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RESUMO

A presente pesquisa tem com objetivo analisar os padrbes de género nas
representacfes das protagonistas femininas de produtos audiovisuais da franquia
Disney Princesa, buscando observar como essas representacdes de filmes de
contos de fadas transformam padrdes de género. Para tanto, selecionamos os filmes
da franquia com maior espaco de tempo entre eles: Branca de Neve e os Sete
Andes (1937) e Raya e o Ultimo Dragdo (2021). A partir disso, procuramos
compreender os conceitos de género e feminilidades e mapear padrdoes de género
encontrados nas narrativas dos filmes selecionados, para, entdo, comparar como
essas feminilidades se apresentam nas protagonistas. Como base tedrica, utilizamos
a teoria das estruturas do imaginario de Gilbert Durand (2002) e os conceitos de
feminilidade e ideal de beleza propostos por autoras complementares. Utilizamos
como metodologia a pesquisa exploratoria e documental, seguida por uma analise
de conteudo inspirada em Bardin (2011) e interpretada por meio da sociologia
compreensiva de Weber (2002). Podemos entender, com o0s resultados dessa
pesquisa, que as narrativas de contos de fadas vém se atualizando para manter o
interesse do consumidor, que demanda cada vez mais representatividade. Apesar
dos objetivos financeiros das grandes empresas, ndo se pode ignorar o impacto que
essas acoes representam para o futuro do feminino na sociedade, visto que essas
novas e diversas representacdes auxiliam a desvincular estereétipos socialmente

construidos e atrelados as feminilidades tidas como tradicionais.

Palavras-chave: feminilidades; representatividade; género; contos de fadas; Disney.
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1 INTRODUGAO

As figuras femininas, em grande parte dos contos de fadas, sao descritas do
mesmo modo: belas, inocentes e sonhadoras. icones de delicadeza e fragilidade,
elas mantinham-se a espera do principe prometido, que deveria salva-las de
quaisquer infortinios que surgissem em sua jornada. Esse estere6tipo tem mudado
ao longo dos tempos e hoje se revela incompativel com a realidade e a imagem das
mulheres do século XXI.

Hoje, ser feminina ndo €, necessariamente, sinbnimo de fragilidade e
delicadeza, pois essas caracteristicas estdo mudando e ressignificando o que é
tornar-se mulher e feminina. Nos contos de fadas atuais, for¢a e tenacidade n&o séo
caracteristicas encontradas somente nos principes. Muitos produtos midiaticos da
atualidade ressaltam figuras femininas destemidas, autossuficientes e fora do
padrao “princesistico”.

Diante disso, o tema desta pesquisa diz respeito as transformacdes nos
padrées de género na representacdo de figuras femininas nos contos de fadas e
delimita-se pela andalise das adaptacdes destes pela Disney. A pertinéncia desse
tema, em relacdo a Publicidade, esta nos modos pelos quais essa area se apropria,
a partir da representacdo de personagens femininas no audiovisual, de imaginarios
sociais e culturais que expressam 0s valores e comportamentos sobre como as
pessoas sdo vistas ou tratadas em determinada época. Além disso, ha também a
relevancia social, referente a desconstrucdo de padrdes opressores relacionados a
meninas, que, desde cedo, podem ser designadas a papéis sociais pré-
estabelecidos na nossa cultura.

A escolha dos contos de fadas se deu por integrar um imaginario coletivo
sobre comportamentos e valores existentes na sociedade que se perpetuam ao
longo do tempo, ainda que com adaptacdes mais diversificadas em uma tentativa de
acompanhar as modificacdes relacionadas as transformacfes sociais e culturais.
Nesse contexto, a Disney, desde a década de 1930, é uma marca fortemente
associada aos contos de fadas, e vem se adaptando a essas transformacoes,
produzindo outras formas de representar a imagem do feminino nas princesas.

Buscando artigos na ferramenta Google Académico com a tematica escolhida
a partir das palavras-chave “feminilidades”, “feminino”, “género”, “contos de fadas”,

relacionadas a imagem feminina e padrées de género no contexto dos contos de



fadas e/ou com a presenca da marca Disney, foram encontrados alguns textos
interessantes de serem pontuados.

No artigo “Os contos de fadas no cinema: uma perspectiva das constru¢des
de género, sua histdria e transformagdes” (2015), as autoras Renata Santos Maia e
Claudia J. Maia desenvolvem um estudo que tem como foco uma andlise histérica
das construcdes de género nos contos de fadas em suas versdes adaptadas para o
cinema, e abordam suas modificagbes ao longo dessa trajetoria. O texto também
contempla a viséo tradicional geral da mulher, representacdes mais pluralizadas nas
midias e o maior protagonismo da imagem feminina nos filmes que retratam histérias
extraidas dos contos. Traz uma 6Otima andlise dos contextos historicos e sociais das
épocas em que os filmes foram lancados e mencdes sobre os ideais de feminilidade
predominantes nessas épocas.

Esse trabalho tem muitos pontos que podem agregar a presente pesquisa,
desde a visdo que se tinha da mulher, muito tradicional, até as caracteristicas da
imagem dessa personagem feminina nos contos de fadas (muito retratados nos
filmes da Disney, por exemplo). O desenvolvimento foca em uma analise mais
aprofundada sobre questdes de género retratadas em filmes sobre contos de fadas,
falando bastante, inclusive, sobre o papel do principe “encantado”, muitas vezes
mais presente na histéria do que a princesa que tem seu préprio nome no titulo do
filme.

Outro texto encontrado e analisado foi o artigo de Eveline Lima de Castro
Aguiar e Marina Kataoka Barros, intitulado “A representagéo feminina nos contos de
fadas das animagbes de Walt Disney: a ressignificagcdo do papel social da mulher”
(2015). Nesse texto, foi desenvolvida uma analise sobre a representacdo feminina
das princesas retratadas pelos filmes da Disney. Essa analise surgiu, de acordo com
as autoras, pelo fato de que, “ao longo do tempo, observa-se a ressignificacdo do
papel das mulheres”, algo muito presente e demandado na sociedade atual.

Alguns conceitos interessantes que poderdao ser usados para esta pesquisa
sdo os relacionados aos estere6tipos encontrados na imagem das princesas, a
historia e o desenvolvimento destes, bem como o conflito entre eles e as ideias de
género atuais. Nesses contos de fadas, a referéncia de feminilidade era
completamente diferente das que prevalecem hoje, embora ainda existam

referéncias tradicionais, as quais provavelmente ndo deixardo de existir tdo cedo.
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Assim como o primeiro texto analisado, este artigo também menciona a tao
conhecida “espera pelo principe encantado”, abordando o que vem juntamente com
0 seu contexto: relacbes nem sempre igualitarias entre as figuras feminina e
masculina. Outro topico interessante de ser discutido é a busca pelos ideais de
feminilidade (muitas vezes quase inatingiveis) presentes na imagem e histéria das
personagens (sejam elas as princesas dos filmes Disney ou aquelas retratadas nos
contos, que seguiam os padrbes da sociedade de sua propria €poca), e a imagem
que a midia faz da “mulher perfeita”. Apds o desenvolvimento desses assuntos, as
autoras prosseguem analisando a imagem da mulher em filmes de princesas da
Disney.

Também foi encontrado o artigo “El nuevo giro de Disney al estereotipo de
género” (2015), de Pilar Gonzalez-Vera, que faz uma andlise de esteredtipos e
representacdes de género em longa-metragens de animacéo da Disney e analisa o
filme Valente (2012). E, por fim, “Padrdes de beleza, feminilidade e conjugalidade
em princesas da Disney: uma analise de contingéncias” (2020), de Ana Claudia
Bortolozzi Maia et al., que analisa a figura feminina nos filmes Branca de Neve e os
Sete Andes (1937), Mulan (1998) e Moana (2017) com base em padrbes
identificados pelos autores, sendo estes: beleza/estética, feminilidade e
conjugalidade.

Apesar de semelhantes, identificamos que os trabalhos analisados nao tratam
da perspectiva das feminilidades em contos de fadas da mesma maneira do que
aqui planejado; o que abre espaco para as reflexdes pretendidas nesta pesquisa.
Diante disso, tem-se a seguinte questdo-problema: como as representacdes das
princesas nos filmes de contos de fadas da Disney transformam padrdes de género?
Para responder a essa questdo, foram elencados objetivos geral e especificos. O
objetivo geral é analisar os padrbes de género nas representacbes das
protagonistas femininas de produtos audiovisuais Disney Princesa. Como objeto de
analise, foram escolhidos os filmes Branca de Neve e os Sete Andes; e Raya e O
Ultimo Drag&o. A partir disso, foram elencados os seguintes objetivos especificos: (i)
compreender os conceitos de género e feminilidades; (ii) mapear padrbes de género
presentes nas narrativas dos filmes selecionados e, (iii) comparar as representacdes

sociais midiaticas dentre os filmes destacados.
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Quanto a estrutura do trabalho, este estd dividido em seis capitulos. O
primeiro, esta presente introdugdo, abordando o assunto a ser desenvolvido, bem
como o estado da arte e percurso da pesquisa.

O segundo capitulo se inicia contextualizando o historico dos contos de fadas
e observando seu desenvolvimento durante os tempos (com base na percepcao da
autora), e aborda como Walt Disney se apropriou das narrativas populares dos
contos de fadas para desenvolver seu primeiro longa, Branca de Neve e 0s Sete
Andes, além de observar um pouco do percurso dos filmes de princesa do estudio
Disney desde entdo, observando as influéncias do imaginario social presente na
imagem da princesa e tudo o que se relaciona a ela.

O terceiro capitulo contextualiza tépicos pertinentes para a analise dos
objetos empiricos, como o surgimento do feminismo e seus guestionamentos, para
enfim refletir sobre o conceito de género gerado nesse periodo. Sdo explorados,
apoés, os conceitos de feminilidades com base nas estruturas imaginarias de Durand
(2002), e também abordados os conceitos de ideal de beleza e virtudes femininas
tradicionais.

No quarto capitulo, iniciamos o percurso metodolégico, onde categorizamos a
seguinte pesquisa como qualitativa, exploratéria documental, com base nos
conceitos de Flick (2009), Gil (2002) e Godoy (1995). A partir disso, definimos o
corpus e relatamos o processo de coleta de dados. Apds, seguimos com a proposta
analitica com base na analise de conteido de Bardin (2011) e na sociologia
compreensiva de Weber (2002).

Seguimos, no quinto capitulo, apresentando as analises, feitas com base nos
conceitos descobertos nos capitulos anteriores, e analisamos os dois objetos
propostos, com base em categorias determinadas na proposta analitica:
personalidade, aparéncia fisica e motivacdes.

Por fim, apresentamos as consideracdes finais, onde procuramos apontar
aspectos percebidos com a analise dos objetos e comentar como atingimos 0s
objetivos propostos, além de refletir sobre as contribuicdes da presente pesquisa ao
campo da comunicacao.

Temos como objetivo desta pesquisa demonstrar como os padrdes de género
nos produtos audiovisuais - mais propriamente, nos filmes da franquia Disney
Princesa - se modificaram com o decorrer da historia, conforme a narrativa feminina

no mundo foi evoluindo. Ainda hoje, os contos de fadas estdo presentes em nosso
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cotidiano popular, em filmes, livros, séries e, também, na publicidade. Esse
imaginario de mundos extraordinérios e historias de aventura e superacdo ainda €
uma ferramenta engenhosa para a criacdo de conteudo midiatico. Nesse sentido,
consideramos importante analisar a trajetoria destas personagens para entender

mudancas sociais importantes ao longo da histéria.
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2 ERA UMA VEZ... 0S CONTOS DE FADAS, WALT DISNEY E OS IMAGINARIOS
SOCIAIS

Neste primeiro capitulo sera contextualizado o histérico dos contos de fadas,
passando pelo desenvolvimento de Walt Disney e seu estudio, bem como suas
inspiragdes e visdes relacionadas a esses contos. E ao final, observamos como os

contos de fadas atuam nos imaginarios e se tornam referéncias socioculturais.
2.1 COMECANDO DO INICIO: OS CONTOS DE FADAS

Por muitos anos os contos de fadas sobreviveram sem serem escritos, antes
da invencdo dos primeiros registros historicos. Apesar de existirem poucas
evidéncias de origem, eles podem ser rastreados de 2500 a 6 mil anos atras (SILVA,
TEHRANI, 2016).

[...] os contos de fada, as lendas, os mitos, entre outros, também deixaram
de ser vistos como “entretenimento infantil” e vém sendo redescobertos
como auténticas fontes de conhecimento do homem e de seu lugar no
mundo (COELHO, 2012, p. 23).

Com base em leituras prévias da autora, observou-se que os contos de fadas
em suas primeiras versées - repletos de situagcdes macabras e, muitas vezes,
assustadoras -, ndo eram como nos dias de hoje. Até o século XVII, estes contos
serviam de entretenimento para camponeses trabalhadores e membros da
aristocracia europeia. Eram histdrias regionais passadas oralmente dentre e através
de geracdes e abordavam situacdes comuns proprias de cada periodo historico,
como a fome, a morte e os varios perigos do mundo.

Os contos de fadas contemporaneos surgiram da necessidade de adequar as
histérias a um novo publico, incluindo, dessa vez, as criancas. Considerando
Brancher, Nascimento e Oliveira (2008), com o surgimento do conceito de infancia,
na transicdo entre os séculos XVII e XVIII, foi iniciada uma modificagcdo no
tratamento para com elas. Aos poucos deixaram de ser tratadas como “pequenos
adultos” e comegaram a ser reconhecidas como o que eram de fato. Nesse sentido,
0S primeiros contos nessas versdes ficaram conhecidos ainda no século XVII,
registrados pela escrita e compilados pelo francés Charles Perrault no livro Contos
da Mae Gansa (1967).
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Conforme Coelho (2012), apesar de o género de literatura infantil ter nascido
com Charles Perrault, sua constituicdo e expansao pela Europa e Américas so teve
inicio cem anos depois, no século XVIII. Isso se deu com a ajuda das pesquisas
linguisticas realizadas pelos irmaos alemaes Jacob e Wilhelm Grimm, "fil6logos,
folcloristas, estudiosos da mitologia germanica empenhados em determinar a
auténtica lingua alema" (COELHO, 2012, p. 29). Utilizando as narrativas registradas
pela memdria popular, esses irmdos formaram uma coletanea composta por contos
hoje conhecidos mundialmente. Entre 1812 e 1822, foram lancados contos como
Branca de Neve e os Sete Andes, Chapeuzinho Vermelho, Rapunzel e, inclusive,
alguns com versodes ja previamente registradas por Perrault, como Cinderela e Bela
Adormecida.

Também segundo Coelho (2012), nesse periodo, os contos sofreram
alteracbes em relacdo a temas considerados cruéis tanto pelo ideal cristdo em
ascensao quanto pelas polémicas levantadas por intelectuais da época. Como
resultado, a segunda edicdo da coletanea dos Grimm teve cortes em passagens
consideradas mas ou violentas demais, principalmente se estas se referiam as
personagens infantis.

Outra figura importante para os contos de fada foi Hans Christian Andersen,
escritor e poeta dinamarqués do século XIX. Muito influenciado pelos ideais do
romantismo, Andersen transmitia em seus contos a “exaltagcdo da sensibilidade, da
fé cristd, dos valores populares, dos ideais de fraternidade e da generosidade
humana” (COELHO, 2012, p. 30). Diferente dos antecessores, Andersen tinha um
enfoque mais realista em suas historias, que ilustravam muito do egoismo e da
injustica social da época e, justamente por isso, tinham um carater tragico e
normalmente acabavam sem um final feliz. Coelho (2012) afirma que,
possivelmente, o tom utilizado em seus contos pode ser uma consequéncia de sua
infancia, vivida no periodo napolednico da Dinamarca, em que o contraste social era
demasiado. Entre suas publicacbes podemos citar os conhecidos Jodo e Maria, A
Sereiazinha (famoso atualmente como A Pequena Sereia), A Pequena Vendedora
de Fdésforos, O Patinho Feio, entre outros.

Apesar de os trés nomes aqui citados serem o0s principais da histéria dos
contos de fadas, ndo se pode deixar de fora os celtas e seu culto a figura da mulher
sobrenatural. Eles foram responsaveis pela origem da nomenclatura utilizada para

0s contos: as fadas. Ainda de acordo com Coelho (2012), ndo se pode dar certeza



15

de pontos geograficos ou momentos temporais do surgimento das fadas. Muitas das
pesquisas historicas apontam que as primeiras referéncias a elas como
personagens reais - também chamadas de “damas com poderes magicos” - estdo na
literatura cortesa cavaleiresca da ldade Média que, por sua vez, possuiam raizes
celtas.

Enquanto leitores, podemos observar que os contos de fadas sdo histérias
caracterizadas por possuir um enredo repleto de magia, encanto e beleza. Séao
histérias com narrativas contagiantes que, atualmente, encantam criancas e adultos.
Esses contos sdo variagcdes de contos populares repetidos ha décadas e, muitos,
carregam topicos remanescentes de mitos e religibes. Os temas presentes nos
contos de fada sdo diversos e, frequentemente, possuem alguma relacdo com
assuntos da realidade, porém, abordados de forma metaférica. Em contos como
Chapeuzinho Vermelho, dos Grimm, um dos vieses interpretativos diz respeito a
importancia da obediéncia a familia; jA& em Cinderela, de Perrault, ilustra-se a
existéncia de abusos e a punicdo aqueles que praticam atos desonestos ou
gananciosos, bem como a recompensa aqueles que se mantém nobres frente as
adversidades.

Com base em Von Franz (2002), podemos entender que, mesmo possuindo
ramificacGes distantes, sempre ha um parentesco entre os conteudos de cada conto.
O contexto pode ser modificado de acordo com o local ou o tempo em que a historia
esteja sendo contada, mas a ideia central permanece a mesma, ou seja, sempre
haverd caracteristicas comuns, as imagens arquetipicas. Por possuirem uma
estrutura basica elementar, os contos de fadas sdo muito adaptaveis e, isso se da,
justamente pela presenca dos arquétipos’, intrinsecos na cultura popular. Isso faz
com que esses contos se adaptem a diferentes culturas, pessoas e épocas, pois
seus elementos estdo presentes no inconsciente coletivo. Podemos dizer, entéo,
que o tempo e 0 espaco sao caracteristicas fluidas nos contos de fadas, o que
justifica o uso dos termos “Era uma vez” e “Ha muito tempo”. Outro ponto facilitador
de identificagdo para com o leitor € a utilizacdo de nomenclaturas genéricas, como

13 L1

pai’, “mae”, “Rainha”, “Princesa” etc.

! De acordo com Jung (1999, apud Coelho, 2012), o conceito de arquétipo pode ser entendido como
“‘um motivo mitolégico (mitico) e que, como conteudo, esta eternamente presente no inconsciente
coletivo - ou seja, comum a todos 0s homens - e pode aparecer tanto na teologia egipcia como nos
mistérios helenisticos de Mitra; no simbolismo cristdo da Idade Média e nas visbes de um doente
mental, nos dias de hoje”.
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Nos contos de fadas € notavel a presenca de contraposi¢ées: h4d um mal a ser
combatido e um lado bondoso que o derrotara. Essa é uma caracteristica muito
importante desses contos: a dualidade acentuada entre o bem e o mal. Nesse
sentido, ainda nos apoiando em concepc¢des de Von Franz (2002), as personagens
principais representam figuras simbdlicas que refletem certas idealizagbes da
sociedade e da cultura. Enquanto que bruxas, madrastas e ogros representam
aspectos incompativeis com esses mesmos ideais. Assim, nenhum conto de fadas
pode ser contado sem a apresentacdo da forca oposta ao heroi/heroina, o aspecto
sombrio a ser enfrentado, o causador dos conflitos. Sem ela, simplesmente néo
existiria uma historia a ser contada.

Podemos, entdo, notar o quanto os contos de fadas e seus elementos se
fazem presentes na historia, se perpetuando pela cultura popular e desempenhando
um importante papel de poder simbdlico sobre o imaginario coletivo, o que se da
pelas transformacdes ocorridas durante o tempo. Iniciaram-se como histérias orais e
sem registro, passaram para contos escritos e reescritos por diversos autores
durante anos e, entdo, se transformaram em produtos audiovisuais, mudando o
imaginério de algo fluido para algo permanente, definitivo. Nesse contexto, podemos
entender que essas transformacdes acabam auxiliando na criagdo e reproducao de
esteredtipos que reiteram padrdes de género ha muito ultrapassados, mas que
permanecem vigentes até os dias de hoje.

Um nome bastante reconhecido, e que associamos aos contos de fadas, é o
do produtor cinematografico Walt Disney, cofundador da The Walt Disney Company.
Considerar o histérico de Walt Disney é essencial, visto que o objeto empirico de
analise dessa pesquisa séo dois de seus produtos: os longa-metragens Branca de
Neve e os Sete Andes e Raya e o ultimo Dragdo. Durante o proximo capitulo, seréo
abordadas as motivacbes e interpretacbes sobre contos de fadas feitas pelo
empresario. Assim, buscamos analisar os impactos de sua influéncia, na tentativa de
compreender o olhar do criador sobre suas obras, hoje referéncias do imagético de

contos de fadas.
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2.2 SOB O OLHAR DE WALT DISNEY: OS CONTOS DE FADAS COMO
AUDIOVISUAIS

A historia de Walt Disney com a adaptacdo dos contos de fadas ao cinema
comeca pouco antes da estreia de seu primeiro longa-metragem, ainda quando seu
estudio produzia apenas curtas, no inicio dos anos 1930. Em Silly Symphonies, uma
de suas séries de curtas, Walt Disney, muitas vezes, abordava tematicas baseadas
em contos e mitos. Um exemplo que fez muito sucesso foi o primeiro curta inspirado
no conto de Os Trés Porquinhos, lancado por Walt Disney em 1933. Esse curta foi
baseado na historia contada no livro Green Fairy Book, de Andrew Lang. Os
porquinhos apareceriam novamente em mais dois curtas da série.

Walt Disney ja era famoso na época, considerando o predominio dos curtas
animados nos anos 1930. Nao satisfeito, porém, ele mirava mais alto: queria criar
um longa-metragem de animagdo. Por mais que os curtas fizessem sucesso, ele
tinha nogéo de que, para ter melhores chances de se manter no topo, ele precisava
diversificar (GABLER, 2006, p. 214). Nessa época, embora longa-metragens de
animacao nao fossem novidade em paises como Argentina e Alemanha, este ainda
era um mercado inexplorado nos Estados Unidos. Com seus Silly Symphonies, Walt

Disney explorava técnicas e estéticas para dar um novo passo em sua carreira.

[...] muitos desenhos da série Silly Symphonies eram mais abstratos e
evocativos do que as cria¢des usuais da Disney. Experimentais e revelando
novas ambigfes estéticas, os curtas-metragens de Silly Symphonies as
vezes apontavam para algo diferente, para um tipo de filme de animagéo
mitico e mais cinematografico (ARNOLD, 2017, p. 85 - grifos do autor,
traducdo nossa?).

Foi em 1934 que se iniciaram as primeiras noticias referentes a nova
invencdo de Walt Disney. Muitas pessoas estavam céticas quanto a isso, e 0
questionamento era se o publico iria se entusiasmar com um longa-metragem, tal
gual se entusiasmava com os curtas (ARNOLD, 2017, p. 88). Embora muitas

pessoas tenham tentado |he aconselhar na escolha da historia a ser adaptada, Walt

decidiu por Branca de Neve e os Sete Andes. Algumas das razGes dessa escolha foi

% No original, “[...] many Silly Symphony cartoons were more abstract and evocative than the usual
Disney creations. Experimental and revealing new aesthetic ambitions, Silly Symphony short-
subjetcs sometimes pointed to something different, to a mythic and more cinematic kind of animated
film” (ARNOLD, 2017, p. 85).
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0 potencial estético que a histéria possuia, e a capacidade de permanecer na
memo©ria, pelo apelo nostalgico (GABLER, 2006, p. 216).

Ao escolher a histéria da Branca de Neve, Disney selecionou uma
narrativa familiar que se encaixava em um universo moral tradicional.
A histéria havia aparecido na colegdo amplamente divulgada de contos de
fadas que os irmdos Grimm publicaram pela primeira vez no século 19 e,
posteriormente, em muitas edi¢cbes e idiomas. Foi também a base de uma
popular peca da Broadway em 1912. Alguns anos depois, em 1916, o conto
de fadas da Branca de Neve foi fonte de inspiragdo para uma producéo
cinematografica da Paramount, estrelada por Marguerite Clark, que Disney
pode ter visto quando era jovem (ARNOLD, 2017, p. 88 - grifos e traducéo
nossos®).

Para produzir um longa-metragem de qualidade e manter a atencdo dos
espectadores, Walt Disney se esforcou muito no desenvolvimento de Branca de
Neve. Tudo foi cuidadosamente planejado e executado, com o auxilio do que Walt
considerava os melhores animadores da época. O objetivo era fazer de seu primeiro
longa um filme visualmente realista, ndo apenas em imagem, mas também em
movimento. Para ele, um filme de animacdo precisava representar os movimentos
de forma verossimil, principalmente quando o movimento era humano, o que poderia
ser dificil de se conseguir (ARNOLD, 2017, p. 96). Walt Disney sabia das limitacdes
relacionadas aos movimentos nas animacgdes, visto que seu Silly Symphony A
Deusa da Primavera era um exemplo que mostrava diversas falhas. Para solucionar
esse problema, os animadores comecgaram a utilizar modelos vivos como referéncia
para as personagens - com excecdo dos andes, que eram desenhados mais
livremente, por terem uma estética ndo tdo realista e serem mais exagerados e
caricatos. Os andes, inclusive, foram um dos aspectos do conto dos Grimm que Walt
modificou, transformando-os em um ponto de alivio cdmico na histéria, com o intuito
de conseguir um maior interesse dos espectadores (ARNOLD, 2017, p. 90).

Focando em fazer com que o publico tivesse uma experiéncia visual
completa, Walt prestava atencdo aos minimos detalhes, desde o desenvolvimento
dos personagens até a ambientagédo dos backgrounds, inspirados em ilustracfes de

livros de contos de fadas europeus (KAUFMAN, 2012, p. 35). Esses backgrounds

®* No original, “In choosing the Snow White story, Disney selected a familiar narrative that fit within a
tradicional moral universe. The story had appeared in the widely disseminated collection of fairy tales
that the Grimm brothers first published in the 19th century and subsequently in many editions and
languages. It was also the basis of a popular Broadway play in 1912. A few years later, in 1916, the
Snow White fairytale was source material for a Paramount film production, starring Marguerite Clark,
which Disney may have seen when he was young” (ARNOLD, 2017, p. 88).
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eram pintados separadamente, em aquarela. A utilizagdo dessa técnica trouxe uma
“qualidade sonhadora e etérea”, e isso o diferenciou das animac¢des langadas até o
momento que, em comparacao, pareciam planas e menos realistas (KELLY apud
ARNOLD, 2017, p. 94). Outro aspecto que auxiliou no desenvolvimento visual do
filme foi a utilizacdo de uma camera multiplano®, que possibilitou a divisdo entre
planos. A movimentagdo das camadas de pranchas reproduziam movimentos de
camera utilizados em filmes com pessoas reais, criando uma sensacdo de
profundidade e tridimensionalismo quando montado o produto final. Essa ideia de
realismo era mais uma técnica utilizada para captar a atencdo do publico. Quanto
mais realista fosse o filme, mais empatia os espectadores teriam pela personagem
principal®.

O lancamento de Branca de Neve e os Sete Andes foi triunfal. Este ocorreu
em dezembro de 1937, e concedeu a Walt Disney o prestigio que tanto almejava. O
filme foi um sucesso ndo somente nos Estados Unidos, mas também em outros 41
paises, além de ser extremamente elogiado pelo publico. Inclusive, foi chamado de
obra de arte pela revista Time (ARNOLD, 2017, p. 96). O lucro obtido com o longa
foi investido em um terreno de 20 hectares em Burbank, Califérnia, onde foi
construido um complexo para o qual foram transferidos todos os seus empregados
(STEWART, 2015, p. 57). Isso resolveu, em parte, um problema que o estudio
enfrentava. Com o crescimento que a empresa teve durante a producdo de Branca
de Neve, o numero de funcionarios expandiu em pouco tempo, o que fez com que 0s
trabalhadores se sentissem mal acomodados nas antigas dependéncias de trabalho,
ja que nao tinham iluminacdo nem ventilacgdo adequadas. De acordo com o
historiador John Canemaker (apud ARNOLD, 2017, p. 91 - tradug&o nossa), “parecia
nada mais do que um navio de escravos”.

Além do local, outra questdo que comecou a ser discutida na época era o
modelo de producédo, que era comparado as fabricas. Os processos eram divididos
entre departamentos, e cada um destes possuia uma tarefa. Segundo Arnold (2017),
esse modelo de producéo refor¢ava os papéis de género no nicho da animacao, pois

mesmo com as incontaveis demandas criativas, grande parte das funcionarias

4 Imagem ilustrativa da c@mera multiplano no link https://www.outrolado.com.br/wp-

content/uploads/2018/07/image001.png&sa=D&source=editors&ust=1631309363461000&usg=A0
vVaw3hUbeqqg-D-sHovdNulhwSm. Acesso em: 28 ago. 2021.
Fonte: Video 1937: Snow White - The Making of Walt's First Masterpiece. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=RZBsA3XdPAM&ab_channel=OneHundredYearsofCinema.
Acesso em: 15 out. 2021.
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mulheres ndo eram consideradas para funcdes ditas importantes, ficando apenas
com atividades operacionais, de cOpia ou pintura. Nas palavras de Arnold,

[...] apesar da intensa demanda por talentos necessarios para concluir o
projeto de maneira consistente com as expectativas de Disney, as mulheres
ainda eram, em sua maioria, cidadas de segunda classe dentro da empresa.
Elas foram relegadas a fungBes especificas, como contorno e pintura, e
nem mesmo foram consideradas candidatas para ocupar cargos que
envolviam o que era considerado o trabalho mais criativo (ARNOLD, 2017,
p. 91 - traduc&o nossa®).

Assim, as funcionarias mulheres que trabalhavam na Disney durante esse
periodo estavam, na maior parte, no departamento de cépia e pintura, coordenado
por Hazel Sewell, cunhada de Walt. As excec¢cBes da época foram Bianca Majolie,
Grace Huntington e Dorothy Ann Blank. Essas trés foram as primeiras mulheres a
serem contratadas para o departamento de roteiros (HOLT, 2019). Deste modo,
ainda que muito presentes em todo o desenvolvimento de Branca de Neve e os Sete

Andes, as funcionarias da Disney reconheceram, em algum momento, as

problematicas relacionadas ao género que estavam presentes na empresa.

A falta de crédito nos fiimes se tornaria uma fonte dolorosa de
descontentamento nos anos seguintes, quando a equipe comecou a exigir o
reconhecimento de seus esforcos. Entre as muitas mulheres que
trabalharam em Branca de Neve, apenas Hazel Sewell e Dorothy Ann Blank
foram citadas. Hazel foi creditada como diretora de arte, enquanto Dorothy
foi a Unica mulher do departamento de roteiro reconhecida (HOLT, 2019,
s.p.’ — traduc&o nossa®).

Embora existentes ha tempos, probleméticas como essa comecaram a se
evidenciar com o surgimento do movimento pelos direitos das mulheres, presente na
segunda onda do feminismo, na década de 1960. Com relacdo ao conto adaptado

pela Disney, Arnold (2017) comenta que o principal aspecto criticado na histéria de

Branca de Neve era o retrato da protagonista, que era o de “uma jovem

® No original, “[...] despite the intense demand for top talent that was needed to complete the project in
a manner consistent with Disney's expectations, women were still mostly second-class citizens
within the company. They were relegated to specific roles, such as inking and painting, and they
were not even considered as candidates to fill positions that involved what was regarded as the most
creative work” (ARNOLD, 2017, p. 91).

’ Disponivel em: https://books.google.com.br/books?id=8j2DDWAAQBAJ&printsec=frontcover&hl=pt-
BR#v=onepage&q&f=false. Acesso em: 20 out. 2021.

® No original, “A lack of on-screen credit would become a painful source of discontent in the years
ahead as the staff began demanding acknowledgment of their efforts. Among the many women who
had worked on Snow White, only Hazel Sewell and Dorothy Ann Blank were named. Hazel was
credited as an art director while Dorothy was the only woman from the story department
acknowledged” (HOLT, 2019, s.p.).
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relativamente impotente” (ARNOLD, 2017, p. 97) e que este, assim como tantos
outros contos de fadas, perpetuam uma nocéao tradicionalista de que mulheres séao
subordinadas a homens e reforcam padrdes de género (ARNOLD, 2017, p. 97). Ele
ainda relembra o quanto a sequéncia final do filme reflete essa desigualdade. Nela,
diferente do conto original dos Grimm, Branca de Neve é acordada e,
consequentemente, salva, pelo beijo do principe. Isso nos mostra que, naqueles
tempos, os padrdes de género ndo estavam incrustados somente no estudio e em
suas producbes, mas também nos produtos finais. Afinal, Branca de neve fora
retratada exatamente como uma “dona de casa perfeita enquanto tira o po, varre e
limpa alegremente”, uma visdo - hoje, estereotipada - da mulher ideal (SHIPPEY,

2003, p. 6).

Por outro lado, no filme da Disney, € um beijo do principe que restaura a
Branca de Neve, o que de outra forma poderia parecer insignificante, cria
uma divida da personagem Branca de Neve para com seu salvador
principesco. Essa dindmica é configurada no inicio do filme, quando Branca
de Neve canta ‘Someday My Prince Will Come’, uma cancdo que deixa
claro que a felicidade futura de Branca de Neve depende da chegada de um
homem heroico (ARNOLD, 2017, p. 98 — tradug&o nossa’).

Esses padrbes ainda foram repetidos por muitos anos em producdes da
Disney, como pode-se observar nos dois filmes de princesa seguintes a Branca de
Neve, Cinderela (1950) e Bela Adormecida (1959). Walt Disney ndo havia
conseguido atingir novamente o sucesso financeiro que obteve com Branca de Neve
e 0s Sete Anbes, alguns anos antes, mesmo tendo investido em filmes como
Fantasia (1940) e Pinoquio (1940). De acordo com Andreas Deja, supervisor de
animacéao, no documentario From Rags to Riches: The Making of Cinderella (2005)",
Walt Disney uma vez afirmou: “precisamos de uma histéria com uma garota em
apuros. Isso normalmente funciona. Em Branca de Neve funcionou”; e em 1948 foi
dado inicio a produc¢édo do longa Cinderela.

Além do aspecto indefeso da protagonista, outro ponto que, possivelmente,
determinou a escolha de adaptar o conto de Cinderela foi a identificagcdo que Walt

Disney sentia com a histoéria, ja que ele também havia passado por varias situacoes

° No original, “By contrast, in the Disney film it is a kiss from the prince that restores Snow White to
life, which otherwise could seem minor, creates an indebtedness of the Snow White character to her
princely savior. This dynamic is set up earlier in the film when Snow White sings "Someday My
Prince Will Come", a song that makes clear that Snow White's future happiness is dependent upon
the arrival of a heroic male” (ARNOLD, 2017, p. 98).

10 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=HMngvFH3q8M. Acesso em: 20 out. 2021.
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dificeis em sua vida, além de amar a ideia da transformacao, o ato de “transformar a
vida em algo melhor, maior e mais bonito”. Em Cinderela, Walt Disney mais uma vez
manipula um conto de fadas ja previamente conhecido, contando muito bem a
historia tradicional e fazendo uso de técnicas cinematograficas para entregar um
filme de animagéo repleto de elementos de sucesso, como o bem contra o mal, o
triunfo final e personagens carismaticos. Como comenta Andreas Deja no
documentario supracitado, se Cinderela néo tivesse sido um sucesso, talvez hoje
nao existissem outros filmes de animacéo feitos pelo estudio criado por Walt Disney.
Essa afirmacdo pode ser refor¢ada, inclusive, pelo seguinte comentario de Joel
Siegel, critico de cinema: “E por trés geracbes de americanos, uma histéria de
Cinderela significa a versao contada por Walt Disney, por ser contada tdo bem”. O
sucesso de Cinderela foi um dos aspectos que, finalmente, trouxe a Walt Disney a
estabilidade financeira e reforcou a fama previamente alcancada com Branca de
Neve e os Sete Andes. Porém, claramente reforca o padrdo de feminilidade da
época, algo que podemos notar também na declaracdo do cineasta Garry Marshall,
em From Rags to Riches, quando ele coloca que “toda garota quer conhecer um
principe” - mesmo que o documentario tenha sido produzido mais de cinquenta anos
depois do langcamento do filme.

Enquanto Cinderela foi um filme produzido com o intuito de entregar aquilo
gue o espectador desejaria assistir, em 1951 foi dado inicio a producéo do terceiro
filme de princesa da Disney, A Bela Adormecida. Mas, diferente do anterior, neste,
Walt retomou 0s seus processos de experimentacdo, o que tornou o longa um dos
mais sofisticados da Disney, em questdes de animacdo e de sonografia. Nessa
producdo, foram utilizadas técnicas novas para o setor de animacdo, como a
filmagem no formato widescreen e a utilizacdo de som estéreo, 0 que trouxe um
novo tipo de profundidade a producdo. Walt Disney, mais uma vez, queria se
destacar, e em A Bela Adormecida ele desejava criar algo maior e melhor do que
tudo que ja havia produzido™.

Com isso, podemos notar que Branca de Neve e os Sete Andes deu inicio, ha
empresa de Walt Disney, ao que hoje conhecemos como a franquia Disney
Princesa, e este primeiro trio de personagens ficou conhecido popularmente como

as princesas classicas. Assim, Walt Disney conseguiu modificar a animagéo no

Fonte: Documentario  The Making  Of  Sleeping Beauty. Disponivel  em:
https://www.youtube.com/watch?v=St8r-y8wWjs. Acesso em: 20 out. 2021.
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mundo, transformando a barreira entre o real e o fantastico em uma linha ténue,
fazendo com que a conexdo do espectador com os seus filmes se aprofundasse
enquanto fazia uso de um storytelling sofisticado, considerando o contexto dos
filmes de animacdo. Com a sua interpretacdo dos contos de fadas e a adaptacéo
desse conteudo previamente existente, transformados em toda uma experiéncia
visual, ele se apropriou de um tipo de simbolismo e o tornou um produto lucrativo,
enguanto os utilizou para reproduzir valores sociais hegemonicos.

Nos anos que se seguiram, porém, a Disney tem dado passos lentos, porém
crescentes, rumo a uma modificacdo nestes padrbes encontrados entdo. Isso é
notavel quando observamos filmes lancados pelo estudio a partir dos anos 1990,
como Mulan (1998), em que a personagem do titulo desafia as tradicbes e 0s
padrées de sua realidade e toma o lugar do pai em uma guerra. A partir de entéo,
um novo imaginario comecou a ser disseminado pela marca, conforme iremos

perceber no topico a seguir.
2.3 OS FILMES DA DISNEY E A CONSTRUCAO DE IMAGINARIOS

Para algumas pessoas, pensar nos termos “contos de fada” ou “princesa” leva
diretamente a uma associacdo ao universo Disney. Isso acontece por conta do
poder que o estudio possui quando da disseminacdo mundial de produtos midiaticos
relacionados ao tépico, bem como ao tempo de mercado e a presenca constante da

empresa na industria cinematogréafica e de entretenimento.

Os estudios Disney, portanto, ficaram mundialmente reconhecidos nao
somente pelas suas produgbes de alto padrdo, mas principalmente pela
habilidade na readaptacédo dos contos de fada de forma industrializada, e
pela articulagdo do papel feminino dentro das narrativas melodraméaticas
romantizadas, sendo considerado o maior reprodutor de personagens de
princesas do cinema mundial. Gomes (2000, p. 172) reforca que a
associagcdo romance x princesas garante uma vendagem certa, “pois todos
guerem comprar 0 imaginario deste amor, a certeza dos encontros, a uniao
com a ‘pessoa certa’, a fusdo das ‘almas gémeas’, em que os conflitos sdo
extintos, os sonhos sao realizados e o ‘final feliz’, o inicio de um belo
recomeco” (MARIZ, 2017, p. 39).

Com a mercantilizacao de figuras do imaginario infantil, reforcada ainda mais
apos o lancamento de suas franquias, incluindo a Disney Princesa, distribuida no

inicio dos anos 2000, a Disney acaba sendo reconhecida como uma referéncia para

a construcéo de determinados imaginarios sociais.
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A Disney ja organizava, desde 1994, os seus produtos de acordo com 0s
filmes, mas a ideia de criar uma franquia se deu quando um funcionério da empresa
notou que os produtos dos filmes de princesa da Disney consumidos, tanto dentro
quanto fora dos parques, ndo eram propriamente da marca Walt Disney*. Assim, ele
aconselhou que os representantes da empresa criassem uma marca especifica para
as personagens. Assim, a nova franquia agrupou as principais protagonistas dos
filmes de princesa, e vem comercializando, desde entédo, brinquedos, masicas, itens
de vestuario etc., 0 que acaba por reforcar ainda mais o imaginario envolvido nas

imagens das princesas.

Todo pensamento humano é uma re-presentacdo, isto é, passa por
articulagdes simbdlicas. [..] no homem, ndo h& uma solugdo de
continuidade entre o ‘imaginario’ e o ‘simbdlico’. Por consequéncia, o
imaginario constitui o conector obrigatério pelo qual forma-se qualquer
representagdo humana.” (DURAND, 2010, p. 41 - grifos do autor).

O estudo do imaginario percorre caminhos relacionados a antropologia,
sociologia e psicologia, e tem como foco os estudos da imagem e do inconsciente.
ApOs vérias pesquisas multidisciplinares, Durand define que o imaginario pode ser
caracterizado como um museu “‘de todas as imagens passadas, possiveis,
produzidas e a serem produzidas” (DURAND, 2010, p. 6). Portanto, podemos
entender o imaginario como um conjunto de imagens mentais que possuimos, tanto
individual quanto coletivamente, e com as quais criamos uma série de associacoes,
ou esquemas imaginarios, para obter determinados significados.

A mente humana, porém, ndo se faz apenas por aquilo que percebemos
imediatamente ou por ideias racionalizadas mas, sim, um compilado dessas
imagens com as imagens inconscientes, “as imagens irracionais do sonho, da
neurose ou da criagao poética” (DURAND, 2010, p. 35). Durand (2010) estabelece
que, devido aos estudos de Sigmund Freud (1856-1939), entende-se que essas
imagens inconscientes recebem o status de simbolo, pois acabam por servir como
uma ponte para o significado tido como verdadeiro daquilo que representam.

O autor menciona, também, a contribuicdo de Carl-Gustav Jung (1875-1961),
que determinou que a psique poderia ser dividida em duas partes: 0 animus e a

anima, sendo estas ativa e passiva, respectivamente. Mais adiante, no proximo

'2 Fonte: https://falauniversidades.com.br/princesas-da-disney/. Acesso em: 18 out. 2021.
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capitulo, poderemos observar que o préprio Durand utiliza de uma simbologia quase
dualista, separada em regimes, os quais ele chama de Diurno e Noturno.

Podemos perceber, observando a presenca ou ndo de diferencas e
diversidades, que cada sociedade e cultura possui um inconsciente coletivo, que &
associado a imagens arguetipicas e simbolos e suas simbologias. Durand afirma
que “Assim como um rio € formado dos seus afluentes, uma corrente nitidamente
consolidada necessita ser reconfortada pelo reconhecimento, o apoio das
autoridades locais e das personalidades e instituigdes” (DURAND, 2010, p. 110).
Logo, vemos que existir ndo é apenas o suficiente. As imagens e suas simbologias
precisam ser acatadas e acolhidas pela sociedade e cultura em que estao
presentes, para, entdo, serem propagadas. Tal qual os padrdes existentes no N0sso
cotidiano, que s&o intrinsecamente relacionados aos produtos midiaticos que
consumimos durante a vida, ditando o que é certo e errado, o que é bonito ou néo,
quais os melhores comportamentos e visuais para se ter etc.

Assim, percebemos que o imaginario € ndo sO algo que precisa de
reafirmacdo, mas também € algo mutavel, plural e ndo fixo, pois € moldado pela
cultura em que estamos, que por sua vez, € impactada pela cultura midiatica. No
caso desta pesquisa, abordaremos apenas questfes da cultura ocidental, que é a
mais atingida pela Disney e seus produtos.

Conforme observado no caso da Disney e suas franquias, podemos perceber
o grande papel das midias e da publicidade como propagadoras de imagens. Os
filmes estdo em cartaz; as musicas nas radios ou plataformas digitais; os brinquedos

em todas as lojas, sites e propagandas... Para Durand (2010), as midias sao

[...] onipresentes em todos os niveis de representacdo e da psique do
homem ocidental ou ocidentalizado. A imagem mediatica esta presente
desde o bergo até o timulo, ditando as intencdes de produtores anénimos
ou ocultos: no despertar pedagogico da crian¢a, has escolhas econdmicas e
profissionais do adolescente, nas escolhas tipolégicas (a aparéncia) de
cada pessoa, até nos usos e costumes publicos ou privados, as vezes como
“informagéao”, as vezes velando a ideologia de uma “propaganda”, e noutras
escondendo-se atras de uma “publicidade” sedutora... (DURAND, 2010, p.
33).

bY

Atualmente, apOs diversas reivindicacbes referente a diversidade e a
representatividade, podemos ver novos imaginarios sendo criados aos poucos.
Conforme o critico cultural Henry Giroux (apud MARIZ, 2017, p. 39), a importancia

em discutir topicos relacionados ao imaginario e como estdo presentes nos produtos
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midiaticos consumidos esta na incorporacdo destes nas identidades infantis, pois
portam “questdes referentes a constru¢do do género, da raga, da classe, da casta e
outros aspectos do eu e da identidade coletiva”. Machida e Mendonca (2020)
comentam sobre esse aspecto, em relacdo aos produtos Disney, e reforca a
importancia de tratar esses produtos midiaticos como algo mais do que sé objetos

de entretenimento:

Como produtos massivos, os filmes de princesas da Disney ndo configuram
apenas produtos audiovisuais fechados em uma tematica infantil. Eles
proporcionam significagcdes importantes para as praticas cotidianas e sociais
das criancas. E possivel pensar que tais animagdes operam como artefatos
culturais (SABAT, 2001) que, enquanto contam histdrias, promovem modos
de expressdo e compreensdo de si e do mundo (MACHIDA; MENDONCA,
2020, p. 2).

Logo, podemos perceber que as princesas retratadas nesses produtos
midiaticos muitas vezes acabam por exercer um papel de exemplo para criancas
que irdo consumi-lo, futuras mulheres que poderao se espelhar e, principalmente, se
limitar a esse modelo proposto®™. Machida e Mendonca (2020), inclusive, reforca que

a ampliacéo da visibilidade das princesas da Disney auxiliou a

[...] disseminar um modelo dominante de feminilidade. As construgBes das
personagens ofereceram possibilidades para o reforco de um feminino
pedagogicamente informado. Quando vemos uma construcdo de princesa
com determinados atributos e performatividades sendo repetida
constantemente nos filmes, automaticamente temos diversas outras
caracteristicas sendo invisibilizadas e tidas como fora de uma norma
socialmente estabelecida. Com isso, as animagfes se inscrevem
pedagogicamente para uma determinada concepcédo de género (MACHIDA,;
MENDONGA, 2020, p. 3).

Desde entdo, conforme Breder (2013 apud TONDATO; VILACA 2019)
observa, a Disney inicia uma adaptacdo a essa nossa nova realidade de
guestionamentos, quando "comeca a trazer princesas fora do padrdo classico a
partir da década de 1990, diversificando ndo s6 suas origens étnicas, mas também
seus interesses e ideais”. Tondato e Vilaga reforcam, entretanto, que o objetivo
dessa agao tem muito mais relagdo com a venda dos produtos do que com questdes
sociais (TONDATO; VILACA, 2019, p. 377).

Por mais que isso seja uma realidade da sociedade capitalista ocidental,

podemos ver outros beneficios obtidos com essa estratégia: mais criangas e

13 Exemplo: Video Fabrica de Princesas. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=WOLS5CTEiWI. Acesso em: 05 out. 2021.
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mulheres sendo representadas e conseguindo uma identificacdo com as
personagens destes filmes, além de uma tentativa de substituicdo de um esteredtipo

machista e antiquado, fruto da sociedade patriarcal em que vivemos.

Cada vez mais é perceptivel a valorizacdo de aspectos constitutivos de uma
identidade social feminina direcionada para a transformacéo do estereétipo
de submisséo e dos padrbes estabelecidos de masculinidade e feminilidade
(MAJOLO, 2015, apud TONDATO; VILACA, 2019, p. 375).

Assim, refletindo a realidade atual, em que mulheres estdo cada vez mais
sendo inseridas em meios que ndo as reconheciam como iguais, suas "identidades
estdo sendo abordadas sob uma nova perspectiva, marcada por mudancas no amor
romantico e, consequentemente, no casamento e na posicdo da mulher na vida
sécioprofissional, desmistificando o principe encantado e desconstruindo

esteredtipos de beleza”, conforme comenta Tondato e Vilaca (2019, p. 372).

Reforca-se, assim, a percepcdo de que as princesas sdo criadas no
contexto soécio-histérico em que estdo inseridas e que os filmes refletem a
evolugdo das mulheres na sociedade, desde a “donzela resgatada por um
principe idealizado a aventureira que ndo quer se casar. Da dona de casa a
dona de seu proprio restaurante. Da mocga que vai ao baile até a moga que
vai a guerra” (BREDER, 2013, p. 64). Entretanto, isso nado significa um
rompimento com o paradigma da felicidade a partir do casamento ideal.
Como pontuam Cechin e Silva (2015, p. 256), no filme A princesa e 0 sapo,
ainda que a princesa Tiana seja uma profissional de sucesso, independente
e determinada, “o amor romantico e a unido com a figura masculina ainda
sdo exaltados” (TONDATO; VILACA, 2019, p. 377).

Como pudemos brevemente perceber, os novos longa-metragens dos
estudios Disney estdo mais inclusivos, a imagem das protagonistas estdo se
modificando para representar uma nova geracao, que se importa mais com questoes
sociais e do coletivo e ndo apenas sonha em casar-se com um principe encantado
(embora um fator ndo exclua o outro - em nem precise, afinal, 0 amor roméantico nao
precisa ser sacrificado para que outros objetivos e sentimentos sejam abordados).
Essas novas caracterizacdes, consequentemente, acabam por impactar o imaginario
social relacionado a géneros e feminilidades, assuntos que serdo desenvolvidos no

préximo capitulo.
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3 GENERO E FEMINILIDADES NA COMUNICAGAO MIDIATICA

Neste capitulo ser4d abordado o surgimento do feminismo e seus
guestionamentos, bem como o conceito de género gerado nesse periodo. Sera
explorado, apos, os conceitos de feminilidade com base na teoria dos regimes
simbdlicos de Durand (2012), que serdo complementados por padrdes vistos como
tradicionais presentes na cultura ocidental, seguido por uma breve retomada desses

topicos em uma reflexdo sobre como estes ja foram refletidos na historia do cinema.
3.1 COMPREENDENDO O CONCEITO DE GENERO

Um dos conceitos centrais para este trabalho € o de género, haja vista o
objetivo principal sob o qual nos debrucamos de analisar os padrdes de género nas
representacfes das protagonistas femininas de produtos audiovisuais da franquia
Disney Princesa. Nesse contexto, as disputas de sentido em torno dos padrbes de
feminilidade e do proprio entendimento de género, demonstram a complexidade do
tema. Dessa forma, ndo ha como falar das protagonistas femininas sem
compreender esse conceito.

De acordo com Guacira Lopes Louro (1997), para entendermos o conceito de
género, precisamos compreender, primeiramente, o contexto historico que fez

necessario a sua criacdo. Para ela, esse conceito

[...] estd ligado diretamente a histéria do movimento feminista
contemporéneo. Constituinte desse movimento, ele estid implicado
linglistica e politcamente em suas lutas e, para melhor compreender o
momento e o significado de sua incorporacao, é preciso que se recupere um
pouco de todo o processo (LOURO, 1997, p. 14).

Para as ativistas que lutavam por esse movimento, posteriormente
reconhecido como a primeira onda do feminismo, foi dado o nome de sufragistas. Na
virada do século XIX, em um mundo em que mulheres viviam apenas como
coadjuvantes da propria histéria, essa mobilizacdo foi iniciada visando direitos iguais
a todos. O movimento conseguiu grande avanco entre as décadas de 1920 e 1930,
e "as mulheres conseguiram, em varios paises, romper com algumas das

expressdbes mais agudas de sua desigualdade em termos formais ou legais”
(PISCITELLI, 2009, p. 126). A partir de entdo, mulheres ja poderiam votar e ter
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acesso ao mesmo tipo de educacdo que os homens, além de terem a possibilidade
de possuir bens préprios.

Margaret Mead, antropoOloga estadunidense, foi um dos grandes nomes a
estudar as diferencas sexuais, documentando como as noc¢des de feminilidade e
masculinidade se modificam de acordo com a cultura (PISCITELLI, 2009). Essas
nocdes podem ser compreendidas como tragos aprendidos no desenvolvimento da
pessoa, desde o nascimento, os quais demonstram que as divisbes sociais e
sexuais entre tarefas e padrées femininos e masculinos nédo sédo aspectos fixos. De
acordo com Piscitelli (2009) isso é feito por meio de uma socializagao, “ou seja, pela
incorporagao das normas sociais relativas ao papel feminino e ao masculino”, algo

gue, muitas vezes, pode nos parecer imperceptivel (PISCITELLI, 2009, p. 130).

Essas nogbes sobre a diferenca entre masculino e feminino presentes na
teoria social contribuiram para que novos autores e autoras mostrassem o
caréter cultural, flexivel e variavel dessa distingdo. Baseando-se em estudos
sobre diversas sociedades, eles/as demonstraram que, embora seja comum
haver divisbes entre as tarefas de homens e mulheres, essas divisées ndo
sdo fixas. Em algumas sociedades indigenas, por exemplo, a atividade de
tear € vista como feminina; noutras, como masculina. Isso acontece porque
ndo ha nada naturalmente feminino ou masculino (PISCITELLI, 2009, p. 127
- grifos da autora).

A segunda onda do feminismo veio a tona no fim da década de 1960, na qual
as pautas feministas se voltam ndo somente para questdes sociais e politicas, mas
também para as construcdes tedricas. E nesse contexto que se inicia a formag&o do
conceito de género. A época foi marcada por manifestacbes de insatisfacdo de
grupos diversos, lutando contra a discriminacdo, segregacdo e arranjos politicos
definitivamente n&o inclusivos (PISCITELLI, 2009).

E, portanto, nesse contexto de efervescéncia social e politica, de
contestacdo e de transformacdo, que o0 movimento feminista
contemporéneo ressurge, expressando-se nao apenas através de grupos de
conscientizacdo, marchas e protestos publicos, mas também através de
livros, jornais e revistas (LOURO, 1997, p. 16).

Nessa onda de conscientizagao, diversas obras foram lancadas como estudos
do feminino. Entre elas, estdo O Segundo Sexo, de Simone de Beauvoir (1949) e A
Mistica Feminina, de Betty Friedan (1963), hoje, obras importantes da literatura

feminista. A partir disso, a academia levou para as salas de aula essas discussdes

politicas e, assim, originou-se 0s estudos da mulher. Simone de Beauvoir
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considerava que reformular leis, como a do voto, n&do era o suficiente para garantir
autonomia para as mulheres, quando havia ainda tanto a ser modificado. A
educacao voltada apenas para o marido e os filhos homens, o casamento como uma
obrigacéo, a falta de controle de natalidade e de profissbes bem remuneradas ainda
eram topicos importantissimos a serem discutidos para que a mulher pudesse ser
considerada livre (PISCITELLI, 2009, p. 131).

Também no ambito da segunda onda o conceito de género foi elaborado com
0 intuito de ter uma alternativa aos conceitos utilizados, mas que comecavam a ser
vistos como problematicos, tais como o conceito de patriarcado. Revisitando a
teoria, foram desenvolvidas analises que situaram a mulher dentro da cultura e
sociedade, e ndo como algo separado. Assim, foi elaborada a “distingao entre sexo,
alocado na natureza e pensado como elemento fixo, e género, alocado na cultura e,
portanto, variavel” (PISCITELLI, 2009, p. 136).

O conceito de género foi novamente elaborado, dessa vez por Gayle Rubin,
outra antropologa estadunidense, em seu ensaio “O trafico de mulheres: Notas
sobre a economia politica do sexo”, de 1975. Para ela, este era um “conjunto de
arranjos” utilizados pela sociedade para transformar “a sexualidade biolégica em
produtos da atividade humana”, o qual chamava de “sistema sexo/género”. Rubin foi
fortemente influenciada pelos estudos de Lévi-Strauss que, em seu ensaio de 1949,
guestionava as diferencas entre o animal e 0 homem, observando que os animais
tém um comportamento universal, enquanto o homem modifica seu comportamento
de acordo com o grupo em que estd inserido (organizacbes e regras sociais e
diferentes linguagens, por exemplo). Algo presente nas duas categorias, entretanto,
€ o tabu do incesto, referente ao relacionamento sexual entre parentes préximos.
Lévi-Strauss determina que o que “cada sociedade classifica como parente préximo
varia, mas ha sempre um grupo de pessoas com quem ndo se deve manter
relagbes” (PISCITELLI, 2009, p. 137). Esse impedimento acabaria criando aliancas,
que sdo a juncdo de duas familias pelo casamento ou, como Lévi-Strauss chama, a
“troca de mulheres”. Isso tudo para que fosse estabelecida uma dependéncia entre
as familias, perpetuando a genética conforme se reproduziam. Além disso, poderiam
sobreviver economicamente, pois isso garante a divisdo de tarefas entre os sexos,
determinando fungbOes diferentes a homens e mulheres, resultando numa
dependéncia mutua entre os sexos, garantindo, assim, a unido entre eles. Rubin

(apud PISCITELLI, 2009, p. 138) afirma, em relacéo a Lévi-Strauss, que o autor, ao
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formular essa divisao sexual do trabalho, acaba por criar o género, pois, instaurando
essa diferenca entre os sexos, cria a necessidade de fungbes especificamente
femininas ou masculinas, reafirmando as diferencas biologicas entre eles. Para
Rubin, a teoria de Lévi-Strauss é algo que reprime a sexualidade da mulher e
reforca, ainda mais, a obrigatoriedade da heterossexualidade, visto que, para este
modelo, se fazem necessarios um homem e uma mulher (PISCITELLI, 2009).

Por causa desse padrdo, o sistema sexo/género de Rubin foi fortemente
rejeitado, pois apesar de questionar a obrigatoriedade da heterosexualidade e a
opressdo da mulher, excluia de sua teoria diversos sistemas de diferengas, como

classes sociais, faixa etéaria e distin¢cdes raciais.

As mulheres negras, quando escravizadas, ndo foram constituidas como
mulheres do mesmo modo que as brancas. Elas foram constituidas,
simultaneamente, em termos sexuais e raciais, como fémeas, préximas dos
animais, sexualizadas e sem direitos, em uma instituicdo que as excluia dos
sistemas de casamento. Nesse sistema, s6é as mulheres brancas foram
constituidas como mulheres, no sentido de esposas potenciais, veiculos
para conduzir o nome da familia (PISCITELLI, 2009, p. 141 - grifos da
autora).

Podemos relacionar essas discussfées com as lutas pelos direitos das
mulheres para pensar acerca de que mulheres estamos falando quando tratamos da
divisdo sexual do trabalho. Por muito tempo, os direitos conquistados foram restritos
a um publico seleto: mulheres brancas de classes média e alta. E isso passou a ser
questionado no decorrer da década de 1980, quando feministas negras
estadunidenses e do “Terceiro Mundo” comecaram a reivindicar os seus direitos.
Isso n&o foi pensado anteriormente, visto que o “objetivo de criar um sujeito politico
fez com que, durante muito tempo, o pensamento feminista destacasse a identidade
entre as mulheres, concedendo pouca atencdo as diferengcas entre elas”
(PISCITELLI, 2009, p. 139).

Assim, em vez de trabalhar a teoria com base no bindmio opressores
(homens) e oprimidas (mulheres), esse grupo de feministas preferiu analisar as
maneiras em que o poder se manifesta em estruturas de dominacdo multiplas e
fluidas. Ou seja, analisar situacOes particulares de dominacdo com relacdo a
mulheres, em lugares e tempos diferentes, cada qual com sua particularidade,

considerando o individuo e o coletivo.
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[...] as situagdes vividas pelas mulheres ndo sdo apenas um produto da sua

opressédo pelos homens, [...] é preciso entendé-las observando as inUmeras
formas de desigualdade que se relacionam em cada situacéo (PISCITELLI,
20009, p. 143).

A partir disso, se inicia uma nova conceituacdo de género, que se caracteriza
na compreenséo de caracteristicas sexuais no ambito social. Nas palavras de Louro
(1997, p. 21), para compreender “o lugar e as relagdes de homens e mulheres numa
sociedade importa observar ndo exatamente seus sexos, mas sim tudo o que
socialmente se construiu sobre os sexos”. A autora afirma, porém, que isso nao
significa “negar que o género se constitui com ou sobre corpos sexuados”, ou seja,
ndo se negam os aspectos bioldgicos. E enfatizada, porém, “a construgéo social e

histérica produzida sobre as caracteristicas biolégicas”.

Pretende-se, dessa forma, recolocar o debate no campo do social, pois é
nele que se constroem e se reproduzem as relagcbes (desiguais) entre os
sujeitos. As justificativas para as desigualdades precisariam ser buscadas
ndo nas diferencas biolégicas (se é que mesmo essas podem ser
compreendidas fora de sua constituicdo social), mas sim nos arranjos
sociais, na histdria, nas condi¢cdes de acesso aos recursos da sociedade,
nas formas de representac¢éo (LOURO, 1997, p. 22).

Sendo assim, o conceito de género traz a afirmacéo de que o feminino e o
masculino devem ser compreendidos levando em consideracdo as sociedades,
culturas e momentos historicos em que estdo presentes. Connell e Pearse (2015, p.
47) complementam, determinando que “género € uma questdo de relagbes sociais
dentro das quais individuos e grupos atuam”, e que deve ser compreendido como
uma “estrutura social”. Exige, portanto, um pensamento pluralizado, considerando
também aspectos relacionados a etnia, religido, classe e raca, considerando o
género como um “constituinte da identidade dos sujeitos”, também plurais.
Identidades, de acordo com Louro (1997, p. 26), podem ser compreendidas como o
modo como o sujeito vive sua sexualidade, com parceiros de mesmo sexo, do sexo
oposto, de ambos sexos ou nenhum sexo (identidade sexual); ou 0 modo como se
identificam, como femininos ou masculinos (identidade de género). Apesar de
interligados, nesta pesquisa néo se aplica a utilizacdo do conceito de identidade de
género.

Louro (1997, p. 24) reforga, porém, que o conceito de género ndo deve ser
associado a construgcdes de papéis, pois estes sado “padrdes ou regras arbitrarias

gue uma sociedade estabelece para seus membros e que definem seus
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comportamentos”. A utilizagdo de papéis, que séo fixos, acaba por reduzir as opgdes
de compreensdo do sujeito, visto que deixariam de ser analisadas as diversas
formas de feminilidades e masculinidades.

Desde entdo, as leituras mais atuais sobre género, iniciadas no final dos anos
1980, j4 ndo aceitam e tentam eliminar por completo qualquer naturalizacdo da
diferenca sexual, utilizada para justificar a desigualdade social. Questionam o
aspecto fixo relacionado a sexo e natureza, quando, de acordo com Piscitelli (2009),
"a propria natureza contesta essa fixidez", citando como exemplo os intersexos, e
nao consideram que aspectos masculinos e femininos findem os sentidos de género.
A partir dos anos 1990, as discussdes acerca género se interligam também ao
movimento Nova Politica de Género, reivindicando direitos sexuais e também
defendendo direitos de intersexos, transexuais e travestis, pessoas que nao se
encaixam nas classificagbes lineares de homens ou mulheres (PISCITELLI, 2009).
Piscitelli (2009) cita a fil6sofa Judith Butler, que expbe que essas pessoas que nao
se encaixam na linearidade do masculino ou feminino acabam por ser vistas como
nao humanas. Ou seja, ao ndo possuirem uma coeréncia social entre sexo, género e
desejo adequada para a sociedade, essas pessoas desordenam 0O pensamento
hegeménico de género que se tinha até certo ponto, mas que essas devem ser
consideradas quando se pensa sobre género, pois a discriminacéo relacionada a

esse topico também atinge a elas.

[...] a existéncia dessas pessoas sugere que ao pensar em género nao
podemos restringir-nos a homens e mulheres, a masculino e feminino. E
necessario incluir todas essas categorias de pessoas. Segundo Judith
Butler, um par de décadas atras, a noc¢éo de discriminacdo de género se
aplicava tacitamente as mulheres. No momento atual, a discriminacao das
mulheres continua existindo, particularmente quando se trata de mulheres
pobres e/ou negras e/ou do ‘Terceiro Mundo’. Entretanto, a discriminagéo
de género atinge também homossexuais, transexuais e travestis, sujeitos a
violéncia, a agressfes e assassinatos por conta de sua identidade de
género (PISCITELLI, 2009, p. 145 - grifos da autora).

Considerando as autoras abordadas, podemos observar que o conceito de
género comecou a ser desenvolvido como consequéncia de uma reivindicacdo de
mulheres, em sua maioria ocidentais, por uma igualdade de direitos. A partir de

entdo, foi sendo reformulado ndo apenas para incluir mulheres de todas as classes

sociais, racas e idades, mas também para reestruturar nogdes previamente
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estabelecidas por papéis sociais com base no sexo bioldgico, inserindo neste
espaco abordagens que reconhecam diversas formas de ser e se reconhecer.

[...] nas suas reformulacdes, o conceito de género requer pensar nao
apenas nas distincdes entre homens e mulheres, entre masculino e
feminino, mas em como as construcdes de masculinidade e feminilidade
sdo criadas na articulacdo com outras diferencas, de raga, classe social,
nacionalidade, idade [...] (PISCITELLI, 2009, p. 146 - grifos da autora)

A importancia da compreensdo do conceito de género, para essa pesquisa,
da-se justamente pela andlise de padrbes de feminilidades no objeto empirico, com
0 objetivo de observar as mudancas ocorridas até o momento. Para isso, porém, é
necessario definir quais os conceitos de feminilidade serdo analisados e como eles
sdo caracterizados, 0 que sera abordado no proximo tdpico, com base nos conceitos
estabelecidos pela teoria dos regimes simbdlicos de Gilbert Durand (2002),

complementado por outros autores.

3.2 OS CONCEITOS DE FEMINILIDADE

Neste topico, desenvolvemos alguns aspectos relacionados aos conceitos de
feminilidade. Para defini-los, utilizaremos de uma reflexdo acerca dos regimes
simbdlicos de Gilbert Durand, previamente mencionado quando abordadas questées
do imaginario; observamos também, para complementarizacdo, os ideais de beleza
femininos da cultura ocidental e as virtudes vistas por esta sociedade como
estritamente femininas, o qual iremos caracterizar como “a feminilidade tradicional”.
Também serd abordado, mais para frente, como essas visbes de feminilidade ja

foram e sao interpretadas pelas midias de entretenimento.

3.2.1 Os regimes simbdlicos de Durand

Em seu liviro As Estruturas Antropolégicas do Imaginario (2002), o
antropodlogo Gilbert Durand reflete sobre o imaginario e as motivagbes por tras
destes estudos, enquanto agrupa os simbolos imagéticos em duas partes, os quais
chama de regimes do imaginario: o diurno e o noturno*. Em relagéo a isso o autor

afirma:

1 Essa sec¢éo foi desenvolvida com o auxilio do podcast Imaginario, do grupo de estudos JOI — Jogos
Digitais e Imaginario, disponivel em: https://open.spotify.com/show/2MzNCsfWOxNCZRdomGCFbV.
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[...] contentemo-nos em definir uma estrutura como uma forma
transformavel, desempenhando o papel de protocolo motivador para todo
um agrupamento de imagens e suscetivel ela propria de se agrupar numa
estrutura mais geral a que chamaremos de Regime (DURAND, 2002, p.64 -
grifos do autor)

O Regime Diurno, para o autor definido como “o regime da antitese”, tem
como caracteristica o dualismo e a dupla polarizacdo. A base do regime é,
resumidamente, 0s termos opostos e o contraste definido e acentuado entre eles, e
nota-se que o objetivo central é a vitéria contra o Destino e a Morte. Durand (2002)
divide o Regime Diurno em dois polos: o primeiro, em que destaca os males do
regime, que chama de “As faces do tempo”, e o segundo, em que aborda os
simbolos vitoriosos em relacdo ao anterior.

O primeiro polo do Regime Diurno se subdivide em constelagBes simbolicas
definidas por simbolos teriomorficos, nictomérficos e catamoérficos. Observamos que
guando Durand (2002) discute esses conceitos, ele aborda os temores da passagem
do tempo, o medo da morte e do desconhecido, bem exemplificado quando ele
menciona a “angustia diante da mudanga, a partida sem retorno e a morte”
(DURAND, 2002, p. 77). Algo importante para esta pesquisa destacar: o feminino no
nictomorfico transforma a imagem feminina em tentacéo, relacionando a mulher as
trevas, aos “perigos da sexualidade”, as “aguas nefastas” e profundas, que “é
sempre, no fim de contas, o sangue, o mistério do sangue que corre nas veias ou se
escapa com a vida pela ferida, cujo aspecto menstrual vem ainda sobredeterminar a
valorizacao temporal” (DURAND, 2002, p. 111). Logo, o Regime Diurno acaba por
tratar a feminilidade como algo negativo, quando faz uma relacdo desta com o
pecado original, auxiliando na formacdo de um imagético miségino. Seres femininos
do Regime Diurno podem ser vistos na imagem de bruxas, feiticeiras, ogras, velhas

feias, vampiras, sereias ou esfinges.

[...] a hora do fim do dia, ou a meia-noite sinistra, deixa numerosas marcas
terrificantes: é a hora em que os animais maléficos e os monstros infernais
se apoderam dos corpos e das almas. Esta imaginacéo das trevas nefastas
parece ser um dado fundamental, opondo-se a imaginagdo da luz e do dia
[...] o Regime estritamente diurno da imaginagdo desconfia das seducdes
femininas e afasta-se dessa face temporal que um sorriso feminino ilumina.
E uma atitude herdica que a imaginacao diurna adota e, muito longe de se
deixar conduzir & antifrase e a inversdo dos valores, aumenta
hiperbolicamente o aspecto tenebroso, ogresco e maléfico da face de
Cronos, a fim de endurecer ainda mais as suas antiteses simbdlicas, de
polir com preciséo e eficicia as armas que utiliza contra a ameaca noturna.
S&o essas armas do combate contra o destino, e constitutivas vitoriosas do
Regime Diurno da consciéncia [...] (DURAND, 2002, p. 91-121).
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O desconhecido da noite traz um medo irracional, o que leva ao pensamento
de que as trevas se opdem a luz - sendo esse contraste a principal caracteristica do
regime diurno. O medo leva a dominancia, como um modo de enfrentamento, o que
leva ao outro polo do Regime Diurno, representado pelo cetro (simbolo de poder e

soberania™) e o gladio*® (simbolo de forca e combate).

[...] figurar o mal, representar um perigo, simbolizar uma angustia é ja,
através do assenhoreamento pelo cogito, domina-los. Qualquer epifania de
um perigo a representagdo minimiza-o, e mais ainda quando se trata de
uma epifania simbdlica. Imaginar o tempo sob uma face tenebrosa é ja
submeté-lo a uma possibilidade de exorcismo pelas imagens da luz. A
imaginacdo atrai o tempo ao terreno onde podera vencé-lo com toda a
facilidade. E, enquanto projeta a hipérbole assustadora dos monstros da
morte, afia em segredo as armas que abaterdo o Dragdo. A hipérbole
negativa ndo passa de pretexto para a antitese (DURAND, 2002, p. 123 -
grifos do autor)

O segundo polo do Regime Diurno expde o que podemos entender como 0s
meios de enfrentamento ao primeiro. Também subdividido em trés, encontramos
nele os simbolos chamados de ascensionais, espetaculares e diairéticos. Estes
abordam, em contrapartida aos anteriores, a purificacdo e a elevacdo em relacéo a
queda, o culto da luz e aos simbolos solares, e os simbolos transgressores, que
obtém a separacdo dos valores tidos como luminosos ou obscuros. De acordo com
Durand, podemos perceber que o Regime Diurno repousa “sobre o jogo das figuras
antitéticas. Pode-se mesmo dizer que todo o sentido do Regime Diurno do
imaginario € pensamento “contra” as trevas, [...] contra o semantismo das trevas, da
animalidade e da queda, ou seja, contra Cronos, o tempo mortal” (DURAND, 2002,
p.188). Sao os simbolos que vdo de encontro as trevas, representados pela vitéria,
pelo herdi viril e poderoso - muito presente na sociedade ocidental na qual vivemos
e nas midias que essa produz e reproduz.

Enguanto o Regime Diurno utiliza dos simbolismos para abordar a passagem
do tempo e utiliza o medo da morte como um impulsor para o enfrentamento desta,
que leva a vitdria, o Regime Noturno busca “exorcizar os idolos mortiferos de
Cronos, [...] transmuta-los em talismas benéficos e, por fim, [...] incorporar na
inelutavel mobilidade do tempo as seguras figuras de constantes, de ciclos [...]”
(DURAND, 2002, p. 194), ou seja, procura reverter os valores dos simbolos tidos

Ccomo negativos no regime anterior.

> Fonte: https://www.dicio.com.br/cetro/
'° Fonte: https://www.dicio.com.br/gladio/
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A representacdo ndo pode, sob pena de alienacdo, permanecer
constantemente com as armas prontas em estado de vigilancia. O proprio
Platdo sabe que é necessario descer-se de novo a caverna, tomar em
consideracdo o ato da nossa condicdo mortal e fazer, tanto quanto
pudermos, bom uso do tempo (DURAND, 2002, p. 193).

O Regime Noturno € fortemente caracterizado pela ambivaléncia, e nos
informa que “as atitudes diante do tempo e da morte podem se inverter” (DURAND,
2001, p. 195). Em relagcdo aos “perigos da sexualidade”, por exemplo, ao repudio
pela carne e pelo carnal, “vem pouco a pouco enxertar-se uma doutrina do amor que
vai eufemizar o contexto carnal e progressivamente inverter os valores ascéticos
promulgados” (DURAND, 2002, p. 194-195). Ou seja, nesse regime se flexibiliza os
valores vistos negativamente no Regime Diurno e se implementa uma revalorizagéo
da noite. Novamente, o Regime é dividido em dois polos: “A descida e a taga” e “Do
denario ao pau”, que podem ser chamados de estruturas misticas e estruturas
sintéticas, e também s&o subdivididos em constelagdes simbdlicas. Considerando
que, como um contraponto ao Regime Diurno, que aborda caracteristicas
associadas ao que hoje a cultura ocidental percebe como masculino, o Regime
Noturno vai abordar uma carga maior de aspectos considerados femininos. Logo,
tendo em vista o0 objetivo dessa pesquisa, se faz importante discorrer mais

detalhadamente este segundo regime de Durand.

O antidoto do tempo ja ndo sera procurado no sobre-humano da
transcendéncia e da pureza das esséncias, mas na segura e quente
intimidade da substancia ou nas constantes ritmicas que escondem
fenbmenos e acidentes. Ao regime herdico da antitese vai suceder o regime
pleno do eufemismo (DURAND, 2002, p. 194).

O primeiro polo do Regime Noturno é o que Durand chama de “A descida € a
taca”, e se trata de um grupo de simbolos “constituido por uma pura e simples
inversao do valor afetivo atribuido as faces do tempo” (DURAND, 2002, p. 197).
Nesta primeira parte, o autor subdivide o grupo em simbolos de inversao e simbolos
da intimidade.

Os simbolos de inverséo sdo caracterizados pelo isomorfismo, a equivaléncia
entre os aspectos de um regime e outro. Ele apresenta aspectos e simbolos do
regime anterior, e o valoriza positivamente, abordando “as riquezas, a nogao de
plural a figuras femininas da fecundidade, da profundidade aquatica ou telurica”

(DURAND, 2002, p. 200). No Regime Noturno, as figuras femininas se transformam
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em imagens benéficas, protetoras e maternais, conectadas a vida, ao alimento, ao
reflgio e a protecdo. Ainda assim, porém, "conservam uma sequela da feminilidade
terrivel” vista no Regime Diurno, para quando necessario. Durand determina que o
regime da noite € um "consentimento da condicdo temporal”, uma aceitacdo do
medo, ou um "desaprender” do medo (DURAND, 2002, p. 200).

Assim, enquanto no Regime Diurno se renega a intimidade da queda,
buscando a ascensao, aqui se considera “o eixo da descida [...] um eixo intimo, fragil
e macio” (DURAND, 2002, p. 201). De acordo com Durand (2002, p. 201) “a descida
arrisca-se, a todo momento, a confundir-se e a transformar-se em queda”. Elas
diferem-se, no entanto, pela lentiddo em que ocorre, ou seja, a assimilagcdo. A
descida, o abismo, pode ser entdo relacionado ao ventre. No Regime Diurno, o
ventre € o "abismo da queda”, o pecado libidinoso, enquanto no Noturno, além de
positivamente sexual, também é considerado suave e morno. A angustia da queda
acaba se transformando em prazer e deleite quando aceita. H4 essa transmutacéo,
uma inversdo dos valores previamente observados, que de acordo com o autor,
podem “superficialmente passar como semelhantes” (DURAND, 2002, p. 206). Os
simbolos de inversdo do Regime Noturno acabam por “derrubar os valores solares
simbolizados pela virilidade”, minimizando a “poténcia viril” das imagens falicas
(DURAND, 2002, p. 211-212) e trazendo a tona a intimidade mistica da noite.

O segundo grupo de simbolos do primeiro polo do Regime Noturno sédo 0s
simbolos da intimidade. Nesta constelacdo simbdlica, percebe-se a valorizacdo da
morte e de rituais de enterramento e de sacrificios, e estes sdo fortemente
associados ao repouso e a intimidade (DURAND, 2002, p. 236). Nao mais
aterrorizante, a morte, aqui, é vista como um “retorno a casa”, apenas o retorno dos

filhos ao calor do ventre de nossa mae-terra.

[...] muitos povos enterram o0s mortos na postura fetal, marcando assim
nitidamente a vontade de ver na morte uma inversdo do terror naturalmente
experimentado e um simbolo de repouso primordial. [...] imagem de um
‘retrocesso’ da vida e da assimilagdo da morte a uma segunda infancia
(DURAND, 2002, p. 237 - grifo do autor).

Durand (2002) associa o conceito do tumulo ao berco, ao casulo, ao ventre
materno, e a intimidade da morte acaba por “tornar-se o agradavel acordar do mau

sonho que a vida” seria. Ao fim, a morte pode ser percebida como o caminho da paz,

da tranquilidade, do refugio e da felicidade. Entdo, o calice feminino, o “ventre
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digestivo”, acaba por simbolizar o engolimento profundo presente no Regime
Noturno. Diferentemente do Regime Diurno, a preocupacao do Regime Noturno é o
bem-estar e ndo as conquistas. “A quietude e a fruicdo das riquezas € de maneira
nenhuma agressiva” (DURAND, 2002, p. 268).

A imaginacao noturna é, assim, naturalmente levada da quietude da descida
e da intimidade, que a taca simbolizava, a dramatizacéo ciclica na qual se
organiza um mito do retorno, mito sempre ameacado pelas tentacdes de um
pensamento diurno do retorno triunfal e definitivo. O redobramento do
continente pelo conteldo, da taca pela beberagem leva irresistivelmente a
atencao imaginaria a concentrar-se na sintaxe dramatica do fendémeno do
mesmo modo que no seu conteido intimista e mistico. E assim que se
passa insensivelmente do simbolismo mistico da taga ao simbolismo ciclico
do denério (DURAND, 2002, p. 279).

O primeiro polo do Regime Noturno acaba, entdo, servindo como um preludio
aos simbolos de ciclicidade, presentes em “Do denario ao pau”, ou as estruturas
sintéticas, o segundo polo do mesmo regime. Para o autor, o primeiro polo possui
uma caracteristica “mais radical”’, utilizando uma “negacdo do negativo numa
quietude césmica de valores invertidos, com os terrores exorcizados pelo
eufemismo” (DURAND, 2002, p. 281). Ja neste caso, as estruturas sintéticas do
Regime Noturno harmonizam e assimilam os aspectos abordados pelo Regime
Diurno.

Os simbolos ciclicos das estruturas sintéticas do Regime Noturno focam nos
aspectos de repeticio do tempo e a domesticacdo tranquilizadora do deuvir,
considerando que, por conta dessa ciclicidade, tudo € um “todo”. Assim, podemos
dizer que essa constelacdo simbolica pode facilmente ser representada pelos meios
de medicdo de tempo, como o calendario e o relégio; pela lua e os simbolos
triadicos; pelas mudancgas sazonais, como a vegetacao e frutificacdo; sdo simbolos
de regeneracdo, repeticdo e recomeco. De acordo com Durand (2002), ao mesmo
tempo em que ha a morte, ha a promessa da renovagéo, o “eterno retorno”.

O autor cita como exemplo o simbolo teriomérfico do Ouroboros, ao qual
Bachelard (apud DURAND, 2002, p. 316) chama de “animal metamorfose”, e

comenta:

A que morde a cauda ndo € um simples anel de carne, é dialética material
da vida e da morte, a morte que sai da vida e a vida que sai da morte, ndo
como os contrarios da logica platbnica mas como uma inversao sem fim da
matéria de morte ou da matéria de vida (BACHELARD apud DURAND,
2002, p. 316).



40

Assim, vemos que este grupo de simbolos é fortemente representado pelo
circulo, que “sera sempre simbolo da totalidade temporal e do recomego”, uma
forma dominacao do tempo (DURAND, 2002, p. 323), e que “Todo o simbolo ligado
ao ciclo possui a mesmo tempo a sua parte de trevas e a sua parte de luz’
(DURAND, 2002, p. 328).

Também representando a ciclicidade, temos a arvore. Diferente dos primeiros
simbolos circulares, porém, esta € o0 que ilustra “os valores messianicos e
ressurrecionais, enquanto a imagem da serpente parecia sobretudo privilegiar o
sentido labirintico e funerario do ciclo” (DURAND, 2002, p. 344). Esse simbolo tem
uma imagem vertical, ascendente, porém €& sempre ciclico, visto que €
“irrevogavelmente genealdgica”, frutifera, progressiva e, por fim, uma aliada “de toda
maturacdo e de todo crescimento, o tutor vertical e vegetal de todo o progresso”
(DURAND, 2002, p. 345).

Pensando em fornecer um melhor entendimento dos Regimes do Imaginario
de Durand (2002), elaboramos o seguinte diagrama com o0 objetivo de ilustrar os

conceitos abordados neste subcapitulo™’

Figura 1 — As estruturas do imaginario de Durand (2002)
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Fonte: Elaborado pela autora.

7 0 anexo A, retirado do livro As Estruturas Antropolégicas do Imaginéario, também ilustra, em um
guadro sintese, essa diviséo.
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Podemos observar no diagrama acima um breve resumo dos conceitos vistos
do Regime do Imaginario de Durand, em que o0s regimes Diurno e Noturno séo
representados por um sol e uma lua. Entdo, vemos que o Diurno se divide em dois
polos: as “faces do tempo”, representadas pelo relogio, e os simbolos vitoriosos,
representados pela espada. Ambos se dividem em suas trés constelagbes
simbdlicas. A lua, que representa o Regime Noturno, também se divide em dois: “A
descida e a taga”, representada pela taca, e os simbolos ciclicos, representado pelo
circulo com seta. No caso do Regime Noturno, apenas o primeiro grupo se divide,
dessa vez em duas constelagbes: os simbolos de inverséo, representados pelas
setas invertidas, e os da intimidade, representados pelo ventre.

Apos compreender as Estruturas do Imaginario de Durand (2002), podemos
perceber que existem caracteristicas consideradas femininas e masculinas bem
definidas entre um e outro, mas que, dependendo da situagcdo, acabam se
encontrando e harmonizando. Em relacdo a isso, em determinado momento de suas
reflexdes sobre os simbolos teriomorficos do Regime Diurno da imagem, e
complementando o tépico anterior desta pesquisa, no qual refletimos sobre género,

Durand faz a seguinte colocacéo:

A linguistica comparada notou também, desde h& muito tempo, que a
reparticdo dos substantivos faz-se primitivamente segundo as categorias do
animado e do inanimado. Em nahuatl, em algonquino, nas linguas
dravidicas e ainda nas linguas eslavas, os substantivos repartem-se em
géneros segundo essas categorias primitivas. Segundo Bréal, o neutro
das linguas indo-europeias corresponderia também a uma primitiva divisao
entre inanimado e géneros animados. A reparticdo dos géneros por
semelhanca de sexo seria muito mais tardia (DURAND, 2002, p. 70 -
grifos nossos).

Podemos entender, analisando os conceitos de Durand, juntamente com esta
colocacao, que, para o autor, ndo ha caracteristicas e conceitos fixos pertencentes a
cada género. Embora algumas destas caracteristicas sejam mais comuns e
convencionalmente estimuladas dependendo do sexo biolégico do individuo
(considerando a nossa cultura ocidental), ndo h& indicacdes de que estas sejam
predeterminadas. Por estarmos inseridos, entretanto, em uma sociedade que ja tem
definidos os sentidos de masculinidade e feminilidade, acabamos por associar 0s
conceitos durandianos vistos nos dois Regimes a um ou outro género, por padrao.
Existem, no entanto, atributos e qualidades antropolégicas que podem ou nao ser

mais evidentes em determinado individuo, ndo tendo relacdo, todavia, com o 6rgéo
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sexual deste. Entretanto, considerando os objetivos de nossa pesquisa, nosso foco
se volta mais ao Regime Noturno, pois € este que possui mais afinidade ao que é
considerado feminino de acordo com a cultura ocidental.

Como um complemento a teoria de Gilbert Durand, utilizamos também
conceitos relacionados a padrdes ocidentais quando questionado o feminino, como o

ideal de beleza, conforme veremos nos préoximos topicos.

3.2.2 Os ideais de beleza

Como nédo ter a necessidade de um corpo ‘aceitavel’ e ‘bonito’, com
determinadas caracteristicas de forma e cor se, desde a tenra idade, esse
valores sdo codificados nas bonecas, nos programas infantis, nas
revistas.... em quase todos os lugares? (ALBUQUERQUE, 2002, p. 24).

Apesar de iniciado ha muito tempo, no periodo da Renascenca
(aproximadamente pelo século XVI) (MORENO, 2008), o culto a beleza feminina se
faz presente até hoje. Porém, quando observada a figura feminina em um contexto
mundial, podemos perceber que atributos valorizados em uma regido podem néo ser
0os mesmos de outras. Em um planeta tdo diverso como o nosso, aquilo que é
determinado como ideal de beleza feminina se modifica de acordo com a cultura*®
em gue estamos inseridos. Podemos entender esse ideal de beleza feminino como
aquela “[...] nogao, construida socialmente, de que a beleza fisica € um dos
principais atributos das mulheres, e algo que todas as mulheres deveriam lutar para
conseguir e manter” (BAKER-SPERRY, GRAUERHOLZ, 2003 apud MARTINS,
2016, p. 352). Porém, apesar de ser considerado um objetivo a ser atingido por
muitas mulheres, ndo € algo relacionado com a selecdo natural ou sexual. De
acordo com Wolf (2018), a competicdo que muitas vezes se tem entre mulheres

guando abordado o aspecto fisico €, na realidade, contraria ao natural.

A ‘beleza’ ndo é universal, nem imutavel, embora o mundo ocidental finja
gue todos os ideais de beleza feminina se originam de uma Mulher Ideal
Platdnica. O povo maori admira uma vulva gorda, e o povo padung, seios
caidos [...] O fato de as mulheres competirem entre si através da ‘beleza’ é
o inverso da forma pela qual a selecdo natural afeta outros mamiferos
(WOLF, 2018, p. 15 - grifos da autora).

' Fonte: https://incrivel.club/inspiracao-mulher/como-e-a-aparencia-da-mulher-ideal-em-11-paises-

diferentes-1026360/. Acesso em: 01 nov. 2021.
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Em busca de aceitacdo, valorizacdo e também felicidade, muitas mulheres
buscam incansavelmente alcancar padrfes estéticos vistos como ideais, e a midia
se aproveita dessa situacdo para utilizar esse ideal de beleza como um meio de
divulgacdo de produtos e servicos estéticos, conforme colocado por Garrini (2008,

apud SANTOS et al, 2013). Nesse contexto, podemos perceber que

0 corpo apresenta-se como fator construtor de identidades e se transforma
numa prisdo, cujos carcereiros sdo a midia, a moda, o olhar do outro e,
principalmente, o proprio individuo, que n&o consegue escapar deste
processo de busca do corpo perfeito. Portanto, o corpo da mulher é
entendido como sinbnimo do belo, sendo imposto pela sociedade e
submetido a constante construgcdo (SANTOS et al, 2013, p. 137-138)
Como podemos observar, esses ideais de beleza aos quais as mulheres séo
induzidas a buscar sdo, em sua maioria, ditados pela midia quando retratados no
cinema e em capas de revistas - mesmo no nicho das animagdes, ainda ha a
preservacao dessa mesma estética. Considerando que estamos refletindo sobre os
padrdes ocidentais, e que o0 que é belo € construido também com base em relacbes
de poder (SANTOS, 2008, p. 38), pode-se observar que estes séo reflexos da forte
influéncia das culturas eurocéntricas e estadunidenses. Logo, podemos definir que o
padrdo de beleza cultuado pela cultura ocidental é, na sua grande maioria,
caracterizado pelo corpo jovem e magro, de pele clara e cabelos lisos (naturais, ou
nao), tanto loiros quanto escuros (SANTOS, 2008, p. 79). Os meios para alcancar
esses objetivos (ou manté-los, ja que a juventude € de extrema importancia) sao a
pratica de exercicios, dietas, plasticas, tratamentos capilares peridédicos e a
utilizacdo de produtos anti-envelhecimento, ja que “Independentemente de idade,
etnia e geracdo, todos esses investimentos sao validos para a mulher que deseja ter
um conjunto socialmente construido e identificado como belo” (SANTOS, 2008, p.
82). No Brasil, por exemplo, os indices de cirurgia plastica séo altissimos, com o
valor de 13,1% em relacdo a mais de 100 outras na¢des, 0 que manteve o0 pais no
topo das pesquisas por dois anos seguidos®™.
Por mais que hoje em dia as visbes estejam se expandindo, movimentos de
amor-proprio estejam mais presentes no dia a dia e que as pessoas estejam cada

vez mais cientes de que muito da imagem propagada pelas midias sao falsas,

% Fontes: https://www.terra.com.br/noticias/segundo-dados-brasileiros-lideram-ranking-de-realizacao-
de-cirurgias-plasticas,6569851c337fc38888230ab371c00558bp3sdhiz.html;
https://jornal.usp.br/ciencias/cresceu-mais-de-140-0-numero-de-procedimentos-esteticos-em-
jovens-nos-ultimos-dez-anos/. Acesso em: 02 nov. 2021.
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muitas mulheres ainda tentam se adequar a estes padrOes para evitar ser
“marginalizada e excluida de seu nicho/grupo identitario ou socialmente culpada e
rotulada de negligente” (SANTOS, 2008, p. 40). Esses fatores acabam por
transformar o corpo feminino quase em um objeto e, muitas vezes, isso acaba
resultando em uma inversdo de principios quando, mesmo impossivel de ser
alcangada, “[a] busca da perfeicdo corporal € confundida com felicidade e realizacao
ao ocupar o lugar dos valores morais e éticos, o que acaba gerando grandes
frustragdes” (SILVEIRA, 2013, p. 108). As frustragbes geradas, inclusive, podem

influenciar no surgimento de doencas psicologicas graves, como anorexia e bulimia.

[...] o corpo é caracterizado como uma fascinagédo, tornando-se alvo do
mercado da estética em que transformar a aparéncia chega a ser um
elemento crucial, compreendendo uma forma de expressdo, simbolismo e
sentimento, em que mulheres e homens sdo atraidos por um ideal de
beleza (SANTOS et al, 2013, p. 136).

Em relacdo as princesas dos contos de fadas, a beleza €, sem duvida, uma
das caracteristicas mais presentes na imagem dessas mulheres, em contraparte as
caracteristicas ndo tdo positivas que as personagens antagbénicas de suas histdrias
carregam. De acordo com Martins (2016), “histoérias que privilegiam a beleza
feminina tém visivelmente mais chance de sobreviver ao longo do tempo”. Por
exemplo, no filme Cinderela da Disney, podemos perceber que a caracterizagao das
irmas da protagonista foram pensadas para que estas fossem tdo feias e
preguicosas de modo a se contrapor a estética e a personalidade da princesa, e a
fizesse parecer “ainda mais amavel do que ja era™. Essa caracterizacdo, utilizada
em muitos filmes de princesa da Disney, refor¢a ainda mais o conceito de que o bom
é belo, e o ruim é feio.

Observando 0s aspectos expostos até entdo, podemos dizer que as
feminilidades estdo ancoradas em determinadas caracteristicas fisicas, um ideal de
beleza feminino. Para fins de andlise, determinamos aqui que esse ideal de beleza é
classificado em algumas categorias, sendo elas: corpo (magro), idade (jovem), pele
(clara e sem imperfeicdes), cabelos (compridos e lisos) e feicOes (delicadas).

Através de diversos processos de significacdo, conseguimos perceber que estes

% Fonte: Documentario From Rags to Riches: The Making of Cinderella. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=HMngvFH3q8M. Acesso em: 20 out. 2021.
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aspectos fisicos sdo aqueles mais apreciados e incentivados, enquanto ser diferente
disso €, na grande maioria, desvalorizado, classificado como menos bonito ou feio.
Assim, mesmo que tenhamos evoluido em questdes de representatividade e
diversidade com relacdo a feminilidades, ainda hoje se propagam padrdes vistos
muitas vezes como ideais e que sao difundidos “seguindo modelos e discursos que
estdo assentados numa cultura machista e patriarcal” (OLIVEIRA, 2017, p. 9), e que
podem também ir além do ideal de beleza fisica. Tais discursos, as quais chamamos
aqui de virtudes femininas tradicionais - que abordaremos no tépico seguinte, podem
muito bem se encaixar nos contextos inicialmente invocados pelo imagético da
princesa da Disney, quando “A bela, ndo é somente bela, ela também é recatada e
sua funcdo é a de ser esposa. Ela ndo fala, ndo tem voz, como ja dito, e sua

felicidade consiste em manter o casamento e cuidar do filho (OLIVEIRA, 2017, p. 9).

3.2.3 Virtudes femininas, ou a feminilidade tradicional

Coracado puro, delicadeza, gentileza e ingenuidade sao algumas das
caracteristicas que podemos observar em grande parte das personagens principais
de contos de fadas, além da constante beleza. Em alguns contos, vemos princesas
amaldicoadas, aprisionadas ou escravizadas que passam grande parte de suas
trajetorias sofrendo. Apesar de todas as adversidades, essas personagens se
mantém esperangosas, boas e dedicadas, logo, um exemplo “perfeito” de mulher.

Levando em consideracdo as épocas em que os contos de fadas foram
difundidos, em que o poder era estritamente masculino, temos como padrdo uma
representacdo feminina passiva e submissa. Valores patriarcais eram ensinados
desde cedo, e ser obediente e bondosa eram virtudes necesséarias para obter
sucesso em uma sociedade em que o objetivo central de uma mulher era a
possibilidade de conseguir um bom casamento. Logo, a existéncia de virtudes era
quase uma certeza de recompensa. Isso é muito bem demonstrado no conto de
Cinderela, em que é visivel uma submissdo da personagem principal diante das
opressoOes e do abuso familiar, em que o casamento, para ela, acaba agindo como
um fator de salvagcéo e possibilidade da tdo esperada felicidade - algo que ia ao
encontro com a estrutura e regras da sociedade do século XVII.

A adaptacdo desse conto para os cinemas, pela Disney, mantém o padréo,

representando uma personagem graciosa e delicada. Conforme colocado por
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Pimenta & Dal Cortivo (2012, p. 13), acabamos por perceber que “no final [...] a
mulher bondosa é recompensada com o0 casamento, enquanto as mas sao
castigadas". Isso nos leva a observar a existéncia de um certo sistema de
recompensas, em que um “comportamento feminino submisso, manso e passivo é
sugerido e recompensado pela agao dessas historias” (LIEBERMAN, 1972, p. 390 —

traducdo nossa?).

Sob esta perspectiva, percebemos os filmes citados como dispositivos de
pedagogizacdo da norma, uma vez que as princesas apresentam a figura
de uma mulher meiga, gentil, cordata, que tem seu final feliz junto a um
homem ao qual ela esta feliz em servir e mimar (MACHIDA; MENDONCA,
2020, p. 7).

E perceptivel que, nos primeiros filmes de princesa da Disney, em que ha a
presenca de mulheres possuidoras de virtudes vistas como tradicionais tais qual
Branca de Neve e o0s Sete Anbes, Cinderela e A Bela Adormecida, essas
personagens femininas acabam por serem sempre as figuras passivas, que devem
ser salvas. Seus futuros na narrativa, inclusive, sdo sempre determinados por outros

personagens, conforme relembra Machida e Mendoncga (2020) no seguinte trecho:

Branca de Neve foge do castelo por causa do cagador enviado pela rainha,
€ acolhida pelos anfes e é salva pelo principe. Cinderela vive uma
opressao, por parte de sua madrasta e irmas, e encontra seu final feliz ao
lado do principe. Aurora é vitima de uma maldicdo que condiciona toda a
sua histéria e € também salva por um principe. Elas se encontram a mercé
de situacdes impostas e resolvidas por outros, sem qualquer poder de

deciséo ou centralidade discursiva (MACHIDA; MENDONCGCA, 2020, p. 9).
Esse tipo de narrativa mostra “[..] uma imagem dos papéis sexuais,
comportamentos e psicologias, e uma maneira de prever o resultado ou destino de
acordo com o sexo [...]” (LIEBERMAN, 1972, p. 384 — tradugdo nossa®). Assim,
pode-se presumir que as pessoas que consomem estes tipos de produtos,
principalmente as jovens, podem ser levadas a entender esses aspectos como fixos,
ideais e necessarios para atingir certos objetivos. Isso acontece pois estes levam a
“aprender padrdes comportamentais e associativos, sistemas de valores e como

prever as consequéncias de atos ou circunstancias especificas” (LIEBERMAN, 1972,

! No original, “Submissive, meek, passive female behavior is suggested and rewarded by the action
of these stories” (LIEBERMAN, 1972, p. 390).

2 No original, “[...] a picture of sexual roles, behavior, and psychology, and a way of predicting
outcome or fate according to sex” (LIEBERMAN, 1972, p. 384).
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p. 384 — traducdo nossa®). No caso de histérias como as supracitadas, acabamos
por perceber que “[...] a garota que é rejeitada e mal tratada, e que se submete a
sua sorte, chorando mas nunca fugindo, tem um destino especial compensatorio a
sua espera” (LIEBERMAN, 1972, p. 390 — traducdo nossa®). A passividade, ao fim,
é algo esperado quando se trata de mulheres.

Ainda em relacdo as pré-determinacfes relacionadas a género, Machida e
Mendonca (2020) expdem a essencialidade da figura masculina em alguns filmes,
mesmo que O protagonismo seja, em teoria, da personagem feminina. Durante
alguns momentos do século XX, com os homens partindo para as guerras, as
mulheres acabaram sendo postas em func¢des que, previamente, eram vistas apenas
como masculinas. Assim, com o término dos conflitos, a sociedade fez esforcos para
retornar ao seu padrdo anterior, enviando as mulheres novamente para a vida
doméstica. Para isso, houve a implementacdo de “um movimento comunicacional
com forte apelo publicitario que valorizava as habilidades domésticas e o bom
comportamento”. A revista Housekeeping Monthly, por exemplo, elaborou um guia
de como ser uma boa esposa, que determinava “que a esposa ideal deveria manter
a casa sempre limpa, deixar a comida pronta para quando seu marido chegasse,
estar sempre bonita para ele, ndo questiona-lo em nada, ndo reclamar, entre outras
coisas” (MACHIDA; MENDONCA, 2020, p. 7). Portanto, alguns produtos midiaticos
podem ter sido utilizados como uma forma de propagar esse movimento.

Enguanto a princesa ideal espera pacientemente por seu final feliz ao lado de
seu principe encantado, personagens femininas que sao descritas de maneiras
diferentes, ou que tenham objetivos diferentes - como, por exemplo, ndo optar pelo
casamento -, acabam sendo repreendidas, vistas e tratadas como mulheres
mimadas ou teimosas, tendo suas liberdades e identidades negadas. Além disso,
pode-se entender que exista uma necessidade orgulhosa relacionada ao controle
das acdes dessa personagem feminina, pois em varios contos ha uma "sensacéo de
triunfo quando uma princesa obstinada se submete ou € forcada a se submeter a um
marido" (LIEBERMAN, 1972, p. 393-394 — tradug&o nossa®).

% No original, “[...] learn behavioral and associational patterns, value systems and how to predict the
consequences of specific acts or circumstances” (LIEBERMAN, 1972, p. 384).
** No original, “[...] the girl who is singled out for rejection and bad treatment, and who submits to her

lot, weeping but never running away, has a special compensatory destiny awaiting her”
(LIEBERMAN, 1972, p. 390).

”® No original, “[...] a sense of triumph when a wilful princess submits or is forced to submit to a
husband” (LIEBERMAN, 1972, p. 393-394).
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Quando os contos de fadas mostram o cortejo como algo emocionante e o0
concluem com o casamento e a vaga afirmagéo de que ‘eles viveram felizes
para sempre’, as criangas podem desenvolver um desejo profundo de
serem sempre cortejadas, uma vez que o casamento é literalmente o fim da
histéria (LIEBERMAN, 1972, p. 394 — traducgdo nossa®).

Outro fator importante € a associacdo das virtudes com a beleza ideal,
enquanto comportamentos divergentes dos sugeridos sdo conectados a feiura. E
isso esta, também, intrinsecamente ligado aos padrdes sociais de belo, ja abordados

no topico anterior. Conforme os autores,

da mesma maneira que 0 homem é visto como um ser universal, a mulher
branca também é vista como a mulher universal. E por este motivo que a
grande maioria das princesas repercutem que o modelo ideal de
feminilidade é o branco. A invisibilizacdo de outros corpos e
experiéncias faz com que o imagindario que temos de uma princesa seja
o de uma mulher universal: branca, magra, delicada, vulneravel
(MACHIDA; MENDONGCA, 2020, p. 12 - grifos nossos).

Isso apenas reforca o imaginario padrdao que se tem da figura da
princesa, que possui, em geral, sua identidade limitada e resumida a seu género e a
determinadas performances tidas como ideais em determinadas épocas (MACHIDA,;
MENDONCA, 2020, p. 18).

Na categoria das princesas exemplares, temos trés protagonistas que sdo
essencialmente representadas pelo seu género, no sentido de que, sua
construgdo como personagem € baseada somente nas caracteristicas e
performances do feminino. Durante suas animacdes, o que as definem séo
seus gestos meigos e delicados, suas acfes sempre comedidas e
vulneraveis, ndo havendo construgfes que as individualize para além disso.
Se analisarmos comparativamente as trés, veremos que elas séo
essencialmente a mesma personagem em nharrativas distintas [...] Seus
gestos delicados e precisos, performados quase como uma coreografia,
apresentam uma mulher que deve sempre ser gentil, bondosa, carinhosa e
cuidadosa. Esses gestos trazem repercussdes para 0 corpo, de maneira
gue o levantar de méos das princesas, por exemplo, traz significacBes
corporificadas [...]. As trés princesas dessa categoria possuem essa mesma
construcdo, ndo tendo diferenciacbes corpéreas significativas. Nao apenas
as performatividades sdo as mesmas, mas 0s corpos também, sendo
sempre brancos, magros, dentro de um padréo de beleza estabelecido.
Além disso, elas nunca demonstram quaisquer tracos de agressividade.
Quando coisas ruins acontecem, elas nunca revidam ou se enfurecem,
apenas manifestam tristeza e sofrimento, o que diz muito da época em
gue os filmes foram passados. Mostrar personagens submissas e
passivas era fundamental (MACHIDA; MENDONCA, 2020, p. 18-22 -
grifos nossos).

% No original “When fairy tales show courtship as exciting, and conclude with marriage, and the vague
statement that 'they lived happily ever after', children may develop a deepseated desire always to
be courted, since marriage is literally the end of the story” (LIEBERMAN, 1972, p. 394).
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Na perspectiva de Butler (2003 apud MACHIDA; MENDONCA, 2020), o lugar
universal é representado pelo masculino, “enquanto o feminino seria a propria
marcacgao do género”. Como exemplo, Machida e Mendonca (2020) citam a princesa
Merida, de Valente (2012) ao colocar que, por performar feminilidades divergentes
daquelas vistas como femininas (mesmo que estas sejam agdes “neutras e
universais”, como correr, pular e andar a cavalo), ela é vista como uma princesa
masculinizada - colocando o feminino como “um lugar limitado ao oposto do
masculino” (BUTLER, 2003, p. 29 apud MACHIDA; MENDONGCA, 2020, p. 25).

Com isso, podemos perceber que tanto os contos como suas adaptacoes
mais antigas, que seguem apenas um padrdo de feminilidade tradicional, acabam
por servir como uma forma de “[...] aculturar as mulheres aos papéis sociais
tradicionais" (LIEBERMAN, 1972, p. 383 - traducdo nossa®). Isso mantém e
incentiva aspectos de poder e forca representados por homens, “deixando as
mulheres nesse lugar de passividade e vulnerabilidade”, reforcando também a ideia
de que uma ascensao financeira “ndo € possivel de maneira autbnoma, apenas
através de um terceiro masculino” (MACHIDA; MENDONCA, 2020, p. 10). Essa
situacdo provavelmente se deu pela existéncia de papéis de género construidos ao
longo do tempo e que, pelas divisbes de tarefas entre géneros, acabou
determinando a mulher como mantenedora do lar, a colocando em um papel de
submissado que é fruto de uma estrutura social em que o casamento se mostra, para
as mulheres, como um dos unicos meios de ascender no futuro. Esse sistema acaba
por reforcar ndo apenas visdes tradicionais de feminilidade, mas também questbes

relacionadas a orientacfes sexuais heteronormativas.

" No original, “[...] acculturate women to traditional social roles” (LIEBERMAN, 1972, p. 383).
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4 PERCURSO METODOLOGICO

Neste capitulo serdo abordados os delineamentos de pesquisa,
caracterizando o processo de estudo dos conceitos propostos pelo referencial
tedrico; a definicAo do corpus e suas justificativas; e a proposta analitica que sera

utilizada para explorar os objetos empiricos e, ap0s, expor 0s resultados apurados.

4.1 DELINEAMENTOS DA PESQUISA

Considerando os aspectos subjetivos a serem analisados com base nos
objetos empiricos, tendo em mente que estes sdo afetados por questdes culturais e
sociais, e visto que ndo se tem pretensdo de quantificar dados ou buscar
generalizacbes, a presente pesquisa serd caracterizada como uma pesquisa

qualitativa.

A pesquisa qualitativa é de particular relevancia ao estudo das relagbes
sociais devido a pluralizacdo das esferas de vida. As expressfes-chave
para essa pluralizacdo sdo a ‘nova obscuridade’ (Habermas, 1996), a
crescente ‘individualizacdo das formas de vida e dos padrfes biogréaficos’
(Beck, 1992) e a dissolugdo de ‘velhas’ desigualdades sociais dentro da
nova diversidade de ambientes, subculturas, estilos e formas de vida. Essa
pluralizacdo exige uma nova sensibilidade para o estudo empirico das

questdes (FLICK, 2009, p. 20 — grifos do autor).

Assim, tendo em vista que 0s objetos que serdo analisados sé&o dois filmes
dos estudios Disney, foi escolhida como forma de investigagdo a pesquisa

exploratdria documental. Gil (2002) define a pesquisa exploratéria como um meio de

[...] proporcionar maior familiaridade com o problema, com vistas a torna-lo
mais explicito ou a constituir hipéteses. Pode-se dizer que [...] ttm como
objetivo principal o aprimoramento de idéias ou a descoberta de intui¢des.
Seu planejamento é, portanto, bastante flexivel, de modo que possibilite a
consideragdo dos mais variados aspectos relativos ao fato estudado (Gil,
2002, p. 41).

Ja de acordo com Godoy (1995, p. 21), uma pesquisa documental &
caracterizada pelo “exame de materiais de natureza diversa, que ainda néo
receberam um tratamento analitico, ou que podem ser reexaminados, buscando-se

novas e/ ou interpretacbes complementares”. A definicdo de “documento”, nas

palavras da autora,
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[...] deve ser entendida de uma forma ampla, incluindo os materiais escritos
(como, por exemplo, jornais, revistas, diarios, obras literarias, cientificas e
técnicas, cartas, memorandos, relatdrios), as estatisticas (que produzem um
registro ordenado e regular de varios aspectos da vida de determinada
sociedade) e os elementos iconograficos (como, por exemplo, sinais,
grafismos, imagens, fotografias, filmes) (GODOY, 1995, p. 21).

Ainda de acordo com Godoy (1995), documentos “[pJodem ser considerados
uma fonte natural de informac¢des a medida que, por terem origem num determinado
contexto histérico, econébmico e social, retratam e fornecem dados sobre esse
mesmo contexto”. Além disso, ainda € uma boa opc¢éo para o estudo de periodos de
tempo mais longos, pois possibilita a identificacdo de “uma ou mais tendéncias no
comportamento de um fendmeno” (GODOY, 1995, p. 22). Logo, considerando o
recorte selecionado como objeto de analise, a pesquisa documental pode ser

considerada um bom método de estudo.
4.2 DEFINICAO DO CORPUS

Levando em conta o objetivo desta pesquisa, de analisar as transformacoes
nos padrdes de género nas representacdes das figuras femininas de filmes
baseados em contos de fada, os objetos de andlise escolhidos foram os filmes da
franquia Disney Princesa, dos estudios Disney.

Porém, para conseguir perceber e analisar quaisquer alteracdes entre
padrées de feminilidade, é necessario haver um espaco de tempo significativo entre
os conteudos analisados. Assim, foi feito um recorte considerando tanto o histérico
temporal quanto os contextos histdrico-sociais presentes no momento de
lancamento dos filmes selecionados. Dessa forma, foram selecionados dois filmes
de princesa da franquia supracitada para compor o corpus desta pesquisa, sendo o
primeiro Branca de Neve e os Sete Andes, lancado em 1937, e um dos mais
recentes, Raya e o Ultimo Dragéo, langado em 2021,

A escolha pelo ultimo filme lancado pela franquia se deu pelo fato de ser um
conteudo recente, que nao foi tdo explorado em pesquisas quanto 0s antecessores
Valente (2012), Frozen (2013) ou Moana (2016), que também s&do exemplos de
produtos audiovisuais com representacbes de feminilidades que podem ser

consideradas como disruptivas, em comparacdo aos conceitos tidos como

20 apéndice A apresenta a listagem de filmes da franquia Disney Princesa langados até o momento.
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tradicionais - presentes nos primeiros filmes, jA& mencionados anteriormente, nos
capitulos em que falamos sobre imaginarios e feminilidades.
O primeiro filme selecionado para compor nosso corpus, Branca de Neve e

os Sete Andes, de 1937, conta com a seguinte sinopse:

Uma rainha méa e bela resolve, por inveja e vaidade, mandar matar sua
enteada, Branca de Neve, a mais linda de todo o reino. Mas o carrasco que
deveria assassina-la a deixa partir e, durante sua fuga pela floresta, ela
encontra a cabana dos sete andes, que trabalham em uma mina e passam
a protegé-la. Algum tempo depois, quando descobre que Branca de Neve
continua viva, a Bruxa Ma disfarca-se e vai atras da moca com uma maca
envenenada, que faz com que Branca de Neve caia em um sono profundo
até o dia em que um beijo do amor verdadeiro a faca despertar®.

Ja o segundo objeto de andlise, Raya e o Ultimo Dragdo, de 2021, é

apresentado da seguinte maneira:

Em Raya e o Ultimo Drag&o, Kumandra é um reino habitado por uma vasta
e antiga civilizacdo conhecida por ter passado geragfes venerando oS
dragbes, seus poderes e sua sabedoria. Porém, com as criaturas
desaparecidas, a terra € tomada por uma forga obscura. Quando uma
guerreira chamada Raya, convencida de que a espécie nao foi extinta,
decide sair em busca do ultimo dragdo, sua aventura pode mudar o curso
de todo 0 mundo®.

Apenas observando brevemente as sinopses dos filmes, pode-se perceber a
diferenca entre os tipos de narrativas e as motivacfes por tras das acBes das
personagens principais. Branca de Neve é diretamente descrita apenas com base na
sua bela aparéncia, e demostra uma motivacdo consequente das decisées de outra
personagem. Além da beleza, ela ndo possui tracos de personalidade revelados. Ja
Raya, descrita como uma guerreira, nao tem tracos fisicos ou de personalidade
revelados. Porém, com base no imaginario composto pelo Unico adjetivo utilizado
para descrevé-la e pela motivacdo apresentada — de sair em busca de uma aventura

—, ja se pode ter dela uma viséo divergente de Branca de Neve.
4.3 COLETA DE DADOS

A técnica de coleta de dados utilizada foi a de observagdo dos dois filmes

selecionados. Primeiramente, foi feita uma andlise inicial dos filmes, em que

* Fonte: https://www.adorocinema.com/filmes/filme-27524/. Acesso em: 13 nov. 2021.
% Fonte: https://www.adorocinema.com/filmes/filme-265028/. Acesso em: 13 nov. 2021.
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observamos sua histéria e como as personagens atuavam no enredo®. Com base no
referencial tedrico analisado, foram sistematizados aspectos de feminilidade em
palavras-chave. A partir disso, durante uma segunda observacéao dos filmes, foram
sendo identificados e catalogados em anotacdes alguns desses aspectos que foram
sendo percebidos nos contextos, conforme apéndice D. Os filmes foram assistidos
duas vezes integralmente, mas algumas cenas que julgamos importantes foram
retomadas durante a analise.

A partir dessa observacdo, decidimos estabelecer trés categorias a serem
analisadas. Essas categorias foram escolhidas com base em uma equivaléncia entre
os dois filmes, pois os aspectos a serem analisados deveriam possuir um padréo
para formular uma comparacdo entre os dois objetos. S&o eles: personalidade,
aparéncia fisica e motivacdes. Além da possibilidade de comparacdo, por serem
aspectos equivalentes, a escolha dessas categorias se deu também por estas, com
base no corpus selecionado, serem muito contrastantes entre si, se considerarmos

os aspectos de feminilidades apresentados no referencial tedrico.

4.4 PROPOSTA ANALITICA

Determinado o corpus e a coleta de dados, realizamos, entdo, uma analise e
interpretacdo do conteudo coletado. A categorizacéo e a sistematizacao dos dados
foi inspirada na andlise de contetdo de Bardin (2011), em que foram elencadas
categorias que auxiliaram a responder o problema desta pesquisa, e a analise final
dessas categorias foi feita por meio da sociologia compreensiva de Weber (2002).

Com base na perspectiva conceituada por Bardin, Godoy (1995, p. 23) afirma
que a técnica da analise de contetdo "parte do pressuposto de que, por trds do
discurso aparente, simbolico e polissémico, esconde-se um sentido que convém
desvendar". Convém entédo utilizar algumas técnicas desta analise para decifrar um
conjunto de significados subjetivos presentes nas narrativas escolhidas. Godoy
(1995) ainda explica que esse tipo de analise € normalmente separada por "trés
fases fundamentais: pré-analise, exploragdo do material e tratamento dos

resultados".

%0 apéndice B e C apresentam uma descricdo mais detalhada dos filmes, conforme primeira leitura
filmica.
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Nesta andlise, o pesquisador busca compreender as -caracteristicas,
estruturas e/ou modelos que estdo por trds dos fragmentos de mensagens
tomados em consideracdo. O esforco do analista é, entao, duplo: entender o
sentido da comunicacdo, como se fosse o receptor normal, e,
principalmente, desviar o olhar, buscando outra significacdo, outra
mensagem, passivel de se enxergar por meio ou ao lado da primeira.
(GODQY, 1995, p. 23).

Utilizando a técnica supracitada como fonte de inspiracdo, determinamos

entdo como etapas analiticas:

1. Descrever os filmes selecionados a partir de uma primeira leitura
filmica;

2. Desenvolver o referencial tedrico acerca dos aspectos de feminilidades,
com base em Durand (2002) e textos complementares;

3. Sistematizar os principais aspectos de feminilidades, os representando
por palavras-chave;

4. Assistir os filmes, realizando uma segunda leitura filmica;
Identificar e analisar os padrbées de feminilidades apontados

anteriormente.

A primeira etapa compreende os apéndices B e C. A segunda etapa foi
desenvolvida no capitulo 3, subcapitulo 3.2, evidenciando o0s conceitos de
feminilidade com base na teoria das estruturas do imaginario de Gilbert Durand
(2002) e os conceitos de ideal de beleza com base em estudos de Martins (2016),
Santos et al (2013), Santos (2008) e outros. Neste mesmo subcapitulo, abordamos
também os conceitos de virtudes femininas tradicionais, com base em textos de
Machida e Mendonga (2020) e Lieberman (1972). Para a realizagdo da terceira
etapa, como forma de sistematizar as feminilidades percebidas na etapa anterior,
desenvolvemos trés nuvens de palavras: a primeira, referente ao Regime Noturno
das estruturas do imaginario; a segunda, referente as feminilidades tradicionais; e
uma terceira, que compila os aspectos principais das duas primeiras. Em relacéo ao

Regime Noturno, de Durand (2002), tem-se a seguinte figura:
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Figura 2 - Nuvem de palavras-chave: Regime Noturno de Durand
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Fonte: Elaborado pela autora.

Considerando os referenciais tedricos sobre os conceitos de feminilidade,

construimos a seguinte nuvem de palavras:
Figura 3 - Nuvem de palavras-chave: Feminilidades tradicionais

vulnerabilidade
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Fonte: Elaborado pela autora.

Enfim, compilamos os aspectos principais que julgamos mais importantes das

duas nuvens de anteriores, e construimos a terceira nuvem, sendo ela:

Figura 4 - Nuvem de palavras-chave: Tracos psicolégicos e comportamentais

tradicionalmente visto como femininos
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gentieza o\ hmissdo
Ca”nho bondade passividade vulnerabilidade

maternidade afeto tol | mpeza

casamen

delicadeza me|gLI|Ce
habilidade doméstica

pureza,, .., 8conchego

Fonte: Elaborado pela autora.
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Na quarta etapa, foram reassistidos os filmes para obter uma nova leitura
filmica e observar aspectos relacionados aos conceitos estudados e sistematizados
(resultados presentes no apéndice D), para entdo chegar a quinta e ultima etapa.
Nesta Ultima etapa, para facilitar a identificacdo e analise dos padrbes de
feminilidade, iremos determinar trés categorias de analise, sendo elas:
personalidade (que compreende 0s tracos psicoldgicos das personagens), aparéncia
fisica (que compreende a imagem fisica das personagens) e motivacdes (que
compreende o0s impetos que fazem com que a personagem siga seus objetivos, ou
até mesmo o que leva a acdo em sua narrativa).

Para a metodologia de raciocinio, foi escolhida a sociologia compreensiva,
fundada por Max Weber, cujo objeto de estudo era o "processo de racionalizacdo da
cultura ocidental’. De acordo com Gongalves (2004, p. 112) a sociologia
compreensiva “é uma das referéncias para pensar questdes pertinentes ao estudo

da sociedade e das relagdes de sociabilidade contemporanea”.

O ponto de partida da sociologia weberiana é o principio de que o
conhecimento é parcelado, é parcial, é social e culturalmente definido e
valorativamente orientado. Em outras palavras, a cultura e a sociedade
interferem na percepc¢éo e, assim, a ciéncia ndo é um tratado taxiondmico e
acabado. N&o o é porque quem a faz € o homem e ele € portador de valores
e tem uma finitude, por assim dizer, um limite, enquanto uma mente que
tem a capacidade de apreender o mundo real. O conhecimento assim é
parcelar, resultado dos recortes ajuizados pelos valores do individuo
(GONCALVES, 2004, p.115).

Assim, utilizando uma sistematizacéo inspirada na analise de contetudo de
Bardin (2011), procuramos analisar os filmes selecionados como corpus com base
nas categorias definidas na coleta de dados, observando os aspectos apresentados

nas personagens principais dos objetos empiricos e os interpretando com base na

sociologia compreensiva de Weber (2002).
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5 ANALISE DOS PADROES DE FEMINILIDADES NOS FILMES DA DISNEY

Neste capitulo serdo brevemente apresentados os dois objetos de analise, os
filmes Branca de Neve e os Sete Andes (1937) e Raya e o Ultimo Dragéo (2021). A
partir deles, identificamos, com base nas teorias previamente estudadas, aspectos e
caracteristicas de feminilidades das personagens principais, conforme definidos na
coleta de dados.

5.1 BRANCA DE NEVE E OS SETE ANOES

No filme Branca de Neve e os Sete Anfes, temos como protagonista a
princesa Branca de Neve que, ap0s ser quase assassinada por sua madrasta, acaba
fugindo e buscando abrigo na casa de sete andes, até ser encontrada pela
antagonista e colocada em um sono profundo, do qual sera retirada apenas com um
beijo de amor.

Branca de Neve se mostra como um retrato fiel da legitima princesa, cheia de
aspectos tidos tradicionalmente como femininos. Nos préximos tépicos, vamos
analisar os aspectos de personalidade, aparéncia fisica e motivacdes apresentadas
por ela, buscando conectid-los com as teorias previamente abordadas nesta

pesquisa.
5.1.1 Personalidade

Podemos perceber, de pronto, a passividade presente na personalidade de
Branca de Neve, nos primeiros momentos do filme. Por ser bonita demais, sua
madrasta a coloca para trabalhar como criada no palacio. Ela se submete a ordem,
mantendo-se sempre alegre e cantante (figura 5). Durante esses primeiros
momentos, podemos observar que a princesa € uma menina graciosa, gentil,
delicada e sonhadora.

Branca de Neve ndo se manifesta contra a Rainha em momento algum e
acata as ordens dadas, mesmo quando estas sédo para prejudica-la. Ela se mantém
aguardando, entretanto, por aquele que a salvara e com ela vivera feliz para sempre.
Lembremos, aqui, do sistema de recompensas citado por Lieberman (1972),

mencionado quando abordamos as virtudes femininas tradicionais.
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Figura 5 — Branca de Neve trabalhando no palacio

Fonte: DisneyPlus®.

No momento de conflito, quando abordada pelo Cacgador, que faz mencao de
ataca-la para cumprir as ordens da Rainha, Branca de Neve simplesmente se
assusta e tenta se proteger (figura 6). Ela ndo fica com raiva ou contra-ataca. Ela
nem mesmo tenta correr. Sua fuga, inclusive, ocorre apenas apos o Cacador desistir
de mata-la, quando este insiste que ela corra da Rainha Ma. A partir disso, a
princesa se mostra facilmente impressionavel e amedrontada, quando todos os
elementos da floresta acabam por se transformar em uma ameaga.

Em algum ponto da escapada, ela se esgota e cai no chdo, chorando.
Percebemos, junto com ela, que os medos eram apenas frutos de sua imaginacgéo.
Conversando com o0s animais presentes na floresta, ela chega a conclusdo de que
todos os medos podem ser vencidos cantando. Observamos que a troca de estado

de espirito da personagem é muito rapida e rasa.

Disponivel em: https://www.disneyplus.com/pt-br/movies/branca-de-neve-e-os-sete-
anoes/7X592hsrOB4X. Acesso em: 15 nov. 2021.
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Figura 6 — Reacao de Branca de Neve ao ser atacada

Fonte: DisneyPlus™®.

Ao encontrar a cabana dos andes, sua primeira impressdo é a de que 0s
moradores s&o criangas orfas. Assim, mesmo sendo uma menina bem jovem e, nem
ao menos, conhecendo-os, assume um papel de méael/esposa, visto que, “apos
enumerar todas as suas habilidades enquanto dona de casa, conquista,
definitivamente, o ‘sim’ dos andes para ficar a partir da alegacdo de que ela faz
‘bons pudins” (FOLLONI, 2019, p. 53). A partir de entdo, Branca de Neve se
compromete em trabalhar (limpando, costurando, cozinhando...) para os andes, em
troca de moradia e protecdo, se mostrando sensivel e vulneravel. A princesa parece
estar sempre feliz, apesar da ameaca de morte que ainda paira sobre sua cabeca.
Podemos associar esse fato a importancia da figura materna, tanto no século XVIIl,
em que os contos dos Grimm foram lancados (MARQUES, 2021), quanto no século
XX, quando houveram movimentos para uma retomada das mulheres a
domesticidade. Machida e Mendonga (2020, p. 18) reforcam, declarando que a

princesa “apresenta claramente o modelo de mulher a ser seguido a época, sendo

Disponivel em: https://www.disneyplus.com/pt-br/movies/branca-de-neve-e-os-sete-
anoes/7X592hsrOB4X. Acesso em: 15 nov. 2021.
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uma espécie de mée e esposa para 0s andes, arrumando a casa, cozinhando, lhes
dando banho”.

Representar o feminino e o masculino de acordo com os padrdes do século
passado ainda fazia sentido durante boa parte do século XX, época em que
ainda havia distingao clara dos papéis de género (feminino = lar e familia,
masculino = trabalho e proteg¢do). Somente apés o movimento feminista
ganhar forca na década de 1960 é que surgiram adaptacdes de contos de
fadas com outros tipos de abordagens e representacdes de género
(MENDES, 2017, p. 67).

Em todos os momentos, Branca de Neve se movimenta com gestos
dancados, o que apenas refor¢ca sua delicadeza e leveza. Em sua vivéncia com 0sS
andes, podemos perceber demonstracdes de amor e bondade, mesmo conhecendo-
os tdo pouco. Bondade, essa, que se estende a Rainha Ma, quando esta se disfarca
de senhora e lhe bate a porta. Isso nos mostra que Branca de Neve é, acima de
tudo, uma menina ingénua e inocente, quando acredita em promessas vazias de
sonhos realizados.

Examinando os aspectos de personalidade de Branca de Neve com base na
teoria de Durand (2002), percebemos que a personagem possui maior afinidade com
o Regime Noturno. Apesar disso, ndo podemos dizer que ela possui Varias
caracteristicas desse regime. Pode ser observado que a princesa possui pureza e
suavidade, uma busca pela protecdo e aconchego, e grande expressdo de
maternidade — aspectos que, se somados aos elementos de limpeza, submisséo e
demais qualidades vistas como tradicionalmente femininas, representam um ideal de

feminilidade tradicional.

Essa idealizacdo da mulher como mée e esposa virtuosa percorre, na
verdade, todo o imaginario da cultura ocidental. No Jornal do Comércio em
1891 a mulher ja era descrita como “[amante], filha, irma, esposa, mée, avo.
Nestas seis palavras existe 0 que o coracdo humano encerra de mais doce,
de mais puro, de mais estatico, de mais sagrado, de mais inefavel’
(PEDRO, 2008, p. 281 apud OLIVEIRA, 2017, p. 4).

Porém, outros aspectos noturnos das estruturas imaginarias durandianas séo
elementos presentes nao nela, mas sim na personagem antagonica, a Rainha Ma. O
mistico misterioso, a profundidade e a transformacdo, sdo elementos femininos

poderosos que, nesse caso, sao colocados como caracteristicas ruins, reiterando

um ideal perfeito e submisso esperado da mulher na sociedade ocidental.
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5.1.2 Aparéncia fisica

A princesa Branca de Neve, interpretada pela Disney, é apresentada como
uma jovem e bela garota de pele branca e clara, corpo magro, olhos castanhos e
cabelos negros e curtos (figura 7). Sua beleza é, inclusive, a caracteristica mais
valorizada no decorrer do filme e, € basicamente o que motiva toda a narrativa, ja

que é arazdo pela qual o destino da personagem se modifica.

Figura 7 — Aparéncia fisica de Branca de Neve

Fonte: DisneyPlus®.

E notavel que Branca de Neve segue alguns dos padrées eurocéntricos e
ocidentais valorizados na época em que o filme foi produzido, considerando os
ideais dos anos 30 (figura 8). Além disso, temos Hedy Lamarr, Marge Champion e
Adriana Caselotti (figura 9) como algumas das inspiracdes utilizadas para a imagem
da personagem (tanto Champion quanto Caselotti tiveram envolvimento na producao
do longa, como modelo vivo e voz, respectivamente)®. Existe a possibilidade
também de que sua aparéncia muito tenha a ver com a origem do conto, visto que
os Irmaos Grimm eram aleméaes e, talvez, tenham tentado criar uma ambientacao

préxima a realidade.

Disponivel em: https://www.disneyplus.com/pt-br/movies/branca-de-neve-e-os-sete-
anoes/7X592hsrOB4X. Acesso em: 15 nov. 2021.
Fonte: https://medium.com/cinesuffragette/the-women-behind-snow-white-and-the-seven-dwarfs-
1937-9e369e27aa74. Acesso em: 17 nov. 2021.

35
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Figura 8 — O ideal feminino dos anos 30
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Fonte: Compilacéo da autora®.

Figura 9 — Hedy Lamarr, Marge Champion e Adriana Caselotti (nessa ordem)

Fonte: Compilacéo da autora®.

% Montagem feita a partir de imagens obtidas nos sites Good Housekeeping e Cosmetics and Skin.

Disponiveis em:  https://www.goodhousekeeping.com/beauty/a32787/ideal-woman-body-type-
1930s/; https://www.cosmeticsandskin.com/fgf/ideal-face.php.
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Em sua imagem, podemos perceber elementos tidos como extremamente
femininos: seus gestos sédo delicados e graciosos; seus movimentos dancados,
quase performaticos (figura 10); sua fala é mansa, suave e as vezes sussurrada.
Esses aspectos também séo reforcados ainda pelo belo vestido que a princesa usa,

gue segura e balanca toda vez que ela anda.

Figura 10 — O andar dangante de Branca de Neve

Fonte: DisneyPlus®.

Temos, em Branca de Neve, a presenca de uma imagem que reforga
aspectos tidos como femininos que eram valorizados e incentivados, talvez em uma
busca de “naturalizar alguns roétulos que foram culturalmente atribuidos ao sexo
feminino” (OLIVEIRA, 2017, p. 4). Na maioria dos aspectos, podemos dizer que sua
aparéncia esta de acordo com o padréo ideal de beleza, tanto o da época quanto o
atual, pois se percebe que sua aparéncia € jovem, magra, branca e clara, com

feicOes delicadas e sem imperfeicoes.

3 Montagem feita a partir de imagens obtidas nos sites IMDB, InStyle e Classicmoviehub. Disponiveis
em: https://www.imdb.com/name/nm0001443/mediaindex/; https://www.instyle.com/celebrity/marge-
champion-snow-white-dead-101; https://www.classicmoviehub.com/mini-tribute-adriana-caselotti/.

Disponivel em: https://www.disneyplus.com/pt-br/movies/branca-de-neve-e-os-sete-
anoes/7X592hsrOB4X. Acesso em: 15 nov. 2021.
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5.1.3 Motivagoes

Apesar de todas as qualidades observadas em Branca de Neve, ndo se
identifica em momento algum na personagem impulsos ou vontade de agir
diferentemente do que lhe ordenaram. Um fator colocado por Mendes (2017) é a
dependéncia da princesa em relagdo a outros personagens, todos masculinos,
quando necessaria protecdo ou medidas de sobrevivéncia. Primeiramente, sua vida
€ salva pelo Cacador, que a deixa sobreviver porque € bela e inocente; apds, 0s
andes |Ihe oferecem protecédo, enquanto ela limpa e cozinha; e, por fim, “o principe
[...] a salva do sono eterno e [...] condena a vild & morte”, premiando a princesa com
o casamento (MENDES, 2017, p. 93).

Considerando essa questdo de falta de motivacdo e acdo na personagem,
Marques (2021), inclusive, reflete sobre o papel de Branca de Neve como heroina, ja

gue esta carrega o nome do filme, e questiona:

[...] qual seria exatamente esse seu lugar como heroina? Afinal de contas,
apesar de seguir toda a jornada de iniciacdo, € ao mesmo tempo donzela
salva pelo verdadeiro heréi masculino, seguindo apenas os acontecimentos
e a trama que lhe é proposta, sem um evidente lugar de escolha, sem
realmente posicionar-se (MARQUES, 2021, p. 44).

Branca de Neve se mostra, na realidade, um artefato passivel de salvacéo,
um modo de reforcar as ac6es fortes e corretas das figuras masculinas da histéria.
Quando analisando Branca de Neve, Machida e Mendonca (2020) a associam a

suas sucessoras, Cinderela e Bela Adormecida, ao comentar:

Cinderela e Aurora, da mesma forma, ndo possuem grandes aspiragcfes ou
motivacdes, e basicamente sdo constituidas por suas performances do
feminino ideal. A primeira deseja se libertar-se da exploracdo de sua
madrasta e irmas, mas vé como saida conseguir um marido, e tem esse
objetivo alcancado através apenas da sua beleza normativa e delicadeza.
J& Aurora é tdo vazia de desenvolvimento que quase ndo possui falas,
sendo a segunda protagonista com menos falas de todos os filmes Disney,
sé perdendo para Dumbo, que n&do possui nenhuma. Ademais, a
personagem passa boa parte do filme desacordada, o que demonstra uma
construcdo fraca, ja que suas a¢les e o discurso sdo tudo que a definem.
Com isso, suas identidades acabam totalmente baseadas em uma
identidade de género (MACHIDA; MENDONCA, 2020, p. 18).

Logo, vemos que Branca de Neve € uma protagonista sem interferéncia em
sua propria narrativa, sendo apenas uma lembranca das responsabilidades e

virtudes atribuidas a um feminino ideal.
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Assim, se ndo sdo as decisbes da protagonista os grandes motivadores da
narrativa, podemos considerar este como sendo a rivalidade feminina, j& que todos
0s acontecimentos se dao a partir do desejo da Rainha Ma de ser a mais bela,
determinando, entdo, o destino da princesa. Ha uma clara presenca do bem versus
o mal, considerando que, indubitavelmente, “para cada retrato brilhante de mulheres
submissas consagradas na domesticidade, existe uma imagem negativa igualmente
importante que incorpora o perverso sacrilégio [...]” (GILBERT; GUBAR, 2000, apud
MARQUES, 2021, p. 47). Percebe-se que “[a] narrativa de ‘Branca de Neve’,
independente da adaptacédo, acaba quase sempre reforcando a inimizade e o
egoismo do género feminino” (MENDES, 2017, p. 94).

A Beleza, [...] em Branca de Neve [...], era 0 maior estigma da feminilidade.
Se a mulher ndo fosse bela, ndo seria feminina. Outros atributos que
chamam a atengdo eram a delicadeza, a honestidade, e a obediéncia que
complementavam seus encantos. As personagens que nao tinham esses
atributos, e tentavam se impér pela inteligéncia, pela maldade ou pela
inveja, eram punidas ou simplesmente esquecidas (QUEIROZ et al, 2015, p.
3).

Novamente, percebe-se que feminilidades divergentes daquelas incentivadas
sdo vistas como ruins, ja que sempre “[...] ha algum tipo de punicdo para aquelas

que fogem do esteredtipo um tanto quanto catdlico da ‘moga bondosa e casta
(MENDES, 2017, p. 96).
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5.2 RAYA E O ULTIMO DRAGAO

No filme Raya e o Ultimo Dragdo, temos a personagem principal Raya, a
princesa de um povo que guarda um ultimo resquicio de magia de dragao, no reino
de Kumandra. Apés uma desavenca com 0s outros povos do reino, alguns monstros
voltam a vida, e Raya precisa sair em busca de uma salvacdo para seu mundo.
Nessa jornada, acaba por conhecer diversos personagens que a ajudaréo a alcancar
seu objetivo.

Enquanto princesa, podemos perceber que Raya esta longe do esteredtipo
previamente interpretado pela Disney. Nos proximos topicos, analisaremos seus
aspectos de personalidade, aparéncia fisica e motivacbes, conectando com as

teorias previamente abordadas nessa pesquisa.
5.2.1 Personalidade

Raya se mostra uma protagonista de personalidade forte, destemida e
completamente segura de si (ha maior parte do filme). Além de possuir uma
personalidade forte, é extremamente perspicaz e estratégica, 0 que podemos
perceber em algumas situacdes que ela enfrenta para conseguir recuperar 0S
pedacos da Joia do Dragao (figura 11). Além disso, vemos que ela tem grande forca
de vontade quando assume seu erro e faz de tudo para conserta-lo. Durante seu
desenvolvimento, podemos observar o pessimismo, a falta de fé e desconfianca que
ela tem nas pessoas, mas também vemos o grande amor pela familia e a lealdade e
gentileza com seus novos amigos. Por fim, quando junto desses novos amigos,
Raya se mostra uma garota espirituosa, divertida e um tanto quanto sarcastica.

Ela certamente € uma princesa diferente da maioria que os estidios Disney
trouxeram “a vida”. Ela é habil em lutas, forte e esperta, mas também é pessimista,
solitaria e violenta. Durante todo o filme, Raya mostra um espectro grande de
emocdes, o que a faz uma personagem complexa, e sua personalidade parece

bastante real.
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Figura 11 — A perspicécia de Raya ao enfrentar uma armadilha

Fonte: DisneyPlus™.

Quando em um momento de conflito, Raya se mostra decidida. Ela enfrenta
sua inimiga Namaari com coragem e grande habilidade com a espada que empunha
(figura 12). Apesar de ser uma luta de onde ela ndo sai vitoriosa e onde apanha em
varios momentos, Raya ndo desiste em nenhum momento, persistindo no combate
para que seus amigos conseguissem fugir. Em relacdo a essa representacdo, Xu

(2021) comenta que Raya e o Ultimo Dragdo

[...] pode ser o filme mais poderoso [da Disney], pois cria um mundo inteiro
cheio de mulheres poderosas e centra sua histéria nas relacdes entre vérias
personagens femininas. O mundo de Raya est4d cheio de mulheres
soldados, lideres, rainhas e dragfes dominantes (XU, 2021, p. 328 —
traducdo nossa™).

% Disponivel em: https://www.disneyplus.com/pt-br/movies/raya-e-o-ultimo-dragao/6dyengbx3iYK.

Acesso em: 15 nov. 2021.

“° No original, “[...] might be the most powerful movie, as it creates an entire world full of powerful
women and centers its story on relationships between multiple female characters. Raya’s world is
filled with dominant women soldiers, leaders, queens, and dragons” (XU, 2021, p. 328).
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Figura 12 — Reacao de Raya ao ser atacada

Fonte: DisneyPlus™.

Ao analisar Raya com base nas teorias de Durand (2002), percebemos que
ela possui uma grande quantidade de aspectos pertencentes ao Regime Diurno do
Imaginario, que contém caracteristicas interpretadas pela nossa sociedade como
masculinas. Ela é forte, destemida e enfrenta o inimigo, utilizando técnicas de luta e
sua espada, além de ndo se espantar ou surpreender com a violéncia. Inclusive,
podemos perceber, em outra cena em que ela duela com Namaari, que a luta
poderia levar a morte da antagonista pelas maos de Raya (figura 13), se nao fosse a
lembranca de Sisu. Apenas esse aspecto ja € uma grande diferenca em relacéo a

qualquer outra princesa da franquia.

Figura 13 — Raya cega pela raiva, enquanto duela com Namaari

Fonte: DisneyPlus®.

“ Disponivel em: https://www.disneyplus.com/pt-br/movies/raya-e-o-ultimo-dragao/6dyengbx3iYK.

Acesso em: 15 nov. 2021.
Disponivel em: https://www.disneyplus.com/pt-br/movies/raya-e-o-ultimo-dragao/6dyengbx3iYK.
Acesso em: 15 nov. 2021.
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5.2.2 Aparéncia fisica
A princesa Raya entregue pela Disney € apresentada como uma jovem garota

de pele morena, corpo magro, olhos castanhos e cabelos negros, lisos e compridos
(figura 14).

Figura 14 — Aparéncia fisica de Raya

Fonte: DisneyPlus®.

Y

Em relacdo a aparéncia fisica, Raya se encaixa em alguns aspectos do
padrdo de beleza ocidental. Porém, ainda podemos considera-la uma personagem
gue vai contra o padrdo eurocéntrico, pois possui alguns elementos que vao contra
ao ideal de beleza que este determina. Sua pele ndo é clara e ela ndo possui as
feicOes delicadas e suaves. Entretanto, ela tem pontos que vado a favor desse
padrdao, com seu corpo magro, cabelos lisos e juventude. Algumas dessas
caracteristicas se dao pela origem da personagem: o reino de Kumandra foi
baseado em uma fusdo de lugares e culturas do Sudeste Asiatico, como as
tailandesas e vietnamitas*. Logo, a aparéncia da personagem ndo é apenas algo
planejado para diferencia-la das princesas anteriores. Simplesmente se trata de um
retrato geral da imagem das pessoas que vivem no sudeste da Asia. De um total de

49 filmes dos estudios Disney langados até os anos 2000, apenas 9 representavam

3 Disponivel em: https://www.disneyplus.com/pt-br/movies/raya-e-o-ultimo-dragao/6dyengbx3iYK.

Acesso em: 15 nov. 2021.
Fonte: https://ichi.pro/pt/a-fusao-das-culturas-do-sudeste-asiatico-em-raya-e-o-ultimo-dragao-
74330759293185. Acesso em: 13 nov. 2021.
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culturas que ndo faziam parte da Europa ou América Anglo-Saxdnica®™. Destes 9,
apenas 2 fazem parte da franquia Disney Princesa, sendo eles Aladdin (1992) e
Mulan (1998). Em um geral, a imagem particular de cada personagem presente no
filme é Unica. Logo, a representatividade de Raya é um dos pontos fortes do filme.
Seu fisico € magro, porém muito mais realista, se comparado a outras
princesas (algo que ja havia sido feito pela Disney, com a personagem Moana, do
filme homoénimo de 2016), e por mais que esteja dentro de um padrdo de beleza
socialmente aceito, € uma caracteristica que faz sentido, se pensarmos no contexto
da personagem: Raya esta sempre em acao, treinando ou duelando. Apesar disso,
ela ainda € o que pode ser interpretado como feminina. Seus cabelos sdo longos;
seu rosto possui tragos fortes, mas, ainda assim, se mostra suave; e seu Corpo nao
possui musculos aparentes (ao contrario da personagem antagonista, Namaari, que
ostenta uma musculatura corporal muito mais desenvolvida). Nao se tem muito foco,
porém, em seu fisico. Em determinados momentos, inclusive, suas roupas (calcas
soltas e blusa transpassada) estdo completamente cobertas pela capa que ela usa

(figura 15). De acordo com Xu (2021),

[a] aparéncia fisica das personagens esmaga esteredtipos, com
personagens de diferentes estilos e roupas. [...] Raya e Namaari utilizam
calcas e cintos simples, com Namaari estilizando um sidecut*® curto
intimidante. Pelo contrario, também existem personagens, como Virana que
usa vestidos elegantes (XU, 2021, p. 328 — traduc&o nossa”’).

> Fonte: https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2021/03/nova-princesa-de-raya-e-o-ultimo-dragao-

lidera-luta-da-disney-pelo-mercado-asiatico.shtml. Acesso em 14 nov. 2021.
“ Corte em gue um lado da cabeca é raspado e o outro mantém o volume do cabelo. A personagem
Namaari, de Raya: https://pbs.twimg.com/media/E3l_G88WYAcWHrlj.jpg. Acesso em: 17 nov. 2021.
*" No original, “The physical appearance of characters smashes through stereotypes, with characters
of different styles and clothing. For example, Raya and Namaari both sport simple pants and belts,
with Namarri styling an intimidating short side cut. On the contrary, there are also characters, such
as Virana who wears elegant gowns (XU, 2021, p. 328).
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Figura 15 — Aparéncia fisica de Raya

Fonte: DisneyPlus*.

5.2.3 Motivagoes

O principal combustivel que impulsiona Raya a agir, em relacdo a busca dos
pedacos da Joia do Dragéo, € a vontade de rever seu pai, que fora transformado em
pedra pelas criaturas inimigas. Tudo o que ela faz € com esse objetivo e, por isso,
ela arrisca sua vida por diversas vezes.

Nesta narrativa, ndo h& dependéncia alguma da parte das personagens
femininas em relacdo as masculinas. Essas personagens sdo independentes,

poderosas e tém motivagdes proprias. Como Xu (2021) coloca,

[..] Raya e o Ultimo Drag4o [...] esta repleto de mulheres fisicamente e
intelectualmente poderosas com status sociais elevados e influentes. Eles
mostram a forca e a destreza de cada personagem feminina. Além disso,
cada personagem feminina possui suas proprias crengas, caracteristicas e
defeitos. A histéria se desenvolve com seu crescimento e mudancas, e
finalmente elas se tornam heroinas em seu mundo (XU, 2021, p. 330 —
traducdo nossa*®).

Raya ndo € uma princesa que precisa de salvacdo. Nos momentos em que
ela precisa, a salvacdo vem dela mesma ou de seus novos amigos. Os objetivos

sdo, na grande parte dos momentos, alcancados com um esforco conjunto desse

8 Disponivel em: https://www.disneyplus.com/pt-br/movies/raya-e-o-ultimo-dragao/6dyengbx3iYK.

Acesso em: 15 nov. 2021.

* No original, “[...] Raya and the Last Dragon [...] are filled with physically and intellectually powerful
women with high and influential social statuses. They show strength and prowess of each female
character. In addition, each female character is given their own beliefs, characteristics, and flaws.
The story develops with their growth and changes, and finally they become heroes in their world
(XU, 2021, p. 330).
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grupo. Ao final, sdo as escolhas das personagens que moldam seu proprio futuro, e
nada disso é influenciado pelo género delas.

Nesse caso, podemos perceber que a rivalidade feminina ndo tem nada a ver
com beleza ou homens (topico abordado em diversos contos e filmes de contos de
fadas), e sim é criada com base em ideais, preconceitos e na falta de confianca que
a protagonista tem em outras pessoas. Isso, inclusive, € um ponto que faz com que
o filme passe muito bem no Teste de Bechdel.

O Teste de Bechdel foi desenvolvido por Alison Bechdel, cartunista
estadunidense, em 1985, “‘com o objetivo de mensurar concepg¢des de género
integrantes do discurso cinematografico” (MAGALDI; MACHADO, 2016, p. 252). De
acordo com Magaldi e Machado (2016),

[p]ara passar no teste, um filme precisa atender a trés parametros: (i) ter ao
menos duas personagens femininas nomeadas; (ii), as duas personagens
precisam conversar entre si; (iii) o assunto dessa conversa precisa ser
gualquer tépico que ndo seja um homem (MAGALDI, MACHADO, 2016, p.
252).

A maioria dos personagens presentes em Raya e o Ultimo Dragdo sdo do
género feminino; tanto as duas protagonistas quanto uma das principais
antagonistas sdo do género feminino; os assuntos abordados pelas personagens
sdo, em grande parte do filme, meios de salvar seu mundo e rever sua familia. Os
personagens masculinos interpretam um papel mais do que secundario pelo menos
até a metade do filme, quando Raya comeca a fazer novos amigos. Podemos
considerar, entdo, Raya e o Ultimo Dragdo como uma boa representacdo desse
teste, reconhecido, inclusive, pelo site oficial do teste™.

Machida e Medonca (2020) refletem sobre questfes levantadas, referentes a
representacfes de feminilidades, quando analisados Valente (2012) e Moana
(2016), considerando Merida uma princesa que desafia os valores vistos
tradicionalmente como femininos, enquanto Moana simplesmente ndo tem o que
desafiar, jA que esses valores ndo sao predeterminados ou exigidos, e o foco se

coloca unicamente sobre seus desejos e suas aspiracoes.

Moana performa-se de maneira semelhante a Merida, correndo, lutando,
navegando e construindo. Entretanto, em seu universo, tais performances
ndo sdo vistas como masculinas e sim como algo que a sucessora do chefe,

*° Fonte: https://bechdeltest.com/view/9504/raya_and_the_last _dragon/. Acesso em: 18 nov. 2021.
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independentemente do género, deve saber. Todo o conflito entre
feminilidades e masculinidades apresentado em Valente parece ter sido
superado em Moana, pois a sociedade ali colocada traz, para o ambito das
feminilidades, performances que antes eram consideradas masculinas.
Enquanto Merida € uma mulher performando masculinidades, Moana € uma
mulher performando novas feminilidades. As problematicas da
protagonista dizem muito mais de suas ambicdes exploratérias do que de
uma limitacdo de género imposta. Além disso, a medida que Merida tem
como exemplo seu pai, Moana tem como exemplo principal uma
personagem feminina, sua avé. (MACHIDA; MENDONGCA, 2020, p. 25).
Assim como em Moana (2016), Raya e o Ultimo Dragdo transforma os
padrdes de figuras exemplares e supera o antecessor quando apresenta ndo apenas
mulheres fortes e independentes, mas também mulheres em posicdes de poder, que
em momento algum “[...] sdo questionadas ou educadas” (XU, 2021, p. 330 —
traducdo nossa®). Xu (2021) também aponta a inexisténcia de histérias de fundo em
que as personagens femininas sdo mostradas “tendo que se levantar contra uma
sociedade patriarcal para reivindicar essas posi¢ces ou ter que lutar para manté-las”.
Os cargos ocupados sao apenas opc¢des presentes nas realidades dessas mulheres.
Ha, assim, uma normalizacdo da imagem de mulheres guerreiras, atributo que, por
muito tempo, se manteve fixo como uma caracteristica masculina.
Mendes (2017, p. 74), em sua analise de adaptacGes do conto de Branca de
Neve, dos Grimm, faz a seguinte colocacdo sobre determinadas personagens
femininas: “Elas sdo a causa e a solucao dos problemas, as vilas e as heroinas do
conto”. Por mais que nao seja referente ao objeto aqui analisado, acreditamos ser
uma colocacéao pertinente, visto que podemos perceber o0 mesmo arco em Raya € 0

Ultimo Dragéo.
5.3 ANALISE COMPARATIVA

Quando analisada a personalidade de Branca de Neve, percebemos que ela
possui alguns aspectos que a ligam ao Regime Noturno de Durand (2002). Estao
explicitas a pureza e suavidade da personagem, bem como o aconchego que suas
atitudes maternais trazem e a musicalidade de seu desenvolvimento. Entretanto,
vemos que ela possui uma gama de aspectos de feminilidade tradicional, por ser um
retrato das estruturas sociais da época, que colocavam a mulher em um lugar de

domesticidade, trabalhando unicamente para o cuidado com o marido e os filhos.

*' No original, “[...] are never questioned or brought up (XU, 2021, p. 330).
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Nos contos de fadas, isso € muitas vezes colocado como parte de uma linda
narrativa, levando as pessoas a crescerem acreditando que o casamento € uma das

melhores etapas da vida.

A partir dos questionamentos sobre o papel da mulher na sociedade do
século XX e o inicio do século XXI através dos filmes da Walt Disney
(Branca de Neve, Cinderela, A Bela Adormecida, Valente, Malévola e
Frozen), todas as diferencas estdo subordinadas ao momento histérico em
gue se insere o sujeito. Este redimensiona modos de vida, a partir de uma
intencdo, regida por quem tem o poder. No século passado prevalecia a
ideia que a mulher pertencia apenas ao espaco privado, ao doméstico. A ela
ndo era dado o direito de circular ou frequentar o espacgo publico. Nesse
sentido, a educacéo para ela passa a ser sinbnimo de uma preparacdo para
0 “bom desempenho de seu papel de mae e esposa” (QUEIROZ, 2015, p.
7).

Enquanto isso, Raya estd bem mais conectada aos conceitos de Durand
(2002). A0 mesmo tempo em que poOsSSui aspectos Vvistos muitas vezes como
estritamente masculinos pela sociedade, os tracos femininos se manifestam numa
mesma proporcdo. Mesmo que tenha um apanhado de atitudes e aspectos do
Regime Diurno das estruturas do imaginario, ainda existe, na personagem de Raya,
a presenca de bondade, gentileza e afeto. Podemos perceber claramente o amor
que ela carrega por sua familia (composta por seu pai). Tanto que, para salvar ele e
0 seu mundo do destino de ser pedra pela eternidade, ela supera os seus medos e
insegurancas. Durante seu desenvolvimento, Raya vai acumulando diversos
aspectos do Regime Noturno, retomando o mistico e a aceitacdo da "morte”, em um
sacrificio pelo futuro, seguido por um renascimento figurado, quando retorna da
condicdo de pedra.

Considerando os aspectos de feminilidades tradicionais, apenas Branca de
Neve se identifica. Porém, podemos concluir que tanto Branca de Neve quanto Raya
possuem a presenca de aspectos do Regime Noturno de Durand (2002). Ao
contrario de Branca de Neve, entretanto, que possui uma imagem vulneravel e
necessita prote¢cdo, Raya age como protetora, havendo um forte contraste entre as
personalidades das personagens. A segunda, entretanto, demonstra mais
desenvolvimento e profundidade em relacdo a sua personalidade e emocdes e,
juntamente com a apresentacdo desses diversos aspectos do Regime Diurno, acaba
por se tornar uma imagem que se equilibra entre os Regimes do imaginario de

Durand (2002).
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Em relacdo a aparéncia fisica, ambas se adequam ao ideal de beleza vigente.
Porém, enquanto Raya possui uma sobreposi¢do dos aspectos de personalidade em
relacdo a sua imagem, percebemos que ndo é o caso de Branca de Neve,
considerando que o pouco mostrado de sua personalidade é abafado quando
comparado ao seu aspecto fisico e superficial. Branca de Neve resume o ideal de
beleza feminina quase em sua totalidade. Raya, por sua vez, também tem afinidade
com o ideal de beleza, porém, pode ser entendida como uma imagem disruptiva, ja
gue possui aspectos que vao contra o padrao ocidental normalmente utilizado pela
Disney.

Ha em Branca de Neve e os Sete Andes uma vontade de manter e incentivar
certos padrdes de género, algo que néo existe em Raya e o Ultimo Dragdo. Mesmo
gue em nenhum dos filmes as questfes de género sejam diretamente abordadas ou
guestionadas, em Raya ndo vemos nenhuma ligacdo de género com relacbes de
poder. Observa-se a presenca tanto de mulheres quanto de homens como chefes de
tribo e integrantes de exércitos. A propria Raya € uma guerreira, tal qual sua

antagonista Namaari.

Quando as animagbes apresentam mulheres como o centro de uma
narrativa e as mostram em situag6es e fun¢des sociais diversas (guardas,
segurancas, navegadoras, guerreiras etc.), torna-se possivel as criangas
ampliarem suas concepc¢des de feminilidade. Criar novas representacdes
femininas na midia, apresentar identidades mais elaboradas e bem
construidas € uma das formas para se alterar as concepgfes normativas de
género. E importante pontuar que tais construcdes das feminilidades e das
masculinidades ndo podem ser separadas de outros marcadores sociais,
como raga, classe, sexualidade etc. (MACHIDA; MENDONCA, 2020, p. 3).

Logo, vemos que, diferente de Branca de Neve e os Sete Andes, que aguarda
por um homem que a resgate e mantem uma posicédo de vulnerabilidade, Raya e o
Ultimo Drag&o possui uma independéncia do feminino em relacéo ao masculino, néo
cabendo na  historia, também, quaisquer abordagens relacionadas ao
relacionamento romantico. Nao existem afrontas quando personagens femininas
exercem posi¢cdes de poder — séo, inclusive, incentivadas, como o filme nos mostra,
ja nos primeiro minutos, quando Raya treina com seu pai para se tornar a mais nova

guardia da Joia do Dragao.

Os contos de fadas da Disney do século XXI possuem uma forte influencia
feminista, pois construiram espacos em que as mulheres tinham papéis nao
mais secundarios, mas primarios [...]. O feminino é apresentado como
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corajoso, inteligente, atuante e com poder decisério. A maldade, por sua
vez, ndo esta presente apenas no espago feminino, mas também no
masculino, se temos bruxas, também temos ogros. As princesas modernas
ndo mais precisam resgatadas ou ficar ‘dormindo’ a espera do principe
encantado. Segundo Bruno Bettelheim, ‘Por mais atraente que seja a
ingenuidade, é perigoso permanecer ingénuo toda a vida’ (BETTELHEIM,
1980, p. 208-209) (QUEIROZ, 2015, p. 6).

Por isso, com base nesses varios aspectos, podemos considerar Raya como
uma personagem que traz mais diversidade ao rol de princesas da marca Disney, e
que podera servir de inspiracdo de empoderamento para muitas criancas e jovens
que ndo se enxergam nas princesas classicas, nos dias de hoje. Além disso, por ter
uma vasta representacao de culturas asiaticas, € um filme que pode ser considerado

mais inclusivo e multicultural, trazendo visibilidade para a riqueza de outros lugares

e culturas presentes no mundo.

A mulher do século XXI deixou de ser coadjuvante para assumir um lugar
diferenciado na sociedade, com novas liberdades, dando voz ativa ao seu
senso critico. Hoje as mulheres ndo ficam restritas apenas ao espaco
privado, ao lar; tomaram dimensdes amplas e tem um papel fundamental no
comando das universidades, empresas, nas escolas, nos hospitais e outras
instituicbes (QUEIROZ, 2015, p. 10).

Como comentado por Mendes (2017, p. 101), a atualizacdo de narrativas de
contos de fadas se ddo com o objetivo de “manutencdo [do nosso] sistema
econdmico consolidado”, o capitalismo. Pode-se deduzir o mesmo quando
abordadas obras novas de empresas de grande influéncia, como os estudios Disney,
considerando uma maior representatividade demandada pelo consumidor.

Esse fato, entretanto, ndo deixa reduzir o impacto que novas e mais
diversificadas interpretacdes de feminilidades representam na sociedade e no futuro
feminino, considerando a importancia e a necessidade de desvincular estereétipos

socialmente construidos e mantidos da imagem do feminino.

A historia Unica cria estere6tipos, e o problema com os estereétipos ndo é
gue sejam mentira, mas que sédo incompletos. Eles fazem com que uma
historia se torne a Unica histéria (ADICHE, 2019, p. 26).

Em Raya e o Ultimo Dragdo, a “[...] Disney finalmente se desvia de seu rosto

feminino genérico e estereotipado enquanto [...] langam personagens com
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caracteristicas e corpos Unicos” (XU, 2021, p. 328 — traducédo nossa*®). Por fim,
podemos dizer que, independente dos objetivos, a empresa est4d buscando uma
modificacdo nos padrdes estereotipados de feminilidades, retratando personagens
mais reais, saudaveis e diversas e, com isso, desempenhando um importante “[...]
papel de mudangca em como a sociedade exibe os papéis de género” (XU, 2021, p.
330 - traducdo nossa®). Resta-nos, por fim, aguardar os impactos dessas novas

reproducdes de valores feministas no futuro de nossa sociedade.

*2 No original, “[...] Disney finally strayed away from their generic, stereotypical female face as [...]
casts characters with unique features and bodies” (XU, 2021, p. 328).
> No original, “[...] role in changing how society displays gender roles” (XU, 2021, p. 330).



78

6 CONSIDERAGOES FINAIS

Neste trabalho, buscamos apresentar os contos de fadas em suas origens,
adaptacbes e atualizacbes, bem como conceitos relacionados a género e
feminilidades, com base nas teorias de Gilbert Durand (2002) e autores
complementares. Utilizamos como objeto empirico os filmes Branca de Neve e os
Sete Andes (1937) e Raya e o Ultimo Dragdo (2021), da Disney. Os filmes foram
selecionados de acordo com o critério de maior intervalo de tempo, tendo em vista
gue nosso problema de pesquisa foi “como as representacfes das princesas nos
filmes de contos de fadas da Disney transformam padrées de género?”. Para
resolver esse problema, definimos como objetivo geral analisar os padrdes de
género nas representacfes das protagonistas femininas de produtos audiovisuais da
franquia Disney Princesa, sendo complementado pelos seguintes objetivos
especificos: (i) compreender os conceitos de género e feminilidades; (ii) mapear
padrdes de género presentes nas narrativas dos filmes selecionados e, (iii) comparar
as representacdes sociais midiaticas dentre os filmes destacados.

Para responder os objetivos especificos, discorremos sobre o conceito de
género, a partir de textos de Louro (1997), Piscitelli (2009) e Connell e Pearse
(2015); definimos alguns aspectos de feminilidades, utilizando como base a teoria
das estruturas do imaginario de Gilbert Durand (2002) e alguns autores
complementares; e discorremos sobre o ideal de beleza atual com base em textos
Martins (2016), Wolf (2018), (SANTOS et al, 2013) entre outros. Enquanto isso, para
responder o objetivo geral, foram sistematizados o0s principais aspectos de
feminilidades e efetuada uma analise de contelido dos objetos empiricos, inspirada
na teoria de Bardin (2011), com o auxilio da sociologia compreensiva, metodologia
de raciocinio Weber (2002).

Apbés a analise dos objetos empiricos, podemos considerar que o lugar
simbdlico de Branca de Neve em seu filme pode ser associado a estruturas sociais
desiguais, ainda vigentes em nossa sociedade patriarcal. Conforme a analise pelas
categorias propostas, percebemos que Branca de Neve pode ser considerada uma
princesa de feminilidade tradicional, que €& colocada em uma posicdo de
domesticidade e maternidade, tendo um “final feliz" como objetivo Unico e
predeterminado. Podemos também perceber uma conexdo entre essa

supervalorizagdo do casamento com os padrbes de beleza e ideais de feminilidade,
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visto que as chances de obter sucesso nesse quesito aumentam quando se faz
parte de um ideal valorizado, algo que é representado em Branca de Neve e os Sete
Andes, quando se frisa a beleza da personagem e a rivalidade causada por esse
motivo entre as personagens femininas.

No caso de Raya, ap0s a analise, consideramos que ela faz parte de um
espaco simbdlico que atualmente vem sendo muito utilizado, e que procura
empoderar as personagens femininas, apropriando aspectos e caracteristicas
neutras, mas que muitas vezes acabam por ser relacionados exclusivamente ao
género masculino, como a acéo da luta e a busca pela aventura. Observando as
categorias propostas, percebemos que Raya se afasta de alguns aspectos tidos
como tradicionalmente femininos, mas mantém tracos de personalidade afetuosos e
protetores, bem como alguns dos ideais de beleza. Logo, ambas as personagens
possuem tracos do Regime Noturno de Durand (2002), mas estes se manifestam de
diferentes maneiras, visto que sédo influenciados pelos momentos histéricos em que
os filmes foram lancados, acompanhando a moralidade da época, 0S processos
histéricos sociais e culturais e as expectativas que a sociedade tem da mulher
nesses determinados momentos, alimentando e reproduzindo sistemas de valores e
crengas — tal quais os contos de fadas, quando lancados originalmente.

Reconhecemos que o presente trabalho apresenta algumas fragilidades. Visto
qgue foram analisados apenas dois objetos, os resultados podem ser superficiais ou
incompletos. Indicamos, para quem puder ter interesse, utilizar dessa lacuna para
desenvolver novos e mais aprofundados desdobramentos referentes a esse tema,
com um corpus mais amplo e que possa apresentar mais consisténcia referente a
essas mudancas (ou ndo) dos padrbes de feminilidades presentes nas personagens
dos filmes de princesa da Disney.

Em relacdo a metodologia, consideramos que as estruturas do imaginario de
Gilbert Durand (2002) foram uma base muito instigante, que suscitaram diversas
questdes durante a analise. Seria interessante que o campo da comunicacdo se
voltasse mais para as teorias desenvolvidas por esse autor, pois ele pode ser um
bom aporte para observar questbes de género e como estas sdo apresentadas
socialmente.

Por fim, esse trabalho buscou contribuir com o pensamento sobre as
mudancas relacionadas ao género na comunicacdo, que, juntamente com O0S

imaginarios sociais, acabam impactando profundamente na sociedade. Apesar de,
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muitas vezes, serem desenvolvidos com o objetivo de alcangar sucesso financeiro,
0s produtos audiovisuais lancados pelas midias acabam sendo artefatos simbdlicos
e culturais, quando buscam ndo apenas repassar informacdes, mas ser uma
referéncia para o consumidor. Esses produtos se tornam uma forma de educar
futuras geracdes e atualizar valores que, em grande parte das vezes, sao
discriminatorios e superficiais, transformando o género em uma condi¢cdo para

exercer vivéncias que deveriam ser vistas apenas como naturais.
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APENDICE A - QUADRO DE FILMES DA FRANQUIA DISNEY PRINCESA

Princesa, Filmes,
Ano de langamento

Sinopse

Branca de Neve,
Branca de Neve e os
Sete Andes, 1937

Uma rainha ma e bela resolve, por inveja e vaidade,
mandar matar sua enteada, Branca de Neve, a mais linda
de todo o reino. Mas o carrasco que deveria assassina-la
a deixa partir e, durante sua fuga pela floresta, ela
encontra a cabana dos sete andes, que trabalham em
uma mina e passam a protegé-la. Algum tempo depois,
guando descobre que Branca de Neve continua viva, a
Bruxa Ma disfarca-se e vai atrds da moca com uma maca
envenenada, que faz com que Branca de Neve caia em
um sono profundo até o dia em que um beijo do amor
verdadeiro a faca despertar.

Cinderela Cinderela,
1950

Cinderela vive com sua madrasta, Lady Tremaine, e as
duas filhas dela. Obrigada a trabalhar como empregada
da casa, ela tem como amigos apenas 0s animais que a
rodeiam. O local em que vive esté agitado devido ao baile
gue sera realizado no castelo, o qual contard com a
presenca do principe. Como Lady Tremaine pretende que
uma das filhas se case com ele, elas se preparam com
requinte para o evento. Cinderela, entretanto, ndo pode ir.
Até que surge a Fada-madrinha, que d& a Cinderela um
vestido e condi¢des para que possa ir ao baile em alto
estilo. Entretanto ha uma condicdo: Cinderela precisa
retornar antes da meia-noite, caso contrario o feitico sera
desfeito.

Aurora, A Bela
Adormecida, 1959

Todo o reino comemora quando nasce a princesa Aurora,
filha dos reis Estevao e Leah. Trés fadas, Fauna, Flora e
Primavera, ddo presentes magicos a recém nascida. Em
meio a festa surge Malévola, que amaldicoa Aurora
dizendo que ela morrera quando completar 16 anos, ao
espetar o dedo em uma roca. Primavera consegue fazer
um feitico no bebé, de forma que Aurora desperte do sono
eterno ao receber um beijo de amor. Para protegé-la, as
fadas passam a cuidar dela como se fosse sua filha,
recebendo o nome de Briar Rose. Ao completar 16 anos
Aurora conhece o principe Filipe, por quem se apaixona.
S6 que Malévola sequestra o principe e, como havia
previsto, faz com que Aurora espete o dedo e caia em
sono profundo.

Ariel, A Pequena
Sereia, 1989

Ariel é a filha cagula do Rei Tritdo, comandante dos sete
mares, que esta insatisfeita com sua vida. Ela deseja
caminhar entre os humanos para conhecé-los melhor,
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mas sempre € proibida por seu pai, que considera 0s
humanos como sendo "barbaros comedores de peixe".
Até que ela se apaixona por um jovem principe €, no
intuito de conhecé-lo, resolve firmar um pacto com Ursula,
a bruxa do reino, que faz com que ela ganhe pernas e se
torne uma verdadeira humana. Porém, Ursula também
tem seus planos e eles incluem a conquista do reino de
Tritdo.

Bela, A Bela e a Fera,
1991

Em uma pequena aldeia da Franga vive Belle, uma jovem
inteligente que é considerada estranha pelo moradores da
localidade, e seu pai, Maurice, um inventor que é visto
como um louco. Ela é cortejada por Gaston, que quer
casar com ela. Mas apesar de todas as jovens do lugarejo
o acharem um homem bonito, Belle ndo o suporta, pois vé
nele uma pessoa primitiva e convencida. Quando o pai de
Belle vai para uma feira demonstrar sua nova invencao,
ele acaba se perdendo na floresta e é atacado por lobos.
Desesperado, Maurice procura abrigo em um castelo, mas
acaba se tornando prisioneiro da Fera, o senhor do
castelo, que na verdade é um principe que foi
amaldicoado por uma feiticeira quando negou abrigo a
ela. Quando Belle sente que algo aconteceu ao seu pai
vai a sua procura. Ela chega ao castelo e 14 faz um acordo
com a Fera: se seu pai fosse libertado ela ficaria no
castelo para sempre. A Fera concorda e todos os
"moradores” do castelo, que la vivem e também foram
transformados em objetos falantes, sentem que esta pode
ser a chance do feitico ser quebrado. Mas isto s6
acontecera se a Fera amar alguém e esta pessoa retribuir
0 seu amor, sendo que isto tem de ser rapido, pois
quando a ultima pétala de uma rosa encantada cair o
feitico ndo podera ser mais desfeito.

Jasmine, Aladdin,
1992

Apés o sultdo ordenar que sua filha, a princesa Jasmine,
ache um marido rapidamente, ela foge do paléacio.
Jasmine encontra um tipo meio malandro, Aladdin, que
conquista seu coracao. Porém ambos sdo achados pelos
guardas de Jafar, o vizir do sultdo. Jafar criou um feitico
para dominar o sultdo, se casar com Jasmine e se tornar
ele mesmo o sultdo. Além disto finge que cometeu um
engano e mandou decapitar Aladdin, que na verdade esta
Vvivo, pois Jafar precisa dele para conseguir uma lampada
magica, que € a morada de um poderoso génio. Mas o
plano de Jafar falha, pois Aladdin fica com a lampada
gracas a intervencdo de um pequeno macaco, Abu, seu
fiel mascote. Quando descobre que ha na lampada um
génio poderoso, que pode se transformar em qualquer
pessoa ou coisa e que Ihe concedera trés desejos,
Aladdin planeja uséa-los para conquistar Jasmine, sem
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imaginar que Jafar € um diabdlico inimigo, que precisa ser
detido.

Pocahontas,
Pocahontas, 1995

Um navio parte da Inglaterra com o objetivo de encontrar
0 "novo mundo”, tendo a bordo o governador Ratcliff, que
esta ansioso em encontrar ouro, e o capitdo John Smith.
Ao chegarem, John decide explorar o mundo
desconhecido. Logo encontra Pocahontas, uma bela india
por quem se apaixona. SO que o povo indio e os ingleses
logo entram em guerra, ja que estdo em disputa pelas
terras da América.

Mulan, Mulan, 1998

Quando os mongois invadem a China, o imperador
decreta que cada familia ceda um homem para o exército
imperial. Com isso, uma jovem fica angustiada ao ver seu
velho e doente pai ser convocado, por ser 0 Unico homem
da familia. Ele precisa ir, mesmo sabendo que certamente
morrera, para manter a honra da familia. Assim, sua filha
rouba sua armadura e espada, se disfargca de homem e se
apresenta no lugar do pai, mas os espiritos dos ancestrais
decidem protegé-la e ordenam a um dragéo, que havia
caido em desgraca, que convenca a jovem a abandonar
seu plano. Ele concorda, mas quando conhece a jovem
descobre que ela ndo pode ter dissuadida e, assim,
decide ajuda-la a cumprir sua perigosa missao de ir para a
guerra e voltar viva.

Tiana, A Princesa e o
Sapo, 2009

Tiana é uma bela jovem que vive em Nova Orleans.
Desde crianca ela sonha em ter um restaurante préprio, o
gue faz com que tenha dois empregos e junte 0 maximo
de dinheiro possivel. Para conseguir a quantia necessaria
para que possa enfim alugar o imével de seus sonhos, ela
aceita trabalhar na festa realizada por Charlotte LaBouff,
sua amiga de infancia. Charlotte deseja conquistar o
principe Naveen, que acaba de chegar a cidade.
Entretanto, um incidente faz com que Tiana troque de
roupa e, no quarto de Charlotte, use um de seus vestidos.
E quando surge um sapo, anunciando ser um principe e
pedindo a Tiana que lhe conceda um beijo, para que o
feitico nele aplicado seja quebrado. De inicio Tiana acha a
ideia repugnante, mas aceita ao receber a promessa do
principe de que conseguira para ela a quantia necessaria
para concretizar o aluguel. S6 que, ao beija-lo, ao invés
dele se tornar humano novamente, € Tiana quem se
transforma em sapo.

Rapunzel, Enrolados,
2010

Flynn Ryder é o bandido mais procurado e sedutor do
reino. Um dia, em plena fuga, ele se esconde em uma
torre. La conhece Rapunzel, uma jovem prestes a
completar 18 anos que tem um enorme cabelo dourado,
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de 21 metros de comprimento. Rapunzel deseja deixar
seu confinamento na torre para ver as luzes que sempre
surgem no dia de seu aniversario. Para tanto, faz um
acordo com Flynn. Ele a ajuda a fugir e ela Ihe devolve a
valiosa tiara que tinha roubado. SO que a maméae Gothel,
gue manteve Rapunzel na torre durante toda a sua vida,
nao quer que ela deixe o local de jeito nenhum.

Merida, Valente, 2012

A jovem princesa Merida foi criada pela mée para ser a
sucessora perfeita ao cargo de rainha, seguindo a
etiqueta e os costumes do reino. Mas a garota dos
cabelos rebeldes ndo tem a menor vocagéao para esta vida
tracada, preferindo cavalgar pelas planicies selvagens da
Escécia e praticar o seu esporte favorito, o tiro ao arco.
Quando uma competicéo é organizada contra a sua
vontade, para escolher seu futuro marido, Merida decide
recorrer a ajuda de uma bruxa, a quem pede que sua mée
mude. Mas quando o feitico surte efeito, a transformacéo
da rainha ndo é exatamente o que Merida imaginava...
Agora cabera a jovem ajudar a sua mae e impedir que 0
reino entre em guerra com 0S povos Vvizinhos.

Elsa e Anna, Frozen,
2013 (nao fazem
parte da franquia
Disney Princesas)

A cagula Anna adora sua irma Elsa, mas um acidente
envolvendo os poderes especiais da mais velha, durante a
infancia, fez com que os pais as mantivessem afastadas.
Apoés a morte deles, as duas cresceram isoladas no
castelo da familia, até o dia em que Elsa deveria assumir
o reinado de Arendell. Com o reencontro das duas, um
novo acidente acontece e ela decide partir para sempre e
se isolar do mundo, deixando todos para tras e
provocando o congelamento do reino. E quando Anna
decide se aventurar pelas montanhas de gelo para
encontrar a irma e acabar com o frio.

Moana, Moana, 2016

Moana Waialiki € uma corajosa jovem, filha do chefe de
uma tribo na Oceania, vinda de uma longa linhagem de
navegadores. Querendo descobrir mais sobre seu
passado e ajudar a familia, ela resolve partir em busca de
seus ancestrais, habitantes de uma ilha mitica que
ninguém sabe onde é. Acompanhada pelo lendario
semideus Maui, Moana comega sua jornada em mar
aberto, onde enfrenta terriveis criaturas marinhas e
descobre histérias do submundo.

Raya, Raya e o
Ultimo Dragéo, 2020

Em Raya e o Ultimo Drag&do, Kumandra é um reino
habitado por uma vasta e antiga civilizagdo conhecida por
ter passado geragOes venerado os dragdes, seus poderes
e sua sabedoria. Porém, com as criaturas desaparecidas,
a terra € tomada por uma for¢ca obscura. Quando uma
guerreira chamada Raya, convencida de que a espécie
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nao foi extinta, decide sair em busca do ultimo dragéo,
sua aventura pode mudar o curso de todo o mundo.

Fonte do conteldo: https://www.adorocinema.com/; quadro elaborado pela autora.



https://www.adorocinema.com/
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APENDICE B — LEITURA FILMICA DE “BRANCA DE NEVE E OS SETE ANOES”

Branca de Neve e os Sete Andes se inicia apesentando a historia da
protagonista, a princesa Branca de Neve, uma linda jovem, gentil e amavel. Também
€ apresentada sua vaidosa madrasta, a Rainha Ma. Por conta da grande beleza da
enteada, a Rainha fez com que ela se tornasse uma criada em seu castelo, com
esperancas de que isso tornasse a princesa menos bela e o posto se mantivesse
com ela mesma. Para garantir isso, a Rainha questionava seu espelho magico
diariamente por quem era a mais bela do reino. Determinado dia, porém, o espelho
deu uma resposta que nao foi de seu agrado: que Branca de Neve havia se tornado
mais bela do que ela.

A partir disso, o filme nos mostra Branca de Neve limpando as escadarias do
castelo e indo em direcdo a um poco, onde ela conversa com diversas pombas
brancas, que a acompanham por onde vai. A princesa comeca entao a cantar uma
cancdo que conta o segredo de que aquele poco é magico e que pode realizar seus

sonhos se vocé ouvir o eco cantar de volta. Ela entdo continua:

[Branca de Neve] Desejo que aquele que amo me encontre hoje. Espero e
estou sonhando com as coisas boas que ele vai dizer.

Enguanto ela canta, um principe passa pelo local e a escuta. Ele entdo pula
0s muros do castelo e a acompanha no canto. A princesa entdo se assusta, e corre
para dentro do castelo. Porém, quando o principe comeca uma serenata, Branca de
Neve comeca a sorrir e vai para a sacada ouvir suas declaracées de amor.
Enquanto isso, a Rainha Ma observa com desgosto em outra janela.

A Rainha, entéo, solicita que seu fiel Cacador leve Branca de Neve para um
lugar longe e seguro na floresta, onde ela possa colher flores. Finalmente, ela pede
gue o Cacador a mate. Ele se surpreende e questiona. A Rainha relembra a ele que
desobedecer a suas ordens tem consequéncias. Ele entdo concorda. Para garantir
gue o servo realmente a obedeca, ela solicita que ele traga o coragéo a princesa em
uma caixa.

No meio da floresta, enquanto Branca de Neve ajuda um pequeno passaro
que caiu do ninho, o Cagador se aproxima para esfaquea-la pelas costas. Ao ver sua
sombra, ela se vira e grita, protegendo o rosto com os bragos. O Cacador hesita e

desiste, enquanto diz que ndo consegue mata-la e pede perdao. Ele explica que sua
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madrasta é ma e invejosa, e que nada lhe fard parar. Branca de Neve se surpreende
com a vontade da Rainha. O Cacador manda a princesa fugir por sua vida e nunca
retornar.

Branca de Neve corre pela floresta, que vai se tornando cada vez mais
profunda e escura. Os animais parecem assustadores com seus olhos
aterrorizantes, os galhos de arvores se tornam garras que a seguram e troncos se
transformam em monstros enquanto a princesa foge, em desespero.
Sobrecarregada pelas emocgdes, Branca de Neve cai no chdo enquanto chora. A
floresta clareia, e os olhos aterrorizantes que a observavam em sua fuga se
mostram doces animais da floresta. A princesa comenta 0 como se sente
envergonhada pela confusdo que causou, apenas por estar com medo. Questiona,
entdo, como 0s animais agem quando sentem medo. Os passaros cantam, e ela
logo os acompanha com uma melodia. Apés, ela afirma com otimismo que ficara
bem, mas que precisa encontrar um local para dormir. Os animais a levam, entéo, a
uma pequena cabana.

Ao chegar e dar uma olhada na parte de dentro, apds perceber que nao ha
ninguém em casa, Branca de Neve reflete sobre os moradores da casa e se
surpreende com a sujeira do local, comentando que eles nunca haviam varrido o
local. Deduzindo que sédo criancas 6rfas, a princesa decide limpar a casa como uma
surpresa, e se pergunta se, com isso, eles a deixariam ficar. Ela e os animais da
floresta seguem limpando alegremente enquanto cantam uma cancdo. Ao fim da
faxina, Branca de Neve descansa nas pequenas camas da casa.

O filme, entdo, nos apresenta os sete andes, trabalhadores das minas e
moradores da cabana que, ao chegarem a casa, se surpreendem com a diferenca
do local, e se perguntam o que estd acontecendo. Ao subirem para o quarto, se
aproximam das camas com intencdo de ataque, até que veem a princesa, que
consideram "belissima como um anjo" (menos Zangado, que acredita que todas as
mulheres sdo "falsas e cheia de sortilégios").

Ao acordar, Branca de Neve conhece os andes, e ela se apresenta. Eles
ficam surpresos com a vontade da Rainha de matar a princesa, mas reconhecem
que ela € ma e receiam que va encontra-los. Apos Branca de Neve listar suas
habilidades domésticas (lavar, costurar, limpar, cozinhar...), porém, eles pulam de

alegria e a autorizam a ficar. Podemos perceber aqui os tragos maternais de Branca
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de Neve, enquanto faz comida e manda os anfes se lavarem antes de sentar a
mesa.

De volta ao castelo, vemos a Rainha falando com o espelho, perguntando
novamente quem € a mais bela, para reafirmar seu posto. O espelho, porém, revela
gue Branca de Neve ainda vive. Como forma de vinganca e um jeito de fazer sua
vontade com as proprias maos, a Rainha utiliza de uma po¢do magica para se
disfarcar como uma velha senhora. Para matar, finalmente, Branca de Neve, a
Rainha Ma envenena uma bela maca vermelha, que fara a princesa cair em um
sono da morte. A Rainha se preocupa com a existéncia de antidoto, mas se
tranquiliza quando |é que o Unico jeito de quebrar a maldicdo € um primeiro beijo de
amor, pois esta certa que Branca de Neve sera dada como morta, e que sera
sepultada.

Enquanto isso, Branca de Neve e os anbes se divertem dangando e
cantando, e a princesa compartilha, em forma de cancao, a historia de seu amor

com o principe.

[Branca de Neve] Era uma vez uma princesa.

[Mestre] Essa princesa era vocé?

[Branca de Neve] E ela se apaixonou.

[Atchim] Foi dificil?

[Branca de Neve] Ora, foi muito facil. Qualquer um poderia ver que aquele
principe era encantado. O Unico para mim.

[Mestre] Ele era forte e bonito?

[Atchim] Ele era grande e alto?

[Branca de Neve] N&o h&a ninguém como ele em nenhum lugar.

[Dengoso] Ele disse que Ihe amava?

[Feliz] Ele lhe roubou um beijo?

[Branca de Neve] Ele era tdo romantico que eu nao pude resistir. Algum dia
meu principe vira, algum dia nos encontraremos de novo e para o castelo
dele iremos ser felizes para sempre, eu sei. Algum dia, quando a Primavera
estiver aqui, nés vamos encontrar nosso amor de novo e 0s passaros vao
cantar e 0s sinos do casamento vao tocar. Algum dia, quando meus sonhos
se tornarem realidade.

Ao raiar do dia, quando os andes retornam ao trabalho, eles pedem para que
Branca de Neve tome muito cuidado, que ndo abra a porta para ninguém e gue nao
fale com estranhos, comentando como a Rainha € ma e perigosa, uma bruxa. Apos
partirem, Branca de Neve retorna a sua nova rotina, enquanto prepara tortas para os
homenzinhos.

De repente, surge na janela uma senhora, a Rainha Ma disfarcada. Os

animais da floresta a atacam, sabendo do disfarce. Branca de Neve, muito bondosa,
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se desculpa e leva a mulher para dentro da cabana. Quando isso acontece, 0s
animais correm para avisar os andes da presenca da bruxa. A Rainha, entdo, como
agradecimento pela gentileza, oferece a maca para a princesa, dizendo ser uma
maca magica, que concede um pedido a quem a come. Branca de Neve aceita,
desejando que seu principe a encontre e a leve para seu castelo, onde viveriam,
entdo, felizes para sempre. A macé envenenada cumpre seu proposito, e Branca de
Neve desfalece. Os anBes chegam tarde demais, mas perseguem a velha bruxa,
gue escala um grande penhasco, em meio a chuva. Ao tentar, porém, empurrar uma
pedra para matar os andes, a Rainha cai.

Ao voltarem & cabana, os andes encontram Branca de Neve e velam sua
morte, com muita tristeza. Por ser tdo bela, mesmo morta, eles ndo tém coragem de
enterra-la. Fizeram entdo um caixao de ouro e cristal para expo6-la. O principe, que ja
a procurava, um dia ouviu falar em uma linda moga que jazia em um caixao de vidro,
e foi ao seu encontro. Ao chegar a clareira em que a princesa esta sendo mantida,
em seu caixdo aberto, o principe a beija e, segundos depois, Branca de Neve
acorda. O casal se abraca e, apds se despedir dos andes, parte em direcdo ao

castelo do principe, que aparece como uma imagem no céu.
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APENDICE C - LEITURA FILMICA DE “RAYA E O ULTIMO DRAGAO?”

A histéria de Raya e o Ultimo Drag&o se inicia revelando uma terra distopica e
desprovida de vida. Durante a narracdo da jovem Raya, a personagem principal, é
mostrado ao espectador o que causou tal destruicdo. Raya conta 0 quanto sua terra,
Kumandra, era repleta de vida 500 anos antes, e como seu povo vivia em harmonia
com criaturas miticas, os dragdes, que traziam “agua, chuva e paz. Era o paraiso”,
diz a personagem. Em algum momento dessa historia, porém, surgem as criaturas
mas chamadas Drunn, com o poder de transformar tudo o que tocam em pedra.
Para combaté-los, os dragdes lutaram bravamente, mas ndo conseguiram derrota-
los. Assim, em uma Ultima tentativa de salvacdo, o ultimo dragdo vivo, Sisudatu,
concentrou sua energia vital em uma joia, e com esse poder, fez com que os Drunn
fossem exterminados. A populacdo que havia virado pedra voltou ao normal, e 0
anico resquicio do acontecimento - e dos dragdes e sua magia -, foi a j6ia de Sisu.
Ao contrario do esperado, o povo se dividiu, cego pela ambicdo de tomar posse da
joia que mantinha sua terra a salvo. Assim, Kumandra se dividiu em cinco povos
inimigos entre si - Cauda, Garra, Coluna, Presa e Coracéo -, e a joia foi escondida,
ficando sob responsabilidade da terra de Coracdo. Raya comenta, porém, que a
destruicdo atual de sua terra ocorreu 500 anos depois do sacrificio dos dragdes,
quando ela mesma “entra na histéria”.

A partir de entdo, jA a par do background da lenda/histéria, observamos a
infancia/adolescéncia de Raya, princesa de Coracdo, enquanto treina para ser a
proxima guardia da joia do dragdo. J4 de inicio, podemos ver que Raya é uma
garota habilidosa e segura de si, enquanto luta com garra e técnica para provar seu
valor a seu treinador (e pai), Chefe Benja. ApGs ser nomeada como uma das
guardids da joia (Raya se torna uma guardia da Joia do Dragédo, se juntando a seu
pai, o chefe de Coragédo. Deduz-se, entdo, que essa responsabilidade se passa de
geracdo a geracdo pela familia lider da terra), seu pai comunica a chegada das
outras quatro terras a Coracao. A resposta de Raya é automaticamente de combate,
baseado no imaginario que ela tem de cada local. Isso € demonstrado no dialogo
entre pai e filha, enquanto, para o horror de Raya, Chefe Benja comenta que o0s
povos estdo indo a Coracdo nao para lutar e, sim, para confraternizar. O trecho

abaixo ilustra o didlogo entre Raya e seu pai.
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[Raya] Mas eles s&o inimigos!

[Chefe Benja] Eles sé sdo nossos inimigos porque acham que a j6ia do
dragdo magicamente nos torna présperos.

[Raya] Isso é ridiculo, ela nao faz isso.

[Chefe Benja] Eles acham que faz. Assim como nds achamos coisas sobre
eles. Raya, tem um motivo pra cada terra ter 0 nhome de uma parte do
dragdo. No6s ja fomos unidos, em harmonia, sé um. Kumandra.

Preocupado com o futuro de seu povo e de sua filha, Benja acredita na uniao
dos povos e, consequentemente, a volta de Kumandra. De acordo com ele, “alguém
precisa dar o primeiro passo”’ para que todos possam reaprender a confiar. A
chegada dos outros povos € inicialmente tensa, até que Raya questiona quem tem
fome, em tom cémico. O bom humor da garota abre uma brecha no clima de tensao
e, logo, Raya simpatiza com a princesa de Presa, Namaari, as duas se identificando
por serem “nerds de dragdes”. Durante o dia, elas se conectam discutindo sobre
suas paixdes por luta e dragbes, e mais especificamente, a lenda de Sisudatu.
Namaari mostra a Raya um antigo pergaminho ilustrado, que conta a lenda de que
Sisu ainda vive, adormecida, no final de um rio, pelo qual ela flutuou apés seu
sacrificio. Essa informacdo da a Raya a esperanca de seu pai estar certo e, assim,
Kumandra ser uma s@, novamente. Como um gesto de amizade, Namaari presenteia
Raya com um pingente em formato de dragdo, simbolizando Sisudatu. Tocada pelo
gesto, Raya retribui levando a princesa de Presa ao local em que se localiza a joia
do dragdo. A situacdo deixa de ser harmoniosa quando Namaari expde sua
verdadeira intencdo: roubar a joia. As duas duelam, mas a princesa de Presa alerta
seu povo da localizacao da pedra. Apesar dos esforcos de Benja em manter o povo
calmo e unido, os cinco povos duelam pela joia, e na ansia de cada um em possuir a
pedra, ela cai e quebra em cinco pedacos. O caos se instala e os Drunn retornam.
Observando que a pedra ainda possui magia e que afasta os Drunn, mesmo em
pedacos, cada povo se apropria de um deles enquanto fogem das criaturas mas.
Apesar da situagao em que se encontram, o pai de Raya, ferido, pede a ela que “néo
desista deles”, se referindo aos outros povos. Ele entdo se sacrifica para salvar sua
filha, sendo transformado em pedra.

Seis anos se passaram desde o acontecimento, e o filme retorna a cena
inicial, com Raya ja adulta, percorrendo o deserto junto de seu mascote, Tuk Tuk.
Logo, podemos perceber que ela esta em busca de Sisu, e chegou ao ultimo rio de
sua busca. E perceptivel que a vers&o mais velha de Raya n&o é tio otimista quanto

sua versao mais nova, e que ela faz os ritos de invocacdo do dragdo com pouca
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esperanca de sucesso, na fé de reverter seu erro e rever seu amado pai. Surpresa,
porém, ela vé surgir em sua frente a alegre dragdo Sisu, que se choca ao descobrir
0 tempo que passou e que os Drunn estdo de volta. Enquanto Sisu explica que, na
realidade, ela foi apenas uma parte na derrota dos Drunn, 500 anos antes, um poder
se manifesta quando ela toca o pedacgo de joia que Raya guardou. Ao perceber o
aumento da magia de Sisu, as duas se enchem de esperanca de trazer todos de
volta e acabar novamente com os Drunn, partindo, entdo, em busca dos outros
pedacos da joia.

Até esse momento, podemos observar que Raya ndo sé é habilidosa, como
também é carismatica, inteligente e cheia de recursos, porém, extremamente
desconfiada. Junto com Sisu, ela segue em busca das partes da joia, que estdo em
posse das outras terras, conseguindo recuperar quase todas. Durante os esforcos
da dupla, Sisu muda sua forma para humana com o poder da segunda parte da
pedra e novas amizades séo feitas. Em Cauda, onde Raya encontra Sisu, elas
conhecem Boun, um garoto cativante e divertido; em Garra, se aproximam da
pequena Noi, uma nené trambiqueira e seus trés macacos; e, finalmente, se aliam
ao guerreiro Tong, em Coluna, apds um curto embate. Apesar de todos os esforcos
de Sisu para convencer Raya de que ainda existem esperancas de tornar Kumandra
uma soO, Raya ndo se convence, mantendo seu foco inteiramente na volta de seu
pai, mostrando o valor que ela da a familia (formada, naquele momento, apenas por

seu pai). Em uma conversa sobre o valor da confian¢a, Raya e Sisu discutem:

[Sisu] [... vocés] mentem para ter 0 que querem, que nem a chefe de Garra
fez 1a atras.

[Raya] E... bom, o mundo ta destruido, ndo da pra confiar em ninguém.
[Sisu] Ou vai ver, 0 mundo ta destruido porque vocés ndo confiam em
ninguém.

[Raya] Vocé ta falando que nem o meu Ba.

[Sisu] Ele parece ser bem inteligente.

[Raya] E... Ele era. Eu queria acreditar nele. Eu queria muito acreditar que
dava pra ser Kumandra outra vez.

[Sisu] Eu sei que da!

[Raya] Literalmente, milhares de pessoas que viraram pedra diriam o
contrario.

[Sisu] Nao quer dizer que ndo deva tentar.

[Raya] E eu tentei. E 0 que aconteceu depois? Eu fui chutada por tras por
uma pessoa na qual eu confiei. Olhe em volta. Somos um lar de orfaos
porgue as pessoas nao paravam de brigar por uma jéia. Quer saber por que
os outros dragdes néo voltaram? Porgue as pessoas ndo séo dignas deles.
[Sisu] Pode mudar isso, se quiser.

Nao, Sisu. Eu cansei de tentar. Kumandra é um conto de fadas. A Unica
coisa que importa agora é trazer o meu Ba de volta.
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Ao mesmo tempo em que 0 grupo se movimenta em dire¢cdo a Coluna, onde
ja haviam encontrado Tong, Namaari comunica sua mae, Chefe Virana, as intengdes
de Raya, e solicita um exército para intercepta-la. Seu objetivo € conseguir as pecas
da joia para, entdo, expandir Presa e garantir um bom futuro para seu povo. Com
seu exeército, a fim de capturar Raya, a princesa de Presa interrompe 0 percurso do
grupo. As duas duelam, mostrando grande for¢ca e habilidade, enquanto o resto da
equipe se movimenta para fora de Coluna. Entretanto, vendo que Raya esta em
desvantagem, Sisu se transforma em dragao e intimida Namaari, que se emociona
enquanto confirma a existéncia dos seres magicos, e o grupo foge. Assim, eles
seguem rumo a Presa.

No caminho, enquanto os lacos se estreitam, o grupo planeja um modo de
entrar na terra da Chefe Virana e pegar o ultimo pedaco da joia. Sisu discorda dos
planos de batalha, pois acredita que Namaari seria uma boa aliada, que “quer mudar
o mundo tanto quanto eles”, e que sé precisaria de convencimento. Essa visédo,
entretanto, € negada por Raya, que relembra a traicdo sofrida quando mais jovem.
Sisu decide levar Raya de volta ao local em que a joia era mantida anteriormente, e
conta como eles realmente derrotaram os Drunn, 500 anos antes. Segue a fala de
Sisu:

[Sisu] No6s éramos os ultimos dragbes. Todos os outros dragdes foram
transformados em pedra. Estavamos afogados em um mar de Drunn. Mas o
meu irmdo mais velho, Pengu, se recusou em aceitar a derrota. Foi ai que
fizemos nossa Ultima tentativa. Unidos. Por isso, um por um, eles
combinaram toda a magia que tinham, criando a Joia do Dragdo. Nao sei
por que eles me escolheram. Podia ter sido qualquer um de nés. Eu sé sei
gue confiava neles, e eles confiavam em mim. [...] Quando senti a fé deles
em mim, figuei mais forte do que jamais poderia ter imaginado. O mesmo
pode acontecer com a Namaatri.

Quando Sisu comenta que, por mais dificil que seja a situagao, “as vezes so é
preciso dar o primeiro passo’, Raya se recorda de seu pai e de seu grande
otimismo. A lembranca a faz ceder, e tentar do jeito de Sisu. Enquanto isso, Namaari
conta a sua mée sobre a existéncia de Sisu. Virana reforca a sua filha que, se as
coisas voltassem ao que era, 0S outros povos perseguiriam Presa, os culpando por
tudo o que aconteceu. Chefe Virana, entdo, expde que seu plano é conseguir o
dragéo, pois com Sisu, poderiam ser perdoadas pelos demais. Namaari sabe que
Raya nado entregaria Sisu, porém, sua mae deixa claro que essa nao € uma opcao.

conseguir o dragao, pois com Sisu, poderiam ser perdoadas pelos demais. Namaari
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sabe que Raya nao entregaria Sisu, porém, sua mée deixa claro que essa nao €
uma opcao. Ao cair da noite, Namaari recebe uma mensagem de Raya, solicitando
um encontro como oferta de paz, para que juntas, possam reunir as pecas da joia e
trazer todos de volta.

Raya vai ao encontro de Namaari, que leva consigo o ultimo pedaco da joia.
Porém, quando Sisu aparece, novamente a princesa de Presa arma uma
emboscada, exigindo os pedacos da joia e 0 dragdo enquanto aponta uma besta
para Sisu. Raya, diferentemente do imaginado, tenta convencer Namaari a fazer o
correto, ao que ela responde nao ter escolha, conhecendo a opinido de sua méae.
Sisu pede que Raya confie nela, e fala com Namaari: “Eu sei que n&o quer
machucar ninguém. [...] Vocé s6 quer um mundo melhor. Como todos nés. [...]
Confio em vocé, Namaari”.

Com as palavras de conforto de Sisu, Namaari hesita em atirar. Raya, porém,
ndo Ihe d& o beneficio da duvida, e ataca com sua espada, o que faz com que a
besta de Namaari dispare uma flecha diretamente no peito de Sisu. Com a morte de
Sisu, a 4gua, ultima barreira contra os Drunn, desaparece, e Presa, um dos poucos
locais ainda seguros, comeca a ser destruido. Raya se desespera com a visao e,
tomada pela raiva, vai atras de Namaari em busca de vinganca, nos mostrando certa
impulsividade, considerando a situacdo em que se encontrava. Ela chega no templo
de Presa e encontra Namaari parada em frente a sua mae, agora transformada em
pedra. As duas, entdo, duelam com violéncia. Boun tenta chamar Raya para fugir da
destruicdo causada pelos Drunn, mas Tong afirma que ela ndo conseguia mais vé-
los, pois “Raya foi cegada pela sua ira”. Vendo que elas n&do seriam de ajuda
alguma, o grupo comeca a se movimentar para tentar salvar o maximo de pessoas
possivel, afastando os Drunn com os pedacos restantes da joia, que aos poucos
perdem sua magia.

Em posicdo de vulnerabilidade, Namaari diz para Raya que nunca teve a
intencdo de que tudo aquilo acontecesse. Raya desacredita, pronta para dar um
golpe final em Namaari, que manifesta ndo se importar se ela acreditava ou nao.
Pois Sisu havia acreditado nela, mas Raya nao acreditou em Sisu, e que fora isso
gue havia desencadeado aqueles acontecimentos. Raya volta a si e observa ao
redor, vendo a destruicdo, o caos e as pessoas em sofrimento, e corre para ajudar
seus amigos, deixando Namaari para tras, conseguindo entdo suprimir sua raiva e

pensar no bem de todos. Quando finalmente conseguem salvar as ultimas pessoas
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ainda vivas, Tuk Tuk é preso pelos Drunn. Para a surpresa dele e de Raya, Namaatri
aparece com seu pedaco de joia, ainda com magia, e afasta os seres malignos,
salvando as pessoas. Sobram entdo ela e Raya e seus amigos, enquanto o solo de
Presa comeca a ser destruido. O grupo cai no subsolo, enquanto a magia da joia se
desvanece e os Drunn os cercam. No chdo, Raya vé o pingente de Namaari, no
formato de dragédo, simbolizando Sisu. Com essa visdo, ela relembra as falas do
dragdo, o seu otimismo e a fé que os dragfes tiveram uns nos outros, ha 500 anos.
Ela pede aos amigos que |lhe deem as partes da joia, para que finalmente possam

junta-las, e recebe uma negacao, pela falta da magia de Sisu. Ela contra argumenta:

[Raya] N&o tem a ver com a magia dela, mas com confianca. [...] foi por isso
gue funcionou, e por isso que vai dar certo. Fazendo a Unica coisa que a
Sisu queria da gente, que meu Ba queria da gente. Finalmente confiar uns
nos outros e consertar isso. Mas a gente vai ter que confiar uns nos outros.
Por favor.

Apesar de sua fala esperancgosa, 0 grupo se nega a confiar em Namaari, apés
a traicdo cometida. Raya, seguindo os ensinamentos de seu pai e, finalmente,
voltando a confiar, decide dar o primeiro passo, e entrega a Namaari seu pedaco de
joia. Apos, ela se afasta e é atingida por um Drunn, que a faz virar pedra. Tocados
pelo sacrificio de Raya, Boun, Tong e Noi decidem crer em Namaari. Eles entregam
seus pedacos de joia e se juntam a Raya.

Pode-se observar, nesse momento, Namaari duvidando de si mesma, e
considerando escapar com todos os pedacos da joia quebrada. Entretanto, ela
reconsidera, e em uma tentativa final de reverter todo o caos instalado, ela junta as
pecas. Para a sua decepcdo, a luz magica da joia se apaga, e Namaari se junta a
Raya e aos outros em seu destino.

Depois de alguns segundos de completo siléncio, com uma explosdo de luz,
névoa e chuva provenientes da joia, a vida comeca a surgir novamente por todas as
terras, enquanto os Drunn sdo novamente extintos. As pessoas retornam a vida, e o
sol volta a brilhar. Ao horizonte, dezenas de dragdes surgem, e com uma bela danca
ao vento, trazem Sisu de volta a vida. Assim, sua familia estd completa novamente.
Sisu, Raya e 0 grupo se juntam em um abrago emocionado. Todos os amigos
retornam as suas familias, e Raya finalmente parte para reencontrar seu pai. Ao fim,

todos os povos se unem, e Raya apresenta Kumandra a seu pai.
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APENDICE D — PERCEPGOES OBTIDAS NA SEGUNDA LEITURA FiLMICA DOS
FILMES SELECIONADOS
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ANEXO A - QUADRO SINTESE DAS ESTRUTURAS DO IMAGINARIO DE
DURAND (2002)

Fonte: DURAND, 2002, p. 442.



