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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo apresentar os resultados da pesquisa que se propés a analisar
a mudanca de protagonismo que ocorre com a Vvild do conto de fadas Malévola. Para tanto,
fez-se uma analise comparativa entre a adaptacdo cinematografica Malévola (2014) de direcdo
de Robert Stromberg, e o conto de fada A bela Adormecida (1812) dos irmé&os Jacob Grimm e
Wilhelm Grimm. Pretende-se realizar uma analise de cunho comparativo entre a linguagem
literdria e cinematogréafica, destacando a inter-semiotica em ambas. O ponto de partida da
investigacao foi um estudo acerca do Mal, ja que se propde uma analise de uma personagem
de contos de fadas vila.

Palavras-chave: Literatura. Cinema. Inter-semiética. Vila.



ABSTRACT

This work aims to presents the research results it is proposing to analyze the protagonism
changes that occurs with the fairy tale villain Maleficent. Therefore, it was made a
comparative analysis of the cinematographic adaptation — Maleficent (2014) directed by
Robert Stromberg and the fairy tale — Sleeping Beauty (1812) of Jacob Grimm and Wilhelm
Grimm Dbrothers. Intending to carry out a comparative analysis among literary and
cinematographic languages, highlighting in both the inter-semiotic. The research starting

point was a study of evil, since it proposes an analysis of a fairy tale villain character.

Keywords: Literature. Cinema. Inter-semiotic. Villain.
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INTRODUCAO

Ao nos depararmos com historias de mundos fantésticos e diferentes ao que estamos
acostumados a ver e ouvir, logo pensamos nas historias de ficcdo. Afinal, quem nao se
surpreende com os diferentes modos de se narrar uma mesma historia? De observar o modo
criativo de se reinventar? O cinema é uma das artes que vem fascinando o seu publico.
Podemos dizer que nos primeiros filmes de exibicdo, o cinema se baseou na arte narrativa da
literatura; e a literatura como a mais antiga arte de contar historias, bebe da fonte oral em que
as surge nas contac@es de histérias em meio a fogueiras que adultos frequentavam, é passado
de pessoa a pessoa lendas, mitos e contos, historias sobre feiticos, fadas, mocinhos e vildes.

O cinema e a literatura sdo duas artes narrativas que tem o poder de se reinventa re
mostrar as diversas faces de uma historia, como diria na abertura da série americana The
Tudors (2007) “Vocé pensa em conhecer uma historia, mas sabe apenas como ela acaba. Para
chegar ao coragdo da historia, vocé precisa voltar ao comec¢o.” Mostraremos ao longo da
escrita o trabalho crucial de chegar “a0 coragdo da historia”, para tanto, vamos buscar o inicio
do conto a fim de entendé-lo.

Podemos afirmar que o leitor e/ou espectador que se dispde a ler/assistir a uma obra de
ficgdo principalmente se tratando de contos de fadas tem de estarem dispostos a entrar no jogo
do “faz de conta”, ele deve estar aberto a aceitar acontecimentos que extrapolam o nosso

senso de veracidade/ realidade. Como afirma Umberto Eco

Os leitores empiricos podem ler de vérias formas, e ndo existe lei que determine
como devemos ler, porque em geral utilizam o texto como receptaculo de suas
préprias paixdes, as quais podem ser exteriores ao texto ou provocadas pelo proprio
texto. (1932, p. 14).

Podemos dizer que o fato os personagens de contos de fadas terem o carater
humanizado da uma coeréncia interna, a uma certa logica das motivacgdes, a causalidade dos
eventos etc. criando paixdes e emocdes que conguistam o leitor/espectador sobre determinada
historia.

A pesquisa em curso pretende analisar de forma comparativa, 0s protagonismos na
obra literaria e a cinematografica do conto de fadas conhecido por A bela Adormecida, escrito
pelos irmdos Grimm no ano de 1812 e na adaptacdo filmica Malévola dirigido por Robert

Stromberg, roteiro de Linda Woolverton em 2014. Podemos afirmar que é uma historia que
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mostra valores culturais moralizantes, que encanta seus leitores justamente por conter esses
elementos.

A andlise estd dividida em trés capitulos. No primeiro, abordaremos uma breve
cronologia sobre o Mal buscando compreender em como chegamos ao entendimento de Mal
na atualidade. Visando descobrir quando e como ele surgiu, e quais os elementos em que
poderemos caracterizar o Mal na obra literaria.

No segundo capitulo, abordaremos sobre a origem dos contos de fadas, seus
principais autores e precursores e suas caracteristicas principais. Apresentaremos uma
abordagem sobre a arte narrativa literaria e também a arte cinematogréfica, trazendo os
principais elementos em que ambas sdo constituidas. E, discutiremos a relagdo existente entre
a literatura e o cinema, 0s principais conceitos tedricos que envolvem essa relacdo, bem como
a questdo da adaptacdo, da literatura comparada e traducdo intersemiotica.

O terceiro capitulo por fim, traremos as diferentes versdes literarias e duas versdes
cinematogréficas de A bela Adormecida. E por fim faremos uma andlise comparativa do
conto dos irmdos Grimm A bela Adormecida e a adaptacdo filmica Malévola. A pesquisa
pretende compreender porque houve a mudanca de protagonismo, pretendemos observar as
transformacfes que essa Vvild veio passando até se tornar protagonista na Ultima versdo
contada desse conto.

Quanto a metodologia, a pesquisa se caracteriza como bibliografica, pois abrange a
leitura e a interpretacdo de textos, utilizando a comparacdo para perceber os diferentes
elementos presentes no conto e na adaptacdo filmica. Utilizamos teoricos e estudiosos dos
contos de fadas e da teoria literaria sobre personagens de ficcdo como, Nelly Novaes Coelho,
Antonio Candido, Northrop Frye, Tania Franco Carvalhal, Wolfgang Iser, Bruno Bettelheim;

do cinema e das adaptacdes cinematogréaficas, Christian Metz, entre outros.
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1 O PROBLEMA DO MAL: UMA BREVE CRONOLOGIA

Perceberemos nessa discussao que o mal ndo é algo muito facil de ser caracterizado ou
até mesmo definido. Podemos observar exemplos na literatura e como a mesma caracteriza
seus personagens maléficos ou até mesmo a subjetividade humana que nos leva a crer e a criar
“asas” a imaginagdo. Percebe-se, portanto que no mundo literdrio, desde os tempos mais
antigos, a maioria dos povos consiste que a figura do mal se estabelece com um ser néo-
homem, de deuses malvados que vigiam e conspiram contra 0 homem com uma finalidade
apenas de destrui-lo, observamos narrativas antigas e até mesmos narrativas biblicas de como
surge o mal e sua figura ao longo do tempo.

O mal é uma realidade que figura no imagindrio do ser humano desde tempos
ancestrais, e que recebe diferentes designacGes e explicacdes, dependendo do contexto social
e do lugar histérico dentro do qual ele for referido. Podemos perceber e analisar as diferentes
formas que o homem em contextos diferenciados concedeu a figura do mal e como vem a
pensa-lo. Portanto, iniciando essa discussdo de como o mal foi representado e concedido na
cultura Ocidental, abordaremos que este questionamento, sempre esteve presente na
sociedade. Geralmente se refere a tudo aquilo que ndo é desejavel e que deve ser destruido. O
homem sempre teve essa necessidade de distinguir e colocar em oposi¢cdo muitas coisas como
por exemplo, 0s sentimentos.

De acordo com o dicionario de Filosofia (1978) podemos caracteriza-lo da seguinte

maneira:

H& muitas teorias acerca da natureza do mal. Segundo umas, o mal ndo é uma
realidade separada, mas faz parte da Unica realidade verdadeiramente existente,
embora seja 0 menor real dentro da realidade. Para estas teorias, o0 mal é metafisico,
embora por vezes se apresente sob o aspecto de mal fisico ou moral. Assim,
considera-se que o mal faz parte da realidade, uma vez que, sem ele, esta seria
incompleta. A ideia de que o mal é necessario para a harmonia universal foi
defendida, com diversos matizes, pelos pensadores estéicos, por Plotino, Leibniz e
alguns optimistas modernos. Dentro desta mesma linha podem situar-se aqueles que
consideram que o mal é o Gltimo grau do ser. (1978, p. 132)

Dentre as formas de interpretacdo podemos constatar que a linha filoséfica do
metafisico tem a preocupacdo de promover estudos voltados ao além da natureza e do fisico o
ramo central da metafisica € a ontologia, que investiga em quais categorias as coisas estdo no
mundo e quais as relacdes dessas coisas entre si; dessa forma consta-se que o mal seria uma
imperfei¢cdo. O mal fisico seria um voltado para a perspectiva do corpo como um mal estar

que causa desconforte e sofrimento. Mas, podemos examinar essa figura do mal pela via
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religiosa, pois, € na religido do maniqueismo que haverd uma distin¢gdo provocando uma
oposicao de bem vs mal.

Foi popularizado o termo maniqueista que passou a ser um adjetivo para toda doutrina
fundada nos dois principios opostos do Bem e do Mal. Durante séculos houve a recusa em
aceitar o mal tratando-o apenas como algo empirico, um tipo de acidente na histéria. Num
pensamento mais remoto a doutrina dualista pregada pelo zoroatrismo (doutrina do sec. VI
a.C) afirmava que existe um espirito do bem e outro do mal. (SILVA, 2009, p. 15). Segundo
essa perspectiva havia estes dois espiritos um em oposicdo ao outro e essa analogia nos faz
pensar em como o mal foi modificando a sua simbologia com o passar do tempo, passando
assim a ter uma concepcéo diferente. Podemos estabelecer as diferencgas existentes ao que foi
a figura do mal ao fazermos uma cronologia temporal até ao que estabelecemos ou
entendemos o mal nos dias atuais.

Platdo é um dos filésofos mais importantes no que diz respeito ao pensamento social
de sua época, e expde que 0 universo veio a ser, nascer e parecer todas as coisas, em face do
mal, a desordem se manifesta em especial no homem. Platdo apresenta o corpo como aquele

gue mantém o espirito, e afirma:

O sentido se opde ao intelecto, a paixdo contrasta com a razdo. Platdo considera o
espirito humano peregrino neste mundo e prisioneiro na caverna do corpo. Pensava
que este deve transpor este mundo e libertar-se do corpo para realizar o seu fim, isto
é, chegar a contemplacdo do inteligivel, para o qual é atraido por um amor
nostalgico, pelo Eros platdnico. ( ALMEIDA, 2015, p.1).

Silva (2009), parafraseando a filosofia de Platdo, afirma que “no pensamento platonico
existe uma ideia de bem, capaz de controlar a sociedade, sendo esse conceito decorrente da
justica que existe quando cada um cumpre seu papel”. Entende-se aqui, que se considera o
bem como uma forma de controle e passividade em que cada um cumpre o seu papel na
sociedade. Desse modo Platdo nos apresenta uma nova analogia: corpo versus espirito. Pode-
se entender o quéo dificil pode ser de ndo ceder as tentagdes da “carne”, e muitas vezes o
homem é fraco a estes desejos, dessa forma o corpo se torna um obstaculo para que a alma
seja purificada do mal. No entanto, é imprescindivel esclarecer que Platdo ndo vé o
corpo como o mal, pois o0 mal vem do pecado.

Podemos afirmar que a visdo de mundo que fez a maioria dos povos, consiste
basicamente de dois pares de opostos binarios: humano/ndo-humano. De acordo com Carneiro
(2007) h& quem diga que foram os gregos a trazerem as ideias de oposi¢do e de figuras

maléficas que sdo contra os seres humanos:
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Os gregos trouxeram para o oriente novas concepgdes cosmoldgicas, dentre as quais
a ideia de deuses malvados, que conspiravam contra 0s seres humanos. Os persas,
em sua concepcao dicotdmica das divindades — deuses antagbnicos que lutavam
entre si, no embate entre 0 bem e 0 mal — j& permitiram uma mudanca importante
nesse cenario. (CARNEIRO, 2006, p.2)

Provavelmente a melhor forma de compreender o mal é opondo-0 ao bem. O
pensamento de Aristoteles em relacdo ao bem é colocado de forma diferenciada do que
pensava 0s predecessores que criava mitologia de espiritos analdgicos.

Para Avristoteles 0 Bem soberano é a felicidade. E caracterizada por esse filosofo
como um bem supremo por ser um bem em si, ou seja, na sua existéncia, toda a boa agédo
humana é em busca da felicidade todos os outros bens sdo meios para atingir o bem maior
(felicidade).

Se hd, entdo, para as a¢des que praticamos alguma finalidade que desejamos por si
mesmas, sendo tudo mais desejado por causa dela, e se ndo escolhemos tudo por
causa de algo mais (se fosse assim, 0 processo prosseguiria até o infinito, de tal
forma que nosso desejo seria vazio e vao), evidentemente tal finalidade deve ser o
bem e 0 melhor dos bens (ARISTOTELES, 1992, 1094 a, p. 17).

O filésofo Aristoteles divide os bens em: bens relativos e intrinsecos ao homem. Os
relativos sdo aqueles necessarios para a vida cotidiana (bens materiais, prazeres vitais, etc.),
0s quais segundo o filésofo sdo passageiros e vivem com constante mudanca, pois o ser
humano sempre busca mais e mais. J4, os bens intrinsecos ndo visam outros sdo autbnomos.

E evidente que ndo podemos deixar de levar em consideracdo o ponto defendido por
Aristoteles, de que ter o pensamento em riquezas mundanas achando que a verdadeira
felicidade esta nelas, é pensar equivocadamente a vida e 0 proposito do bem, pois muitas

pessoas confiam que a felicidade estd nos prazeres, honrarias e riquezas.

A maioria pensa que se trata de algo simples e 6bvio, como o prazer, a riqueza ou as
honrarias; mas até as pessoas componentes da maioria divergem entre si, e muitas
vezes a mesma pessoa identifica o bem com coisas diferentes, dependendo das
circunstancias — com a saude, quando ela esta doente, e com a riqueza quando
empobrece (Aristoteles, 1992, 1095 a, p. 19)

Estes prazeres, riquezas e honrarias séo exemplo de bens relativos, denominado por
Aristoteles. Mas Aristoteles afirma que eles sdo necessarios para que se possa atingir a
felicidade, ou seja, o fim dltimo (Bem supremo).

Pode-se salientar que Santo Agostinho e S&do Tomas Aquino sdo figuras

imprescindiveis para compreender a ideia de mal que temos formada hoje, a qual os cristdos
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estdo acostumados a ouvir e ver, pois, 0s primeiros pensamentos na formacao de uma moral
sdo expostos pregados pela filosofia cristd submetida por estes pensadores. Eles sdo os
precursores do modelo consolidado de moral que foi pregada e internalizada na cultura
Ocidental e que inumeras narrativas tomam como base.

Segundo Santo Agostinho “o mal como auséncia de bem ndo pode ser imputado a
Deus: advém, portanto, do homem e de sua livre disposi¢ao” (COSTA, 2007), ou seja, a
liberdade humana € a responsavel pelo mal feito, e enquanto efeito da acdo humana, o mal
como erro e corrupcdo nao podem ser imputados a Deus. Percebe-se, portanto, que o mal esta
ligado as més escolhas do homem, uma vez que Deus deixou o homem livre para escolher
fazer o bem ou 0 mal. Nessa concepcdo podemos caracteriza-lo como tudo aquilo contrario a
vontade de Deus.

Diz Santo Agostinho em Sobre o Livre-Arbitrio

H4, pois, uma razdo suficiente para ter sido dada, ja que sem ela 0 homem néo
poderia viver retamente. Ora, que ela tenha sido dada para esse fim pode-se
compreender logo, pela Unica consideragdo de que, se alguém se servir dela para
pecar, recairdo sobre ele os castigos da parte de Deus. Ora, seria isso uma injustica,
se a vontade livre fosse dada, ndo somente para se viver retamente, mas igualmente
para se pecar. Na verdade, como poderia ser castigado, com justica, aquele que se
servisse de sua vontade para o fim mesmo para o qual ela Ihe fora dada? (SANTO
AGOSTINHO apud COSTA, p. 92).

Santo Agostinho reforca que, toda a natureza era boa por ter sido toda ela criada pelo

Sumo Bem (Deus). Pondera que Deus é bom e por isso a criagdo do mal ndo pode lhe ser

imputada. O mal nessa concepcéo se caracteriza como um “acidente da natureza” algo que

consequentemente foi criado, mas sem intengGes da criacdo. Assim € perceptivel que Santo

Agostinho ndo atribui a criacdo do mal a Deus, afirmando que o mal é algo que o homem
escolhe fazer, ndo podendo ser imputado a Deus.

Sdo Tomaés de Aquino concorda com a abordagem de Santo Agostinho, que a bondade

e a malicia dos atos humanos pertencem a vontade do homem, a sua escolha. Sdo Tomas de

Aquino acredita que as trevas (o0 mal) sdo a privacdo do bem.

Vimos, e devemos sustentar, que a liberdade reside na vontade, em que tem sua raiz,
mas é igualmente verdadeiro que a razdo é a sua causa. A vontade se volta
necessariamente para o bem, com uma necessidade que deve a natureza que se
funda; logo, é somente em relagdo as diversas concepgdes do bem que a razdo Ihe
propde que a vontade deve o fato de ser indeterminada (AQUINO apud SILVA
1980, p. 389).
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Uma vez que a vontade esté relacionada a liberdade, Sdo Tomas de Aquino nos faz
analisar o papel da razéo que é a faculdade do homem de compreender as relages das coisas
e de distinguir o verdadeiro do falso, 0 bem do mal.

Sdo Tomas de Aquino aborda que dentre todos os outros males, o mal moral é o pior de
todos, por isso, a histéria do mal na humanidade ndo sera apenas o inicio do mal, mas sim a
histéria do pecado. Assim, existira um mal fisico provocado pelo mal moral, o qual
chamamos de punicdo ou até mesmo justica divina, é a consequéncia do pecado que o homem
sofre.

O relativismo é uma linha de pensamento que nega que possa haver uma verdade

2 ¢

absoluta e permanente, e dessa forma fica por conta de cada um definir a “sua” “verdade” e
aquilo que Ihe parece ser o seu Bem. Dessa forma percebemos o contraste da linha relativista
relacionada ao pensamento de Sdo Tomas Aquino, é com nitidez que percebemos a dicotomia
das duas filosofias, pois Aquino afirma que a razao € a causa das vontades do homem; pois se
ndo fosse a razéo, a vontade do homem ndo seria um problema para alcangar-se o Bem.

Podemos constatar que em cada cultura seus valores sdo defendidos e tidos como
certo, ou seja, como sendo tudo aquilo que a tradicdo consagrou como realidade, aceita por
todos os integrantes de um grupo. Nessa ética tudo € relativo ao local, a época ou a outras
circunstancias. O Relativismo Cultural (RC) interpreta 0s juizos morais em termos de
aprovacao social. Essas regras sociais sdo aquelas em que uma determinada sociedade define
0 que sdo os valores, esta, determina o que é bem, ou consideravelmente aceitavel; ou o mal,
ndo aceitavel ou cabivel. Dessa forma a virtude esta associada ao modo como o homem atinge
0 bem absoluto, 0 que s6 é possivel de ser alcangado através do cumprimento das regras
sociais. Na perspectiva relativista, no campo moral ndo existe “0 bem a fazer e o mal a
evitar”.

E perceptivel que o relativismo nega a existéncia de verdades absolutas; e assim,
acredita-se na experiéncia da mudanca das variacdes que se ddo tanto na realidade fisica
guanto na humana. A literatura € uma fonte significativa que temos hoje para analisar como se
vem dando a concepgdo do Mal e seu processo evolutivo e nisso temos: as contacdes de
historias e relatos que podemos contar como fonte de pesquisa. Podemos afirmar que essa
concepcao de Relativismo Cultural ndo se aplica aos contos de fadas, porque nos contos ha

uma nitida divisdo oposta entre bem e mal.
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1.1. O mal na literatura

Pode-se dizer que a discussdo tem sido necessaria para pensamos em quando houve o
principio do mal, logo, podemos destacar que pode ter surgido no pecado de Eva e Adao ao
aceitarem as suas vontades acima da vontade de Deus, mas ndo podemos nos esquecer do
papel da serpente. Por ndo haver uma explicacdo compreendida, isso consequentemente
surgird no legendario (criacdo de lendas), pois na falta de explicacdes l6gicas, eram criadas
lendas que justificasse ou tentassem explicar tal fato/ acontecimento. “O legendario posterior
fez o servigo, construindo a figura de Lilith, um monstro noturno de provavel origem suméria
e que ¢ mencionado em Isaias, 34:14.” (FRYE, 2004, p.173). Ao que podemos analisar na
lenda de Lilith, é que segundo a crenca Judaica Lilith aparece como um demdnio noturno, ela
era a primeira mulher do biblico Addo, a predecessora de Eva, sendo que em uma passagem
ela € acusada de ser a serpente gque levou Eva a comer o fruto proibido. Nessa lenda, Lilith
(também conhecida como lamina) as vezes era representada como um ser fabuloso, com
cabeca de mulher e corpo de serpente. Segundo o relato da biblia o mal surge na figura da
serpente, que convence Eva a cometer o pecado de comer o fruto proibido por Deus.

Segundo esse mito sumério Lilith foi a primeira mulher no mundo, a esposa de Adéo,
ela veio antes de Eva. “Lilith era supostamente a mde dos demdnios, ou falsos espiritos; em
consequéncia disso teve uma carreira florescente durante o periodo romantico, aparecendo no
Fausto, de Goethe, ¢ como a heroina de um romance escrito por George MacDonald.”
(FRYE, 2004, p. 174). Essa figura maléfica tem aproximadamente caracteristicas que
podemos atribuir ao que conhecemos como: vampiro, pois, ela devorava crian¢as ou chupava
0 seu sangue, era como se fosse uma espécie de bicho-papao conhecido na lenda brasileira.

As figuras femininas sdo extremamente importantes para pensarmos na dicotomia de
Bem e Mal, pois, em Eva temos o pecado original, e em Maria aquela que trouxe o Salvador
do mundo (onde ndo hd um pecado original ele é concedido pelo Espirito Santo), e temos
ainda uma terceira figura, uma noiva ao qual o livro do apocalipse se refere. De acordo com
Frye (2004) podemos dividi-las em dois grupos: o grupo maternal e o conjugal. Sabemos que
no campo do maternal temos a figura de Maria a mae de Deus, e por outro lado temos a noiva,
uma mulher que o livro do apocalipse se refere. Esses dois exemplos nos servem para
interpretar que na biblia ndo temos uma figura maternal demoniaca.

Ao ler um texto literario é imprescindivel pensar em personagens e em discursos
historicos, sendo Eva, Addo e até mesmo a lenda de Lilith personagens que proferem um

discurso e esses discursos se assemelham a uma narrativa maravilhosa ndo apenas por
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existirem acontecimentos incomuns a realidade, mas também, porque o maravilhoso
subordinar-se-ia a priori ao sobrenatural. Devemos, pois, obedecer a critério cronoldgico em
uma narrativa, mas de acordo com Todorov (apud, PINTO, 1976) ndo é necessario crer que a
historia corresponda a uma ordem cronoldgica ideal, pois, é suficiente que haja mais de um
personagem para que essa ordem venha a ser ideal, possa fugir da historia natural; ou seja, “a
ordem cronoldgica ideal é antes um processo de apresentacdo, tentado nas obras recentes, e
ndo é a ele que nos referimos falando da historia”. Portanto, analisar como esses seres
sobrenaturais aparecem na literatura € imprescindivel, pois nas narrativas o mal esta
relacionado a algum ser ou até mesmo objeto, um simbolismo; e para entender tal defini¢do
devemos recorrer ao género aos quais esses seres sobrenaturais pertencem.

O género fantastico define-se de acordo com Todorov (1969) por ser fundamentado
na hesitacdo do leitor. E o leitor quem iré identificar se os fatos narrados, tera uma explicacio
“normal” ou sobrenatural dos fatos. O autor afirma que existem trés aspectos da obra
fantéstica, sendo estas: o verbal, sintatico, e semantico. Todorov (1975) menciona, em
Introducéo a Literatura Fantastica, que dentro da nossa realidade regida por leis, ocorréncias
gue ndo podem ser explicadas por essas leis incidem na incerteza de ser real ou imaginario. E
um evento fantéastico s6 ocorre quando ha a davida, ou seja, tem duas vias de explicacdo: se
esse evento é real (explicado pela ldgica) ou sobrenatural, (regido por outras leis que
desconhecemos). E importante aqui compreender a diferenca entre fantastico e o maravilhoso
apresentada por Todorov (1975), podemos apresentar o efeito fantastico como sendo aquele
cujo o leitor tem a possibilidade de se hesitar, de hesitar se 0s acontecimentos tem uma
explicagdo ldgica ou ndo; j& o efeito maravilhoso realiza esta unido de acreditar ou né&o,
propondo ao leitor acreditar sem crer verdadeiramente.

Todorov (1975) aborda que o sobrenatural nasce da linguagem, é ao mesmo tempo sua
consequéncia e prova: o diabo e os vampiros ndo s6 existem apenas nas palavras, como
também somente a linguagem permite conceber o que esta sempre ausente: o sobrenatural.
Nas palavras de Todorov (1975, p.168) “a funcdo do sobrenatural ¢ subtrair o texto a acao da
lei e com isto mesmo transgredi-la”. Se levarmos em consideracdo que a literatura € um meio
literario de dizer que nédo se aplicam a termos realistas, como os fatos cotidianos; a literatura é
para que o leitor se “transporte” para um mundo incomum. As narrativas que falam sobre o
ser sobrenatural, veem sempre em caracteristicas incomuns as coisas que um ser humano pode

fazer.
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O fato de uma obra pertencer ao género fantastico ou maravilhoso nos diz muito sobre
0 seu sentido, podemos visualizar uma forma ou vérias formas de um personagem
sobrenatural a depender de como ele é posto pelo autor, como por exemplo as fadas, ao ler
uma obra que fale de fadas o leitor faz uma contestacdo ou julgamento do que € uma fada na
obra; por outro lado, se algum outro escritor resolvesse escrever uma outra ideia de fadas,
desconstruindo a ideia formada de fada pelos leitores, teriamos uma polissemia de uma
imagem, pois, em cada obra esta pode ter um sentido particular ou varios sentidos,
dependendo das relacbes que mantém este tema com outros. Podemos contatar que esse
acontecimento nada mais é, que um tema classico sendo reinventado.

Todorov (1975) exemplifica mostrando que a narrativa elementar comporta dois tipos
de episddios (0 que caracteriza toda a narrativa), 0 Primeiro em que descreve um estado de
equilibrio ou desequilibrio (cada ruptura de estado estavel por uma intervencédo sobrenatural)
e 0 segundo que descreve a passagem de um a outro. Portanto é estabelecido que a funcéo
social e a funcdo literaria do sobrenatural se coincidem, pois, ambas trata-se de uma
transgressao as leis, a partir do momento em que “o elemento sobrenatural constitui a ruptura
no sistema de regras preestabelecidas e nela encontra justificagdo” (TODOROV, 1975, p.
174). Todorov (1975) menciona que a fungdo do personagem sobrenatural no interior da obra
¢ “a parte as alegorias, em um elemento sobrenatural visa quando muita a ilustrar uma ideia se
distinguido pois, em trés elementos: a funcdo pragmatica equivalente ao emocional,
assustador ou mantém em suspense o sobrenatural; uma funcdo semantica: em que 0 mesmo
constitui sua propria manifestacdo, uma autodesigniacdo; e por fim a funcdo sintatica: ele
entra no desenvolvimento da narrativa”.

Para explicar o fenémeno de oposicdo do real e o imaginario, caracteristico da
literatura, exemplifica que “a impressdo ambigua que deixa a literatura fantéstica: de um lado
ela representa a quinta-esséncia da literatura, na medida em que o questionamento do limite
entre real e irreal, é seu centro explicito” (TODOROV, 1975, p.87). Por outro lado, no
entanto, afirma que ndo é sendo uma propedéutica a literatura, ou seja, combatendo a
metafisica da linguagem cotidiana, ela lhe da vida e deve partir da linguagem.

A literatura tem liberdade para escrever sobre temas como mitos, sobre seres
sobrenaturais e muitos outros, levemos como ponto de partida dela também ser uma liberdade
de expressdo. Uma expresséo de sentimentos e principalmente a ndo hesitagéo de por no papel

sobre esses sentimentos humanos.
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Desde os principios 0 homem sente a necessidade de narrar historias, a fim de
transmitir algum ensinamento e estas narrativas podem ser orais (como por exemplo na
antiguidade), escritas, ou assistidas, podem ser ainda em forma objetos de antiguidade que
sugere novas interpretagcdes, assim como as pinturas rupestres, existem muitas formas de se
narrar. “Na narrativa distingue-se a narracdo (construcdo verbal ou visual que fala do mundo)
da diegese (mundo narrado, ou seja, acOes, personagens, tempos). Como uma imagem, a
narrativa pde diante de nossos olhos, nos apresenta, um mundo". (BETTOCCH apud SODRE,
2005).

Segundo Tzvetan Todorov (apud PINTO, 1976):

Ao nivel mais geral, a obra literaria [assim como qualquer narrativa] tem dois
aspectos: ela é ao mesmo tempo uma histéria e um discurso. Ela é histéria, no
sentido em que evoca uma certa realidade, acontecimentos que teriam
ocorrido, personagens que, deste ponto de vista, se confundem com os da
vida real. Esta mesma histéria poderia ter-nos sido relatada por outros meios;
por um filme, por exemplo; ou poder-se-ia té-la ouvido pela narrativa oral de
uma testemunha, sem que fosse expressa em um livro. Mas, a obra é ao
mesmo tempo discurso: existe um narrador que relata a historia; ha diante
dele um leitor que a percebe. Neste nivel, ndo sdo os acontecimentos
relatados que contam, mas a maneira pela qual o narrador nos fez conhecé-
los. (p. 211).

Ao falar-se em narrativas deve-se considerar primordialmente que ha muitos géneros
distribuidos em caracteristicas diferentes. Esta pode ser sustentada pela linguagem subjetiva,
podendo ser oral ou escrita, pela imagem, fixa ou mdvel, ou pelo fato de haver hibridismo de

todas estas. Segundo Pinto (1971) parafraseando Roland Barthes:

[...] ndo h& em parte alguma povo algum sem narrativa, todas as classes,
todos os grupos humanos tem suas narrativas” e estd também relacionada a
comunicagdo das massas, podendo ser traduzida em diversas maneiras. Ao
pesquisarmos sobre as cantigas antigas e 0s contos que a sociedade contava a
suas criancas (mas também adultos) eram para alertd-las dos perigos
eminentes no mundo.

Surge um problema quando se fala em narrativa ou até mesmo em analise estrutural,
pois, devemos saber o0 que observar inicialmente, perante as infinidades e multiplicidade de
pontos de vista tomemos como ponto de partida Barthes (apud, PINTO, 1976), pois nos
apresenta um conceito de narrativas dado pelos formalistas, que afirmam se tratar de uma

acumulacdo de acontecimentos:

[...] ou bem a narrativa é uma simples acumulacdo de acontecimentos, caso em que
s6 se pode falar dela referindo-se a arte, ao talento ou ao génio do narrador (do
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autor) -- todas as formas miticas do caso--, ou entdo possui em comum com outras
narrativas a estrutura acessivel a analise, mesmo que seja necessaria alguma
paciéncia para explicita-la. (BARTHES apud LIMA, 1971, p. 20).

A sustentacdo de que um elemento narrativo se trata ndo apenas de palavras, ou seja,
ndo se trata de codigos a serem decodificados, mas, a narrativa € composta também pela
subjetividade que transmite ao leitor. Roland Barthes (1976) afirma que a narrativa sO se
compde de funcgdes, ou seja, ndo se trata apenas de narrar uma histdria, mas € uma questdo de
estrutura, a estrutura de um texto diz muito sobre ele, sendo que € a partir da sua estrutura que
podemos dizer se ele é literario ou ndo. Dessa forma a subjetividade que lemos na narrativa
nos diz muito sobre 0 seu conceito e sobre a construcdo de seus personagens como também o
gue a narrativa nos diz sobre o pensamento social da época que pode ultrapassar o tempo.

Para os fins desse trabalho, adentraremos no conceito de personagem, em especial, 0
sobrenatural, afinal os personagens nos da uma dica sobre as pessoas da época e alguns ficam
marcados sempre na memoria do leitor. E ao falarmos nesses personagens daremos destaque o
papel do personagem sobrenatural. Para entendermos o papel do ser sobrenatural na literatura
levemos em consideracdo, primordialmente a Biblia.

A Biblia é um dos livros mais antigos da humanidade e dentre as vastas informagdes
contidas nela, nos centralizaremos em suas narrativas que merecem destaque por existirem
elementos narrativos semelhantes ao género maravilhoso, fundamentados em personagens
sobrenaturais. Podemos desenvolver essa afirmativa levando em consideracdo a abordagem de
Northrop Frye que desenvolveu uma pesquisa analisando a Biblia como um texto literrio.
Para Northrop Frye (2004) o mal pode ser atribuido também as formas como as narrativas sdo
contadas em cada parabola ou passagens.

O critico literario nos chama atencdo na percepcdo de que as narrativas biblicas
apresentam um inicio e um final, 0 comeco com o inicio de tudo o Genesis (a criacdo do
mundo) e o final do mundo com profecias apocalipticas. Na leitura do livro de Géneses
notamos que Eva é enganada pelo mal que se incorpora na serpente. 1sso nos faz pensar se
néo foi a partir do pecado de Eva e de Ad&o que a maldade nasceu. Constata-se que Deus nédo
fica feliz com o que eles fizeram e os pune expulsando-o0s do paraiso. Podemos perceber que a
vontade do homem movida pela razéo, de compreender e distinguir o verdadeiro do falso, o
bem do mal; faz com que o leve ao pecado e consequentemente ao afastamento de Deus.

Frye (2004) afirma existir dois sistemas de imagens demoniacas na biblia: “o
parédico-demoniaco, associado as nacOes pagds temporariamente bem sucedidas; e o

L9

manifesto, do tipo ‘“vocé-vai-ver-s6”, que seria a terra devastada, plena de ruinas,
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assombradas por hienas e corujas, em que aquela gloria passageira fatalmente se
transformard” (p. 173). Percebemos o quanto a literatura faz a sua base em relacdo aos
personagens malévolos como demdnios sobrenaturais e 0 mal € representados ou como uma
figura ou como grandes catastrofes. Assim podemos perceber que € perceptivel que nos

contos de fadas o bem triunfa sobre o mal e o her6i sempre seré oposto ao vildo.
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2 OS CONTOS DE FADAS

O critico literario Northrop Frye (2004) ao analisar estruturalmente a narrativa biblica,
elabora uma teoria em relacdo as historias, para ele, estas seguem um formato ao qual ele
chama de U, pode-se exemplificar da seguinte maneira: “[...] uma série de infelicidades e de
incompreensdes leva a acdo a um ponto baixo e ameacador; a partir dai uma reversdo
afortunada no enredo despacha a conclusdo para um final feliz” (p.206). A cada uma das
qguedas segue-se um momento de ascensdo e de independéncia relativa. No caso, 0
personagem segue a sua vida normalmente quando alguns fatores interferem a essa
normalidade levando-o a “cair”, ap6s mais alguns acontecimentos o levam ao momento de
ascensdo, este pode se dar pela redengdo, “como resultado de uma decisdo voluntaria”, sendo
assim ao final o protagonista tem um final feliz. Para uma melhor compreenséo Frye (2004)

exp0be alguns exemplos das estorias biblicas em que acontecem a queda e a ascensao.

A primeira queda, claro, é a de Ad&o do Eden, onde Ad&o passa a um mundo deserto
que rege a criacdo das cidades pagas pelos descendentes de Caim. Indo-se a estoria
de Noé, que acrescenta 0 mar as imagens catastroficas, a primeira ascensao pertence
a Abrado, chamado da cidade de Ur, na Mesopotamia, para uma Terra Prometida a
Oeste. (FRYE, 2004, p.206-207)

Dessa forma o critico literario nos exemplifica como sdo as quedas e as ascensdes na
narrativa. 1sso nos faz pensar que os pontos altos e baixos estdo relacionados a uma serie de
fatores e esses fatores podem determinar com qual sequencia acontecem as estorias narrativas
irdo depender de atos, de cada personagem protagonista. Podemos destacar em varias historias
esse mesmo formato de decaimento e ascensdo do personagem protagonista, na verdade é
basicamente esse pensamento de bem e mal que compBe uma narrativa, principalmente os
contos de fadas.

As narrativas sdo influenciadas pela moral cristd, principalmente os contos de fadas.
Como ja citado, os irmaos Grimm eram catolicos e suas novas leituras do conto foram
transferidas para uma estrutura de base na moral crista. Coelho (2008) afirma que a coletanea
dos contos escritos pelos irmdos Grimm sdo influenciados pelo ideario cristdo que se
consolidava na época, podemos constatar que 0s contos em suas versdes originais por
possuirem temas polémicos e cruéis os irmaos retiram os episodios de demasiada violéncia e
maldade principalmente por maior parte se tratar de acontecimentos envolvendo criancas.
Pode-se analisar os contos de Jodo e Maria, Chapeuzinho Vermelho dentre outros, em que as

criancas ficam sujeitos a crueldades. As novas releituras dos contos de fadas feitas pelos
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irmdos Grimm possibilitou um mundo imaginario cheios de magia que vem conquistando o

pablico em geral.

2.1 O encanto da narrativa maravilhosa na literatura e o cinema

Sempre que pensarmos em historias que contém magia, feiticos, principe encantado,
castelo e reviravoltas em meio aos conflitos, logo remeterdo nossos pensamentos aos contos
de fadas. Onde se percebe caracteristicas no enredo que praticamente seguem um modelo
padrdo de historias do mundo ocidental. Essas narrativas maravilhosas, cheias de magia e
personagens sobrenaturais vém conquistando o publico leitor desde a infancia a fase adulta.
Uma das provaveis explicacdes pelo fascinio dos contos de fadas pode ser dada a partir do
momento em que a ciéncia deixou de explicar tudo, o que pode ter resultado as explicacdes
baseadas em seres sobrenaturais e em magia.

De acordo com Nelly Novais Coelho (2008) a Historia da Literatura registra que a
primeira coletanea de contos infantis foi publicada no século XVII, na Franca e esta coletanea
tem o nome de Contos da Mée Gansa (1697) onde Charles Perrault reuniu oito historias
recolhidas da memoria do povo. Dentre elas estdo A bela adormecida no bosque,
Chapeuzinho Vermelho, O Barba Azul, O Gato de botas, As Fadas, Cinderela ou A gata
Borralheira; Henrique do Topete e O Pequeno Polegar. Portanto, podemos abordar aqui que
as historias de contos de fadas surgem da narrativa oral e especificamente bebem da fonte da
literatura Arcaica.

Com o passar do tempo foram feitas algumas alteracdes e mudancas dos temas, porque
eram bem polémicos em suas versdes originais, pois, se tratavam de temas abordando
crueldade e violéncia. Sendo assim essas historias foram se modificando com o panorama
sociologico da mentalidade de uma determinada época, na qual suas origens se perdiam na
poeira dos tempos e essas versoes foram “suavizadas” pelos irmaos Grimm.

Segundo Coelho (2008) a literatura infantil nasceu como género em Perrault, mas foi
pelos irmaos Jacob e Wilhelm Grimm que ela foi construida (100 anos depois da coletanea de
Perrault) e definitivamente difundida pelas Europa e Ameéricas. Os irmdos Grimm eram
filologos, folcloristas e estudiosos da mitologia germanica e estavam empenhados em
determinar a auténtica lingua alemd. Em meio a imensas fontes de pesquisa de cunho

linguistico, se depararam com inumeras narrativas maravilhosas, dessa forma selecionam
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centenas e acabam por formar uma coletdnea que conhecemos como Literatura Classica
Infantil e todos esses contos tem influéncia do ideario cristao.

Segundo Coelho (2008) foi através de estudos arqueoldgicos a partir do século XVIII, que
algumas constatacGes foram feitas em relacdo as histérias baseadas na memoria, como as
historias de Trdia e Pompeia que até entdo eram entendidos como algo inventado, contudo,
puderam constatar essas pesquisas que tais eventos foram reais. Percorreram caminhos vindos
de diversas fontes, como a oriental, (proveniente da india, antes de Cristo) fundindo-se com a
fonte latina (greco-romana) e a céltico-breta, na qual nasceram as fadas.

De acordo com Jean Chevalier e Alain Gheerbrant (1906) a fada simboliza os poderes
paranormais do espirito ou as capacidades magicas da imaginacdo. Em algumas crencas a
fada assumia a forma de um péssaro, no entanto, o cristianismo deixou de vé-la nessa
perspectiva, e os transcritores fizeram a fada a figura da mulher enamorada, que vinha em
busca do eleito de seu coracdo. A fada participa do sobrenatural porque sua vida é continua, e
ndo descontinua, como a nossa e como a de todas as coisas vivas nesse mundo.

Na época medieval na antiguidade foram se desencadeando fatores pelos quais a producao
escrita de algumas narrativas de povos pagas juntamente com a antiguidade classica foi se
modificando, devido a assimilagdo da civilizacdo cristd. No momento em que h& uma
expansdo das ideias baseadas no cristianismo tem-se historias movidas pela moral crista ou
pelo menos pelos seus ensinamentos. O que se constata é que a filosofia cristd predomina sob
as religides pagas.

Podemos analisar que além de histdrias fantasticas, o conto de fadas é engendrado de
valores e que estes podem ser observados através das vivéncias e das atitudes de suas
personagens, estes, sdo categorizados pelas vivenciais e atitudes dos personagens em que
frente aos problemas encontrados pelo homem e nas experiéncias de sofrimento pelas quais
passam. Podemos perceber essa questdo moral nas narrativas dos contos de fadas e na
analogia entre mal e bem onde o personagem se assemelha aos emblematicos conflitos
existenciais no homem.

A Franga desempenha um papel importante no que diz respeito ao processo de
transformacédo da novelesca bretd, podemos abordar que ele € importante porque os contos de
fadas tambeém sofrem essa transformacao. Coelho (2008) aborda que no século XII na corte de
Sao Luis VII e por influéncia da rainha Alienor D’ Aquitinia se difundia um cortés mais culto
e até mesmo os trovadores ja comegam as cantigas a uma espécie de “Amor cortés”. Em 1152

por questdes politicas se casa com Henrique 1l e se torna a rainha da Inglaterra, mais trade sua
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filha Marie de France, ainda menina muda-se para britanica e |4 se apaixona pela magia e
historico-fantasiosa dos Lais bretbes que cantam feitos do rei Arthur, voltando a Franca ja
casada criou lais que levavam o seu nome: Lais de Marie de France. Com isso foi posta uma
nova visdo de mulher, do amor, de animais que falam e fadas com poderes magicos, de herois
que tem poderes sobre-humanos. Em analogia ao periodo medieval eis que surge uma nova
tendéncia de humanizagdo e espiritualidade.

As tematicas abordadas nos Lais de Marie de France possibilitou a sociedade dessa época
a compreensdo do amor de outra maneira e esse novo idealismo se difunde em cantigas de
amor e cantigas de amigo cantadas pelos trovadores. E se tratando de um amor cortés sua
vivencia era obedecer a um tipo de codigo que apresentam como agir e seu objetivo era de ter
um amor como ato de realizacdo plena do amante.

Em relacdo ao amor cortés Coelho (2008) expde que o clérigo André-o-Capeldo escreve
em latim o Tratado do Amor que é um verdadeiro cdédigo em que o0 homem deve se submeter
e que durante anos influenciou a relacdo entre mulher-nomem nas cortes europeias, nesse
codigo existia regras fixas: “como o cavaleiro por sua honra e valentia a “servico do amor” e
prestar “vassalagem” a dama, para agradar a dama o cavaleiro deve buscar a propria perfeicao
[...]” (p. 61). Portanto pode-se dizer que nesse novo espirito amoroso que se expandia na
Franca e que deu origem a alguns outros contos de fadas a existéncia de uma religiosidade
magica (de origem céltica) por terem personagens mulheres sobrenaturais e fadas, como
também, a religiosidade cristd, que segundo Coelho (2008) simboliza um culto a Virgem
Maria e agregam-se para a valorizacao da mulher.

No periodo iluminista foi-se criando uma concepg¢do de haver uma possibilidade de a
ciéncia explicar tudo, o ideal iluminista defendia que o pensamento racional deveria ser
levado adiante substituindo as crencas religiosas e o misticismo, que segundo eles
bloqueavam a evolucdo do homem, dessa forma o homem deveria ser o centro e passar a
buscar respostas para as questdes que, até entdo, eram justificadas por seres sobrenaturais e
mito. Desde entdo foi criando uma nocao de “verdades absolutas” no cientificismo onde os
adeptos dessa crenga defendiam essa visdo de que as ciéncias formais e naturais tém primazia
sobre outros campos de pesquisa, tais como as ciéncias sociais ou humanas. No entanto, a
visdo absolutista de verdades fica instavel com a continua evolucdo e avangos da ciéncia,

surge no inicio do século XX o relativismo, que nega toda s as verdades absolutas.

Os dogmas positivistas cairam por terra. A investigagdo experimental dos atomos
revelou que, ao invés de serem “particulas duras e solidas”, esses componentes
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elementares da matéria eram “regides de espagco em particulas extremamente
pequenas — elétrons — se movimentavam em redor do nucleo”. (COELHO, 2008,
p.21).

Assim, todas as coisas passam a serem questionadas e a ciéncia ndo € mais o centro,
nem possui todas as respostas. Dessa forma essas leis absolutas ndo podem explicar tal como
foi esse impacto da descoberta cosmica, agora a ciéncia estad sendo levada a reconsiderar o
sobrenatural, a aceitar o mistério como uma possibilidade.

O papel do sobrenatural a procura de uma explicacdo para as coisas € evidente. De
acordo com Nelly Novais Coelho (2008) cada vez mais notamos o campo maravilhoso e uma
visdo magica do mundo, principalmente nas artes que se baseiam nas narrativas, constata-se
nas artes literarias e cinematograficas.

A obra de arte deve apoderar-se do publico com uma identificacdo ativa, instigar a
pensar a se emocionar de forma que o espectador seja levado a algo produtivo, e ndo apenas a
mera observacdo. A funcéo e necessidade da arte revelam-se no momento em gque em meio a
uma sociedade que luta a favor de classes e das situacdes sociais diferentes; ha algo contido
na arte que nos possibilita a ver outra “verdade”, uma “verdade” em que através da nossa
imaginacgdo seja recriada, recontada. O que vale salientar é que ainda tanto nos dias atuais
guanto na antiguidade o prazer artistico nos é proporcionado, e que em certos aspectos, como
norma e modelo insuperaveis, € um momento de humanidade despertado em nés.

Dessa forma se torna nitido como a narrativa maravilhosa se adentra na
contemporaneidade de forma que tem um efeito positivo em relacdo a aceitacdo do publico.
Assistimos e lemos narrativas que contam histérias de ficcdo cientifica, super-herois, dos
mistérios do além-mundo e na narrativa maravilhosa ha uma gama de possibilidades recriando
a realidade e dando espaco a imaginagdo. O comum nessas narrativas é a busca de dar sentido
ou reencontrar sentido, no modo qual de haver uma inquietacdo existencial. Vemos atual
fascinio pela redescoberta dos temos inaugurais e/ou miticos nos quais a aventura humana
teria comegado, até porque as narrativas biblicas estdo em um campo do maravilhoso, desde a

criagdo do homem. Coelho (2008) aborda que

No romance p6s-moderno (aquele engrenado por essas novas forcas), predominam a
“metaficcdo historiografica” e o realismo Magico ou Maravilhoso. O onirico, o
fantéstico, o imaginario deixaram de ser vistos como pura fantasia, para serem
pressentidos como portas que abrem para verdades humanas ocultas” (p. 23).
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Percebe-se que os contos de fadas ndo séo apenas voltada para um publico infantil, ela
passam da classificagdo de “entretenimento infantil” a fase de descobertas como autenticas
fontes de conhecimento do homem e de seu lugar no mundo.

Ao afirmarmos que ha um fascinio as narrativas maravilhosas podemos pensar em até
onde nossa mente acredita em ficcdo ou em ter a capacidade de distinguir até onde uma
narrativa se assemelha ou se distancia da realidade.

A discusséo que o tedrico Wolfgang Iser aborda € em como sera produzido o ficticio a
partir da interacdo do imaginario com o real, e essa interagcdo ele vai chamar de “atos de
fingir”. Wolfgang Iser (apud LIMA, 1983) afirma que os textos literarios sdo de natureza
ficcional e em geral esta relacionando com a ideia de oposi¢do a realidade. Naturalmente
somos levados a questionar se de fato os textos de ficcdo sdo tdo ficcionais a ponto de se
distanciar totalmente da realidade. Para responder esse questionamento Iser (apud LIMA,
1983) afirma que serd necessario indagar o nosso “saber tacito”, que € aquele saber que
equivale ao nosso conhecimento elementar que opde ficgdo de realidade de maneira objetiva.
Para o0 autor, este “saber tacito” desconsidera o real existente no ficticio ¢ aborta as relacoes
intra e extratextuais existentes nos textos literarios.

Iser (apud LIMA, 1983) assinala que a narrativa ndo é totalmente isenta de realidade.
Portanto, ndo faz sentido pensar em criar algo que nao existe, basicamente toda a narrativa é
construida com base em algo ja existente pra a partir de algo que ja conhece recriar sua
realidade, dessa forma criando um efeito de verossimilhanca para que o leitor possa fazer essa
ponte entre real e ficticio e segundo Iser (Id.) é dessa forma que se faz a constru¢do de um
imaginario, para o autor a ideia de realidade no texto ficcional ndo tem o mesmo efeito, mas,
sim uma mimese do real. Assim estas realidades surgem no texto ficcional, compreendendo-
se que o “ato de fingir ndo pode ser deduzido da realidade repetida, nele surgird entdo o
imagindrio que se relaciona com a realidade retomada pelo texto” (ISER, apud LIMA, 1983)
ou seja, 0 ato de fingir € o imaginario criado no leitor.

Enquanto leitores, percebemos uma realidade recriada nas narrativas ficcionais, mas
mesmo considerando uma fic¢do, temos uma tendéncia & emocédo e a fruicdo que causa a
leitura, havendo dessa forma uma dimenséo de carater social que nos causa uma impresséo de
realidade. Essa impressdo de realidade que sentimos néo é ficcional, mas ela ocorre pelo fato
de recriarmos 0s sentimentos dos personagens aos NOSSOS.

Segundo Iser (apud LIMA, 1983), o imaginario e o real se tornam significativo pelo

fato de que ambas as formas séo de transgresséo aos limites. Contudo se h4 uma repeti¢ao de
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realidade, entdo essa repetigdo ¢ um ato de fingir “se o fingir ndo pode ser deduzido da
realidade repetida nele entdo surge um imaginario que se relaciona com a realidade retomada
ao texto” (p. 379), portanto, a triade de real, ficticio e imaginario sdo imprescindiveis na
estrutura de uma narrativa.

Podemos pensar no cinema enquanto uma arte que atribuiu muitas significagdes,
proporcionando ao ser humano o poder de reconhecer uma experiéncia de aprendizagem,
pensar sobre o mundo, desenvolver a capacidade de imaginacdo, da forca comunicativa de
tudo a sua volta, da sonoridade instigante, das criagdes musicais, das cores e formas, dos
gestos e luzes que buscam o sentido da vida. Destaca-se que 0 cinema € uma arte
primordialmente narrativa e um campo semiético em que o espectador atribui sentido, dessa
forma é um campo cheio de reflexdes, filosoficas, psicoldgico e sociologico. O cinema
adentra nas grandes narrativas por apropriar-se do movimento visual e esse poder recriativo
de que quando o espectador Vé na tela, ndo duvida do que esta vendo, esté entregue a seducéao
da imagem em movimento. A recriacdo de uma realidade que pertence para quem olha a
mesma ordem de realidade, ou seja, 0 concreto, o material que se assemelha ao objeto na tela.
Portanto, o cinema traz consigo um indice de realidade suplementar onde os espectadores ndo
duvidam do que estdo vendo, até porque a eficacia do irrealismo no cinema provém do fato de
que irreal aparece como atualizado, um narrativa do presente e ndo como uma ilustragcdo
aceitavel.

Podemos observar como essa impressdo de realidade é percebida na arte
cinematogréafica e em como essa impressdo de realidade se faz presente. METZ (1972) afirma
que o segredo do cinema esta em colocar muitos indices de realidade em imagens, ou seja,
“injetar na irrealidade da imagem a realidade do movimento e, assim, atualizar um grau nunca
dantes alcangado”, e essa sensagao de movimento ¢ comumente sentida como sindénimo de
vida.

Metz (1972) valendo-se da célebre anélise da A Michotte van den Berck, afirma que o
movimento da aos objetos “uma ‘corporalidade’ e uma autonomia que sua efigie imovel lhes
subtrai e que o “movimento contribui para a impressao de realidade de modo indireto (dando
consisténcia aos objetos), mas também de modo que direto, visto que ele proprio aparece
como um movimento real” (p. 21). Nesse sentido o espectador percebe sempre o movimento
atual mesmo que a narrativa esteja mostrando uma reproducéo de algo passado.

Sabemos que o cinema é conhecido e reconhecido pela sua forma Unica de narrar.

Contudo como a literatura surge primeiro e o cinema ainda néo tinha definido um eixo, ele
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filma inicialmente a pecas de teatros e depois comecam a contar estoria, e é natural que o
mesmo, tenha se apropriado da literatura para impulsionar seu desenvolvimento, por isso sua
estrutura narrativa se assemelha a narrativa literaria. Para Metz (1972) era necessario que o
cinema fosse bom contador e que tivesse a narratividade no corpo, para que dessa forma
pudesse alcancar as coisas “tenham alcangado e tenham permanecido desde entdo no ponto
em que as encontramos hoje: é um fato realmente marcante e singular, esta invaséo absoluta
do cinema pela ficgdo romanesca” (p. 61). Nessa perspectiva, 0 cinema seria em teoria uma
“arte das imagens”.

Podemos dizer que o advento de Louis e Auguste Lumiere reproduzia espécies de
fotografias animadas, registros de atividades corriqueiras, sem real conteudo narrativo
aparente, 0 movimento era como “filmes” de curta metragem, e entdo esse projeto de projecao
de imagens simples se tornou algo além do seu propdsito. Foi Georges Méliés, ilusionista
francés, o primeiro a chamar atenc¢do para a capacidade de se narrar historias com as imagens
projetadas pelo aparelho. Depois da primeira exibi¢cdo das imagens em movimentos dos
irmdos Lumiére, o cinema surge como arte narrativa, como linguagem, com a exibicdo do
filme Viagem a lua de Méliés. A montagem dindmica, utilizada pela primeira vez em 1915,
por David Griffith, veio a contribuir para o carater narrativo dos filmes, atribuindo um maior
sentido ao possibilitar uma melhor estruturagdo da historia contada.

Assim como a literatura foi a expressdo artistica de maior repercussao nos séculos
XIX e XX. O cinema alcanca seu lugar nesse espaco, a arte universal, aquela que agrega o
maior nimero de interessados. De acordo com Bernardet (2000) “O cinema da a impressao de
que ¢ a propria vida que vemos na tela, brigas verdadeiras, amores verdadeiros”, o autor
afirma que essa iluséo de verdade, foi provavelmente a base do grande sucesso do cinema em
gue em nenhum momento o espectador divida do que estd vendo, mas tem consciéncia que

ndo se trata de algo “real”.

Juntavam-se a técnica e a arte para realizar o sonho de reproduzir a realidade. Era
fundamental ser uma arte baseada numa maquina, baseada num processo quimico
que permite imprimir uma imagem numa pelicula sensivel, tornar visivel esta
imagem gracas a produtos quimicos, projetar esta imagem com outra maquina, e isso
para uma grande quantidade de pessoas. (BERNARDET, 2000, p.7)

A imagem cinematografica também nos permite enxergar as coisas em perspectiva e
por isso ela corresponderia a percepcao natural do homem, apresenta uma reproducdo de
realidade como nenhuma outra, com 0s avangos tecnolégicos o cinema é capaz de criar

mundos inigualavelmente fantasticos, ao qual se assemelha e muito a narrativa maravilhosa,
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por possuir elementos semelhantes gracas a essa maquina foi possivel uma nova perspectiva
do género maravilhoso.

Podemos perceber que ambas essas artes bebem da fonte do género narrativo e por
meio deles se constituem, fazendo com que o leitor imagine um “outro mundo” instigando-
nos a notar a arte de forma que crie uma afetividade com um personagem. Podemos destacar a
importancia da criacdo de um imaginario no leitor e mesmo em sua estrutura narrativa, pois o
homem tem um grande fascinio por tudo que diz respeito ao desconhecido e ao que desafia
sua compreensdo, 0 homem transita entre o real e o imaginario na busca de conhecer a sua
propria histdria ou de como conhecer-se, visto ser um mistério a si proprio.

A cada ano, muitos filmes adaptados de obras literérias, de contos e até mesmo filmes
de animacao sdo produzidas e, a cada lancamento, deparamos com uma infinidade de criticas,
positivas e negativas, muita das vezes pautadas no critério de fidelidade a obra original.
Devemos destacar que ndo sera discutida a fidelidade de uma obra, mas o poder recriativo de
contar uma mesma historia, pois o cinema esta entrelacado a uma discussao intrigante no que
diz respeito a sua narrativa, ndo apenas pelas historias intrigantes, adaptacdes e etc., mas, pelo
poder significativo que ele pode trazer o filosofico reflexivo.

Os métodos inter-semiéticos e a literatura comparada nos possibilita no auxilio de
transpor barreiras preconceituosas de que um texto deve fidelidade a outro, sem levar em
consideracdo as variadas releituras que um texto pode sofrer, como a inferéncia do leitor ao
texto, que pode ir mudando ou se adequando ao contexto social da época.

Para analisar uma obra literaria devemos compreender os estudos da literatura
comparada, pode-se entender por literatura comparada uma palavra que tem origem no latim
comparare cujo método de analise é confrontar ou igualar determinado objeto de pesquisa. De
acordo com Moura (2013) o termo comparare € localizado no século XV e sua adjetivacdo
“comparativus” (comparada) foi utilizada na ldade Média. Pode ser constatado que a
literatura comparada deriva de um processo metodoldgico cientifico onde se buscou fazer
comparagOes para ter suas hipoteses confirmadas. No entanto Tania Carvalhal (2006) aborda
gue os estudos sobre a literatura comparada vém sendo entendido ndo apenas como sinbnimo
de “comparagdo”, pois o seu método ndo necessariamente antecede a anélise. Estabelecer uma
comparagao ¢ fazer “um procedimento que faz parte da estrutura de pensamento do homem e

da organizagdo da cultura” (p.8). Segundo Carvalhal (2006) para a critica literéria:

[...] quando analisa uma obra, muitas vezes ¢ levada a estabelecer confrontos com
outras obras de outros autores, para elucidar e para fundamentar juizos de valor.
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Compara, entdo, ndo apenas com o objetivo de concluir sobre a natureza dos
elementos confrontados mas, principalmente, para saber se sdo iguais ou diferentes

Valendo-se das palavras de Carvalhal (2006) podemos dizer, que a literatura
comparada compara ndo pelo procedimento em si, mas porque, como recurso analitico e
interpretativo, assim, a comparacao possibilita a uma exploracdo adequada de seus campos de
trabalho e o alcance dos objetivos a que se propde. No entanto fazer uma pesquisa baseada em
uma obra literaria comparando-a a outra € necessario que pensemos no conceito de Traducao,
pois ndo podemos analisar sem levar em conta essa perspectiva semiotica. Os estudos de
Diniz (1999) nos ajudardo a compreender o conceito de Traducdo, o objeto de pesquisa de
Diniz visa perceber as transformacdes sofridas pelo texto original quando adaptadas para o
cinema, pois, vao além de um conceito literal as mudangas vao além do sistema semidtico.

Podemos afirmar que o campo da Traducdo ha inter-relacBes o que quer dizer que ha
textos que sdo reconhecidos em outros textos, seria possivel dizer que sdo como simbolos um
do outro. Segundo Diniz (1999) o conceito de Tradugdo vem sofrendo modificagdes ao longo
do tempo, incluindo uma ideia de relativizagdo da “nogdo de origem e de que nio se deve
procurar fidelidade na traducédo, enfatiza-se a de que os textos “origem” e “alvo™”. Nessa
perspectiva a traducédo € considerada como transformacao, e seus estudos tomam como objeto

de pesquisa fatores que ocasionaram tal transformacao sofridas no texto.

Segundo o dicionario de Aurélio, o termo traducéo, do latim traductione, significa
“o ato de conduzir além, de transferir, (...) 0 processo de converter uma linguagem
em outra”. significa ainda, segundo a Encyclopaedia Britannica, “transmissao do
que é expresso numa lingua ou conjunto de simbolos, em outra lingua ou conjunto
de simbolos”. (DINIZ, 1999, p.23).

Podemos dizer que o que tem de comum em ambas as definicdes é a pressuposicédo de
gue ha algo inerente ao texto que deve ser transportado de um para o outro. Mas quando
levamos em consideracdo as teorias de leitura, em que afirmam que o leitor ndo é apenas o
receptor do texto, mas o leitor também interage com a obra, vamos perceber que tais
definicBes j& ndo mais sdo suficientes para definicdo de tradugdo. De acordo com Diniz
(1999) “o texto como produto da traducdo, contém implicita toda a historia de sua leitura, por
sua vez subordinada ao contexto cultural. Pode-se, portanto, definir o texto como conjunto de
reativagdes de leitura e a traducdo como uma delas”, pode constatar que o texto envolve
muitas questdes como o contexto e tudo o que engloba na obra, como também o leitor que é
agente de interacdo que produz sentido ao que esta sendo lido, dessa forma a defini¢do de

traducdo como transposicao, ja nao ¢ eficaz.
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Muitas questes implicam no processo de a traducéo ter/dever fidelidade ao original,
as nogdes de conceitos tradicionais sugerem que o texto seja imutavel, mas podemos dizer que
hoje as tradugdes sao vistas como resultantes de leituras diversas “passam a ser consideradas
signos iconicos umas das outras” (DINIZ, 1999, p.24) passa-Se entdo a ser uma atividade
semiotica. Se um texto é alusivo a outros e essa relacdo existente em ambos sdo objetos dos
estudos da traducdo do ponto de vista semidtico, podemos analisar que a abordagem semiotica
ndo se deteve aos estudos tradicionais, ela discute o social e o funcionamento do signo, a
definicdo do espectador/ leitor em relacdo ao texto, baseando-se em um sistema estruturalista.
De acordo com Diniz (1999) as atividades semidticas tem seu proprio sistema de sentidos,
dentre eles estdo o cinema e o teatro, pois eles existem para significar.

Podemos chamar de tradugdo intersemiotica um texto que ¢ “transformado” a outro,
como a exemplo um texto teatral encenado é uma traducéo intersemiotica, ou até mesmo uma
peca de teatro exibido nas telas do cinema, isso significa dizer que o texto comeca a
reproduzir nas imagens visuais de um filme. Com isso podemos dizer que o cinema € capaz de
mostrar imagens realistas e possibilita criacdo de contextos de acdo, se apropriando de
recursos que é préprio de sua linguagem.

O emblema que circula a respeito da traducdo é o questionamento de se dever ou ndo
fidelidade as obras originais, em todo caso vemos casos de criticas exigindo uma certa
“submissdao” por parte da tradugdo aos canones (ou as obras originais). Podemos dizer que,
implicita ou explicitamente, a proposta de fidelidade estd nas discussfes sobre adaptacdes
filmicas de obras literarias. Mas com as adaptacdes por outro lado, podemos dizer que ha
certa liberdade em recriar a partir do que ja existe e os enredos exercem o ponto de vista
diferenciados a depender de cada realizador, e os “apetrechos” tecnologicos possibilitam ao
cinema narrativas fantasticamente possiveis. Aos fazermos referéncia ao dialogismo proposto
por Mikhail Bakhtin podemos perceber que ndo ha obra puramente original, mas basicamente
os textos dialogam entre si, criando-se um rastro de multiplicidade e hibridizagdo de géneros.

Como abordamos em Todorov o personagem tem um papel fundamental na
construcdo de uma narrativa principalmente no mundo maravilhoso como é o caso dos contos
de fadas, que tem a sua seducdo no cardter recreativo de um mundo cheio de magia e
sobrenaturalmente possivel, e € assim que nos convencem e nos emocionam. Tendo sido
tracado esse percurso da histéria do mal, a historia dos contos de fadas e a linguagem filmica
poderdo entrelagar as discussdes a fim de oferecer suporte para fazer uma analise de duas

traducdes intersemidtica — a literatura e 0 cinema — tomando como base o conto de fadas A
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Bela Adormecida (1812) e a adaptagdo cinematografica Malévola (2014), tendo como foco a
andlise da personagem Malévola e perceber a diferenca do protagonismo estabelecido do

conto ao filme.
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3 AS VERSOES DE A BELA ADORMECIDA NA LITERATURA

Quando os irmdos Jacob e Wilhelm Grimm trazem a publico, em dezembro de 1812 o
volume com 86 narrativas recolhidas na tradicdo oral, é provavel que ndo imaginassem o
sucesso que seriam. Em 1857 é publicada a Gltima edicdo reunindo 211 das 240 pecas que
foram recolhidas e que iam sendo acrescentadas de geracdo em geracao.

O sucesso dos contos de fadas foi extraordinario, as narrativas dos irmdos Grimm ocupam
o primeiro lugar entre os livros mais traduzidos na Alemanha. Houve varias formas em
diferentes traducdes ao designar 0 género que atribuia a narrativa, conhecemos como “contos
de fadas”, “contos da carochinha” ou ainda, “contos maravilhosos”, o mais adequado a esse
género seria 0 conto maravilhoso.

Na colecdo dos irmdos Grimm héa caracteristica perceptivel quase como se houvesse um
modelo ou “férmula” de conto que basicamente ¢ recorrente o “Era uma vez...” e o “viveram
felizes para sempre”. Podemos afirmar que num conto maravilhoso terd de existir um
acontecimento no qual ird desdobrar um impacto sobre os personagens envolvidos, no
entanto, nos contos de Grimm ndo ha essa necessidade, pois a naturalidade com que os
Grimm escrevem os fatos, em que no leitor ndo causa estranhamento, onde em seus
personagens despertam de um sono profundo por um beijo de um principe (A bela
Adormecida) que soa tdo natural que ninguém veja nada disso assombroso. As diferencas sdo
perceptiveis, pois no conto maravilhoso deve existir um fato que faca com que os personagens
se desestabilizem, enquanto que no conto de fadas dos Grimm tudo o que acontece da a
impressdo durante a narrativa de que é comum.

Outra caracteristica notavel na introducdo dos contos de fadas nos Grimm ¢é a ascensao do
her6i ao vencer o desafio a ser enfrentado e superado na histéria. De acordo com Marcus
Mazzari (2015) no sentido mais auténtico do enredo da historia, “esses contos dao noticia da
vitdria de seres inocentes e frageis sobre os terriveis adversidades ou poderes malignos,
encarnados por bruxas, ogros, adultos cruéis e desnaturados” (p.14), basicamente esses
acontecimentos estéo intencionados a corresponder ao nosso sentimento de justica e ética. No
ensaio O Narrador Walter Benjamin (apud, MAZZAI, 2015) articula que o conto
maravilhoso continua sendo o primeiro conselheiro das criancas e por esse motivo, ha muitos
estudos visando o conto de fadas como objeto de pesquisa dentre eles tempos: a psicanélise e
as teorias literarias.

Dentre as pesquisas sobre os contos de fadas, temos os estudos dos simbolos que nos

possibilitam uma nova possibilidade de interpretacdo na literatura comparada, analisando néo
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apenas os aspectos que diferenciam uma obra de outra, mas os simbolos nos possibilita um
olhar de orientac6es, pois um mundo de simbolos existe tanto na literatura como no cinema.
Para tanto tomaremos de base o Dicionario de simbolos de Jean Chavalier e Alain Gheerbrant
(1906) que afirmam que um simbolo escapa de toda e qualquer definicéo.

Nesse trabalho todas as vezes que nos referirmos aos simbolos estaremos levando em
conta os estudos de Jean Chavalier e Alain Gheerbrant (1906), bem como o uso de estudos da
psicanalise dos contos de fadas, estaremos nos referindo a Psicanalise de Bruno Bettehein
(2002). Essa abordagem simbolica e da psicanalise podera nos possibilitar a compreensao de
como ocorreu a mudanca de protagonismo sofrida pela vil&, para isso abordaremos diferentes
versoes do conto de fadas A Bela Adormecida.

No conto A Bela Adormecida os Grimm fazem algumas modificacdes da histéria original.
Entre as suas primeiras versdes ja publicadas estdo a histéria Sole, Luna e Talia que esta na
coletanea Il Pentamerone ossia La fiaba delle fiabe (1634), de Giambattista Basile (1575-
1632).

Figura 01

A Bela Adormecida (1634)

Fonte: https://cinemanapanela.wordpress.com. 2014,

Na Italia em 1634 foi publicado Sol, Lua e Talia é a versdo que mais se aproxima do
conto A bela Adormecida dos irmdos Grimm. Essa versdo retrata uma maldicdo prevista por
sébios e adivinhos do reino que ao analisar a sorte da crianga recém-nascida contaram ao pai

(um grande Senhor) que uma maldi¢do recairia sobre a crianga ao tocar em uma farpa de
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linho. Buscando evitar o encontro maligno da filha com o linho ou canhamo, o pai de Talia
proibiu que em sua casa entrasse algo similar.

Em comparacdo ao conto dos irmdos Grimm o nome de Talia é substituido por
Aurora, ndo hd uma ruptura do significado do nome ja que ambos se referem ao alegre
despertar na luz reencontrada é o simbolo de sempre jovem, sem envelhecer nem morrer. A
aurora no simbolismo da tradicdo judaico-critd, é sinal do poder de Deus celeste e 0 anincio
de sua vitdria sobre 0 mundo das trevas que € o dos malvados.

A personagem do conto ndo apenas tem pai como também mae e fazem parte da
realeza, sendo o rei, a rainha e a princesa. Nessa perspectiva percebemos que ha uma ligacdo
direta sobre a instituicdo de familia e a preservacdo da imagem familiar, que é tdo importante
para os leitores do século XIX.

Sabemos que a literatura fantastica esta ligada ao mundo magico dos simbolos, mitos e
arquétipos. Muitas metaforas sdo expostas no texto bem como cores e objetos que estdo
representando algo metaforicamente, o préprio nome da personagem Talia que vem do grego
Thaleia que quer dizer “florescente”, nos faz referéncia as rosas que florescem e que em seu
desenvolvimento esbanja brilho notavel, florescente de vida. Podemos dizer que a figura
feminina caracteristica nesse conto de fadas é uma verdadeira criatura fantasticamente bela. O
povo Celta ajudou na constru¢do dessa mulher “perfeita” de beleza sem igual, aquela que por
ser bela merece tudo, aquela que é propagadora da forga interior e poder dos homens.

Em Sol, Lua e Talia tem a seguinte passagem ““[...] quando Talia ja estava crescida e se
encontrava a janela”. No caso do uso da janela temos uma simbologia destacavel, pois,
enquanto abertura para o ar e para a luz, a janela simboliza a receptividade. Logo apds essa
passagem Talia acaba seduzida pela curiosidade como a roca fia o tecido. A roca e um fuso
sdo simbolos das artes domésticas e da habilidade manual “uma farpa Ihe entrou na unha e
instantaneamente ela caiu morta ao chdo.” (p. 1), no entanto percebemos que no conto nédo se
trata de artes domésticas, mas sim a simbologia do desenrolar-se dos dias, a existéncia cujo
fio deixard de existir de ser tecido, quando a roca esvaziar; ou seja, 0 tempo é contado e
termina inexoravelmente.

E perceptivel outra passagem da “janela” no conto com o mesmo sentido receptivo
que ¢ a entrada do falcdo sobre a janela de Talia. A camara onde se encontra a personagem é
uma passagem secreta, ela é sempre um lugar afastado dos curiosos. Em outro, sentido uma
camara representada no Egito antigo como um lugar que passa 0 signo dos sopros e onde 0s

defuntos sdo regenerados e preparados para sua nova vida. Percebemos essa linha ténue entre



38

a morte de uma simples camponesa para uma vida de rainha no qual Talia tera de submeter-se
uma vez que o rei coabitou com ela.

Percebemos que a figura feminina no conto demonstra uma mulher bela e cuja beleza
¢ tamanha que ndo propositalmente fascinou o rei e que dessa unido causada pelo desejo
sexual surge dois bebés que recebe o nome do menino Sol e da menina Lua, que na
necessidade alimentar-se chupa o dedo da mé&e retirando a farpa e despertando-a. A
simbologia do Sol ¢ diversificada, no entanto, podemos dizer que no conto ele representa o
poder, o Sol é um simbolo universal do rei, coragdo do império. No conto ndo se trata apenas
de simbolo de fecundacdo, mas, principalmente simbolo imperial. J&, Lua reflete a luz do sol
se trata de um principio ativo, e outro passivo. Por outro lado a Lua pode ser representada por
atravessar fases diferentes e mudanca de forma, mas em todo caso ela representa dependéncia
e o principio feminino, bem como periodicidade e a renovacao.

Pode-se dizer que o papel de rei e pai foi substituido por um rei e amante. De acordo
com Betteiheim (2002) ha uma substituicdo do papel dos reis na vida da mocga, em papeis
diferentes e disfarces diferentes, nessa perspectiva ¢ evidente a “inocéncia” da crianca
edipica, que ndo se sente responsavel pelo que desperta ou deseja despertar no pai.

No conto temos a Rainha e a Plebeia. Uma simbolizando poder e realeza e outro uma
simples camponesa. Quando o rei conta 0 que houvera acontecido para ambas percebemos a
analogia, pois enquanto que Talia se conforma submissamente a violéncia que lhe houvera
passado, a rainha fica indignada ao saber que o rei se encantou-se por outra e que teve filhos
com ela. Como a mulher naquela época ndo tinha voz e nem direitos sobre 0 homem, a rainha
recorre a vinganga, mas acaba se dando mau em seus planos tendo como preco: a morte,
juntamente com o seu ajudante e servo.

O desejo da rainha em queimar Talia nos remete metaforicamente em ao fogo
abrasador que ela houvera despertado no rei, um amor que 0 queimava e ardia e que
analogicamente falando havia despertado o 6dio da rainha com a mesma intensidade. Ao final
do conto Talia se torna a nova rainha. “[...] tomou Talia como esposa, a qual gozou uma longa
vida com o marido e os filhos, aprendendo que de um modo ou de outro aquele que tem sorte,
0 bem mesmo dormindo, obtém.” Percebemos os tracos de uma vida feminina naquela época
principalmente na ultima frase onde, em meio as atrocidades vividas por Talia € vista como
“sorte” onde um mal levou a um bem maior. Obviamente ¢ uma visdo Unica que reprime a

mulher tornando-a incapaz de tomar decisdes, deixando-as a mercé de outras pessoas, ou seja,
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a figura masculina como a do rei e do cozinheiro. Basicamente T&lia é uma personagem

omissa e ndo ha uma explicacdo da razdo da sorte dela.

Figura 02
Capa do livro A bela Adormecida no bosque (1697)

A BELA 3
Y ADORMECIDA NO BOSQUE &\

Charles

Fonte: Livraria Cultura.
lustracdo de: Gustave Doré (1832-1883)

Esta versdo é a do francés Charles Perrault que baseia a sua escrita no conto de
Giambattista Basile. No conto A bela Adormecida no bosque o rei e a rainha estdo tentando
ter um filho e numa das inimeras tentativas eis que finalmente conseguem, nasce entdo uma
filha, em comemoragdo fazem uma grande festa de batizado. Foram convidadas todas as fadas
encontradas, na qual fizeram presenca sete delas que acabaram se tornando madrinhas da
menina e em troca dessa honra cada uma Ihe deu um dom que era costume.

Por se tratarem de problemas universais humanos e por geralmente 0s personagens se
tratarem de criangas, segundo Bruno Bettelhein (2002) as criangas se “veem” nessas historias,
onde os contos possibilitam que a crianca confronte honestamente os predicamentos basicos
humanos. Bettelhein (2002) afirma que em qualquer nivel que esteja funcionando no
momento a mente consciente, pré-consciente e inconsciente sdo importantes as mensagens
que 0s contos transmitem.

Com isso podemos constatar que as cores vivas as quais 0 conto se refere tem uma
mensagem que nos revele ou indique possibilidades de interpretar a mente humana através da
escrita e do simbolismo. As fadas simbolizam os poderes paranormais do espirito ou as

capacidades magicas da imaginacao, ela opera as mais extraordinarias transformacdes, que
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satisfaz ou decepciona os mais ambiciosos desejos. Por isso é provavel que ela represente para
0 homem através da imaginacdo a capacidade de realizar projetos ou sonhos importantes. As
fadas do folclore tem sua origem nas Parcas romanas, que se acordo com a historia da
mitologia séo divindades que personificam o Destino.

No conto A Bela Adormecida no bosque Charles Perrault (1697) explora esse aspecto
cultural da crenca de que um ser sobrenatural controla o destino da princesa. Na histéria
foram encontradas sete fadas, podemos dizer que o numero sete carrega uma simbologia
mistica que indica a energia do ciclo da perfeicdo. No entanto, chega de surpresa uma oitava
fada, por ndo ter sido convidada a fada age por vinganca e ao invés de oferecer bons dons a
princesa como fazem as outras, ela a amaldigoa. Podemos perceber que nessa perspectiva da
simbologia a fada acaba por interferir no destino da princesa, a personagem € movida por
sentimento de despeito.

A fada estabelece um periodo de tempo para quando a princesa voltard a despertar,
podemos dizer que a simbologia do nimero se adequou ao propdsito maior como se encaixa
no desenrolar da historia, j& que para a época a melhor coisa que poderia acontecer era o
casamento. A diferenca que se estabelece entre o conto de Giambattista Balise e Charles
Perrault é que a fada a qual ameniza a maldi¢do tem a preocupagdo em proteger a princesa de
olhos curiosos fazendo crescer uma barreira de espinhos.

Mais uma vez o “destino” se encarrega por colocar um principe filho de um rei no
caminho da princesa, quando o principe encaminha para o castelo magicamente as grandes
arvores, urzes e espinheiros se afastam, deixando o caminho livre. Percebemos que o coragdo
movido por amor e pela gléria faz com que um homem tenha seu esplendor, é perceptivel que
0s codigos que os cavalheiros da época seguiam estdo bem visiveis nessa passagem, onde um
homem apaixonado € sempre valente. Ao decorrer da histdria a princesa acorda quando o
principe a encontra, entdo conversam e 0 principe mostra-se mais interessado nela que ela
nele. No entanto, ap0s horas de conversa decidiram por se casar, e tem dois filhos apos dois
anos de casamento o primeiro a nascer foi uma menina que chamaram de Aurora e 0 segundo
foi um menino ao qual chamaram de Dia.

A reviravolta no conto, é que a mée do principe é de raca Ogra e ele manteve segredo de
que havia se casado e que tivera dois filhos, segundo as crencas os Ogros tem tendéncias a
devorar criangas. Geralmente os ogros lembram os titds e gigantes, essas figuras sao
representadas pela forca cega e devoradora, esses seres tém de ter sua racdo cotidiana de carne

fresca e esta destinada a aniquilacdo. Podemos pensar que é provavel que na consciéncia
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humana a “Rainha-mae Ogra” opte por sacrificar os proprios netos ao buscar
desenvolvimento pessoal humano, ela é a figura do estado imposto de tirania. Ndo h& muita
mudanca ao final do conto, pois a antagonista do conto € queimada na fogueira apds seus
desejos de devorar sua familia, a princesa que passou a rainha fica bem e assim como seus
filhos.

Charles Perrault de acordo com Bettelheim (2002) era um cortesdo que contava histdria
para distrair as princesas. Em Perrault, os dois reis foram transformados um em rei e outro em
principe, sendo que o ultimo ndo era casado nem tinha filhos. A presenca do rei € demarcada
por um periodo de cem anos para assegurar que entre os dois ndao haja possibilidades de
semelhanca, ou mesmo, para que ndo houvesse a mesma interpretacdo que se podia ter em
Talia. Perrault opta por ndo destruir a figura da rainha edipica que morre de ciumes por ter
sido traida, mas ha uma transferéncia de que agora é a mae quem sente um ciimes absurdos
por o filho ter se apaixonado por uma moga bela querendo portanto, destrui-la. Em Basile ha
um convencimento maior por parte do escritor e seu ciime justificavel, em Perrault ndo ha
uma razdo fundamentada em algo concreto que se possa convencer ou justificar os feitos pela
mée do principe.

Demarca-se duas partes no conto de Perrault, a primeira 0 casamento da princesa com o
principe e a segunda como a fase pds casamento onde a princesa passa a ser rainha. Em uma
segunda perspectiva de analise em relacdo a mae do principe ser um Ogro e portanto, é um ser
sobrenaturalmente encantado nos leva a crer que ela seria uma feiticeira que segundo a crenca
dominada por seu lado obscuro.

N&o é dificil imaginar o por qué de Perrault ndo manter fidelidade ao conto original, pois
deveria adequar-se aos costumes da época. Naquela época seria horrivel apresentar a corte
Francesa uma historia onde um rei casado seduz uma moca adormecida, portanto, ndo seria
apropriado para o costume da época. Por outro lado, contar a historia de um principe que
guarda seu casamento e paternidade oculta dos pais para que estes ndo fiquem com ciimes
parece adequar-se aos costumes. Perrault se preocupa mais com o apéndice agradavel ou
moralista nos contos de fadas. Basicamente com algumas diferengas, mas observamos que
estes contos seguem um padrdo e Seus personagens protagonistas conseguem vencer 0S

problemas e serem “...felizes para sempre”.
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Figura 03
A Bela Adormecida (1812)

So sweet a face, Vs 2,
Hle stands—Be stoups to gare—ka kncels

Fonte: http://www.liveinternet.ru/community
lustragdo de: Walter Crane, 1876.

Na versdo dos irmdos Grimm as coisas macabras impostas nos contos anteriores sao
amenizadas por influéncia da religido cat6lica de ambos. Podemos analisar que as mudancas
de antagonistas se torna destacavel. As antagonistas sdo passadas de esposa do rei a méde do
principe, e ambas tem motivos distintos para que a protagonista ndo seja feliz. O
acontecimento é que nas duas versdes o canibalismo é existente, em uma por vinganca
enquanto que a outra um desejo macabro e sobrenatural de carne fresca.

A primeira coisa que percebemos é o numero treze na historia, historicamente vemos que
0 numero treze tem carga negativa em sua simbologia, ele € o numero da ma sorte, das
traicdes e analogicamente é o simbolo do poder gerador seja para o bem ou para o mal, o fato
€ que esse aparece nas historias como o mais poderoso e sublime. A feiticeira décima terceira
fica por fora da cerimbnia de batismo por ndo haver prataria o suficiente para que seja
convidada. O desejo de vinganca ainda é presente e a historia segue a mesma que A Bela
Adormecida no Bosque de Charles Perrault exceto que a princesa € despertada pelo principe
por um beijo e a histdria termina com o casamento dos dois.

A feiticeira, de acordo com C. G. Jung sdo projecdes do anima masculina, ou seja, 0

aspecto primitivo que subsidia no inconsciente do homem, cujos poderes se materializam na
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sombra odienta da qual ndo pode libertar-se, e se revestem, a0 mesmo tempo, de uma forga
temivel. Podemos analisar que a feiticeira que se aborrece por ndo ter sido convidada nédo
apenas por puro despeito amaldicoou a princesa, mas suas a¢fes sdo movidas por forcas
obscuras do inconsciente que ndo foram assumidas a luz do conhecimento dos sentimentos e
acOes. Podemos dizer que os objetos roca é o emblema visivel de demonstrar que o destino da
moga é controlado por um fio.

Em Psicanalise dos contos de fadas Bruno Bettelheim (2002) faz uma anélise do conto A
Bela Adormecida segundo os principios da psicologia. Segundo este, a adolescéncia € um
periodo de grandes mudancas rapidas tanto fisicas quanto emocionais. Nesse periodo a moca
passa por transformacbGes em seu corpo, durante os meses que antecedem a chegada da
menstruacdo, as meninas ficam passivas e parecem sonolentas e refugiam em si mesmas.

A sonoléncia da princesa metaforicamente se refere ao periodo de passividade vivida pelo
adolescente e o final de felizes para sempre nos adverte que esse periodo ndo sera permanente
e que mesmo que dé a impressdo de durar cem anos o periodo de quietude passara. Bettelheim
(2002) afirma que o conto ensina que a crianca ndo deve temer 0s perigos da passividade, isto
é, a crenca de que o crescimento calmo e passivo ndo leva a nada e que ¢ a agilidade e o
desempenho que levam ao objetivo esta equivocada, o conto mostra que é a calma que evolui
e que leva a grandes realizagoes.

As figuras masculinas e femininas nos contos ndo nos revelam uma oposi¢cdo em si,
segundo Bettelheim (2002) independente de como evolui ambos, a crianca s6 notarad
independente do sexo do herdi, os problemas delas. Os contos de fadas revelam verdades
importantes sobre a vida buscando na realidade ficcionalizar as situagfes e problemas
vivenciados pelo ser humano.

Os irmdos Grimm registram que em todo o final de conto de fadas a princesa e o principe
se unem e vivem felizes para sempre. Bettelheim (2002) afirma que na versdo de Perrault,
como na dos Irm&os Grimm, no inicio da estoria encontramos a mée(s)-fada-boa, dividida em
seus aspectos bons e maus, e para que haja um final feliz requer que se castigue
apropriadamente o principio do Mal e se acabe com ele; s6 entdo o Bem, e com ele a
felicidade, pode prevalecer. Podemos nos remeter aos principios pregados na filosofia de
Aristoteles que pde o bem como a felicidade suprema ou na filosofia de Sdo Tomas Aquino
que aborda a punicdo para pensamentos maléficos onde existe um mal fisico € a morte. Ja em
Perrault acaba-se a maldade com a justica, que é um principio filoséfico em Platdo que afirma

que fazer o bem é uma ideia capaz de controlar a sociedade sendo assim, esse conceito é
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decorrente da justica que existe para que cada um cumpra o seu papel ou podemos remeter
esse conceito de Justica que contemplem tanto o pensamento filoséfico de Platdo como o de
Santo Agostinho que afirma que a justica € a retidao.

Podemos dizer que a temética abordada em A bela Adormecida psicologicamente falando
é o fato de os pais temerem o despertar sexual do filho. Bettelheim (2002) salienta que 0s
esforcos mal-intencionados dos pais podem adiar a conquista da maturidade no momento
devido, portanto em A Bela Adormecida o simbolo é o sono de cem anos de duragdo, que
separa 0 despertar de sua sexualidade da unido com o amado. Mas mesmo assim, esta
intimamente ligada a beleza da realizacdo sexual que ndo é ofuscada pelo tempo. A
expectativa do sonho sexual pode ser visivel na passagem “Era uma vez um rei ¢ uma rainha
que diziam todo o dia: - 'O, se tivéssemos um filho!” demonstra que ha muito tempo queriam
encontrar realizacdo sexual e um filho é a prova dessa realizacdo. No contexto em que a
rainha estava quando apareceu uma rd somos levados a crer que a ra simboliza a realizagédo
sexual.

Buscando compreender a razdo do nimero treze nas fadas Bettelheim (2002) caracteriza a
maldicdo como a menstruacdo da princesa, pois de acordo com ele é bem sabido que a
menstruagdo ocorre tipicamente numa frequéncia de vinte e oito dias dos meses lunares e néo
nos doze meses em que se divide nosso ano tipicamente, caracterizando as doze fadas-boas e
a décima terceira fada-ma, o treze se refere a menstruagdo. Mesmo que o pai busque evitar ele
ndo consegue, pois a filha chega na puberdade. Quando se torna uma adolescente, a menina
explora areas de existéncia previamente inacessiveis, representadas pelo quarto oculto onde a
velha esta fiando.

Em uma segunda interpretacdo podemos pensar a menstruacdo em uma linha religiosa,
pois na Biblia a menstruagdo ¢ uma “maldi¢do” feminina que passa de mulher para mulher,
isso pode explicar a existéncia de uma velha segurar o fuso. Com o vencimento da
menstruacdo ao instalar-se na mocga ela cai em um sono protegida de pretendentes. Segundo a
linha de anélise psicoldgica de Bettelheim (2002) muitos principes tentam alcancar A Bela
Adormecida antes de sua maturagdo, mas sem sucesso e isso adverte que 0 sexo ndo deve ser
despertado antes do corpo e a mente estarem preparados para isso, quando finalmente A Bela
acorda isso comprova que ela ja esta pronta fisicamente e emocionalmente para 0 amor e para

casamento.
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3.1 As versdes de A Bela Adormecida no cinema: A Bela Adormecida (1959) e Malévola
(2014)

A Bela Adormecida (1959)

Figura 04

Fonte: http://www.disneymania.com.br

Em 1959 o conto A Bela Adormecida dos irmdos Grimm vieram ao cinema no género
animacao. A versao conta a historia de Aurora a princesa filha do Estevéo e da rainha Leah.
Todo o reino comemora quando nasce a princesa Aurora. 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 0
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. No entanto a vila ndo se
da bem, o principe mata a vild gue se transforma em dragdo, entdo por um beijo a princesa é
despertada e eles vivem felizes para sempre.

Basicamente percebemos que o teor da historia no conto e no cinema sdo as mesmas, no
entanto os personagens ganham nomes proprios como a vild Malévola, o principe Filipe, o rei
Estevdo e a rainha Leah. Podemos perceber como é trabalhada a figura dos personagens que
carregam em seu figurino objetos simbdlicos. A cor das vestes da majestade sempre em
vermelho e a vila é associadas cores fortes como a cor preta e a animais considerados
demoniacos como o dragdo e o corvo, os chifres para dar a ideia de diabdlico, ja que a figura

do diabo que esta associado a esse ser com chifres sobrenaturalmente mal.
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No entanto Kemp (2011) nos explica o por qué desse aspecto macabro no filme de
animacéo, afirma que em 1959 as tentativas de Walt Disney de provar que a animagdo nao
servia apenas para cutras-metragens e vinhetas exibidas antes das atracdes principais, e que
poderia competir com filmes “de verdade” como palco de grandes histdrias, emocdes reais e
expressoes artisticas foi chamada de “a loucura de Disney”. Branca de Neve (1937) foi a
primeira longa metragem de filme de animacédo, e depois dela teve vérios outras como
Pinoquio (1940), Cinderela (1950) e A Bela Adormecida (1959). O cinema ao exibir desenho
de animacao tinha de convencer os espectadores e criar “ilusdes reais” sobre os personagens.
Podemos afirmar que o cinema era ainda uma arte para “adultos” na época dessa forma, os
personagens tinha que por medos em adultos, temos varias figuras de Rainhas més em
desenho animado, onde o figurino e o discurso pregado séo capazes de nos convencer de que
essa personagem € pura maldade.

Os filmes nessa época até hoje fazem com que associemos as producdes da Disney a:
herdis infaliveis e heroinas recatadas, vilGes aterrorizantes, visual de tirar o folego, licGes de
moral, animais bonitinhos antropomorfizados, narrativas de contos de fadas e as famosas
cancdes. Em A Bela Adormecida (1959) percebemos que a base principal tem essas
caracteristicas, principalmente que a vild é uma figura caracterizada até o nome para ser
temida, suas formas e suas vestes, nos convencem de que é pura maldade, ja que ndo ha uma
explicagdo l6gica para ela amaldigoar a princesa.

Figura 05

Péster de Maleficent (2014)

Fonte: http://magnatas.net/.
lustragdo: Disney
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Como j& abordado a adaptacao ultrapassa os limites da traducdo no sentido de ndo dever
uma fidelidade ao texto, mas a possibilidade/liberdade de recriar ao seu modo. Podemos
afirmar que a figura do diretor na hora de fazer a obra de arte exerce influéncia sobre o filme,
dessa forma o perfil de diretor se torna bastante importante na criacdo do roteiro; assim a
imagem é resultado do olhar subjetivo do criador sobre 0 mundo, realizando uma histéria que
demarque o seu ponto de vista, ou seja, segundo a sua interpretacéo.

O filme Malévola (2014) é uma adaptacdo cinematografica do conto de fadas A bela
Adormecida (1812), foi exibido no primeiro semestre de 2014, estreou o filme com nome da
antagonista Malévola (do original Maleficent), dirigido por Robert Stromberg, produzido pela
Walt Disney Pictures, a partir de um roteiro escrito por Linda Woolverton, retratando a
historia a partir da perspectiva da vild. No filme é perceptivel o carater reflexivo filoséfico
onde o espectador conhecedor da histéria de conto de fadas se depara com a histdria contada
do ponto de vista do vildo. O que ndo € comum num conto de fadas. Dessa forma a construcao
da personagem se torna essencial na narrativa, passando de antagonista a protagonista da
historia, o centro da narrativa.

Pode-se perceber no trailer a antecipacdo o que cria no espectador expectativas, quando
afirmam que j& “conhecemos o conto”, mas que agora “conheceremos a verdade”. Mesmo que
ndo se discuta “verdades” em uma ficgdo, os argumentos usados para persuadir o espectador
de que ha vérias formas de contar a mesma histéria e principalmente que possa ser contada
sobre um novo “angulo” sdo quase infaliveis.

Figura 06

Quadro (frame) do Trailer de Malévola.
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=Uqg12IAsydY.
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Figura 07

Quadro (frame) 2 do Trailer de Malévola
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=Uqg12|AsydY.

Antdnio Céandido (1961) no livro A personagem de ficgdo afirma no topico A obra
literaria Ficcional que uma obra literaria projeta-se um correlato ou seja, uma projecdo de
contextos objetivos “puramente intencionais” que podem referir-se ou ndo a objetos
onticamente auténomos. De acordo com essa perspectiva um elemento rigorosamente
projetado é projetado para distinguir os aspectos que sdo reais, dessa maneira 0s textos
ficcionais revelam a intencdo ficcional de dar ao leitor a ilusdo de perfeita aparéncia real.
Parafraseando o autor poderemos notar o esfor¢o de particularizar e notar a preparacdo de
aspectos esquematizados e uma multiplicidade de pormenores circunstanciais, que visam a
dar aparéncia real a situacdo imaginaria.

Dessa forma podemos perceber uma linguagem especifica cinematografica que nos
demonstra em seus aspectos uma intensa aparéncia de realidade que revela a intencdo
mimetica da ficcdo. Podemos dizer que o vigor ao que se faz os detalhes demonstra a
tendéncia que se tem de construir a verossimilhan¢a do mundo imaginario. Anténio Candido
(1961) afirma que esse jogo de “veracidade” se da a partir do momento de interacdo entre
autor e leitor, ou seja; o leitor “mergulha no jogo do faz de conta” o que possibilita a ndo
duvidar do que tem sido narrado.

As expectativas de Malévola a cada novo trailer mostra uma nova forma de contar a

mesma historia. Como a vila se torna a narradora da historia ao longo do filme percebemos
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uma concepgdo de sobrenatural explorada de forma humana, a personagem é cheia de
conflitos existenciais, paradoxos e contradigdes internas, um ser com sentimentos, que passa
ao espectador o poder de reflexdo tanto psicoldgico quanto social; ela é percebida como signo
narrativo, mostrando a sua dimenséo humana que tem seus altos e baixos.

O narrador comeca afirmando que é uma velha histéria contada de um jeito novo e
adverte ao espectador tentar reconhecer de qual histdria esteja se tratando a narrativa. Havia
muita discordia entre dois reinos distintos e diziam que apenas um her6i ou um terrivel vildo
poderia uni-los, em um dos reinos viviam pessoas comuns comandadas por um rei vaidoso e
ganancioso que invejavam o0s seus vizinhos pelas suas riquezas e belezas, por outro lado
existia o reino dos Moors um com criaturas sobrenaturais magicas que nao precisavam de reis
nem rainhas pois, confiavam uns nos outros. Nesse reino havia uma menina ndo uma menina
comum, ela era uma fada e tinha o nome de Malévola. Um dia a menina se depara pela
primeira vez com um humano que estava roubando uma joia, era um menino chamado Stefan.
Os poderosos guardas (criaturas fantasticas) encurralaram-no para que devolvesse o que tinha
roubado e Malévola aparece e conversa com ele para que devolva a joia entdo ele o devolve.

Percebemos que Stefan ndo vé nenhuma diferenca quando conhece Malévola diz que
ela é apenas uma menina, mostra a inocéncia dos personagens que se reconhecem como
criangas. Quando o leva ao limite do reino entre as criaturas encantadas e dos humanos,
Stefan afirma um dia morar no castelo e aponta para a colina onde hd um grande reino.
Quando se despediram percebemos que eles tém algo em comum, ambos sédo orfaos.

A narradora afirma que aquele jovem ladrdo que planejava roubar uma joia roubou
algo mais valioso, metaforicamente falando Malévola se apaixonou por Stefan. Ap6s semanas
0 menino volta para o reino dos Moors para ver Malévola e entre eles nasce uma amizade e
com o tempo o 6dio entre Moors e humanos € esquecido pelos dois, pouco a pouco dessa
amizade foi se tornando algo mais. Entdo no décimo sexto aniversario de Malévola, Stefan lhe
da um beijo e afirma ser de um amor verdadeiro, no entanto a narradora nos alerta que néo

era.
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Figura 08

Beijo de Stefan e Malévola.

Fonte: Malévola, 2014.

Com o tempo Stefan se afasta de Malévola passando a conviver mais com 0s humanos
movido por sua ambicdo, enquanto que Malévola agora a mais forte entre as fadas desponta
como protetora dos Moors. Quando o rei fica sabendo que os houve uma ascensdo dos Moors
jura destrui-los.

Figura 09

O Rei tenta tomar o reino dos Moors para si.

Fonte: Malévola, 2014
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Figura 10
Malévola enfrenta o rei.

Fonte: Malévola, 2014

Na batalha sai vencendo os Moors, o rei com o seu orgulho ferido alerta aos demais
(possivelmente as figuras da realeza ou possiveis candidatos politicos ao trono) que o sucessor
digno de seu trono que casara com sua filha sera aquele que matar a criatura alada (Malévola).
Movido pela ganancia e ambicdo Stefan procura Malévola fingindo preocupar-se com seu
bem estar. Aproveitando-se da situacdo Stefan dopa Malévola e amputa suas asas € entrega ao
rei como prova de ser digno do trono. Obviamente se torna Rei e se casa com a princesa,
enquanto que Malévola sem entender o por qué seu amado fizera aquilo com ela, pede que
Dievon (corvo) (o qual jura lealdade apds Malévola ter salvado a vida dele) descubra o
porqué.

Figura 11
Stefan corta as asas de Malévola

Fonte: Malévola, 2014.



52

Figura 12

Malévola se isola

Fonte: Malévola, 2014.

Figura 13
Malévola e o cajado

Fonte: Malévola, 2014.

Figura 14
Malévola fica com 6dio

Fonte: Malévola, 2014.

Apbds descobrir o porque de tudo, Malévola arde num fogo de 6dio e revolta, entdo

busca vinganca e comparece ao batizado da menina Aurora e entdo lanca a maldi¢do. O filme
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da Disney mostra que as trés fadas foram criar a princesa num esconderijo (zona neutra), ja
que por um lado o rei Stefan declara guerra contra Malévola e ela constr6i um muro de
espinhos indestrutivel, protegendo os Moors da ameaca humana. Basicamente o
surpreendente no filme é que Malévola apresenta uma postura diferente que no filme de
desenho animado da Disney, o comportamento em relacéo a Aurora é caracterizado como de
mae e filha ou se preferivel como uma madrinha (segundo a crenca é como uma segunda méae)
estando sempre presente, cuidando do bem estar da menina, sé que sempre se mantendo
distante.

Figura 15

Malévola salva Aurora de cair no desfiladeiro

Fonte: Malévola, 2014.

Figura 16

Malévola segura Aurora no colo

Fonte: Malévola, 2014.
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Figura 17

Malévola e Aurora conversam

Fonte: Malévola, 2014.

Aurora finalmente conhece Malévola e afirma saber quem ela é entdo Malévola fica
surpresa quando Aurora a chama de fada madrinha. No decorrer da histéria Malévola tenta
revogar o feitico que langou sobre Aurora, mas ndo consegue, pois em as palavras especificas
séo cruciais na decisdo sobre o destino da moga “essa maldi¢ao durara para sempre, nenhum
poder na terra pode muda-la”. Dessa forma a Unica maneira para que Aurora possa acordar
seria com o beijo de amor, no qual Malévola ndo acredita existir e se decepciona por nao
ajudar a Aurora. Um dia antes de completar 16 anos Aurora diz a Malévola que ira morar com
ela no reino dos Moors, e no bosque ela conhece o principe Filipe que procura informacéo
sobre onde fica o castelo do rei.

Quando Aurora descobre pelas tias/fadas que foi amaldi¢oada recorre a Malévola para
saber se era verdade. Malévola afirma que sim entdo a princesa descobre que sua fada
madrinha é a fada Malévola que a amaldigoou e volta para o castelo. O rei ao reencontrar
Aurora esbanje uma reacdo de ndo se importar com a filha, mas importa-se apenas em tramar

a queda de Malévola.
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Figura 18

Aurora se encontra com Filipe no bosque.

Fonte: Malévola, 2014.

Figura 19

Aurora volta ao castelo e se encontra com o pai, Stefan.

Fonte: Malévola, 2014.

Ao final mais uma vez nos deparamos com uma batalha épica entre Stefan e Malévola,
muito bem preparado Stefan consegue capturar Malévola e nem mesmo seu servo fiel
(Dievon) consegue lutar contra tamanha quantidade de homens bem preparados e armados.
Tentando fugir da batalha Aurora encontra as asas de Malévola e entdo as liberta. As asas se
unem a Malévola e faz com que ela escape da emboscada. Ao sair do castelo Stefan acaba
ficando preso por uma corrente no embate entre ele e Malévola o rei acaba caindo de uma
altura consideravel o que causa de sua morte. Nas Ultimas cenas do filme Aurora unifica a paz
entre os dois reinos, enquanto que Malevola desconstroi 0 muro de espinhos. Entdo a

narradora nos alerta que a “historia ndo € exatamente como contaram a voce€, eu sei disso, pois
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eu é quem fui chamada A Bela Adormecida. No fim meu reino foi unido ndo por um heréi ou

vildo como a lenda dizia, mas por alguém que foi heroina e vila e seu nome era Malévola”.

Figura 20

As asas de Malévola séo repostas.

Fonte: Malévola, 2014.

Figura 21
A morte do rei Stefan.

Fonte: Malévola, 2014.
Podemos perceber caracteristicas da figura da vila se assemelhando ao conto dos

irmdos Grimm. As tematicas que se apresentam sdo basicamente as mesmas caracteristicas de
sentimentos vividos pelas antagonistas dos contos anteriormente abordados. No primeiro
conto temos o ciimes da rainha esposa do rei que ao saber que ele a traia e que tivera filhos
com a outra, vemos a semelhanca também em Malévola que se vinga de Stefan ao saber que
ele houvera traido por causa da coroa e por ter se casado com outra e com ela teve uma filha.
No enredo do filme de 2014 a historia se repete, mas mantendo 0s mesmos NoMes como no
filme A Bela Adormecida de 1959 somos surpreendidos por novos elementos e personagens

que se distinguem dos originais, as cenas introdutdrias e a presenca do narrador personagem
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provocando a sensacdo de que estamos ouvindo de fato um conto de fadas, somos levados
imediatamente a reportar nossas lembrangas ao conto original, na versdo dos irmdos Grimm
OU mesmo a versdo na também famosa verséo no cinema em 1959.

As metaforas e os simbolos também séo elementos da linguagem cinematografica e
desempenham um papel bastante importante dentro da obra. No entanto, é necessario lembrar
que nédo sdo recursos utilizados somente no cinema, mas, em diversas outras artes, como a
literaria. Podemos observa-las a todo 0 momento e principalmente na figura do personagem
de Malévola ou Maleficent que significa maléfico ou maligno. A versdo cinematografica
explora ainda mais esses simbolos, no cinema eles sdo vistos de modo concreto enquanto que
na literatura sdo imagens do imaginario.

Os animais que aparecem na trama também carregam valores simbolicos e
metaforicos. Podemos dizer que a figura do animal sempre foi usado simbolicamente nas
escritas antigas e até mesmo nas atuais independente do seu periodo histérico estdo ali para
representar também os sentimentos dos personagens. No filme temos o corvo, um dragdo, um
cavalo branco, um cavalo preto, dentre outros. O corvo possui diversas conotacdes, a
depender do periodo historico, dos povos e suas crencas religiosas. Ao que conhecemos na
figura do corvo é que ele sempre aparece proéximo ao vildo, ave que, com efeito, vem sendo
associada ao mau agouro, ligada ao temor da desgraga. No entanto, essa ave vem assumindo
esse papel negativo a pouco tempo de acordo com Chavalier e Gueerbrant (1906), na Africa
do Norte como também em outras culturas como o Japdo, entendem que essa ave € um
pressagio positivo, muitas vezes é visto como espirito protetor, ou até mesmo um simbolo de
soliddo, de soliddo voluntéria daquele que resolveu viver num plano superior. Podemos
percebe-se que o corvo em Malévola é um espirito protetor e amigo, além disso, ele
representou simbolicamente o estado do sentimento de Malévola no momento em que Stefan

cortou suas asas: isolamento voluntario.
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Figura 22

O corvo

Fonte: Malévola, 2014.

Figura 23

Criaturas fantasticas

Fonte: Malévola, 2014.

Temos também os Guardas Poderosos que aparentemente nos remetem a figuras
sombrias pela sua aparéncia, mas eles dao ar de superioridade é uma figura de respeito, esses
personagens fazem parte assim como os seres fantasticos do filme que nos convencem de um
mundo fantastico de seres virtuosos (independentes de sua aparéncia) que desempenham o
papel dos guardas reais, ou melhor dizendo, guardides que se encarregam de manter a ordem e
proteger seu povo.

Em relacdo a metéfora do ferro enfraquecer as fadas, podemos considerar do ponto de

vista simbolico que o ferro simboliza a forca dura, sombria, impura e diabdlica.
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Provavelmente as fadas como criaturas magicamente amaveis se tornam o oposto a esse
objeto metalico. Em algumas crencas a fada assumia a forma de um péssaro, no entanto, o
cristianismo deixou de vé-la nessa perspectiva, e os transcritores fizeram a fada a figura da
mulher enamorada, que vinha em busca do eleito de seu coracdo. Podemos observar que
Malévola vai ao encontro de Stefan movida pelo sentimento de proteger o seu povo, no
entanto percebemos inicialmente que ela sonha com o amor e a atitude de Stefan ao abrir méo
do ferro (Unica coisa que tinha de valioso) faz com que Malévola o encare como um eleito a
ganhar se coragao.

Figura 24

Malévola sonha em encontrar o amor

Fonte: Malévola, 2014.

O filme demonstra em sua primeira parte que Malévola é gentil, carinhosa, inocente e
apaixonada. Podemos dizer que o beijo de amor, significa simbolicamente algo a mais que um
simples tocar de labios, de acordo com Chavalier e Gueerbrant (1906) em Cantico dos
Céanticos o beijo significa unido, pois o 6rgdo corporal do beijo é a boca, ponto de saida e
fonte do sopro, isto €, do mesmo modo é dado o beijo de amor unindo inseparavelmente
espirito a espirito. Portanto, o beijo entre os personagens significa que eles se uniram. E por
essa razdo que aquele cuja alma sai no beijar, adere a um outro espirito, a um espirito do qual
ele ndo se separa mais, por isso que nos contos de fadas logo apos o beijo vem o casamento.

No filme se matem alguns personagens que é apresentado no conto, mas como ja
abordado ao se transpor isto é, quando ocorre essa traducdo intersemidtica para o cinema,
passam a possuir caracteristicas ndo exploras até antes, possibilitar a comparacao das obras é
enriquecer o trabalho. Podemos perceber a semelhanca entre o conto e o filme nessa releitura

o0s temas: amor, 0dio, ciumes e vinganga se repetem aos quais levam a personagem a transpor-
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se de moginha a vild, passando de protagonista a antagonista do filme apds amaldicoar a
princesa Aurora fruto da unido de Stefan e da rainha.

No filme aparecem no batizado um trio de fadas (como na versdo de 1959) como sinal
de paz e afirmam conceder dons a crianca, em Malévola as trés fadas ndo mais movidas por
boa fé de conhecerem a crianga ou por serem as madrinhas como no conto, mas elas buscam
paz entre os reinos dos Moors e dos humanos, a fim de evitar uma guerra e concede dons
como um sinal de boa fé. As intencdes ndo sdo totalmente puras. Pode-se dizer que Malévola
é a 4 fada. O simbolismo representado pelo nimero quarto pode significar a extensdo da
superficie de seu poder e totalidade desse poder sobre todos 0s atos de seus suditos, podemos
levar em consideragdo que Malévola é a mais poderosa entre as fadas e apos de autoproclamar
a rainha do reino dos Moors nada poderia acabar com a maldicéo e a simbologia do nimero
quatro se encaixa a perspectiva da personagem de ser poderosa.

Percebemos uma diferenca na figura do Rei, pois ja ndo é posto como aquela figura
impecavelmente virtuosa ou como aquele que tem entre suas fun¢Ges militares (ndo para o
combate) assegurar a prosperidade de seus suditos. Na batalha os homens do rei afirmam que
as criaturas sobrenaturais que se levantam para resistir sdo “as criaturas do mal” que causa
grande espanto nos homens. Podemos perceber que o diretor do filme deixa em aberto a
reflexdo do espectador em relacdo as atitudes do Rei, que a fim de vencer os Moors pretende
roubar todas as riquezas que possui no reino deles, o motivo seria por ambicdo ou assegurar a
prosperidade do povo em troca de criaturas ndo humanas perecerem?

Podemos perceber que no conto de fadas o Mal é evidente assim como no filme,
mesmo que exista uma explicacdo no decorrer da narrativa ainda ha antagonismo de Bem vs
Mal, como todo o conflito de contos de fadas. A “vila” se arrepende e reconhece que movido
por raiva e 6dio cometeu uma injustica a uma crianca e o arrependimento € a condicdo para a
conversdo. Como afirma os filésofos cristdos Santo Agostinho e Sdo Tomas Aquino que
afirmam que o preco do pecado é a morte e o arrependimento € a redencédo, nessa concepgéao
percebemos que o filme ainda segue 0 modelo moral padréo da cultura Ocidental.

Podemos afirmar que os cenarios vém ajudando a construir em nossa mente a
identificacdo do personagem antagonista a partir das cores, objetos e a¢es. No filme o mal se
apresenta em atitudes e ndo esta restritamente ligado a seres sobrenaturais, pois no conto
apenas seres magicos tinham poder suficiente de destruir o herdi ou heroina. Mesmo que seja
invertido o papel do vildao o Mal continua a existir e como sempre ele acaba em morte. No

filme podemos ver o mal, por intermédio de cores aos quais associamos ao macabro, ao
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estranho e a troca da roupa da personagem demonstra 0s seus sentimentos, antes as cortes
representavam lealdade, amor, e quando traida suas vestes sdo escuras e caracterizando o
coracao da personagem como obscuro.

As vilds, inicialmente, eram apenas a representacdo do mal, do injusto, do errado, que
iam contra os principios eticos e morais. Porém, percebe-se que na contemporaneidade elas
passaram a ser admiradas e se tornaram personagens que o publico se identifica, se
caracterizam e se aproximam de sentimentos humanos.

E perceptivel que se tratando do filme e do conto, ambos possuem caracteristicas do
modelo da narrativa fantastica, pois obedece ao mesmo carater elementar, e apresenta dois
tipos de episodios. Na primeira parte apresenta um estado de equilibrio ou desequilibrio que
por uma intervencdo sobrenatural causa ruptura a normalidade dos personagens e na segunda
parte descreve a passagem de um a outro. Podemos relacionar esse modelo também ao que
aborda Frye (2004) que as historias Ocidentais seguem formato de U onde uma anormalidade
muda o naturalidade com que vivem 0s personagens e para que eles voltem ao estado anterior
devem superar a dificuldade e entdo ele tem a ascensao.

A linguagem cinematografica como ja abordada baseia-se no movimento que provoca
no espectador uma irrealidade real e essa impressdo de real cujo realismo aparente esta, de
fato dinamizado pela visdo do realizador, faz com que o espectador crie afetividade por lhe
fornecer imagens subjetivas e por isso exerce carater filosofico. Algumas caracteristicas
concentram-se em elementos que torna isso possivel. Podemos considerar que em uma
entrevista Woolverton, roteirista de Malévola e Angelina Jolie, em entrevista’ & radio
britanica BBC, no programa Woman’s Hour, contam que houve uma violéncia sexual

metaforicamente representada quando Stefan arrancas as asas de Malévola.

Nos estavamos bem conscientes, a escritora e eu, que era uma metafora de violéncia
sexual. Isso seria a Unica coisa que faria ela se perder. (...) O que nos perguntamos
foi “O que poderia fazer uma mulher se tornar tdo escura e perder todo o senso de
sua maternidade, feminilidade e suavidade?” Teria que ser algo muito violento e
agressivo. (...) A esséncia do filme é sobre o abuso e como o abusado tem sua
escolha; abusar de outras pessoas ou superar e ser uma pessoa amavel, aberta para as
pessoas. (...) NOs criamos um passado para ela, mostramos o que a levou ao
momento em que amaldicoa Aurora e a partir do ponto de vista de Malévola.
(JOLIE, 2014).

A esséncia do mal em Malévola se trata de uma agresséo sexual forte cometida por seu

amado. Podemos dizer que a personagem foi trabalhada de forma caracteristicas que se

! Audio da entrevista original disponivel em: http://www.bbc.co.uk/programmes/b0460hz8. Acesso em: 10
maio 2015
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aproximam do real isto &, sdo totalmente diferentes do padréo perfeccionista estipulado pela
maioria das protagonistas, a vila se assemelha aos sentimentos e vivéncias humanas. Pode ser
observado que o conceito de perddo se destaca, pois o erro da maldi¢do lancada pela vila foi
em busca de uma redencdo de si mesma ao se apegar a vinganca acreditando que assim como
ele tirou algo valioso dela, a maldigdo seria uma constante lembranca do mal que causou

impossibilitando-o de ser feliz depois de tudo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo do texto observamos a heterogeneidade de definicdo de Mal, o que pode
tornar as coisas mais complicadas para aqueles que querem fazer uma pesquisa especifica de
definicdo. E certo afirmar que os varios pontos de vista observados nos possibilitou a
percepcdo de como ele vem se transformando ao longo do tempo, bem como perceber-se que
0 Mal sempre esta em oposicdo ao Bem. O Mal na literatura se caracteriza basicamente
sempre por se tratar de algo ligado a extrema maldade, um ser maléfico, dessa forma foi
criada varias formas de interpreté-lo, a literatura o fez criando seres sobrenaturais, uma ideia
de mostrar o lado obscuro de seres humanos, e percebemos a importancia da dualidade bem e
mal para 0 amadurecimento e superacdo dos medos.

O Conto de Fadas também de origem remota, foi a principal forma de entretenimento
para a populacdo do campo e também para os frequentadores da corte francesa. Como
representantes temos Giambattista Basile (1634) e Perrault (1628), na Franca, ja os dois
irmaos Jacob Grimm (1785) e Wilhelm Grimm (1786), na Alemanha, criou o que conhecemos
como contos de fadas. Essas narrativas encantam o publico por possuirem magia e passar um
ensinamento como uma moral nas fabulas.

O cinema e a literatura apresentam diferencas cruciais por possuirem diferente
linguagem, historia e até social, no entanto se aproximam por tratar-se de narrativas. Os
métodos utilizados pela Literatura Comparada tem possibilitado transpor barreiras
preconceituosas de fidelidade a outro. Podemos dizer que como pertence a uma metodologia
inter-semidtica as releituras tem transformado narrativas ja conhecidas pelo publico leitor em
“novas” historias intrigantes trazendo um poder filosofico reflexivo que fascinam seus
espectadores.

Nas versdes do conto de fadas percebemos o papel fundamental na formacdo da
mentalidade infantil, os estudos de Bettelheim (2002) nos possibilitou observar as metaforas
existentes no conto de fadas. Basicamente as situa¢Ges criadas nos contos sé@o problemas que
revelam certa “verdade” em relagdo a vida, pois a tentativa de ficcionalizar as situacdes e
problemas humanos revelam veracidade perante as dificuldades. Independente de haver esses
seres perfeitos como as princesas e 0s e herogis, a crianga notard apenas um padrdo a ser
atingido onde o Bem sempre vence o Mal e ao final acabara tudo bem, como conhecido

“felizes para sempre”.
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As versdes cinematogréaficas do conto nos mostram uma analogia, onde a adaptacao de
A Bela Adormecida em 1959 a protagonista Aurora como toda princesa é bela, gentil e
exemplarmente boa. Percebemos que a ideia na releitura Malévola 2014 era ndo modificar
completamente o figurino e o cenario da adaptacdo, a proposta é manter fidelidade a
caracterizacdo dos personagens para que o espectador perceba as semelhancas e diferencas.
Estratégia essa, que ajudou a dar convencimento da “verdade” proposto no trailer, uma
historia vista de uma nova perspectiva.

Percebemos que a possibilidade de ter havido a mudanca de protagonismo é que a vild
possui conflitos internos, tenta superar suas dificuldades, assim como fazemos todos os dias.
Entdo ela se aproxima ao perfil de espectadores na contemporaneidade, ja é mais facil admirar
e amar alguém que vocé se identifica, do que com alguém que parece estar bem longe da
realidade, como as princesas tdo perfeitamente descritas.

O estudo de simbolos nos possibilitou uma nova possibilidade de interpretar o conto
de fadas. Vendo sob a perspectiva de que o simbolo ndo é simplesmente signo mas, € um
signo de conversdo arbitréarias, a versdo cinematografica explora ainda mais esses simbolos ja
que sdo vistos de modo concreto, como o figurino, o estado temporal que demonstram o0s
sentimentos da personagens etc.

A versdo tida como a original A Bela Adormecida dos irmdos Grimm foi precursora
de todas as outras versdes que vieram depois, exibindo 0 mesmo modelo de narrativa Bem vs
Mal. A menina ddécil, ingénua e fragil ja ndo é mais requisitada, mas sim a personagem
determinada e corajosa Malévola, uma personagem que serd sempre lembrada, aquela que
passou de antagonista a protagonista de um conto de fadas, incomum a narrativas desse
género, e portanto imortalizada a uma histéria épica onde um personagem foi heréi e vildo,

denominada a verdadeira Bela Adormecida.
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ANEXOS

Sol, Lua e Talia-1634 (Italia)
GIAMBATTISTA BASILE
TRADUCAO DE KARIN VOLOBUEF1

Era uma vez um grande senhor, o qual, tendo-lhe nascido uma filha, a quem deu o nome de
Talia, chamou todos os sabios e adivinhos de seu reino para que lhe dissessem a sorte. Estes,
apos varias consultas, concluiram que ela estava exposta a um grande perigo devido a uma
farpa de linho. E o rei proibiu que em sua casa entrasse linho ou canhamo ou outro pano
similar para evitar qualquer encontro maligno.

Certa vez, quando Télia ja estava crescida e se encontrava a janela, avistou uma velha que
fiava; e, como jamais havia visto nem conhecia um fuso, agradando-lhe muito a danca que o
fuso fazia, foi presa pela curiosidade e mandou chamar a velha para que subisse até ela, e,
tomando a roca nas maos, comecgou a estender o fio. Mas, por desgraca, uma farpa lhe entrou
na unha e instantaneamente ela caiu morta ao chdo. A velha, diante desta desgraca, fugiu
precipitadamente pela escada; e o desventurado pai, apos ter chorado um barril de lagrimas,
assentou Talia em uma poltrona de veludo debaixo de um dossel de brocado, no interior do
préprio palécio, que ficava em um bosque. Depois, cerrada a porta, abandonou para sempre a
casa, motivo de todos os seus males, para apagar completamente de sua lembranca o
infortanio sofrido.

Depois de algum tempo, andava um rei a caca por aqueles lugares, e tendo-lhe fugido um
falcdo, que voou para a janela daquela casa e ndo atendia aos chamados, fez bater a porta,
acreditando que a casa fosse habitada. Mas, apds ter batido em vé@o por um longo tempo, o rei,
tendo mandado buscar uma escada de um vinhateiro, quis subir pessoalmente a casa e ver 0
gue acontecia la dentro. Apos subir e entrar, ficou pasmado ao ndo encontrar viva alma; e, por
fim, chegou a cadmara onde jazia Talia, como que encantada.

O rei, acreditando que ela dormia, chamou-a. Mas, como ela ndo voltava a si por mais que
fizesse e gritasse, e, a0 mesmo tempo, tendo ficado excitado por aquela beleza, carregou-a
para um leito e colheu dela os frutos do amor, e, deixando-a estendida, voltou ao seu reino,
onde por um longo tempo néo se recordou mais daquele assunto.

Depois de nove meses, Talia deu a luz a um par de criangas, um menino e uma menina, duas
jbias resplandecentes que, guiadas por duas fadas que apareceram no palacio, foram por elas
colocados nos seios da mée. E uma vez que as criangas, querendo mamar, ndo encontravam o
mamilo, puseram na boca justamente aquele dedo que tinha sido espetado pela farpa e tanto o
sugaram que acabaram por retira-la. Subitamente pareceu a Talia ter acordado de um longo
sono; e vendo aquelas duas joias ao lado, ofereceu-lhes o seio e enterneceu-se profundamente
por elas. Mas nédo conseguia entender o que lhe tinha acontecido, encontrando-se totalmente
s6 naquele palacio, com dois filhos ao lado, e vendo que lhe era trazido tudo o que ela
desejava comer, sem que se notasse a presenca de qualquer pessoa.

Um dia o rei se recordou da aventura com a bela adormecida e, aproveitando a ocasido de
uma nova cacgada naqueles lugares, veio vé-la. E, tendo-a encontrado desperta e com aqueles
dois prodigios de beleza, sentiu um enorme contentamento. Contou entdo a Talia quem ele era
e 0 que tinha acontecido; e criou-se entre eles uma grande amizade e unido, e ele ficou muitos
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dias em sua companhia. Depois se despediu com a promessa de vir busca-la e leva-la para seu
reino; e, nesse meio tempo, tendo retornado a sua casa, falava a todo momento em Télia e nos
filhos. Quando comia, tinha Talia em sua boca, e também Sol e Lua (pois estes eram 0s
nomes das criancas); quando deitava, chamava-a e aos filhos.

A mulher do rei, que por causa das demoradas cacadas do marido ja tinha tido alguns
lampejos de suspeita, com estas invocacOes de Télia, Lua e Sol foi tomada de um ardor maior
do que de costume; e por isso, tendo chamado o secretério, disse-lhe: “Escute, meu filho, vocé
esta entre Cila e Caribde, entre o batente e a porta, entre a grade e a tranca. Se vocé me disser
de quem meu marido est4 enamorado, eu o farei rico; e, se me esconder a verdade, farei com
que nunca mais o encontrem, nem morto, nem vivo”. E este, de um lado transtornado pelo
medo, de outro levado pelo interesse, que é uma faixa sobre os olhos da honra e da justiga, um
estorvo para a fidelidade, contou-lhe tudo tintim por tintim.

A rainha enviou entdo o prdprio secretario em nome do rei até Talia, mandando dizer-lhe que
ele queria rever os filhos; e esta, com grande alegria, 0s enviou. Mas aquele coracdo de
Medéia, logo que os teve entre as maos, ordenou ao cozinheiro que os degolasse e preparasse
com eles diversas iguarias e molhos para dar de comer ao pobre pai.

O cozinheiro, que tinha bom coracdo, ao ver aqueles dois pomos aureos de beleza, teve pena
deles e, confiando-os & mulher para que 0s escondesse, preparou com dois cabritos variadas
iguarias. Quando chegou a hora da ceia, a rainha fez servir os manjares; e, enquanto o rei
comia com grande gosto, exclamando: “Como isto ¢ bom, pela vida de Lanfusa!”, ou “Como
¢ saboroso este outro, pela alma do meu avd!”, ela o encorajava, dizendo-lhe: “Coma, que esta
comendo o que € seu”. O rei, por duas ou trés vezes, ndo prestou atengao a estas palavras; mas
depois, ouvindo que esta cantilena prosseguia, respondeu: “Sei muito bem que estou comendo
0 que ¢ meu, porque vocé ndo trouxe nada para esta casa”; e, levantando-se encolerizado,
dirigiu-se a uma aldeia um pouco distante para tranquilizar-se.

Ainda ndo satisfeita com tudo o que acreditava ter feito, a rainha mandou de novo o
secretario chamar a prépria Talia, com o pretexto de que o rei a esperava; e esta veio
imediatamente, desejosa de encontrar a sua luz e ndo sabendo que o fogo a esperava.
Conduzida diante da rainha, esta, com uma carranca de Nero, muito irritada, disse-lhe: “Seja
benvinda, senhora Troccola! VVocé é aquele tecido delicado, aquela boa relva com que meu
marido se delicia? VVocé é aquela cadela malvada que me trouxe tantas dores de cabeca? Pois
bem, ¢ hora de entrar no purgatorio, onde eu lhe farei pagar pelos danos que me causou!”.

Talia comecou a desculpar-se, dizendo que a culpa ndo era sua e que o marido tinha tomado
posse de seu territorio enquanto ela estava adormecida. Mas a rainha nao quis ouvir desculpas
e, mandando acender no meio do péatio do palacio uma grande fogueira, ordenou que Télia
fosse nela lancada. A infeliz, vendo-se perdida, ajoelhou-se diante dela e suplicou que lhe
desse a0 menos tempo de retirar as vestes que trazia sobre si. E a rainha, néo tanto por pena da
desventurada, mas para poupar aqueles trajes recobertos de ouro e pérolas, disse-lhe: “Dispa-
se, que lhe dou permissao”. Talia comecou a despir-Se, € a cada pega que retirava, langava um
grito; até que, tendo ja retirado o manto, a saia e o blusdo, quando foi tirar a anagua, langou o
ultimo grito, a0 mesmo tempo em que a arrastavam para o fogo. Mas nesse instante acorreu o
rei, que, vendo o espetaculo, quis saber o que tinha acontecido. E, tendo chamado pelos filhos,
ouviu da prépria mulher, que o recriminava pela traicdo, como ela o havia feito comé-los.

O rei se entregou ao desespero. “Entdo fui eu mesmo - gritava - 0 lobo das minhas
ovelhinhas? Ai de mim, e por que as minhas veias ndo reconheceram a fonte do seu proprio
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sangue? Ah, turca renegada, e que crueldade ¢é essa sua? Pois bem, vocé recolheu a lenha, e
ndo mandarei essa face de tirano ao Coliseu para peniténcia!”. Assim dizendo, ordenou que a
rainha fosse lancada no mesmo fogo aceso para Talia, e junto com ela o secretario, que tinha
sido instrumento deste triste jogo e teceldo da malvada trama; e queria fazer 0 mesmo ao
cozinheiro, que acreditava ter picado seus filhos com o facdo. Mas este atirou-se a seus pés e
lhe disse: “Deveras, senhor, ndo haveria outra recompensa pelo servi¢co que vos prestei que
ndo um forno de brasas; ndo haveria outro soldo que ndo um bastdo nas costas; ndo haveria
outro entretenimento que ndo estorcer-me e crispar-me no fogo; ndo haveria outra honra que
ndo a de ver misturadas as cinzas de um cozinheiro com as de uma rainha! Mas néo é este o
agradecimento que eu espero por ter salvo vossos filhos, a despeito daquela que queria mata-
los para restituir ao vosso corpo aquilo que era parte desse mesmo corpo”.

O rei, ao ouvir estas palavras, ficou fora de si e lhe parecia que sonhava, ndo podendo
acreditar naquilo que suas orelhas ouviam. Depois, dirigindo-se ao cozinheiro, disse: “Se ¢
verdade que vocé salvou meus filhos, esteja seguro de que o retirarei das tarefas de girar o
espeto e o colocarei na cozinha do meu peito a girar como lhe aprouver as minhas vontades,
dando-lhe tais prémios que o mundo o chamara feliz”.

Enquanto o rei dizia estas palavras, a mulher do cozinheiro, que viu os apuros do marido,
trouxe Lua e Sol para diante do pai, o qual, abracado a eles, distribuia um redemoinho de
beijos a um e a outro. E, tendo dado uma grande recompensa ao cozinheiro e feito-o ajudante
de camara, tomou Télia como esposa, a qual gozou uma longa vida com o marido e os filhos,
aprendendo que de um modo ou de outro

aquele que tem sorte,0 bem

mesmo dormindo, obtém.

A Bela Adormecida no Bosque- 1697(Franca)
CHARLES PERRAULT



Era uma vez um Rei ¢ uma Rainha que estavam tio aborrecidos por nio
terem filhos, tio aborrecidos que nem se pode dizer. Tinham ido a todas as
estagoes de dguas do mundo; votos, peregrinagoes, devogoezinhas mitdas,
tudo foi posto em pritica, ¢ nada resolvia. Finalmente, entretanto, a Rainha
ficou grivida, e deu i luz uma filha: foi feito um belissimo Batizado; deram
como Madrinhas i Princesinha todas as Fadas que foi possivel encontrar no
Pais (encontraram sete), a fim de que cada uma delas lhe fizesse um dom,
como era costume das Fadas naquele tempo, de modo que a Princesinha teve
todas as perfeigoes imagindveis. Depois das cerimonias do Batismo, todo o
cortejo voltou para o Palicio do Rei, onde havia um grande festim para as
Fadas. Diante de cada uma delas foram postos talheres magnificos, com um
estojo de ouro macigo, onde havia uma colher, um garfo ¢ uma faca de fino
ouro, incrustado de diamantes ¢ de rubis. Enquanto cada um ia se colocando
em seu lugar i mesa, eis que entra uma velha Fada que nio tinha sido convidada
porque fazia mais de cingiienta anos que ela nio saia de uma Torre e se pensava
que tinha morrido, ou tinha sido encantada. O Rei mandou que lhe dessem

talheres, mas nio houve meio de lhe dar um estojo de ouro macigo, como is
outras, porque sé tinham mandado fazer sete para as sete Fadas. A velha
acreditou que a estavam desprezando e resmungou algumas ameagas entre os
dentes. Uma das Fadas jovens que se encontrava perto dela ouviu-a falar e,
achando que ela podia fazer algum dom nocivo i Princesinha, foi, logo que
as pessoas sairam da mesa, esconder-se atrds da tapegaria, a fim de falar por
tltimo e de reparar, tanto quanto possivel, 0 mal que a velha teria feito.
Entrementes as Fadas comegaram a fazer seus dons i Princesa. A mais jovem
lhe deu como dom que ela seria a pessoa mais bela do mundo; a que veio
depois, que ¢la teria o espirito como de um Anjo; a terceira, que teria graga
admirdvel em tudo que fizesse; a quarta, que ela dangaria perfeitamente bem;
a quinta, que ela cantaria como um Rouxinol e a sexta, que ela tocaria todos
os instrumentos com a maior perfei¢io. Chegando a vez da Fada velha, ela
disse, balangando a cabega mais ainda por despeito do que por velhice, que a
Princesa iria furar o dedo com um fuso e morreria disso. Esse terrivel dom
fex estremecer todos os presentes e nido houve quem nio chorasse. Nesse
momento, a Fada jovem saiu de tris da tapegaria e disse bem alto estas palavras:
“Ficai trangiiilos, Rei ¢ Rainha, vossa filha nio morrerd disso; é verdade que
nao tenho poder bastante para desfazer inteiramente o que a mais velha fez.
A Princesa vai furar a mio com um fuso; mas em vez de morrer, ela apenas
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caird num sono profundo que durard cem anos, ao fim dos quais o filho de
um Rei vird acordd-la". O Rei, para tentar evitar a desgraga anunciada pela
velha, mandou publicar um Edito pelo qual ficava proibido a todas as pessoas
de fiar com fuso ou ter fusos em casa sob pena de morte. Ao cabo de uns
quinze ou dezesseis anos, como o Rei ¢ a Rainha tivessem ido a uma de suas
casas de descanso, aconteceu que um dia, correndo pelo Castelo e subindo de
quarto em quarto, a Princesa chegou até o alto de uma torre num quartinho
de despejo, onde uma boa Velhinha estava sozinha fiando na roca. Essa mulher
nio tinha ouvido falar das proibigoes que o Rei havia feito de fiar com fuso.
“Que estd fazendo ai, boa senhora?” disse a Princesa. — “Estou fiando, minha
bela menina”, respondeu-lhe a velha, que nio a conhecia. — “Ah! como é
bonito”, retomou a Princesa, “como ¢é que a senhora faz? Dé aqui, quero ver
se consigo fazer tio bem.” Mal ela pegou o fuso que, como era muito viva,
um pouco estouvada mesmo, ¢ alids o Decreto das Fadas assim ordenava, ela
furou a mio ¢ caiu desmaiada. A boa velhinha, em apuros, grita pedindo
socorro: chega gente de rodos os lados, jogam dgua no rosto da Princesa,
desapertam-lhe as roupas, batem-lhe nas mios, esfregam-lhe as témporas com
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vinagre da Rainha da Hungria; mas nada a fazia voltar a si. Entdo o Rei, que
subira com o ruido, lembrou-se da predigio das Fadas ¢, achando que era
preciso que isso acontecesse, ji que as Fadas haviam dito, mandou colocar a
Princesa no mais belo aposento do Palicio, sobre um leito de ricos bordados
de ouro ¢ prata. Parecia um Anjo, de tio bonita que ela estava, pois o desmaio
nio lhe havia tirado as cores vivas da pele: as magis do rosto estavam encarnadas,
¢ os libios como coral; apenas estava com os olhos fechados, mas ouvia-se a
sua respiragio suave, 0 que mostrava que nio estava morta. O Rei ordenou
que a deixassem dormir sossegada, até que chegasse a sua hora de despertar. A
boa Fada que lhe havia salvado a vida condenando-a a dormir cem anos,
estava no Reino de Mataquim, a doze mil léguas dali, quando aconteceu o
acidente com a Princesa; mas foi avisada num instante por um Aniozinho,
que calgava botas de sete léguas (eram botas com as quais se podia dar passos
de sete léguas). A Fada partiu imediatamente ¢ foi vista ao cabo de uma hora
numa carruagem toda de fogo, puxada por dragées. O Rei foi dar-lhe a mio
para cla descer da carruagem. Ela aprovou tudo que ele havia feito; mas como
era muito previdente, pensou que, quando a Princesa viesse a acordar, ficaria
muito atrapalhada estando sozinha naquele velho Castelo. Ela fez o seguinte:
tocou com sua varinha tudo que estava no Castelo (menos o Rei ¢ a Rainha),
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Governantas, Damas de Honra, Camareiras, Fidalgos, Oficiais, Mordomos,
Cozinheiros, Auxiliares de cozinha, Mensageiros, Guardas, Suigos, Pajens,
Lacaios; tocou também rodos os cavalos que estavam nas Estrebarias, os
Palafrenciros, os grandes mastins no pdtio, ¢ a pequena Pufe, cachorrinha da
Princesa, que estava perto dela na cama. Logo que os tocou, adormeceram todos,
para s6 acordar junto com sua Senhora, a fim de estarem prontos para servi-la
quando precisasse; mesmo os espetos que estavam no fogo cheios de perdizes e
de faisbes adormeceram, ¢ o fogo também. Tudo isso se fez num momento; as
Fadas nio eram demoradas em seu trabalho. Entio o Rei ¢ a Rainha, depois
de terem beijado a filha querida sem que ela acordasse, sairam do castelo e
mandaram publicar proibigoes a quem quer que fosse de se aproximar do
local. Tais proibigdes nio eram necessdrias, pois um quarto de hora depois
cresceu em torno do parque tio grande quantidade de drvores grandes e
pequenas, de urzes ¢ espinheiros entrelagados uns aos outros, que nem bicho
nem homem poderia passar por ali: de sorte que nio se viam senio as altas
Torres do Castelo, mesmo assim s6 de bem longe. Nio se duvidou de que,
também nisso, a Fada tivesse feito um trabalho de sua profissio, a fim de que a
Princesa, enquanto dormisse, nio tivesse nada a temer dos Curiosos.

86 Charles Perrault

Passados Cem anos, o Filho do Rei que entio reinava, e que era de outra
familia que niao a da Princesa adormecida, tendo ido cagar por aqueles lados,
perguntou o que eram aquelas Torres que ele via por cima da grande mata
muito espessa; cada qual respondeu segundo tinha ouvido falar. Uns diziam
que era um velho Castelo onde apareciam Assombragoes; outros, que todos
os Feiticeiros da regido faziam ali o seu sabd. A opinido mais comum era de
que um Bicho Papao morava ld, e para ld levava todas as criangas que conseguia
roubar, para comé-las 2 vontade, ¢ sem que se pudesse segui-lo, sendo cle o
tnico capaz de abrir caminho através do matagal. O Principe nio sabia mais
o que pensar quando um velho Camponés tomou a palavra ¢ disse: “Meu
Principe, hd mais de cinglienta anos, ouvi meu pai dizer que havia naquele
Castelo uma Princesa, a mais bela do mundo; que ela devia ficar dormindo
ali por cem anos, ¢ que seria despertada pelo filho de um Rei, a quem estava
reservada”. O jovem Principe, diante do que ouviu, sentiu-se todo afogueado.
Acreditou sem pestancjar que ele poria fim a tio bela aventura; ¢, conduzido
pelo amor ¢ pela gléria, resolveu ir ver no local o que de fato havia. Mal ele
avangou mato adentro, todas aquelas grandes drvores, urzes ¢ espinheiros se
apartaram por si mesmos para deixd-lo passar: ele caminhou na diregio do
Castelo que avistava no fim de uma grande avenida na qual entrou, ¢ o que o
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deixou um pouco surpreso foi que nenhum de seus homens pode segui-lo,
porque as drvores se juntaram de novo logo que cle passou. Nem por isso
deixou de prosseguir em seu caminho: um Principe jovem ¢ enamorado ¢é
sempre valente. Entrou num grande pitio frontal onde tudo que viu era de
molde a geli-lo de temor: era um siléncio pavoroso, a imagem da morte
apresentava-se por toda parte, ¢ s6 havia corpos estendidos de homens e de
animais que pareciam mortos. Reconheceu, entretanto, pelo nariz espinhoso
¢ pela face vermelha dos Suigos que estavam apenas dormindo, e suas tagas,
que ainda continham umas gotas de vinho, mostravam que tinham
adormecido bebendo. Atravessa um grande salio pavimentado de marmore,
sobe a escada, entra na sala dos Guardas, que estavam dispostos em fileiras,
de carabina ao ombro, ¢ roncando forte. Atravessa virios quartos cheios de
Fidalgos ¢ de Damas, rodos dormindo, uns de pé, outros sentados; entra
num quarto todo dourado e vé numa cama, cujas cortinas estavam abertas de
todos os lados, o mais belo espeticulo que jamais tinha visto: uma Princesa
que parecia ter quinze ou dezesseis anos, ¢ cujo brilho resplandecia com algo
de luminoso ¢ de divino. Aproximou-se a tremer ¢ admirado, ¢ pés-se de
joelhos ao lado dela. Entio, como chegara o momento do fim do
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encantamento, a Princesa acordou; ¢ olhando-o com olhos mais ternos do

que uma primeira vista parecia permitir: “Sois vés, meu Principe?” disse ela,

“v6s me fizestes esperar muito”. O Principe, encantado com essas palavras, e
mais ainda pela maneira como foram ditas, nio sabia como testemunhar-lhe

sua alegria ¢ felicidade; garantiu-lhe que a amava mais do que a si mesmo.
Essas falas foram mal-arranjadas, por isso mesmo agradaram mais: pouca
eloqiiéncia, muito amor. Ele estava mais embaragado do que ¢la, o que nio
deve surpreender; cla havia tido tempo de sonhar o que iria dizer porque,
parece (embora a Histéria nio diga nada a esse respeito), a boa Fada, durante
tiao longo sono, lhe havia proporcionado o prazer dos sonhos agradiveis.
Afinal havia quatro horas que estavam conversando ¢ ainda nio tinham dito
nem a metade das coisas que tinham para se dizer.

Entretanto todo o Castelo havia despertado juntamente com a princesa;
cada qual pensava em cumprir a sua tarefa, ¢ como nem todos estavam
apaixonados, estavam morrendo de fome; a Dama de Honra, apressada como
os outros, perdeu a paciéncia e disse bem alto a Princesa que a refeigio estava
servida. O Principe ajudou a Princesa a levantar-se; ela estava toda vestida e
magnificamente; mas ele evitou dizer-lhe que ela estava vestida 3 moda da
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vové ¢ ainda usava uma gola alta do tempo antigo: nem por isso cla estava
menos bela. Passaram para um Saldo de espelhos ¢ ali jantaram, servidos por
Oficiais da Princesa; os Violinos ¢ os Oboés tocaram velhas drias, mas
excelentes, embora nio fossem tocadas havia mais de cem anos; ¢ apés o
jantar, sem perder tempo, o Capelio-mor casou-os na Capela do Castelo, e a
Dama de Honra abriu para eles as cortinas do leito nupcial: dormiram pouco,
a Princesa ndo precisava muito disso, ¢ o Principe deixou-a logo cedo para
voltar i Cidade, onde seu Pai devia estar preocupado com ele. O Principe lhe
disse que, estando a cagar, perdera-se na floresta, e que tinha dormido na
cabana de um Carvoeiro, que lhe havia dado para comer pio preto ¢ queijo.
O Rei, seu pai, que era homem simples, acreditou, mas sua Mie nio ficou
muito persuadida ¢, vendo que quase todo dia ele ia cagar, e que sempre tinha
um motivo a3 mio para se desculpar, quando ele tinha ji dormido fora umas
duas ou trés noites, ndo teve mais divida de que ele tinha arranjado algum
amorico: pois ele viveu com a Princesa mais de dois anos inteiros ¢ teve com
ela dois filhos, o primeiro dos quais, que foi uma menina, se chamou Aurora,
¢ o segundo filho, que se chamou Dia, porque parecia ainda mais belo do
que a irma. A Rainha disse virias vezes ao filho, para fazé-lo explicar, que era
preciso procurar ficar contente na vida, mas ele nunca quis confiar-lhe o seu

segredo; ele a temia, embora a amasse, pois ela era de raga Ogra, ¢ o Reisé a
tinha desposado por causa da abundincia de seus bens; dizia-se até, a boca
pequena, na Corte, que cla possuia as tendéncias dos Ogros e que, ao ver
passar criangas, tinha a maior dificuldade do mundo para se conter ¢ nio se
atirar sobre elas: assim, o Principe nunca quis dizer-lhe nada. Mas quando o
Rei morreu, o que aconteceu ao cabo de dois anos, ¢ ele se viu senhor, declarou
publicamente o seu Casamento ¢ foi, em grande ceriménia, buscar a Rainha,
sua mulher, no Castelo dela. Fizeram-lhe uma recepgio magnifica na Velha
Capital, onde entrou ladeada de seus dois filhos. Algum tempo depois o Rei
foi guerrear contra o Imperador Cantalabute, seu vizinho. Deixou a regéncia
do Reino a Rainha sua mie ¢ lhe recomendou muitissimo sua mulher e seus
filhos; ele devia ficar na guerra todo o Verio ¢, logo que partiu, a Rainha-
Maie enviou a sua Nora ¢ as criangas a uma casa de campo no bosque, para
poder melhor saciar o seu horrivel desejo. Depois de alguns dias foi para li e
disse uma tarde a seu Mordomo: “Amanha quero comer a pequena Aurora
no jantar", — “Ah! Senhora”, disse 0 Mordomo. — “Eu quero!” disse a
Rainha (¢ o disse num tom de Ogra que quer comer carne fresca), ¢ quero
comé-la ao Molho Robert'. Esse pobre homem, vendo que nio devia brincar
com uma Ogra, tomou do facio ¢ subiu para o quarto da pequena Aurora;
esta tinha na época uns auatro anos e veio, saltitante e risonha, atirar-se ao
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seu pescogo pedindo bombons. Ele se pas a chorar, o facio lhe caiu das
mios, ¢ ele foi ao terreiro cortar o pescogo de um cordeirinho, ¢ fez um
molho tio bom que a Senhora garantiu nunca ter comido nada tio bom. Ao
mesmo tempo levara embora a pequena Aurora e a entregara a sua mulher
para que a escondesse num alojamento que tinha no fundo do terreiro. Oito
dias depois a Rainha ma disse ao seu Mordomo: “Quero comer no jantar o
pequeno Dia". Ele nio replicou, resolvido a engand-la como da outra vez; foi
buscar o pequeno Dia e encontrou-o com um floretezinho na mio ¢ com cle
estava lutando com um enorme Macaco; s6 tinha, no entanto, trés anos.
Levou-o para a sua mulher ¢ escondeu-o junto com a pequena Aurora, ¢
serviu, no lugar do pequeno Dia, um cabritinho bem tenro, que a Ogra
achou admiravelmente bom.

Até entio tudo se passara muito bem; mas, uma tarde, aquela malvada
Rainha disse a0 Mordomo: “Quero comer a Rainha com o mesmo molho
das criangas”. Foi entio que o coitado do Mordomo perdeu a esperanga de

' E um molho com cebolas, mostarda, manteiga. pimenta-do-reino, que geralmente acompanha a carne de
porco assada.

poder continuar enganando-a. A jovem Rainha tinha vinte anos completos,
sem contar os cem anos em que tinha dormido: a pele dela estava um pouco
dura, ainda que branca e bonirta; e como iria encontrar entre a Criagio um
animal tio duro assim? Para salvar a prépria vida, tomou a resolugio de
cortar o pescogo da Rainha, e subiu ao quarto dela, com a intengio de fazer
isso de uma 56 vez; fazendo esforgo para ficar furioso, entrou no quarto da
jovem Rainha de punhal na mao. Nio quis, entretanto, surpreendé-la, e
disse-lhe, com muito respeito, a ordem que havia recebido da Rainha-Mae.
“Fazei 0 que ¢ de vosso dever”, disse ela, apresentando-lhe o pescogo; “eu irei
rever os meus filhos, os meus pobres filhos que amei tanto”; porque ela
acreditava que eles estavam mortos desde quando os haviam levado sem nada
lhe dizer. “Nio, nio, minha Senhora”, respondeu 0 Mordomo enternecido,
“ndo morrereis e nio deixareis de ir rever os vossos filhos queridos, mas serd
na minha casa, onde os escondi, ¢ enganarei de novo a Rainha, dando-lhe
Pﬂ.l'ﬂ. COMmMEer uma <orca cim vosso Il.lgEJ.:II. L'UEU IE"I’UU—E a0 seu quarm [ =
deixando-a abragar os filhos e chorar com eles, foi arranjar uma corga, que a
Rainha comeu no jantar, com o mesmo apetite comese fosse a jovemn Rainha.
Sentia-se bem contente de sua crueldade e preparava-se para dizer a0’ Rei,
quando ele voltasse, que os lobos ferozes tinham devorado-a Rainha sua
mulher e seus dois filhos.

Uma tarde, enquanto andava como de costume pelos pdtios e quintais
do Castelo para farejar alguma carne fresca, ela ouviu numa sala baixa o



pequeno Dia a chorar, porque a Rainha sua mie queria dar-lhe umas
chicotadas, por ele ter feito alguma md-criagio, e ouviu também a voz da
pequena Aurora que pedia perdio pelo irmio. A Ogra reconheceu a voz da
Rainha ¢ de seus filhos ¢, furiosa por ter sido enganada, ordena logo na manha
seguinte, com uma voz horrenda que fazia tremer toda a gente, que se trouxesse
para o meio do pidtio uma grande cuba, que ela mandou encher de sapos,
viboras, cobras e serpentes, para dentro dela langar a Rainha e seus dois filhos,
o Mordomo, a mulher e a criada dele: tinha dado ordem para que fossem
trazidos com as mios amarradas arrds das costas. Eles estavam ali, ¢ os carrascos
se preparavam para langd-los na cuba quando o Rei, que nio era esperado tio
cedo, entrou pdtio adentro em seu cavalo; ele tinha viajado com cavalos de
posta’, e perguntou espantado o que queria dizer aquele horrivel espeticulo;
ninguém estava com coragem de dizer-lhe, quando a Ogra, enraivecida por

! Estagio de cavalos colocada de distdncia em distincia numa estrada para mutla das pareliias de tiro ou para
servign dos wiajanres.

a0 Charler Perranlt

ver o que via, langou-se ela propria, de cabega, dentro da cuba, e foi devorada
de imediato pelo bichos horriveis que ela mandara colocar li. O Rei nio
deixou de ficar aborrecido com isso: era a mie dele; mas logo se consolou
COIm sua mull‘ltr c ﬁlhﬂsr

MORAL

Algum tempo esperar para ter um Esposo
Rico, meigo, galante, gracioso,
Coisa bastante natural:
Mas darmir e esperar cem anos, certamente,
Nio se encontra mais essa tal
Mulber que durma assim trangiiilamente.

A Fibula parece ainda ros mostrar
Que os lagos do Himeneu freqiientemente,
Adiados, até ﬁmm mdis atraentes,

E ndo se peree em esperar;

Mas a mulber com tanto ardor

Aspira ao voto conjugal,

Cuee ndo tenhe coragem nem ferver
Para pregar-lhe esta moral.
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A Bela Adormecida-1812 (Alemanha)

JACOB GRIMM & WILHELM GRIMM

HA MUITOS E MUITOS ANOS viviam um rei e uma rainha. Dia ap6s dia eles diziam um
para o outro: “Oh, se pelo menos pudéssemos ter um filho!” Mas nada acontecia. Um dia,
quando a rainha estava se banhando, uma ré saiu da &gua, rastejou para a borda e lhe disse:
“Seu desejo sera realizado. Antes que se passe um ano, dara a luz uma filha.” A previsao da ra
se realizou, e a rainha deu a luz uma menina tdo bonita que o rei ficou fora de si de
contentamento e preparou um grande banquete. Convidou parentes, amigos e conhecidos, e
mandou chamar também as feiticeiras do reino, pois esperava que viessem a ser bondosas e
generosas para com sua filha. Havia treze feiticeiras ao todo, mas como o rei sé tinha doze
pratos de ouro para servir o jantar, uma das mulheres teve de ficar em casa. O banquete foi
celebrado com grande esplendor e, quando se aproximava do fim, as feiticeiras concederam
suas dadivas méagicas a menina. A primeira lhe conferiu virtude, a segunda Ihe deu beleza, a
terceira fortuna, e assim por diante, até que a menina tivesse tudo que se pode desejar deste
mundo. No exato momento em que a décima primeira mulher estava concedendo sua dadiva,
a décima terceira do grupo surgiu. Nao fora convidada e agora desejava se vingar. Sem olhar
para ninguém ou dizer uma palavra a quem quer que fosse, gritou bem alto: “Quando a filha
do rei fizer quinze anos, espetara o dedo num fuso e caira morta.” E, sem mais uma palavra,
virou as costas a todos e deixou o saldo. Todos ficaram apavorados, mas no mesmo instante a
décima segunda do grupo de mulheres se levantou. Ainda restava um desejo a conceder para a
menina, e, embora a feiticeira ndo pudesse suspender o feitico maligno, podia abranda-lo.
Assim, ela disse: “A filha do rei ndo morrera, caira num sono profundo que durard cem anos.”
O rei, que queria fazer o possivel e o impossivel para preservar a filha da desgraca, ordenou
que todos os fusos do reino inteiro fossem reduzidos a cinzas.

Quanto a menina, todos os desejos proferidos pelas feiticeiras se realizaram, pois ela era téo
bonita, bondosa, encantadora e ajuizada que ndo havia um que nela pusesse os olhos e néo
passasse a ama-la. Exatamente no dia em que a menina completou quinze anos, o rei e a
rainha sairam e ela ficou sozinha em casa. VVagou pelo castelo, espionando um cémodo apds o
outro, e acabou ao pé de uma velha torre. Depois de subir uma estreita escada em caracol
dentro da torre, viu-se diante de uma portinha com uma chave velha e enferrujada na
fechadura. Quando rodou a chave, a porta girou e revelou um quartinho mindsculo. Nele
estava uma velha com seu fuso, muito ocupada em fiar linho. “Boa tarde, vovd”, disse a
princesa. “Que estd fazendo aqui?” “Estou fiando linho”, respondeu a velha, cumprimentando
a menina com a cabega. “O que é isso bamboleando assim tdo esquisito?” a menina
perguntou. E pds a mao no fuso, pois também queria fiar. O feitico comecou a fazer efeito
imediatamente, pois espetara o dedo no fuso. Assim que tocou a ponta do fuso, a menina caiu
prostrada numa cama que havia ali perto e caiu num sono profundo. Seu torpor espalhou-se
por todo o castelo. O rei e a rainha, que acabavam de voltar para casa e estavam entrando no
grande saldo, adormeceram, e com eles toda a corte.

Os cavalos adormeceram nos estabulos, os cdes no quintal, os pombos no telhado e as moscas
na parede. Até o fogo que crepitava na lareira morreu e adormeceu. O assado parou de chiar, e
0 cozinheiro, que estava a ponto de puxar o cabelo do auxiliar de cozinha porque ele fizera
uma tolice, deixou-o escapar e adormeceu. O vento também amainou, € nem mais uma folha
balancou nas arvores fora do castelo. Logo uma cerca viva de urzes comegou a crescer em
volta do castelo. A cada ano ficava mais alta, até que um dia encobria o castelo inteiro. Ficara
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tdo espessa que ndo deixava ver nem a flamula no alto do torredo do castelo. Por todo o reino,
circularam histérias sobre a bela Rosa da Urze, alcunha dada a princesa adormecida. De vez
em quando um principe tentava abrir caminho através da cerca viva para chegar ao castelo.
Mas nenhum jamais conseguia, porque as urzes se entrelacavam umas as outras como se
estivessem de maos dadas, e 0s jovens que se enredavam nelas e ndo conseguiam se

desprender morriam. Era uma morte terrivel.

Passados muitos e muitos anos, um outro principe apareceu no reino. Ouviu um velho falar
sobre uma cerca viva de urze que, ao que se dizia, escondia um castelo. Nele, segundo o
velho, uma princesa fabulosamente bela, chamada Rosa da Urze, estava dormindo havia cem
anos, junto com o rei, a rainha e toda a corte. O velho ouvira de seu avd que muitos outros
principes haviam tentado romper a cerca viva de urze, mas haviam ficado presos pela planta e
tido mortes horriveis. O jovem disse: “Eu ndo tenho medo. Vou encontrar esse castelo para
poder ver a bela Rosa da Urze.” O bondoso velho fez o que podia para dissuadir o principe,
mas ele ndo Ihe deu ouvidos. Aconteceu que o prazo de cem anos acabara de se esgotar, e
chegara o dia em que a Rosa da Urze iria acordar. Quando se aproximou da cerca viva de
urzes, o principe ndo encontrou nada sendo grandes e lindas flores. Elas se afastaram para lhe
abrir caminho e o deixaram passar sdo e salvo; depois se fecharam atras dele, formando uma
cerca. No patio, os cavalos e os cées de caca malhados estavam deitados no mesmo lugar,
profundamente adormecidos, e 0s pombos permaneciam empoleirados com as cabecinhas
metidas debaixo das asas. O principe avangou até o castelo e viu que até as moscas dormiam a
sono solto nas paredes. O cozinheiro ainda estava na cozinha, com a méo erguida no ar como
se estivesse a ponto de agarrar o auxiliar de cozinha, e a criada continuava sentada a mesa,
com uma galinha preta que estava prestes a depenar. Indo um pouco adiante, o principe
chegou ao saldo, onde viu a corte inteira dormindo profundamente, com o rei e a rainha
deitados bem junto de seus tronos. Seguiu em frente, e tudo estava tdo silencioso que podia
ouvir sua prépria respiracdo. Finalmente chegou a torre e abriu a porta do quartinho em que a
Rosa da Urze dormia. L& estava a princesa deitada, tdo bonita que ele ndo conseguia tirar 0s
olhos dela. Entdo, curvou-se e beijou-a. Mal o principe Ihe rocara os labios, a Rosa da Urze
despertou, abriu os olhos e sorriu docemente para ele. Desceram juntos a escada. O rei, a
rainha e toda a corte haviam

despertado e olhavam uns para os outros com grande espanto. Os cavalos no péatio se
levantaram e se sacudiram. Os cées de caca se ergueram de um salto e abanaram os rabos. Os
pombos botaram as cabecas para fora das asas, olharam em volta e revoaram para 0s campos.
As moscas comecaram a se arrastar pelas paredes. O fogo na cozinha crepitou, rebentou em
chamas e comecgou a cozinhar a comida de novo. O assado voltou a chiar. O cozinheiro deu
uma palmada téo forte no auxiliar de cozinha que ele berrou. A criada terminou de depenar a
galinha. O casamento da Rosa da Urze e do principe foi celebrado com grande esplendor, e 0s
dois viveram felizes para sempre.



