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RESUMO

Esta dissertacdo estad vinculada ao Grupo de Estudos e Pesquisas em Historia e Historiografia
do Brasil (GEPHEB) ¢ a linha de pesquisa “Historia, Sociedade ¢ Educagdo” do Programa de
Pds-Graduacdo em Educacdo da Universidade Estadual do Mato Grosso do Sul (UEMS). A
pesquisa objetiva compreender e problematizar representacOes das relacbes de género que
princesas dos filmes animados da Walt Disney disseminam destacando-as como protagonistas,
personagens histdrico-culturais e simbolicas do feminino. O periodo € de 1998 a 2016, cujo
corpus documental selecionado foram quatro filmes: Mulan (1998), A Princesa e 0 Sapo (2009),
Valente (2012) e Moana - um mar de aventuras (2016). A pesquisa € qualitativa interpretativista
e parte da metodologia da revisdo bibliografica e estudo a partir dos aportes feministas e de
género, estabelecendo aproximagfes com perspectivas culturais e alguns pressupostos
foucaultianos, promovendo assim, atravessamentos entre 0s campos da historia, cinema e
educacdo. Os filmes animados de princesas, frutos do sistema capitalista, sdo parte do
dispositivo cinematogréafico, tecnologias de género e/ou artefatos culturais, permeados de
marcas patriarcais ocidentais e poder discursivo, formativo e representativo da sociedade
perpassando um modelo hegemdnico de feminilidade como um regime de verdade; entretanto,
mudangas observadas nas configuragdes das personagens remanescentes imbricam-se com lutas
dos movimentos feministas pela emancipacdo dos direitos da mulher e pela igualdade de
género. Como resultado foi possivel aferir uma relacdo intrinseca entre fortalecimento das
discussGes de género e as transformacfes no esteredtipo das princesas remanescentes da
franquia Disney Princesa, ou seja, da representa¢do de uma mulher passiva, submissa e atrelada
ao casamento com um principe salvacionista como simbolo de felicidade a representacdo das
princesas modernas (Tiana e Mulan) e as antiprincesas (Merida e Moana), que assumiram
representagdes mais empoderadas e inovadoras, questionando tradi¢cbes e modificando seus
destinos. Para tanto, foram analisadas transformacdes fisicas dessas personagens (vestimentas,
objetos de defesa pessoal ou de valor, cabelos e representacdo negra) e comportamentais (mais
ativas, aventureiras e atreladas a figura de heroinas que se apoiam no empoderamento e
sororidade feminina como instrumentos para conquistarem outros finais felizes). Conclui-se
que aproximacdo das princesas da Disney com o feminismo é algo complexo e contraditorio:
de um lado é inegavel que houveram transformacdes fisicas e comportamentais como uma
tentativa de aproximacao das princesas remanescentes as pautas feministas mais sutis ligadas a
diversidade e equidade dos géneros, a fim de desviarem-se criticas, abarcar novas
subjetividades e ampliar o publico receptor as princesas da Disney e demais produtos de
consumo a elas atrelados, e, por outro lado, observa-se que ndo houveram grandes rupturas de
paradigmas, visto que a Disney se mantém como marca conservadora, que dissemina o
princesamento, um padrdo de normalizacéo e disciplinarizagdo do corpo feminino. Com esta
pesquisa propomos reflexdes mais criticas a essas personagens no intuito de que esses filmes
ndo sejam meramente reproduzidos a meninas e mulheres, e essas, educadas como
“princesinhas” belas, frageis, delicadas, silenciadas e carregadas de estereotipias femininas,
mas sejam incentivadas a conquistarem o lugar e o espaco que quiserem, abrindo caminhos para
uma formacgdo midiatica e pedagdgica mais equanime para todos/as.

Palavras-chave: Filme de animacdo. Representacdo. Princesa. Género. Feminino.



ABSTRACT

This dissertation is linked to the Study and Research Group in History and Historiography of
Brazil (GEPHEB) and to the research line "History, Society and Education” of the Graduate
Program in Education at the State University of Mato Grosso do Sul (UEMS) . The research
aims to understand and problematize representations of gender relations that princesses from
Walt Disney animated films disseminate, highlighting them as protagonists, historical-cultural
and symbolic characters of the feminine. The period is from 1998 to 2016, whose selected
documental corpus were four films: Mulan (1998), A Princesa eo Sapo (2009), Valente (2012)
and Moana - a sea of adventures (2016). The research is qualitative and interpretive and part of
the methodology of bibliographic review and study from feminist and gender contributions,
establishing approaches with cultural perspectives and some Foucaultian assumptions, thus
promoting crossings between the fields of history, cinema and education. Princess animated
films, fruits of the capitalist system, are part of the cinematographic device, gender technologies
and/or cultural artifacts, permeated by Western patriarchal marks and discursive, formative and
representative power of society permeating a hegemonic model of femininity as a regime of
truth; however, changes observed in the configurations of the remaining characters overlap with
the struggles of feminist movements for the emancipation of women's rights and for gender
equality. As a result, it was possible to assess an intrinsic relationship between the strengthening
of gender discussions and the transformations in the stereotype of the remaining princesses of
the Disney Princess franchise, that is, the representation of a passive, submissive woman linked
to marriage with a salvationist prince as a symbol of happiness to the representation of modern
princesses (Tiana and Mulan) and anti-princesses (Merida and Moana), who took on more
empowered and innovative representations, questioning traditions and changing their destinies.
To this end, physical transformations of these characters (clothing, objects of self-defense or
valuables, hair and black representation) and behavioral transformations (more active,
adventurous and linked to the figure of heroines who rely on female empowerment and sorority
as instruments to conquer other happy endings). It is concluded that the Disney princesses'
approach to feminism is complex and contradictory: on the one hand, it is undeniable that there
were physical and behavioral changes as an attempt to bring the remaining princesses closer to
the more subtle feminist agendas linked to gender diversity and equity, in order to deflect
criticism, embrace new subjectivities and expand the audience to Disney princesses and other
consumer products linked to them, and, on the other hand, it is observed that there were no
major paradigm shifts, since Disney it remains a conservative brand, which disseminates
princessing, a standard of normalization and discipline of the female body. With this research,
we propose more critical reflections on these characters so that these films are not merely played
by girls and women, and that these, educated as beautiful, fragile, delicate “little princesses”,
silenced and loaded with female stereotypies, are encouraged to conquer the place and space
they want, opening the way for a more equitable media and pedagogical training for everyone.

Keywords: Animation film. Representation. Princess. Genre. Feminine.
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INTRODUCAO

Meu interesse por filmes animados de princesas da Disney iniciou-se na infancia, apesar
de terem sido pouco acessiveis para mim na época; recordo-me com saudosismo das raras
oportunidades que tive de assistir a filmes como Branca de Neve e os Sete Andes ou A Bela e
a Fera. Na fase adulta, apds minha formacgdo profissional como historiadora e pedagoga,
comecei a atuar diretamente com criancas, em escolas de Educacdo Infantil e Ensino
Fundamental, e passei a observar o encantamento e o gosto das criancas, especialmente das
meninas, por filmes e produtos das princesas Disney (tais como fantasias, acessorios, materiais
escolares, jogos e brinquedos e outros) - talvez no intuito de imita-las. Notei que, apesar do
decorrer dos anos, nas novas geracOes infantis ainda se fazia forte e presente a figura das
princesas, assim como haviam se popularizadas novas personagens. Entdo me indagava: Por
que as princesas da Disney séo t&o presentes no universo feminino de nossa sociedade? Diante
desse questionamento preliminar, passei a reviver meu interesse por essa tematica infantil e
aprofundar meus conhecimentos no universo Disney, suas princesas e seus respectivos filmes
animados.

Minha temética de pesquisa é bastante revisitada, debatida e de relevancia para a
pesquisa cientifica, de modo que ha o publico que tem um amor exacerbado sobre o assunto e
aquele que refuta veemente o universo Disney, considerando-o fatil e/ou infantilizado. Eu,
como pesquisadora, confesso que vivi momentos de questionamentos desmotivadores sobre o
tema de pesquisa, tais como “Vocé ird pesquisar filmes animados de princesas da Disney... no
mestrado?”. De inicio, cheguei a ponderar sobre outro estudo; porém, em aprofundamento
tedrico e bibliogréfico, interacdo constante com o tema e com a orientadora desta pesquisa,
resolvi reconstruir meu projeto, mas com modificacbes no corpus documental: do foco
inicialmente proposto nas princesas classicas e mais conhecidas da Disney, passei a focar nas
princesas remanescentes e menos destacadas da companhia, e, assim, assumi o desafio de
aproximar os Estudos Feministas e de Género e as producdes cinematograficas da Disney.

Sem duvida, essa alteracdo deve-se ao fato de que em meu dia a dia profissional percebo
que a revisitacdo e reproducédo de filmes de princesa sdo recorrentes na comunidade escolar em
que eu atuo, assim como que 0 “princesamento” tradicional das meninas é incentivado pelas
familias e pelos educadores por meio de recursos diversos (fantasias, acessorios, materiais
escolares, musicas, etc.) e de valoriza¢do de alguns comportamentos em detrimento de outros.
Essa pedagogia da sexualidade e dos géneros (LOURO, 2000) ocorre de forma sutil e eficiente

e nos mais variados espacos sociais:
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Na escola, pela afirmacéao ou pelo silenciamento, nos espagos reconhecidos e publicos
ou nos cantos escondidos e privados, é exercida uma pedagogia da sexualidade.
Legitimando determinadas identidades e praticas sexuais, reprimindo e
marginalizando outras. Muitas outras instancias sociais, como a midia, a igreja, a
justica, etc., também praticam tal pedagogia, seja coincidindo na legitimacdo e
denegagdo de sujeitos, seja produzindo discursos dissonantes e contraditorios.
(LOURO, 1999, p. 31).

Entdo, diante da minha recorrente preocupacéo sobre os resultados de uma educacao
limitada aos padrdes filmicos do feminino da Disney, pergunto-me: O que as novas versoes de
princesas da Disney querem dizer? E, a partir delas, é possivel desprincesar?

Para adentrar nesta pesquisa, a priori, é preciso compreender que, atualmente, a
Companhia Walt Disney é uma das empresas mais destacadas no mundo cinematografico e seus
filmes animados tém ampla circulacdo, sendo largamente difundidos no mundo globalizado,
por meio de canais abertos de TV, acessos a internet e/ou por meio de streaming; quanto ao
publico-alvo, engloba espectadores/ras (ou receptores/ras) de diferentes idades, com
predominio do publico infantojuvenil. Desde a sua fundacéo, em 16 de outubro de 1923, pelos
irmdos Walt Disney e Roy Disney, o estudio de animacdo da Walt Disney busca criar
personagens que caiam no “gosto popular”, como o Mickey Mouse, que em 1928 foi o primeiro
curta animado produzido, e, posteriormente, eleito a mascote oficial da Companhia.

Complementando:

E nos Estados Unidos, com sua crescente estruturago industrial, que o cinema (e,
particularmente, o cinema de animacao) vai encontrar condi¢Ges propicias para seu
maior desenvolvimento. As histérias em quadrinhos, que ja tinham grande aceitacéo,
abrem o caminho para o desenho animado conquistar o grande publico, que era
fundamental para a nascente indUstria cinematografica [...]. Em 1923, Walt Disney
monta o primeiro estidio dedicado a fazer desenhos animados em Hollywood e
comega a produzir uma série com um personagem, ao Vvivo, contracenando com
desenhos de Alice em Catolandia, cujo sucesso comercial permite que em seguida
faca outra série, protagonizada pelo coelho Oswaldo. Em 1928, Disney lanca o
primeiro desenho animado falado, Mickey Mouse. A aceitacdo por parte do publico é
tdo grande que o retorno financeiro garante a implantacdo de uma arte-inddstria, que
se estabelece a partir dali e se mantém até hoje em crescente atividade. (COELHO,
P., 1997, p. 148).

Em 1937, foi produzido o primeiro filme longa-metragem de animacdo da historia dos
estidios — Branca de Neve e os Sete Andes - e, a partir de entdo, iniciou-se a popularizacdo das
princesas da Companhia Walt Disney. Esta idealizou, na década de 1990, e langou oficialmente
em 2000, a franquia “Disney Princesa” (ou Disney Princess na marca original). Caracteriza-se
por ser uma industria mercadoldgica, do padrdo euro-americano, que investe em produtos
relativos as princesas filmicas e personagens correlatos no mundo ocidental, sendo uma das
marcas mais populares entre meninas de trés a seis anos de idade. O merchandising dos

produtos da franquia Disney Princesa envolve cores (em especial a cor rosa), brinquedos,
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vestuarios, acessorios, materiais escolares, entre outros artefatos (LISITA, 2018). Dentre os
inimeros personagens e filmes produzidos pela Walt Disney, até o presente momento, no caso
especifico da franquia Disney Princesa, hd doze personagens femininas de diferentes doze
filmes, as quais, apesar de critérios diversificados, todas séo consideradas princesas. Sao elas
(nomeadas e com o respectivo ano de lancamento do seu filme): Branca de Neve (1937),
Cinderela (1950), Aurora (1959), Ariel (1989), Bela (1991), Jasmine (1992), Pocahontas
(1995), Mulan (1998), Tiana (2009), Rapunzel (2010), Merida (2012) e Moana (2016).

Vale esclarecer que € notavel que a empresa Walt Disney, ao longo dos anos, vem
implantando, em suas producdes cinematograficas, a diversidade de nacionalidades, etnias,
culturas, estilos de vidas e até as conquistas pessoais da protagonista como requisitos dignos de
destaque para que a personagem seja respeitada, entendida e coroada como uma “verdadeira
princesa”®. Seguindo essa mesma linha de raciocinio, ¢ importante esclarecer que as
personagens femininas a serem estudadas nos filmes selecionados desta pesquisa também séo
denominadas como “princesas” por comporem a franquia Disney Princesa, e nao
necessariamente por suas origens em reinados, e, portanto, tal critério abarca inclusive a
personagem Moana?, que, no proprio filme, se declara como ndo princesa, mas filha de chefe
tribal. Além disso, convém esclarecer que, em linhas gerais, os filmes animados de princesas
da Disney sao geralmente produtos de adapta¢des dos contos de fadas, todavia, ha filmes que
sdo releituras de outras histdrias conhecidas, ou ainda, roteiros de personagens inéditos.

Observa-se que a imagem e o estere6tipo® de princesa recriada pelos estidios Disney
sdo bem difundidos e populares no Ocidente, disseminados nos recursos midiaticos e nas
producdes culturais (teatro, literatura, cinema e outros), porém, observando a cronologia dos
doze longas-metragens aos dias atuais e associando-0s ao contexto histérico, notam-se singelas
modificacdes e atualizacbes no estereotipo das princesas Disney; essa atualizacdo da figura das
princesas Disney se da em decorréncia de reflexos de pautas feministas, que foram se
fortalecendo ao longo do século XX e XXI. Diante dessas premissas, acreditamos que estudos
abordando as princesas dos filmes da Disney sejam de relevancia cientifica, social e histérica,

!Requisitos para a coroagdo de uma personagem como “verdadeira princesa da franquia Disney Princesa”: ser a
protagonista em um filme animado (ou sequéncia de filmes) produzido pela Walt Disney; ser membra da realeza
(seja por nascimento: Branca de Neve, Aurora, Ariel, Jasmine, Rapunzel, Merida; por casamento: Cinderela, Bela
e Tiana; ou por ser filha dos chefes: Pocahontas e Moana), ser humana (ou metade humana, como Ariel); realizar
um ato de heroismo (no caso de Mulan) e ter sido sucesso de bilheteria e rentabilidade para a Companhia (com
excecdo de Elza e Anna, que comp8em a prépria franquia Frozen).

2A personagem Moana foi incorporada a franquia Disney Princesa como a membra oficial em 2019.

3 Estere6tipos: sdo conceitos, padrdes, modelos, ideias ou preconceitos que uma sociedade constréi e podem variar

em virtude de um contexto histérico e cultural. Segundo Zink (2011, p. 49): “[...] o esteredtipo ¢ generalista e

errado - individualmente errado, mas, também, estatisticamente errado. Pode, no entanto, ser também

individualmente certo”.
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0s quais, partir de uma analise com critérios rigorosamente cientificos, podem trazer
contribuicGes para a sociedade no sentido de compreender fendmenos historico-sociais e
valorizar producdes culturais da sociedade.

Ademais, considerando que imaginario “[...] é constituido e se expressa por ideologias
e utopias [...] por simbolos, alegorias, rituais, mitos [...]” (CARVALHO, 1987, p. 11)
acreditamos que a producdo de um filme seja fruto de um trabalho coletivo, que envolve o
imaginario de uma multiplicidade de sujeitos (autor/a, diretor/a e atores/atrizes, além de equipes
de som, luz, imagem, figurino e outros). O filme é um rico campo de pesquisa, repleto de
possibilidades, na qual o/a pesquisador/a pode resgatar agdes de diferentes grupos humanos e
em diferentes dimensdes sociais. Desta forma, a mensagem filmica, propria do roteiro, também
é digna de analise e observacao, pois democratiza o conhecimento e difunde discursos, padrdes,
ideologias e culturas.

Mediante essas reflexdes quanto as transformacdes histérico-culturais na figura da
princesa, levantamos as seguintes hipoteses: E possivel que a midia cinematografica, detentora
do poder de audio e imagem, tenha buscado implementar discursos e comportamentos mais
atualizados para a figura das princesas remanescentes dos filmes animados, no intuito de
incentivar o empoderamento de meninas e mulheres? Ou os filmes Disney ainda permanecem
como ferramentas de manipulagéo do discurso cultural e reproducéo dos padrdes patriarcais?

A presente pesquisa ‘“Nao preciso ser uma princesa’: representacdes filmicas do género
feminino na Walt Disney’” tem como objetivo geral: compreender e problematizar, a partir dos
Estudos Feministas e de Género, as representacdes das relacdes de género que princesas dos
filmes animados da Disney disseminam, como personagens protagonistas, historico-cultural e
simbdlicas do feminino; e, como propGe como objetivos especificos: compreender a
representacdo de princesa perpassada nos filmes de animacdo da Walt Disney; identificar
mudancas, permanéncias, transformacoes fisicas e comportamentais das princesas dentro dos
filmes animados da Disney; e contribuir com o campo tedrico e pedagdgico dos Estudos
Feministas e de Género, estabelecendo aproximacgdes com os Estudos Culturais e alguns
pressupostos foucaultianos.

Para tanto, nos propomos a uma analise historica feminista e de género, com foco no
recorte temporal de 1998 a 2016, periodo no qual selecionamos como corpus documental quatro
filmes: Mulan (1998), A Princesa e o Sapo (2009), Valente (2012) e Moana — um mar de
aventuras (2016). Compde-se de uma pesquisa qualitativa interpretativista desenvolvida a partir

da metodologia da revisdo bibliografica e estudo a partir dos aportes feministas e de género,
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estabelecendo aproximagdes com perspectivas culturais e alguns pressupostos foucaultianos,
promovendo, assim, atravessamentos entre os campos da histdria, do cinema e da educacao.

Diante do exposto, os Estudos Feministas e de Género tém seu destaque na analise das
novas personagens dos filmes animados que compdem o corpus documental desta pesquisa, e,
a partir destes, identificamos uma transigéo na representacdo das princesas da franquia. Assim,
a personagem que antes era indefesa, passiva e submissa perdeu espago para uma protagonista
mais heroica, plural e ativa, que luta por seus sonhos e ideais (KESTERING, 2017). Essa
heroina destaca-se por sua personalidade ativa e suas conquistas, e essas historias de mulheres
fortes, cada vez mais, vém sendo incorporadas pela produtora cinematografica Walt Disney
como uma nova e atualizada vertente de princesa. Ademais, a fim de tornar nossa pesquisa mais
didatica, subdividimos as princesas do corpus documental em duas categorias: princesas mitico-
lendérias e princesas dos contos de fadas, considerando o contexto filmico originario da historia
apresentada.

Em tempo, nos cabe destacar o potencial que as historias (sejam escritas, lidas e/ou
assistidas em telas de cinema ou em teatros) tém na formacéo dos individuos, pois contribuem
para gue 0s seres humanos possam pensar a sua existéncia sob outros pontos de vistas (CORSO;
CORSO, 2006) e diferentes materialidades. Por isso é que os contos populares, em especial 0s
contos de fadas, compdem-se de géneros literarios recorrentemente apropriados pelas
adaptacGes dos filmes animados e que contribuem no processo de formacéao do individuo e suas
maultiplas significacbes (BETTELHEIM, 2002). Essas histdrias apresentam carater atemporal,
tratam de temas universais, apresentam personagens que ultrapassam fronteiras geograficas e
encantam geracdes de todas as idades, sendo utilizados para a educagdo e conduta moral
(COELHO, N., 2012).

De acordo com Corso e Corso (2006), a obra analitica do psicélogo psicanalista Bruno
Bettelheim foi a pedra fundamental para o entendimento e legitimacdo digna dos contos de
fadas na formac&o das criangas. Porém, apesar da aproximacao e concordancia dos/as autores/as
sobre o0 quédo simbdlicas sdo essas histérias para a formacao da personalidade dos individuos,
h& um ponto de divergéncia na visdo de ambos: para Bettelheim (2012), as adaptac¢des filmicas
deixam de lado detalhes importantes em detrimento do espetéaculo, transformando os contos de
fadas em divers&o tola e/ou verséo enfeitada; em contrapartida, Corso e Corso (2006) ampliam

tal entendimento e incluem essas historias que Bettelheim (2012) n&o considerava genuinas:

[...] os contos nem sempre chegam até as criancas através de relato oral, em familia,
ao pé da cama. Infelizmente, sdo poucas criangas que contam com a figura de algum
adulto narrador. Os contos acabam chegando a elas das formas mais diversas, muitas
vezes, cabe a TV ou aos filmes apresentar a versdo que a familia compartilhara. Mas,



14

mesmo que ndo possam contar com uma narrativa adulta em casa, 0s contos de fadas
mais populares sdo historias que em geral os adultos sabem (toda ou em parte), de
modo que podem tecer uma linha de continuidade entre as geragcdes. Uma avo, por
exemplo, pode ndo saber nada sobre o0 desenho animado que o neto assiste na TV, mas
conseguira manter uma conversa com ele sobre Jodo e Maria. O mesmo vale para
todos os adultos (parentes, amigos da familia e profissionais) que nao estdo em contato
com criangas permanentemente, mas podem evocar essas referéncias de sua propria
infancia para se comunicar com elas. Provavelmente por isso coube ao conto de fadas
a funcdo de ser representante da tradicdo em termos de fantasias, e Bettelheim lhes
atribuiu tanta (merecida) nobreza. Porém, isso ndo deve obscurecer nossa atencéo para
as novas formas e tramas que foram se desenvolvendo para uso dos pequenos.
(CORSO; CORSO, 2006, p. 169).

Deste modo, Corso e Corso (2006) ampliam a visdo e a possibilidade de analise dos
contos (sejam contos de fadas, ou ndo), aproximando-se com a proposta desta pesquisa. Nesse
sentido, sem desconsiderar a importancia da literatura, acreditamos que, hodierno, em virtude
da multiplicidade de plataformas e ferramentas para acesso as historias no formato audiovisual,
também s&o de grande relevancia os trabalhos de andlise de historias contadas a partir de midias,
e, por isso, No caso da nossa pesquisa, Nos propomos a andlise da representacdo das princesas
dos filmes animados como figura amplamente difundida como personagem simbdlica feminina.

A estaca zero da tematica ¢ a dissertacdo “Em busca dos contos perdidos: 0 significado
das fungdes femininas nos contos de Perrault™®. Nela, a autora discute que, além dos aspectos
historicos, mitoldgicos, psiquicos e sociais, 0s contos apresentam, em seu cerne, o poder de
reproducdo da ideologia da familia burguesa aos individuos, desde a infancia, com a
disseminacdo das fungdes da mulher (por exemplo, como o “ser mae” — boa ou mé, fada ou
bruxa...). Por meio desses mecanismos de divulgacdo das fungdes feministas aos/as leitores/ras
e receptores/ras dessa literatura, sutilmente, os contos levam a crenga de que a figura da princesa
é dependente do masculino e/ou do divino, e, assim, disseminam comportamentos adequados
para a manutencdo da sociedade patriarcal, a fim de que sejam reproduzidos pelos individuos
(MENDES, 2000).

Entdo, sem perder de vista a formacdo ideoldgica burguesa, capitalista e machista
arraigada nos contos de fadas e adaptacdes filmicas, que utilizam um discurso conveniente para
“moldar” e “educar” o publico aos padrdes socialmente aceitos, utilizaremos fundamentagdes
feministas e de género, além dos Estudos Culturais a partir de Henry Giroux e de alguns
pressupostos de Michel Foucault. Em relacdo a base tedrica da nossa pesquisa, daremos
destaque para as feministas: Simone de Beauvoir, Betty Friedan, Joan Scott, Guacira Lopes

“Dissertagdo produzida por Mariza B. T. Mendes, ao Mestrado em Letras pela Universidade Estadual Paulista
"Julio de Mesquita Filho" (UNESP) de Assis, em 1992, cujo resultado foi publicado em 2000 como livro, de
mesmo nome, pela Imprensa Oficial do Estado de S&o Paulo.
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Louro, Michelle Perrot, bell hooks®, os estudos decoloniais de Maria Lugones e a critica de
cinema Tereza de Lauretis. Importa aqui também entender que trés categorias basilares dos
feminismos nortearam nossos olhares: mulher, mulheres e género. No ambito dos movimentos
historicos, a mulher refere-se a uma invencdo da ciéncia moderna com corpo e genitalia
especifica (LAQUEUR, 2001); torna-se a sujeita universal e estavel do feminismo de ondas
reivindicando direitos em nome da diferenca (SCOTT, 1995). A categoria mulheres refere-se a
experiéncias e posicionamentos multiplos de sujeitas sem conteddo cristalizado na
feminilidade, maternidade e sexualidade. A invencéo dessa categoria deve-se a existéncia de
uma “diferenga" dentro da diferenca, referindo-se aquelas que resistem a normatividade e a
exclusdo (BUTLER, 2003). Género é um elemento constitutivo das relagdes sociais em um
processo de significacGes assumidas pelo corpo performado. Essa categoria torna-se util para a
analise historica, pois permite estudar as construcbes das subjetividades acomodadas e/ou
contestatorias em relacdo a mandatos compulsérios advindos de diferentes instituicGes e
ordenamentos politicos (SCOTT, 2012). No ambito da pesquisa qualitativa, entendemos que a

escolha metodologica ocorre a partir da compreensédo de que essa abordagem

[...] nos permite acessar processos de subjetificacdo e regimes discursivos. Em nossas
andlises de sujeitos falantes de [suas] histérias, tragos do sujeito humanista, liberal e
autocontido permanecem em algumas leituras, mas nossos sujeitos sdo dados a existir
em espagos sociais em que o poder e o conhecimento circulam de modo imprevisivel
e nos quais os sujeitos sdo sempre ténues, e vulnerdveis e estdo em processo sujeito a
decomposicéo. (DAVIES; GANNON, 2005, p. 323).

A partir da perspectiva foucaultiana, é possivel perceber que, ao longo da historia, as
relacGes de poder e de dominacdo inter-relacionam com os campos discursivos e as producgdes
culturais da sociedade, que buscam criar homens e mulheres com papéis diferenciados e
hierarquizados. Assim, o discurso, como pratica social e ordenamento do mundo, legitima a
producdo da subjetividade, que, a partir da construcdo histérica e das producées culturais, vai
validando as inumeras formas de ser e de agir do sujeito (FOUCAULT, 1999). Os géneros sdo
culturalmente construidos e tém a sua subjetividade ligada as relacdes de poder, produzindo
subjetividades, ensinando o que € ser crianga, ser mulher (SCOTT, 1995), e, até mesmo, 0 ser
“princesa”. Citando uma das cancbes do filme Branca de Neve e os Sete Andes (1937),

Beauvoir (2009) esclarece o perfil da menina princesa:

Ela aprende que para ser feliz € preciso ser amada; para ser amada € preciso aguardar
o amor. A mulher é a Bela Adormecida no bosque, Cinderela, Branca de Neve, a que
recebe e suporta. Nas canc¢des, nos contos, vé-se 0 jovem partir aventurosamente em
busca da mulher; ele mata dragdes, luta contra gigantes; ela acha-se encerrada em uma

SE opcéo da autora a grafia com letra mintscula (HOOKS, 2018).
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torre, um palacio, um jardim, uma caverna, acorrentada a um rochedo, cativa,
adormecida: ela espera. “Um dia meu principe vira” [...]. (BEAUVOIR, 2009, p. 286).

Em vista disso, 0 cinema, que teve seu surgimento em fins do século XIX, é fonte de
pesquisa para a anélise das rela¢fes de poder atreladas ao género na historia. Desde as Gltimas
décadas, o cinema ja aparece como uma fonte bem requisitada nos estudos historiograficos,
sendo o historiador francés Marc Ferro o pioneiro a se interessar pelo cinema como “fonte e
agente da historia” (LE GOFF, 1990, p. 49). Hodiernamente, as midias cinematograficas tém o
poder de reforcar discussdes em torno de sexualidades, subjetividades e normatizar
comportamentos, assim como esses também sdo reforgados por outras instancias culturais (TV,
revistas, livros, musicas e outros). Deste modo, a partir desse jogo de poder, ocorre sutilmente
0 processo de normalizacdo das individualidades de género e das subjetividades, ou seja,

comportamentos padrdes s&o normalizados (ou naturalizados) enquanto outros sdo reprimidos:

Normalizar significa eleger — arbitrariamente — uma identidade especifica como
parametro em relacdo ao qual as outras identidades sdo avaliadas e hierarquizadas.
Normalizar significa atribuir a essa identidade todas as caracteristicas positivas
possiveis, em relacdo as quais as outras identidades s6 podem ser avaliadas de forma
negativa. (SILVA, 2012, p. 83).

Nesse entendimento, os filmes, como produgdes culturais, sugerem para os individuos
comportamentos e identidades sociais de regulacdo de suas vidas, representando subjetividades
(RABELO, 2016). Nesse interim, Sabat (2001a) os denomina como artefatos culturais, e, em
consonancia, Louro (2008b) afirma que o cinema é um dos artefatos das pedagogias culturais;
a partir deles, sujeitos, praticas sociais e de género sao legitimadas e “[...] tais marcacgdes podem
assumir efeitos de verdade [...]” (LOURO, 2008a, p. 82). Ainda, podemos definir o aparelho
cinematografico como tecnologia de género (DE LAURETIS, 1994), visto que se compGem de
um conjunto de aparelhos semidticos, repletos de construcdes discursivas e/ou representacdes
sociais de poder. Por fim, nos apropriando do conceito de dispositivo de Foucault (1998) -
entendendo que é um conjunto heterogéneo de relagdes discursivas, de poderes e de saberes -,
podemos dizer que os filmes sdo um dos elementos desse dispositivo cinematografico de poder.

Ademais, toda “[...] instituicdo ou dispositivo cultural que, tal como a escola, esteja
envolvido — em conexdo com relagdes de poder — no processo de transmisséo de atitudes e
valores, tais como o cinema, a televisdo, as revistas, os museus” (SILVA, 2000, p. 89) promove
a pedagogia cultural, e entendemos que, no caso desses filmes, a partir da associagdo com o0s
estudos e/ou pedagogias feministas é possivel compreender os dualismos subjacentes a tais
pedagogias, desmitificando concepgdes patriarcais em que “o polo masculino sempre detém o
poder e o feminino é desprovido de poder — dai a necessidade de ‘fortalecer’ ou de ‘dar poder’
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as mulheres” (LOURO, 1997, p. 115). Ainda convém esclarecer o conceito revisitado de
patriarcado, pois Segato (2012) afirma sé-lo um movimento que atinge mulheres de modo e
intensidade distintas no tempo e espaco, uma vez que nao encerra a histéria dentro dele em um
tempo lento e estagnado. Mas, sim, € uma ordem politica baseada no controle, na disciplina e
na opressdo de mulheres por meio de narrativas multiplas, diversas e espalhadas, assim como
permeiam discussdes mais amplas que o machismo — terminologia mais restrita.

O filme, assim como uma musica ou a propria literatura, € uma obra de arte capaz de
provocar sensacOes variadas em seus/as receptores/as. Sendo arte apresenta inumeras
possibilidades de interpretacdo e nesta pesquisa destacamos a interpretacéo a partir dos Estudos
Feministas e de Género, compreendendo-os que sdo campos interdisciplinares e interligados;
compbem-se de um revisitar das questdes de género e suas representacdes como uma construcdo
social, historico e cultural, compreendendo as contribui¢des, as experiéncias de vida (e sujei¢édo)
das mulheres, dos feminismos, dos estudos queer e respectivas relacdes de poder. Destacamos que
os individuos séo seres em formacdo e a partir de uma Pedagogia Feminista (LOURO, 1999;
SARDENBERG, 2004) seria possivel utilizar o filme como artefato cultural (SABAT, 2001b)
para auxiliar meninas de tenra idade a romperem com silenciamentos e hierarquias de género,
em prol & uma educacdo critica e problematizadora, visto que o patriarcado € um sistema de
revelagdo/ocultamento de saberes que serve para domesticar, submeter ou colonizar mulheres.

Posto isso, como pesquisadora, cabe-me problematizar quais as representacfes de
género que as princesas dos filmes animados da Disney disseminam, e, contextualizando
Ballestrin (2017), é possivel aproximar as transformacdes histéricas com 0s movimentos anti e
pos-coloniais, pois as princesas dos filmes animados selecionados ndo configuram o estere6tipo
de “bela, recatada e do lar”, “loira e de olhos claros™ ou ‘““aquela branca como a neve”, mas,
sim, abarcam uma diversidade de subjetividades, racas, classes, geopoliticas e géneros, que nos
fazem repensar por que as diversidades de princesas adentraram o universo Dishey?
Analisaremos por partes, buscando o conhecimento continuo e progressivo.

No primeiro capitulo desta pesquisa, intitulado “Filmes como fontes de estudo em
contexto gendrado” foi feita a fundamentacgéo tedrico-metodoldgica da pesquisa. Inicialmente,
descreve como se deu o surgimento do cinema e o interesse dos historiadores em filmes como
fonte de pesquisa. Em consonéncia, foi feita uma revisdo bibliografica das princesas que
compdem a franquia Disney Princesa e seus respectivos longas-metragens de animacéo,
partindo da premissa de que essas personagens protagonistas sdo representacdes normativas do
género feminino em um contexto histérico-cultural da sociedade. Na sequéncia, buscamos

articular alguns pressupostos foucaultianos, estabelecer aproximagdes com os Estudos
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Culturais e propor discussdes sobre as relagdes de poder mediante os Estudos Feministas e de
Género.

No segundo capitulo, denominado “Entrelinhas das animag¢des de Walt Disney”,
subdividimos as representacdes das personagens filmicas simbdlicas do feminino que compdem
0 objeto de andlise deste estudo em princesas mitico-lendarias (Mulan e Moana) e princesas
dos contos de fadas (Tiana e Merida), pois compreendemos que 0s contos de fadas, os mitos e
as lendas sdo géneros literarios recorrentemente apropriados pela arte cinematografica. Nesse
sentido, foi feita a descri¢do das quatro princesas e seus respectivos filmes, assim como de dois
fendmenos socioculturais antagbnicos, mas correlatos (0 princesamento e 0 remanescente
desprincesamento). Ademais, buscamos compreender a introducdo de novos vestuarios, objetos
de defesa (ou de valor) e formas de ver-se que vdo além da beleza feminina anteriormente
esperada (e refletida) nos tradicionais espelhos como uma tentativa da Walt Disney de
reproduzir alguns regimes de verdade patriarcais, e, paralelamente, romper com estereo6tipos
ligados as princesas dos filmes animados.

No terceiro e ultimo capitulo, “Por pedagogias interpeladas e decoloniais: em busca de
fissuras para o feminino”, foi feito um aprofundamento do corpus documental selecionado. A
priori, apresentamos a fundamentacéo do feminismo decolonial de Maria Lugones como base
tedrica para a desconstrucdo de normativas patriarcais e discursos postos na sociedade, assim
como discutimos o feminismo norte-americano de bell hooks como visibilidade negra. Na
sequéncia, sdo analisadas tematicas comuns entre os filmes selecionados: o cabelo das
protagonistas como relevante mecanismo de representacdo feminina, o mito do casamento com
final roméntico e salvacionista, e, por fim, as novas versdes de finais felizes como elementos
de empoderamento e sororidade feminina propostos para as princesas modernas (Tiana e
Mulan) e antiprincesas (Merida e Moana) dos filmes Disney - ou seja, personagens
protagonistas de suas proprias historias, que lutam pela liberdade de escolherem seu préprio
destino.

Por fim, apresentamos as Consideracdes Finais, nas quais apontamos analises

relevantes, resultados alcangados e contradi¢des observadas com a presente pesquisa.



1 FILMES COMO FONTES DE ESTUDO EM CONTEXTO GENDRADO®’

Conhecido como a sétima arte, o cinema é uma das manifestagdes culturais humanas.
Desde o seu surgimento em fins do século XIX, esse recurso midiatico de registro e exibicdo
de imagens em movimento, que sdo projetadas em uma tela, encanta o publico e as geracdes. E
a arte de representar até os mais obscuros sentimentos, desejos e necessidades humanas. O
cinema é uma producdo cultural da sociedade e € um poderoso instrumento de representacéo.
Historicamente, estudar o cinema é compreender como o/a homem/mulher “[...] se vé e
representa a si mesmo e de que forma recria em imagens o seu mundo[...]” (MEIRELLES,
1997, p. 114). Desse modo, as producdes cinematograficas contemplam representagdes, que
podem perscrutar tanto como potencial documento histérico de pesquisa, quanto como um
importante instrumento didatico de contextualizacdo histérica e de formacdo humana.

A histdria do cinema é proveniente da historia da fotografia e a versdo mais difundida é
que os progenitores foram os irmdos franceses Auguste e Louis Lumiére; eles foram o0s
responsaveis por patentear o cinematografo - aparelho que capturava as imagens (preto e
branco) e as exibia em uma tela, a partir da troca progressiva e ordeira das imagens, dando a
sensacao ilusoria de movimento. A partir dai, ocorreu o fato historico considerado como marco
inicial do cinema, em 5 novembro de 1895, no Le Grand Café, em Paris, com a primeira
exibicéo do curta-metragem Arrivée d’un Train em Gare a La Ciotat (Chegada de um Trem &
Estacdo da Ciotat), quando foi possivel exibir a cena da chegada de um trem a estacdo e seus
passageiros desembarcarem (XAVIER FILHA, 2014). Em virtude desse feito, o Dia Mundial
do Cinema é comemorado em 5 novembro®.

O cinema, na sua origem, era utilizado com fins documentais para registro de cenas do
cotidiano diante de lentes. Entretanto, a partir do inicio do século XX foi se transformando, se
consolidando como meio de comunicacgdo narrativo - Alice Guy-Blaché, em 1896, foi a pioneira
em produzir e dirigir o filme La Fée aux Choux (A Fada do Repolho) para narrar um conto popular
- e apresentando inovagdes técnicas de linguagem (como os primeiros efeitos especiais e edigdo de

®Parte desse trabalho foi apresentado e publicado como artigo em evento (MACHADO; ZIMMERMANN, 2020).
"Parte desse trabalho foi publicado como artigo em periddico (ZIMMERMANN; MACHADO, 2021).

8 Contraditoriamente, ha um fato historico que antecede os irméos Lumiere: em 28 de outubro de 1892, o inventor
Emile Reynaud exibiu no Museu Grevin (em Paris), o filme Pauvre Pierrot, que é considerado a primeira projecio
filmica de imagens animadas no mundo; sabe-se que o filme original consistia em imagens pintadas e exibidas em
sequéncia, - porém esse filme é considerado uma fonte perdida, pois Reynaud jogou as imagens no Rio Sena.
Entretanto, em homenagem a esse marco historico do inicio do cinema de animagdo, em 2002, a Association
Internationale du Film d'Animation ou Associagdo Internacional do Filme de Animacdo (ASIFA) - e os paises a
ela afiliados, como é o caso da Associagdo Brasileira de Cinema de Animacdo (ABCA) -, passou a considerar o
dia 28 de outubro como o Dia Internacional da Animagdo. Neste sentido, compreendemos que o cinema de
animacdo antecedeu e deu origem ao cinema e a primeira projecao publica em si.
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cenas com o filme Viagem a Lua (1902) dirigido por Georges Méliés e Fantasmagorie (1908)
dirigido por Emile Cohl). Durante a Primeira Guerra Mundial, o cinema passou a ser usado pelas
nacdes envolvidas no confronto - claro, apresentando a visdo de um dos lados, - como um
dispositivo de poder para divulgar vitorias militares, fomentar o nacionalismo e/ou retratar o
inimigo como vildo as massas populares. Com o fim da Primeira Grande Guerra, cada vez mais o
cinema foi alcangando ascenséo e protagonismo: do cinema mudo aos filmes com trilha sonora e
fala sincronizada (nos anos de 1920), das projecdes em branco e preto aos filmes coloridos (nos
anos de 1950) até a consolidagdo de Hollywood® como a maior poténcia econdmica e tecnologica
da histdria do cinema (dos anos de 1980 até os dias atuais).

Assim, observamos que o cinema como arte, produzindo obras estéticas, foi se modificando
ao longo dos anos e necessidades de cada época. Estudar o cinema e sua historia é compreender
que o “[...] o passado ¢, por defini¢do, um dado que nada mais modificara. Mas o conhecimento do
passado ¢ uma coisa em progresso, que incessantemente se transforma e aperfeigoa [...]” (BLOCH,
2001, p. 74). Segundo os historiadores, os filmes, como produtos do cinema, podem ser
compreendidos como documento, e por analogia, repletos de intencionalidade e historicidade;
portanto, cabe ao historiador ndo fazer papel de ingénuo na analise desses registros (LE GOFF,
1990). O estudo do bindmio cinema-histéria se da a partir de trés categorias interligadas, mas com
suas especificidades. A saber:

O cinema na histéria é o cinema visto como fonte priméaria para a investigacdo
historiogréfica; a histéria no cinema é o cinema abordado como produto de discurso
histérico e como intérprete do passado e finalmente, a histéria do cinema enfatiza o
estudo dos avancos técnicos, da linguagem cinematografica e condi¢des sociais de
reproducéo e recepcdo dos filmes. (NAPOLITANO, 2008, p. 240).

Da mesma forma que a escrita da Historia ndo é neutra, ndo importa a analise historica
se o filme foi fiel a Historia; mas muito mais profundo do que isso, importa entender os porqués
das adaptacGes, omissdes e falsificacdes apresentadas em determinado filme (NAPOLITANO,
2008). Foi a partir dos anos de 1970 que o cinema foi elevado ao patamar de “novo objeto” de
pesquisa histérica, como “[...] um dos mais poderosos instrumentos contemporaneos de

monumentalizacio'® do passado[...]” (NAPOLITANO, 2008, p. 246). Esse processo so foi

°*Hollywood, conhecida como fabrica dos sonhos, é a cidade simbolo do cinema estadunidense.

OMonumentalizagéo: ato ou efeito de monumentalizar acontecimentos, lugares e/ou figuras do passado, transformando-
os em documentos. O material de analise de um historiador é tudo aquilo que sobreviveu do passado e podemos
categoriza-los em documentos (aquele que o historiador seleciona para escrever a Histéria) e/lou monumentos (heranca
do passado que evoca a memdria coletiva de uma sociedade). Le Goff (1990, p. 547-548) descreve: “[...] documento é
uma coisa que fica, que dura, e o testemunho [...] O documento € monumento [...] um monumento é em primeiro lugar
uma roupagem, uma aparéncia enganadora, uma montagem. E preciso comecar por desmontar, demolir esta
montagem, desestruturar esta construgdo e analisar as condi¢@es de producdo dos documentos-monumentos”.
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possivel gracas a Nova Historia, que passou a valorizar novos documentos e abordagens
metodoldgicas como fontes historicas, renovando 0s contextos histdricos até entdo conhecidos.

Marc Ferro, historiador francés da terceira geracio dos Annales'?, foi um dos pioneiros
no trabalho de compreender o cinema como agente e fonte da histéria (LE GOFF, 1990). Como
fonte de pesquisa, Marc Ferro observava que “[...] desde que o cinema se tornou uma arte, seus
pioneiros passaram a intervir na historia com filmes, documentarios ou de ficgdo, que, desde
sua origem, sob a aparéncia de representacao, doutrinam e glorificam [...]” (FERRO, 1992, p.
13). Foi a partir de entdo que o historiador passou a analisa-lo, além de um veiculo de lazer ou

entretenimento e o filme em uma relacéo intrinseca com a Historia:

[...] passou a observar o filme, para além de fonte de prazer estético e de divertimento,
rapidamente ele o percebeu como agente transformador da histéria e como registro
historico. Neste momento, tornou-se inevitavel a cunhagem do binémio cinema-
histdria. Este busca traduzir a importancia que a relagdo cinema-historia adquiriu ao
longo do século XX, mas é muito breve para dar conta dos problemas teoricos e
epistemoldgicos que a relagio impde. E possivel afirmar que, desde que a histdria foi
fundada por Herédoto e Cia., nunca nenhum elemento ou agente histérico foi tdo
importante a ponto de ter a sua designacdo associada a palavra historia. Nenhum
documento se imp0s tanto, de tal modo a fazer jus a uma elaboracédo teérica, como
ocorreu com o filme. (NOVOA, 1995, p. 106).

Marc Ferro, portanto, esta entre a geracao de autores da Nova Historia que contribuiu
para a chamada “revolugdo documental?”. Assim, o historiador é uma leitura indispenséavel aos
interessados no cinema®® e/ou nos filmes'* como fontes histdricas, seja para analise do poder
dos discursos nas construcdes de subjetividades®®, seja para a compreensio de comportamentos,

visdes de mundo, valores, identidades®® em determinado tempo e/ou espago. Assim, a “Nova

Movimento historiografico do século XX que se propunha a um novo fazer histérico. Iniciado com a fundagéo
da revista Annales d'histoire économique et sociale (em 1929), criticava a histéria tradicional (positivista) por
descrever fatos historicos, acontecimentos politicos e personagens historicos fundamentando-se apenas nos
documentos oficiais (LE GOFF, 1990). A terceira geracdo dos Annales buscou ampliar ainda mais a visdo
historiografica e ficou conhecida como Nova Histéria - por acreditar que toda atividade humana deve ser
considerada Histdria.

12E denominada “Revolugdo Documental o processo iniciado com a Nova Historia, a partir dos anos de 1960, de

revisdo e alargamento no conceito de documento histdrico: esse passou a ser reconhecido como uma construgao
social, cujo respectivos contetidos e métodos de anélise passaram a ser discutidos, assim como novas fontes de
pesquisa foram incluidas, entre elas a memoria (LE GOFF, 1990).

13 Entendido como a arte de projetar imagens em movimento e representagdes em uma tela; quando pensamos em

cinema estamos nos referindo a um dispositivo macro, ou seja, ao todo da indUstria cinematografica em si.

140 filme é um produto da industria cinematografica. E arte de fazer e representar uma imagem em movimento;

inclui didlogos, musicas, efeitos sonoros, roteiros, cenarios, iluminagdo e as equipes para a producdo do mesmo.

15Subjetividades: perfil de um modo de experenciar o pensar, sonhar, o cuidado de si, agir, amar e outros, que
recorta 0 espaco vivido imbricando passividade ou ndo, formando um interior e exterior mutéavel. Em Foucault,
encontramos a seguinte defini¢do “[...] uma arte da existéncia que gravita em torno da questao de si mesmo, de
sua propria dependéncia e independéncia, de sua forma universal e do vinculo que se pode e deve estabelecer
com os outros, dos procedimentos pelos quais se exerce seu controle sobre si proprio e da maneira pela qual se
pode estabelecer a plena soberania sobre si” (FOUCAULT, 1985, p. 234).

16]dentidades: posicdo assumida pelo sujeito em busca da coesdo de uma vida, mas é uma producgdo construida, um
efeito relacional e também uma performance plural ligada a estruturas discursivas de poder (SILVA, 2012).
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Histéria e seus herdeiros apontam o carater representacional das fontes” (NAPOLITANO,
2008, p. 240).

Ao ser incorporado ao universo de pesquisa do historiador, 0 cinema passou a ser Visto
como uma representacdo do real. Entendemos que representacao é uma construgéo de determinado
modo de ver, pensar e ler a realidade cujo conhecimento é elaborado e partilhado para elaborar uma
significacdo e uma atribui¢do de sentido, geralmente por meio de um sistema linguistico e cultural
ligado as relacdes de poder (JODELET, 2001). Nesse sentido, o cinema é a representacdo de
imagens em movimento de uma sociedade. Essa conceituacdo corrobora com Roger Chartier ao
pensar a perspectiva sociocultural e descrever o cinema como uma representagao social, “[...] uma
nogéo que permite vincular estreitamente as posigoes e as relagdes sociais com a maneira como 0s
individuos e 0s grupos se percebem e percebem os demais” (CHARTIER, 2009, p. 49). Ou seja,
para Chartier (2009) representacdo € o mecanismo que o individuo ou um grupo de individuos
constroi significado para o mundo social. E um processo de significacéo intencional, carregado
de interesses, que corresponde a uma determinada estratégia desse agente e/ou grupo social.

Marc Ferro nos alerta que para compreender o filme ndo apenas como uma obra artistica,
mas a realidade que ela apresenta, € preciso investigar “[...] imagens, imagens sonorizadas, nao-
sonorizadas [...] tanto a narrativa quanto o cenario, o texto, as relaces do filme com o que néo
é o filme: o autor, a producéo, o publico, a critica, o regime de governo [...]” (FERRO, 1992,

p. 87). Em consonancia, a fonte é uma evidéncia e representacao:

Em outras palavras, sem deixar de ser representacdo construida socialmente por um
ator, por um grupo social ou por uma instituicdo qualquer, a fonte é uma evidéncia de
um processo ou de um evento ocorrido, cujo estabelecimento do dado bruto é apenas
0 comeco de um processo de interpretacdo com muitas variaveis. Ao contrario da
tradicdo metddica e positivista, que acreditava na neutralidade e na transparéncia das
fontes escritas, desde que "verdadeiras”, estabelecidas sua autoria e datacdo [...].
(NAPOLITANO, 2008, 240).

Michel Foucault, por sua vez, entende o conceito de representacdo como semelhanca
com a realidade - e ndo como uma cdpia do real, pois como copia essa ja seria diferente; - e de
igual forma, para ele, a repeticdo do real estaria mais para uma similitude (FOUCAULT, 1988).
Ou seja, para ele, o documento ndo é uma representacdo do real, pois entende o documento
como uma construcdo social com variadas camadas interpretativas sobre o passado, de modo
que o historiador ndo chegaria ao acontecimento verdadeiro se entendesse o documento como
verdade. Apesar da parcial discordancia com o entendimento dos historiadores sobre o conceito
de representacgéo, Le Goff (1990) considera que Foucault foi um dos maiores nomes da Nova
Historia.
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A propésito, Foucault questionou a verdade dos documentos, trouxe a nocdo de
descontinuidade historica, prop6s novos métodos, introduziu novos objetos a Historia e pds em
evidéncia a segregacdo dos desviados. Atrelando ao conceito de poder, Foucault entende que
os documentos participam dos jogos e relacfes de poder de uma sociedade, visto que saber e
poder sdo indissociaveis. Ele entende que uma analise consistente so é possivel ser feita a partir
do entendimento das relacfes de saber-poder que circulam na sociedade, visto que had uma
relacdo de poder no proprio documento - alguém o escreveu -, e, portanto, ndo pode ser
entendido como verdade. Para Foucault é preciso estudar uma variedade de documentos (além
dos escritos), e mais, outros sujeitos historicos - os marginalizados!’ (FUIIKAWA, 2017).

Nesse sentido, entendemos que ha relagbes de poder imbricadas quando que se gastam
milhGes na producdo de um filme para o entretenimento e a manipulacdo em massa de
comportamentos, valores, modos de ser, subjetividades. Conforme dito, atualmente, o cinema
de maior visibilidade é o euro-americano, tendo como &pice a cidade estadunidense de
Hollywood, a qual, recorrentemente, tem seu letreiro apresentado nos filmes como simbolo de
status e poder. Em vista disso, Meirelles salienta que o cinema é um rentavel negdcio, mas
digno de pressdes econbmicas e sociais, “[...] voltado para o consumo de massa e necessitando
de grande investimento de capitais, o cinema foi rapidamente apropriado pelo sistema
capitalista, transformando-se em rendosa fonte de lucros” (MEIRELLES, 1997, p. 159). Porém,
compreendendo que a partir do cinema representacbes e subjetividades sdo reiteradas,
legitimadas e/ou marginalizadas, os Estudos Feministas e de Género - base tedrica da nossa

pesquisa - passaram a reinterpretar os filmes hollywoodianos na perspectiva de que sempre sao

[...] particularmente eficientes na construgdo de mocinhas ingénuas e mulheres fatais,
de herois corajosos e vilGes corruptos e devassos. A escolha de atores e atrizes,
roteiros, cendrios, musica, guarda-roupa, recursos de iluminagdo, som, cortes e
tomadas, enfim, toda a parafernalia da linguagem cinematografica era mobilizada para
representar tais posicOes, para dirigir o olhar, construir simpatias e repudios. As
plateias aprendiam a decodificar essa linguagem, torciam pelo sucesso ou pelo
fracasso dos personagens, identificavam-se com eles ou os rejeitavam. Essas
representagdes se modificaram ao longo dos tempos, multiplicaram-se e se tornaram,
hoje, menos dicotdmicas, mais complexas e matizadas. Seria impossivel ensaiar um
panorama dessa historia. Algumas breves referéncias sdo suficientes para indicar
posicdes de género e sexualidade recorrentes nos filmes (LOURO, 200843, p. 83).

Deste modo, Louro (2008a) elucida que nos filmes ha mulheres que sdo representadas
como sensuais e que “divertem’ os homens (geralmente as mulheres negras, indigenas e latinas)

ou doceis, submissas e adequadas ao casamento (geralmente as brancas e burguesas). No caso

"Uma ressalva: apesar de néo ter sido o objeto de estudo foucaultiano, nesta pesquisa entendemos que o estudo
dos marginalizados engloba o estudo da histéria das mulheres e suas relagdes com a feminilidade.
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dos homens, ha mocinhos aventureiros, fortes, corajosos, destemidos (representados por
brancos euro-americanos), que lutam contra os selvagens, indignos e despreziveis (geralmente
indios, mexicanos ou africanos). Ainda, Louro (2008a) aduz que o final feliz dos filmes sdo
aqueles em que as mocinhas indefesas encontram seu par, enquanto que, para os herois, 0
casamento € uma op¢do advinda somente apds cumprirem missdes implicitas: continuar
defendendo a mocinha e/ou a nac¢éo daqueles ditos “inimigos e subumanos”.

Nenhum filme é neutro, mas, sim, produto do contexto, de um discurso, uma ideologia
e de um ponto de vista em que foi editado e produzido. Sao disseminadores histéricos, mesmo
porque sdo dispositivos de poder (midiaticos, audiovisuais ou pedagogicos) de assujeitamento
e disciplinarizacdo dos homens/das mulheres (FOUCAULT, 1987). Nessa conjuntura, também
precisamos incluir os filmes animados, que sdo reproduzidos repetidas vezes as criangas, aos
jovens e aos adultos. Parafraseando Scott (1995), os filmes ensinam a ser homem e mulher,
super-herai e princesa, ou ainda, herdi e heroina. Sem duvida, essa categoria de filmes também
vai muito além de singelos desenhos animados de entretenimento ao pablico infantojuvenil e/ou

adjacente, de modo que

[...] tornar visiveis as relagdes entre poder e conhecimento e, a0 mesmo tempo,
questionar aquilo que é, com frequéncia, tomado como natural, os/as professores/as e
os/as criticos podem usar os filmes animados da Disney pedagogicamente para que
os/as estudantes e outras pessoas possam ler esses filmes dentro, contra e fora dos
cédigos dominantes em que eles se baseiam. (GIROUX, 1999, p. 64).

Nesse interim, o cinema de animacdo detém um poder formativo e representativo;
apresenta uma infinidade de possibilidades aos/as pesquisadores/as e aos/as professores/as, de
modo que, nas ultimas décadas, o cinema animado também aparece como uma fonte de pesquisa
requisitada nos estudos historicos, e, inclusive, nos Estudos Culturais, Feministas e de Género.
Portanto, a presente pesquisa analisa a representacdo das princesas dos filmes animados da
Disney, e a partir destes, os padrdes de comportamentos que sdo reproduzidos, reforcados,

reatualizados e/ou marginalizados.

1.1 Longas-metragens de animacao das princesas Disney em breve historicidade

Desde os fins do século XIX, o filme vem encantando o publico com a complexidade
de roteiros, personagens marcantes e trilhas sonoras que atravessam geracdes. Abarca uma
linguagem repleta de discursos e pode ser utilizado como artefato cultural. Considerando,
especificamente os filmes de animagao de princesas da produtora cinematogréafica Walt Disney,

que sdo produzidos para entreterem especialmente o publico infantojuvenil, analisaremos a
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partir de referenciais tedricos dos Estudos Feministas e de Género: Quais discursos a
representacdo das princesas dos filmes de animacéo da Disney disseminam?

Os grandes idealizadores na constru¢do do imaginario Disney - como a empresa é
popularmente conhecida - foram os irmdos Walter Elias Disney (1901-1966) e Roy Oliver
(1893-1971). A Companhia Walt Disney ou The Walt Disney Company foi fundada em 16 de
outubro de 1923. Atualmente é uma multinacional estadunidense, que trabalha com midia de
massa, sediada no Walt Disney Studios, que é um dos maiores e mais conhecidos estudios de
Hollywood. A Companhia Walt Disney — ou simplesmente Disney - € um império do mundo
cinematogréfico, reconhecida mundialmente pelo pioneirismo na industria de longas-metragens
de animacdo e uma histdria de producéo de filmes com ampla circulacdo e popularizacéo, ou
seja, detém o poder de fala nesse rentavel mundo cinematografico. No Quadro 1, é possivel
verificar a lista da franquia Disney Princesa, com o respectivo nome da princesa, do filme, ano

de langamento e receita faturada na bilheteria.

QUADRO 1 - Lista de filmes e de personagens da franquia Disney Princesa

Bilheteria
Ordem No'me da Nome do filme Ano de (Vz}lm:es em
princesa langamento | milhodes de

dolares)

1° Branca de Neve | Branca de Neve e os Sete Andes 1937 US $418,0
2° Cinderela Cinderela 1950 US $263,6
3° Aurora Bela Adormecida 1959 US $51,6
4° Ariel A Pequena Sereia 1989 US $222,2
5° Bela A Bela e a Fera 1991 US $440,1
6° Jasmine Aladdin 1992 US $504,1
7° Pocahontas Pocahontas 1995 US $346,1
8° Mulan Mulan 1998 US $304,3
9° Tiana A Princesa e 0 Sapo 2009 US $271,0
10° Rapunzel Enrolados 2010 US $592,4
11° Merida Valente 2012 US $540,4
12° Moana Moana — um Mar de Aventuras 2016 US $645,0

Fonte: Elaboragdo propria.

Conforme é observado no Quadro 1, o primeiro longa-metragem produzido pela Walt
Disney foi Branca de Neve e os Sete Andes (1937). A partir de entdo, a imagem e o estere6tipo
de princesa difundido nos estddios Disney foram de belas mocas, eximias donas de casa, de
perfil passivo e que sonhavam encontrar a felicidade completa com o amor de um principe
encantado, como nos filmes Cinderela (1950) e Bela Adormecida (1959). Porém, em fins da década

de 1980, comecamos a observar singelas modificacdes no perfil das princesas Disney com os filmes
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A Pequena Sereia (1989), A Bela e a Fera (1991), Aladdin (1992), Pocahontas (1995), assim como
Mulan (1998), no qual ha a valorizagdo de uma princesa guerreira que assume o lugar de seu pai
como combatente de guerra (lugar esse considerado historicamente do género masculino). Nos anos
de 2000, ha o langcamento dos filmes A Princesa e 0 Sapo (2009), Enrolados (2010), Valente (2012)
e Moana (2016)*8. Ainda, pode-se notar que geralmente os filmes de princesas sdo nomeados com
0 mesmo nome da protagonista, sendo excecdes: A Bela Adormecida (da princesa Aurora), A
Pequena Sereia (da princesa Ariel), Aladdin (da princesa Jasmine), A Princesa e 0 Sapo (da princesa
Tiana), Enrolados (da princesa Rapunzel) e Valente (da princesa Merida).

No que tange a trilogia inicial de princesas (Branca de Neve, Cinderela e Aurora) dos
filmes animados Disney, caracterizam-se por representarem um padrdo de beleza feminino e
um enredo cuja problematizacdo finda com um casamento heterossexual, como um simbolo da
felicidade plena. Porém, contextualizando (BALLESTRIN, 2017), é possivel observar que
transformacoes histéricas sdo advindas dos movimentos pos-coloniais; nos filmes de princesas
lancados apds a década de 1990, as diversidades passam a ser introduzidas no universo Disney
e a franquia abarca outras representacdes, subjetividades, origens, etnias, culturas, estilos de
vidas e a interseccionalidade de raca, classe e género. Por definicdo, essa interseccionalidade é

aqui entendida como imbricag6es de varias linhas de opressao por vezes em camadas ou n&o:

A interseccionalidade investiga como as rela¢@es interseccionais de poder influenciam
as relacbes sociais em sociedades marcadas pela diversidade, bem como as
experiéncias individuais na vida cotidiana. Como ferramenta analitica, a
interseccionalidade considera que as categorias de raca, classe, género, orientagdo
sexual, nacionalidade, capacidade, etnia e faixa etaria — entre outras — sdo inter-
relacionais e moldam-se mutuamente. A interseccionalidade é uma forma de entender
e explicar a complexidade do mundo, das pessoas e das experiéncias humanas.
(BILGE; COLLINS, 2021, p. 16-17)

Também, conforme Quadro 1 o longa-metragem campedo de faturamento na bilheteria
foi Moana — um Mar de Aventuras (2016) possivelmente por ter agradado um maior publico
desde o seu langcamento pelo fato de ndo ser um filme de princesa nos moldes Disney
tradicionais: Moana é uma heroina que rompe com padrdes de princesas divulgados até entdo.
Na sequéncia os filmes de maior bilheteria foram: Enrolados (2010), Valente (2012), Aladdin
(1992), A Bela e a Fera (1991), Branca de Neve e 0s Sete Andes (1937), Pocahontas (1995),
Mulan (1998). Em contraposicédo, os quatro filmes de menor rentabilidade foram A Princesa e
0 Sapo (2009), Cinderela (1950), A Pequena Sereia (1989) e Bela Adormecida (1959). Vale
destacar que o faturamento de bilheteria dos respectivos filmes nem sempre esta ligado ao

sucesso da personagem dentro da propria franquia Disney Princesa, a exemplo de Cinderela

18Até o presente momento de finalizagdo desta pesquisa, Moana €é a Gltima princesa da franquia Disney Princesa.
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que apesar seu filme ndo ter sido tdo rentdvel em comparacdo aos demais, atualmente é a
personagem mais popular e que rende mais lucros a franquia com a venda de seus produtos.
Na Figura 1, estdo ilustradas as doze princesas que compdem o “seleto grupo das
princesas Disney”, sendo todas fruto dos filmes de animacéo da Walt Disney e dos requisitos
exigidos para ingresso na franquia Disney Princesa (ser a protagonista da histria, membra da
realeza - por nascimento ou por casamento -, realizar um ato de heroismo e ter sido sucesso de
bilheteria e rentabilidade para a Companhia) -, cujos respectivos nomes (da esquerda para
direita) sdo: Bela, Branca de Neve, Tiana, Cinderela, Merida, Moana, Jasmine, Aurora, Mulan,
Rapunzel, Ariel e Pocahontas. Nessa figura, € possivel analisar que, em linhas gerais, as
princesas majoritariamente apresentam: vestuario caracteristico (vestido longo, brilhante, com
cintura marcada e saia rodada), cabelo longo (bem penteado, sedoso, solto e liso), corpos
jovens, esbeltos e longilineos (estrutura fisica magra e alta), cor branca (pele clara, maquiada e
tracos finos tipicamente europeus) e postura (ereta, com sorriso nos labios e um toque de
meiguice). Claro, que nem todas princesas apresentam todas essas caracteristicas em conjunto,

porém, a maior parte delas.

FIGURA 1 - O seleto grupo das Princesas Disney?®
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Fonte: https://i.ytimg.com/vi/O9y63GLDugo/hqdefault.jpg. Acesso em: 1. set. 2020.

Ainda, na Figura 1, observamos que a jovem central de destaque é Moana, que no filme
traz a novidade de se autodescrever “ndo sou princesa, eu sou a filha do chefe ”. Em vista disso,

A Figura 1, cujo ilustrador é desconhecido, é capa do video “Princesas Disney: Quem entra e quem sai?”.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=09y63GLDugo. Acesso em: 1. set. 2020.


https://i.ytimg.com/vi/O9y63GLDuqo/hqdefault.jpg
https://www.youtube.com/watch?v=O9y63GLDuqo
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é interessante analisar que, apesar de Moana estar atrelada a franquia Disney Princesa, ela
também rompe com alguns estereotipos de princesa: Moana apresenta vestuario indigena, pele
bronzeada, olhos grandes e amendoados, cabelos crespos, volumosos e ondulados, nariz largo,
labios mais grossos e estrutura corporal mais robusta em relacdo as demais, além de
personalidade heroica, ndo passiva e/ou dependente do sexo masculino; ela é uma das

personagens remanescentes que rompem com o esteredtipo de mulher ideal aos moldes Disney:

[...] geralmente cis género, heterossexual, de corpo esguio, cabelos longos e
tendencialmente loiro, de olhos e pele clara. Essas princesas seguem um modelo que
abrange poucas mulheres ao redor do mundo, segue um padrao eurocéntrico de beleza.
[...] Além de sua estética Unica, suas princesas tendem a serem mulheres submissas
que estdo a espera de um homem para salva-las da vida azarenta que possuem por
serem solteiras, em geral sdo mocas dependentes do sexo masculino para enfim
poderem viver uma vida dos “sonhos”. (LISITA, 2018, p. 25).

Deste modo, mudancas no esteredtipo das princesas Disney, com a introducdo da
diversidade racial entre as princesas remanescentes, sao reflexos dos movimentos feministas e
discussbes adjacentes, que foram se fortalecendo ao longo do século XX e XXI, visto que as
princesas classicas eram brancas e de origem europeia (Branca de Neve, Cinderela e Aurora).
Nesse sentido, fazendo uma correlagéo entre as princesas da Walt Disney lancadas a partir do
final da década de 1980 e pressupostos feminismos, temos: Tiana, como a primeira princesa
negra e norte-americana da franquia, representacdo as mulheres afro-americanas, e também,
aquelas que trabalham incansavelmente para sustentar a familia, buscarem autonomia
financeira e realizarem o sonho do negdcio proprio; a princesa-sereia Ariel, como as primeiras
feministas que questionavam as normas impostas e o patriarcado; a francesa Bela, como o
conhecimento feminino e o direito da mulher aos estudos; a arabe Jasmine, como todas que
lutaram (e lutam) pelo fim do direito de propriedade do homem sob a vida da mulher (seja pai,
irm&o ou marido) e contra os casamentos arranjados de familia; a nativo-americana Pocahontas,
como as mulheres nativas e o amor incondicional & natureza e a espiritualidade; Mulan, como
representacdo da mulher oriental e daguelas que lutam pela honra (seja da familia ou de si
prépria como mulher); a princesa perdida Rapunzel, como as mulheres que buscam seu lugar
fora do ambiente doméstico, almejam ser livres e ndo viverem presas as normas impostas; a
ruiva Merida, como a sororidade feminina e o fim da rivalidade entre mulheres (por meio da
reconstrugdo da relacdo mée e filha), é a representacdo das mulheres que lutam por autonomia
do seu préprio destino e aquelas que rejeitam os casamentos heteronormativos como meta a ser
atingida; a tribal Moana, como a mulher empoderada, que cumpre seus deveres, luta por seus
direitos e resiste aos preconceitos de género (no caso do semideus Maui), é a representacdo das

mulatas que possuem cabelos com frizz.
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Nesse sentido, € possivel aproximar a cronologia das princesas Disney com analise de
Kaplan (1995), o qual afirma que, desde os anos de 1930, ha trés representacfes de mulher no
cinema: o tipo 1, a mulher “cimplice”, que € fragil e capaz de renunciar a si mesma; o tipo 2, a
mulher “resistente”, que busca o mercado de trabalho, a emancipacao financeira e outras pautas
dos movimentos feministas; e o tipo 3, a mulher “pds-moderna”, que conquista seu lugar nos
espacos sociais e esta em busca de posicionamentos diante das tematicas atuais e questdes
complexas da contemporaneidade, tais como género e aborto. Em sincronia com Kaplan (1995),
Breder (2013) faz a andlise das princesas Disney, subdividindo-as em categorias: classicas,
rebeldes e contemporaneas. Por sua vez, Moreira e Portela (2018) unem as tipologias de mulher

de Kaplan (1995) e a categorizacao das princesas Disney de Breder (2013), da seguinte forma:

[...] podemos colocar no tipo 1 (cimplice), Branca de Neve (1937), Cinderela (1950)
e Aurora (1959), princesas que sdo quietas, elegantes, graciosas, romanticas,
compassivas, gentis, resilientes, ou seja, a tipica donzela em perigo. Podemos
denomind-las como princesas classicas, segundo Breder (2013). No tipo 2 (resistente),
seguindo o movimento feminista, surge Ariel (1989), Bela (1990), Jasmine (1992),
Pocahontas (1995) e Mulan (1998). As cinco podem ser vistas como personagens mais
ativas, determinadas, com espirito aventureiro, habilidosas, corajosas e,
consequentemente, 0 amor ficou para o segundo plano, tornando-as mais conscientes
dos papéis que deveriam assumir como mulheres, por exemplo, em A pequena sereia,
a vild Ursula diz a Ariel que ela ndo precisara de sua voz, uma vez que os homens
preferem mulheres quietas, ou em a Bela e a Fera, quando o anti-herdi Gaston diz a
Bela que as mulheres ndo deveriam ler. Para Breder (2013), essas princesas se
encaixariam como princesas rebeldes.

Finalmente, o tipo 3 (p6s-moderna), nos remete aos novos posicionamentos
assumidos pelas mulheres na sociedade contemporéanea, e colocamos nessa categoria,
Tiana (2009), Rapunzel (2010), Mérida (2013) e Anna e Elsa (2013), personagens
determinadas, fortes, habilidosas, corajosas e que ndo desejam mais um principe (com
excecdo de Anna), cujo ato de amor verdadeiro para a resolucdo da maldicdo/feitico
aparece em outras figuras, por exemplo, em Valente, o amor materno e, em Frozen, 0
amor fraterno. Essas princesas sdo denominadas, portanto, de princesas
contemporaneas (BREDER, 2013 apud MOREIRA; PORTELA. 2018, p. 4).

Portanto, ciente de tais tipologias (KAPLAN, 1995) e categorizacdes (BREDER, 2013),
primeiramente nos cabe discutir sobre relacdes de género em anime infantil, contextualizando
com os Estudos Feministas e de Género que fundamentam esta pesquisa, assim como com 0

recorte temporal de nossa pesquisa: de Mulan (1998) a Moana — um mar de aventuras (2016).

1.2 Relagdes de género em anime infantil

Os filmes animados, como fontes historicas, vao muito além de singelos desenhos de
entretenimento infantojuvenil, que provocam 0 encantamento dos seus/suas receptores/as,
desde a mais tenra idade aos fés adultos. Os filmes animados de princesas da Disney sdo recursos

didaticos repletos de construcbes e representacdes sociais de poder. Diante disso, como



30

pesquisadores nos cabe identificar quais discursos representam: o engajamento e 0 empoderamento
feminino ou a manutencgdo da sociedade machista e patriarcal sob o capitalismo &vido por dominar
todas as subjetividades?

Para responder a essas e outras problematizacdes, utilizaremos fundamentacdes tedricas
dos Estudos Feministas e de Género para anélise dos filmes animados que compdem o corpus
documental desta pesquisa, com destaque das pesquisadoras: Simone de Beauvoir, Betty
Friedan, Joan Scott, Guacira Lopes Louro, Michelle Perrot, bell hooks e os estudos decoloniais
de Maria Lugones. Paralelamente, associaremos aos estudos de Tereza de Lauretis no contexto
das produces cinematograficas, além dos Estudos Culturais a partir de Henry Giroux e alguns
pressupostos de Michel Foucault.

Entendemos que a menina, desde a sua infancia, aprende o conceito de passividade e
conformidade com naturalidade. Entretanto, com os Estudos Feministas e de Género, jargdes
do tipo “lugar de mulher é onde ela quiser” tém se fortalecido. Deste modo, a mulher é
incentivada a fazer o que quiser e ndo precisar usar as mascaras sociais que definem o
esteredtipo do género feminino submisso. Em contrapartida, a ideia de que ha um modo
feminino de ser ainda esta muito presente na sociedade, o que faz com que determinadas
escolhas sejam desvalorizadas e julgadas como ndo pertencentes a esse estere6tipo.

A partir da conhecida frase “[...] ninguém nasce mulher; torna-se mulher [...]”
(BEAUVOIR, 2009, p. 267), associada ao conceito de Judith Butler de que

[...] se o carater imutavel do sexo é contestavel, talvez o proprio construto chamado
‘sexo’ seja tdo culturalmente construido quanto o género; a rigor, talvez o sexo sempre
tenha sido o género, de tal forma que a distincdo entre sexo e género se revela
absolutamente nenhuma [...]. (BUTLER, 2003, p. 25).

Pode-se considerar que tanto o sexo como o0 género sdo historicamente construidos, de
modo que nao ha determinismo bioldgico (macho/fémea) ou de género (feminino/masculino),
pois conceitos sdo culturalmente construidos. Ainda, “[...] as escritoras Joan Scott e Judith
Butler, inspiradas nas obras do fildsofo Michel Foucault e seu entendimento do discurso, se
desdobraram a partir do legado de Simone de Beauvoir e dos problemas do ‘tornar-se
mulher’[...]” (MENDES, 2000, p. 21). Nesse sentido, o termo “género” surge com o objetivo
de dar vozes as mulheres como sujeitos sociais, anteriormente silenciadas ao longo da histdria.
Para Scott (1995), “género” ¢ uma validade académica que pode ser entendida como uma
categoria de analise histdrica e construcdo social.

A partir da analise histérica feminista e de género é possivel desmistificar a ideia de que

h& caracteristicas essencialmente femininas (como compaixdo, passividade, acolhimento,
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fragilidade e outras) e caracteristicas essencialmente masculinas (como racionalidade,
inteligéncia e forgca). Desmistificar o conceito de género significa ampliar as possibilidades das
mulheres para que possam existir da maneira que quiserem. Nesse contexto, a partir da analise
das princesas dos filmes animados da Disney, observamos que as trés primeiras princesas
(conhecidas como cléssicas) muito ja reforcaram um padrdo indefesa, passiva e submissa,
porém, essa protagonista vem perdendo espaco para uma representacdo mais heroica,
determinada e ativa, daquela que luta por seus sonhos e ideais (KESTERING, 2017).
Atualmente, a heroina destaca-se por sua personalidade forte, ativa e por suas conquistas como
uma nova e atualizada vertente de princesas.

Ainda, é importante registrar que essas transformacdes fisicas e de personalidade que as
princesas dos filmes de animacdo Disney vém passando sdo reflexos de lutas feministas pela
ruptura dos padrdes patriarcais socialmente construidos. Além disso, uma das preocupacdes dos
movimentos feministas é compreender como a mulher é representada nas midias, assim como
seus estere6tipos e imaginarios coletivos. Desse modo, a critica feminista revela que a mulher
é representada como um objeto de desejo e/ou repulsa: prostitutas ou santas, amantes ou traidas,
donas de casa ou profissionais, sexy ou masculinizadas, entre outros.

Nessa situacdo e em contraposicdo ao machismo cinematogréfico, surgiu a Teoria
Feminista do Cinema. Dentre as tedricas que se debrucam sobre a temética, destacamos Tereza
de Lauretis, a qual revela que “[...] pensar o género a partir de uma visdo tedrica foucaultiana,
que vé a sexualidade como uma ‘tecnologia sexual’; desta forma, propor-se-ia que também o
género, como representacdo e como autorrepresentacdo, € produto de diferentes tecnologias
sociais, como o cinema [...]” (DE LAURETIS, 1994, p. 208). Segundo essa mesma autora, o
cinema € uma tecnologia de criagdo de subjetividades e de representacfes de género.

Sabemos que o feminismo € um movimento plural que surgiu com o propdésito de
desnaturalizar a ideia patriarcal da mulher como “sexo fragil”, digna dos afazeres domésticos e
propriedade do homem, a quem deveria servi-lo (BEAUVOIR, 2009). Esse movimento
histérico-cultural, social, politico e filosofico traz a ideia de equivaléncia de direitos entre os
sexos e igualdade de género, e, como consequéncia, o empoderamento feminino — entendido
como ampliagdo da participacdo das mulheres nos debates publicos e na tomada de decisbes
pessoais, profissionais, politico-sociais; € a emancipacdo da mulher em todos os ambitos.

Contextualizando Historia e feminismo, observamos que o recorte temporal da nossa
pesquisa (1998-2016) vai ao encontro de algumas transformagdes mundiais, como a ascensao da
globalizag&o, do capitalismo, da tecnologia, da popularizagdo ao acesso a internet e das redes sociais

(ciberfeminismo), e essas contribuiram para um fortalecimento da identidade feminista. Nesse caso,
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as feministas buscaram compreender as interseccionalidades em que as mulheres estdo imersas e/ou
oprimidas (tais como género, classe, raga e outros) e a luta voltou-se para a implementacdo de
politicas publicas de reparacdo de demandas historicas de género, como: salarios equivalentes entre
0S sexos, vagas em creches, legalizacdo do aborto, fim da violéncia contra a mulher e feminicidio.

Em linhas gerais, distinguimos trés ondas do feminismo ocidental, mas que néo
ocorreram do mesmo modo no mundo. A primeira onda iniciou-se no século X1X até meados
do século XX e ficou conhecida pela mobilizacdo das mulheres pela conquista de direitos
politicos e juridicos, como o sufragismo (direito ao voto), o direito a educacéo e direitos
igualitarios no casamento. Na segunda onda do feminismo, nas décadas de 1960 a 1980, as
mulheres passaram a discutir o conceito de género, de feminilidade® e o lugar da mulher na
sociedade, denunciando abusos domesticos e reivindicando autonomia do corpo, liberdade
sexual e o lugar da mulher na sociedade, denunciando abusos domeésticos e reivindicando
autonomia do corpo, liberdade sexual e reprodutiva. E, na década de 1990, surge a terceira onda
do feminismo com uma pauta mais ampla e abrangente, fortalecendo os movimentos feministas
negros e aproximando suas pautas dos movimentos negros, dos movimentos de minorias, dos
movimentos identidade de género e também, reivindica o reconhecimento da
interseccionalidade das opressdes (género, classe e raca, assim como, colonialidade e meio
ambiente) (COLLINS, 2015; HOOKS, 1984; LUGONES, 2011).

Entretanto, ha controvérsias sobre a caracterizacdo e a periodizacdo da terceira onda, 0
que pode implicar que estamos vivenciando uma quarta onda do movimento; apesar de nao
haver um fato histérico consensual dentre os/as autores/as que defendem que ja foi iniciada

uma nova fase do feminismo, eles/elas defendem como marcos temporais para o inicio da quarta

2Feminilidade é um modo singular de viver e pensar uma condicdo que se difunde como elemento de direcdo e
controle mesmo que ndo consciente de mulheres. Estd associada & submisséo, recato, docilidade, passividade,
fragilidade, sexualidade controlada, sentimentos e afetividade mais desenvolvida, na receptividade passiva em
relacdo aos desejos e necessidades dos homens. No entanto, ha uma pluralidade de formas de viver a feminilidade
ndo hegemdnica com as quatro personagens aqui perscrutadas.
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onda feminista no Brasil: a Marcha das Vadias??, em 2011, as Jornadas de Junho??, em 2013, e

a Primavera Feminista®®, em 2015. Ainda sobre o feminismo no Brasil:

[...] tedricos chamam essa leva de feministas conectadas de “quarta onda”, uma onda
marcada pela popularizagao de democratiza¢do do feminismo na rede ou através dela.
As bandeiras séo diversas [...] e temas das outras ondas sdo revisitados — alias, sua
principal caracteristica ndo é a tematica abordada, mas a massificacdo do feminismo.

No Brasil, costuma-se considerar como ponto de partida da quarta onda a primeira
Marcha das Vadias, que aconteceu em julho de 2011 em Sao Paulo. Havia comecado
em abril no Canada (esse feminismo é, sem ddvida, um movimento essencialmente
global). E é tudo muito recente: foi s6 em 2014 que o movimento ganhou repercusséo
para valer, em grandes campanhas virtuais antiassédio e contra a cultura do estupro,
como a Chega de Fiu Fiu e a #NaoMerecoSerEstuprada.

Fortaleceu em 2015 e inicio de 2016 com discussfes em torno do #PrimeiroAssédio
e a popularizagdo de youtubers feministas como Jout Jout e o Canal das Bee. Houve
a organizagéo do que pode ser o primeiro partido feminista do Brasil, a Partida.
(CAZARRE, 2016 apud ROCHA, 2017)

Assim, no periodo de 1998-2016, houve a popularizacdo das ideias feministas por meio das
paginas e blogs feministas (como Nao Me Kahlo e Feministing), redes sociais (como Facebook,
Twitter, Instagram, Youtube e Tumblr) e hashtags nacionais ou internacionais (como
#ChegadeFiuFiu, #MeuPrimeiroAssédio, #MeuAmigoSecreto, #VamosJuntas, #NiUnaMenos e
#YesAllWomen) que culminaram em um periodo marcado por manifestacfes cibernéticas e lutas
das mulheres por mais direitos, respeito e contra a violéncia de género. Neste interim, em 2012,
ainda temos dois episodios de destaque protagonizados por representatividades feministas no
exterior: a paquistanesa Malala Yousafzai, apos ser baleada na cabeca por desafiar o Taliba
(movimento fundamentalista e nacionalista islamico), tornou-se simbolo de resisténcia pela
educacdo de mulheres, e a escritora nigeriana Chimamanda Ngozi Adichie que promoveu uma
palestra em video intitulada “Sejamos todos feministas”, na qual se discute visdes distorcidas sobre

o feminismo e a importancia do movimento alcancar todos e todas.

2lProtesto feminista que teve inicio em 2011 no Canada, e, por meio das redes sociais, proliferou em varias cidades
do mundo. No Brasil, com o slogan “Se ser livre é ser vadia, entdo somos todas vadias", as participantes
utilizaram o corpo feminino como principal artefato de manifesta¢do, no qual transcreveram e expressaram
palavras de ordem: "meu corpo, minhas regras", "meu corpo ndo é um convite", "puta livre", "Utero laico" e
"sem padrdo” (GOMES; SORJ, 2014, p. 437; 438).

22As Jornadas de Junho foram uma série de mobilizacGes de massa ocorridas simultaneamente em mais de 500
cidades do Brasil, no ano de 2013, inicialmente contra 0 aumento das tarifas do transporte pdblico, mas que
simultaneamente foi atravessado por lutas de mulheres contra outras varias formas de opressdo de género
(estupro, agressdes fisica e verbal, invisibilizacdo da voz, assédio em revistas policiais, reproducdo de
estereo6tipos e marginalizacdo de liderangas femininas). (SARMENTO; REIS; MENDONGCA, 2017).

2“Foi 0 pico da mobilizagio feminista em 2015, que comecou com campanhas nas redes sociais e que depois
tomou as ruas. A campanha #primeiroassedio, que estimulava mulheres a relatarem a primeira vez em que foram
assediadas, foi reproduzida mais de cem mil vezes no Twitter. Na campanha #meuamigosecreto, mulheres
denunciaram situagdes cotidianas de machismo nas redes sociais. A hashtag foi mencionada 170 mil vezes no
Twitter. Em novembro de 2015, durante a Marcha de Mulheres Negras, protestos contra o Estatuto do Nascituro
e contra Eduardo Cunha também foram recorrentes”. (MACHADO; BANDEIRA; MATSUDA, 2018).
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Ainda destacamos como ganhos politicos, juridicos e legislativos na luta pela igualdade
entre homens e mulheres no Brasil, tais como a mudanca no Codigo Civil brasileiro em 2002
(por meio da qual a ndo virgindade da mulher deixa de ser considerada crime, sujeita a
justificativa plausivel para o pedido de anulacéo do casamento pelo homem) (BRASIL, 2002);
a Lei n®11.340, em 2006 (conhecida como Lei Maria da Penha, a fim de combater a violéncia
contra a mulher) (BRASIL, 2006) ; a eleicdo de Dilma Rousseff, em 2010 (primeira mulher
Presidente do Brasil, a qual convocou nove mulheres para os ministérios do pais, marcando a
historia na politica brasileira); e a aprovacdo da Lei n® 13.104, em 2015 (conhecida como Lei
do Feminicidio, que define todo homicidio cometido contra mulheres e motivado por violéncia
domestica ou discriminagéo de género como um crime de feminicidio) (BRASIL, 2015).

Deste modo, reforcamos que 0s marcos historicos nacionais e internacionais aqui citados
demonstram a relevancia do feminismo como movimento plural e essencial para conquistas sociais,
culturais, politicas e legislativas na busca de igualdade de direitos e contra a opressdo de mulheres.
Entretanto, observa-se que estruturas patriarcais, capitalistas e machistas geralmente sdo associadas
a violéncia estatal, institucional, politica e doméstica como elementos naturalizados de opressao
social. Por isso, a luta feminista é no sentido de romper padr@es, desnaturalizar e desver as normas
antes cristalizadas. Nesse sentido, ndo existe um feminismo capaz de falar por todos/as, mas sim
feministas e feminismos que lutam nas diversas esferas e nos &mbitos da sociedade.

A exemplo, a partir dos recentes Estudos Feministas Decoloniais, especialmente sobre a
colonialidade de género de Lugones (2008), € possivel estabelecer a articulacéo entre o sistema de
poder capitalista e a interseccionalidade de género, classe, raca e sexualidade. Ademais, Lugones
afirma que o sistema colonial utiliza estratégias e praticas discursivas para controlar condutas e
determinar normas sobre os demais individuos, especialmente sobre as mulheres. Assim,
sutilmente, ideias hegemonicas vdo invadindo nossos lares - a partir das telas dos filmes, -
permeadas em suas entrelinhas de discursos e padrfes de consumo para a civilidade do homem,
enquanto que as mulheres nativas e ndo brancas séo invisibilizadas nesse sistema. Para tanto,

apresentamos a fundamentacdo tedrico-metodoldgica na qual esta pesquisa esta fundamentada.

1.3 Pensando a fundamentacéo tedrico-metodoldgica e a articulagdo com pressupostos

foucaultianos

Em linhas gerais, a pesquisa ““Nao preciso ser uma princesa”: representagdes filmicas
do género feminino na Walt Disney’ caracteriza-se como qualitativa e foi desenvolvida a partir

da metodologia da revis&o bibliografica sobre os Estudos Feministas e de Género, estabelecendo
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aproximagdes com os Estudos Culturais e alguns pressupostos foucaultianos, promovendo, assim,
atravessamentos entre os campos da historia, cinema e educacéo. Para tanto, nos propomos a uma
andlise historica feminista e de género e focamos no recorte temporal de 1998 a 2016, periodo no
qual selecionamos como corpus documental quatro filmes: Mulan (1998), A Princesa e 0 Sapo
(2009), Valente (2012) e Moana — um Mar de Aventuras (2016).

Consideramos que os filmes sdo mecanismos histéricos, socioculturais e pedagdgicos,
de facil acesso — por meio de televisores, internet e streaming -, que atuam perpassando valores,
padrdes e discursos de género. Com efeito, partimos da premissa que sdo tanto ferramentas
educacionais quanto fonte de pesquisa para anélise. Assim, para o desenvolvimento desta
pesquisa, consideramos os filmes como fontes histéricas, repletos de tensdo entre evidéncia e
representacdo (NAPOLITANO, 2008), por meio dos quais nos guiamos pelos procedimentos

metodoldgicos propostos por esse autor:

* Assistir sistematica e repetidamente aos filmes que constituem o corpo documental
da pesquisa, buscando articular analise fragmentada (decupagem dos elementos de
linguagem) e sintese (cotejo critico de todos os parametros, canais e codigos que
formam a obra).

* Buscar os elementos narrativos: "o que um filme diz e como o diz". [...]
* Levar em conta que todo filme, ficcional ou documental, & manipulacéo do "real".

* Entender o sentido intrinseco de um filme para analisa-lo como fonte histérica.
Observar o filme como o conjunto de elementos que buscam encenar uma sociedade,
nem sempre com intenc¢des politicas ou ideoldgicas explicitas.

* Resgatar os didlogos do filme analisado com outros documentos, discursos historicos
e materiais artisticos (NAPOLITANO, 2008, p. 282-283).

Desse modo, a partir de uma abordagem qualitativa, o processo de andlise dos filmes
desenvolveu-se em trés etapas sequenciais e complementares. A saber, em resumo: 1) pré-
analise: delimitacdo, organizacdo e visualizacdo do material; 2) exploracdo: analise do filme-
arte em suas diferentes linguagens (verbal, sonora e visual) com registro das observacdes e
analises sobre a ficha técnica, sobre perguntas norteadoras (quem, quando, onde, como e outros)
e organizacdo de categorizacOes; 3) tratamento dos resultados: interpretacdo dos resultados
a partir da fundamentac&o tedrica escolhida; essa ultima etapa € 0 momento de sistematizagdo
dos conhecimentos levantados. Na sequéncia, descrevemos melhor as respectivas etapas e a
fundamentacdo tedrica da pesquisa; lembrando ainda que todas essas etapas foram
acompanhadas de revisdo bibliografica a qual vem sendo apresentada ao longo desta pesquisa.

Inicialmente, considerando que a representacéo que a princesa dos filmes dissemina é o

objeto de anélise desta pesquisa, primeiramente, levantamos e listamos todas aquelas princesas
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que compdem a franquia Disney Princesa e seus respectivos filmes. Tendo em maos o
levantamento das princesas, estas foram separadas em dois grupos preliminares e distintos de
acordo com a observagdo no campo de atuacio profissional da pesquisadora?*: princesas mais
populares e mais representadas em artigos e/ou materiais escolares e princesas menos populares
e menos representadas em artigos e/ou materiais escolares. Dessa forma, foi observado que no
primeiro grupo, estavam cinco princesas criadas e consagradas pela industria cinematografica
entre os anos de 1937 e 1991 (Branca de Neve, Cinderela, Aurora, Ariel e Bela), e, no segundo
grupo, estavam sete “novas” princesas que surgiram entre os anos de 1992 e 2016 (Jasmine,
Pocahontas, Mulan, Tiana, Rapunzel, Merida e Moana); por meio desses, foi definido, ainda
que preliminarmente, que as princesas do segundo grupo seriam o0 objeto de estudo da nossa
pesquisa.

Entretanto, diante da amplitude do corpus documental da pesquisa, sentiu-se a
necessidade de melhor delimita-lo. Deste modo, optou-se por trilhar o caminho de pesquisa
com princesas que apresentavam caracteristicas étnico-raciais distintas entre si, e, portanto,
foram definidas como corpus documental e recorte temporal, quatro princesas (Mulan, Tiana,
Merida e Moana) referentes aos filmes: Mulan (1998), A Princesa e 0 Sapo (2009), Valente
(2012) e Moana —um Mar de Aventuras (2016). Apds feita a selecdo e delimitacdo das princesas
e seus respectivos filmes animados, esses foram assistidos repetidas vezes, analisando-se a ficha
técnica de cada um (direcdo, producdo, género, enredo, roteiro, 0S personagens, 0 cenario, 0
ambiente, a época retratada, se foi ou ndo baseado em alguma obra/conto/lenda e outros) e
observando-se a imagem representativa de cada princesa, incluindo cenas selecionadas,
figurinos, pontos comuns (ou de tensdo) e o desfecho das historias.

Todo o processo de analise foi paralelo a transcricdo e ao registro das observacdes de
trechos dos filmes, sejam imagens, dialogos entre os personagens e/ou de canc¢des filmicas.
Também vale ressaltar que os didlogos ou cancdes selecionadas para transcricdo foram
baseados em discursos de género expressos na historia; posteriormente, essa selecdo foi
condensada e reorganizada, 0 que consistiu na escolha por categorias tematicas para analise das
princesas: marcas patriarcais, visibilidade negra, cabelos como mecanismo de representagéo,
casamento e final empoderado.

Para tanto, como se V€, a organizacdo por categoria tematica aproximou-se da analise

do contetido de Laurence Bardin (2016)%, porém nosso maior foco foi a analise historica

24A mestranda trabalha em uma escola de Educagc&o Infantil, com criancas na faixa etaria de 6 meses a 6 anos de idade.
2“Um conjunto de técnicas de andlise das comunicagdes, visando obter, por procedimentos, sistematicos e
objetivos de descrigdo do contetido das mensagens, indicadores (quantitativos ou ndo) que permitam a inferéncia
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feminista e de género a partir do escopo tedrico que da sustentacdo a nossa pesquisa. Portanto,
em tempo, ainda conveém reforcar que ndo nos propusemos ao método de analise discursiva do
pensador francés Michel Foucault (1926-1984), porém, definimos que alguns pressupostos
foucaultianos seriam pilares desta pesquisa, visto que seus estudos oferecem contribuigdes

relevantes a esta. Ademais, dada a complexidade das obras de Foucault, vale ressaltar que

[...] ja foram feitas varias tentativas de sistematizar e periodizar a obra e o pensamento
de Michel Foucault; mas todas elas [tm] suas préprias inconsisténcias. E como
acontece com qualquer classificacdo ou periodizacdo, o que se ganha em termos
perde-se em rigor.

A maior parte dos especialistas costuma falar em trés fases ou etapas, conhecidas pelas
denominac@es de arqueologia, genealogia e ética. Trata-se de uma sistematizacdo que
combina os critérios metodoldgico e cronoldgico. A primeira fase — arqueoldgica —,
correspondem as obras que véo de Histdria da loucura (1961) até A arqueologia do
saber (1969), passando por O nascimento da clinica e As palavras e as coisas. A
segunda fase — genealdgica — comeca com A ordem do discurso (1971) e vai o
primeiro volume de Histéria da sexualidade - a vontade de saber (1976), passando por
Vigiar e Punir. A terceira fase — ética —, pertencem os volumes 2 e 3 de Histdria da
sexualidade — 0 uso dos prazeres e O cuidado de si — publicados pouco mais de um
més antes da morte de Foucault, em 1984. (VEIGA-NETO, 2007, p. 35-36, grifo
N0sso).

Diante da densidade do pensamento de Michel Foucault e das trés referidas fases (ou
eixos) existentes - que se articulam entre si e em progressiva continuidade -, assim como
entendendo que, “[...] enfim, quanto mais se adentra na obra foucaultiana, vai ficando mais
dificil aceitar essa periodiza¢do convencional” (VEIGA-NETO, 2007, p. 39), e ainda,
concordando que ndo existe um método foucaultiano, “[...] se entendermos ‘método’, entdo,
como ‘uma certa forma de interrogagdo e um conjunto de estratégias analiticas de descrigdo’,
poderemos dizer que a arqueologia e a genealogia sdo mesmos métodos” (VEIGA-NETO,
2007, p. 19), ou melhor, a arquegenealogia foucaultiana.

Ademais, convém esclarecer que neste trabalho de pesquisa nos apropriamos
especialmente no que concerne as obras do conhecido “segundo Foucault” (A Ordem do
Discurso, Vigiar e Punir e Histdria da Sexualidade I: A Vontade de Saber - associadas a
coletdnea Microfisica do Poder), porém nosso intuito nao € realizar uma analitica genealdgica
do poder como o canone autor teoriza ao longo da totalidade das referidas obras, mas, sim, uma
analise histdrica feminista e de género do corpus documental selecionado a partir de alguns
pressupostos foucaultianos.

Deste modo, a priori faremos uma breve descricdo de quais foram 0s pressupostos

utilizados nesta pesquisa embasados em Foucault: discurso, interdicdo, separacdo/rejeicéo,

de conhecimentos relativos as condi¢des de produgdo/recepgdo (variaveis inferidas) destas mensagens”
(BARDIN, 1977 apud BARDIN, 2016, p. 42).
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vontade de verdade, regime de verdade, poder disciplinar e dispositivo; na sequéncia, e em face
desses, dissertaremos um a um. Destarte, dadas as devidas explica¢des, abordamos o conceito

de discurso, que ndo pode ser entendido como uma estrutura fechada ou organizada, ou ainda:

[...] ndo é simplesmente aquilo que manifesta (ou oculta) o desejo; &, também, aquilo
que é o objeto do desejo; e visto que - isto a histéria ndo cessa de nos ensinar - 0
discurso ndo é simplesmente aquilo que traduz as lutas ou os sistemas de dominacao,
mas aquilo por que, pelo que se luta, o poder do qual nos queremos apoderar.
(FOUCAULT, 1996, p. 10).

Conforme visto, para Foucault, o discurso vai além da simples compreensdo das
palavras (ditas ou ndo ditas). E uma rede de signos que estabelece os valores de uma
determinada sociedade, estruturando-se como um instrumento do desejo. O discurso é regido,
controlado e delimitado por trés principios: da interdicdo (tabu que ndo se pode falar qualquer
coisa em qualquer tempo e/ou local - principio mais recorrentemente utilizado pelas instituicdes
ao longo da historia sobre o saber-poder), da separagéo/rejeicao (quem pode e ndo pode falar)
e da vontade de verdade (oposi¢do entre verdadeiro e falso) (FOUCAULT, 1996). A partir
desses principios, ao longo da historia, o discurso teve o poder de instituir regimes de verdade

na sociedade (ou sociedades), pois ha

[...] tipos de discurso que ela acolhe e faz funcionar como verdadeiros; os mecanismos
e as instancias que permitem distinguir os enunciados verdadeiros dos falsos, a
maneira como se sanciona uns e outros; as técnicas e os procedimentos que séo
valorizados para a obtencdo da verdade; o estatuto daqueles que tém o encargo de
dizer o que funciona como verdadeiro. (FOUCAULT, 1998, p. 15).

Foucault criou uma teorizacdo propria a fim de compreender o que estava cristalizado
nos discursos de regime de verdade, ou simplificando, em padrdes normativos. Para ele, o
discurso é permeado de coisas ditas (permitidas) e ndo ditas (tais como se fossem proibidas).
Ademais, se ndo ha discurso neutro, e, por conseguinte, todo discurso produz uma verdade e/ou
norma, por meio da qual se estabelece uma relacdo de poder, no qual o dito mais forte prevalece
sobre o dito mais fraco. Ainda complementa seu pensamento na aula inaugural de 1970, que
deu origem a obra A Ordem do Discurso, afirmando que “[...] ndo se tem o direito de dizer tudo,
gue ndo se pode falar de tudo em qualquer circunstancia, que qualquer um, enfim, ndo pode
falar de qualquer coisa [...]” (FOUCAULT, 1996, p. 9). Ou seja, entendemos que ha discursos
que serdo aceitos socialmente, outros excluidos, e ainda, outros interditados.

E sabido que as relaces de poder se estabelecem nos discursos e medeiam todas as
praticas sociais, discursivas e ndo discursivas, criando corpos disciplinados. Nesse
entendimento, o corpo disciplinado é aquele controlado socialmente por meio do discurso.

Assim, é de se pensar que em toda a sociedade existe (e sempre existiu) a producdo de um
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discurso disciplinador de homens e mulheres para o controle dos corpos. A esse mecanismo de
tornar os corpos ddceis e obedientes, Foucault denominou de poder disciplinar:

um poder que, em vez de se apropriar e de retirar, tem como fun¢do maior “adestrar”;
ou sem ddvida adestrar para retirar e se apropriar ainda mais e melhor. Ele ndo amarra
as forgas para reduzi-las; procura liga-las para multiplica-las e utiliza-las num todo.
[...] A disciplina “fabrica” individuos; ela ¢ a técnica especifica de um poder que toma
os individuos ao mesmo tempo como objetos e como instrumentos de seu exercicio.
N&o é um poder triunfante que, a partir de seu préprio excesso, pode-se fiar em seu
superpoderio; ¢ um poder modesto, desconfiado, que funciona a modo de uma
economia calculada, mas permanente. (FOUCAULT, 1987, p. 195).

Deste modo, o poder disciplinar € um mecanismo de controle e gestdo da sociedade, que
implica a vigilancia constante e perpétua dos individuos, como forma de adestramento e
producdo de seres eficientes, doceis e Uteis. Essa perspectiva de controle disciplinar passa por
formas sutis de punicdo, de modo que o individuo ndo percebe, mas compartilha da disciplina
exigida como forma de evitar a puni¢do. Assim, do entrecruzamento entre poderes e saberes
emergem a subjetividade dos sujeitos. A esse conjunto heterogéneo de relagdes discursivas, de

poderes e de saberes, Foucault denomina como dispositivo:

[...] engloba discursos, instituicbes, organizacBes arquitetdnicas, decisdes
regulamentares, leis, medidas administrativas, enunciados cientificos, proposi¢des
filosoficas, morais, filantropicas. Em suma, o dito e 0 ndo dito sdo os elementos do
dispositivo. O dispositivo é a rede que se pode estabelecer entre estes elementos.
(FOUCAULT, 1998, p. 244).

Dessa forma, podemos compreender o dispositivo como um conjunto heterogéneo de
taticas e funcbes estratégicas, uma maquinaria responsavel por produzir préaticas de sujeicdo
sobre 0s sujeitos e producédo da subjetividade. Assim, o dispositivo é uma tecnologia de controle
e disciplina, que aparece nos discursos, ordenamentos juridicos, nas instituices disciplinares
(escolas, hospitais, prisdes, quartéis, conventos) e outros. Portanto, podemos associar o conceito
de dispositivo ao poder disciplinar, e, consequentemente, as artes produzidas com o intuito de
disciplinar homens e mulheres a agirem de acordo com um padrdo normativo esperado, e,
inversamente, evitarem comportamentos ditos indesejaveis.

Outrossim, apropriando-se do conhecimento foucaultiano, podemos compreender as
produgdes filmicas como um dos elementos do dispositivo cinematografico, pois possuem um
carater educador, no sentido de apresentarem seus personagens como espelhos para a sociedade
(a exemplo dos principes e herdis ou princesas e heroinas); esses sdo a similitude com 0s
regimes de verdade e do ser “normal” ou desejavel socialmente; ao longo do enredo, sofrem,
lutam, vencem obstaculos e triunfam contra aqueles que sdo uma similitude com a ndo verdade,
a maldade, o ser indesejavel e “anormal”. Entdao, como artefato cultural e pedagogico de poder,

é permeado de regimes de verdade, ou seja, da disseminacgéo de praticas e normas padronizadas
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socialmente que permeiam as relaches entre 0s sujeitos para que sejam Vistos como
disciplinados, ou melhor, como uma ferramenta coercitiva sob a conduta do outro.

O cinema, como representacdo das relac6es de poder, € um dispositivo de producéo de
subjetividades, e, em consonancia, nesta pesquisa, considera-se que os filmes selecionados
estdo imersos em um regime de verdade ligado ao periodo histérico em que foram produzidos
(1998-2016). Se em todos os tempos (e em todas sociedades) hd um regime de verdade, isso
significa que cada época e cada sociedade possui seu regime de verdade (FOUCAULT, 1998);
entdo, nos cabe refletir quais verdades e/ou normas as princesas dos filmes animados da Disney
apresentam.

A priori, é necessario entender que o aparelho cinematografico tem em uma posicéao
privilegiada, pois a abrangéncia territorial que alcanca, abarca quase uma totalidade dos
individuos da sociedade. Desta forma, os filmes reproduzem e perpassam uma verdade,
atravessada pelas relagdes de poder. Analisar o feminino a partir desse artefato cultural de poder
é permear sobre os caminhos foucaultianos e seus estudos sobre a sexualidade humana
(FOUCAULT, 1998). Assim, compreendendo o cinema como um dispositivo de poder e

aproximando os conceitos foucaultianos aos Estudos Feministas e de Género, observa-se que

[...] asexualizacéo do corpo feminino tem sido, com efeito, uma das figuras ou objetos
de conhecimento favoritos nos discursos da ciéncia médica, da religido, arte,
literatura, cultura popular e assim por diante. A partir de Foucault surgiram varios
estudos abordando o tdpico, com maior ou menor explicitacdo, dentro de seu
arcabouco metodoldgico historico; mas a conexdo entre a mulher e a sexualidade, e a
identificacdo do sexual com o corpo feminino, tdo difundidas na cultura ocidental, j&
hd muito vém sendo uma das preocupagfes centrais da critica feminista e do
movimento de mulheres independentemente, é 1dgico, de Foucault (DE LAURETIS,
1994, p. 221).

No mesmo sentido, a referida critica de cinema feminista, em seus estudos, analisou e

refletiu sobre

[...] a sexualizacdo das estrelas do cinema em filmes narrativos e analisando as
técnicas cinematogréficas (iluminacdo, enquadramento, edicdo etc.) e os codigos
cinematicos especificos (por exemplo, a maneira de olhar) que constroem a mulher
como imagem, como objeto do olhar voyeurista do espectador; e vinham
desenvolvendo ndo s6 uma descricdo, mas também uma critica dos discursos
psicossocial, estético e filoséfico, subjacentes a representacdo do corpo feminino
como l6cus primario da sexualidade e do prazer visual. A compreensao do cinema
como uma tecnologia social, como "aparelho cinematico”, se desenvolveu na teoria
do filme paralela &, mas independentemente, de Foucault; pelo contrario, como sugere
a palavra aparelho, essa compreensdo foi diretamente influenciada pelo trabalho de
Althusser e de Lacan. (DE LAURETIS, 1994, p. 221).

Para a feminista as tecnologias de género sdo um conjunto de aparelhos semidticos que
formam representagdes sobre o feminino e o masculino figurando identidades, valores, codigos

de conduta e hierarquias sociais. Deste modo, o filme, como parte do aparelho cinematografico,
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também é uma tecnologia de género. De Lauretis (1994), ainda, em sintonia com 0s

movimentos feministas, acredita que género € historicamente construido, assim como as

tecnologias de género contribuem para a representacdo do género e suas respectivas relacdes

de poder e hierarquia.

Portanto, o filme deve ser um espaco de resisténcias a padrées hegemdonicos e alternativa

para romper com o sistema bindrio e seus regimes de verdade como forma de categorizacgéo dos

sujeitos. Ademais, além das contribuicGes ja dissertadas sobre os Estudos Feministas e de

Género e aproximacgdes com alguns pressupostos foucaultianos, em nosso trabalho também é

possivel elencarmos aproximagdes com os Estudos Culturais e apontarmos pontos de

convergéncia entre 0s campos teoricos:

[...] Os Estudos Culturais, ao tratarem da cultura sob pontos de vista antropoldgicos e
sociais, estdo interessados nas investigagdes sobre a produgdo dos sujeitos sociais. O
mesmo poderiamos dizer de Foucault: interessado em entender a genealogia dos
saberes — sendo esses sempre derivados da vontade de poder -, Foucault descreve a
norma e a anormalidade, mostrando como essas foram inventadas pela modernidade
para produzir, categorizar e normalizar os sujeitos. (THOMA, 2002, p. 30).

Em sintonia, Alfredo Veiga-Neto, pesquisador sobre correlagcdes entre os Estudos

Culturais, os estudos foucaultianos e seus atravessamentos como curriculo em demais

instituicOes, afirma:

[...] Os Estudos Culturais sdo, a0 mesmo tempo, um campo de conhecimentos e de
militdncia. O mesmo acontece com Foucault: muito embora seja bastante comum
buscar-se na perspectiva foucaultiana as ferramentas para tdo somente descrever,
analisar e entender determinadas praticas e configuragdes sociais, justamente ao fazer
isso fica-se diante da possibilidade de se articular algum novo arranjo, diferente
daquele que estava sob escrutinio. Em ambos os casos, esta presente uma clara
inconformidade, uma atitude explicita contra as condigdes do presente ou, no minimo,
desconfiada dessas condicGes. (VEIGA-NETO, 2000b, p. 48)

Assim, ampliando a discussdo com a perspectiva dos Estudos Culturais e

compreendendo que os filmes animados com essa posicdo de desconfianca nos discursos

apresentados, pois legitimamente sdo artefatos culturais que impactam na construcdo dos

sujeitos e de suas identidades, podemos deduzir que

Os desenhos animados, no formato de filmes infantis, tém sido produzidos em
nameros cada vez maiores, pelos grandes estudios cinematogréaficos. Longe de serem
simples mecanismos de diversao, tais filmes podem ser considerados artefatos que
exercem uma determinada pedagogia cultural. E a partir desta perspectiva que busco
analisa-los como espacos de constituicdo de identidades de género e sexuais, € como
construtores de uma heterossexualidade normativa que produz sujeitos da educacéo.
Frequentemente, os filmes infantis produzidos constroem as diferencas de género e
sexuais de forma “convencional”, determinando a construgao hierarquica do feminino
e do masculino como definitivas e imutaveis. (SABAT, 2001a, p. 3).
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Ou seja, os filmes, como produtos culturais, ndo sd@o meros transmissores de
entretenimento e informac&o, mas a partir de discursos, representacdes e politicas dominantes,
esses propagam ideias, conceitos e normatizacbes. Os filmes entendidos como artefatos
culturais e fontes histéricas de subjetivacdo sdo fontes inesgotaveis para indmeras
problematizagfes, como Estudos de Género e Sexualidade, vistos que se apresentam como
ferramentas de pedagogizacdo, operando em diversas instancias sociais (familia, escola,
entidades religiosas e outros). Nesse sentido, os Estudos Culturais buscam compreender como
as representacdes afetam e seduzem os consumidores em seus modos de ser e agir (SABAT,
2001b) e, no caso desta pesquisa, 0s modos de ser feminino. Assim como o0s demais artefatos
culturais, as midias filmicas produzem subjetividades e, em consonéncia, com Foucault,
podemos compreender o cinema como um dispositivo, ou seja, um “conjunto desses ditos e ndo
ditos que fazem do cinema uma instancia educadora” (THOMA, 2002, p. 95) ou um mecanismo

disciplinamento.

1.3.1 Algumas discussdes necessarias: sujeito, saber e poder

De acordo com o pensamento foucaultiano, saber, poder e sujeito s@o trés dimensdes
que dialogam, mas séo interdependentes entre si. Portanto, o poder produz saber (e vice-versa)
para o convivio dos sujeitos, de modo que o saber constituido, necessariamente, implica poder
e enfrentamento de relagdes de poder. Ou melhor, o poder afeta diretamente as relacbes de
poder de uma sociedade, de modo que, sem relacGes de saber que tenham legitimidade nédo

existe poder entre os sujeitos:

Temos antes que admitir que o poder produz saber (e ndo simplesmente favorecendo-
0 porque o serve ou aplicando-o porque é (til); que poder e saber estdo diretamente
implicados; que ndo ha relacdo de poder sem constituicdo correlata de um campo de
saber, nem saber que ndo suponha e ndo constitua a0 mesmo tempo relagdes de poder.
Essas relagdes de “poder-saber” ndo devem entdo ser analisadas a partir de um sujeito
do conhecimento que seria ou ndo livre em redag&o ao sistema do poder; mas é preciso
considerar ao contrario que 0 sujeito que conhece, 0s objetos a conhecer e as
modalidades de conhecimentos sdo outros tantos efeitos dessas implicagOes
fundamentais do poder-saber e de suas transformagdes historicas. Resumindo, ndo é
a atividade do sujeito de conhecimento que produziria um saber, Gtil ou arredio ao
poder, mas o poder-saber, 0s processos e as lutas que 0 atravessam e que 0 constituem,
que determinam as formas e os campos possiveis do conhecimento. (FOUCAULT,
1987, p. 31).

Correlacionando em que medida as relagdes de poder e saber sdo intrinsecas aos sujeitos
e aos regimes de verdades (em detrimento do tempo e espago), podemos levantar exemplos de

mulheres que marcaram a Historia. O primeiro refere-se a personagem historica Joana D’Arc,
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do século XV - a qual descrevemos mais ao longo desta pesquisa. Narra-se que apds a jovem
(sujeito/a) convencer o rei Carlos VII (poder soberano) que visdes e/ou vozes a revelaram
estratégias (saber) de como vencer a Guerra dos Cem Anos (poder), teve apoio para ingressar
no exército francés e orientar os militares em vitdrias - o que historicamente ocorre em 1453.
Entretanto, em umas das batalhas para a tomada do poderio, a jovem foi capturada pelos
ingleses e como forma de deslegitimar o poder do reinado francés e desmoraliza-la (como
mulher indigna perante a sociedade) foi julgada, e em 1431, condenada a fogueira (acusada de
bruxaria, possessdo demoniaca e heresia por usar roupas militares ditas masculinas) pela
Inquisicdo. Ademais, ao longo da histdria, foi chamada de tudo (dependendo do interesse de
saber-poder a que seu nome estava atrelado): bruxa, prostituta, feminista, nacionalista, heroina
e santa?®.

O segundo exemplo que merece ser destacado se refere a personagem historica, do
século XVIII, Olympe de Gouges - mulher a frente de seu tempo e hoje reconhecida como
pioneira do feminismo. Em 1791, a francesa Olympe (sujeito/a) escreveu um panfleto (saber),
denominado Declaracdo dos Direitos da Mulher e da Cidada, reivindicando as mulheres, 0s
mesmos direitos (poder) apresentados na Declaracdo dos Direitos do Homem e o Cidadao de
1789. Porém, o novo regime francés decidiu ndo tolerar a “ousada” reivindicacao de igualdade
de direitos entre os sexos, €, sem direito de defesa por questionar os valores republicados, foi
condenada a guilhotina, em 1793 - isso mesmo que anteriormente tenha lutado juntamente com
0s homens pelos ideais burgueses da Revolugao Francesa. Portanto, a exemplos de Joana D’ Arc
(PERRQT, 2005) e Olympe de Gouges (SCOTT, 2002), a Histdria nos mostra que o principio
da interdicdo de ndo poder falar qualquer coisa em qualquer tempo e/ou local (FOUCAULT,
1996) vigorou por muitos séculos - ou em partes ainda vigora -, de modo que a mulher foi-lhe
permitido mais facilmente lutar pelo saber-poder dos homens do que pelos seus proprios
direitos, e, foi-lhe proporcionado o dever de subir ao cadafalso, mas ndo o direito a tribuna?’.
Em resumo, os/as sujeitos/as e seus saberes sdo legitimados socialmente desde que néo
interfiram nos poderes vigentes — eis a correlacdo entre sujeito-poder-saber.

Conforme nos revelou o primeiro Foucault - ainda em sua fase arqueoldgica -, 0s

discursos sdo testemunhos instituidores dos conflitos de interesses historicos, e, em

%A Tgreja Catolica realizou o processo de beatificagio e canonizagio de Joana d’Arc e foi feito ao longo do século
XX. Iniciado em 1909, quando Joana d’Arc foi beatificada, e se estendeu até 1920, quando ela foi canonizada
pelo papa Bento XV. Atualmente, Joana d’Arc ¢ considerada padroeira da Franca. Disponivel em:
https://mundoeducacao.uol.com.br/historiageral/joana-darc-nacionalismo-frances.htm. Acesso em: 12 set. 2021.

2" Analogia em referéncia ao artigo 10° da Declaragdo dos Direitos da Mulher e da Cidada (1791), de Olympe de
Gouges: “a mulher tem o direito de subir ao cadafalso; mas ela deve igualmente ter o direito de subir a tribuna”.
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consonancia, “[...] ndo se pode falar de qualquer coisa em qualquer época [...]” (FOUCAULT,
1969, p. 50). Essa percepcao historica é onipresente, de modo que, em nossa sociedade do
século XXI, também a legitimacdo dos saberes estd envolta de crencas e valores sociais. A
exemplo, parte do saber cientifico é legitimado socialmente como de relevancia social (como
aqueles ligados a medicina, aos conhecimentos juridicos, econémicos e de engenharia),
enquanto outros saberes sdo hostilizados e/ou rechacados socialmente (como estudos sobre
feminismo, género e sexualidade ndo normativa), de modo que esses saberes sdo
“marginalizados” por meio de notas de repudio e censura, acusagdes de perversao,
doutrinamento, ou, ainda, condenac¢&o por difamagédo a moral e aos bons costumes (mesmo que
nos dias de hoje as penalidades ndo sejam suplicios?® em pragas publicas - como as martires
Joana D’Arc e Olympe de Gouges).

E por isso que é tdo importante resistir pela continuidade de pesquisas historicas
feministas e de género, com o levantamento de questfes culturais sedimentadas pelo sistema
patriarcal, no intuito de reescrever a historia das mulheres invisibilizadas até¢ entdo “[...]
voltadas ao siléncio da reproducdo materna e doméstica, na sombra da domesticidade que nédo
merece ser quantificada nem narrada [...]” (DUBY; PERROT, 1990, p. 7). Portanto, este
trabalho é um exemplo de pesquisa que busca descrever as mudangas significativas nos filmes
da Disney, que, ao longo dos anos, tem conferido mais autonomia e poder as princesas, dando-
Ihes representacdes mais heroicas, despojadas, insubmissas e menos ligadas ao ser modelo
patriarcal de ser “bela, recatada e do lar”.

Entendemos que o cinema, entendido como dispositivo é uma tecnologia de género, que
produz artefatos culturais, que interferem no assujeitamento dos seres humanos e na produgéo
de subjetividades, tais como as princesas remanescentes dos filmes de desenhos animados da
Disney, que tanto difundem imagens sobre ser feminino quanto fornecem elementos de
representacdo deste para a sociedade, produzindo modos de ser, valores, comportamentos, que
moldam os(as) sujeitos(as) ao dito “normal” a evitarem as micropenalidades cotidianas
decorrentes da ndo normalizacdo de comportamentos e produzem subjetividades esperadas
dentro do sistema patriarcal. E claro, a compreensdo das relacfes de género que as princesas

selecionadas disseminam, passa pelo entendimento das relagdes de poder, das representagdes e

2Suplicio é uma modalidade de pena, que necessariamente deve, segundo Foucault (1987, p. 37): “[...] em primeiro
lugar, produzir uma certa quantidade de sofrimento que se possa, se ndo medir exatamente, a0 menos, apreciar,
comparar e hierarquizar; [...] o suplicio faz parte de um ritual. E um elemento na liturgia punitiva, e que obedece
a duas exigéncias, em relacdo a vitima, ele deve ser marcante: destina-se a [...] tornar infame aquele que é a
vitima [...] e pelo lado da justica que o impde, o suplicio deve ser ostentoso, deve ser constatado por todos, um
pouco como seu triunfo”.
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das subjetividades apresentadas nos filmes no intuito de questionar o modelo hegemonico de
feminino instituido socialmente em vista de um posicionamento mais critico e livre.

Outra complexa questao discutida pelas feministas é a auséncia da histéria das mulheres
e suas relacdes com a feminilidade na obra foucaultiana. Sobre isso, a critica feminista afirma
que “[...] negar género, em primeiro lugar, € negar as relacdes sociais de género que constituem
e validam a opressdo sexual das mulheres; em segundo, negar género é manter uma ideologia
que serve aos interesses do sujeito masculino” (DE LAURETIS, 1994, p. 223). Deste modo, as
apropriacdes sobre as relagdes de poder e subjetividades de Foucault, acrescentou no
entendimento feminista que as mulheres também tém poder, e, 0 que nos interessa é
compreender como essas relagdes de poder, em detrimento de um patriarcado dominante, foram
pouco problematizadas ao longo da Historia.

O campo dos Estudos Feministas e de Género tem origem do entendimento de que a
sociedade é marcada por desigualdades nas relacdes entre homens e mulheres, no qual ha o
controle masculino nas relagdes de poder. Portanto, 0 empoderamento e a emancipacdo de
mulheres seria fazé-las descontruir paradigmas, que as conduzem a submissao e invisibilidade
(LOURO, 1997), a partir de uma pedagogia da sexualidade e dos géneros embasada nos Estudos
Feministas (ou Pedagogia Feminista) que pretendem promover uma educacdo emancipatéria
em prol & transformagdo da realidade dessas mulheres, aproximando-se dos preceitos de

freireanos, para uma:

[...] educacdo libertadora, problematizadora, ja ndo pode ser o ato de depositar, ou de
narrar, ou de transferir, ou de transmitir “conhecimentos” e valores [...] um ato
cognoscente [...] a educacdo problematizadora coloca, desde logo, a exigéncia da
superagdo da contradicéo educador-educandos [...]. (FREIRE, 2005, p. 78).

Assim, para a Pedagogia Feminista, seguindo a linha tedrica das “pedagogias criticas”
ou “pedagogias libertarias”, o educar seria “despir” homens e mulheres de visdes ideologicas
de hierarquias de género. Nesse sentido, se a pedagogia é a arte de ensinar, entdo, a partir dos
preceitos da Pedagogia Feminista o intuito seria desenvolver uma educagdo mais equilibrada

entre ambos os sexos. Complementando:

Por pedagogia feminista entende-se o conjunto de principios e préaticas que objetiva
conscientizar individuos, tanto homens quanto mulheres, da ordem patriarcal vigente
em nossa sociedade, dando-lhes instrumentos para supera-la e, assim, atuarem de
modo que construam a equidade entre os sexos. Seu principal objetivo, portanto, é
libertar homens e mulheres das amarras das ideologias e hierarquias de género,
objetivo esse que se aplica a todas as metodologias desenvolvidas para o trabalho com
mulheres.

As pedagogias feministas integram as chamadas “pedagogias criticas” ou “pedagogias
libertadoras” — conjunto de teorias e praticas educativas e de aprendizado, formuladas
para propiciar a conscientizacdo das condi¢fes de opressdo em que vivem as/os
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educandas/os. Seu propdsito maior é desencadear um processo de liberacdo pessoal
por meio do desenvolvimento de uma consciéncia critica, como um primeiro passo
essencial para agdes coletivas transformadoras. (SARDENBERG, 2004, p. 21-22)

Quanto ao termo empoderamento apropriado e reproduzido nesta pesquisa, corresponde
ao neologismo empowerment - que veio do inglés - e foi utilizado por Paulo Freire com a ideia
de minimizar os efeitos da opressdo®®. A partir dos anos de 2000, com a ascensdo das redes
sociais, empoderamento foi incorporado pelas feministas como sinénimo de fortalecimento de
género. De acordo com o Dicionario Brasileiro da Lingua Portuguesa, disponivel em formato
digital, empoderamento corresponde a uma “consciéncia social dos direitos individuais para
que haja a consciéncia coletiva necessaria e ocorra a superacdo da dependéncia social e da
dominagdo politica” (EMPODERAMENTO, 2021). Porém, apesar de haver a possibilidade de
0 conceito poder ser associado a diversos movimentos sociais, politicos e culturais, 0 que nos

interessa aqui € compreender a apropriacdo e o entendimento para as feministas:

Para nés, feministas, o empoderamento de mulheres, é o processo da conquista da
autonomia, da autodeterminacdo. E trata-se, para nds, a0 mesmo tempo, de um
instrumento/meio e um fim em si proprio. O empoderamento das mulheres implica,
para nds, na libertacdo das mulheres das amarras da opressdo de género, da opressao
patriarcal. Para as feministas latino-americanas, em especial, 0 objetivo maior do
empoderamento das mulheres é questionar, desestabilizar e, por fim, acabar com o0 a
ordem patriarcal que sustenta a opressdo de género. Isso ndo quer dizer que nao
queiramos também acabar com a pobreza, com as guerras, etc. Mas para n6s o objetivo
maior do “empoderamento” é destruir a ordem patriarcal vigente nas sociedades
contemporaneas, além de assumirmos maior controle sobre “nossos corpos, nossas
vidas. (SARDENBERG, 2006. p. 2).

Deste modo, o processo de empoderamento das mulheres que trazemos aqui é no sentido
de questionar e tensionar as relacGes patriarcais, especialmente no que refere ao controle dos
homens sobre as mulheres, seja em ambientes publicos ou privados. A luta pelo empoderamento
das mulheres implica a perda da posicdo de privilégios nas relacbes de poder entre:
opressores/ras e oprimidos/das, exploradores e explorados/as e, claro, do masculino sobre o

feminino. Parte de uma tomada de consciéncia individual para uma mudanca de atitude coletiva:

[...] o processo de empoderamento deve organizar as mulheres para acdo. Com o0 apoio
do grupo e de uma facilitadora, as mulheres podem desenvolver uma consciéncia
critica e se mobilizar para a acdo. A agdo também conduz ao empoderamento.
Portanto, o processo de empoderamento ndo é linear, mas sim espiral. A espiral do
empoderamento afeta todo mundo: o individuo, a facilitadora, o coletivo, a
comunidade. (SARDENBERG, 2006. p. 8)

2Segundo Freire, ndo se da poder a alguém, mas a si proprio: “[...] mesmo quando vocé se sente, individualmente,
mais livre, se esse sentimento ndo é um sentimento social, se vocé ndo é capaz de usar sua liberdade recente para
ajudar os outros a se libertarem através da transformacdo da sociedade, entdo vocé sé esta exercitando uma
atitude individualista no sentido de empowerment ou da liberdade” (FREIRE; SHOR, 1986, p. 135).
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Destarte, quando nos referimos a empoderamento, logo vem a mente a conexao com a
analise sobre “poder” de Michel Foucault, e, a partir de entdo, a associa¢do dos conceitos torna-
se algo ambiguo e complexo. Se analisarmos a obra do autor, verificaremos que antes de pensar
“0 que é poder”, o autor reflete “como o poder se exerce”: “o poder ndo se da, ndo se troca nem
se retoma, mas se exerce, sO existe em ac¢do, como também da afirmacdo que o poder ndo é
principalmente manutencéo e reproducgéo das relagdes econdmicas, mas acima de tudo uma
relagdo de for¢ca” (FOUCAULT, 1998, p. 175). Ou seja, o poder age, circula e se exerce em

relacBes de poder circulares de forca:

O poder deve ser analisado como algo que circula, ou melhor, como algo que s6
funciona em cadeia. Nunca esté localizado aqui ou ali, nunca esta nas maos de alguns,
nunca é apropriado como uma riqueza ou um bem. O poder funciona e se exerce em
rede. Nas suas malhas os individuos ndo s6 circulam, mas estdo sempre em posi¢do
de exercer esse poder e de sofrer sua acdo; nunca séo o alvo inerte ou consentido do
poder, sdo sempre centros de transmissdo. Em outros termos, o poder ndo se aplica
aos individuos, passa por eles [..]. (FOUCAULT, 1998, p. 183).

Para Foucault, o poder estad em todos os niveis de relacdo, ou melhor, podemos entender
que h& uma teia de relacdes de poderes. Deste modo, passou a observar quais estratégias,
procedimentos e técnicas de poder os dominantes impunham aos seus dominados, a partir da
investigacdo do controle detalhado e minucioso do corpo — gestos, atitudes, comportamentos,
habitos, discursos, visto que o conhecimento dos corpos era fundamental para a compreenséao
dos modos “de se comportar, de exercer o poder, de ser aceito e respeitado” (FOUCAULT,
1998, p. 277). Microfisicamente, ninguém estava fora do poder, assim como as relagdes de
poder podem mudar:

[...] que o poder ndo € algo que se adquira, arrebate ou compartilhe, algo que se guarde
ou deixe escapar; o poder se exerce a partir de inimeros pontos e em meio a relagdes
desiguais e moveis; — que as relagdes de poder ndo se encontram em posicdo de
exterioridade com respeito a outros tipos de rela¢fes (processos econdmicos, relacoes
de conhecimentos, relagBes sexuais), mas lhes sdo imanentes; sdo os efeitos imediatos
das partilhas, desigualdade e desequilibrios que se produzem nhas mesmas e,
reciprocamente, sdo as condigdes internas destas diferenciacdes; as relaces de poder
ndo estdo em posicdo de superestrutura, com um simples papel de proibi¢do ou de
reconducdo; possuem, |4 onde atuam, um papel diretamente produtor [...].
(FOUCAULT, 1999, p. 89-90).

Logo, a relacdo de poder para Foucault ndo é necessariamente a de opressores versus
oprimidos, mas, sim, um pareamento de poderes de um grupo sobre o outro, no sentido de um
movimento circular e continuo pelo acesso ao poder como algo desejavel e a ser conquistado.
Esse pareamento de poderes envolve o acesso a educagdo, aos cargos politicos, a remuneracdo
compativel entre outras lutas. Nesse entendimento de pareamento de poderes em relacGes

circulares, ora, em determinados momentos os homens tém o poder, e, em outros, as mulheres.
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Assim, apesar de dispares, Louro e Foucault aproximam-se quando aquela afirma que o poder
deve ser pensado como algo “[...] disseminado, multifacetado e produtivo, em vez de lidar com
uma nocao de poder centralizado, unidirecional ou meramente repressivo [...]” (LOURO, 2007,

p. 216). Assim, identificamos que:

Se olharmos mais detidamente perceberemos que, em alguma medida, as
possibilidades vislumbradas para o empoderamento ndo se encontram em total
conformidade com os postulados de Michel Foucault. Se para aquele o poder estd em
circulacdo, para [outros] autores ele é algo almejavel, desejavel e, principalmente,
conquistavel. (TAQUES, 2009, p. 3)

Deste modo, observamos que autores(as) feministas que versam sobre o empoderamento
ndo sdo totalmente consoantes ao conceito de poder trabalhado por Foucault, visto que
entendem que empoderar significa resistir e lutar contra a dominacgao/subordinacdo, mas,
também, fortalecer a propria autoestima®®, ser solidario com o coletivo ou assumir controle e
fazer algo (SARDENBERG, 2006). Entretanto, para Foucault “a partir do momento em que ha
uma relag¢do de poder, ha uma possibilidade de resisténcia” (FOUCAULT, 1998, p. 241), assim
como que a insubmissdo e a liberdade sdo condi¢des permanentes para as relagdes de poder
visto que “ndo ha relacdo de poder sem resisténcia, sem escapatéria ou fuga, sem inversao
eventual (FOUCAULT, 1995, p. 248).

Ademais, Veiga-Neto propde algumas possibilidades de aproximacdo entre o
pensamento de Michel Foucault, o campo dos Estudos Culturais (VEIGA-NETO, 2000b) e os
atravessamentos/deslocamentos com a educacdo. Para ele ha uma certa convergéncia de
entendimento, pois o poder “mais do que ocupar uma posi¢do de destaque nos processos
culturais, € indissociavel desses processos, de modo que para podermos compreendé-los, e
podermos intervirem tais processos” (VEIGA-NETO, 2000b, p. 14). Essa posi¢ao se difere com
a pensadores da teoria critica dos Estudos Culturais, pois ele acredita que “o poder como algo
que se arrebata, se possui, a fim de submeter os outros a vontade de uma classe social
(dominante), de uma instituigdo ou do Estado” (VEIGA-NETO, 2000b, p. 14); para esses
estudiosos criticos o poder emana de um centro e se exerce verticalmente.

Conforme visto, ao inves de “[...] equiparar poder com opressdo, Foucault vé o poder
como produtor de significados, valores, conhecimentos e praticas, e, intrinsecamente, nem
positivo nem negativo” (DE LAURETIS, 1994, p. 225), ou seja, o filésofo desenvolveu um

conceito proprio de poder. Porém, 0 que nos interessa aqui € como aproximar tais perspectivas.

%Entendido como valorizagdo e reconhecimento da potencialidade do feminino, e ndo, no sentido de
embelezamento e/ou estética das mulheres (como maquiar-se, vestir-se e embelezar-se), visto que esse
empoderamento é “raso” e apenas contribui para a reproducéo das relagdes de poder patriarcais.
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Para revolver essa celeuma académica, podemos interpretar que os feminismos e o0s
foucaultianos associam-se quando afirmam que o corpo é local de poder, asseguram
microrrelacdes de poder, acreditam no discurso como forma de dominagcdo e buscam
desconstruir os modos invisibilizados (NARVAZ; NARDI, 2007). Em contrapartida, enquanto
Foucault descontrdi a dominacgdo a partir da analitica dos discursos e saberes de poder, 0s
movimentos feministas propdem a libertacdo das minorias oprimidas ao longo da histéria
(NARVAZ; NARDI, 2007).

Em sintonia com Foucault, acreditamos que o poder ndo se concentra apenas nas
instituicOes estatais, com as relagdes de poder, mas perpassam todas as esferas da sociedade e
dispositivos (pedagdgicos, midiaticos e culturais). Desta forma, entendemos que os filmes
animados apresentam um empoderamento mitigado na medida em que privilegiam princesas
brancas, de classe média, cisgéneras, heterossexuais em detrimento de princesas ndo brancas,
da classe trabalhadora, transgéneras e ndo heteronormativas (TAQUES, 2009). O poder se
constitui como prética de controle social e dominagdo que atravessa toda a estrutura social,
visto que o verdadeiro empoderamento precisa discutir relacbes de poder em grupo, pois
ninguém pode se empoderar individualmente se o grupo ndo estiver empoderado (BERTH,
2018). Desta forma, ¢ possivel aproximarmos empoderamento ao conceito de sororidade “o
apoio reciproco entre as mulheres para se conseguir o poder para todas” (LAGARDE, 2014, p.
13). Assim, por definico:

Sororidade é um conceito macro de experiéncias subjetivas entre mulheres na busca
por relagBes positivas e saudaveis, na construgdo das aliangas existenciais e politicas
com outras mulheres, visando & construgdo de empoderamento de cada mulher,
contribuindo para a eliminacéo de todas as formas de opressao e ao apoio matuo.

Vem a ser também, a ideia de que juntas as mulheres sdo mais fortes. No contexto do
feminismo, a sororidade se trata da solidariedade feminista no combate ao patriarcado,
que tem como significado amplo, a ser utilizado para explicar a condigdo feminina na
sociedade e as bases da dominacéo masculina (CARVALHO et al., 2019, p. 290)

Por fim, apontamos para o esforgo de parte dessas producgdes filmicas em determinar
identidades ligadas ao que € ser mulher e feminina, mas que ndo sdo fixas. Portanto, ciente de
que as princesas dos filmes selecionados representam simbolicamente o feminino dentro do
sistema capitalista, deduzimos que analisa-las € compreender quais regimes de verdade estdo
disseminando na sociedade, visto que utilizam 0s corpos dessas princesas para 0 consumo
acritico dos artefatos culturais, reproducéo de representacOes, de paradigmas patriarcais e de

discursos de poder em um processo de aculturacdo comercial e capitalista.



2 ENTRELINHAS DAS ANIMACOES DE WALT DISNEY

Como ja citado, o aparelho cinematografico interfere no assujeitamento dos seres
humanos e na producdo de subjetividades. Também, a Walt Disney é uma empresa
multibilionaria norte-americana que oferece uma vastidao de produtos para o consumo infantil
(brinquedos, jogos, materiais escolares, acessorios de moda, publicidade e propaganda, filmes
e animages). Além disso, ela promove um fenomeno denominado “Disneyzagdo da Cultura
Infantil”, por meio do qual ““[...] as fronteiras entre entretenimento, educacéo e comercializacdo
se confundem, através da absoluta onipoténcia da intromissdo da Disney em diversas esferas da
vida cotidiana [...]” (GIROUX, 1999, p. 56). Pensando que os filmes s&o produtos culturais
repletos de efeitos de som, imagem e tecnologia que precisam ser periodicamente revistos e
repensados, visto que ndo sdo simples “veiculos de divertimento”, mas sim verdadeiras

“maquinas de ensinar” ou “curriculos culturais”:

Dada a influéncia da ideologia da Disney sobre as criangas, € imperativo que pais,
maées, professores/as e outros adultos compreendam de que forma esses filmes atraem
a atencdo e moldam os valores das criangas que os veem e os compram [...] como uma
das principais instituigdes encarregadas de construir a infancia nos Estados Unidos,
ela deve merecer uma saudével suspeita e um debate critico. Esse debate ndo deveria
estar limitado ao lar, mas deveria ser um elemento central da escola e de qualquer
outro local publico importante de aprendizagem. (GIROUX, 1999, p. 58).

Dessa forma, educadores/as, professores/as, pais/mdes e feministas precisam estar
atentos/as, refletindo criticamente sobre o contetdo desses artefatos culturais na formacéo dos
individuos. E fato de que estamos destinados a essa cultura consumista dos filmes, porém, o
que fazemos aqui € o alerta ao que de fato que a inddstria cultural do cinema oferece ao publico,
modelos de feminilidade das protagonistas das histérias - as princesas. O que queremos aqui é
que os filmes ndo sejam meramente suprimidos, mas sim que seus contetdos sejam levantados,
questionados e revistos. O problema néo € assistir a eles, mas, sim, é preciso uma reflexdo sobre
0 que esta sendo consumido.

Se a educacdo de mulheres fortes, livres e empoderadas comeca na infancia, entdo é
preciso pensar 0 que as meninas estdo consumindo a partir dos filmes animados. Rodas de
conversas e reflexdes sdo um caminho plausivel. Essa discussdo, além de muito atual, €
necessaria, ja que ser princesa ndo pode ser uma imposicao social, mas sim escolhas amplas. E
necessario oportunizar a pluralidade de escolhas, além das expectativas-padrao: seus esportes
favoritos, suas profissdes, seus relacionamentos e seus padrfes estéticos. Uma educacao
filmica, baseada em preceitos feministas, pode contribuir para a formacdo social e o

desenvolvimento critico de meninas e meninos.



o1

Nos quatro referidos filmes selecionados - Mulan (1998), A Princesa e 0 Sapo (2009),
Valente (2012) e Moana — um Mar de Aventuras (2016) -, a andlise histdrica feminista e de
género incidiu sobre os aspectos fisicos e comportamentais dos personagens por meio dos
dialogos referentes a cada uma das protagonistas, além de trilhas sonoras dos filmes (Anexo
A), as quais também expressam discursos relativos a relacbes de género. Para tanto, a fim de
facilitar a compreensao e tornar a pesquisa mais didatica, subdividimos as princesas dos quatro
filmes a serem analisados em dois grupos: o das princesas mitico-lendarias e o das princesas
dos contos de fadas, visto que para atender as transformacdes histéricas e 0s eminentes
movimentos de lutas sociais, tanto o cinema quanto a literatura vém apresentando personagens
mais modernos e atualizados, que passaram por transformacdes fisicas e de personalidade, a
fim de serem realmente aceitos por um publico critico e exigente de representaces femininas

menos patriarcais e mais empoderadas.

2.1 Princesas mitico-lendarias: da literatura ao cinema

As lendas séo producdes literarias que consistem em historias com seres extraordinarios
ou personagens historicos, com um tempo e um espaco especificos, recriados do terreno fértil
daimaginacdo. Nesse sentido, “[...] a lenda, transformada pela tradicéo, € o produto inconsciente
da imaginacdo popular. Desta forma o herdi sujeito a dados histdricos, reflete os anseios de um

grupo ou de um povo” (BAYARD, [s.d.], p. 10). Ja os mitos sdo

[...] uma forma de lenda; mas os personagens humanos tomam-se divinos; a agdo €
entdo sobrenatural e irracional. O tempo nada mais é do que uma ficcdo. Na realidade,
essas categorias se embaracam e os mitos sdo de uma infinita variedade; relacionam-
-se as religides, sdo cosmogonicos, divinos - ou heroicos (BAYARD, [s.d.], p. 8).

Da mesma forma de que “[...] muito antes de os livros existirem como objetos fisicos, 0s
contadores de histdrias transmitiam dados essenciais as sucessivas geracbes em forma de
narrativa [..]” (EPSTEIN, 2002, p. 11), antes do surgimento do cinema no século XX, também
historias (orais e/ou escritas) foram sendo contadas as criancas no intuito de orienta-las,
repassar-lhes ensinamentos e inseri-las na sociedade. De acordo com o psic6logo Bruno
Bettelheim, as producdes literarias (tais como lendas, mitos e contos de fadas) séo ferramentas
para a formacdo conceitual dos individuos, especialmente os mais jovens, auxiliando-os a

desenvolver sua consciéncia existencial e a integrando-os ao meio social. Desse modo,

[...] a vida intelectual de uma crianca, fora das experiéncias imediatas dentro da
familia, dependeu das estérias miticas e religiosas e dos contos de fadas. Esta literatura
tradicional alimentava a imaginacdo e estimulava as fantasias. Simultaneamente,
como estas estdrias respondiam as questfes mais importantes da crianga, eram um
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agente importante de sua socializacdo. Os mitos e as lendas religiosas mais
intimamente relacionadas ofereciam um material a partir do qual as criancas
formavam os conceitos de origem e proposito do mundo, e dos ideais sociais que a
crianga podia buscar como padréo. (BETTELHEIM, 2002, p. 24).

Assim, Bettelheim aborda a questao da literatura na formacéo dos individuos e que 0s
filmes de animacdo também véo constituindo a infancia, como corrobora Sabat (20014, p. 1)
“[...] frequentemente, as criangas assistem a esses filmes inUmeras vezes — seja em casa, no
cinema ou na proépria escola — decorando as musicas, 0s gestos, os dialogos [...]”. Dessa forma,
é possivel compreender gue tanto o cinema quanto a literatura contribuem para a formacéo da
personalidade e identidade das criancas, validando padrdes de homem/mulher. Paralelamente,
a partir de adaptacdes dos textos literarios, muitas historias conhecidas do universo infantil vao
transformando-se em filmes animados em diferentes versoes.

Entretanto, na relacdo entre cinema e literatura, embora se percebam algumas
similaridades entre eles, ha elementos que os distinguem, pois sdo linguagens diferentes, de
modo que quando os roteiros filmicos sdo adaptados de um livro ou historia literaria, no produto
final do enredo filmico surge um outro texto, que, apesar de um nao existir sem o outro e/ou ter
sido oriundo um do outro, compdem-se de textos diferenciados com caracteristicas proprias
(GENETTE, 2005). Nesse contexto, as princesas Mulan e Moana, respectivamente a primeira
e a ultima princesa do corpus documental escolhido, sdo originarias de inspiracbes mitico-
lendarias, que, posteriormente, foram adaptadas no universo filmico da Disney na categoria de
filmes de animacdo. Caracterizam-se como serem princesas guerreiras e/ou heroinas.

A longa-metragem animada Mulan (1998), dirigida por Barry Cook e Tony Bancroft,
com roteiro de Rita Hsiao, Christopher Sanders, Philip LaZebnik, Raymond Singer e Eugenia
Bostwick-Singer, foi baseada na histéria do escritor infantil estadunidense Robert D. San Souci,
que, por sua vez, é a versdo adaptada da personagem histérico-lendaria Hua Mulan3! — cujo
nome significa “flor” (Hua) e “magnoélia” (Mulan) —, anteriormente baseada “em uma lenda
chinesa do século V e resgatada como can¢do popular infantil no século VI, periodo em que a
Dinastia Tang governou a China” (MACHADO, 2009, p. 105). A canggo folclorica Balada de
Mulan (ou Ballad of Mulan) é transmitida e/ou repassada as gerac6es do pais desde a infancia e é
uma histdria chinesa muito popular ao redor do mundo, com inimeras pegas, livros, filmes e
monumentos baseados na historia de Mulan.

No caso do filme Moana — um Mar de Aventuras (2016), dirigido por John Musker e

Ron Clements, roteiro de Jared Bush, histdria de Ron Clements, John Musker, Chris Williams,

31Disponivel em: https://revistagalileu.globo.com/Sociedade/Historia/noticia/2020/09/mulan-conheca-verdadeira-
e-tragica-lenda-da-guerreira-chinesa.html. Acesso em: 4 set. 2020.


https://revistagalileu.globo.com/Sociedade/Historia/noticia/2020/09/mulan-conheca-verdadeira-e-tragica-lenda-da-guerreira-chinesa.html
https://revistagalileu.globo.com/Sociedade/Historia/noticia/2020/09/mulan-conheca-verdadeira-e-tragica-lenda-da-guerreira-chinesa.html
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Don Hall, Pamela Ribon e Aaron Kandell e Jordan Kandell, a heroina é uma personagem
inédita, cuja origem ndo remete a literatura conhecida. Entretanto, a personagem Moana
contracena com o semideus Maui, que € uma das figuras mitologicas dos povos das ilhas da
Oceania. Em uma das versdes mais difundidas, conta-se que, ao nascer Maui®, sua mée o teria
embrulhado em uma de suas mechas de cabelo, pondo-o0 em seguida ao mar para perecer, porém, o
bebé foi salvo pelo Sol, podendo juntar-se novamente a sua mée. Maui viveu diversas aventuras
extravagantes e sobrenaturais que sdo contadas pela mitologia, como a criacdo da Nova Zelandia.
Os povos Maori acreditam que por causa das transgressdes e trapacas de Maui, 0s seres humanos
tenham perdido a imortalidade.

Na sequéncia, apresentaremos as princesas Mulan e Moana em suas respectivas

producdes cinematograficas.

2.1.1 Mulan: “Talvez tenha que me transformar”

A primeira princesa mitico-lendaria refere-se ao filme Mulan (1998), cuja protagonista
luta pela igualdade de condicdes entre os géneros (Figura 2). Mulan é a princesa chinesa que
traz a representacdo dos orientais e nomeia o proprio filme. A histéria evidencia, como local de
fala, mulheres silenciadas e invisibilizadas, que se limitam aos trabalhos domésticos, aos
cuidados maternais e a honra a familia encontrando “um bom rapaz” (MULAN, 1998) para
casar-se. Porém, Mulan trouxe desonra para sua familia ao ser reprovada no teste de noiva, no
qual as caracteristicas requeridas eram ser uma moga “calma, reservada, graciosa, educada,
refinada, equilibrada, pontual [...]” (MULAN, 1998), ou seja, caracteristicas historicamente do
género feminino.

Em contraposicéo as dificuldades com a feminilidade que a tradicio® Ihe exigia, Mulan
era muito corajosa, valente, destemida, questionadora, porém recorrentemente reprimida a
silenciar-se e “dobrar a lingua na presenca de homens" (MULAN, 1998). Desmotivada e ciente
de que “a perfeita esposa jamais vou ser ou perfeita filha ** (MULAN, 1998), sabia que para
cumprir as imposigoes sociais “talvez tenha que me transformar” (MULAN, 1998), remetendo

seu discurso ao “tornar-se mulher” de Beauvoir (2009). Porém, ao notar que seu velho pai havia

2Disponivel em:  https://estudenovazelandia.com.br/pagina/cultura/maui-as-lendas-maori-da-nova-zelandia.
Acesso em: 7 set. 2020.

33 «[...] Consideramos que a invencio de tradicdes é essencialmente um processo de formalizacio e ritualizacio,

caracterizado por referir-se ao passado, mesmo que apenas pela imposi¢do da repeti¢io”. (HOBSBAWN,

RANGER. 1997, p. 12).

¥Dialogo musicado retirado da trilha sonora: WILDER, Mattlew. Imagem. (MULAN, 1998).


https://estudenovazelandia.com.br/pagina/cultura/maui-as-lendas-maori-da-nova-zelandia
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sido convocado como guerreiro na guerra da China contra os hunos, a jovem transforma-se,
sim, mas de um modo inovador: transgride as normas impostas e enfrenta a batalha no lugar de
seu pai —mesmo diante do risco de morte. Mulan corta seus cabelos lisos e compridos, disfarca-
se de homem com a armadura de seu pai, foge de casa e assume 0 posto dele no exército,
resguardando assim pela vida do idoso; a partir de entdo, a valente guerreira passa a provar que

seu valor vai além das inabilidades apresentadas com a casamenteira.

FIGURA 2 - Poster de langamento do filme Mulan (1998)%

Fonte: WIKIPEDIA. Mulan. 19 abr. 2021. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Mulan. Acesso em: 30
jul. 2021.

A Figura 2 é o primeiro poster oficial da Walt Disney de lancamento do filme Mulan
(1998), que, nas cores vermelha e preta, traz a figura de Mulan (também conhecida como Fa
Mulan), vestida com sua armadura de guerra e montada em um cavalo selvagem. As cores fortes
do pdster revelam a primeira grande mudanca de paradigma no perfil das princesas Disney e
que os paradigmas rompidos por Mulan foram além do mundo “cor-de-rosa” das demais
princesas até entdo conhecidas: foram necessarias muita coragem, observacdo perspicaz,
criatividade para vencer os inimigos e ousadia para se destacar perante os demais soldados
homens.

A atitude ousada de Mulan rompe com as tradi¢Oes, apesar de viver em uma sociedade

patriarcal e machista, na qual a importancia da mulher resumia-se em “ser um colosso”%

$poster de divulgacdo do longa-metragem Mulan (1998), cujo langamento oficial ocorreu em 19 de junho de 1998
nos Estados Unidos e 1° de julho de 1998 no Brasil.
%Dialogo musicado retirado da trilha sonora; MATTLEW, Wilder. Alguém pra quem voltar. (MULAN, 1998).
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(MULAN, 1998), aquela “que faz o almoco™®’ (MULAN, 1998) ou ainda aquela silenciada e
acritica “minha garota € demais...com ela eu sou o tal..., mas se ela o cérebro usar vai ser a
maioral? Nao!”*® (MULAN, 1998). Assim, nos dialogos musicados esta implicita a utilidade
das mulheres em executar os servicos domésticos e/ou serem mecanismos desvalorizados de
reproducdo da espécie (FRIEDAN, 1971).

O enredo da historia se desenvolve com Mulan aprendendo as mesmas habilidades dos
demais soldados do exército, reforcando a ideia de que género é uma construgdo historico-
social. Entretanto, apds ser ferida em um combate de guerra, o plano de Mulan é desmascarado
e 0s soldados a expulsam do exército, pois na sociedade “uma mulher [...] nunca sera digna de
nada!” (MULAN, 1998). Mulan, apesar de sua transgressdo as tradi¢bes chinesas, teve a vida
poupada. Mesmo diante da expulsdo, a corajosa jovem, mais uma vez, transgride as normas e

auxilia o exército a vencer os hunos. Portanto, é possivel perceber que

[...] a mulher tem tanta capacidade, coragem e forca quanto o homem, podendo
perfeitamente assumir qualquer papel que, por uma ideologia machista somente
poderia ser desempenhado por este. A critica a repressdo e diminuicdo da figura
feminina é contundente, sendo Mulan a Unica princesa deste periodo que se opde ao
modelo vigente para proteger e honrar seu pai e ndo por amor a um principe.
(AGUIAR; BARROS, 2015, p. 10).

O filme finaliza com o reconhecimento do imperador do fardo de Mulan, pois “fugiu de
casa... depois fingiu ser um soldado. Enganou o seu oficial comandante. Desonrou o exército
chinés, destruiu o palacio... e... salvou a vida de todos” (MULAN, 1998), ou seja, foi preciso
que Mulan “salvasse a China” para ser reconhecida como honrosa perante a sociedade; o fardo
de Mulan se aproxima da critica feminista decolonial que problematiza 0 mecanismo de
subjetivacdo de mulheres, como aquelas que tudo suportam. Reconhecendo o valor de Mulan
como uma heroina e digna de honra, o imperador a presenteia com uma espada, como simbolo
de devolucédo da honra a familia. Entretanto, apesar de todo esfor¢o de Mulan, ao retornar para
casa e entregar o presente a familia, a avd resmunga — como personagem representante das
tradicdes — “Ela traz pra casa uma espada! Deveria ter trazido um homem” (MULAN, 1998),
reforcando, mais uma vez, os padrdes heteronormativos dentro da tradi¢do familiar. O filme
finaliza com a chegada do comandante Li Shang a casa de Mulan, sugerindo que o problema do
pretendente estaria resolvido (KESTERING, 2017), apesar de ndo ter sido o tipico “amor a primeira
vista” das historias Disney. Em virtude das inovagdes apresentadas por Mulan, ao longo do enredo,

a caracterizaremos como uma princesa moderna.

$’Dialogo musicado retirado da trilha sonora: MATTLEW, Wilder. Alguém pra quem voltar. (MULAN, 1998).
¥Dialogo musicado retirado da trilha sonora; MATTLEW, Wilder. Alguém pra quem voltar. (MULAN, 1998).
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2.1.2 Moana: “Eu me encontrei... Agora eu sei”

A segunda princesa mitico-lendéria a ser analisada refere-se ao filme, Moana — um Mar
de Aventuras (2016), que é o filme mais recente das princesas Disney, cuja protagonista
também nomeia o proprio filme. Moana significa “oceano” na lingua maori. A historia se passa
ha dois mil anos e gira em torno de uma aventura maritima. A protagonista lanca-se aos mares
em busca de uma ilha magica, da qual Ihe falava sua avo — aqui como personagem também
entendida como representante das tradigdes familiares.

Moana, uma jovem indigena da Polinésia, de pele bronzeada, nariz largo, cabelos
crespos, ondulados, compridos e volumosos, foge do padrdo de beleza das animacgdes dos
estadios Disney. Ademais, € filha do chefe de uma aldeia da Polinésia, destacando-se por ser
autdnoma e destemida. No filme ha o conflito entre 0 homem patriarcal (representado pelo pai),
que reprime o sonho de Moana navegar em alto mar, além dos recifes “Te quero aqui Moana,
é 0 seu destino: ser chefe e governar... E o seu lugar”®® (MOANA, 2016). Esse conflito familiar
é compreendido pelo fato de que Moana quer ir além das normativas de género e das tradicdes
do povoado, quer ser livre e aventureira.

Em sua cancdo, Moana questiona seus desejos e personalidade, sentindo-se culpada
“tento obedecer, ndo olhar pra tras... Sigo meu dever, ndo questiono mais... Mas pra onde vou,
quando vejo, estou onde eu sempre quis [...] Por que sou assim?”*® (MOANA, 2016). Esse conflito
familiar pode ser compreendido pelo fato de que Moana quer ir além de seguir as normativas de
género e das tradigBes, quer ser livre, aventureira e seguir seus sonhos desbravando o mar, porém é
reprimida pelo patriarca da familia (o pai), mas incentivada pela matriarca da aldeia (a av0). Assim,
apos a morte da matriarca da aldeia, a jovem indigena decide aceitar a misséo dos deuses e embarcar
em uma viagem pelo oceano a fim de mudar o destino de seu povo.

Conforme a Figura 3, que é o poster oficial da Walt Disney de lancamento do filme
Moana — um Mar de Aventuras, para realizar com éxito sua missao em alto mar, Moana conta
com a ajuda do prdprio oceano, o remo de sua embarcagio*!, dois animais de estimagio (um
galo e um porco), o semideus Maui e 0 seu poderoso anzol. Ela usa vestuario tipico da sua

comunidade, pés nos chéos e, em seu colar, carrega o coragéo de Te Fiti, que Ihe fora entregue

%Dialogo musicado retirado da trilha sonora: MANCINA, Mark; MIRANDA, Lin-Manuel; FOA’I, Operataia. Seu
lugar. (MOANA, 2016).

40Dialogo musicado retirado da trilha sonora: MANCINA, Mark; MIRANDA, Lin-Manuel; FOA’I, Operataia.
Saber quem sou (MOANA, 2016).

4LA embarcacdo de Moana é uma espécie de canoa a vela, também conhecida como pirogue, piragua ou piraga.
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pelo proprio oceano. O semideus Maui é alto, forte, robusto e possui a historia das suas
aventuras tatuadas em seu corpo; ele muitas vezes apresenta-se como um tipico sabichdo
machista, que ironiza os papéis de género “Vocé nao devia estar na aldeia cuidando dos bebés?”
(MOANA, 2016), e até mesmo brinca com o estereotipo das princesas Disney “Se esta de
vestido e tem um bichinho de estimagdo... Vocé ¢ uma princesa!” (MOANA, 2016).

Moana, ao longo do filme vai se empoderando da importancia de seu lugar “N&o sou
princesa, eu sou a filha do chefe” (MOANA, 2016), “Eu me encontrei... Agora eu sei”
(MOANA, 2016), “Eu sou Moana de Motunui. A bordo do meu barco, navegarei por todo o
mar e restaurarei o coragdo de Te Fiti” (MOANA, 2016), e, deste modo, Moana rejeita o
esteredtipo de princesa, entdo enfrenta os monstros do mar e cumpre sua missdo de libertar a
ilha e seu povoado da maldicdo. Ao final do filme, ao retornar a aldeia, Moana ainda tenta se
explicar ao pai e a mae por ter desobedecido suas ordens, porém eles reconhecem o seu valor

dizendo “Essa ¢ vocé” (MOANA, 2016) e coroam-na como chefe da tribo.

FIGURA 3 - Poster de langamento do filme Moana — um mar de aventuras (2016)*2

n-uvn: _ax:uuou .wu: SOI.AZ‘AIHO

Fonte: WIKIPEDIA. Moana. 19 ago. 2021. Disponivel
em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Moana. Acesso
em: 30 ago. 2021.

Outro fato importante observado é que Moana nao apresenta relacionamento amoroso
ao longo do filme, de modo que “[...] ndo ha principe encantado ou princesas em perigo, € nenhuma
mencdo ao amor verdadeiro é realizada. A ligacdo familiar especial ndo é exclusiva do pai, a avo é

42poster de divulgacdo do longa-metragem Moana (2016), cujo lancamento oficial ocorreu em 23 de novembro de
2016 nos Estados Unidos e 5 de janeiro de 2017 no Brasil.
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quem tem maior influéncia sobre a heroina [...]” (KESTERING, 2017, p. 143). Ou seja, a jovem
aventureira busca uma representacdo mais igualitaria das relacdes sociais de cada género, assim
como livrar-se das concepcdes opressoras e desconstruir o idealismo de que a mulher é fragil ou
precisa de um homem para protegé-la (ELEUTERIO, 2017). Em virtude das caracteristicas aqui
dissertadas e mais detalhadas ao longo desta pesquisa, denominaremos Moana como uma

antiprincesa.

2.2 Princesas dos contos de fadas: tracos de contemporaneidade

Contos de fadas sdo um género literario muito antigo, mas a maioria das histérias que
conhecemos hoje remonta a Idade Média. Paulatinamente, existem variadas versGes do mesmo conto
de fadas, cada qual de acordo com época e/ou regido em que foi escrita. Estuda-las historicamente,
em suas diferentes versdes, é compreender como literatura retrata a sociedade. Ademais, Vera
Teixeira de Aguiar no posfécio da colegdo Era uma Vez (contos de Grimm) complementa:

Os contos de fadas mantém uma estrutura fixa. Partem de um problema vinculado a
realidade (como estado de pendria, caréncia afetiva, conflito entre mée e filho), que
desequilibra a tranquilidade inicial. O desenvolvimento é uma busca de solugdes, no
plano da fantasia, com a introducdo de elementos mégicos (fadas, bruxas, andes,
duendes, gigantes etc.). A restauracdo da ordem acontece no desfecho da narrativa,
quando ha uma volta ao real. Valendo-se desta estrutura, os autores, de um lado,
demonstram que aceitam o potencial imaginativo infantil e, de outro, transmitem a
crianga a ideia de que ela ndo pode viver indefinidamente no mundo da fantasia, sendo
necessario assumir o real, no momento certo. (AGUIAR, [s.d.] apud ABRAMOVICH,
2006, p. 120).%

Em consonancia, o psicanalista Bruno Bettelheim, em seu livro A Psicanalise dos
Contos de Fadas, foi o pioneiro em interpretar os contos de fadas entendendo-os como
mecanismos importantes na formacao da personalidade e identidade das criangas. Segundo ele,
“[...] os contos de fadas sdo impares, ndo s6 como uma forma de literatura, mas como obra de
arte integralmente compreensivel para a crianga como nenhuma outra forma de arte o € [...]”
(BETTELHEIM, 2002, p. 12). Isso se deve ao fato de serem historias em que ha sempre um
herdi (ou heroina) que encabeca a luta do bem contra o mal, em que o primeiro sempre triunfa.

Também, em suas origens, os contos de fadas englobavam um contetdo adultizado e
pesado para as criangas, com passagens de sexo, incesto, tortura, canibalismo e abandono de
incapazes (COELHO, N., 1987). A partir do século XVII, quando comecou a valorizagdo da

infancia e as criancas deixaram de serem vistas como adultos em miniaturas (ARIES, 1981),

BAGUIAR, Vera Teixeira de. Era uma vez (Contos de Grimm). Porto Alegre: Kuarup [s.d.].
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essas historias foram sendo atenuadas em seus detalhes macabros e transformadas em histdrias,
com final felizes e um caréter educativo e/ou moralizante.

Essa transformacéo do género literario com linguagens e contetidos mais voltados para
a infancia teve inicio com Perrault, no século XVII (Franga), passando pelos irmaos Grimm, no
século XVIII (Alemanha), por Andersen no século XIX (Dinamarca) até chegar em Walt
Disney no século XX (Estados Unidos). No caso de Walt Disney, ele ndo é um autor, mas sim
um cineasta e produtor estadunidense de desenhos animados, que ficou conhecido pelas
adaptacdes cinematograficas que fez dos contos: a crueldade € retirada das historias, os conflitos
sdo amenizados e essas findam com um final feliz. Assim, a partir da introducao dos contos de
fadas no cinema animado da Disney, as historias ganharam vida, popularizaram-se nos lares,
passaram a refletir os valores da cultura americana (COSTA; BAGANHA, 1989) e tornaram-
se as versdes mais conhecidas dessas respectivas histdrias, tendo como protagonista o/a
principe/princesa que sempre consegue sua autorrealizacdo (COELHO, N., 1987) ¢ finaliza “em
grande estilo, no ‘happy end’ [...]” (MENDES, 2000, p. 89).

Atualmente, ha muitas novas versGes dos contos de fadas, nas quais a estrutura é
semelhante (estabilidade, ruptura, confronto e desfecho) e a funcdo das personagens
(principe/princesa), mas o/a her6i/heroina, que ocupam essas fun¢des na narrativa moderna séo
totalmente diferentes dos contos tradicionais. Assim, ao longo da historia, € possivel perceber
que os contos de fadas foram sendo transformados, abarcando valores da sociedade
contemporanea e ressurgindo em releituras literarias ou sendo adaptados a linguagem do
cinema, do teatro, das séries televisivas e até mesmo dos jogos interativos. Um exemplo notavel
dessa mudanca refere-se as relagdes sociais da mulher: antes as protagonistas eram lindas
princesas que esperavam seus principes encantados as salvarem dos perigos vivenciados para

viverem felizes para sempre. A esse respeito:

A espera pelo principe encantado é marcante nos anos 50, mas atravessa também
outras décadas, com outras linguagens menos explicitas, embora sempre com o
mesmo intento. As atitudes que a mulher deveria cultivar eram de passividade,
ternura, afetividade, mas com uma pitada de sensualidade, para garantir a seducéo do
homem para leva-lo ao casamento (XAVIER FILHA, 2009, p. 83).

Entretanto, as princesas remanescentes dos filmes Disney ndo séo passivas; algumas séo
atrapalhadas (como Rapunzel) ou aventureiras (como Moana), mas todas elas indo atras de
outras perspectivas e geralmente com um enredo ndo atrelado a figura do principe encantado.
Nesse contexto, as princesas Tiana e Merida, respectivamente as princesas intermediarias do

corpus documental escolhido, séo originarias dessa atualizagdo de contos de fadas, pois foram
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adaptadas ao universo filmico da Disney na categoria de filmes de animagdo; ambas as
personagens se caracterizam como princesas determinadas e/ou corajosas.

A animacdo A Princesa e 0 Sapo (2009), dirigida por Ron Clements e John Musker,
roteiro de Ron Clements, John Musker e Rob Edwards, foi parcialmente baseada no romance
“O Principe Sapo”, de Ed Baker, que, por sua vez, foi inspirado no conto de fadas, de mesmo
nome, dos Irm&os Grimm. Na versdo literaria escrita pela romancista infantil americana E. D.
Baker, a princesa ao beijar o sapo este se transforma em principe, enquanto que, na versao
adaptada da Disney, ap6s o beijo, a princesa se transforma em ra para que em posicdo de
igualdade (sapo e rd) possam viver aventuras animadas pela cidade de Nova Orleans.

No caso do filme Valente (2012), dirigido por Mark Andrews e Brenda Chapman,
roteiro de Mark Andrews, Steve Purcell, Brenda Chapman e Irene Mecchi, a animacdo é
protagonizada por uma personagem inédita, em um conto de fadas contemporaneo, criado pela
produtora Walt Disney Pictures em parceria com a Pixar, cuja histéria original foi escrita pela
diretora Brenda Chapman. E conhecido por ser a primeira animago da Pixar protagonizada por
uma mulher e foi digno do Oscar de melhor filme de animacéo de 2013. A histdria se passa entre o
século X e Xl, onde se tem data da Ultima aparicao de ursos na Escécia. Valente (2012) fala sobre
a luta da adolescente Merida para se encontrar, j& que estéa destinada a viver em um castelo cerceada
por regras e normativas.

Na sequéncia, apresentaremos as princesas Tiana e Merida em suas respectivas

producdes cinematogréaficas.

2.2.1 Tiana: “Estou quase la... Quase 18

A princesa Tiana, primeira (e Unica) princesa negra afro-americana da Disney, do filme A
Princesa e 0 Sapo (2009), é um reflexo a critica feminista referente a normativa branca das princesas
Disney, a qual da inicio a fase das princesas contemporaneas (AGUIAR; BARROS, 2015). Assim,
além da inovadora questéo de raga, o filme também aborda a questdo de classe: Tiana é uma jovem
de classe baixa, que trabalha muito para conquistar seu sonho de abrir o préprio restaurante na
cidade de Nova Orleans*, centro cultural da cultura negra, localizada no Mississipi, nos Estados
Unidos. Este também era o sonho do seu falecido pai, que sempre a ensinou que ‘“‘com muito
trabalho... vocé vai poder ser o que quiser” (A PRINCESA..., 2009) e desta maneira, 0 maior sonho

da jovem era de realizar a expectativa do pai, ou seja, abrir seu préprio restaurante. A mée de Tiana,

“Nova Orleans foi uma das cidades reconhecidas pela posse escrava, assim como pelos movimentos de resisténcia
a igualdade racial entre negros/as e brancos/as (SCOTT, 2013).
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por sua vez, tinha outros planos para a filha e a incentivava a reproduzir as relagdes sociais de género
historicamente esperado para uma mulher “conheca seu principe encantando, dance com ele e sejam
sempre felizes [...]. Quero netinhos para cuidar!” (A PRINCESA..., 2009). Tiana, por sua vez sO
pensava em trabalhar e realizar seu sonho; “Estou quase ... Quase 14*° (A PRINCESA..., 2009).
A Figura 4, que é o poster oficial da Walt Disney de lancamento do filme A Princesa e
0 Sapo, traz no seu entorno todos os personagens que compdem a historia: James e Eudora (pais de
Tiana), Mama Odie (sacerdotisa de vodu), Dr. Facilier (feiticeiro), Charlotte e Eli La Bouff (amiga
de Tiana e o “paizdo” de Charlotte) e alguns seres animados como a cachorra Stella, a cobra Juju,
0 jacaré Louis e 0 vagalume Ray. A ilustracdo central € composta de Tiana e 0 principe-sapo
Naveen, que ocasionalmente se encontraram no baile, em cuja cena ele havia se transformado em
um sapo falante e ela estava usando um vestido de princesa da sua amiga Charlotte. Naveen
explicou a Tiana, que a solucéo para resolver seu problema e voltar a sua forma humana era beija-
lo e prometeu-Ihe uma recompensa. Diante da situag&o inusitada, Tiana se dispde a ajudar Naveen
para ganhar sua recompensa e voltar ao trabalho, e entdo beija 0 sapo; mas, em controvérsia ao
esperado, acaba transformando-se em uma ra. A partir de entdo, o desafio passa a ser que os dois

juntos encontrem a sacerdotisa de vodu Mama Odie para desfazer o encantamento.

FIGURA 4 - Poster de langamento do filme A Princesa e Sapo (2009)%°

Fonte: A PRINCESA e o0 sapo. Dire¢do: Ron Clements e John
Musker. Producéo: Peter Del Vecho e John Lasseter.
Walt Disney Pictures, 2009. 97 min. color. Disponivel
em: https://pt.wikipedia.org/wiki/A_Princesa_e_o_Sapo.
Acesso em: 31 out. 2020.

4 Dialogo musicado retirado da trilha sonora: NEWMAN, Randy. Quase la. (A PRINCESA..., 2009).
4poster de divulgacdo do longa-metragem A Princesa e o0 Sapo (2009), cujo lancamento oficial ocorreu em 25 de
novembro de 2009 nos Estados Unidos e 11 de dezembro de 2009 no Brasil.
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Durante a jornada por algo que desfaca a magia que os transformou em anfibios, Naveen
e Tiana descobrem que sdo muito diferentes como humanos e discordam entre si em seus dilogos,
especialmente nas questdes de género e classe. O principe Naveen, por exemplo, vé as mulheres
como objeto de diversdo “quando eu me recuperar vou querer o que € normal.... Cair na farra sem
parar... Nao soa nada mal... Uma ruiva a minha esquerda... E & direita uma morena... E loiras pra
segurar a vela™’ (A PRINCESA..., 2009). Tiana, por sua vez, chama o principe falido para a
realidade “Vocé € indtil, preguicoso e muito abusado [...]. A fresca aqui trabalhou em dois
empregos a vida toda. Enquanto vocé comia com talheres de prata e se engragava com as criadas
na sua torre” (A PRINCESA..., 2009). Nesse sentido, é observado que

Naveen foge a regra da representacdo de principes dos filmes da Disney, ja que, até
entdo, nenhum outro principe fora retratado desta maneira. Além de ser negro e bon
vivant, esse personagem ndo ¢ o “solucionador de problemas” e nem demonstra
disposi¢do para salvar a protagonista das adversidades que ela enfrenta. Ao contrério,
em A Princesa e o Sapo (2009), o principe negro ocupa um papel de “causador de
problemas”, de “anti-her6i” e de “boa vida charlatdo”. [...] Consideramos que a cena
descrita do filme A Princesa e o Sapo (2009) pode apresentar a conotacao de que, ao
contrario dos principes brancos, 0s negros nao sao confidveis. (BALISCEI; CALSA,
STEIN, 2017, p. 152-153).

No final da trama, depois de superarem desafios e muito aprenderem juntos, os dois
apaixonam-se. Ao final, Tiana e Naveen se casam; ap6s um beijo verdadeiramente apaixonado
entre o sapo Naveen e a rd Tiana, os dois transformam-se novamente em humanos, e, juntos,
realizam o sonho de Tiana de abrir seu proprio restaurante. O filme representa uma tentativa
frustrada e muito criticada da Disney de produzir um filme que se aproximasse dos discursos
igualitarios e interseccionais de classe-género-raga, porém “ao final do filme, Tiana e Naveen
encontram o seu ‘felizes para sempre’ no trabalho com o restaurante, servindo as pessoas
brancas — o que parece confirmar e reforcar os estere6tipos de servidao para negros e negras e
de deleite e consumo para brancos e brancas” (BALISCEI; CALSA; STEIN, 2017, p. 159).

Deste modo, conforme mais discutiremos mais ao longo da pesquisa, essa foi uma
tentativa frustrada de final feliz entre Tiana e Naveen, na qual a Disney refor¢a concepcoes
racistas de que empreender para servir 0s brancos é uma das poucas possibilidades que um casal
negro pode conquistar. Entretanto, apesar das contradicdes j& destacadas, ao longo desta
pesquisa denominaremos Tiana como uma princesa moderna em virtude das inovagdes

apresentadas no rol da franquia Disney Princesa, tais como ndo passividade em esperar e/ou

4’Dialogo musicado retirado da trilha sonora: NEWMAN, Randy. Quando formos humanos. (A PRINCESA...,
2009).



63

aceitar seu principe encantado, entusiasmo em empreender seu proprio negécio e motivagdo

para conseguir sua ascensao social.

2.2.2 Merida: “Valente sempre serei, vou correr, vou voar e 0 Céu eu vou tocar”

Merida é a princesa escocesa protagonista do filme analisado, Valente (2012). Merida é
uma princesa dos cabelos ruivos, compridos e de cachos rebeldes, além de muito desafiadora,
aventureira, habilidosa com cavalos e eximia arqueira. Merida é inconformada com as
normatizagdes sociais do género feminino propostas pela sociedade e por sua mae Elionor. Ela
observa a desigualdade de género que sofre e compara-se com 0s irméos, que “podem fazer
qualquer coisa... Eu ndo posso fazer nada! Eu sou a princesa! Eu sou o exemplo! Tenho deveres,
responsabilidades, expectativas...” (VALENTE, 2012).

A mée, por sua vez, a rainha Elionor, € uma mulher altiva e perseverante em cumprir
rigorosamente a funcéo de ensinar a filha sobre feminilidade e como se comportar como “uma
dama” (VALENTE, 2012): “uma princesa nunca levanta a voz” ; “deve mostrar conhecimento
sobre seu reino”; “ecla ndo faz desenhos”; “ndo coloca suas armas sobre as mesa”; “uma
princesa nao ri assim”; “ndo enche muito a boca”; “deve cedo levantar”; “deve ter compaixao”;
¢ paciente, cautelosa, asseada” e “acima de tudo uma princesa busca perfeicdo” . Assim, nas
falas analisadas sdo observadas que estereétipos de género séo apresentados ao longo do enredo.
Porém, a grande inovacdo do filme é a critica a0 modelo de princesa tradicional e aos
esteredtipos de género, o que se revela na propria denominagao filmica “Valente”, caracteristica
que historicamente é associada ao masculino, porém, nesse caso, refere-se a uma princesa.

Merida é uma donzela rebelde, que aprecia mesmo sdo 0s momentos em que nao precisa
comportar-se como uma princesa. Gosta de divertir-se com seu arco e flecha, cavalgar, escalar
montanhas e cantar: “Valente sempre serei, vou correr, vou voar € o céu eu vou tocar”*®
(VALENTE, 2012). A jovem luta pelas rédeas do seu proprio destino e por ser livre para
escrever sua propria historia. Questiona a mée sobre as tradi¢des e a obrigatoriedade de aceitar
um casamento arranjado com o primogénito de um dos clas vizinhos: “ja me perguntou o que
eu quero?” (VALENTE, 2012). Ainda rompe os paradigmas de princesa indefesa, quando a
partir de um discurso iconico, desafia: “pela minha propria mao, eu vou lutar!” (VALENTE,
2012); e como agenciamento solta seus cabelos encaracolados e esvoacantes, rasga seu vestido

real e revela que possuir habilidades com arco e flecha é muito superior as de seus pretendentes.

“8Dialogo musicado retirado da trilha sonora: MANDEL, Alex. O céu eu vou tocar. (VALENTE, 2012).
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A Figura 5 mostra o poster oficial da Walt Disney de lancamento do filme Valente (2012).
Merida esta em um cenério em que as cores frias em tons de azul prevalecem, com exce¢do dos
cabelos volumosos, ruivos e em destaque. A princesa ainda aparece com seu arco e flecha nas maos,
simbolizando a luta por seus ideais. As luzes flutuantes iluminam o caminho da garota que deseja
mudar seu proprio destino, e o problema do filme € solucionar o relacionamento entre mée e filha,

demonstrando a alteridade e sororidade entre as mulheres do enredo.

FIGURA 5 - Poster de langamento do filme Valente (2012)*°

CHANGE YOUR FATE. JUNE 22

Fonte: VALENTE. Direcdo: Mark Andrews e Brenda
Chapman. Producdo: Katherine Sarafian. Pixar
Animation Studios, 2012. 93 min, color. Disponivel
em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Brave_(filme).
Acesso em: 31 out. 2020.

Nesse ensejo, Merida ndo aceita as tradicdes (sociais e/ou familiares), consegue libertar-
se do casamento imposto e alcanca a liberdade que tanto almeja. Além disso, ha a inovacdo de
Merida ndo ter um relacionamento amoroso ao longo do filme. Ainda, contrapondo ao tipico
padrdo dos filmes hollywoodianos, é a heroina quem encerra a producdo cinematogréfica,
cavalgando sozinha e langando-se ao horizonte (LOURO, 2008a). Merida, com a mensagem
final “[...] nosso destino vive dentro de nds... vocé so precisa ser valente o bastante para vé-lo”

(VALENTE, 2012); em virtude de todo esse desprendimento e heroismo de Merida, a

4Sposter de divulgacdo do longa-metragem Valente (2012), cujo lancamento oficial ocorreu em 22 de junho de
2012 nos Estados Unidos e 20 de julho de 2012 no Brasil.
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denominaremos ao longo desta pesquisa como uma antiprincesa, que luta por seu destino e por
maltiplas possibilidades.

Portanto, nos filmes das princesas remanescentes hd a busca pela desconstrucdo da
diferenca entre os géneros e a ressignificacdo identitaria da figura feminina: destemidas,
determinadas, audaciosas e sem a obrigatoriedade de atrelar o final feliz da historia com um
casamento heteronormativo (AGUIAR; BARROS, 2015). Deste modo, sendo os filmes das
princesas Disney uma representacdo social dos anseios da mulher e sua época (DE LAURETIS,
1994), observa-se que as princesas remanescentes desses filmes apresentavam pautas mais

aproximadas da mulher contemporanea independente e feminista.

2.3 Uma nova representacdo feminina: o remanescente (des)princesamento

Agora, conhecendo um pouco das quatro princesas escolhidas nesta pesquisa,
apresentaremos analises feitas a partir dos enredos filmicos buscando compreender o que as
princesas remanescentes trazem de novo nas relacGes de género. Primeiramente, precisamos
entender que a ideia de princesa estd ligada a submissdo, a passividade, a subserviéncia
feminina e a espera de um principe encantado, assim como a padrdes de beleza, de vestimentas,
de modos de ser e comportamentos esperados.

O princesamento dos filmes é baseado no patriarcado, no machismo, no amor romantico,
na construcdo de estereétipos e de crencgas limitantes em relacdo a padrdes de beleza e a
fragilidade feminina. O ser princesa remete a ideia de uma mulher com comportamentos
meigos, delicados, silenciados e acriticos, visto que sempre seus desejos geralmente sdo
agraciados por principes encantados e/ou fadas madrinhas.

Moscovici (2003, p. 41) nos alerta que as representagdes “ndo sdo criadas por um
individuo isoladamente. Uma vez criadas, contudo, elas adquirem uma vida prépria, circulam,
se encontram, se atraem e se repelem e ddo oportunidade ao nascimento de novas
representacdes, enquanto velhas representagdes morrem [...]”. Desta forma, se os esteredtipos de
princesas séo construgOes sociais criadas a partir de representagcOes dessas princesas, essas
representacfes também podem ser reconstruidas. E, a partir desse entendimento, observamos que
ha nos filmes da Disney uma preocupacdo com uma nova representacdo feminina, com
desconstrucdo do modelo binario, do mito da fragilidade feminina, e a ideia de que a princesa tem
a funcéo de esperar um principe encantado (ALVES; OLIVEIRA, 2017).
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No Brasil, a cultura do princesamento ocasionou na fundagédo de uma franquia de Escola
de Princesas®, que, desde 2013, oferece cursos de etiqueta e feminilidade, além de promover
eventos para que meninas de tenra idade - em seus volumosos vestidos e carruagens - possam
se sentir como verdadeiras princesas. Nas palavras de Smyl e Santos (2017, p. 3), a referida Escola
de Princesas tem como “[...] proposta de ensinar um conjunto de valores que reforgam a formagéo
das meninas para o casamento tradicional, como a valorizacdo da aparéncia, além de praticas
associadas ao espaco doméstico, de submissdo corporal e de atitudes classificadas como femininas
[..]”

Em controvérsia ao princesamento, em 2012, surgiu na Espanha o termo
desprincesamento, que repercutiu em um movimento de contracultura e emancipacgdo feminista
no Chile, desenvolvido pelo Escritério de Protecdo aos Direitos da Infancia (OPD) como um
ato de resisténcia a colonialidade de género (SMYL; SANTQOS, 2017). Em linhas gerais, 0
desprincesamento refere-se a desconstrucéo dos papéis hierarquizados de homens como herdis
e mulheres como princesas submissas, as quais moram em seus castelos, com seus vestidos
glamorosos e suas coroas.

Deste modo, o desprincesamento € uma contestacdo a princesa hegemonica, cuja
representacgdo indica como a mulher deve ser (jovem, alta e magra), vestir-se (vestidos glamorosos,
coroas, joias, acessorios e sapatos de salto alto), comportar-se (passiva, pacienciosa e submissa),
interessar-se (servicos domeésticos e filhos/as) e desejar (morar em um castelo e um principe).
Desprincesar € desvencilhar de imposicBes sociais, ressignificar papéis de género e educar as
meninas a serem mais auténomas tanto fisica quanto financeiramente. E a valorizacio de novos
modelos de feminilidade como forma de recusa a um modelo ou padréo hegemdnico e universal de
ser mulher

Assim, o desprincesamento traz em seu cerne a desconstrucdo da cultura educacional
patriarcal e crencas limitantes de vinculacdo do género feminino a cor rosa, por exemplo, ou
que certos brinquedos como bolas, espadas, miniaturas de animais selvagens, carrinhos,
aeronaves, embarcacdes e herdis com superpoderes devem ser evitados em detrimentos de
brincadeiras que envolvam a estética, a maternagem e o cuidado doméstico (tais como

magquiagens, casinhas, enxovais e bonecas com suas respectivas trocas de roupas, penteadeiras,

%A franquia brasileira Escola de Princesas, fundada em Uberlandia, MG, cujo publico-alvo sdo “meninas que
sonham tornar-se princesas”, promove eventos e festas com a tematica princesas, além de promover cursos que
incluem contelidos sobre: identidade, relacionamentos, etiqueta, estética, castelo/casa e como transformar-se em
rainha/matriménio. Disponivel em: http://escoladeprincesas.net/ws/. Acesso em: 16 maio 2021.
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mamadeiras, banheirinhas, panelinhas para cozer e servir a comidinha, entre outros acessorios).

Sobre essa repressdo feminina salienta Eleutério:

Desconstrucao de esteredtipos de género é necessaria ndo apenas para libertar meninas
da formag&o repressoras que as obriga a crescerem conscientes de que devem se casar,
ter filhos e assumir responsabilidades domésticas. Ela é importante para libertar as
meninas da ideia de que sdo seres frageis e que precisam de um homem que as
protejam. Desconstruir o idealismo de que sdo sexualmente vulneraveis, que devem
ser bonitas e delicadas como bonecas, um objeto para deleite masculino é um dever
imprescindivel nos veiculos. (ELEUTERIO, 2017, p. 9).

A desconstrucdo de esteredtipos, de relagcBes binérias e 0 “desprincesar” passa por
reflexdes sobre o que compde o imaginario de uma princesa, visto que, atualmente, embora
encontremos novas historias (literarias e filmicas) que busquem quebrar os estere6tipos das
princesas, as concepcoes tradicionais ainda tém espaco garantido. Segundo Xavier Filha (2011),
a partir dos dados coletados em uma pesquisa-acio®!, a representacéo de princesa idealizada é
branca, loira, magra, alta, com cintura fina, cabelo comprido (liso ou levemente cacheado), usa
vestido compridos, € feliz, vaidosa, bonita (ou linda), simpatica, legal e alegre; adora animais e
gostaria de ter um principe encantado. Deste modo, observou-se que representagdes ligadas ao
que, em termos hegeménicos, € considerado ideal de feminilidade na sociedade, ainda sdo
majoritarias; ainda como atividade final, foi construido coletivamente com o grupo pesquisado
uma personagem sul-mato-grossense, denominada de “A princesa pantaneira”, que se
diferencia da imagem idealizada da princesa convencional.

Esse notavel caso de reflexdo sobre o imaginario infantil da figura das princesas
compde, juntamente com outros, tentativas de desconstrucdo de estere6tipos femininos a partir
de uma educacdo reflexiva e emancipatéria de desconstrucdo de conceitos tradicionais
arraigados e surgimento de princesas modernas a antiprincesas, ou seja, aquelas que “[...] ousam
ser livres para desafiar essas concepcBes opressoras, assim como 0s anti-herois desafiam as
concepcdes de que virilidade masculina, significa forca e opressdo sobre as mulheres [...]”
(ELEUTERIO, 2017, p. 9). Portanto, ao longo desta pesquisa, dissertaremos sobre
caracteristicas que contribuiram para que pudéssemos denominar algumas das princesas
remanescentes, corpus documental desta pesquisa, como princesas modernas e antiprincesas,

introduzindo com andlise sobre o vestuario:

As vestimentas das princesas também corroboram esse lugar da beleza em relagéo ao
padrado estético, ja que sdo representadas com vestidos deslumbrantes, o que inclusive
torna-se fator preponderante para serem consideradas princesas [...] as vestimentas,
juntamente com outros fatores relativos ao corpo, integram um conjunto expressivo

SLA pesquisa-agdo ocorreu de agosto a dezembro de 2010, em uma escola publica em Campo Grande, MS, com 48
alunos/as (entre criangas, pré-adolescentes e adolescentes) em idades médias entre 10 e 15 anos de idade (a
maioria, entre 10 e 12 anos).
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de elementos que contribuem para compor um ideal de beleza das princesas, marcando
inclusive sua feminilidade. (PONTES, 2018, p. 85).

Conforme exposto, o vestido classico € uma das principais marcas ocidentais de
feminilidade da princesa. Em nossa sociedade, tradicionalmente, os cl&ssicos trajes de princesas
remetem a ideia de vestidos longos, com saias volumosas, cintura bem marcada e mangas
bufantes (ou longas), geralmente associados a noivas e/ou debutantes. Porém, nos filmes

analisados ha algumas peculiaridades (Figura 6).

FIGURA 6 — Mosaico: princesas remanescentes

Fonte Prlnt dos fllmes Em C|ma ea dlreltaMuIan (1998), em cima e a esquerda A Prmcesa eo Sapo (2009)
embaixo e a direita Valente (2012) e embaixo e a direita Moana - um Mar de Aventuras (2016).

Conforme a Figura 6, trés princesas remanescentes dos filmes ndo estdo representadas
com vestidos tradicionais, com excecao de Merida, do filme Valente (2012). Visto que Merida
representa a sociedade medieval escocesa, por volta dos séculos X e XI, seria um erro historico
e anacrénico representa-la com outro tipo de traje, mesmo porque todo (e qualquer) vestuario
tem relacdo direta com a época, o local e a cultura de uma determinada regido. Assim, Merida
é representada com um vestido longo e verde, de mangas longas, saia sem muito volume, e
detalhes dourados; o que mais chama atencdo no vestido da antiprincesa € que é colado ao
corpo, como uma ferramenta de contencdo dos movimentos espontaneos e voluntarios da
mulher, disciplinando-a (FOUCAULT, 1987). Porém, no sentido de aproximar a personagem ao

publico contemporaneo e romper com o poder disciplinar que o vestido representava, a ousada
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antiprincesa afirma “Ai, que vestido inutil!” (VALENTE, 2012) e forga-0 com movimentos
bruscos, chegando abrir-lhe as costuras nas costas e abaixo das axilas, como tentativa de libertar-se
da repress3o a que estava sujeita e descontruir o esteretipo de princesa Disney®? disseminado ao
longo dos anos. Além do referido vestido, no filme Merida também aparece com um vestido em
modelo bem aproximado e verde-escuro.

Assim, a inovagdo do esteredtipo de princesa filmica Disney estda em introduzir a
diversidade cultural de princesas (indigena, chinesa e afro-americana), além do contexto
eurocéntrico e associa-las a franquia. Portanto, nessa interculturalidade (GIROUX, 2001), na
Figura 6, a princesa moderna Mulan traja um vestido do combate (em tonalidades de azul,
branco, com saia e mangas longas e detalhe com uma fita vermelha), cuja historia se passa no
periodo imperial da China, entre os séculos I11 e 1V, quando efetivamente ocorreram guerras da
China contra os hunos. Mulan também apareceu no filme com um pijama despojado (short e
blusinha), um vestido de camponesa e um vestido de noiva (ambos aos moldes chineses), e,
claro, a icbnica armadura de soldado de seu pai. Em relacdo a antiprincesa Moana, a histéria se
passa ha cerca de dois mil anos, em uma ilha oceanica e ficticia da Polinésia antiga, denominada
Motunui e usava um top na cor magenta, com detalhes em blzios e uma saia bege toda trancada
com uma faixa na cor magenta também, além de estar sempre descal¢ca e com cabelos soltos.
Além desses figurinos, Moana na infancia aparece com uma tanga nativa, e, no final do filme,
usa uma coroa de flores e trajes com penas em tons vermelhos, representando seu
amadurecimento e quebra de padrdes. Desta forma, a vestimenta de Moana € tanto uma
representacdo a época que a histdria se passa e aos povos indigenas, quanto um rompimento
com os vestidos bufantes e glamorosos padroes.

No caso de Tiana, a histdria ocorre em Nova Orleans (EUA), em 1920. Ao longo do
enredo, a princesa moderna utiliza variadas trocas de roupa, possivelmente em virtude de ser
filha de uma renomada costureira. Assim, além do figurino apresentado na cena da Figura 6 -
um vestido de comprimento abaixo do joelho e na cor amarela sobre uma camiseta branca, que
é seu uniforme no "Duke's Cafe", associado com casaco verde-escuro combinando com o
chapéu - Tiana veste outros modelos de roupa, dentre 0s quais se destacam: vestido azul com
avental e com tiara de garconete, que é seu uniforme no outro trabalho, uma fantasia

renascentista no baile de mascaras, um vestido classico de princesa (azul com luvas, tiara e

52Conforme visto na Figura 1, usam vestidos tradicionais oito princesas: Branca de Neve, Cinderela, Aurora, Bela,
Tiana, Ariel, Rapunzel e Valente. Mudangas no estilo do figuro sdo observadas nos trajes de 4 princesas em
conformidade as suas respectivas origens: Moana e Pocahontas (indigenas), Jasmine (arabe) e Mulan (chinesa).
Também, convém ressaltar que os trajes das personagens na franquia Disney Princesa sdo representados mais
rebuscados e brilhantes do que nos proprios filmes.
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colar) emprestados pela amiga Charlotte, um vestido branco sem mangas com algas de ouro
com um xale de pele, um suéter em tons esverdeados e um vestido off white, que utilizou no
casamento, com uma tiara verde, uma flor no ombro, luvas e véu. Porém, o vestido iconico de
Tiana, o qual é destacado na franquia Disney Princesa, € um volumoso traje de lirio, sem
mangas, verde cintilante, com véu amarelo-claro, luvas de Opera verde-claras, sapatos verdes e,
como acessorios, colar, brincos e uma tiara de lirio.

Conforme dito anteriormente, a inovacao no figurino das princesas € uma estratégia de
aproximacao das personagens ao publico espectador, com a introducdo de simbolos nacionais,
étnicos e grupais, mas no caso de Tiana, apesar da diversidade no figurino apresentada, o que
mais se sobressai na analise é que suas vestes sdo geralmente inferiores as de sua amiga
Charlotte — abastada, loira e olhos azuis -, 0 que faz identificarmos uma desigualdade étnico-
social entre elas, e, a partir do principio de separacdo/rejeicao de Foucault (1996), atrelarmos
como regime de verdade que a jovem pobre e negra, mesmo que se esforce sempre estaria em
posicdo desprivilegiada em relacdo as mulheres brancas e ricas, assim como um universo “[...]
colonial em sua produgdo de diferengas raciais” (GIROUX, 2013, p. 136), ou ainda que
“felicidade é sindbnimo de viver num bairro fico com uma familia de classe média, branca e
intacta [...]” (GIROUX, 1999, p. 52). Além disso, a protagonista passou quase dois ter¢os do
filme em forma de rd, o que também pode ser visto como uma forma de invisibilizar a
representacdo negra.

Ainda, conforme Figura 6, é possivel observar a vinculacdo de um objeto de defesa ou
(de valor) a subjetividade de cada uma das princesas remanescentes: identificamos que o objeto
de Tiana é um caldeirdo, o de Mulan é uma espada; de Tiana, um caldeirdo; de Merida, um arco
e flecha; e de Moana, um remo. E interessante notar que tradicionalmente alguns objetos sdo
ligados ao género feminino (caldeirdo®) enquanto outros ao género masculino (arco e flecha,
espada e remo). Deste modo, dentre os quatro objetos de defesa (ou de valor) o caldeirdo se
difere dos demais no sentido que é usado por Tiana para literalmente cozinhar (aqui entendido
como trabalhar) - em conformidade com as palavras de seu pai James “a comida reline pessoas
de todas as classes sociais” (A PRINCESA..., 2009). Baseado em Foucault (1996), essa seria 0
regime de verdade capitalista e neoliberalista da Disney usado para instruir garotas pobres e
negras encararem a vida: precisam usar de esforco pessoal e muito trabalho como ferramentas
de defesa para vencerem as dificuldades da vida (seja de classe, raga ou género). Porém,

diferentemente do caldeirdo da princesa negra (entendido como simbolo patriarcal de trabalho

530 exemplo de Tiana de defender-se com uma “panela” é reiterado pela princesa Rapunzel do filme Enrolados
(2010), que utiliza uma frigideira.
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doméstico feminino), tanto a espada como o arco e flecha sdo realmente armas de defesa
pessoal, enquanto que no caso do remo de Moana, ela 0 manipula tanto como instrumento de
auxilio na navegacdo, quanto o transforma em um objeto de defesa pessoal, manipulando-o
como um taco de beisebol.

Também, é observado que todos os objetos de defesa tém ligacdo com a figura patriarcal
da familia: a espada era do pai de Mulan; o caldeirdo foi herdado do pai de Tiana; o arco e
flecha foi dado a Merida pelo seu pai ainda em sua infancia; e o remo pertencia aos chefes
ancestrais da aldeia de Moana. Deste modo, observamos que os objetos de defesa (e valor) das
jovens tém conexdo com o masculino, como aquele que é forte, &gil, estrategista e tem o dever
de defesa, 0 que é expresso na letra da cancdo do filme Mulan (1998) “armar e combater [...]
Homem ser! Seremos rapidos como um rio... Homem ser! Com for¢a igual a de um tufao”>*;
essa ideia € corroborada pela rainha Elionor — a mae de Merida do filme Valente (2012): “uma
princesa nem deve possuir armas na minha opinido”. E referidos pensamentos patriarcais
reproduzidos nos filmes animados - de que os homens s&o os herois que protegem e defendem
a sociedade com suas armas -, paulatinamente, estdo sendo desconstruidos de modo que, apesar
de Tiana ainda ser uma princesa com tendéncia as praticas culinarias, as demais trés princesas
(Mulan, Merida e Moana) vém rompendo com o modelo binario, pois sdo destemidas,
aventuram-se, cavalgam/navegam, escalam montanhas, lutam, utilizam armas de defesa pessoal
(arco e fecha, remo ou espada) e defendem a si mesmas a partir do autoconhecimento e
empoderamento feminino.

Visto que “ndo se resiste sozinha & colonialidade do género” (LUGONES, 2014), o
empoderamento feminino é um ato politico e coletivo. Assim, as protagonistas Mulan, Tiana,
Merida e Moana representam esse empoderamento da figura da princesa, pois ndo foram
princesas passivas ou gque ficaram a espera de seus principes encantados ou conquistas nao
dependeram de pais, maridos, irmaos ou qualquer outro homem.... Ao contrario, demonstraram-
se heroinas que lutam, guerreiam e salvam a vida dos homens ao seu redor, ensinando-lhes
habilidades (Tiana ensina praticas culinérias, tais como cortar um cogumelo), valores (Mulan
desconstrai estere6tipos e ensina honrar mulheres guerreiras, Moana ensina respeitar a natureza e
desculpar-se com a deusa Te Fiti...) e até direitos (Merida luta pelo direito de homens e mulheres

serem livres para escreverem sua propria historia e ndo seguirem de forma acritica as tradigdes).

*4Dialogo musicado retirado da trilha sonora: WILDER, Matthew. Homem ser. (MULAN, 1998).
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Assim, as princesas remanescentes vém transformando suas historias, agenciando,
mobilizando os que estavam ao seu lado em prol de seus sonhos, inovando nos vestuarios,

valorizando a diversidade étnica e portando objetos como suas “armas” de defesa (ou de valor).

2.4 Autoimagem feminina: “Cavando mais até o fundo que sera que vai aparecer?”

Outro elemento de representacdo das princesas sdo os espelhos, pois sdo objetos
simbolicos para o reflexo de suas belezas e/ou autoimagem. Os espelhos, com a funcdo de
reflexo e visualizagdo, também podem ser associados a espelhos d’agua ou contextos de
transformacdo e tomada de consciéncia. O espelho é simbolo de sabedoria, conhecimento,
verdade, ou, ainda, na forma de “espelho méagico” uma ferramenta de adivinhacdo (visdo do
passado, presente e futuro) conforme dicionario de simbolos de Chevalier e Gheerbrant (1991).

Assim ¢ possivel vincular a classica frase, apresentada no filme Branca de Neve e os
Sete Andes (1937), do espelho méagico “espelho, espelho meu... Existe alguém mais bela do
que eu?”, expressa o regime de verdade (FOUCAULT, 1998) de que as mulheres devem se
preocupar com a autoimagem a ponto de disputar a beleza uma com as outras, como nos
ensinam algumas princesas cléssicas (Branca de Neve com a madrasta, Cinderela com as irmés
e Auroracom a Malévola (BREDER, 2013). Nesse sentido, nos filmes de princesa é recorrente
a cena da protagonista simbolica do feminino tradicional apreciando sua imagem refletida
sucessivas vezes. Controversamente, em A Princesa e o Sapo (2009), Tiana depara-se diversas
vezes defronte ao reflexo de sua imagem (no espelho da penteadeira do seu quarto e no espelho
d’agua, por exemplo), porém, a jovem negra ndo tem por habito olhar-se, reconhecer sua
imagem e seu valor (Figura 7).

FIGURA 7 — Mosaico: Tiana se vé

—_—

Fonte: Prints do filme: PRNCEA e 0 sapo. Direcdo: Ron Clements e John Musker. Produgéo: Peter Del
Vecho e John Lasseter. Walt Disney Pictures, 2009. 97 min, color.

Conforme a Figura 7, a primeira imagem do mosaico é muito simbolica: Charlotte esta
se arrumando e se maquiando para um homem (no caso, o principe), e ao fundo do espelho se

depara com a beleza negra de Tiana, trajando um dos seus suntuosos vestidos e demonstra um
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enorme estranhamento; observa-se que Tiana continua cabisbaixa e ndo se vé no espelho (ou
ndo reconhece seu valor). E a amiga branca, loira, rica e de olhos azuis quem elogia a menina
negra e pobre, como se a mulher negra tivesse que ser aprovada pela mulher branca. Na proxima
cena selecionada, apds o beijo no sapo, Tiana perde a forma humana e “[...] ja transformada em
sapa, ela se v& com estranhamento e curiosidade, como se nunca tivesse visto a propria
imagem[...]” (ROZA, 2018, p. 76-77), ou seja, como a mulher negra se reconhece como um
animal, mas ndo como humana (LUGONES, 2014), o que ¢ corroborado por bell hooks “[...]
desde a escraviddo até hoje, o corpo da negra tem sido visto pelos ocidentais como o simbolo
quintessencial de uma presenca feminina natural orgénica mais proxima da natureza
animalistica e primitiva [...]” (HOOKS, 1995, p. 468).

O mesmo estranhamento na Gltima imagem ocorre quando, no decorrer do filme, Tiana
vé a sua imagem refletida em uma pérola, tendo ao seu lado o principe-sapo Naveen, que
orientados pela sacerdotisa de vodu Mama Odie eles deveriam se autodescobrirem e
autoconhecerem: “cavando mais até o fundo pra se conhecer... Cavando mais até o fundo, que
serd que vai aparecer?”™ (A PRINCESA..., 2009). Ao final do filme, analisa-se que a
descoberta era aceitarem um ao outro, pois sem a formacdo do par romantico haveria uma
incompletude nos sonhos deles. Portanto, mais uma vez corroborando com Lugones (2014), a
princesa moderna Tiana precisava de um homem para se completar e reconhecer-se, rendendo-
se aos seus caprichos. Desta forma, a partir do cinema, os mitos sobre o que € ser mulher e sua
ligacdo intrinseca a0 homem sdo representados com sutileza e “[...] penetram até nas existéncias
mais duramente jungidas as realidades materiais [...]” (BEAUVOIR, 2009, p. 258-259), o

também ocorre com a personagem Mulan (Figura 8).

FIGURA 8 — Mosaico: Mulan se vé

Fonte: Prints do filme: MULAN. Direcdo: Tony Bancroft e Barry Cook. Producdo: Pam Coats. Walt Disney
Pictures, 1998. 87 min, color.

Em Mulan (1998), conforme a Figura 8, a jovem entristecida apds os esforcos

infrutiferos com a casamenteira, observa a si mesma: Mulan vé sua imagem refletida na agua,

*Dialogo musicado retirado da trilha sonora: NEWMAN, Randy. Cavando mais fundo (A PRINCESA...., 2009).
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nas pedras do templo da familia e na espada de seu pai. Na primeira cena, simultaneamente
enquanto canta “vou desvendar quem sou [...] a imagem de quem sou vai se revelar” (MULAN,
1998), mostra-se a imagem de uma mulher com expressao facial entristecida e escondida atras
da maquiagem, ou seja, a imagem de uma mulher aceita como regime de verdade tudo o que
Ihe diziam: ser desastrada, desajeitada, impaciente, nem sempre delicada e com poucas
habilidades quanto ao que lhe era exigido desempenhar pelas imposic¢oes de género - “[...] uma
rejeicdo ao determinismo bioldgico e da visdo normativa das feminilidades impostas pelos
conceitos patriarcais|[...]” (SCOTT, 1995, p. 3). Porém, a medida que a princesa moderna Mulan
vai limpando a maquiagem e desvinculando-se das exigéncias sociais e de género, ela apresenta
uma expressao facial mais segura e decidida, que passa a se ver e reconhecer quem é, seu valor
e competéncia.

Quanto a autoimagem, nos filmes de Valente (2012) e Moana — um Mar de Aventuras
(2016), ndo ha a representacdo dos espelhos tradicionais das princesas, como simbolos de
beleza feminina (ou disputa dessa beleza entre as mulheres do enredo), mas sim um movimento
para que as princesas olhem para si mesmas, se enxerguem, se valorizem e se empoderem, a
partir do apoio de outra mulher, trazendo a tona a ideia de sororidade feminina, conforme

demonstram as Figuras 9 e 10.

FIGURA 9 — Mosaico: Merida e Elionor se veem

,,,,,,

Fonte: Prints do filme: VALENTE. Direcdo: Mark Andrews e Brenda Chapman. Producdo: Katherine
Sarafian. Pixar Animation Studios, 2012. 93 min, color.

Conforme a Figura 9, no filme Valente (2012) ndo hé a representacdo do espelho em si
e/ou os tradicionais reflexos das princesas, visto que Merida e Elionor (mée e filha) precisam

se ver mutuamente. Ou seja, nas duas primeiras imagens, Merida expressa que o0 motivo de suas
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angustias é a sua prépria rainha-mae [ “minha mae... ela manda em cada dia da minha vida”]
(VALENTE, 2012), e, inversamente, Merida é a representacdo das preocupac¢des da sua mée
Elionor. Deste modo, Elionor enxerga Merida aos seus olhos, mas nao vé a filha como quem
realmente é. A mae quer que a filha se encaixe nos padrGes normativos (tradicionais e
familiares), e, portanto, ha a tentativa de domar (e disciplinar) o corpo feminino: ela coloca um
espartilho apertado na filha, a penteia, contém seus cabelos rebeldes, coloca-lhe vestimentas e uma
capa formal na cabeca, e ap0s finalizar colocando-lhe uma tiara real, exclama “Vocé esta
absolutamente linda! [...] Esta perfeita!” (VALENTE, 2012). Por sua vez, Merida contrariada,
reclama: “N&o d& para respirar [...]. Esta apertado, ndao da para mexer!” (VALENTE, 2012),
relutando para ser vista e ouvida como realmente €, ndo ter seu corpo disciplinado (ou educado) aos
moldes e valores tradicionais que a mée representa.

Analisamos que o discurso critico da princesa branca e europeia Merida apresentado no
filme Valente (2012) expressa uma aproximacdo da Disney ao pensamento decolonial de
Quijano (2005, p. 126), “[...] ¢ tempo de aprendermos a nos libertar do espelho eurocéntrico
onde nossa imagem é sempre, necessariamente, distorcida. E tempo, enfim, de deixar de ser o
que nao somos [...]”’; e essa € a visao de Merida: ser livre para escrever sua propria historia, mas
ndo em disputa com a mée (ou outras mulheres), e, sim, em reciprocidade, em harmonia, e ao
longo do enredo, vai se construindo essa sororidade entre elas, que se conclui ao final do filme
com a nova tapecaria.

Para tanto, conforme as duas Gltimas imagens do mosaico, em virtude de um feitico,
Elionor, a mée de Merida, é transformada em uma ursa para que em forma animalesca possa
ver além dos padrdes normativos patriarcais. Conforme a imagem, Merida, a jovem antiprincesa
dos cabelos ruivos esvoacantes, utiliza seu arco e flecha para pescar um peixe (com as préprias
maos) para a mae-ursa; esta, por sua vez, mesmo gue em um corpo animalesco, ainda utiliza na
cabeca uma coroa real e com gestos delicados faz cara de nojo ao peixe cru. Porém, na sequéncia,
contrariando as normalizag@es e etiquetas apresentadas e ensinadas até entéo, Elionor da vazéo ao
ser animalesco de dentro de si, joga fora os talheres improvisados, coloca as maos sobre a pedra e
devora o peixe com ferocidade. Merida, por sua vez, se espanta, mas compreende que é necessaria
uma nova forma de amor entre elas para que juntas e unidas possam vencer os obstaculos a que
estdo destinadas, tornarem-se livres, sem as amarras sociais e verdadeiramente empoderarem-se.

No caso de Moana — um Mar de Aventuras (2016), inicialmente, observa-se que nas trés
imagens apresentadas no mosaico da Figura 10, todas tém ao fundo uma paisagem ao ar livre,
demonstrando uma preocupagdo ecoldgica no enredo (LUGONES, 2014). Ainda, no caso de

Moana, a autoimagem é associada aos conselhos da avo Tala, que foi a personagem que, desde a
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infancia, muito contribuiu para a construcéo da personalidade da jovem, evidenciando além do laco

fraternal uma sororidade entre elas.

FIGURA 10 — Mosaico: Moana se vé
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Fonte: Prints do filme: MOANA: um Mar de Aventuras. Dire¢do: John Musker e Ron Clement. Produgdo: Osnat
Shurer. Califérnia: Walt Disney Pictures, 2016. 103 min, color.

O espelho de Moana é seu reflexo nas aguas do mar tanto quando esta sentindo-se sozinha
com seus medos e frustacBes (cena 2) , quanto quando estd em companhia da ancid (cena 3). A avo
de Moana é quem orienta a neta mesmo apds a sua morte ao reaparecer em uma Vvisao espiritual:
“Vocé foi sempre um orgulho... T&o forte e especial... Que ama 0 mar e seu povo de um jeito tdo
natural... O mundo parece injusto e a histdria vai te marcar, mas essas marcas revelam teu lugar [...]
quem é vocé? Moana, tente, vocé vai se encontrar”>® (MOANA, 2016).

Nesse sentido, no didlogo musicado mencionado, a avé Tala orienta a neta a
compreender a si mesma, a historia do seu povo, a assumir seu local de fala e mudar os rumos

da histdria de sua comunidade nativa, fazendo seus sonhos sairem literalmente da caverna®’.

%6Dialogo musicado retirado da trilha sonora: MANCINA, Mark; MIRANDA, Lin-Manuel; FOA’I, Operataia. Eu
sou Moana (MOANA, 2016).

570 filoésofo grego Platdio, em sua obra mais complexa “A Republica”, escrita, por volta de 380 a.C., narra uma histdria
alegdrica chamada de Mito da Caverna ou Alegoria da Caverna, na qual um dos prisioneiros liberta-se de uma caverna



77

Moana representa mulheres que, por muito tempo, foram destinadas apenas a reproducéo,
silenciadas e esquecidas em seu local de fala (PERROT, 2005), mas, também, mulheres que
lutaram, conquistaram direitos e locais de fala antes jamais imaginados na histdria das
mulheres. Assim, Moana empodera-se, expande sua visdo de mundo, descobre o seu real valor
e suas potencialidades, passando a se ver, confiar em si mesma e mudando os rumos da histdria
da comunidade nativa.

Conforme visto, as imagens refletidas de Mulan e Tiana revelam uma preocupagéo com
a beleza exterior das jovens princesas modernas que paulatinamente vado conduzindo o
espectador para um olhar em direcéo da beleza interior de ambas as personagens, aceitacao de
suas potencialidades e fragilidades. A mudanga no conceito de espelhos inicia-se com Merida,
a antiprincesa rebelde, que traz um novo conceito de feminilidade: mais livre, despojada e
ousada, que ndo se molda aos padroes classicos e ao disciplinamento do ser princesa, causando
frustacdes na rainha Elionor, pois, naquele momento, representava a reproducéo das tradicdes
patriarcais. Porém, o grande desprendimento ocorre com Moana, a indigena que se autodeclara
“ndo princesa” e tem sua imagem de leveza e liberdade refletida nos espelhos d’dgua, mas sem
preocupacOes com a sua aparéncia fisica ou beleza; a antiprincesa Moana representa a mulher
que anseia encarar seus medos, transformando-se e encontrando-se com a esséncia>® que existe
dentro de si — movimento esse que a psicdloga junguiana Clarissa Pinkola Estés denomina como
encontro com a natureza selvagem da mulher®®, que é estimulado a partir “de contos de fadas,
historias do folclore, lendas e mitos” (ESTES, 1994, p. 15).

Ainda convém citar que no filme hd uma preocupacéo com as belezas naturais. Todo o
cenario é repleto de flores, frutos, montanhas, ilhas, e, inclusive, 0 mar como personagem
animado, faz parte desse cenario ndo moderno como forma de abarcar, equilibrar e “[...]
organizar o social, o cosmoldgico, o ecoldgico, o econdmico e o espiritual [...]” (LUGONES,
2014, p. 935-936). Essa preocupacdo ambientalista e valorizacdo da paisagem natural é uma
das preocupacbes do feminismo decolonial que também estiveram presentes nos longas-

metragens.

e percebe que 0 que via ou julgava ser a realidade era na verdade sombras de cdpias imperfeitas de uma parte da
realidade. Apos liberto da caverna, teme retornar e contar o que descobriu e sofrer ataques de seus companheiros, que
0 julgariam como louco. Disponivel em: https://brasilescola.uol.com.br/filosofia/mito-caverna-platao.htm. Acesso em:
15 abr. 2021.

%8 Esséncia aqui ndo esta ligada a ideia do biologismo e/ou a esséncia feminista que é criticada pelos movimentos

feministas, mas sim ao conceito que a autora trabalha em relacdo aquilo que une enquanto mulheres.

%A natureza instintiva da mulher se da no encontro desta com seus sonhos e siléncios, sua oracdo, meditagao,
contemplacdo, insight, uso da intui¢do, transe, danca, certas atividades fisicas, pelo canto e por outros estados
profundos de concentracio da alma. (ESTES, 1994).


https://brasilescola.uol.com.br/filosofia/mito-caverna-platao.htm
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Como visto, hd uma tendéncia de que a imagem das mulheres seja dissociada de
aspectos como beleza e fragilidade feminina. Porém, muitas vezes, é observado um jogo
dicotdmico entre os géneros, que excedem a perspectiva biologizante (LOURO, 1997; SCOTT,
1995), de modo que alguns conceitos patriarcais arcaicos nao sejam mais reproduzidos, em
detrimento de outras ideias, que ndo sdo totalmente abandonadas, mas, também, novas visGes
do mundo feminista sutilmente passam a ser incorporadas aos filmes da Disney.

Portanto, fundamentados pela andlise historica feminista e de género e a partir dos
filmes animados de princesas é possivel propormos debates criticos e reflexivos a partir dessas
midias para que possamos desconstruir o mito da beleza e da fragilidade feminina, assim como
relacOes binarias de poder, em prol de uma educacdo libertadora e emancipatoria as mulheres.
Entendemos que os filmes sdo produtos culturais e comerciais de um sistema capitalista, avido
por lucros, e, portanto, ndo devem ser consumidos como inocentes desenhos de animagéo, mas,
sim, como artefatos culturais repletos de conceitos patriarcais, burgueses e decoloniais

enraizados nessas midias.



3 POR PEDAGOGIAS INTERPELADAS E DECOLONIAIS: EM BUSCA DE
FISSURAS PARA O FEMININO

Conforme ja discutido, o dispositivo cinematografico € uma tecnologia de género, que
produz artefatos culturais e “[...] ensinam modos de ser mulher e de ser homem, formas de
feminilidade e de masculinidade [...]” (SABAT, 2001b, p. 01) e estdo presentes na sociedade
em geral (midias, tecnologias, publicidades, dentre outros) em um processo de educacao e
disciplinamento dos individuos. Esse processo de reproducdo de valores, ideias e
comportamentos sociais ocorre tanto na educagédo formal (escolas) quanto na educacgéo informal
(familia, igrejas, espagos de lazer e outros), por meio do cinema, do réadio, da televisdo, da
moda, de brinquedos, de videogames, de revistas, de historias em quadrinho ou das redes sociais
(como o Facebook, Instagram, WhatsApp, Youtube, entre outras). Assim, os Estudos Culturais
“[...] ampliam nossa compreensdo do pedagogico e de seu papel fora da escola como o local
tradicional de aprendizagem [...]” (GIROUX, 2013, p. 88), de modo que 0 processo de educagédo
dos individuos, em grande medida, ocorre por agentes culturais hegeménicos do mundo
capitalista.

Nesse sentido, entendemos que as pedagogias culturais vdo muito além do ambito
escolar e atuam em todos 0s processos educativos ou de socializacdo, e, da mesma forma que
ensinam o ser feminino e o ser masculino, também podem possibilitar mudancas dessas mesmas
normas. No caso do cinema, atua como uma pedagogia de género e sexualidade de forma
discreta, continua e eficiente para constituir sujeitos e subjetividades, ensinando, regulando
normas e préaticas aos individuos (LOURO, 2000). Portanto, mesmo além dos contextos
escolares, “o cultural torna-se pedagdgico e a pedagogia torna-se cultural” (SILVA, 1999, p,
139):

[...] o conceito de “cultura” que permite equiparar a educagdo a outras instancias
culturais, ¢ o conceito de “pedagogia” que permite que se realize a operagdo inversa.
Tal como a educagéo, as outras instancias culturais também sdo pedagdgicas, também
tém uma “pedagogia”, também ensinam alguma coisa. Tanto a educagdo quanto a

cultura em geral estdo envolvidas em processos de transformacdo da identidade e da
subjetividade. (SILVA, 1999, p. 139).

Essa “cultura” e “pedagogia” dos filmes sdo disseminadas por acessos facilitados a
partir de televisores, acesso a internet, streaming e a propria sociedade. Assim, seria importante
que a escola, a familia e demais institui¢cdes educacionais fizessem jus a fungédo de formadores,
e, por meio da Pedagogia Feminista, promoverem discussdes mais criticas e reflexivas sobre

quais regimes de verdade e modos de ser feminino estdo sendo perpassados e reproduzidos a
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sociedade pelas princesas dos filmes da Disney - lembrando ainda que € importante questionar
“quem estd falando” e “quais efeitos” estdo sendo potencialmente produzidos com esses
produtores/detentores de conhecimentos (LOURO, 2000).

Especificamente no caso da educacdo formal, entendemos que ndo debater e/ou refletir
sobre género - a partir de um viés feminista - seja uma posi¢do apolitica, visto que essas
situagBes sdo cotidianas e estdo presentes nas praticas, nos gestos, nos discursos, nas regras
impostas, nos livros, nas midias e nos préprios agentes educacionais. Entdo deduz-se a
sexualidade é inerente aos sujeitos, e, deste modo, “[...] a sexualidade esta na escola porque ela
faz parte dos sujeitos, ela ndo é algo que possa ser desligado ou algo do qual alguém possa se
‘despir’” (LOURO, 1997, p. 81), de modo que a disciplinarizacdo dos corpos e mentes ocorre

tanto no espaco quanto com os sujeitos escolares:

A construcéo de um corpo escolarizado, controlado, protegido, domado e dominado,
parece ter sido, e ainda, ser, imperiosa para qualquer empresa educativa. Ontem e
hoje, de muitos modos, a escola constroi os corpos dos sujeitos e, também de muitas
formas, ela acaba por ser incorporada (ou corporificada) por meninos e meninas,
homens e mulheres. Somos ensinadas/os e ensinamos a gostar de coisas diferentes, a
“saber fazer” coisas diferentes, a sermos competentes ou habeis em tarefas ou fungdes
distintas. Essas preferéncias, habilidades e saberes conformam nossos corpos, e 0s
envolvem, expressando-se através deles. Através de mdltiplas formas de
disciplinarizacéo, na escola e em outras instancias, também ensinamos aos meninos e
meninas, a expressarem seus sentimentos e desejos de formas diferentes. (LOURO,
1995, p. 177).

E sabido que ao longo da hist6ria muito se privilegiou uma educac&o sexista com marcas
patriarcais ocidentais e desigualdades nas relagdes de género. Entretanto, com o advento dos
feminismos, suas contribuicdes e suas pedagogias - voltadas para a emancipacdo das mulheres
e desconstrucdo de paradigmas de submissdo feminina —, passou-se a pensar em uma dinamica
mais problematizadora e com igualdade nos didlogos (BONFIM, 2010). Essa educacdo
feminista emancipatdria, libertadora, capaz de transformar sujeitos/as e suas realidades, se
aproxima da educacdo freireana (FREIRE, 2005). Sobre esse movimento de empoderamento

feminino, Louro salienta:

[...] as relacBes sociais sdo sempre relagdes de poder e que o poder se exerce mais na
forma de rede do que em um movimento unidirecional, entdo ndo sera possivel
compreender as praticas como isentas desses processos. A constru¢do de uma pratica
educativa ndo-sexista necessariamente tera de se fazer a partir de dentro desses jogos
de poder. Feministas ou ndo, somos parte dessa trama e precisamos levar isso em
conta. (LOURO, 1997, p. 119).

Ainda, de acordo com Louro (1997), questdes advindas das criticas feministas, tais
como continuidades, descontinuidades, deslocamentos, rupturas, dendncias, bem como aquelas

vindas dos Estudos Culturais, dos Estudos Negros, dos Estudos Gays e Lésbicos, também estéo
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produzindo efeitos nas escolas e demais espagos sociais. Acreditamos em uma possibilidade de
didlogo e interconexdo entre os Estudos Culturais, de Género e os Feministas Decoloniais para
identificar discursos, relacdes de poder e reproduc6es de padrdes, assim como rompimento com

binarismos e relacdes de poder desiguais. Sobre essa associacdo, Nascimento (2018) disserta:

Os estudos culturais e os estudos descoloniais emergem com a intencdo de produzir
uma ruptura nas discussdes realizadas a respeito de culturas e povos subalternizados
ao longo dos séculos. Com impactos em épocas distintas, provocaram (e provocam)
inimeras discussdes em uma ciéncia que ainda é fortemente marcada pelo positivismo
(e suas consequentes reivindicacBes de uma suposta neutralidade e universalidade,
marcadas por um sistema-mundo capitalista, masculinista, racista, cis-
heteronormativo e ocidentalista).

A ruptura produzida pelos estudos descoloniais é mais recente e atinge também os
estudos culturais, ainda que inegavelmente tenham recebido contribuicGes desses.
Com a proposta de romper com as formas de pensamento hegembdnicas, ambas
tradigdes sdo questionadas por seus procedimentos tedricos e metodoldgicos. Essas
dificuldades podem ocorrer pela escolha em se desvincularem dos campos engessados
das disciplinas formalmente instituidas, dialogando ainda com outras formas de saber,
muitas vezes desconsideradas pela academia. [...] Sem respostas absolutas e
contundentes, acredita-se na possibilidade de construcéo de uma pesquisa de recepgéao
de inspiracdo descolonial. A contribuicdo dos estudos descoloniais, compreendendo
as marcas da colonialidade do poder e do saber sobre o0s sujeitos e instituicdes, pode
ser articulada com as contribui¢6es dos estudos culturais acerca da midia — um dos
espacos sobre os quais o0s estudos descoloniais ainda ndo se debrugaram.
(NASCIMENTO, 2018, p. 85-86).

Portanto, é irrefutavel a capacidade pedagdgica dos artefatos culturais. Ha nesses filmes
um curriculo cultural, que, por um lado, ainda mantém alguns aspectos colonialistas e
patriarcais (0 comportamento cis heteronormativo), porém, por outro lado, também comeca a
introduzir novas tematicas e discussdes aos filmes, de uma maneira transdisciplinar, como
renovacdo desses mesmos pensamentos. A exemplo sdo as princesas mais empoderadas, a
introducdo da diversidade de culturas e racas, a valorizacdo com o cenario ambientalista,
associado a uma preocupacao ambiental. Diante de tais conjecturas é possivel compreendermos
a luz do feminismo decolonial a indissociacao dos artefatos culturais hegemonicos, o processo
colonial de exploracdo capitalista, a racializacdo dos povos, a organizacdo em categorias
binarias e homogéneas, assim como a inferiorizacdo do género feminino (QUIJANO, 2010;
BALLESTRIN, 2017; LUGONES, 2014).

3.1 Feminino decolonial do sul global: (des)velando marcas patriarcais

O feminismo decolonial € uma corrente que surge com a filésofa argentina Maria

Lugones, ampliando a teoria da “colonialidade do poder” do socidlogo peruano Anibal Quijano.
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Para compreendé-la é pertinente, primeiramente, teorizarmos sobre a distincdo entre os

conceitos de colonialismo e colonialidade, no qual:

Colonialidade é um conceito diferente de, ainda que vinculado a Colonialismo. Este
altimo refere-se estritamente a uma estrutura de dominagdo/exploracdo onde o
controle da autoridade politica, dos recursos de producdo e do trabalho de uma
populacdo determinada domina outra de diferente identidade e cujas sedes centrais
estdo, além disso, localizadas noutra jurisdigdo territorial. Mas nem sempre, nem
necessariamente, implica relac@es racistas de poder. O colonialismo é, obviamente,
mais antigo, enquanto a Colonialidade tem vindo a provar, nos ultimos 500 anos, ser
mais profunda e duradoura que o colonialismo. (QUIJANO, 2010, p. 84).

Deste modo, o colonialismo, permeado de ideias eurocéntricas e racistas, advém da
relacdo historica entre a colénia e suas metropoles, a partir da qual foi estabelecida uma préatica
de dominacdo politica, econémica e cultural da metropole sobre a colénia, com o discurso de
“civilizar” os povos ditos incivilizados, incultos, selvagens e ndo humanos. J4 o conceito de
colonialidade vem mostrar que esse periodo deixou marcas mais profundas e duradouras nas
sociedades colonizadas, pois 0 objetivo é a perpetuacdo da hegemonia da nacéo colonizadora por
meio de discursos, praticas e atitudes, garantindo a subalternizacdo dos povos colonizados
(QUIJANO, 2005). Nesse sentido, Anibal Quijano, trabalha com a nogdo de “sistema moderno-
colonial de género”, por meio da qual entende que, mesmo que em tese, libertos os paises latino-
americanos continuam subordinados, a reproduzir a hierarquia racial e econémica da época da
coldnia, assim como a marginalizar os saberes locais e a desprivilegiar a identidade nacional que
Ihe € prdpria.

Ademais, pode-se afirmar que a partir do conceito de colonialidade é possivel identificar
que a reproducdo da mentalidade do antigo colonizador esta presente em trés bases principais:
valorizacdo de habitos e costumes europeus (colonialidade do ser), valorizacdo do saber
académico-cientifico europeu como verdade e subestimacdo dos saberes locais (colonialidade
do saber) e submissdo da economia dos paises latino-americanos - ditos independentes - a
reproduzirem o antigo sistema colonial, no qual os paises periféricos se sujeitam as regras
anteriormente pré-estabelecidas pelos paises dominantes (colonialidade do poder).

Entretanto, a feminista Maria Lugones, ao estudar a producdo do Grupo
Modernidade/Colonialidade®, faz uma critica ao conceito de colonialidade do ser de Anibal
Quijano, afirmando que estava baseado em padrdes eurocéntricos, heteronormativos e sob uma
perspectiva biologica sobre género. Diante de tal constatacdo, Lugones trouxe a luz mais um

conceito de colonialidade: a de género. Lugones introduz reflexdes sobre raca e género,

00 grupo Modernidade/Colonialidade é composto de uma rede multidisciplinar de intelectuais, surgido na América
Latina durante a primeira década do século XXI, cujos estudos abrangem uma perspectiva decolonial. Ver Ballestrin
(2013).
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chamando atencdo de todos/as para que percebam que entre os latino-americanos ha um
subgrupo ainda mais periférico e invisibilizado socialmente: as mulheres. Desta forma, Lugones
sugere um feminismo decolonial como forma de resisténcia as formas de dominacdo e
descolonizacdo do poder, do saber, do ser e de género (GONCALVES; RIBEIRO, 2018). A
colonialidade de género envolve um longo processo histérico de formacdo de identidades
subalternizadas sob a hegemonia de uma heranca colonial. Lugones enquanto “tedrica de

resisténcia”, acredita que

[...] trabalhar rumo a um feminismo descolonial é, como pessoas que resistem a
colonialidade do género na diferenga colonial, aprendermos umas sobre as outras sem
necessariamente termos acesso privilegiado aos mundos de sentidos dos quais surge
a resisténcia a colonialidade. Ou seja, a tarefa da feminista descolonial inicia-se com
ela vendo a diferenca colonial e enfaticamente resistindo ao seu proprio habito
epistemoldgico de apagé-la. (LUGONES, 2014, p. 948).

Em outras palavras, € preciso seguir na luta para que cada mulher possa ser vista
historicamente, em sua individualidade e na estrutura comunal e societaria. O processo de
colonizagdo de género instalou marcas opressivas nas sociedades colonizada, e tais sdo
reproduzidas até os dias atuais, a partir de diferentes dispositivos (como o cinema). A
colonizacdo de género € a base de sustentacdo das demais engrenagens para as demais opressoes
(econbmicas, raciais, culturais...), e, a partir deste, foi inventada a dicotomia de civilizados
(homens e mulheres brancas) e ndo civilizados (nativos/as americanos/as, africanos/as e
escravizados/as — considerados como animais, com instintos sexuais e selvagens (LUGONES,
2014).

Para introduzir nossa discussdo a partir de Lugones, faremos algumas aproximacdes
entre o feminismo decolonial e o universo Disney, primeiramente com a princesa Pocahontas,
que atualmente compde a franquia Disney Princesa e, apesar de ndo compor 0 cOrpus
documental desta pesquisa, € onde o processo se deu de modo mais explicito. Sabe-se que o
filme Pocahontas (1995), apesar da reproduzir a historia da colonizacdo da tribo amerindia
Powhatan e da personagem historica Matoaka®, que teria vivido entre 1595 e 1617, ndo houve
fidedignidade entre fontes histdricas e o filme animado. Este representa uma historia recriada,
ilusoria e reatualizada nos moldes dos estidios americanos Disney e esse é um grande problema
a luz da decolonialidade, pois seria de relevancia historica a produgdo de materiais a partir da

visdo do colonizado, com a valorizagcdo das comunidades e regifes marginalizadas (em

810 filme € a verséo adaptada da Disney da personagem histdrica Matoaka, cujo apelido era “Pocahontas”, do povo
nativo-americano da nag¢do Powhatan. Disponivel em: https://tudorbrasil.com/2015/12/20/a-verdadeira-e-tragica-
historia-de-pocahontas/#:~:text=Pocahontas%20nasceu%20em%20meados%20de, mimada%E2%80%9D%200u
%20%E2%80%9Cimpertinente%E2%80%9D. Acesso em: 4 set. 2020.
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contraposicdo a visdo do colonizador europeu), assim como com a intersecgdo entre as
categorias de raga, género e colonialidade.

Na producdo cinematografica, a nativa Pocahontas apaixona-se pelo inglés John Smith
e tenta apaziguar o encontro entre o colonizador e o colonizado, e, por isso, é representada como
uma amerindia especial, a frente do seu tempo/espaco e mais aberta ao relacionamento entre os
colonizadores, entretanto, revelando uma personalidade desconexa de sua comunidade local,

que ora defende seu povo e ora vislumbra-se com o branco europeu:

Nesta alegoria romantica, a narrativa voraz e exploradora do colonialismo é reescrita
como um caso de amor multicultural no qual procedimentos como conflito humano,
sofrimento e exploracdo sdo convenientemente apagados. O capitdo John Smith, cuja
representacdo histérica foi construida a partir de sua perseguicdo impiedosas e
assassina aos “indios”, é mistificado no Pocahontas da Disney. Em vez de ser retratado
corretamente — como parte de um legado colonial que resultou no genocidio de
milhdes de americanos nativos — a Disney transformou Smith em um homem branco
moralmente espiritualizado que termina por ser o “Senhor Certinho” para uma
malfadada versdo de pele morena da modelo Kate Moss de Calvin Klein. Embora a
capitulacdo da Disney de Pocahontas como uma mulher decidida possa parecer muito
politicamente correta para os conservadores, o filme é, na realidade, um retrato
profundamente racista e machista dos americanos nativos. (GIROUX, 2001, p. 101).

Dessa forma, o filme Pocahontas (1995), a partir da interpretacdo tedrica do feminismo
decolonial, é uma visdo racista e machista reproduzida pelo cinema americano, que, em um
primeiro plano, se apoia em um fato histérico, mas apresenta-o com graves distor¢des, e ndo
em sua completude. Deste modo, recriando a histéria da colonizagdo americana e ignorando
detalhes importantes desse periodo, o filme busca apagar a memoéria dos(a)s nativos(as),
interpretando-os(as) como seres que podem ser desprezados(as) e/ou esquecidos(as). No
quesito fisico, Pocahontas ¢ “retratada com um visual ao estilo da Barbie” (CECHIN, 2014, p.
143), com tracos finos e europeizados, para assim ficar mais parecida com os colonos, civilizar-
se e “humanizar-se”. Neste interim, a mulher nativa (ndo humana), para ser aceita e/ou vista,
precisou diferenciar-se de seu povo, ter suas caracteristicas étnicas apagadas e tornar-se mais
parecida com a mulher europeia (humana). Entretanto, aproximar-se ndo é homogeneizar, pois
“tornar os/as colonizados/as em seres humanos nao era uma meta colonial” (LUGONES, 2014,
p. 938).

Em suma, o filme Pocahontas foi produzido no norte global - mais especificamente nos
estadios Disney, localizados nos Estados Unidos da América, - e apresenta distor¢oes historicas
e visdes eurocéntricas do processo de colonizagdo da América, visto que “[...] durante décadas
a industria cinematogréafica e, de maneira particular os estidios Disney, construiram arquétipos
baseados na centralidade do homem e dos valores patriarcais, capitalistas e conservadores [...]”

(LISITA, 2018, p. 22). Portanto, para Pocahontas ser aceita no rol das Princesas Disney foi
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preciso ficar mais “parecida” com 0S euro-americanos e parcialmente excluir-se da etnia
indigena norte-americana. Outra consideracdo inicial precisa ser feita € que o universo da
franquia Disney Princesa ndo abarca todas as nacionalidades ou subjetividades, assim como
também evita padrées marginalizados socialmente. A exemplo dessa selecdo e excluséo é
Esmeralda, personagem secundéria do filme animado O Corcunda de Notre Dame (1996), que
havia sido adicionada a franquia Disney Princesa em 1996, porém, por causa de uma
reformulacdo na franquia em 2004, foi excluida juntamente com outros personagens. 1sso se
deve ao fato de que a ex-princesa Esmeralda representa uma cigana, que foge aos padrdes de
género e estereotipos de princesa, j& que luta por sua liberdade, pela causa das minorias, tendo
seu corpo associado a exuberante beleza e sensualidade feminina, sua dancga pelas ruas
parisienses a liberdade, enquanto que sua personalidade associada a esperteza dos ciganos com
seus truques e artimanhas. O fato da exclusdo de Esmeralda da franquia Disney Princesa
esconde uma relacdo de poder global, majoritaria e dominante norte-americana, revelando que
h& uma escolha sobre qual modelo de princesa deve ser perpassado, bem como qual deve
continuar sendo marginalizado. Nesse exemplo, Esmeralda representa 0 povo cigano, e,
portanto, a sua retirada da franquia leva ao entendimento de que ndo seria um bom exemplo a
ser seguido pelo publico-alvo da franquia, seja pela esperteza e supostos truques, sensualidade
nos trajes tipicos ou pela busca por liberdade e luta por injusticas sociais.

Agora, segue-se a andlise das quatro princesas escolhidas para compor o corpus

documental desta pesquisa (Quadro 2).

QUADRO 2 — Pais e continente de origem das princesas

Princesas e suas

L Mulan Tiana Merida Moana
caracteristicas

Estados

Pais/Continente China/Asia Unidos/América

Escécia/Europa | Polinésia/Oceania

Representacao Branca Negra Branca Indigena

Fonte: Elaboragdo propria.

Analisando o Quadro 2, observamos que ha duas tentativas dos estudos Walt Disney:
uma de abarcar a maior parte dos continentes e outra de desprivilegiar algumas regides
continentais, como é o caso da Africa e da Antartida. Ainda, é possivel observar que a princesa
Mulan representa a nacionalidade chinesa; Merida, a escocesa; e Moana, 0s nativos polinésios,
enquanto Tiana é negra em respeito e memoria aos afrodescendentes norte-americanos. Deste

modo, é notavel que ndo ha nenhuma princesa latino-americana ou africana, ou seja, ha um
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apagamento das regides periféricas do globo pela Disney em detrimento a visdo de mundo
norte-americana e ao padrdo de vida europeu, visto que a diversificacdo de princesas, além da
Visdo euro-americana, € recente e teve inicio nos anos de 1990 com Jasmine (1992), seguida
por Pocahontas (1995), Mulan (1998), Tiana (2009) e Moana (2016). Assim, atualmente, dentre
as doze princesas filmicas da franquia Disney, sete princesas sdao europeias (Branca de Neve,
Cinderela, Aurora, Ariel, Bela, Rapunzel e Merida), duas princesas norte-americanas (Tiana e
Pocahontas), duas princesas asiaticas (Jasmine e Mulan) e uma princesa oceanica (Moana)®?.
Diante desse privilegiamento continental, outras individualidades sdo apagadas, direitos
sufocados, inclusive o direito de resisténcia a homogeneizacdo das subjetividades e
especificidades locais (LUGONES, 2014). Deste modo, aqui também observamos que, até o
momento, algumas partes do mundo (como regides africanas e sul-americanas) foram
desprivilegiadas com a representacdo de princesa na franquia - o que evidencia que
historicamente ha individualidades e representacdes que sdo silenciadas em detrimento da
dominacdo capitalista do norte global.

O feminismo decolonial, como movimento de resisténcia latino-americano, emergiu a
partir de discussbes do feminismo negro estadunidense, em virtude da invisibilidade das
mulheres negras, que passaram a lutar pela igualdade de direitos. Essas mulheres de cor, women
of colour, sdo as latinas, asiaticas e indigenas que sofrem com a interseccao da dupla opressao
(racial e de género). Neste interim, o feminismo latino-americano reivindica a questdo central
do racismo como eixo nas opressdes oriundas historicamente da relacdo colonizador-

colonizado, a qual Lugones (2014) explica que na relacdo ha

[...] uma distingdo dicotdmica, hierarquica entre humano e ndo humano e que foi
imposta sobre os/as colonizados/as a servico do homem ocidental. Ela veio
acompanhada por outras distin¢8es hierarquicas dicotdmicas, incluindo aquela entre
homens e mulheres. Essa distincdo tornou-se a marca do humano e a marca da
civilizagdo. SO os civilizados sdo homens ou mulheres. Os povos indigenas das
Américas e os/as africanos/as escravizados/as eram classificados/as como espécies
ndo humanas - como animais, incontrolavelmente sexuais e selvagens. O homem
europeu, burgués, colonial moderno tornou-se um sujeito/agente, apto a decidir, para
a vida publica e o governo, um ser de civilizag8o, heterossexual, cristdo, um ser de
mente e razdo. A mulher europeia burguesa ndo era entendida como seu complemento,
mas como alguém que reproduzia racga e capital por meio de sua pureza sexual, sua

62 A partir da analise das cores das roupas e do sotaque das princesas, da inspiragdo de cada uma das histérias, da
representacdo cultural e ambientacdo filmica, assim como, apontamentos de fas e criticos da Disney levantamos
também o pais que cada uma das personagens representa no filme. Nesse sentido, dentre as dozes princesas filmicas
temos trés alemas (Branca de Neve, Bela Adormecida e Rapunzel), duas francesas (Cinderela e Bela), duas norte-
americanas (Pocahontas e Tiana), uma dinamarquesa (Ariel), uma saudita (Jasmine), uma chinesa (Mulan), uma
escocesa (Merida) e uma polinésia (Moana). Portanto, apesar de algumas das histérias serem passadas em locais
ficticios — criados para a adaptacéo filmica (como é o caso de Jasmine que é uma representacdo a regido arabica,
de Ariel que é uma representacdo ao reino subaquatico de Atlantida e de Moana que é uma representacao as ilhas
do oceano Pacifico) -, podemos observar que a maioria das princesas sdo europeias (sete no total), enquanto duas
princesas sdo norte-americanas, duas princesas asiaticas e uma princesa oceanica.
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passividade, e por estar atada ao lar a servico do homem branco europeu burgués.
(LUGONES, 2014, p. 936).

Nesse sentido, o filme Mulan (1998) representa a mulher asiatica também como sujeito
apagado socialmente, assim como aquelas mulheres que ndo podem falar qualquer coisa em
qualquer tempo e/ou local - principio da interdicdo (FOUCAULT, 1996). Mulan foi reprimida
e silenciada toda vez que questionou as regras, seja pela casamenteira que Ihe ensinava bons
modos como futura esposa “Falando sem permissdo?!” (MULAN, 1998), seja por homens do
governo imperial, “Quieta! Seria bom com ensinar sua filha a dobrar a lingua na presenca de
homens!" (MULAN, 1998), ou, ainda, seja pelo patriarca da familia, “Eu conheco meu lugar...
Esta na hora de vocé conhecer o seu!” (MULAN, 1998), isto é, detectamos aqui o principio da
separacao/rejeicdo (FOUCAULT, 1996) em que os homens tém o direito de fala, enquanto que
as mulheres o dever de calarem-se no patriarcado.

Ainda, o filme representa o regime de verdade patriarcal em que as mulheres tém como
dever cumprirem os trabalhos domésticos, dedicarem-se a encontrar um “bom rapaz”®?,
casarem-se, terem filhos/as e trazer honra a familia. Para cumprir as exigéncias sociais e
familiares, a protagonista Mulan, mesmo que contrariada, sujeita-se a ir até a cidade encontrar
com a casamenteira e dedicar-se ao aprendizado dos bons modos femininos: “[...] dignidade
total e refinamento... deve ser também equilibrada... e silenciosa!” (MULAN, 1998). Porém é
rejeitada tanto em virtude de seu corpo fisico “muito magra... para ter filhos nem pensar”
(MULAN, 1998) gquanto pelo seu modo desastrado e distraido de ser “Vocé é uma desgraca!
Pode até parecer uma noiva, mas vocé nunca trara a sua familia: honra” (MULAN, 1998),
fracassando em sua missdo de noiva, como se na sociedade patriarcal existisse uma “vontade
de verdade” (FOUCAULT, 1996) a ser cumprida: ou mulheres seriam categorizadas como boas
por serem verdadeiramente femininas ou deveriam ser excluidas socialmente por néo
cumprirem corretamente esse modo de ser feminino.

Outra questdo controversa é quando a princesa afro-americana Tiana canta “Dizem por
ai que sou doida... Mas deixa para la. Lutas e problemas tive ja, mas agora ndo vou desistir,
porque eu estou quase 14!7%* (A PRINCESA..., 2009) e expde seu sonho de abrir um restaurante
proprio e buscar uma ascensdo de classe social (de empregada a empregadora). Entretanto,
identificamos que o referido excerto apresenta 0 mecanismo de exclusdo da separacdo ou
rejeicdo de Foucault (1996), no qual discurso proferido é associado a louco a partir da oposi¢éo

razdo versus loucura, como uma artimanha para desmoralizar, desmotivar e desencorajar o

3Dialogo musicado retirado da trilha sonora: WILDER, Matthew. Honrar a todas nds (MULAN, 1998).
®4Dialogo musicado retirado da trilha sonora: NEWMAN, Randy. Quase 4. (A PRINCESA..., 2009).
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discurso proferido. Ou seja, a partir da associagdo dos conceitos de loucura e colonialidade de
género, percebemos - na interseccionalidade de classe, raca e género — que o filme apresenta
um discurso racista reproduzindo a ideia de que ndo seria digno a ascensao social de mulher
negra.

Essa tentativa de naturalizar a reproducdo do sistema patriarcal nos filmes, também,
ocorre em Valente (2012) e Moana — um Mar de Aventuras (2016). Ambos os filmes
apresentam cenas que questionam os papéis de género, as regras impostas, os padrdes
normativos e a repressao, desempenhada pela instituicao familia, as mulheres das geracGes mais
jovens. A exemplo, a princesa branca e europeia Merida questiona e debate com a mae “Ja me
perguntou o que eu quero?” (VALENTE, 2012) e “Eu néo quero que a minha liberdade acabe”
(VALENTE, 2012), ou, ainda, seja por meio do canto da princesa ndo branca e tribal Moana
em relacdo ao pai “Tento obedecer, ndo olhar pra tras... Sigo meu dever, ndo questiono mais...
Mas pra onde vou, quando vejo, estou onde eu sempre quis... Por que sou assim?”%. Entretanto,
no caso da princesa Merida, apesar de todos os avangos da producao, ainda representa uma mulher
branca hierarquizada, de modo que podemos pensar que outras mulheres jamais alcancariam o
patamar de princesa de Merida (em virtude da sua classe social, por exemplo). J& no caso de Moana,
também hé essa hierarquizacdo familiar, pois, como filha do chefe da tribo, a indigena polinésia
estava em uma posicao privilegiada perante as demais mulheres da comunidade.

Também, é interessante frisar que a branquitude projeta nos filmes estereotipos hostis,
simultaneos e conflitantes, sobre as identidades da mulher indigena: romantizada e
hipersexualizada, inculta e detentora dos saberes magicos, aquela que precisa de tutela e
transmissora de conhecimentos milenares, ou, ainda, exéticas, selvagens, primitivas versus a
“boa indigena” que precisa ser assimilada e docil (VIEIRA, 2020). Em consonancia, a avo Tala,
em virtude do seu despojamento de género, reconhece o pré-julgamento que os demais da
comunidade Ihe fazem “Toda vila tem uma louca, essa ¢ minha fun¢ao” (MOANA, 2016). E
mais uma vez uma mulher é ridicularizada e desprezada como incapaz de discernir sobre seus
atos. Porém, aqui também € possivel observarmos uma visdo euro-americanizada no modo de
retrata-la, ou seja, a mulher indigena é vista como exotica e a ancia foi retratada como tal por
incentivar a neta a romper com as regras impostas. Seria um indicio discursivo de que Moana
por fugir do padréo e dos lugares que esta destinada socialmente ird substituir a avo como a

proxima louca da aldeia? Isso porque, da mesma forma que Foucault (1987) nos revela que

®Dialogo musicado retirado da trilha sonora: MANCINA, Mark; MIRANDA, Lin-Manuel; FOA’I, Operataia.
Saber quem sou. (MOANA, 2016).
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socialmente as prisdes estdo destinadas aos ndo docilizados, e que 0s manicOmios séo para 0s
loucos, entédo é possivel entender que as mulheres também tém seus lugares destinados. E quais
seriam esses lugares? O filme mostra as mulheres colhendo frutos, tecendo cestos e redes,
cuidando de suas casas e seus/suas filhos/as, e felizes ao lado de seus maridos... Mas Moana
ndo aceita seu destino e rompe com esse sistema de crenca limitante.

Se “[...] o discurso ndo é simplesmente aquilo que traduz as lutas ou os sistemas de
dominacdo, mas aquilo porque, pelo que se luta, o poder do qual nos queremos apoderar [...]”
(FOUCAULT, 1996, p. 10) e a colonialidade de género “[...] se manifesta nas ideias de teorias
feministas hegemonicas, pois sdo ideias eurocentradas e universalizadas de emancipacéo da
mulher, sem considerar as diferencas essenciais que existem entre as mulheres brancas, as
mulheres negras, latinas, indias e suas opressoes [...]” (SMYL; SANTOS, 2017, p. 6), entdo
podemos perceber os filmes animados da Walt Disney como fontes de dominacao e propagacao
da representagdo das mulheres brancas e ndo brancas. Em suma, apropriando do conceito de
tecnologia de género de De Lauretis (1994) e a partir da analise dos filmes de princesas
selecionados, é possivel perceber que o género é proveniente dos discursos de saber e poder,
como produtos para a construcdo da subjetividade e das identidades de género. Portanto, a luz
dos feminismos e suas diferentes vertentes de luta pela visibilidade e/ou subjetividade da
mulher (seja branca, negra, mestica, indigena e/ou asiatica), avancemos na andlise historica

feminista e de género dos filmes Disney.

3.2 Outro feminino no norte global: visibilidade negra

O feminismo negro € o movimento politico que busca a visibilidade das mulheres
negras. Surgiu nos Estados Unidos e € conhecido como precursor do feminismo interseccional,
pois leva em consideracdo a combinacdo das opressdes de género, classe e raca. A partir dos
anos de 1960, comecou a se popularizar como movimento de resisténcia a invisibilidade das
mulheres negras, por acreditarem que ndo eram representadas pelo feminismo das mulheres brancas
contra 0 sexismo. Porém, em tempo, é relevante apresentarmos um trecho do discurso da norte-
americana e ex-escrava Sojourner Truth®, uma das pioneiras na luta pelos direitos civis dos negros

e das mulheres nos EUA, na qual relata a discrepancia entre brancas e ndo brancas:

[...] preciso ajudar as mulheres a subir numa carruagem, é preciso carregar elas quando
atravessam um lamagal e elas devem ocupar sempre os melhores lugares. Nunca

%6Sojourner Truth foi o nome adotado, a partir de 1843, por Isabella Baumfree, uma abolicionista afro-americana e
ativista dos direitos da mulher. Disponivel em: https://www.geledes.org.br/sojourner-truth/. Acesso em: 14 mar. 2021.


https://www.geledes.org.br/sojourner-truth/
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ninguém me ajuda a subir numa carruagem, a passar por cima da lama ou me cede o
melhor lugar! E ndo sou uma mulher? Olhem para mim! Olhem para meu braco! Eu
capinei, eu plantei, juntei palha nos celeiros e homem nenhum conseguiu me superar!
E ndo sou uma mulher? Eu consegui trabalhar e comer tanto quanto um homem —
quando tinha o que comer — e tambhém aguentei as chicotadas! E ndo sou uma mulher?
Pari cinco filhos e a maioria deles foi vendida como escravos. Quando manifestei
minha dor de mae, ninguém, a nao ser Jesus, me ouviu! E ndo sou uma mulher?
(TRUTH, 1851, n.p.).

O grito de existéncia dado por Sojourner Truth, em prol a luta negra, foi dado em 1851,
na Convencdo dos Direitos da Mulher em Akron, Ohio. A abolicionista afro-americana,
pregadora pentecostal e ativista dos direitos da mulher percebia que também era invisivel a
todos que ali estavam. Seu discurso ficou conhecido pela maxima “Ndo sou mulher?” foi
proferido contra brancos e ricos, homens e mulheres, que ndo enxergavam o sofrimento alheio
dos negros e negras, que ndo eram vistos. Sojourner Truth também apontava para as diferencas
entre as mulheres brancas e ndo brancas.

Nesse contexto, tornam-se mais compreensiveis os motivos pelos quais o livro de Betty
Friedan, A “Mistica Feminina”, publicado em 1963, ter sido amplamente debatido e criticado: a
obra, apesar de ter sido importante para 0s movimentos feministas hegemonicos e ter descortinado
a luta das mulheres brancas e ricas contra o sexismo, em contrapartida, também revelou a distancia
entre grupos mulheres brancas e nao brancas, visto que as primeiras ndo vivenciavam a opressao
de racga ou classe e se concentravam exclusivamente em questdes de género (HOOKS, 2015). Nele,
Friedan (1971) relata “o problema que ndo tem nome”, ou seja, a luta das mulheres casadas e
abastadas, entediadas com os afazeres diarios a que estavam destinadas, e, portanto, buscavam um
“amais”, tal como o direito de ingresso em uma profissao e a mesma liberdade de seus maridos em
relacdo aos cuidados com os trabalhos domésticos e/ou filhos/as. Entretanto, Friedan (1971) nao
menciona nessa obra as mulheres negras, pobres, marginalizadas e que historicamente trabalham
(sejam como assalariadas exploradas e/ou negras escravizadas) para garantirem a sua
sobrevivéncia. Deste modo, é revelado que a luta dessas mulheres brancas ndo inclui a luta das
mulheres negras. Assim, surge entdo os movimentos feministas negros com suas especificidades.

Contrariamente, Angela Davis - professora, filésofa, marxista e um dos simbolos do
feminismo negro estadunidense e da luta antirracista -, em seu livro “Mulheres, Raca e Classe”,
lancado em 1981, conta a histdria do surgimento do feminismo negro como movimento que
amplia a luta das mulheres. De acordo com Davis (2016), a luta das mulheres negras ¢ mais
abrangente do que a luta das mulheres brancas, visto que nem todas mulheres vivem sob as
mesmas condigdes. A fildsofa ainda retrata a luta por direitos negros travada anteriormente por

Sojourner Truth e revela que a origem dos movimentos feministas foram essencialmente



91

racistas e elitistas, de modo que as convengdes e organizagdes buscavam a ascensao feminina

branca em detrimento da aquisi¢do de direitos aos afro-americanos, como o sufragio negro:

[...] A questdo principal dessa convencéo era a iminente extensdo do direito de voto
aos homens negros — e se as pessoas que defendiam os direitos das mulheres estavam
dispostas a apoiar o sufragio negro mesmo se as mulheres nédo obtivessem tal direito
ao mesmo tempo [...] acreditavam que, como a emancipacdo havia, a seus olhos,
“igualado” a populagdo negra as mulheres brancas, o voto tornaria os homens negros
superiores a elas. Por isso, se opunham ferrenhamente ao sufragio negro. Ainda assim,
havia quem entendesse que a abolicdo da escravatura ndo extinguira a opressao
econdmica sobre a populacdo negra, que, portanto, necessitava particular e
urgentemente de poder politico. (DAVIS, 2016, p. 90).

Consciente da necessidade de um poder politico contra a subalternagdo negra,
especialmente o que se refere as mulheres, a estadunidense bell hooks®” inclui-se nesse processo
politico em suas analises, descrevendo que as mulheres negras sempre estiveram em uma
posi¢do incomum nesta sociedade, “[...] pois ndo s6 estamos coletivamente na parte inferior da
escada do trabalho, mas nossa condicéo social geral é inferior & de qualquer outro grupo [...]”
(HOOKS, 2015 p. 207). Ativista e representante do feminismo negro nos EUA, hooks (2019)
também critica 0 machismo no cinema por meio das relacdes de poder de Michel Foucault,
afirmando que ha “um poder em olhar”.

Deste modo, hooks (2019) entende o cinema como dispositivo que veicula
representacdes negras, muitas vezes recheadas de estereotipias e subalternizacdes. Para ela,
apesar dos avangos que conquistaram as mulheres dos movimentos feministas, as mulheres
negras nem sempre foram contempladas nas conquistas em virtude do racismo epistémico e
machismo social. Portanto, as lutas antirracistas precisam ser travadas na cultura visual, a fim
de romper com o colonialismo e o racismo nas representacdes, as quais naturalizam mulheres
negras em imagens hipersexualizadas, exoticas, sensuais e provocativas.

A exemplo desse sexismo racial, a historia filmica da princesa negra Tiana representa
uma jovem gargonete, que desde crianga esforgava-se arduamente para realizar seu sonho de
abrir o restaurante. Entretanto, o que se quer chamar atencdo aqui é que em seu sonho, Tiana usa
um traje que tipicamente é associado a uma melindrosa (fantasia de cabaré ou cancan, como é
vulgarmente conhecido esse traje), representando “a poténcia sexual alucinante” dos corpos negros

(FANON, 2008). No contexto, simboliza a emancipacao feminina, conforme ilustra a Figura 11.

%"bell hooks é o pseuddnimo utilizado pela professora, teérica feminista, ativista social e escritora norte-americana
Gloria Jean Watkins. O apelido que ela escolheu para assinar suas obras € uma homenagem & mae e a avo.
Conforme ja dito, em mindsculo em respeito a preferéncia da autora.
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FIGURA 11 - Representacdo negra

Fonte: Print do filme: A PRINCESA e o sapo. Direcdo: Ron Clements e John Musker. Produgdo: Peter Del
Vecho e John Lasseter. Walt Disney Pictures, 2009. 97 min, color.

Analisando a Figura 11, observamos Tiana com uma vestimenta branca, em contraste
com sua pele negra. Em um vestido longo, apertado, sem mangas, al¢as finas e com uma fenda,
suas pernas sao reveladas, assim como as formas marcantes do seu corpo negro, esbanjando
sensualidade. Na cena, a personagem canta e danca seu sonho ao som do jazz, com um salto
fino, sua vontade de ascensao social. Ao colocar na cabega uma pena branca, a associagdo com

as dancarinas melindrosas é completada, as quais:

[...] em seus corpos demonstravam o sentimento de viver a vida. Eram mogas com
aparéncia de criangas, de personalidade forte, que valorizavam ainda mais a
maquiagem, e desafiavam - tal como os almofadinhas, - as convengfes sociais
correntes. Surgiram em diferentes pontos do globo quase que ao mesmo tempo, cada
uma atendia a condic8es culturais de seus locais. Consideramos as melindrosas como
simbolo méximo da modernidade ansiada pelo inicio do século XX: seres
emblematicos, andréginos, que apresentam de maneira formidavel a adesdo aos
designios de uma sociedade moderna. [...] Caracterizava ela, também, uma ruptura
com a condi¢do tradicional dos géneros, visto que a sua aparente “masculiniza¢do”
contribuia para o processo de desnaturalizacdo das posturas do ser homem e ser
mulher. (MELO, 2014, p. 14).

Tiana, como representacdo grafica das melindrosas, simboliza a mulher contemporanea
que anseia por liberdade, quer trabalhar fora e simboliza a mudanca nas relacdes sociais e de
género. Entretanto, por representar a mudanca, a princesa moderna foi apresentada em trajes
tipicos de uma de mulher valorizada, porém desvirtuante socialmente, por desejar o
nivelamento com os homens no mundo do trabalho. Isso nos revela outra situacéo: a sociedade

define normas, comportamentos e vestimentas adequadas para as mulheres, sendo que aquelas
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que recusam seguir os padrdes e normativas sociais &0 menosprezadas perante a sociedade. E
o0 controle do corpo pelo poder disciplinar (FOUCAULT, 1987), enquanto que ser melindrosa
é querer ter o dominio sobre esse corpo que a “[...] sociedade fragmentou e recompds, regulando
seus usos, normas e fungdes [...]” (DEL PRIORE, 2000, p. 9).

Deste modo, Tiana é a representacdo de um corpo negro, duplamente estigmatizado e
subestimado: por género e por raga. Essa situacdo também é observada no diadlogo machista,
irbnico e desmotivador — mas, claro, em tom de piada -, entre Tiana e o cozinheiro do "Duke’s
Cafe", local onde trabalham, no qual ele se refere ao sonho de Tiana com desdéem e
ridicularizagdo: “[...] de novo a porcaria do restaurante? Nem o dinheiro da entrada vocé vai
conseguir pagar!” (A PRINCESA..., 2009). Neste interim, podemos apropriar-se da fala de
Michelle Perrot - que se refere as academias, e associa-la a representacédo filmica — de que “[...]
as mulheres sdo imaginadas, representadas, em vez de serem descritas ou contadas [...]”
(PERROT, 2007, p. 7). Nesta, a historiadora fundamenta seus estudos problematizando que as
mulheres ndo desejam trocar de lugar com os homens, mas, sim, serem colocadas em posi¢ao
parea aos homens, serem vistas em sua subjetividade e respeitadas em seu lugar de fala (Figura
12).

FIGURA 12 — A supermulher negra

= -
SUE e
Fonte: Print do filme: A PRINCESA e o sapo. Direcdo: Ron Clements e John Musker. Producg&o: Peter Del
Vecho e John Lasseter. Walt Disney Pictures, 2009. 97 min, color.

A Figura 12 é contextualizada nesta cena em que Tiana, depois de pouco tempo de sono,

é acordada pelo despertador e, mesmo estando ainda exausta, levanta-se para ir trabalhar fora
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como se fosse uma méaquina, sem tempo para descanso e/ou folga — naturalizando o racismo
estrutural. Ela abre o guarda-roupa ainda trajada com a mesma roupa do trabalho do dia anterior
e as expressdes do seu rosto mostram seu cansaco fisico, mas Ihe resta somente dizer: “Acabou
a noite... Comegou o dia”. Assim, reinicia sua jornada diaria e na préxima cena ja reaparece
com um sorriso no rosto, pois ndo lhe cabe reclamar, mas, sim, dar conta de dois empregos,
pois Tiana nasceu negra ao contrario de sua amiga Charlotte - branca, loira, de olhos azuis, rica,
mimada e representacdo da vitimizacdo social as mulheres ndo brancas.

Neste contexto, bell hooks (2015, p. 206) completa: “esteredtipos racistas da
supermulher negra forte sdo mitos que atuam nas mentes de muitas mulheres brancas, que lhes
permitem ignorar até que ponto as mulheres negras tém probabilidades de ser vitimizadas nesta
sociedade”. Posto isto, analisamos que Tiana € a unica princesa da franquia que trabalha fora,
pois representa a mulher negra que historicamente esta destinada as funcdes servis, aos salarios
baixos (ou inexistentes), as posicdes de subalternidade e/ou de sensualizagdo de seus corpos e
irrelevantes possibilidades de emancipacao.

Ainda é importante contextualizar que o filme animado americano € uma tipica
representacdo dos anos de 1920 - periodo de prosperidade norte-americana, conhecido
como American Way of Life® -, cuja década é o marco do inicio dos movimentos feministas
nos EUA. Todo esse cenario é composto do som do Jazz, conforme trecho da cangdo “La no
Sul tem uma cidade, por onde o rio desce... Onde as mulheres sdo beldades e os homens
enlouquecem... Onde a mussica comega cedo e continua até o sol raiar”®® (A PRINCESA...,
2009), que € tocado nas ruas e nos saldes de Nova Orleans; as pessoas demonstram-se alegres
e desejosas por liberdade: é a representacdo do Jazz como estilo musical dos negros
americanos.’® Em consonancia, Naveen, é o principe negro, falido, sujeito tipico de bem com a
vida, descompromissado, irresponsavel, malandro e que quer ganhar a vida facil; ele é a
representacdo dos negros, enquanto sujeitos que ndo inspiram confianca e sdo hostilizados
socialmente (BALISCEI; CALSA; STEIN, 2017).

Também, é importante ressaltar que Tiana e Naveen passam a maior parte do tempo em
corpos verdes como anfibios (mesmo porque, conforme ja dito, o filme foi parcialmente

baseado na historia “O Principe Sapo”, escrito pela romancista infantil americana E. D. Baker,

8American Way Of Life ou "Estilo De Vida Americano" foi um modelo de comportamento adotado nos EUA, a
partir do periodo entre guerras e fortalecido ap6s a Guerra Fria, o qual resume-se na valorizagdo do consumismo,
na padronizacao social e no nacionalismo democratico liberal em virtude da superioridade tecnoldgica e do poder
bélico conquistado pelos norte-americanos ap6s os conflitos mundiais.

%Dialogo musicado retirado da trilha sonora: NEWMAN, Randy. La em Nova Orleans (A PRINCESA..., 2009).

0 jazz é uma manifestagdo artistico-musical originaria de comunidades de Nova Orleans, nos Estados Unidos
(EUA). Ver: Domingues (2020).
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com inspiragdo no contos de fadas dos alemées de Jacob e Wilhelm Grimm), entretanto escolher
especificamente essa histdria como representacdo negra dentre as princesas Disney pode ser
considerado uma tentativa de invisibilizar o corpo negro. Ao final do enredo, Tiana e Naveen
se casam, abrem o restaurante “Tiana’s Place”, mas agora seus corpos negros servem os
brancos, de modo que o filme reproduz, naturaliza e romantiza as desigualdades de género e
raca, assim como reforca as diferencas de classe e hierarquizacgdes sociais.

Em suma, conforme analisado, as mulheres negras € esperada a inferiorizacdo de um corpo
que é hiperssexualizado, e, a0 mesmo tempo, excluido, invisibilizado, ridicularizado e silenciado.
Entretanto, o feminismo negro é um movimento de luta, que visa a dar-lhes voz e lugar, bem como
favorecer a emancipacdo e o empoderamento racial. Fanon (2008), em consonéancia com o
pensamento feminista negro, nos convida a pensar que essas representacfes discriminatérias e
excludentes, que sdo observadas a partir das relacdes de poder, preexistem mesmo apds a libertacéo
dos paises do escravismo e colonialismo; isso por causa do colonizador ter desarticulado o modo
de viver do colonizado, além de suas especificidades sociais, culturais e administrativas, de modo
que o colonizado passou a se admitir como inferior, instintivo e subalterno. Portanto, avancemos
na analise dos elementos simbdlicos presentes tanto no filme da princesa Tiana, quanto nos demais

filmes.

3.3 Cabelos: um relevante mecanismo de representacao

O cabelo € reconhecidamente um simbolo da representacdo da beleza e estética feminina
“[...] condensando sensualidade e seducéo e aticando o desejo [...]” (PERROT, 2007, p. 51).
Desde o primeiro filme de princesa da Disney em 1937, o cabelo de Branca de Neve é
referenciado como caracteristica marcante, pois a menina causa inveja na madrasta por sua
beleza, em virtude dos seus labios, pele e “cabelos negros como ébano”, conforme descri¢ao
do espelho magico. Ainda, o cabelo aparece como um mecanismo para reforcar as
caracteristicas das princesas nos filmes selecionados, como se fosse um personagem proprio
atrelado a princesa.

Além de simbolo de representacdo, o cabelo é simbolo de luta e/ou empoderamento
feminino. Especificidades como “[...] comprimento, corte, cor dos cabelos sdo objeto de
codigos e de modas [...]” (PERROT, 2007, p. 59), e o cabelo alisado e o ndo alisado denotam
identidade e/ou selvageria perante a sociedade. Um exemplo classico é dado por hooks (2005),

representante e ativista do feminismo negro:
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Durante os anos 1960, os negros que trabalhavam ativamente para criticar, desafiar e
alterar o racismo branco, sinalavam a obsessdo dos negros com o cabelo liso como
um reflexo da mentalidade colonizada. Foi nesse momento em que os penteados afros,
principalmente o black, entraram na moda como um simbolo de resisténcia cultural &
opressdo racista e fora considerado uma celebracéo da condicdo de negro(a).

Os penteados naturais eram associados a militdncia politica. Muitos(as) jovens
negros(as), quando pararam de alisar o cabelo, perceberam o valor politico atribuido
ao cabelo alisado como sinal de reveréncia e conformidade frente as expectativas da
sociedade. (HOOKS, 2005, p. 2).

Desta forma, o binarismo entre alisar ou ndo o cabelo esta associado ao sistema de
dominacdo racial, no qual o padrdo de beleza sdo os cabelos das mulheres brancas. E a
colonialidade de género (LUGONES, 2008). Nesse sentido, para as mulheres negras serem
aceitas socialmente e sentirem-se bonitas é necessario imitar as brancas em seus penteados. Em
contrapartida, empoderar o black (ou black power’) ndo alisando seus cabelos é naturalizar-se,
assumir-se socialmente como estranho/a, aquele/a que ndo se penteia e ndo se arruma. Mesmo
na década de 1960, assumir-se como militante politico/a, com penteados naturais nao era para
a totalidade da negritude, ou seja, muitos/as reproduziam o processo de manuten¢do do padréo
branco e poucos/as se assumiam como agente politico na luta negra contra a opressao racial e
aculturamento.

Entéo, relacionando com os filmes animados da Disney, se os “[...] cabelos escuros,
crespos, despenteados s@o tradicionalmente relacionados ao selvagem, ao descuido, ao
relaxamento [...]” (CECHIN, 2014, 136), essa descricdo contempla as princesas remanescentes
Merida, Moana e a Tiana, apesar de a princesa negra ndo ter assumido um penteado solto e
natural (o black ou black power) em nenhuma cena do filme. Em contraste, ao cabelo crespo
e/ou volumoso, representativos de resisténcia e luta, ha os cabelos impecavelmente penteados,
lisos e longos, que representam a civilidade, o cuidado, o zelo, a bondade e a mansidao;
subdividindo tal categorizacdo ha as princesas dos cabelos escuros (como € o caso de Jasmineg,
Pocahontas e Mulan), dos cabelos ruivos (Ariel), dos cabelos castanhos (Bela) e dos cabelos
loiros (Cinderela, Aurora, Ariel e Rapunzel). Deste modo, no que se refere as princesas de
cabelos loiros e reluzentes, observa-se que essa pilosidade é simbdlica de positividade e riqueza,

como fruto da origem eurocéntrica:

A loirice, uma manifestagdo em particular dos cabelos, e suas muito observadas
associacOes sexuais com o0s saudaveis raios de sol, com a luz, e ndo com a escuridao,
evoca o0 duravel e incorruptivel ouro; qualquer cabelo prometia crescimento, e os
cabelos loiros prometiam riquezas. As riquezas da heroina dos contos de fadas — sua

"ILiteralmente black power é traduzido do inglés como poder negro. Refere-se a um tipo de penteado volumoso e
de imponéncia, além de muito popular nos cabelos afros utilizado por negros/as na década de 1960 e 1970, que
transcende o campo da beleza estética por ter sido utilizado como uma ferramenta de afirmacéo e encontro com
a identidade negra.
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bondade, fertilidade e fartura — estdo simbolizadas em seus cabelos. (WARNER,
1999, p. 417).

Portanto, além do binarismo capilar entre a cor (loiro ou escuro), a tipo (liso/alisado ou
crespo/volumoso) e o estilo (penteado ou desarrumado), hé a questdo do comprimento (curto ou
comprido), e, como tal, todas as caracterizagfes explicitam uma dualidade entre bom/mal ou, ainda,
europeu/ndo europeu. Ademais, o cabelo longo é simbolo da feminilidade (PERROT, 2007) e
representa o padrao das princesas Disney; em controvérsia os “[...] cabelos curtos nas mulheres
indicam liberdade, desapego as formas vigentes de feminilidade, sendo alvo de medo e punicdo
[...]” (CECHIN, 2014, 136), e, portanto, sao evitados nas representacdes filmicas das princesas. De
acordo com Warner (1999), Joana d’Arc € um exemplo histérico de mulher que ingressou na
carreira militar, assim como utilizou cabelos curtos e trajes de guerra, sendo eles entendidos como
masculinizacdo do feminino. Conforme dito, por ter ousado ampliar seu lugar na sociedade,
inclusive na guerra, acabou sendo condenada a punicdo severa e exemplar: acusada de heresia e de
bruxaria, foi condenada a morte na fogueira em 1431. A histdria da “Unica verdadeira heroina na
Franca” (PERROT, 2007), que teve sua vida tragicamente encerrada muito antes do final da Guerra
dos Cem Anos, ja foi retratada por inimeras vezes no cinema’. De certa maneira, a historia da
heroina Joana D’ Arc remete a historia de Mulan proposta pela Dishey, porém em um contexto mais

romantizado e com final feliz. Vejamos uma cena iconica do filme Mulan (1998) na Figura 13.

FIGURA 13 — Cabelo de Mulan

Fonte: Print do filme: MULAN. Direcdo: Tony Bancroft e Barry Cook. Producéo: Pam Coats. Walt
Disney Pictures, 1998. 87 min, color.

2 ista dos melhores filmes sobre Joana d’Arc de acordo com o site “Cineminha Zumbacana™: O martirio de Joana
d’Arc (1928), O processo de Joana d’Arc (1962), Joan, a virgem I — As batalhas — 1994, Joan, a virgem Il — As prisGes
— 1994, Joana d’Arc (1999), Joana d’Arc (1948), Joana d’Arc de Rossellini (1954), Santa Joana (1957), Joana d’Arc
- A donzela de Orleans (1916) e St. Joan (1978). Disponivel em:
https://cineminhazumbacana.wordpress.com/2017/06/22/top-20-filmes-sobre-joana-darc/. Acesso em: 19 mar. 2021.


https://cineminhazumbacana.wordpress.com/2017/06/22/top-20-filmes-sobre-joana-darc/
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Na Figura 13, é possivel observar a cena em que a princesa moderna Mulan corta seus
cabelos longos e lisos. Essa cena € mais emblematica do filme na questdo da representacao de
que o lugar da mulher é onde ela quiser, e também representa uma profunda ruptura as normas
impostas ao feminino e ao padréo social feminino a ser seguido. Apds o corte do cabelo, Mulan
coloca uma armadura de guerra, que € um simbolo do masculino, abandona a casa da familia e
ingressa na carreira militar, lutando lado a lado aos homens, disfarcada de guerreira, no lugar
do seu pai. Mulan é exemplar em sua missao e rompe estere6tipos historicamente associados
ao masculino na arte da guerra: aprende com facilidade, € criativa, estrategista, forte, valente,
ousada e destemida. Em controvérsia, ao ser descoberta como mulher infiltrada no exército
chinés, é acusada de transgressdo e morte por “desonra em ultimo grau” (MULAN, 1998) (ao
invés de ser valorizada pelos seus feitos como guerreira). Entretanto, no filme animado infantil, sua
vida é poupada, e, posteriormente, apds ajudar salvar a nacéo da China, tem seu valor reconhecido
pelo imperador (simbolizando a igualdade de género e/ou sexo).

Portanto, se cabelos longos sdo o esteredtipo do feminino, entdo cortar o cabelo é sinal
de transgressao e emancipacdo feminina (PERROT, 2007). Esse foi o simbolo de ambas as
guerreiras: a personagem historica Joana D’Arc e a personagem animada Mulan do filme da
Disney, demonstrando que honra e coragem séo caracteristicas de verdadeiros/as guerreiros/ras
ou de herdis e de heroinas, independente de sexo.

O legado de ambas as personagens (histérica e representacdo ficticia) estd em
representarem mulheres a frente de seu tempo, lutando pela igualdade entre os sexos, pelo
rompimento com os esteredtipos masculino/feminino e de reprodugdo de uma educacdo
machista de que a arte da guerra é coisa de homem, enquanto que a mulher cabe a delicadeza e
0s cuidados domésticos. O proprio filme Mulan (1998), a partir de suas letras de musicas,
apresenta que aos homens se espera serem “rapidos como um rio [...] com forga igual a de um
tufao”® (MULAN, 1998), enquanto que a mulher espera-se que encontre “um bom par”’
(MULAN, 1998), seja “calma, obediente””> (MULAN, 1998) e pacienciosa com seus maridos, pois
assim os homens ap6s a guerra hdo de ter “alguém pra quem voltar”’® (MULAN, 1998). E a
construcdo historico-social e binaria dos géneros (SCOTT, 1995): ao masculino espera-se a forga,

a valentia e a rapidez, enquanto que ao feminino espera-se a calma, a resiliéncia e a obediéncia.

3Dialogo musicado retirado da trilha sonora: WILDER, Matthew. Homem ser. (MULAN, 1998).

"Dialogo musicado retirado da trilha sonora: WILDER, Matthew. Honrar a todas nds. (MULAN, 1998).
Dialogo musicado retirado da trilha sonora: WILDER, Matthew. Honrar a todas nds. (MULAN, 1998).
*Dialogo musicado retirado da trilha sonora; MATTLEW, Wilder. Alguém pra quem voltar. (MULAN, 1998).
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Seguindo com anélise dos cabelos observemos a Figura 14, extraida do filme A Princesa
e 0 Sapo (2009).

FIGURA 14 — Cabelo de Tiana

Fonte: Print do filme: A PRINCESA e 0 sapo. Dire¢do: Ron Clements e John Musker. Produgo:
Peter Del Vecho e John Lasseter. Walt Disney Pictures, 2009. 97 min, color.

Na Figura 14, observamos a princesa moderna Tiana de frente a um espelho, olhando
para uma gravura na qual ha algumas pessoas sorridentes, e, dentre estas, destaca-se uma
mulher sentada. Analisaremos primeiramente a gravura que representa o sonho de Tiana, ou
seja, 0 restaurante “Tiana’s Place”. H4 uma mulher negra sentada, de cabelo curto, trajando um
vestido escuro longo, que deixa seus bragos & mostra, usando como acessorios um colar de
pérolas e um enfeite de flor no cabelo. Analisemos essa mulher sentada e ndo é identificavel
como sendo Tiana vendo-se refletida na gravura como uma mulher realizada, autbnoma e
emancipada.

Primeiramente, como ja dito, o filme animado americano é uma tipica representacao dos
anos de 1920, também conhecido como “Anos Loucos” em virtude do dinamismo cultural, artistico
e social do periodo, aliado a difusdo de novas tecnologias e tendéncias da moda: é nesse periodo
que os cabelos ficam mais curtos, assim como as saias. Ainda, a historiadora francesa entende que
“[...] o corte dos cabelos, nesse momento brilhante dos ‘Anos Loucos’, significa nova mulher, nova
feminilidade [...]” (PERROT, 2007, p. 51). Por isso que mulheres com cabelos longos ndo
aparecem no filme A princesa e o Sapo (2009), rompendo com uma tradi¢do de séculos, que
vinculou os cabelos longos a ideia de feminilidade, pois, na década de 1920, a moda na América do
Norte eram os cabelos curtos, adornados com acessorios, tais como chapéus de fitas coloridas ou

penas de pavéo.
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Assim, o corte de cabelo curto, antes das melindrosas, foram sendo incorporados ao
cotidiano das mulheres emancipadas e bem-sucedidas como representacdo de rebeldia e
modernidade. Portanto, assim como a gravura mencionada, na cena em que Tiana conversa com
o feiticeiro Dr. Facilier (que prometia realizar seu sonho do restaurante), Tiana aparece com
cabelo corte chanel’”” (um dos mais cléassicos e elegantes que existe), tendo sua imagem
associada a emancipacao e independéncia financeira feminina. Tanto a gravura como a cena da
conversa com o feiticeiro sdo os dois Unicos momentos em que a representacao dos cabelos de
Tiana convergem com o0s cabelos entre a altura dos queixos e ombros de todas as demais
mulheres do filme.

Ademais, a imagem real de Tiana refletida no espelho é de uma jovem negra com
cabelos medianos (sendo os mais compridos do filme, mesmo porque como princesa ela ndo
destoaria do estere6tipo de cabelos longos da Disney). Na representacao filmica, os cabelos da
princesa negra aparentam ser mais ondulados (e com alguns cachos) do que um cabelo crespo
(o popular cabelo afro). Desta forma, é observavel que houve uma tentativa de “alisar” os
cabelos de Tiana, aproximando-a das mulheres brancas. Ou, em controveérsia, assim como a
feminista negra bell hooks descreve a si propria, ¢ possivel que Tiana tenha “nascido com
‘cabelo bom” — um cabelo fino, quase liso —, ndo suficientemente bom, mas ainda assim era
bom. Um cabelo que ndo tinha o ‘pé na senzala’, ndo tinha carapinha, essa parte na nuca onde
o pente quente ndo consegue alisar” (HOOKS, 2005, p. 1).

A discussdo sobre os cabelos dos/as negros/as € um assunto de relevancia, visto que
recorrentemente os cabelos crespos sdo alvo de piadinhas, ironias e comentarios pejorativos.
Entendemos que cabelo negro usado no estilo black vai muito além de um penteado, pois
historicamente esteve ligado as coisas feias, sujas e/ou “subversivas”. Nas décadas de 1960 e
1970, o movimento negro americano passou a utiliza-lo como simbolo antirracista de luta —
os/as negros/as assumiram e vestiram o black power como uma coroa, ou seja, um ato de
aceitacdo e empoderamento; a exemplo a filésofa norte-americana Angela Davis’® foi um dos

grandes nomes do movimento “black power” dentro do feminismo negro. Em outras palavras,

70 Corte Chanel surgiu em 1918 com a estilista Coco Chanel. A histéria conta que a francesa queimou o cabelo por
acidente e sem ter alternativas, foi preciso fazer um corte de cabelo curto e reto. Entretanto, o corte caiu nas gracas
femininas como simbolo de rebeldia. Disponivel em : https://www.segredosdesalao.com.br/noticia/cabelo-bob-e-um-
icone-feminista-ha-mais-de-100-anos-conheca-a-historia-por-tras-do-corte-que-e-tendencia_al2572/1. Acesso em:
28 mar. 2021.

8A militante Angela Davis, com seu cabelo black power, ficou mundialmente conhecida por um cartaz, divulgado
pelo FBI como “procurada” dos EUA, por meio do qual acabou sendo perseguida, acusada de terrorista e presa
na década de 1970. Entretanto, seu nome ganhou notoriedade e popularidade como lideranca feminina negra, o
que mobilizou manifestagdes e ativistas com a campanha “Libertem Angela Davis” (“Free Angela Davis”).


https://www.segredosdesalao.com.br/noticia/cabelo-bob-e-um-icone-feminista-ha-mais-de-100-anos-conheca-a-historia-por-tras-do-corte-que-e-tendencia_a12572/1
https://www.segredosdesalao.com.br/noticia/cabelo-bob-e-um-icone-feminista-ha-mais-de-100-anos-conheca-a-historia-por-tras-do-corte-que-e-tendencia_a12572/1
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os cabelos ndo alisados e utilizados no estilo black foram uma forma de resisténcia ao padrao
branco hegeménico.

Nesse sentido, a representacdo de Tiana com cabelos presos e levemente ondulados pode
ser entendida como uma tentativa de impor e naturalizar a branquitude e reproduzir a opressao
racial, invisibilizando os corpos negros perante a sociedade (FOUCAULT, 1987). Nesse
interim, a princesa negra da Disney ndo aparece com os cabelos soltos em nenhuma cena e
muito menos em um estilo black; seus cabelos estdo sempre puxados e amarrados, porque “[...]
aos olhos de muita gente branca e outras ndo negras, o black parece palha de ago ou um casco
[...]” (HOOKS, 2005, p. 2). Assim, em nossa cultura de dominagao capitalista, 0 cinema aparece
como mais um mecanismo de poder para incentivar a imitacdo da aparéncia do branco
dominante (HOOKS, 2005). Portanto, sdo necessarios olhos atentos e criticos para compreender
esse processo de opressdo negra, assim como, notar a sutileza das transformacdes fisicas

introduzidas pelas antiprincesas: Merida (Figura 15) seguida por Moana (Figura 16).

FIGURA 15 — Cabelo de Merida

« 2
Fonte: Print do filme: VALENTE. Dire¢do: Mark Andrews e Brenda Chapman. Produgdo: Katherine Sarafian.
Pixar Animation Studios, 2012. 93 min, color.

A Figura 15 apresenta Merida, do filme Valente (2012), que, conforme ja dito, pode ser
conceituada como uma antiprincesa do século XXI. Nessa cena de maior empoderamento do
filme, Merida tira o capuz que cobria suas madeixas e revela com seus cabelos ruivos, longos,
cacheados e volumosos, declarando que vai lutar por si mesma e/ou por seus direitos. Merida,
ao contrario de Tiana, apresenta os cabelos soltos ao vento durante todo o filme, excecdo

guando a sua mae a penteia e coloca-lhe uma capa na cabeca para conté-la (ou conter seus
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cabelos e dociliza-la). Merida, por sua vez, recusa que seu corpo seja docilizado, e, por isso,
reclama dos regimes de verdade a ela impostos (negacao a tentativa de lhe domarem o préprio corpo
e seus cabelos volumosos em vestimentas prdprias, assim como seus comportamentos a partir das
tradicdes familiares impostas); ela quer liberdade perante a imposicéo de regras sociais e dos
padrbes normativos.

Com essa postura, a antiprincesa consegue atingir seu objetivo e conquista o direito de
recusar o casamento arranjado pela familia. Em sintonia e em resposta ao rompimento de
paradigmas, até sua mde, a rainha Elionor, no final do filme, inova seu visual e desamarra a fita do
seu cabelo e o parcialmente deixa solto, “[...] simbolizando que ela também se libertou um pouco
das amarras dos costumes sociais [...]” (MULLER, 2015, p. 65). Portanto, Merida ¢ a primeira
princesa Disney que expde seus cabelos ndo lisos e volumosos como simbolo da resisténcia

feminina.

FIGURA 16 — Cabelo de Moana

¥ ) \ 3 LA
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Fonte: Print do filme: MOANA: um mar de aventuras. Dire¢do: John Musker e Ron Clement. Produgdo: Osnat
Shurer. Califérnia: Walt Disney Pictures, 2016. 103 min, color.

Da mesma forma que Merida, Moana também é uma antiprincesa com cabelos crespos,
longos, ondulados, volumosos e soltos. Na Figura 16, Moana aparece descabelada, boquiaberta,
suja de areia, bem diferente das princesas classicas (BREDER, 2013) - com seus cabelos lisos
e impecavelmente penteados. A indigena assemelha-se mais as pessoas comuns, demonstrando-
se atrapalhada e desajeitada, assim como uma de suas principais caracteristicas é a
espontaneidade. Inclusive, para enfatizar esse aspecto de naturalidade, seus cabelos aparecem
diversas vezes com o aspecto molhado, em contraste com a princesa Ariel, do filme A Pequena
Sereia (1989), que mesmo quando vivia no mar apresentava seus cabelos impecavelmente

alinhados.
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Outra andlise relevante é em relacdo ao semideus Maui: apresenta sua cabeleira crespa,
ondulada e solta, na altura dos ombros; Maui € um personagem anti-heroi, que rompe com 0s
estereotipos de género de que masculinidade e/ou feminilidade estdo ligadas com o
comprimento dos cabelos. Posto isso, assumir os cabelos crespos, tanto para homens gquanto
para mulheres, é assumir a sua ancestralidade. Especialmente, no caso de Moana, que se
constitui como protagonista da histdria, representando mulheres além de mocinhas, mas, sim,
verdadeiras heroinas da sua histéria, pois ela ndo esperou pacientemente por um homem que
mudasse seu destino, mas foi atras da mudanca da historia de toda a sua comunidade visando
ao bem de todos/as, e isso, sem duvida, também denota um simbolo de resisténcia ao
patriarcado, que invisibilizou e silenciou mulheres ao longo da histéria.

Em suma, dentre os quatro filmes selecionados, a princesa moderna Mulan € a Gnica que
apresenta cabelos lisos, porém a emancipacdo de Mulan esta representada no processo de corte
deles, que simboliza a ruptura com o padrdo feminino a ser seguido. Tiana é uma princesa
moderna e negra norte-americana do século XX que sonha acordada com sua emancipa¢do
profissional e em seus sonhos apresenta cabelos alisados e curtos (estilo melindrosa); em
controvérsia, mantém seus cabelos levemente ondulados sempre presos como tentativa de
invisibilizar a beleza afro, demonstrando falta de consciéncia racial. Em contrapartida, as
antiprincesas Merida e Moana apresentam suas cabeleiras longas, cacheadas, esvoagantes,
volumosas bem livres ao vento como mecanismo de representacdo da luta em prol do

empoderamento feminino.

3.4 Mito do casamento: principe romantico e salvacionista

Assim como os cabelos, outra caracteristica marcante do universo das princesas é o
casamento. Em consonancia, essa € a sintese do final da maioria das historias de princesas: ‘era
uma vez uma linda princesa que se casou com um principe encantado e eles viveram felizes
para sempre’. Reflete a crenca de que a unido heteronormativa seria o fim do problema de todas
as mulheres. Mas ndo é bem assim. Segundo Bloch (1995), o amor roméntico é uma invencao,
pois a histéria do casamento advém de tratados medievais negociados entre as familias. Por
conseguinte, também é uma invencdo da sociedade patriarcal as historias romantizadas e
estigmatizadas, nas quais ha o aparecimento do principe encantado salvador da princesa
indefesa; na verdade, essas historias reforcam o patriarcalismo e erroneamente vinculam que a
mulher deve esperar paciente e esperangosamente por um casamento (ou principe) e a formacéo

de uma familia;
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A histéria do casamento comeca com a proje¢do em um lar e em uma futura familia.
A familia é uma instituicdo social bastante antiga, que ganhou, ao longo da historia,
significacdes diferenciadas. Contudo, pressupde como caracteristicas essenciais, a
mUtua protecdo e a seguranga. De agrupamento primitivo que lutava pela subsisténcia,
este relacionamento grupal passou a ser sindnimo de ligac&o por lagos afetivos, e que
desenvolve em seus membros um forte sentimento de pertenca, independentemente

de sua ligagdo sanguinea. (MARIZ, 2017, p. 78).

Porém, o que ndo se conta nessas historias de contos de fadas sdo os subsequentes
desajustes frutos de enfermidades, desentendimentos conjugais e dificuldades financeiras, além
da eventual chegada dos/as filhos/as. Deste modo, esse agrupamento consolidado pelo
patriarcado € um bom neg6cio para 0s homens, pois passam a ter quem o0s serve: aquela que
cuida da casa, de suas coisas, de suas roupas, de sua comida e dos/das seus/suas filhos/filhas.
No sistema patriarcal, o homem é o provedor e a mulher a cuidadora do lar; cabe a ele convencé-
la de que a unido sera um conto de fadas! Entretanto, ha tempos que a revolucdo feminista
descortinou que as coisas ndo sdo tdo simplistas ou que as mulheres querem - e podem - mais.

A exemplo, em 1963 publicou-se uma obra feminista que se afirmava “[...] ndo podemos
continuar a ignorar essa voz intima da mulher, que diz ‘quero algo mais que meu marido, meus
filhos e minha casa [...]”” (FRIEDAN, 1971, p. 31) - lembrando que essa queixa de buscarem
novos horizontes era das mulheres burguesas, visto que as mulheres pobres sempre trabalharam
para sobreviver, foram exploradas, ou até mesmo, escravizadas ao longo da histéria. Entretanto,
foi um passo importante para que as categorias homem e mulher passassem a aproximar seus
espacos de poder. Deste modo, paulatinamente, a figura feminina associada a passividade foi
perdendo espaco e a expressdo “lugar de mulher ¢ onde ela quiser” foi ganhando cada vez mais
forca. As mulheres passaram a ampliar seus espacos na vida académica, nos cargos de chefia,
na politica e outros; o casamento deixou de ser a Unica op¢do de realizacdo pessoal e seguranca
as mulheres, ainda assim, em respeito aquelas que continuaram optando pela unido matrimonial,
cuidados ao lar e aos/as filhos/as. Esse fendbmeno fruto da revolugdo feminista também trouxe
reflexos de comportamentos nas telinhas do cinema.

No corpus documental analisado, conforme o Quadro 3, o final feliz associado ao
casamento ndo é mais a marca das princesas remanescentes, mas sim € a auséncia deste. A
excecdo foi Tiana, a moga pobre e negra, que, em virtude do seu casamento com o principe
Naveen, se tornou uma princesa; todavia ndo ha casamento com Mulan, Merida ou Moana.
Ainda, é possivel notar que unicamente no filme Moana (2016) ndo ha expectativa de que a
protagonista se case, sendo que a questdo do matrimonio ndo € nem citada no enredo; essa nao
seria nem a preocupacdo de Moana e/ou cobranca familiar perante a sociedade. Em

contrapartida, espera-se que ela seja a chefe da aldeia e a governe, ou seja, seja uma jovem
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emancipada que lidere homens e mulheres. Cabe perceber que aqui pautas dos movimentos
feministas mudaram os rumos do atual enredo, o qual foi construido dando voz, vez e lugar a

princesa moderna e/ou antiprincesas.

QUADRO 3 - Casamento

Princesas e suas . .
L Mulan Tiana Merida Moana
caracteristicas
O que era esperado Ser a chefe
socialmente da Casar-se Casar-se Casar-se da aldeia e
protagonista? governd-la
Houve casamento na . . . .
. N&o Sim Nao Nao
historia?

Fonte: Elaboragdo propria.

Nesse sentido, observa-se que essa dissociagao da princesa remanescente ao casamento
é uma tendéncia recente dos filmes animados da Disney, pois, anteriormente, 0 casamento era
o unico final feliz possivel para essas princesas. Todavia, “[...] a partir de novas condi¢des de
producdo, em uma época marcada pela consolidacéo de lutas pelo empoderamento feminino,
as reatualizac@es filmicas dessas historias, neste século, ndo se encaixam mais, em sua maioria,
nesse padrdo de final feliz [...]” (PONTES, 2018, p. 61). Essa dissocia¢do da ideia de princesa
Disney ao matriménio teve inicio com o filme Pocahontas (1995), no qual a nativa americana,
mesmo apaixonada, escolheu honrar e permanecer com seu povo a ir para a Europa juntamente
com o seu principe inglés loiro e de olhos azuis John Smith. Deste modo, Pocahontas foi a
primeira princesa que ndo teve seu final vinculado ao casamento. Entretanto, nesse caso,
analisamos que a auséncia do final feliz se da também em virtude da diferenca racial entre eles,
ou seja, é veiculada a ideia preconceituosa do amor impossivel em decorréncia da diferenca
entre 0s povos (uma amerindia e um europeu).

Em Mulan (1998), a protagonista inicia o filme preparando-se para encontrar um par e
honrar a familia, apesar de ter consciéncia que nos padrdes sociais exigidos “a perfeita esposa
jamais vou ser, ou perfeita filha”’® (MULAN, 1998), de modo que, “talvez tenha que me
transformar”’; e nessa transformagio € possivel associarmos com o “tornar-se mulher” de
Beauvoir (2009), pois ndo se nasce da forma que a sociedade exige. Nesse trecho, ainda observamos
gue Mulan néo estd preocupada em agradar a si mesma, mas, sim, atender os modos e costumes

que o género lhe impde socialmente. Assim como, quando a avo resmunga “[...] traz pra casa uma

*Dialogo musicado retirado da trilha sonora: WILDER, Matthew. Imagem. (MULAN, 1998).
8Dialogo musicado retirado da trilha sonora: WILDER, Matthew. Imagem. (MULAN, 1998).
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espada! Deveria ter trazido um homem” (MULAN, 1998), fica implicito o pensamento patriarcal -
representado pela avé - de que o que se espera de um homem ¢é ser valente, guerreiro e forte,

enquanto que de uma mulher se espera apenas que encontre um homem para casar-se (Figura 17).

FIGURA 17 — Sequéncia: reencontro Li Shang e Mulan

N\

Fonte: Prints do filme: MULAN. Direcéo: Tony Bancroft e Barry Cook. Producdo: Pam Coats. Walt Disney
Pictures, 1998. 87 min, color.

Porém, conforme a Figura 17, o filme Mulan (1998) resolve esse impasse quando Li
Shang, ap6s o fim da guerra, procura Mulan, na casa de seus familiares - com a desculpa de
devolver-lhe o capacete -, deixando a todos/as da familia surpresos/as levando os/as
espectadores/as a ideia de que haveria em um futuro a formag&o do par romantico®! e possivel
casamento. Apesar de ndo ter havido casamento no filme, fica implicito que ainda haveria a
unido do casal® em um futuro proximo em uma nitida demonstracdo de que ndo houve na
histéria o rompimento com a ideia patriarcal de que casamento é sinbnimo de realizacdo plena
de uma mulher, ou, ainda, que a mulher pode até nao precisar vincular essa correlacdo, mas
cabe ao homem ndo deixar que essa vinculacdo seja totalmente rompida. Porém, apesar dos
questionamentos apresentados, isso ndo muda que Mulan foi pioneira em romper com padrdes
vigentes e remodelar a historia das princesas Disney.

No caso do filme A Princesa e 0 Sapo (2009), ha o refor¢o do esteredtipo de que a
mulher s6 teria a felicidade plena caso conquistasse um principe e a salvasse. Para tanto, Tiana

foi ensinada pelos pais a uma excelente esposa: eximia cozinheira e capaz de desenvolver uma

81E possivel observar que o general Li Shang foi se apaixonando por Mulan enquanto ela ainda estava vestida de
soldado e atendia pelo nome de Ping, o que demonstra um indicio de empoderamento da representacao trans.
Porém, de acordo com LIMBACH (2013), o filme apropria-se da desconstrugdo dos limites de género provocada
pelo travestimento somente para fortalecer os papéis de género ja estabelecidos pela heteronormatividade. Ver:
Limbach (2013).

8No filme “Mulan 2 — A Lenda Continua”, lancado oficialmente em 3 de novembro de 2004, essa hipdtese de
final feliz é concretizada com o casamento dos protagonistas da historia (Mulan e Li Shang). (MULAN 2, 2004).
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multiplicidade de atividades simultaneas. Eudora, a mae de Tiana, chega a pedir que a filha
deixe de buscar a emancipacéo profissional e de sonhar tdo alto como seu pai, assim como
dedique-se a encontrar um amor e com as exigéncias sociais do género feminino: “Seu pai pode
n3o ter chegado onde ele queria, mas ele tinha algo melhor: ele tinha amor! E isso que eu quero
pra vocé, querida! Que conhega seu principe encantando, dance com ele e sejam sempre felizes
[...]. Quero netinhos para cuidar!” (A PRINCESA..., 2009). Ou seja, mais uma vez encontramos
o discurso patriarcal de que a preocupacdo genuina da mulher deveria resumir-se ao marido e
cuidar de seus/as filhos/as.

Outra situacdo observada ¢ quanto ao “beijo do amor verdadeiro”. Como ja dito, as
princesas classicas (BREDER, 2013) dedicavam sua vida a esperar pelo principe encantado e a
partir do momento em que ganhavam um beijo do galé@ desconhecido, suas vidas mudavam para
sempre (€ o caso de Branca de Neve e Aurora—a Bela Adormecida). O interessante € que ocorre
o0 contrario com Tiana: o principe-sapo Naveen pede ajuda a ela por meio de um beijo; ela, por
sua vez, apesar de julgar a ideia repugnante, resolve ajuda-lo a quebrar o feitico e o beija.
Todavia, em A Princesa e 0 Sapo (2009), o ato de nobreza da jovem mulher pobre e negra - em
ajudar um desconhecido, beijando-0 — ndo teve a mesma consequéncia: a partir de entdo, Tiana
foi transformada em uma ra, e, assim, juntos comegam a aventura de retornarem a forma
humana (a histdria filmica justifica que o feitico ndo teve éxito no primeiro beijo porque Tiana

nem estava apaixonada por Naveen e nem era uma legitima princesa) (Figura 18).

FIGURA 18 — Sequéncia: casamento de Tiana

- . / - P P -
Fonte: Prints do filme: A PRINCESA e o sapo. Dire¢do: Ron Clements e John Musker. Producéo: Peter Del
Vecho e John Lasseter. Walt Disney Pictures, 2009. 97 min, color.

Porém, ao longo do filme ocorrem muitas peripécias até que Tiana e Naveen, com a
ajuda da sacerdotisa Mama Odie v&o “cavando mais até o fundo”®® (A PRINCESA..., 2009) até
descobrirem seus reais sentimentos, quem realmente s&o e 0 que € importante na vida (no caso
do enredo, quem vocé tem ao seu lado); entdo, veem-se apaixonados e decidem se casar.

Conforme Figura 18, ocorrem dois casamentos: um com 0s animais, no pantano, ja que a negra

8Dialogo musicado retirado da trilha sonora: NEWMAN, Randy. Cavando mais fundo. (A PRINCESA..., 2009).



108

é vista como um ser sexualizado e irracional (LUGONES, 2014); neste casamento ocorre 0
beijo verdadeiramente apaixonado entre 0 sapo € a rd, e por esse amor construido entre eles, 0
feitico é quebrado; assim Naveen transforma Tiana na primeira princesa negra da Disney. Na
sequéncia, ocorre 0 outro casamento na presenca dos humanos, com outro figurino e na igreja
— Vvisto que o poder pastoral € uma das maneiras eficientes de docilizar os corpos (FOUCAULT,
1987).

Deste modo, é concretizado 0 casamento entre Tiana e o principe Naveen, porém, o que
a difere das demais princesas classicas (BREDER, 2013) ¢é que ela ndo se apaixonou a primeira
vista por um homem desconhecido, romantico, gentil e salvador - em contraste com sua melhor
amiga Charlotte, que tinha o sonho de se realizar casando com um principe rico, bonito e viver
como uma princesa “feliz para sempre”. Também, ha a diferenca de que a relacdo entre Tiana
e Naveen foi sendo construida diariamente, rompendo o mito do amor romantico e de principe
como um homem rico, gentil e perfeito, ja que ao longo da trama foram sendo apresentadas
caracteristicas de Naveen como um principe negro, egocéntrico, falido e que buscava o
casamento com uma moga rica para ndo precisar trabalhar; porém o processo de associacao do
negro a um ser preguicoso e repleto de falhas de carater € historico, e reflete o discurso
dominante da branquitude, em menosprezo a negritude.

Também, a partir de uma andlise critica fica subentendido que casamentos na realeza
séo evitados entre classes discrepantes, ainda mais se tratando de uma mulher negra (HOOK,
2015), como foi o caso do recente casamento real do principe inglés com a feminista norte-
americana, negra e menos abastada Meghan Markle®*; quando esses casos ocorrem protocolos
sdo desconstruidos e tradicBes sdo quebradas. Apesar de que viver um legitimo conto de fadas
ndo estava explicito nos planos de Tiana e seu objetivo principal sempre foi abrir seu proprio
restaurante. Mesmo assim, analisa-se que o0 casamento entre Tiana e Naveen foi uma
completude para a sua felicidade, mas nédo o foco principal da histéria na versao filmica.

Em contraposicdo, o filme Valente (2012) é aquele no qual ha discursos enfaticos de
dissociacdo da ideia de princesa e seu respectivo casamento, ja que Merida é a primeira princesa
gue ousa romper drasticamente com o padrao classico de final feliz de suas antecessoras. Ao
descobrir que estava prometida ao casamento a um dos filhos dos trés clas vizinhos, utilizou o
seu poder real para resistir as regras familiares, renegou a ideia de ser uma mulher dada como

prémio a um homem e rebelou-se, conforme dialogo entre ela e a mée:

8QUEM E MEGHAN MARKLE? A trajetdria da atriz americana que se casa com o principe Harry neste sabado
(Reportagem de 18/5/2018). Disponivel em: https://www.bbc.com/portuguese/internacional-44176161 . Acesso
em: 2 abr. 2021.


https://www.bbc.com/portuguese/internacional-44176161
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Elinor: Merida, foi para isso que se preparou toda a sua vida!

Merida: N4o, foi para isso que vocé me preparou toda a minha vida. Eu ndo vou aceitar
isso! N&o pode me obrigar! [...]

Elinor: Merida, € um casamento. Isso ndo é o fim do mundo! (VALENTE, 2012).

Para enaltecer esse contraste, o filme apresenta duas geracdes distintas de princesas: a
mde Elinor, que representa as mulheres que cumprem sem questionar as atribui¢des de género
que a sociedade patriarcal lhe impde, e almejam a continuidade das tradicOes, e em
contrapartida, a jovem filha princesa Merida, que rebeldemente transgride as normativas que
Ihe foram impostas e luta pela liberdade das suas proprias escolhas. O trecho a seguir, extraido
do dialogo indireto entre mae e filha - ocorrido em diferentes ambientacdes em virtude da
dificuldade de comunicacdo entre elas -, é claro para exemplificar a diferenca de opinides e
pensamento entre as duas geragoes:

Elinor: Merida, todo esse trabalho, todo esse tempo gasto, preparando vocé, ensinando
vocé, dando a vocé tudo o que nds nunca tivemos... Eu preciso saber: o que é que vocé
espera de nés?

Merida: Cancelem essa reunido, ué! Iria mati-los? VVocé é a rainha, pode dizer aos
lordes que a princesa ndo esta pronta para isso. Na verdade, ela pode ndo estar pronta
nunca, entdo € isso, bom dia para vocés, esperamos as suas declaragdes de guerra ao
amanhecer.

Elinor: Eu entendo que tudo isso pareca injusto. Eu mesma tinha reservas quanto ao
meu noivado, mas ndo podemos fugir do que somos, filha.

Merida: Eu ndo quero que a minha vida acabe. Quero minha liberdade.

Elinor: Mas vocé estaria disposta a pagar o preco que a sua liberdade custaria?
Merida: Eu ndo estou fazendo isso para magoar vocé.

Elinor: Merida, se tentasse ver o que eu faco. Eu faco tudo por amor.

Merida: Mas é a minha vida e... Eu ndo t6 pronta.

Elinor: Acho que entenderd se vocé....

Merida: Acho que eu posso fazer vocé entender, € s6 vVocé...

Elinor e Merida: ...escutar.

Merida: Eu juro [...] isso ndo vai acontecer comigo! N&o se eu puder impedir.
(VALENTE, 2012).

Deste modo, Merida resiste ao casamento imposto pela familia. Elionor, por sua vez,
orienta a filha a perceber que em consequéncia dos seus atos insanos uma guerra poderia ser
eclodida entre os clds, mas sem sucesso. Diante da resisténcia da filha, Elionor reafirma “\Vocé

¢ uma princesa e eu espero que vocé aja como tal” (VALENTE, 2012), e, assim, o conflito entre
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mée e filha se delonga durante todo o enredo, chegando ao ponto de Merida, com a ajuda de
uma feiticeira, transformar a mae em ursa - e assim como ocorreu com Tiana, mais uma vez a
mulher é transformada em animal (LUGONES, 2014) - até que elas - em sororidade feminina -

se ouvem, se entendem, se perdoam e se unem em conclusdo a ideia do noivado:

Merida: Eu decidi fazer o que é certo e quebrar a tradicdo. Minha mae, a rainha, sente
em seu coracdo que eu, que nds estamos livres para escrever nossa propria histéria.
Seguir nossos coragdes e encontrar 0 amor no tempo certo. A rainha e eu passamos a
decisdo a vocés milordes. Poderiam nossos jovens escolher por si mesmos quem irdo
amar? (VALENTE, 2012).

Irrefutavelmente, os filhos dos lordes, seus pretendentes, concordam com Merida: “Isso
¢ uma ideia grandiosa... Dar a n6s o direito de escolhermos nosso destino!” (VALENTE, 2012)
e refutam seus respectivos pais sobre o casamento arranjado em nome da tradicdo “Mas eu ndo
a escolhi... A ideia foi sua!” (VALENTE, 2012). Entéo fica decidido que aos jovens - homens
e mulheres -, cabem escolher seu proprio destino. Assim, cai por terra 0 casamento
heteronormativo como imposicdo inegociavel, natural e cristalizada de género, ou seja,
enquanto “[...] estilizagdo repetida do corpo, um conjunto de atos repetidos no interior de uma
estrutura reguladora altamente rigida, a qual se cristaliza no tempo para produzir a aparéncia de
uma substancia, de uma classe natural de ser [...]” (BUTLER, 2003, p. 59).

Ap6s Merida romper com o0 ideal de “boa mulher” (BEAUVOIR, 2009), é a vez de
Moana. No filme Moana — um Mar de Aventuras (2016), a temética de casamento
heteronormativo ndo é o foco do enredo, revelando que o mito do amor romantico foi de vez
rompido no padrao das princesas Disney como construcdo da identidade feminina, visto que a
historia ndo possui nenhum principe encantado e/ou interesse romantico por parte da antiprincesa.
Ela enfrenta seus medos, desafios em busca de cumprir sua misséo, distanciando-se do perfil
de princesa que precisa ser salva. A busca constante de Moana é encontrar a si mesma, 0 seu
lugar.

O que observamos € uma amizade entre Moana, a escolhida pelo oceano para devolver
0 coracdo da deusa Te Fiti, e 0 semideus Maui, que o teria roubado ha 1.000 anos. De inicio,
Maui ndo tem interesse em ajuda-la, mas Moana muito astuta e persistente vai convencendo-o
a acompanha-la em sua aventura. O semideus, por sua vez, chega a despreza-la e ridiculariza-
la quanto ao género, ironizando “Entdo, filhinha do chefe... Vocé nédo devia estar na aldeia
cuidando os bebés?” (VALENTE, 2012), aproximando-a do perfil “esposa-mae-dona-de-casa”.
Isso ocorre porque Moana foge a norma patriarcal em que uma mulher deve ser um corpo
delicado; ela € a heroina que protege seu povo ao invés de ser protegida por um homem: veleja,

escala montanhas, enfrenta monstros e luta tendo como arma um remo; tradicionalmente, esse
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tipo de comportamento é ligado ao estere6tipo masculino, visto que mudangas nos estere6tipos
de género estdo a vista.

E importante ressaltar que o que se discute aqui ndo é o estereétipo de que uma mulher
ou princesa feminista ndo deve se casar — e ndo ha nada de retrégrado nisso - o importante que
as escolhas sejam respeitadas, e ndo impostas. O que estamos discutindo que o casamento deve
ser uma op¢ao as mulheres, mas nunca uma obrigagdo imposta socialmente e/ou pela familia,
mas isso também ndo € novidade, visto que desde o final da década de 1970 (e inicio de 1980),
as escritoras Ana Maria Machado e Ruth Rocha nos apresentaram obras infantis nos quais a
princesa também nio se casa®. Assim, o que nos importa aqui sdo os finais alternativos da

Disney perante o casamento.

3.5 Final feliz empoderado: princesas que decidem suas proprias escolhas

Conforme exposto anteriormente, as historias tradicionais de princesas associam seus
finais felizes a menina-mulher que espera pacientemente o principe encantado; eles/elas se
casam, recebem a ben¢ao matrimonial e “vivem felizes para sempre”. Essa crenga expressa nas
historias de princesas € resultado da sociedade patriarcal, que, com o apoio do poder pastoral,
cria corpos femininos ddceis, disciplinados e sexualmente controlados. Deste modo, a princesa
ou mocinha que se tornou princesa (apds vencer todas as provas que lhe foram impostas) recebe
seu triunfo na sociedade patriarcal: conquista um principe e seu casamento — ou seja, nesse
discurso estd implicito a ideia de que sem um homem, a mulher jamais encontraria a sua
felicidade eterna (MENDES, 2000).

Assim, conforme o Quadro 4, observamos que o final feliz filmico associado ao
matrimdnio ocorre somente com princesa Tiana, enquanto Mulan, Merida e Moana tém finais
alternativos ligados aos seus grandes feitos, as conquistas pessoais e coletivas, dando ares de
empoderamento e sororidade feminina. Porém, contraditoriamente, podemos analisar que ha,
no corpus documental selecionado, o discurso capitalista e liberal de que as mulheres precisam
lutar para conquistarem — como as princesas que lutaram para salvar seu pais ou aldeia, abrir o
préprio negdcio, tornar-se chefe e/ou lutar por seus direitos. A exemplo, Merida afirma “Alguns
dizem que o destino estd além do nosso controle, que ndo escolhemos nossa sina...”
(VALENTE, 2012), e sequencialmente, a antiprincesa anuncia uma mensagem meritocréatica

(propria dos seus produtores norte-americanos) como um regime de verdade: seja valente,

85Sugestdes de livros infantis nos quais a princesa nio se casa: “Historias meio ao contrario” (Ana Maria Machado,
1978) e “Procurando firme” (Ruth Rocha, 1984).
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resista e lute para alcanca-lo, ou seja, quem ndo alcancar é porque ndo lutou tudo o que podia

Ou precisava; e essa ideias esta presente nas demais princesas.

QUADRO 4 — Conquistas das protagonistas filmicas

Princesas e suas . .
e Mulan Tiana Merida Moana
caracteristicas
ReSSignliﬁCOU/ Aprendeu a
. . reestabeleceu o :
Quais foramas | Salvou a China; i navegar além
conquistas que | Tornou-se uma relacionamento coma | dos recifes;
: ; Abriu o préprio figura feminina da
mudaram o destino heroina; restaurF;ntE' 9 mie: zgi;atéfgg
de cada uma das Restaurou a ! ’ ¢a
rotagonistas honra de sua Casou-se com Fez uma nova Ienda_rl_o Te
P filmicas? familia um principe tapecaria; Fiti;
' Lutou pelo direito de | Salvou a aldeia
nao aceitar um e
casamento imposto | tornou-se chefe

Fonte: Elaboragdo propria.

Em Mulan (1998), apds disfarcar-se de soldado de guerra, a protagonista passa a
progredir rapidamente com habilidades ditas do género masculino, torna-se um/a dos/as
melhores no Exército Chinés e muda seu destino. Dentre os feitos, destaca-se que ela salva Li
Shang de uma avalanche e resgata o imperador chinés dos hunos. Também, Mulan questiona
as relacdes de género impostas aos homens e mulheres, rompendo o estereétipo de que mulheres
ndo podem se igualar fisicamente aos homens ou que maquiagens e trajes entendidos como
femininos ndo podem ser utilizados por soldados de guerra. Por fim, em virtude de habilidades
e astucia demonstradas, Mulan foi reconhecida como salvadora da China e consagrada uma heroina,
tendo restaurada a honra de sua familia, manchada por ndo ter conseguido um marido no inicio do
filme. Deste modo, € interessante observar o discurso implicito de que € necessaria uma causa muito
justa e/ou justificativa incontestavel para que uma mulher seja valorizada socialmente, mesmo ndo
tendo se casado, como € o caso de Mulan que venceu o fardo de “salvar a China”.

No caso de A Princesa e 0 Sapo (2009), apds a concretizacdo do casamento, o principe
Naveen ajuda Tiana a realizar seu maior sonho e/ou luta: o prédio € reformado e o restaurante
inaugurado, agora com o0 nome “Tiana’s Palace” ou "Palacio de Tiana". Desta forma, no filme
a imagem de autorrealizacdo feminina ainda é atrelada a existéncia de um homem e respectivo
casamento. Ou seja, Tiana representa mulheres capazes de suportar uma rotina de maultiplas
tarefas e sobrecargas - carreira, familia e amor (MARIZ, 2017), mas que se completam a partir
da existéncia do primeiro sexo — homem - e por isso que seriam o “segundo sexo”

(BEAUVOIR, 2009). Assim, analisamos algumas contradigdes: a felicidade de Tiana néo
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estava ligada ao casamento, mas a luta para mudar seu destino e autorrealizagdo profissional
como uma justificativa para ndo estar a procura do seu principe encantado; nesse sentido, ao
mesmo tempo que hd um indicio de rompimento da ideia de princesa atrelada ao um principe
encantado, também, ha a ideia de que a efetivada emancipacdo profissional da mulher, a
completude feminina, seria o encontro de um par heteronormativo.

No filme Valente (2012), Merida assume o lugar de heroina e protagonista da sua
historia. Nao ha a figura do principe valente e salvador, mas sim trés pretendentes que mais se
aparentavam com caricaturas masculinas - comicas e nada galantes. A princesa ciente de que
apresentava mais habilidades com arco e flecha do que seus trés pretendentes juntos, muda as
regras da competicao e desafia: “Eu sou Merida, primogénita descendente do clda Dun Broch, e
pela minha propria mao eu vou lutar” (VALENTE, 2012). Segundo Kaplan (1995), Merida
representa a mulher contemporanea, euro-americana e ndo submissa, especialmente aos
homens, que luta por seus ideais. Entendendo género como “[...] a estilizacdo repetida do corpo,
um conjunto de atos repetidos no interior de uma estrutura reguladora altamente rigida, a qual
se cristaliza no tempo para produzir a aparéncia de uma substancia, de uma classe natural de
ser [...]” (BUTLER, 2003, p. 59).

Merida é a protagonista que vem romper com o modelo patriarcal e suas respectivas
relacOes sociais de poder. A historia de Merida é oposta aos classicos que a Disney havia feito
antes; Merida ndo é uma princesa tradicional, passiva e docil, mas sim rebelde, que luta por
seus direitos, no caso, luta pelo direito de se livrar de um casamento, ao invés de provar que é
digna dele e/ou de um principe, assim como luta pelo direito dos seus pretendentes escolherem
quando e com quem querem se casar, e ndo a gosto de acordos familiares como um troféu de
uma competigéo.

Deste modo, Merida € a primeira princesa que ndo tem um relacionamento amoroso ao
longo do filme. Ainda, conforme a Figura 19, contrapondo ao tipico padrdo dos filmes
hollywoodianos, é a heroina quem encerra a producdo cinematogréfica, cavalgando e lancando-se
ao horizonte (LOURO, 2008a), mas, nesse caso, em companhia da mae. Portanto, além da questdo
da recusa em ser dada como prémio a pretendentes desconhecidos, Merida também ressignificou e
reestabeleceu o relacionamento com a figura feminina da mée, demonstrando a sororidade feminina
e que mulheres ndo devem ser rivais, mas que juntas podem reconstruir relagdes de submisséo, seja
entre mae/filha ou entre homem/mulher. Por fim, Merida deixa como mensagem aos/as
espectadores/as a necessidade de lutarmos pela liberdade, destino e livre-arbitrio, tanto rompendo
com a passividade das princesas anteriores, quanto instigando a uma luta incessante para vencer

suas dificuldades (pessoais, familiares, financeiras, comportamentais e outros): “Nosso destino vive
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dentro de nds... vocé sé precisa ser valente o bastante para vé-lo" (VALENTE, 2012). Deste modo,

sem duvida, Merida se consolida como uma princesa inovadora e empoderada.

FIGURA 19 — Mosaico: final de Merida

oy
Fonte: Prints do filme: VALENTE. Direc¢éo: Mark Andrews e Brenda Chapman. Producdo: Katherine Sarafian.
Pixar Animation Studios, 2012. 93 min, color.

Assim como Merida, Moana ndo finaliza a histéria com nenhum par romantico e o
enredo ndo é baseado na figura de um principe encantado e/ou par romantico, mas investe no
empoderamento feminino. O primeiro ponto de destaque é que a protagonista rompe com 0
estereotipo de princesa, afirmando “N&o sou princesa” (MOANA, 2016) no filme Moana —um
Mar de aventuras (2016). Inclusive, quebrando os protocolos das princesas antecessoras, ndo
houve um evento especifico para a coroacdo de Moana na franquia Disney Princesa, mas ela
foi sendo introduzida lentamente aos produtos da franquia, até ser incluida oficialmente como
a membra em 2019, ou seja, trés anos apds o lancamento do filme.

Outro ponto importante é que Moana é uma heroina em acdo que sai solitaria de sua
aldeia em viagem pelos mares e muda o destino de todos/as. Em sua jornada encontra o
semideus Maui; ele, por sua vez, acredita que Moana seja uma de suas fas humanas, mas ela
esbraveja “Vocé ndo é meu herdi e eu ndo estou aqui para ganhar um autdgrafo” (MOANA,
2016), ou seja, para ela ndo tem importancia a figura dos herdis e principes idealizados das
historias antecessoras. Destarte, Maui precisou romper preconceitos arraigados e seu
egocentrismo, reconhecendo que na verdade Moana era a mocinha corajosa e heroina desta
aventura, escolhida para cumprir a misséo de devolver o coracdo de Te Fiti, capaz de aprender
0s segredos da navegacdo, tornar-se uma eximia viajante como seus descendentes, enfrentar
monstros terriveis (inclusive dentro de si mesma) e que sem ela ndo seria possivel Maui ter
recuperado o seu poderoso anzol (objeto simbolico dos deuses que Ihe dava superpoderes).

Deste modo, conforme a Figura 20, ap6s cumprir sua missdo e retornar a aldeia, Moana
também assume seu lugar na aldeia. Para tanto, pega uma concha nas méaos e vai ao santuario
da aldeia, no topo da montanha, conforme a imagem central do mosaico; neste, ha um monte

de pedras que foram sendo colocadas sucessivamente por seus antepassados como elemento
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simbdlico dos chefes-homens da aldeia. E interessante que do topo da montanha, o(a) chefe da
aldeia pode fazer a vigilancia total da ilha, e, portanto, se associarmos com o pandptico descrito
por Foucault, “cada um de acordo com 0 seu lugar, é vigiado por todos ou por alguns outros;

trata-se de um aparelho de desconfianga total e circulante, pois ndo existe ponto absoluto”

(FOUCAULT, 1998, p 221).

FIGURA 20 — Mosaico: final de Moana

Fonte: Prints do filme: MOANA: um mar de aventuras. iregéo: John Musker e Ron Clement. Produgéo: Osnat
Shurer. Califérnia: Walt Disney Pictures, 2016. 103 min, color.

Essa é a novidade: a partir desse ato simbolico, agora é Moana, representante feminina,
guem assume esse poder de vigilancia e controle, dando o entendimento de pareamento de
poderes: em determinados momentos, os homens tiveram o poder, assim como as mulheres
também o terdo, e, sucessivamente, em relacdes circulares de poder. Nessas cenas selecionadas
aparece mais uma inovacdo da antiprincesa Moana: ela coloca em cima das pedras empilhadas
dos ancestrais, no alto da montanha, uma concha em tons rosados e esse foi um dos seus atos
de maior representacdo feminina, visto que assim como outros tantos elementos (tais como uma
maca cortada ao meio ou uma rosa), a concha por seu formato ovalar com orificio central € um
dos simbolos da genitalia feminina®®. Assim, a partir desse gesto metaférico associado a tltima
imagem do mosaico, na qual Moana aparece com uma roupa e uma coroa de flores na cabeca,
as duas em tons avermelhados®’, observa-se que a jovem dos cabelos volumosos e avida por
liberdade alcancou o destino que procurava — a maturidade e o empoderamento feminino —
tornando-se a nova chefe da aldeia e a primeira mulher a ocupar essa posi¢cdo na sua
descendéncia.

Em relacdo a si mesma, além de romper estere6tipos, a maior conquista de Moana foi
descobrir quem era: “Encarei meus medos e o que eu tinha mesmo que aprender [...] Eu me

encontrei. Agora eu sei: eu sou Moana”® (MOANA, 2016). Outra observacio notavel é que os

8Ver outros exemplos de representacdo da genitdlia feminina no video “Viva la vulva”. Disponivel em:
https://youtu.be/Ok-_4WIoYB6Y. Acesso em: 10 abr. 2021.

87A cor vermelha evoca emogdes violentas e sexuais, como a menstruagdo — acontecimento fisico que marca o
comego da maturidade sexual da mulher (BETTELHEIM, 2002).


https://youtu.be/0k-_4WloY6Y
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conflitos da aldeia foram todos resolvidos por ela, a partir de sua coragem e enfrentamento as
regras imposta pelo pai. Deste modo, Moana mostrou ser capaz de liderar a aldeia do seu jeito
e exercer a funcéo de lideranca até melhor do que quando era exercida nos moldes dos patriarcas
da familia. Portanto, Moana, como salvadora da tribo, rompeu com a tradi¢do patriarcal de
submissdo aos homens da casa (seja pai, marido, irmao - ou até mesmo os préprios filhos) e
que a mulher pode assumir o lugar que quiser.

Ainda vale ressaltar que as quatro princesas remanescentes aqui estudadas foram
heroinas nas suas historias e seguiram a jornada do her6i® (ou monomito) estudada em ‘O herdi
de mil faces’ pelo mitologista Joseph Campbell (2007), adaptada e revisitada em ‘A Jornada do
Escritor’ pelo roteirista Cristopher Vogler (2015) e atualizada em ‘A jornada da heroina’ pela
psicologa junguiana Maureen Murdock (1990). Desse modo, apesar das adaptacdes,
revisitacOes e divergéncias com a classica obra de Campbell (2007) o que se observa é que, em
todas as culturas humanas, se repete e continua sendo atualizada a jornada dos/das
renomados/as herois/heroinas nas narrativas ao longo dos séculos por meio dos contos, dos
mitos e das demais histérias, e consequentemente, esse padrdo continua sendo apropriado
pelos/as cineastas como um modelo ciclico de sucessdo de acontecimentos para a criacdo de
personagens simbdlicas e de destaque que culminam em reflexdes sobre nossas proprias vidas.

Sintetizando nosso pensamento: conforme ja foi visto ao longo deste capitulo, a princesa
hegemonica, em linhas gerais, tem como estere6tipo ser jovem, magra, ter cabelos lisos e
perfeitamente penteados, ser pacienciosa, calada (ou silenciada), esperar por um principe
salvador e/ou por um beijo romantico que mudara sua vida e seguir as tradi¢cées familiares como
uma obrigacdo. E a historia das princesas cléassicas que apds encontrarem seus principes
“viveram felizes para sempre”. Assim, 0 princesamento de cada uma das personagens dos
filmes animados analisados, atrelados a franquia Disney Princesa, tem sua respectiva
justificativa: Mulan € uma princesa em virtude dos seus atos heroicos; Tiana, por casar com 0
principe Naveen; Merida, por nascer em berco real; e Moana, por ser filha de um chefe de uma
aldeia nativo-indigena.

Em contraste, a partir de criticas dos movimentos feministas ao modelo educacional

voltado as princesas, surgem transformacBes que culminam na construgcdo das princesas

8Dialogo musicado retirado da trilha sonora: MANCINA, Mark; MIRANDA, Lin-Manuel; FOA’I, Operataia. Eu
sou Moana (MOANA, 2016).

8 «Q percurso padrio da aventura mitolégica do her6i é uma magnificacio da formula representada nos rituais de

passagem: separacao-iniciacdo-retorno — que podem ser considerados a unidade nuclear do monomito: Um heréi

vindo do mundo cotidiano se aventura numa regido de prodigios sobrenaturais; ali encontra fabulosas — forcas e

obtém uma vitdria decisiva; o herdi retorna de sua misteriosa aventura com o poder de trazer beneficios aos seus

semelhantes” (CAMPBELL, 2007.p. 36).
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modernas (no seculo XX), e avangam para as produgdes mais atualizadas das antiprincesas
(século XXI) —aquelas que buscam romper com marcas ocidentais do patriarcalismo, ndo estéo
preocupadas com a reproducdo dos padrdes sociais e heteronormativos (em especial o
casamento) ou com estere0tipo de beleza; apresentam cabelos despenteados (de diferentes cores
e formas); resistem as injusticas cristalizadas socialmente; reagem ao silenciamento imposto as
mulheres; buscam ser como querem e lutam pela liberdade de escolher o que querem ser -
inclusive se querem ser uma princesa, uma nao princesa ou antiprincesa (FINK, 2019).

Deste modo, a prépria franquia ja ndo vem atrelando a coroacdo de uma nova princesa
a efetiva existéncia de um principe na histéria (a excecdo foi Tiana pelos motivos ja
justificados). Entretanto, possivelmente justificado pelo receio de perder o apoio das
tradicionais familias patriarcais e baixa nos lucrativos rendimentos com os filmes animados de
princesas da Disney (destinados a um puablico de idade variadas com foco ao infantojuvenil) e
com os produtos da franquia Disney Princesa (destinados especialmente as meninas de tenra
idade), observamos que as transformacdes fisicas e comportamentais das princesas Disney ndo
denotam um rompimento com a cultura do princesamento e/ou um efetivo desprincesamento,
mas ha sim inegaveis e sutis mudancas.

Diante da anéalise feita, ha elementos transgressores entre as princesas remanescentes
em comparagdo a princesa classica da Disney, tais como: ndo ficam presas a estereotipos de
beleza e seus espelhos, apresentam vestimentas que fogem do padrdo cléassico, tém cabelos
rebeldes e volumosos, ndo casaram ou buscaram um par romantico como prioridade, terem
adotado um estilo de vida mais libertario baseado em suas proprias escolhas e/ou seu proprio
destino, além de possibilitarem seu processo de autodescoberta. Portanto, diante da analise
descrita foram observadas mudancas e transformacdes no estereétipo fisico e comportamental
das princesas remanescentes da Disney (1998-2016), as quais subdividimos Mulan e Tiana
como princesas modernas enquanto que Merida e Moana como antiprincesas. Nesse sentido, as
princesas modernas foram aquelas que possibilitaram o inicio do movimento de transformacéo
dentro do rol da franquia Disney Princesas, enquanto que aquelas que denominamos de
antiprincesas foram as que mais incisivamente assumiram a posi¢cdo de heroinas na
transformac&o de suas histdrias de vida e os esteredtipos de princesas a elas atreladas.

Também, a partir deste estudo, foi possivel identificar que apesar de algumas
contradicOes ja terem sido resolvidas na franquia Disney Princesa, algumas subjetividades
foram identificadas como regimes de verdade (brancas, jovens, magras, heterossexuais e euro-
americanas) em detrimento de outras que foram invisibilizadas (velhas, gordas, homossexuais,

africanas e latino-americanas) ou ironizadas, inseridas como o “diferente” e fruto da diversidade
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cultural (negras, indigenas e asiaticas), Claro que as antiprincesas da Disney, apesar de
romperem alguns padrdes que vinham sendo reproduzidos desde o primeiro filme de longa-
metragem — Branca de Neve e os Sete Andes (1937) — também ndo trazem grandes novidades
e/ou inovacgOes cinematograficas. Quica, ainda ha de existir uma princesa que verdadeiramente
cumpra essa expectativa, porém, sendo a produtora cinematografica Walt Disney uma empresa
de renome no mundo capitalista, acredita-se que sera dificil vermos grandes inovacdes
historicas-culturais em curto prazo, visto a possibilidade de verem seus lucrativos rendimentos
sendo “cancelados” e/ou afetados — assim como 0s demais produtos da franquia Disney
Princesa que a esses filmes estéo vinculados.

Sem perder de vista o principio foucaultiano de separacdo/rejeicao, entendemos que 0s
produtores cinematograficos desses filmes animados (os EUA) detém o poder de fala (politico,
econémico e cultural) e disseminam quais mensagens serdo destinadas aos receptores (demais
paises do globo) de modo que o empoderamento das princesas dos filmes animados analisados
né&o se compde de um efetivo desprincesamento ou instrumento de luta social para emancipacao
feminista, ou seja, 0 empoderamento proposto nos filmes animado € sutil e fruto de um
capitalismo neoliberalista e opressor, que implanta discursos no intuito de abarcar
subjetividades mdaltiplas e neutralizar fissuras historicas a partir de migalhas meritocraticas
(como a de que um casal pobre e negro serd empreender e trabalhar muito para a ascenséo
social, de modo que aqueles que ndo tém trabalho sdo porque ndo se esforcam para lutar e
conquistar). Porém, essa ideia de empoderamento das princesas, apesar de ser um avango,
também é incompleta, pois ninguém se empodera individualmente se o grupo nao tiver
empoderado (BERTH, 2018). Conforme dito, essa estratégia de “dar poderes” ao feminino
como forma de equipar ao masculino € repleta de dualismos e também utilizada em outros

artefatos culturais, além dos filmes:

Os dualismos subjacentes a tais pedagogias ja parecem anunciar uma concep¢do das
relagdes de género em que o polo masculino sempre detém o poder e o feminino é
desprovido de poder — dai a necessidade de "fortalecer" ou de "dar poder" as
mulheres. (Vale notar que formulas, estratégias ou dispositivos com esse propdésito
transcendem muito o espaco das escolas e universidades, pois além de situacGes
didaticas ou de leituras pro-mulheres, tém sido produzidos jogos, brinquedos, filmes,
bonecas que apresentam meninas/mulheres como protagonistas, como poderosas ou,
por vezes, dotadas de super-poderes). (LOURO, 1997. p. 115)

Ent&o, se entendermos que os filmes com enredos e finais felizes mais empoderados néo
resolvem a questdo, eles, sem davida, contribuem para que a partir deles - e da Pedagogia
Feminista de género - possamos compreender melhor a questdo e seus percursos historicos.

Ademais, sem nos esquecer de que “[...] género ¢ uma questdo perpetuamente aberta: quando
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pensamos que foi resolvido, sabemos que estamos no caminho erradol...]” (SCOTT, 2012, p.
347). Deste modo, um dos caminhos possiveis é reconhecer que mediante as pressdes e criticas
sociais, culturais e feministas houve modificacfes fisicas e comportamentais nas princesas
remanescentes representadas nos filmes da Disney. Por outro lado, ndo sermos ingénuos e
acreditar que os problemas de princesamento dos filmes animados da Disney estdo todos
resolvidos, mas, sim, cientes de que ainda ha um longo caminho a ser trilhado na desconstrucéo
de estereotipos e a dissociacdo da educacdo de meninas voltada ao princesamento.

Em suma, quando nos apropriamos da fala de Merida, “Nao preciso ser uma princesa”,
Valente (2012), para a denominagao desta pesquisa, queremos dizer que a educacgdo de meninas
e mulheres ndo deve estar voltada para a reproducdo do estereétipo padrdo e classico de
princesa, ou seja, 0 feminino recatado, passivo, subalterno, desencorajado as lutas ou aventuras
e submisso ao masculino. O que propomos € o encorajamento de meninas e mulheres para que
sejam educadas a serem e agirem da forma que quiserem, pois, a exemplo das protagonistas
filmicas, o feminino pode e deve alcar voos mais altos, tais como: uma soldada de guerra
(Mulan), uma empreendedora de negocios (Tiana), uma ativista por direitos feminismos
(Merida) e/ou uma heroina salvadora de uma nacdo (Moana) — no sentido de ndo estarem presas
a padrdes e/ou esteredtipos do princesamento, mas, também, claro a ndo discursos
meritocraticos vazios ou sem fundamentagdo historica feminista de género.

Ainda, certos que esses filmes foram produzidos por adultos - criagdo de cenas, imagens,
sons e 0 préprio enredo — e estes possuem suas préprias historias, culturas e subjetividades -,
assim como estdo sendo analisados por uma adulta, cuja selecdo de cenas, de trechos dos
didlogos e das cancGes advieram do local de fala e inquietacdes pessoais desta pesquisadora —
na qualidade de mestranda, educadora e feminista, na qual se vé na escola de educacéo infantil
gue ainda esta muito arraigada a ideia de reproducdo de esteredtipos da princesa classica e
hegeménica (a exemplo de festas a fantasia, desfiles, saraus e materiais escolares que as familias
da comunidade adquirem para as meninas se apresentarem no ambiente escolar). Porém
acredita-se que as reflexes propostas aqui, a partir da analise historica feminista e de género,
foram as primeiras sementes a serem semeadas e disseminadas na cultura escolar local em prol
de uma efetiva educacdo feminista de género de meninas e mulheres.

Em vistas disso, propomo-nos a colaborar com os/as demais educadores/as,
professores/as, pais/maes e feministas a estarem atentos a reflexdes criticas sobre o contetdo
desses filmes animados e o poder deles na formagdo dos individuos. Essa critica deve vir
associada a exigéncia social de contedos mais éticos, pedagdgicos e comprometidos com a

realidade historico-cultural, visto que censura-los e/ou descarta-los ndo é o melhor caminho a
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ser trilhado, mas encara-los criticamente, refletir sobre eles, despir-se de conceitos decoloniais
ou patriarcais arraigados e lutarmos por uma educacdo feminista, emancipatéria e em prol do

verdadeiro empoderamento feminino.



4 CONSIDERACOES FINAIS

O cinema, entendido como dispositivo é uma tecnologia de género, que produz artefatos
culturais e promove a disciplinarizacdo dos corpos, reproduzindo o que deve ser reprimido e 0
que deve ser naturalizado como modo de ser na sociedade. Os filmes sdo produtos da arte e/ou
indUstria cinematografica; compdem-se de uma multiplicidade de linguagens (som, imagem,
movimento, narrativa, narrador, enredo, tempo, da ambientacdo do espaco e outros) que
associadas constituem um lucrativo produto do sistema capitalista e uma ferramenta midiatica
de poder politico, historico e cultural sobre as subjetividades.

Foi em Foucault que nos apoiamos para perceber essas relacdes de poder construidas
sobre um modo de ser das personagens. Nosso estudo ndo se pauta na ndo separacdo de um
mundo exterior e do interior, pois 0 que esta na centralidade sdo as subjetividades, ou seja, a
genealogia do sujeito moderno que impds quem somos e o que devemos ser. A cisdo do
individuo e as técnicas de si nas quais ndo se sabe de si recaem com mais forca sobre 0s corpos
femininos, pois isso implica num mundo da obediéncia e sujeicdo cuja queda e pecado original
sdo reatualizados no contemporaneo pelo olhar do outro. O feminino deve se reinterpretar nas
tecnologias de género a partir de codigos de uma cultura patriarcal e racionalidade misogina.

A partir de pressupostos foucaultianos o aparelho cinematogréfico pode ser entendido
como um dispositivo (midiatico, audiovisual ou pedagdgico) que nos permite experimentar,
resistir, transgredir e produzir subjetivacdes mais libertadoras. Apesar de ser conhecido como
o filésofo do poder, a preocupacéo central de Foucault foi compreender as subjetividades e 0s
regimes de verdade nas relagdes de saber, de poder e consigo mesmo; sua obra é contemporanea
e pensa a Historia ndo como uma linearidade, mas como forgas que se imbricam para a
compreensdo dessas subjetividades. Assim, entendemos que 0S Sujeitos que somos Sdo
resultado de relac6es de poder e que a disciplinarizacdo transforma os sujeitos em corpos doceis
a serem consumidos.

Em consonancia, os filmes animados de princesas da Companhia Walt Disney séo
poderosos recursos mididticos de reprodugdo de um modelo hegeménico de feminilidade como
um regime de verdade a ser seguido por meninas e mulheres; esse princesamento ideal equivale
a docilizacdo do corpo feminino — que deve ser obediente, passivo, silenciado, belo e seguir
padrdes patriarcais — e isso foi questionado e tensionado nesta pesquisa a partir da analise das
princesas remanescentes. Com a associacdo dos recursos audiovisuais (sons e imagens) e
mediante a fundamentacdo e estudo a partir dos aportes feministas e de género, aproximacgoes

com perspectivas culturais e alguns pressupostos foucaultianos elegemos quatro princesas de
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filmes animados (Mulan, Tiana, Merida e Valente), por meio das quais foram observados, além
das caracterizac0es fisicas e comportamentais dessas princesas e seus dialogos - que geralmente
sdo musicados -, também os excertos das cangdes apresentadas neles, identificando mensagens,
repeticdo de informacGes e/ou auséncias dessas.

E importante ressaltar que como as princesas dos filmes aqui analisados foram
produzidas no centro cinematografico de Hollywood, por conseguinte, entendemos que 0s
estadunidenses detém o poder de fala (politico, econémico e cultural) para criacéo e reproducéo
da feminilidade padrdo e normativa a partir dos longas-metragens. Nesse sentido, na tentativa
de maximizar o publico consumidor desses filmes animados de princesas da Disney, e, em
contrapartida, minimizar criticas feministas quanto ao modelo hegemonico de princesas
conhecido até entdo, observamos que, sutilmente, no periodo analisado de 1998 a 2016, as
princesas remanescentes passaram por algumas transformacdes, atualizagbes em seus corpos
fisicos, comportamentos, vestuarios e objetos a elas atrelados.

A exemplo disso, os tradicionais espelhos antes representados como reflexo da beleza
feminina (ou disputa de quem seria a mais bela na narrativa), paulatinamente, foram pendendo
espaco para um enredo que se apoia no empoderamento e sororidade feminina como
instrumentos para que as princesas remanescentes possam romper concepgdes patriarcais
arraigadas. Ademais, em relacdo ao vestuario, analisamos que passaram a serem mais praticos
e usuais, as saias menos rodadas e houve a introducdo de novas vestimentas as princesas (como
0 pijama e a armadura de soldado de guerra de Mulan, os uniformes e as roupas do cotidiano
de Tiana e o figurino indigena de Moana em valorizacdo a diversidade étnica). Também
observamos que nas maos das princesas houve a inclusao de objetos de defesa pessoal (espada,
arco e flecha e remo) e de valor (caldeirdo) atrelados a comportamentos mais ativos e
aventureiros (lutam, cavalgam, navegam, escalam montanhas e outros) que expressam a figura
da princesa-heroina como uma nova representacdo do feminino.

Os cabelos longos foram analisados como ligados a feminilidade enquanto que o corte
deles ao rompimento do padrdo feminino exigido socialmente; ademais, os cabelos
despenteados, cacheados e volumosos foram associados as lutas pela liberdade feminina, assim
como a diversidade de tipos e cores de cabelos das princesas como representacao aos diferentes
femininos. Foi destacado que a princesa negra foi a Gnica que manteve seu cabelo preso durante
todo o filme, como sutil estratégia de invisibilizar a beleza do cabelo afro e limitar o penteado
do/a negro/a a aprovacgéo dos olhares dos/as brancos/as — e respectivo publico.

Ademais, naturalizando o racismo estrutural, Tiana foi representada como a Unica

princesa pobre da franquia, que teve que trabalhar para garantir seu sustento. Também, foi
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observado o fato de que a princesa negra manteve-se a maior parte do filme como animal (uma
rd) como uma tentativa de apagamento do corpo negro, e consequente desumanizacao dele,
enquanto que em sua forma humana foi representada de duas formas: em trajes sensualizados
nos sonhos (naturalizando a imagem da mulher negra como exotica, hipersexualizada e “louca”
por sonhar demais) e em seu dia a dia como uma supermulher, que cuida de todos os servigos,
sabe cozinhar, limpar, realizar maltiplas tarefas simultaneamente e ainda da conta de trabalhar
em dois empregos (naturalizando a imagem da mulher negra com o corpo cujo trabalho deve
ser explorado).

A partir da analise do corpus documental desta pesquisa, observamos que Tiana (apesar
de ndo ser sua expectativa de vida e/ou sonho), ainda foi a Gnica princesa que efetivamente teve
seu final feliz ligado ao casamento e a figura do principe. As cenas finais de Mulan sao
sugestivas de que, em virtude das pressdes sociais e familiares, ela deveria se render aos
encantos do seu comandante de guerra e ao casamento como simbolo de completude e
felicidade, porém, isso ndo tira o legado de Mulan como a princesa-heroina e icbnica na questdo
do rompimento dos padrdes esperados socialmente no que se refere ao género (masculino e
feminino). Todavia, 0 casamento entendido como expressdo da vontade feminina (e ndo um
acordo familiar, o troféu de uma competicdo, uma forma de subjugacéo a figura masculina do
principe romantico e salvacionista ou um padrdo a ser seguido) € uma inovagdo apresentada
com a antiprincesa Merida e reforcada por Moana (a antiprincesa que descobre que sua
felicidade s6 depende de si mesma), pois o foco delas foi lutar pela liberdade de escolherem o
gue guerem para suas vidas.

Em suma, aproximac&o da franquia Disney Princesa com o feminismo é algo complexo
e contraditdrio. Deste modo, por mais que a franquia tente abarcar multiplas subjetividades,
esconde um grupo seleto, com padrdes minimos a serem seguidos, que incluem o culto a
magreza e a juventude. Porém, é inegavel que houve avancos, por exemplo, apesar da
branquitude europeia ainda ser majoritaria no grupo, ha um movimento de diversidade das
princesas: hoje ha no grupo a representacdo indigena, asiatica, oceanica e norte-americana,
porém ainda ndo temos na franquia princesas latino-americanas ou africanas - o que evidencia
um processo de exclusdo e/ou desprivilegio as regides sulistas do globo.

Analisamos que apesar de inegaveis mudancas no estere6tipo das princesas modernas e
antiprincesas, ndao houve grandes rupturas de paradigmas, mas, sim, uma tentativa de
aproximagdo com os movimentos feministas a fim de se evitarem discursos retrogrados e a
critica feminista do cinema. Esse fendbmeno deu-se a partir de um esforgo da Disney de

ampliacdo do publico, abarcando novas diversidades e subjetividades, mesmo porque esses
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filmes servem aos interesses capitalistas e comerciais. Outrossim, foi observada uma maior
preocupacdo com questdes de género, classe e raca, assim como um indicio de rompimento
com marcas patriarcais ocidentais e de colonizacdo, mas, claro, apesar das mudancas
observadas, a Disney ainda se manteve como marca conservadora, que dissemina o
princesamento.

Deste modo, analisamos que, apesar das mudangas aqui dissertadas, as princesas
remanescentes da Disney ainda aparecem representadas dentro de um padrao de normalizacao
e disciplinarizacdo, de forma que os filmes da Disney podem ser entendidos como ferramentas
de manipulacdo do discurso cultural e reproducdo dos padrfes patriarcais - de forma a néo
chocar o publico j& conquistado. Paulatinamente, a produtora cinematogréafica, como detentora
mundial do poder de &udio e imagem, busca implementar discursos e comportamentos mais
atualizados para a figura dessas princesas remanescentes dos filmes animados, no intuito de
desviar-se das criticas feministas, implementando no ambito desses filmes a ideia de
empoderamento a partir da construcdo de novas princesas e/ou antiprincesas — claro, ampliando
assim o seu publico receptor.

Portanto, discussdes e reflexdes apresentadas nesta pesquisa sdo importantes para que
os filmes animados de princesas ndo sejam simplesmente recursos pedagdgicos ou de
entretenimento, utilizados nas escolas, nas instituicbes familiares e demais ambientes
educativos, como mera reproducéo de praticas do princesamento. E necessario refletir sobre a
tematica, incentivar as garotas - desde a mais tenra idade -, a conquistarem o lugar e 0 espacgo
que quiserem, lutarem pela liberdade de seus direitos, e principalmente, levar as meninas e
mulheres ndo serem educadas como belas “princesinhas” frageis, delicadas, silenciadas,
carregadas de estereotipias do género feminino, mas, sim, incentiva-las ao empoderamento,
descobertas de suas potencialidades e busca ativa de seus sonhos. Acredita-se que seja
importante que o uso desses filmes seja problematizado na escola (e além da escola), ndo no
sentido de banir seus usos, mas sim de instigar os educadores, 0s pais/as mées e toda a clientela
escolar sobre a necessidade de romper com praticas de princesamento infantil e a necessidade
do “desprincesar” a educagdo de meninas e mulheres, garantindo-lhes direitos fundamentais
(como liberdade de escolha sobre modos de ser, vestir-se e comportar-se) em prol a uma
verdadeira educacdo emancipatoria. Afinal nossas escolhas tedricas se pautam em autorias da
liberdade e se queremos mudar algo entdo que se enxergue quem somos. Afinal o espelho que
se poe a frente é libertador para criar outras relagdes de historicidade e subjetividades, sobretudo

para as opressGes multiplas experienciadas pelo feminino.
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Também, em um sentido mais amplo, ndo sejamos meros reprodutores de filmes da Walt
Disney e/ou promovedores de consumidores/as acriticos/as dos produtos advindos da franquia
Disney Princesa. Esperamos que a partir deste trabalho, praticas escolares e educativas sejam
revistas e repensadas, que as familias e os/as professores/as sejam verdadeiros educadores/as -
com clareza que esses artefatos culturais sdo repletos de um repertério sdcio-histérico-cultural
baseado no patriarcado, e, portanto, o uso dessas midias (e dos produtos advindos delas) requer
por um debate critico, elucidador e reflexivo. Portanto, a presente pesquisa € um indicio de que
h& um longo caminho no sentido de um efetivo desprincesamento e rompimento paulatino real
com o patriarcado de modo que as mudangas observadas nas princesas dos filmes analisados
indicam uma tendéncia no caminho da equidade do género feminino e constitui como mais uma
porta que foi aberta e contribuira para a continuidade de pesquisas com essa temaética,

especialmente no que se refere as futuras e vindouras princesas da franquia Disney Princesa.
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ANEXO A — Trilhas sonoras dos filmes cujos excertos foram citados nesta dissertacao.

1 Trilha sonora do filme Mulan (1998)

Honrar a Todas Nos
(Composicédo: Matthew Wilder)

Este caso é muito raro,

Mas jeito sempre tem.

Um banho perfumado
E vai ficar bem.

E entdo vai estar
Pronta para encontrar seu par.
Uma noiva mais que exemplar

Traz mais honra a todas nos.

Vera so
Virdum
Bom rapaz que ndo tem vicio algum.
Tendo sorte,
Nao é incomum,
Traz mais honra a todas nos.

A moca vai trazer a grande honra ao seu lar,
Achando um bom par,
Com ele se casar.

Mas tera que ser bem calma,
Obediente,
E ter vigor.
Com bons modos e com muito ardor,
Traz mais honra a todas nos.

Servimos ao imperador gue é 0 nosso protetor,
Com muita devogéo
E sempre com ardor.

Mas ndo va fracassar,
Com a sorte um dia vai achar,
E ira sempre junto a ele estar.

Traga honra a todas nos.

Pérolas, séo belas...
E entdo vamos mostrar.
E leve um grilo, traz sorte,
Que até vocé vai brilhar.
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Ancestrais, ougcam bem,
Eu vos peco protecao também
Pra que encontre logo um alguém
E ao meu pai eu vou honrar.

Assustadas em fileira,
Vamos a casamenteira.
Ancestrais, cuidem bem

Destas pérolas que aqui vem,
Prontas para aprender também
Como honrar a todos nés.

Como honrar a todas...
Como honrar a todas...
Como honrar a todas...
Como honrar a todas...

Como honrar a todas nos.

Imagem
(Composicédo: Matthew Wilder)

Olhe bem
a perfeita esposa
jamais vou ser
ou perfeita filha

Eu talvez
tenha que me transformar
vejo que
sendo s6 eu mesma nao vou poder
ver a paz reinar
no meu lar

Quem € que esta aqui
junto a mim
em meu ser
é a minha imagem
eu ndo sei dizer

Como vou desvendar
guem sou eu
vou tentar
quando a imagem de quem sou
vai se revelar

Quando a imagem de quem sou
vai se revelar
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Homem Ser
(Composicéo: Matthew Wilder)

Vamos a batalha
Guerrear, vencer
Derrotar 0s hunos
E 0 que vai valer

Vocés ndo sdo o0 que eu pedi
Sé&o frouxos e sem jeito algum
Vou mudar, melhorar
Um por um

Calmo como a brisa
Chamas no olhar
Uma vez centrado
Vocé vai ganhar
Sédo soldados sem qualquer valor
Tolos e sem jeito algum
Mas nado vou desistir de nenhum

Alguns quilinhos vou perder
Diga a todos que eu ja vou
N&o devia ter deixado de treinar
N&o deixa ele te bater
Espero que ndo saibam quem sou
Eu queria mesmo € saber nadar!

Homem ser!
Seremos rapidos como um rio
Homem ser!
Com forca igual a de um tuféo
Homem ser!
Na alma sempre uma chama acesa
Que a luz do luar nos traga inspiracao

O inimigo avanca
Quer nos derrotar
Disciplina e ordem
V&o nos ajudar
Mas se ndo estdo em condicBes de se armar e combater
Como vao guerrear e vencer?

Homem ser!
Seremos rapidos como um rio
Homem ser!
Com forga igual a de um tufdo
Homem ser!
Na alma sempre uma chama acesa
Que a luz do luar nos traga inspiracéo
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Homem ser!
Seremos rapidos como um rio
Homem ser!
Com forca igual a de um tufao
Homem ser!
Na alma sempre uma chama acesa
Que a luz do luar nos traga inspiracéo

Alguém Pra Quem Voltar
(Composicédo: Matthew Wilder)

Por um longo tempo estamos s6 marchando
Como um gado velho que vai se arrastando
O som do tambor varrendo 0s pés
Sentindo o chéo faltar
Ué! Pensem em ter alguém pra quem voltar
O que?

Foi 0 que eu disse
Alguém pra quem voltar
Sua pele branca como a lua
Estelas no olhar
Mostrar a ela meu poder
Feridas pra cuidar
Eu ndo me importo com o que veste ou com beleza
Mas se cozinha com destreza
Boi, porco, frango, hum!

O sucesso com as garotas é enorme
E aumenta mais usando um uniforme
A saudade sé aperta quando vamos guerrear
Queremos ter alguém pra quem voltar
Minha garota é demais
Com ela eu sou o tal
E, mas se ela o cérebro usar
Vai ser a maioral?

Né&o!

Eu sei que sou sensacional, irresistivel
Sua modestia é terrivel
A mulher pra mim tem que ser um colosso
A mulher pra ele € a mée que faz o almoco
Quando a guerra acaba e a vitdria vem nos alegrar
Queremos ter alguém pra quem voltar
Desejo ter alguém pra quem voltar
Alguém pra quem vol...

2 Trilha sonora do filme A Princesa e o Sapo (2009)

Quase La
(Composicédo: Randy Newman)

[Tiana]
Isso ainda vai ter que esperar
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[Mae]
Quanto tempo vai esperar?

[Tiana]
Estou sem tempo pra distragdes
Preciso trabalhar

[Mae]
Eu quero netinhos para cuidar

[Tiana]
Esta cidade, na verdade
Faz a gente se acomodar
Eu sei muito bem pra onde estou indo
E sinto que qualquer dia vou chegar

Estou quase l&
Quase la
Dizem por ai que sou doida
Mas deixo pra la
Lutas e problemas
Tive ja
Mas agora néo vou desistir
Porque eu estou quase la

O meu pai me disse um dia
Tudo pode acontecer
Ver o sonho realizado

SO depende de vocé
Trabalhei bastante até aqui
Agora as coisas vao fluir
S6 preciso insistir
Mais um pouco e conseguir

Estou quase 14, estou quase la
Muita gente vindo de todo lugar
Estou quase 14, estou quase la

Tantas lutas e problemas
Na vida tive ja
Mas eu subi a montanha
Atravessei 0 rio
Estou chegando la
Estou quase 1a, estou quase la

Quando Formos Humanos
(Composicéao: Randy Newman)

[Louis]
Se eu fosse um ser humano
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Iria pra Nova Orleans!
E com o meu trompete eu daria um show
Seria um dos galas!
Conhecem Louis Armstrong e Sr. Sydney Brushade
Todos eles véo aplaudir
Quando lhes contarem o que sei fazer, oucam!

Quando eu for humano, como espero ser
Eu vou tocar trompete até me cansar
E todos vao logo me engrandecer!

Obrigado! Obrigado!
Ah, obrigado! Também amo vocés!

[Naveen]
Quando eu me recuperar vou querer o que € normal
Cair na farra sem parar
N&o soa nada mal.

Uma ruiva a minha esquerda
E a direita uma morena
E loiras pra segurar a vela
Me diga se néo vale a pena, hein Louis?

Aproveite a vida entéo
Pra ter um pouco de diverséo!
E assim que as coisas sdo.

[Louis]
Diz ai cara!

[Naveen]
Quando eu for humano
E eu sei que serei
Vou me eshaldar como sempre fiz
E garantido pelo rei.

[Tiana]
\Vocé vai casar!

[Naveen]

Ah, pois é! Eu vou deixar uma porc¢ao de meninas bem tristes.

[Tiana]
Responsabilidade e modéstia sdo essenciais
O que eu tenho veio do meu suor
E desse jeito que a gente faz.
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E quando eu for humana é assim que eu vou agir
Se vocé faz sempre o seu melhor
Traz o que € bom ao seu redor!

Vai colher o que plantar!
Meu pai foi quem me disse, vou sempre lembrar.
Que fale para todos!

[Todos]
Quando formos humanos
O que nds vamos ser?

[Louis]
Eu vou tocar trompete!

[Naveen]
Eu vou gozar a vida!

[Tiana]
Eu vou me esforcar pra ter meu lugar ao sol!

[Todos]
Quando formos humanos!

Cavando Mais Fundo
(Composicédo: Randy Newman)

Ouvir Cavando Mais Fundo
N&o encontramos nada.
Né&o importa a aparéncia
Nem o jeito de vestir
Quantos anéis vocé tem no seu dedo
Nem ai, ndo tamo nem ai

N&o importa sua origem
Nem importa o que vocé é
Um cdo, um porco, uma vaca, um bode
Teve tudo aqui (teve tudo aqui)

Todos eles ja sabiam
O que queriam, o que pedir
Mas 0 que precisavam
Era 0 mesmo que vocés tém que ouvir

Cavando mais até o fundo
Descobrir quem séo
Cavando mais até o fundo
Né&o é dificil ndo
S0 assim vao descobrir 0 que precisam ter
O brilho do Sol, pode crer
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Cavando mais (mais)
Cavando mais (mais)

O principe erarico, e entéo
Pretende voltar a ser
Mas por acaso isso te fez feliz?
Vocé mesmo vai dizer (N&o)
O dinheiro ndo tem alma, e ndo tem coragéo
Mais controle e tenha calma, mude a sua dire¢éo

Cavando mais até o fundo
Pra se conhecer
Cavando mais até o fundo
Que sera que vai aparecer?
N&o sei, meu bom rapaz
Talvez amor e com ele muita paz
Cave até o fundo e vai saber

Sapinha, a gente pode conversar?
Pode sim
Vocé é durona, eu ouvi falar

Seu pai era um homem bom
Cheio de bem querer
Vocé é filha dele
O que tinha nele, tem em vocé

Cavando mais até o fundo
Vocé vai ter que encarar
Cavando mais até o fundo
E mais fundo procurar
Sé assim vai descobrir, 0 que precisa ter
O brilho do Sol, pode crer

Abram as cortinas, deixem a luz entrar, criangas
(O brilho do Sol, o brilho do Sol)
O brilho do Sol
Pode crer

La Em Nova Orleans
(Composicdo: Randy Newman)

L4 no Sul tem uma cidade
Por onde o rio desce
Onde as mulheres sédo beldades
E os homens enlouquecem

Onde a musica comeca cedo
E continua até o sol raiar
Quando ela toca ndo é brinquedo
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E vocé também pode experimentar

Venha logo e traga alguém
Pintaremos a cidade também
Sinta a dogura que a vida tem

Dentro de Nova Orleans

Tem magia boa e ma
Felicidade e tristeza da
Consiga o que quer depois perca tudo la
Em Nova Orleans

Ei, amigo, pode entrar
N&o perca tempo em outro lugar
Se quiser o bom da vida aproveitar
Venha pra Nova Orleans

Tem mansdes imensas
Dos Bardes do acucar e do algodéao
Ricos e pobres seus sonhos vao
Realizar em Nova Orleans

3 Trilha sonora do filme Valente (2012)

O Céu Eu Vou Tocar
(Composicéo: Alex Mandel)

Ventos frios me chamando
Vejo o céu azul brilhar
As montanhas sussurrando
Que pra luz vdo me levar
Vou correr
Vou voar
E o céu eu vou tocar
Vou voar
E o céu eu vou tocar

Onde os bosques tem segredos
E as montanhas imensiddo
Aguas guardam os reflexos

Dos tempos que se vdo
Vou gostar de cada histdria
Meu sonho guardarei
Como o mar e a tempestade
Valente sempre serei

Vou correr
Vou voar
E o céu eu vou tocar
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Vou voar
E o céu eu vou tocar

Eu vou tocar
Como o vento voar
Céu tocar

4 Trilha sonora do filme Moana - um mar de aventuras (2016)

Saber Quem Sou
(Composicédo: Mark Mancina; Lin-Manuel Miranda; Operataia Foa i)

Aqui sempre, sempre a beira da &gua
Desde quando eu me lembro
Né&o consigo explicar
Tento ndo causar nenhuma magoa
Mas sempre volto pra dgua
Mas né&o posso evitar

Tento obedecer, ndo olhar pra tréas
Sigo meu dever, ndo questiono mais
Mas pra onde vou, quando vejo, estou onde eu sempre quis

O horizonte me pede pra ir tdo longe
Sera que eu vou?
Ninguem tentou
Se as ondas se abrirem pra mim de verdade
Com o vento eu vou
Se eu for, ndo sei ao certo quao longe eu vou

Eu sou moradora dessa ilha
Todos vivem bem na ilha
Tudo tem o seu lugar
Sei que cada cidad&o da ilha
Tem funcdo nessa ilha
Talvez seja melhor tentar

Posso liderar o meu povo entao
E desempenhar essa tal missao
Mas néo sei calar o meu coragéo
Por que sou assim?

Essa luz que do mar bate em mim me invade
Sera que eu vou?
Ninguém tentou
E parece que a luz chama por mim e j& sabe
Que um dia eu vou
Vou atravessar para além do mar
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O horizonte me pede pra ir tdo longe
Sera que eu vou?
Ninguém tentou
Se as ondas abrirem pra mim de verdade
Um dia eu vou saber quem sou

Seu Lugar
(Composicédo: Mark Mancina; Lin-Manuel Miranda; Operataia Foa i)

Moana
Vem ver, vem ver!
Moana, vocé notou
A vila de Motunui tem tudo aqui

Tem danca tradicional
E a musica é milenar
(Sabemos quem somos, temos tudo aqui)

O costume € 0 que nos une
E Moana, tudo tem seu valor
(Crescer?)

Vocé vai criar raiz
Crescer aqui

O lema é compartilhar
(E dar)
Trangamos as nossas cestas
(Ahal)
O peixe que eu como vem daqui

Eu vou ali

Te quero aqui
Moana, € 0 seu destino
Ser chefe e governar
E o seu lugar

Vocé vai ver
A vida vai te mostrar
Que da pra ser bem feliz
No seu lugar

Um coco tem muito mais
(O qué?)
E s6 repartir
Usamos tudo que o coco da
Tem tudo aqui

A rede vem da palmeira
(A rede vem da palmeira)



Tem &gua pra refrescar
(Tem agua pra refrescar)
As folhas fazem fogueira

(As folhas fazem fogueira)

E a polpa é s6 cozinhar

(E a polpa é s cozinhar)

O coco tem muito mais
(O coco tem muito mais)
E s6 repartir
(Ha!)

Vocé nasceu pra estar aqui

Jamais partir

Viver assim
A salvo e bem protegidos
E da pra ver no futuro
O seu lugar

Se quer saber
Vocé vai ver que é verdade
Que da pra ser feliz
No seu lugar

Meus pés deslizam na &gua
Adoro seu vai e vem
A d4gua faz s6 o que quer
Ha! Néo liga pra mais ninguém

A vila me acha louca
Diz que eu sonho até demais
Mas quem sabe ser feliz
N&o volta atréas

Teimosa e orgulhosa
Tao igual seu pai
Respeite, mas siga sempre
Esse sonho que te atrai
A voz que diz num sussurro
Que a estrela vai te guiar
Moana, essa voz é sua
E seu lugar

A rede vem da palmeira
(A rede vem da palmeira)
Tem &gua pra refrescar
(E tem muito, muito mais)
As folhas fazem fogueira
(E tudo a nossa bandeira)
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E a polpa é s6 cozinhar
(Meu povo sabe o que faz)

A vila acredita em nos
(Em nos!)
A vida é aqui
S6 precisamos repartir
Jamais partir

[Moana]: E 0 meu lugar
Meu lar, meu povo que eu amo
E quando eu olho o futuro
E 0 meu lugar

Vou liderar
E eu terei quem me ensine
A construir um futuro
Em nosso lar

Porque meu caminho me leva ao
Meu lugar
Eu posso ser feliz no
Meu lugar
Meu lugar

Eu Sou Moana
(Composicédo: Mark Mancina; Lin-Manuel Miranda; Operataia Foa i)

Vocé foi sempre um orgulho
Tao forte e especial
Que ama 0 mar e seu povo
De um jeito tdo natural
O mundo parece injusto
E a histdria vai te marcar
Mas essas marcas revelam
Teu lugar

Encontros vao te moldando
Aos poucos te transformando
E nada no mundo cala
A v0z gue vem num encanto
E te pergunta baixinho
Moana, quem é vocé?
Moana, tente, vocé vai se encontrar

Quem eu sou?
Eu sou a filha de uma ilha
E o mar chama por mim
De longe
E 0 meu povo eu devo conduzir
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Com o passado eu aprendi
Esse legado mora aqui
Me invade
Tanta coisa eu tive que enfrentar
Encarei meus medos
E o0 que eu tinha mesmo que aprender, na verdade

O que sou, esse instinto, essa voz, ja faz parte
Do que me atrai nessa minha vontade
Com vocé junto a mim posso ir bem mais longe
Eu me encontrei
Agora eu sei
Eu sou Moana



