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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo geral analisar o cabelo de personagens como signo
semiotico em narrativas ficcionais, com base na transmisséo de significados por meio de
uma linguagem néo verbal. Diante de uma multiplicidade interpretativa do elemento
performatico legivel, busca-se investigar a compreensdo de ideias e sentidos implicados
no discurso do cabelo, considerando uma abordagem semiotica voltada para 0s processos
inerentes a linguagem e a comunicacdo. A imagem das personagens apresentadas como
objeto desta pesquisa apoia-se na caracterizacdo dos fios para contextualizar e inferir
ideias sem a ocorréncia da expressao oral, em que o cabelo atua como um c6digo que o
receptor consegue ler a partir dos subsidios fornecidos. Logo, com a analise dos dados
bibliogréaficos qualitativos obtidos, entende-se que a assimilacdo da mensagem pelo
receptor ocorre por meio de aprendizados adquiridos previamente, meméria e cultura
coletiva.

Palavras-chave: semidtica; linguagem ndo verbal; cabelos; personagens ficcionais.



ABSTRACT

This work”s main objective is to analyze the characters™ hair as a semiotic sign in fictional
narratives, based on the transmission of meanings through non-verbal language. Faced
with an interpretative multiplicity of the legible performative element, it is possible to
investigate the understanding of ideas and meanings involved in the hair discourse,
considering a semiotic approach focused on the processes inherent to language and
communication. The image of the characters presented as the object of this research is
based on the characterization of the strands to contextualize and infer ideas without the
occurrence of oral expression, in which the hair acts as a code that the receiver can encode
from the subsidies provided. Therefore, with the analysis of the qualitative bibliographic
data obtained, it is understandable that the assimilation of the message by the receiver
occurs through previously acquired learning, memory and collective culture.

Keywords: semiotics; non-verbal language; hair; fictional characters.
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INTRODUCAO

A semidtical é um campo de estudo acerca da construcéo de significados a partir de
um sistema de signos (linguisticos ou ndo) capaz de comunicar algo ao
receptor/intérprete, em que o objeto investigativo abrange todos os tipos de linguagem.
Destarte, Lucia Santaella, pesquisadora e professora titular tanto na pos-graduagdo em
Comunicacdo e Semidtica quanto em Tecnologias da Inteligéncia e Design Digital, ambos
programas da Pontificia Universidade Catolica de Séo Paulo (PUC-SP), discorre em sua
obra Estética & Semiodtica (2019, p. 27) que “o interesse da semidtica ¢ compreender
quais processos existentes nas linguagens as capacitam para significar, serem
interpretadas e produzir sentido para o ser humano”. Nessa perspectiva, considera-se 0
cabelo - assunto deste trabalho - um elemento comunicével que propicia a emissao de
uma mensagem legivel por meio de um mecanismo de representacdo, tipologia e imagem
estética.

O cabelo das personagens de narrativas ficcionais (literarias, televisivas e filmicas),
assim como o figurino e a maquiagem, ndo constitui apenas um recurso de caracterizacao,
uma vez que transmite ideias e expressa sentido e sensacdes ao publico, sendo relevante
compreender a mensagem que ndo foi expressa por meio de uma linguagem verbal, mas
que pertence ao contexto da obra. Os fios, portanto, sdo signos semiéticos carreados de
significados implicados e cabe ao receptor decodificé-los.

O presente trabalho esta dividido em trés capitulos. O primeiro, intitulado
“Linguagem, comunicacdo e discurso dos cabelos’, estabelece o0s principios da
linguagem, a contextualizacdo do campo de estudo semidtico, a apresentacdo de
elementos como veiculo de comunicacdo e o discurso do cabelo, com base nas
perspectivas de Marcos Bagno (2014), escritor e professor do Departamento de Linguas
Estrangeiras e Traducdo da Universidade de Brasilia (UnB); Aldo Bizzocchi (2021),
pesquisador do Nucleo de Pesquisa em Etimologia e Historia da Lingua Portuguesa
(NEHILP) da Universidade de Séo Paulo (USP); dos filésofos Max Costa e André Dias

! De acordo com LUcia Santaella, “existem, inclusive, dois nomes — semiética e semiologia — para designar
esta Ciéncia; porém, dos anos 1980 em diante, acabou por fixar-se o termo semidtica” (2019, p.27-28)



(2019), com publicagdes voltadas especialmente para as areas de Filosofia da Linguagem
e Semidtica, respectivamente; do poeta, cineasta e critico italiano Pier Paolo Pasolini
(2020) e de Lucia Santaella (2019), conceituada divulgadora da semiética no Brasil. O
segundo capitulo, ‘Os cabelos na industria televisiva e cinematografica’, evidencia a
tipologia e a estética dos cabelos na caracterizacdo de personagens nas narrativas
televisiva e cinematografica como cddigo de transmissdo de mensagens, enaltecendo o
elemento capilar como signo semidtico, com destaque para as proposi¢des da escritora e
jornalista Leusa Araldjo (2012); do escritor, sociologo, critico literario, filosofo e
semioticista francés Roland Barthes (2001) e do professor Armando Filho (2016),
memobro titular da Universidade Anhembi Morumbi tanto do programa de Teatro, Radio
e TV quanto do curso de Estética e Cosmética. No tltimo capitulo, ‘A mensagem do
cabelo em Rapunzel, de Jacob e Wilhelm Grimm’, apresenta-se a contextualizacdo do
conto infantil objeto de investigacdo, bem como a analise do cabelo da protagonista sob
0s prismas e sentidos da semioética, fazendo um comparativo com os fios misticos de
Rapunzel na adaptacgdo filmica Enrolados, da Disney, especialmente sob as contribuicoes
dos psicanalistas Diana Lichtenstein Corso e Méario Corso (2006).

Logo, a partir de uma pesquisa bibliografica qualitativa, faz-se relevante identificar o
discurso dos cabelos de personagens ficcionais, bem como analisar os motivos pelo quais

se torna possivel uma efetiva compreensdo da mensagem pelos receptores.



1- LINGUAGEM, COMUNICACAO E O DISCURSO DOS CABELOS

A linguagem se constitui como um sistema fundamental para a comunicacéo, servindo
assim como um instrumento na elaboracéo e transmissao de mensagens ao integrar um
conjunto de simbolos e signos aplicado na producdo de sentido. Com base nas
proposicOes dos filosofos Max Costa e André Dias, em obra recente, de 2019, acerca
dessa ferramenta de comunicagdo, considera-se que “entre esses simbolos ¢ signos,
contam ndo apenas palavras faladas ou escritas, mas também gestos, expressdes e toda
sorte de composicles a que nds possamos ter acesso por meio dos sentidos” (p. 207).
Nessa perspectiva, destaca-se a manifestacdo de acepc¢des caracteristicas da linguagem
verbal (expressa através da lingua, sendo assim oral, escrita ou sinalizada) e da linguagem
ndo verbal (compde-se de outros signos, estes ndo linguisticos, que podem ser de variadas
e distintas naturezas) as quais diferem-se a partir do objeto de estudo, de acordo com as
assertivas de Marcos Bagno (2014). Para tanto, o escopo de andlise de materiais
pertinentes a linguagem ndo verbal torna-se vasto em possibilidades de representacdo e
interpretacdo, considerando especialmente os ambitos da linguagem cinematogréafica e
corporal, sem desconsiderar o carater estético, por abarcar maltiplos sentidos, aplicacfes
e elementos substanciais que remetem a significados constituintes da mensagem para
fomentar a comunicacéo.

Com efeito, torna-se possivel verificar a ocorréncia de dois campos de estudo cuja
cognicdo faz-se notdria para subsidiar investigacfes em torno da faculdade dos sistemas
de linguagem, tal como aponta Lucia Santaella:

Se afirmarmos, por exemplo, que a semiética é uma ciéncia ou um
campo de estudos que tem por objeto todos os tipos de linguagens,
deveremos esclarecer que, quando usamos o termo linguagem, ndo
estamos nos referindo estritamente as linguagens verbais. Estas séo
estudadas pela linguistica, uma ciéncia que é meia-irmd da semidtica,
mas distinta dela, pois a semidtica estuda todos os tipos de linguagens
— verbais, sonoras e visuais — em todas as suas variedades e em todas as
suas misturas [...] (2019, p. 25) (grifos do autor)



Entende-se, portanto, a partir do que aborda a referida professora, que a semiotica pode
encarregar-se de objetos de investigacdo pertencentes, por exemplo, as artes visuais,
masica, teatro, marketing, fotografia e moda (incluindo as transposi¢des de um sistema
para o0 outro), justamente por tratar-se de uma ciéncia que “pode ser aplicada em qualquer
campo onde se exija a interpretagdo de significado de alguma coisa”, conforme indica o
pesquisador Aldo Bizzocchi (2021, p. 34).

Logo, infere-se que o corpo humano apresenta uma linguagem prépria expressa por
meio de signos carreados de significados transmitidos pelas formas estética e corporal,
produzindo uma mensagem assimilada perceptivel alem do caracter fisico e biologico,
dispensando o wuso da oralidade. A comunicacdo por meio dos mecanismos
representativos ndo verbais utilizados resulta em um conjunto de informacgdes que
pretende-se emitir ao receptor, cabendo a este interpreta-la. Baitello Jr., escritor e
professor da pos-graduacdo em Comunicacéo e Semiotica da USP, citado por Max Costa

e André Dias, diz que:

O nosso corpo é de uma riqueza comunicativa incalculavel. Um
levantamento das linguagens faciais pode resultar em um dicionario
muito maior que o Aurélio. A quantidade de musculos e de
possibilidades de movimentos de cada musculo pode gerar uma
‘palavra’ de linguagem corporal — 0s vincos, a presenca do tempo, a
pele, os cabelos, os movimentos de cada musculo da face ou dos
membros visiveis, ha uma infinidade de frases possiveis nessa
linguagem. Imaginem quando se juntam as ‘falas’ do rosto, dos ombros,
do pescogo, da testa, dos cabelos ou sua auséncia, dos bragos, das maos,
dos dedos, da postura [...] (BAITELLO JR., 2005 apud COSTA,; DIAS,
2019, p. 167)

Importante perceber que, segundo o autor, ao atuarem como veiculo de comunicacéo,
0s gestos humanos adquirem um valor semiotico, em que cada movimento produzido
apresenta-se envolto de sentidos e torna-se capaz de provocar significados, sendo tarefa
do receptor compreendé-los. O reconhecimento dos movimentos utilizados e a percepc¢éo
da mensagem atribuida sustentam-se no carater performatico que transpde meneios
fisicos, corroborando para a criagdo de uma leitura decodificada de forma interlocutora.
Como Bagno afirma, “nenhum gesto humano ¢ neutro, ingénuo, vazio de sentido — muito
pelo contrario, ele é carregado de sentido, nos mais variados graus, e cabe justamente a
nossa capacidade de linguagem interpretar o sentido implicado em cada manisfestagdo
[...]” (2014, p. 59, grifo do autor).

Considerando-se 0s aspectos que tangem a atuagcdo cénica no ambito televisivo,

cinematogréafico e/ou teatral, a caracterizacdo de personagens envolve multiplos
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elementos estéticos e corporais que inferem na criacdo de uma imagem e,
consequentemnte, na mensagem a ser transmitida ao publico. Pode-se verificar que a
indUstria cultural midiatica utiliza-se de uma linguagem especifica que se estrutura para
incentivar a pratica de producdo de sentidos, de forma que ocorra a leitura dos elementos
presentes na representacdo criada. Baseadas em uma expressao corporal capaz de refletir
sentimentos e sensagdes, as propostas de encenacdo tém a capacidade de substituir a
lingua falada ou texto escrito, deixando a cargo do sistema semiotico a contextualizagdo

e ressonancia do objeto comunicativo, como sugerido por Max Costa e André Dias:

[...] o gesto pode tomar um valor expressivo, que parece ultrapassa-lo
como movimento apenas fisico, em prol de um significado afetivo —
amor, repulsa, ddio, alegria, tristeza etc. Isso significa que muito do que
0 corpo faz ja esta envolto numa atmosfesra simbdlica atinente a
cultura. O corpo como midia ndo é apenas o corpo da anatomia, vale
dizer, como mecanismo de partes fiscas e das relagdes entre elas, mas
um corpo que &, também, um sistema semidtico. Nessa condi¢do, tem
propriedades fisicas, mas também valores vitais, miméticos,
metaféricos e afetivos. (COSTA; DIAS, 2019, p. 168)

Dessa forma, seguindo o que se apresenta na Ultima citacdo, o0 gesto transcende a
concepcao de corpo fisico ao transformar-se em uma espécie de cddigo comunicavel
capaz de provocar a manifestacdo de um pensamento ou sensacéo naquele que o percebe,
transmitindo assim a informacdo pretendida por usar como artificios elementos
semidticos para construir um efeito que se comunique diretamente com o espectador.
Nesse contexto, assume-se que 0 corpo, a partir da composicao de signos semiéticos, faz-
se relevante para o sistema comunicativo ao cosntituir possibilidades de leitura e
interpretacdo (excluindo-se o uso de linguagem oral ou de palavras). Sendo assim, a
encenacdo abre um campo de interacdo em que a expressdo corporal juntamente com a
estética passam a manifestar e provocar sentimentos, sentidos e sensacGes por meio de
uma intencdo legivel que contribui efetivamente para a personificagdo de uma identidade.

Na qualidade do corpo como meio de comunicacdo, percebe-se que os cabelos, tal
como 0s gestos, apresentam a mesma caracteristica semidtica de exprimir sentido e
provocar sensagdes por meio da percepcao do significado que se intenciona transmitir. A
presenca de dois homens estrangeiros no hall?> de um hotel em Praga, ambos descritos
com cabelos compridos até os ombros, provoca uma reflexéo acerca do discurso do cabelo

e em torno de questdes da sociedade de consumo que tende a padronizar todos 0s usos e

2 Sagudo, sala de entrada de grande dimensdo (HOUAISS, 2009).
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modos de comportamento muito imediatamente. E esse um dos esforcos do poeta e critico
italiano, Pier Paolo Pasolini, em meados dos anos 1970, quando percebe evidéncias,
principalmente nos jovens, de um esvaziamento das consciéncias criticas, a partir do que
considera como mutacdo antropologica: novo capitalismo e novo fascismo. Na ocasido,
os cabeludos permaneceram em siléncio, e embora ndo houvesse necessidade do uso de
palavras para tornarem-se compreensiveis, o significado implicado aos seus cabelos

aponta a ocorréncia de um outro tipo de linguagem que se fazia presente e comunicavel:

Aquilo que se substituia a tradicional linguagem verbal, tornando-a
supérflua — e encontrando, de resto, um lugar imediato no amplo
dominio de “signos”, ou seja, no ambito da semiologia — era a
linguagem dos cabelos. Tratava-se de um signo (nico — precisamente o
cumprimento de seus cabelos, que caiam sobre os ombros — no qual
estavam concentrados todos os signos possiveis de uma linguagem
articulada. (PASOLINI, 2020, p.36) (grifos do autor).

Nesse contexto, como discorre poeta italiano, pode-se verificar que os cabeludos
sugerem integrar um novo grupo politico que estava aparecendo no mundo a época,
considerando o caréater estético de seus cabelos, afinal “aquela linguagem desprovida de
Iéxico, de gramatica e de sintaxe podia ser apreendida imediatamente, mesmo porgue,
semiologicamente falando, ela nada mais era do que uma forma daquela ‘linguagem da
presenca fisica’” (PASOLINI, 2020, p.36, grifo do autor). Assim, o discurso desses
cabelos remete a uma construcdo de imagem coletiva em que todos 0s jovens que
utilizarem a cabeleira da mesma forma deverdo ser enquadrados sob 0 mesmo ambito
ideologico. Ademais, cabe salientar, a expressdo oral torna-se irrelevante diante da
presenca desses homens em qualquer ambiente, visto que apenas a sua presenca estética
(especialmente seus cabelos longos nos ombros) ja influi o significado/conceito daquilo
que representam. O discurso do cabelo, englobando todo o seu sistema de signos, exprime
a circunstancia como um todo em melhor instancia do que a propria linguagem verbal.
Pasolini discorre que surgiram mais cabeludos nos anos subsequentes, tornando-se
nUMerosos, porém estes continuavam em siléncio, uma vez que “seus cabelos compridos
eram a sua Unica e verdadeira linguagem, e pouco importava acrescentar-lhe alguma outra
coisa” (2020, p. 37). Enfim, a mensagem emitida por essa linguagem dos cabelos, ratifica-
se quando, de fato, revela-se a questdo ideoldgica dos cabeludos indicada e interpretada
por Pasolini como ‘coisas’ de Esquerda, sendo tal discurso amparado em signos nédo

verbais efetivos.
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Assim, por possuirem uma linguagem legivel, a estética e todo contexto visual dos
cabelos (coloragdo, forma e tamanho) caracterizam-se como objeto eminentemente
comunicavel e signo semiotico, especialmente se visto como elemento indispenséavel na

construcdo de uma imagem e transmissdo de mensagens.
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2- OS CABELOS NA INDUSTRIA TELEVISIVA E
CINEMATOGRAFICA

A industria cinematografica revela-se como uma atividade lucrativa, cuja “construgio
de longas-metragens permitiu um tratamento minucioso do enredo, uma atengéo especial
com efeitos e maquiagem, enfim, a criacdo de um clima em que a realidade pudesse ser
imitada e reproduzida”, como aponta o professor e pesquisador Alessandro Reina (2019,
p. 31). Nessa perpectiva, o cabelo comeca a ser visto como uma ferramenta de
comunicacdo, construindo um vinculo de sentido inerente a linguagem cinematografica e
televisiva, cuja coloracdo influi na constru¢cdo da imagem e perfil psicoldgico da
personagem ficcional. Como elemento estético dentro da obra, o cabelo atua como um
codigo na emissdo da mensagem ao receptor (publico), em meio a um canal de

comunicacéo (cena do filme) especifico.

2.1. Arquétipo feminino

As producéoes cinematograficas de Walter Elias Disney 3(ou melhor, Walt Disney,
como ficou conhecido) acerca da adaptacao de contos infantis ja conceituados no contexto
literdrio propagaram-se mundialmente e perduram na memoria de seus espectadores ao
longo de geracdes, criando raizes profundas na cultura de massa (voltada para
entreterimento e comercializacdo) por se tornarem populares, tanto que suas versoes

editadas e adaptadas para as telas sdo mais apreciadas e renomadas se comparadas as

3 Pioneiro no ramo das animacdes, também obteve notoriedade como produtor cinematografico, roteirista,
diretor e filantropo. Inicia as adaptacdes de contos infantis para o cinema a partir de 1938 com Branca de
Neve e 0s sete andes, sua primeira producdo de longa-metragem para o cinema, com uma versao que dialoga
porém diverge da narrativa original datada do séc. XIX publicada pelos fil6logos Jacob e Wilhelm Grimm.
Conseguinte, vieram Cinderela (1950), com base no conto do escritor francés Charles Perrault datado de
1697; A Bela Adormecida (1959) inspirada na narrativa dos Irmdos Grimm de 1815 e A Pequena Sereia
(1989), do escritor dinamarqués Hans Christian Andersen. Destarte, o jornalista, escritor e critico de cinema
americano, Neal Gabler, comenta que, para Walt Disney, “a ideia de produzir um longa animado Ihe ocorreu
pela primeira vez quando estava na Europa e viu o publico assistir a um programa de cinco ou seis desenhos
de Mickey Mouse de uma vez s6” (2016, p. 340).
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edicdes originais publicadas.* Verdadeiro adorador de historias infantis, Walt Disney
comeca a escrever roteiros e consagra-se como diretor devido ao seu primeiro longa-
metragem de animac&o, tornando-se o responsavel por difundir os contos praticamente
sem resquicios de violéncia ou indecéncias que julgava inadequadas para a faixa etaria de
alcance, pois, como afirma a escritora e editora Karin Hueck, “para ele, o mundo deveria
ser puro e irretocavel, pouco importando como as historias eram contadas antes dele.
Acabou criando, assim, os contos de fadas definitivos” (2016, p. 97).

A imagem feminina esteriotipada de lindas mocinhas loiras®, gentis e bem-
comportadas a espera de um salvador (principe) que as ofereca um casamento e uma vida
infinitamente feliz é o reflexo do encantamento insotito imputido no imaginario do
publico, servindo como moral e pardmetro a ser atingido em qualquer idade. Assim,
projeta-se através da princesa do conto de fadas um padréo estético capaz de transmitir a
ideia de amabilidade, ternura e beleza, aspectos estes que compdem o perfil psicolégico

e a caracterizagéo das personagens. O professor Armando Filho menciona que:

Principalmente em consequéncia da projecdo do imaginério infantil
remetido ao universo das princesas medievais europeias dos contos
infantis e desde que Walt Disney ‘personificou’ o sonho da crianca (em
especial das meninas) na figura angelical da moca de cabelos loiros
tipificada como sofredora a espera de um principe encantado , por muito
a imagem da loira permaneceu associada ndo somente a mocinhas e
princesas, mas também & necessidade de mudanca da colora¢do dos
cabelos utilizada como efeito da caracterizagdo e diferenciacdo de
personagens principalmente quando interpretados pelo mesmo
ator/atriz [...] (2016, p. 36) (grifos do autor)

Nesse sentido, conclui-se que o cabelo loiro, alem de ser um elemento compositor da
imagem, também atua como signo semidtico ao provocar sentido e sensacgdes, ou seja,
evoca um significado relacionado a um ideal de beleza feminina, bondade e ingenuidade,
construido pela cinematografia industrial americana. Pedro Gais, citado por Luciana
Medeiros no texto Elementos de composic¢éo da caracterizacdo e a importancia do estudo
de cor e luz para a criacéo de identidade visual de personagens, publicado em 2018, diz

que, de fato, “as caracteristicas da nossa sociedade, com a sua vasta diversidade de

4 De fato, Walt Disney produziu animacles de grande destaque em esfera mundial que perduram no
imaginario coletivo. A opc¢do por realizar uma adaptagdo filmica de A Branca de Neve, inserindo elementos
inovadores com intuito de cativar o publico, esta pautada na ideia de que “o original, tal como contado
pelos Irméos Grimm, era rudimentar demais; os andes nao eram sequer identificados pelo nome”, de acordo
com Gabler (2016, p.343).

S Preferéncia pela utilizacédo da forma lexical loiro(a) ao invés de louro(a), considerando que as duas formas
estdo corretas e existem na Lingua Portuguesa.
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culturas produtoras de signicados diferentes, revelam que dada a sua propria natureza
cada significado pode se diferenciar consoante o seu tempo e o seu sistema cultural”
(GOIS, 2007 apud MEDEIROS, 2018, p. 57). Pode-se reparar a partir destas
consideracBes que a tipologia loira encontra-se estabelecida na memoria coletiva e na
cultura popular dada a ampla abrangéncia publicitaria da obra cinematografica (bem
como os multiplos produtos a ela vinculados) difundida de modo diacrénico em diversos
paises.

O cabelo, por meio da coloracdo dos fios, implica na composicdo estética e
caracterizacdo de personagens, mas também revela comportamentos e pretencdes ao
comunicar-se com 0 publico, transmitindo uma mensagem que ndo é verbal. O carater
performético dos cabelos loiros, portanto, vincula-se a principio com o esteriétipo das
princesas de produc@es filmicas concebidas por Walt Disney onde usa-se um “loirismo
romantico e apaziguador para ilustrar a imagem da mulher-moca que geralmente nao
oferece qualquer perigo em seus atos ou inteng¢des”, como enuncia Filho (2016, p. 39).

Cabe destacar a tipologia loira em personagens femininas de séries televisivas
estadunidenses da década de 1960, nas quais verifica-se um valor expressivo como signo
semidtico. Em Jeannie é um génio (I Dream of Jeannie) transmitida originalmente de
1966 a 1970, a atriz Barbara Eden interpreta duas personagens na trama (a protagonista e
a antagonista) com personalidades e comportamentos opostos, estando marcantes e
legiveis ao espectador a partir da coloracao dos fios. Assim, enquanto Jeannie apresenta
cabelos loiros, temperamento amavel e cortés; sua irma tem cabelos negros e projeta um

perfil psicolégico malicioso e adulto (FILHO, 2016).

Figura 1 — A atriz Barbara Eden em Jeannie é um génio

Fonte: < https://br.pinterest.com/pin/471048442249337948/ >. Acesso em 01 jan. 2023.



https://br.pinterest.com/pin/471048442249337948/
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Observa-se, portanto, que a dicotomia cabelo loiro/mocinha x cabelos negros/vila
dialoga com as produc¢des cinematograficas de Walt Disney, ou seja, princesas dos contos
de fadas x seu/sua antagonista de indole cruel. Ndo obstante, outra série norte-americana
de grande popularidade internacional usou a coloracéo dos cabelos como signo semiotico.
A feiticeira (Bewitched), em exibicdo no periodo entre 1964 a 1972 compondo oito
temporadas, apresenta como protagonista a bruxa Samantha (interpretada por Elizabeth
Montgomery), que se casa com um homem sem poderes magicos e passa a levar uma vida
tipica de dona de casa. Repleta de cenas comicas e bem-humoradas, a obra televisiva
subverte o esteridtipo ligado a imagens das feiticeiras e caracteriza Samantha como uma
mulher feminina, pouco atraente e gentil, por isso tinha cabelos loiros. O professor
Armando Filho diz, acerca disso, que:

[...] seu aspecto delicado e meigo era reforcado pela aparéncia jovial da
atriz e seus cabelos loiros. Por vezes, recebia a visita de sua prima
Serena, vivida pela propria atriz, porem com uma atitude mais agressiva
e vingativa personificando a latinidade por intermédio de sua
‘morenice’, diametralmente oposta ao imaginario norte-americano de
uma mulher reservada e contida, inclusive em sua sensualidade. A
caracterizacdo da atriz para esse personagem englobava o uso de

cabelos escuros e curtos, além de roupas mais estilizadas entre 0 mundo
maégico e o comum. (2016, p. 38)

Dessa maneira, apresenta-se intencionalmente uma personagem com cabelos escuros
para evidenciar e delimitar semioticamente as oposicdes estéticas e de personalidade entre
as duas. A coloracéo dos fios em tom escuro tendenciosa a uma visao de energia obscura,
telrica em que muitos homens, inclusive, afirmam sentirem-se atraidos por aquilo que

Leusa Araujo (2012) toma por certa ‘malignidade’.

Figura 2 — Elizabeth Montgomery como Samantha

Y . T ‘ .
Fonte: < https://kogut.oglobo.globo.com/noticias-da-tv/critica/noticia/2018/08/serie-

classica-da-televisao-feiticeira.html >. Acesso: 01 jan. 2023.


https://kogut.oglobo.globo.com/noticias-da-tv/critica/noticia/2018/08/serie-classica-da-televisao-feiticeira.html
https://kogut.oglobo.globo.com/noticias-da-tv/critica/noticia/2018/08/serie-classica-da-televisao-feiticeira.html
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Figura 3 — A atriz como a antagonista Serena

Fonte: < https:/feiticeira.fandom.com/pt-br/wiki/Serena >. Acesso: 01 jan. 2023.

Em contrapartida, cabe mencionar que as produc¢des de Hollywood na década de 1950
fomentavam o imaginario do cinema ao usar a colora¢do loira vinculada a uma
conceituacdo de sensualidade, em que a personagem feminina exala charme, beleza e um

poder de seducdo Unico.

Figura 4 — Marilyn Monroe

Fonte: < https://pt.wikipedia.org/wiki/Marilyn_Monroe >. Acesso em 01 jan. 2023.



https://feiticeira.fandom.com/pt-br/wiki/Serena
https://pt.wikipedia.org/wiki/Marilyn_Monroe
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O ideal do loirismo® propaga-se mundialmente devido ao sucesso da atriz norte-
americana Marilyn Monroe, a qual detinha atitude sedudora e provocante, ditando uma
tendéncia especificamente ao loiro platinado, despertando o imaginério masculino. Nessa

perspectiva, € Armando Filho quem afirma que:

A loira sensual consolidou-se com a atriz Marilyn Monroe, que, na
realidade, sequer era loira, mas morena: Marylin alterou a cor de seus
cabelos de castanho para loiro platinado (blonder) por sugestdo de uma
empresaria que se prop0s a realizar o sonho da atriz. Posteriormente,
como fruto de sua fulgurante vida artistica, criou-se um modelo a ser
desejado pelos homens e imitado pelas mulheres. Marilyn Monroe,
icone exemplar da coloracdo loira nos cabelos, desencadeou uma
verdadeira onda de loiras platinadas que sonhavam ser como ela (ainda
hoje, a atriz figura como maior representacdo desse ideal de beleza)
(20186, p. 53) (grifos do autor)

Sabe-se que as mulheres ndo adquirem o perfil psicolégico ou a personalidade da
esséncia da personagem ficcional inspiradora ao tingirem os cabelos de loiro como o de
Marilyn Monroe, mas esses elementos que tangem o campo semiotico serdo percebidos
e interpretados por quase todos que as observarem. Assim, o desejo pela mudanga da cor
natural dos cabelos desencadeou uma busca desenfreada por pinta-los (ou clarea-los),
uma vez que o loiro seria sinénimo de seducdo e atribui uma conotacdo de mulher fatal,
fator que para Filho (2016, p. 39) é o que “refor¢a a imagem de um novo feminino,
ocorrendo em personagens do cinema que apontam para 0 surgimento de um novo
comportamento da mulher no mundo”. Dessa forma, o mercado consumidor amplia a
propagacdo de produtos para os fios, bem como observa-se a inauguracdo de saldes de
beleza femininos introduzindo um novo sistema mercadoldgico. Nesse sentido, observa-
se como a escolha pela coloracéo dos cabelos ndo se trata apenas de um fator estético ou
modismo, pois a cor da cabeleira torna-se capaz de exprimir comportamentos femininos.

Enfim, a tipologia dos cabelos influi na formulacdo de uma imagem ou na
transmissdo de uma mensagem ao espectador, em que as sensagdes e os significados
interpretados podem atrelar-se aos apelos da midia e da publicidade ao tornar o cabelo
um elemento de padrédo de beleza e consumo, despertando o desejo por copié-lo. De fato,
a coloracéo loira natural ndo se faz comum dentro da tipologia natural de grande parte da

populacéo, razdo esta que provoca interesse em utiliza-la na caracterizacao de produgdes

& Termo empregado por Armando Filho em sua obra O loiro no cinema: um estudo analitico, de 2016, para
referir-se ao loiro como elemento de caracterizagdo e/ou referéncia a figuragdo de personagens.
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artisticas para instituir impressdes ao espectador, apresentando ao publico um diferencial
que logo capta a atencdo visaul em distinguir-se.

Assim, torna-se possivel compreender que a imagem da mulher ao usar os cabelos
sob a estética do loiro platinado desperta o imaginario cultural ligado ao poder de sedugéo
e atracdo, mas a presenca da dicotomia simplista mocinha x vild em narrativas ficcionais
faz com que as personagens femininas caracterizadas com o cabelo loiro distanciem-se e
substituam a representacdo do loirismo com a intencdo de transmitir a ideia de
sensualidade, visto que essa coloracédo de loiro empregada relaciona-se a conceituacao de

menina-moga, ou seja, das mocinhas, em que apresenta-se um loirismo romantico.

2.2. Paradigma romano em Julio César, de Mankiewicz

Roland Barthes, em seu Mitologias, publicado em 2001, apresenta fragmentos textuais
em que discorre criticamente acerca de versdes do discurso midiatico, langando
questionamentos por meio da percepcdo de manifestacdes culturais e pela reflexdo
retorica, permitindo assim reconhecer a artificialidade da eloguéncia difundida pela
midia. Assim, Barthes (2001) comenta em Romanos no cinema sobre a apari¢do midiatica
de Marlon Brando no cinema, mais especificamente no drama histérico intitulado Jalio
César 7(1953), com direcéo e roteiro de Joseph Mankiewicz, em que 0s personagens
masculinos usam franja na testa, além de refletir e criticar acerca das significaces

capilares embutidas.

Figura 5 — Marlon Brando como Julio César

Fonte: <  https://gl.globo.com/pop-arte/noticia/2010/05/imperador-romano-

julio-cesar-sera-retratado-em-filme.html>. Acesso em 01 jan. 2023.

7Em inglés, Julius Caesar. Adaptacédo da peca de William Shakespeare com fotografia em preto e branco.


https://g1.globo.com/pop-arte/noticia/2010/05/imperador-romano-julio-cesar-sera-retratado-em-filme.html
https://g1.globo.com/pop-arte/noticia/2010/05/imperador-romano-julio-cesar-sera-retratado-em-filme.html
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O intuito ao determinar a franja na testa recai na ideia de romanidade® para que os
espectadores j& a assimilem ao fato de ser um filme que aborde a Historia romana:
O signo opera aqui abertamente. A madeixa na testa torna tudo bem
claro, ninguém pode duvidar de que estd na Roma antiga. E esta certeza
é constante: os atores falam, agem, torturam-se, debatem questbes
‘universais’, sem que, gragas a bandeirinha suspensa na testa, percam
seja o que for da verossimilhanca histérica [...] todos se sentem seguros,
instalados na tranquilidade certeza de um universo sem duplicidade,

onde 0s romanos sdo romanos pelo signo mais visivel, o cabelo na testa.
(BARTHES, 2001, p. 21) (grifos do autor)

Cabe salientar que Marlon Brando, famoso por atuar em outros géneros
cinematogréficos, ao carregar tal simbolo roméanico, ndo transfere uma imagem deslocada
ou risivel devido a primorosa incorporacdo deste elemento com a concepgdo do
personagem principal. Contudo, ainda na esfera da significacdo capilar, verifica-se que
as personagens Portia e Calpurnia ao ostentarem cabelos despenteados em trancas
noturnas, ndo transmitem a mesma credibilidade, sendo perceptivel a ilegitimidade e tom
destoante, no qual “os signos sdo simultaneamente excessivos ¢ irrisérios: postulam um
‘natural’ em que ndo tém sequer a coragem de preservar: ndo sao francos”, de acordo com
Barthes (2001, p. 22). Assim, a partir da duplicidade exposta pela interferéncia midiatica,
entende-se que o signo é ambiguo, mas ndo deixa de ser compreendido por sua
profundidade.

Observa-se que o escritor e semioticista Roland Barthes (2001) parte do pressuposto
que o espectador do filme tem conhecimento, desde o comeco da obra, que o detalhe da
franja na testa remete-se a um modo usual de corte de cabelo predominante na Roma de
Julio Cesar e, por isso, faz-se possivel reconhecer o elemento semiético e compreender o
significado implicado. Os professores Max Costa e André Dias abordam que, para um
receptor, nunca € possivel entender tudo aquilo que lhe é comunicado, ao passo da
possibilidade da ocorréncia de multiplos significados para um dado elemento dentro do
seu contexto ¢ da sua cultura, porém ‘“essa multiplicidade semantica tem como
contrapartida a homogeneidade sintatica do corpo, com base na qual conhecemos o
mundo ¢ os comunicamos” (COSTA; DIAS, 2019, p. 172). Assim, entende-se que 0
cabelo, devido ao modelo estético e formato empregados na pelicula, remete a mensagem

acerca do periodo historico-cultural romanico, este conhecido mundialmente, por isso o

8 Termo utilizado por Roland Barthes no texto Romanos no cinema em Mitologias (2001) referindo-se ao
conjunto de elementos que aludem ao povo romano.
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signo semidtico cumpre o seu papel comunicavel ao haver o carater perceptivo. Eles
afirmam que:
[..] a percepcdo é a atividade propriamente humana de aprender
significado por meio de signos que sdo gestos, figuras, matizes de cor,
palavras e comportamento. E a capacidade perceptiva que define o grau
de familiaridade que temos com um sistema de linguagem e de

cumplicidade com as condutas das pessoas a nossa volta [...] (COSTA;
DIAS, 2019, p.172)

De modo geral, a adaptacdo cinematografica Julio César busca retratar, com auxilio
dos signos intencionalmente apresentados ao publico, um momento histérico especifico,
criando-se assim um estado de memoria. Assim, tanto o fato marcante da historia e seus
simbolos quanto o filme em si serdo inesqueciveis, ou seja, memoraveis ao longo dos
anos. Os elementos de reminiscéncia contextualizam a obra, a qual passa a ter uma
capacidade de durar no tempo. A mensagem implicada no tocante aos cabelos
(especificamente a franja na testa) torna-se legivel ao espectador que visualiza a imagem
do personagem, havendo uma decodificagdo para o conceito de romanidade.
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3 - A MENSAGEM DO CABELO EM RAPUNZEL, DE JACOB E
WILHELM GRIMM

O classico infantil Rapunzel®, de Jacob e Wilhelm Grimm?®°, é um conto publicado
inicialmente em lingua alemd, no ano de 1812, século XIX, em Berlim, no primeiro
volume da coletanea Contos para a Infancia e para o Lar, exemplar que posteriormente
recebe 0 nome de Contos de Grimm. A narrativa aborda a histéria de uma crianca entregue
ainda recém-nascida a uma feiticeira muito poderosa devido a uma transgressdo do pai
bioldgico por pular o muro da propriedade da bruxa para colher rapéncios e satisfazer o
desejo da sua esposa gravida. Ao nascer, a menina € batizada de Rapunzel, numa alusdo
ao elemento pelo qual fora trocada. A bruxa, personagem a guem a crianga é entregue no
dia do nascimento, toma uma figura materna e familiar por ser a Unica conhecida por
Rapunzel e, de fato, assume esse papel na narrativa, sem haver evidéncias no texto sobre
qualquer comportamento diretamente ligado as artes misticas, como os psicanalistas

Diana Lichtenstein Corso e Mario Corso discorrem:

Essa feiticeira é muito diferente das ogras devoradoras de criancinhas e
das bruxas méas de outros contos de fadas, ela se comporta como uma
verdadeira e atenciosa méde. Sua malvadeza ndo mostra expressao
maégica, nem sequer se compreende 0 que apavorou tanto o pai de
Rapunzel, ja que em nenhum momento ela faz propriamente um feitico.
(CORSO; CORSO, 20086, p. 76)

% Diana Lichtenstein Corso e Mario Corso, em Fadas no diva: psicanalise nas histérias infantis, de 20086,
comentam que em 1636, Giambattista Basile publicou Pentamerone, primeira versao literaria com
repercussdo popular de contos de fadas, cuja historia de Petrosinella (salsa, em italiano) se destaca, em que
uma mulher gravida é descoberta por uma bruxa enquanto roubava sua horta, a qual lhe faz prometer o bebé
em troca da vida. De posse da menina, a enclausura numa torre, de onde a jovem é resgatada por seu
principe, ap6s varios encontros eréticos. Deveras, observa-se que o autor italiano enaltece o amor dos
jovens e até aborda a astlcia da protagonista para escapar da torre, enquanto as versfes seguintes enfatizam
percal¢os na vida da dupla. Em 1697, Charlottte Rose de Caumont de la Force, aristocrata francesa,
publicou uma versao que serviu de provavel fonte de inspiracdo para Jacob e Wilhelm Grimm. Traduzido
para 0 alemdo por Friedrich Schulz, a protagonista e o principe, na historia francesa, passam por muitos
dissabores até despertarem no coracgao da bruxa a capacidade de perdoa-los.

10 Irmé&os alemées interessados em manuscritos e documentos histéricos. Embora estudiosos da lingua com
atuagdo em Filologia, dedicaram-se a narrativa de contos infantis transmitidos oralmente por camponeses,
amigos e/ou familiares, compilando-os e publicando-os em coletaneas, com intuito de preservar de forma
impressa a esséncia da cultura popular alemd, considerada ameacada pela urbanizacdo e processo de
industrializacdo.
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No decorrer dos anos, Rapunzel apresenta-se como uma linda jovem de longos
cabelos loiros e, ao alcancar a puberdade, € presa numa torre pela feiticeira/mée para que
permanecesse exilada e resguardada do mundo, sem qualquer vinculo afetivo ou contato
com o meio externo, apenas com a mulher que a criou. O cabelo de Rapunzel (este, nunca
cortado), aparece esteticamente descrito na obra como uma gigantesca tranga, que serve
como meio de escalada a constru¢cdo quando a feiticeira/mde visitava a menina
enclausurada. Assim, sem acesso a torre por intermédio de escadas ou portas, a alternativa
para entrada/saida torna-se inviavel, por isso Rapunzel lanc¢a suas tranc¢as de uma pequena
janela estrategicamente posicionada no lugar mais alto da torre, ha metros do solo. Na

narrativa, pode-se ler:

Rapunzel se tornou a crianca mais bela a brincar sob o sol. Quando
completou 12 anos, a feiticeira a trancafiou em uma torre, que ficava
em uma floresta e ndo tinha escada nem porta, mas havia uma pequena
janela no topo. Quando a feiticeira queria visita-la, posicionava-se
debaixo da janela e gritava:

- Rapunzel, Rapunzel,

Jogue suas trangas para mim.

Rapunzel tinha cabelos longos magnificos, finos como fios de ouro, e
quando ela ouvia a voz da feiticeira, soltava as trancas, enrolava os fios
em um dos ganchos da janela e deixava as mechas cairem vinte varas
até o chdo e a feiticeira escalava a torre utilizando os cabelos da garota.
(GRIMM; GRIMM, 2019, p.74)

Neste ponto, observa-se que o cabelo da jovem denota uma atribuicdo oposta a
sua funcdo estética e fisioldgica ao ser equiparado a uma objeto (escada) pela qualidade
de servir como condutor de subida ou descida. Ademais, os fios trancados de Rapunzel,
tal como estdo descritos, remetem-se ainda ao que se chama de teresa, ou seja, “corda
improvisada com lengdis ou cobertores, usada para fuga ou meio de comunicacgdo”,
segundo definicéo do dicionario Houaiss (2009).

Certo dia, um principe passando pelo local ouve a jovem cantando para si e logo
se apaixona. Com intuito de visita-la, o rapaz procura uma entrada para a torre, porém
ndo a encontra. Entdo, permanece escondido e observa a bruxa aproximar-se, chamar por
Rapunzel e subir ao alto da torre por meio de suas trancas. Vale real¢ar que o filho do rei
somente vé os reluzentes fios loiros da menina neste momento, porém ele ja se julgava
apaixonado por Rapunzel por meio de seu canto, episédio que corrobora para
compreender que o cabelo da protagonista ndo se constitui, neste caso especificamente,

em um elemento vinculado a ideia de sensualidade por ndo estar assimilado a qualquer
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interesse erotico. Esse canto espontaneo atua como veiculo para conduzir o principe em
diregdo a torre, o qual ja se manifesta em verdadeiro deslumbramento, desejando
encontrar a menina responsavel pela voz que ouvia. Cabe ressaltar que esse encantamento
por um canto enigmatico dialoga com o das sereias*!, que, de acordo o pensador francés
Maurice Blanchot, despertava nos navegantes o prazer de cair ao mar até profundezas, se

preciso, para alcancgar o objetivo de encontrar a fonte daquela musica:

Havia algo maravilhoso naquele canto real, canto comum, secreto,
canto simples e cotidiano, que os fazia reconhecer de repente, cantando
irrealmente por poténcias estranhas e, por assim dizer, imaginérias, o
canto do abismo que, uma vez ouvido, abria em cada fala uma voragem
e convidava fortemente a nela desaparecer. (BLANCHOT, 2005, p.4)

Tal era o fascinio pelo canto das sereias e desespero para encontrar a sua esséncia
gue os homens questionam a sua existéncia, sendo seres fruto de engano e seducdo com
vozes falsas, ou seja, o canto seria uma promessa enigmatica “despertando a esperanga e
0 desejo de um além maravilhoso, e esse além sO representava um deserto”
(BLANCHOT, 2005, p.4-5). Assim, indaga-se se a busca desesperada por esse
encantamento insélito conduziria em dire¢do a um vazio incégnito ou se realmente ndo
haveria engano algum e atingir-se-ia 0 objetivo. De modo semelhante aos navegantes, o
principe busca impulsivamente pela origem do canto, como se este 0 guiasse ao encontro
da jovem, sob estado de felicidade pelo efeito de deslumbramento, sem mediacdo de
imagens Oticas que justificassem esse éxtase.

Logo, nota-se que a longa tranca de Rapunzel ndo imprime um motivo
significativo para o rapaz sentir-se apaixonado, ou seja, ndo é atribuido um valor
semiotico que transmite uma mensagem de seducdo. Nesse caso, a voz (canto) da menina
encarrega-se de tal representacdo, estando no sentido auditivo o signo que implica a
simbologia de encanto, ao passo que o campo semantico visual ainda ndo esta legivel.
Para Diana Lichtenstein Corso e Mario Corso (2006, p.85), “nas historias de amor, sempre
um capitulo privilegiado se dedica a primeira visdo que um amante tem do outro. Na
historia de Rapunzel, por duas vezes, o principe ndo pode vé-la, mas pode escuta-la”, por
isso o cabelo de Rapunzel nessas circunstancias ndo influi no discurso nem adquire o

papel de signo semidtico voltado para a seducdo. Mesmo sem vé-la fisicamente, ha uma

11 Na perspectiva de Aradjo (2012, p. 35), “a palavra sereia significa enredar, liame, no, lago”.
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atracdo pelo canto da jovem presa na torre, sendo a sua voz um codigo atuante como
estimulo a procura e deslumbramento.

Assim, decidido a conhecer a esséncia de seu fascinio, o filho do rei aguarda por
um momento oportuno, repete as palavras proferidas pela bruxa/mae e aguarda Rapunzel
jogar o seu longo cabelo trancado. Isto posto, o rapaz “chegando aos aposentos de
Rapunzel, contornou o susto da moga, que jamais vira um estranho, muito menos um
homem, garantindo-lhe que a amaria mais do que qualquer um” (CORSO; CORSO, 2006,
p.75). O principe, entdo, inicia uma conversa amigavel com a menina e os dois comegam
a se encontrar secretamente todas as noites, culminando na formulacdo de um plano de
fuga da torre. De acordo com a narrativa, Rapunzel ingenuamente acredita que o bonito
rapaz a amara profundamente e aceita deixar o local ao seu lado (mas sem o conhecimento
da bruxa/mée), sendo necessario que ele a leve uma meada de seda quando visita-la no
intuito de tecer uma escada e, ap6s finalizada, utiliza-la como meio de descida (GRIMM,;
GRIMM, 2019). Em certo episddio, Rapunzel questiona a feiticeira/méae o motivo pelo
qual o peso do principe ndo ser pesado durante a subida a torre como o dela, revelando

descuidadamente todo o ocorrido para a bruxa/mée, inclusive o acordo de fuga da dupla:

Na versdao que chegou até nds, ela diz a madrasta: “Como ¢, boa mae,
que vocé é tdo mais pesada que o jovem principe?” Porém, na primeira
versdao dos Grimm para essa historia, a menina teria perguntado: “Por
que meu vestido estd ficando mais apertado na cintura?”, pelo que
deduzimos, ela esta gravida, mas é tdo inocente que ndo compreende o
que Ihe ocorre. (CORSO; CORSO, 2006, p.75)

Quando Rapunzel utiliza-se da compara¢do do peso da bruxa com o do principe,
compreende-se um sentido metaférico atribuido ao termo que se distancia do conceito
literal, pois 0o emprego deste refere-se, na verdade, a relacdo que a menina tinha com as
duas personagens. Enquanto sugere-se haver certos pontos conflitantes entre mée e filha,
marcados pela presenca de uma relacdo fatigante (ou seja, pesada), s6 ha momentos
alegres com o rapaz, tanto que Rapunzel refere-se a ele entoando leveza. Ndo obstante,
com base nas proposicdes do escritor italiano italo Calvino (1990, p. 39), nota-se “a busca
da leveza como reagdo ao peso de viver”, ou seja, o fardo de uma vida de limitagdes
revela-se pesado, enquanto a leveza assume um carater emblematico na narrativa.
Entende-se, contudo, que a dicotomia peso X leveza ndo se enraiza em concepgles
opostas, mas complementares, ao passo que nao é possivel admirar a leveza se nao for

capaz de perceber igualmente o peso, por analogia (CALVINO, 1990).
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Cabe destacar a ocorréncia de divergéncias entre as versdes existentes da obra. De
fato, Wilhelm Grimm assume a iniciativa de reescrever o conto previamente publicado
em 1812 e “comegou a limpar as narrativas de qualquer mencéo de sexo ou detalhe que
pudesse chocar os pequenos leitores”, de acordo com a assertiva de Hueck (2016, p.95).
Jacob e Wilhelm Grimm, a principio, ndo pretendiam alcancar o publico infantil, mas
diante do potencial de rentabilidade adquirido pelos exemplares vendidos, reescreveram
seus contos visando adapta-los para esses leitores. Como afirma a escritora, “a ideia
original ndo era criar uma obra infantil [...] Tanto que a primeira edi¢do foi acompanhada
de uma introducdo académica voltada para estudiosos” (HUECK, 2016, p. 95). O cotejo
das edigdes ratifica a omisséo de detalhes de ferocidade e repreenséo como punigao por
atos cometidos, além da alusdo a qualquer contetdo de carater sexual e, com intuito de
consolidar-se no mercado editorial voltado para as criangas cujo interesse por contos
mostrava-se notavel, o didlogo sugestionando a gravidez de Rapunzel pela perda da sua
pureza ndo aparece em versdes canones, as quais equiparam-se a segunda edicdo da
narrativa, publicada em 1815. Logo, ap0s as revelacGes e sentindo-se enganada, a
feiticeira/méae corta as trancas de Rapunzel em um ato desesperado, a expulsa da torre e
de seu convivio, exilando-a em um deserto como forma de punicdo pela traicdo. Num

fragmento do conto, se I€é:

Em sua raiva, ela agarrou os lindos cabelos de Rapunzel, enrolou-os
duas vezes na mao esquerda, pegou uma tesoura com a direita e zip, zip,
cortou-as, largando as adoraveis trangas no chao. E ela era tdo mé que
levou Rapunzel para um deserto, onde ela deveria viver no sofrimento
e na miséria. (GRIMM; GRIMM, 2019, p.75)

Um aspecto importante no que se refere ao cabelo de Rapunzel recai no seu
crescimento infinito, e este nunca ter sido cortado, fator que exprime uma relacédo
comunicacional assimilada a ligacdo entre mae e filha, uma espécie de elo que as une.
Nessa perspectiva, a acdo de cortar as trancas da menina sugere que a bruxa esta, na
verdade, desfazendo esse corddo, caracterizando que o vinculo entre mée e filha também

estd sendo cortado:

Para as trancas de Rapunzel, convergem dois sentidos: por um lado, s&o
0 simbolo da continuidade entre mée e filha — corta-las é cortar o
vinculo simbidtico; por outro lado, sdo também um corte no corpo de
Rapunzel, a marca que a fara estar longe da méde e, por sua vez, a
capacitara para amar e ter filhos [...] E depois que ela perde as trancas
que sua vida de fato comeca. (CORSO; CORSO, 2006, p. 83)
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O corte das trancas de Rapunzel, no entanto, ndo representa, por analogia, 0 mesmo
significado empregado a cissura das sete trangas de Sans&o2 no classico biblico, as quais
atribuiam-lhe uma forca sobre-humana entregue como recompensa divina, servindo como
um instrumento vantajoso em combate pela libertacdo dos hebreus. Além da abordagem
acerca da forca divina e do poder masculino convergindo em um elemento (cabelo), faz-
se notavel a habilidade de Dalila, mulher fatal e sedutora, por conseguir enganar e trair
Sansdo ao cortar suas trangas enquanto ele dormia, tirando-lhe toda a forga e, assim
entregando-o aos filisteus (ARAUJO, 2012).

Entende-se que mesmo com a decisdo da bruxa/mée em castigar Rapunzel destinando-
a para um exilio no deserto, o qual surge na narrativa como um local repleto de sofrimento
e miséria, os motivos que definem a atitude da personagem ndo assemelham-se a um
comportamento malévolo ou letal, uma vez que a relacdo da feiticeira/mée com Rapunzel
apoia-se em um vinculo maternal, em que ha sentimentos afetuosos desprendidos de
inveja, ambicdo ou cobiga, distanciando o perfil psicol6gico da personagem de outras
vilas de contos infantis. Contudo, o castigo (puni¢do) estd presente na obra e é dado a
Rapunzel por ter, de certa forma, enganado e traido a feiticeira/mae ao se encontrar com

0 principe (sem consentimento) e intencionar deixa-la para fugir com seu amor:

Acreditamos que Rapunzel ndo deve fazer companhia a outras jovens,
como Branca de Neve e Cinderela, que padecem da inveja da madrasta
de sua beleza juvenil. Ela tera de enfrentar a ira da mulher que a criou
como filha, mas a origem do conflito entre as duas esta na atitude
possessiva materna, que vé o crescimento como um abandono. O
pecado dessa personagem nao é o de ser mais sedutora que a mae, mas
o de incluir alguém mais, o principe, numa relacdo que deveria ser
completa, em que mée e filha se bastassem. (CORSO; CORSO, 2006,
p. 75)

Apos destinar Rapunzel ao infortinio, a bruxa prende as trancas cortadas ao trinco da
janela a espera da chegada do enamorado da menina. Quando chega ao local, o rapaz
enfrenta a antagonista, despenca da torre e arranha os olhos nos espinhos da sarca sob o
qual caiu. O principe lamenta-se e chora a perda de Rapunzel ao vagar anos pela floresta
sem conseguir voltar a enxergar por ter se ferido. Apos tanto caminhar, o filho do rei
chega ao deserto por meio da voz familiar de sua amada e finalmente ocorre o reencontro

com a jovem, como também com o casal de gémeos que Rapunzel dera a luz.

12 A histéria de Sanséo esta repleta de referéncias simbdlicas e intercessdo de um poder divino, a comegar
pelo seu nascimento, uma vez que sua mde, infértil, foi escolhida para gerar um filho narizeu (consagrado
a Deus desde o ventre), como afirma Aradjo (2012). Dotado de uma forca extraordinaria, rasgou um ledo
que veio rugindo na sua direcdo, sem absolutamente nada nas méos.
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A questdo do nascimento dos bebés no deserto também se revela um episodio editado
em virtude do conto destinar-se ao mercado de historias infantis, por isso certas
publicacdes ndo o tem em prol da cautela de se evitar qualquer passagem com contetido

sensual/sexual indubitavel:

Recentemente, o conto ganhou mais uma censura, por exemplo, a
omissdo da maternidade de Rapunzel no deserto. Na verdade, a propria
versdo dos Grimm ja é modificada nesse sentido, visto que a pergunta
que a jovem faz a bruxa — pela qual esta descobre seu plano de fuga —
deixou de ser alusiva a uma gestagdo, como vimos antes. Essa Ultima
transformacdo ja responde ao direcionamento dessa obra de compilacéo
folclérica para o publico infantil. (CORSO; CORSO, 2006, p. 75)

No desfecho do conto, a visdo do principe é recuperada quando as lagrimas de
Rapunzel caem em seus olhos enquanto se abragam, e ambos alcangcam o tdo esperado
final feliz ao retornarem para o reino do cavalheiro. O conto Rapunzel tornou-se um conto
de fadas mundialmente conhecido, todavia recebe a adaptacdo filmica intitulada
Enrolados (2010) da Disney somente no seculo XXI, a qual aborda uma nova perspectiva
em relacdo ao enredo, se comparado as versdes de Jacob e Wilhelm Grimm de 1812 e
1815. Embora a industria cinematografica dialogue com a narrativa original, o roteiro do
filme exclui e modifica a esséncia de muitas passagens presentes no livro. A escritora

Ana Lucia Merege anota que:

Algumas producdes seguem fielmente a narrativa original, enquanto
outras contribuem para passar adiante versdes muito modificadas,
adaptadas de acordo com a época e o publico a que se destinam. N&o se
trata de um erro ou de algo intrinsecamente ruim [...] mas, por outro
lado, adaptar uma dessas obras é correr o risco de perder a magia, 0
simbolismo e o proprio sentido da historia. 1sso porque, tendo nos
acompanhado ao longo de geragBes, os contos de fadas estdo
profundamente ligados a nossa memoria coletiva, dialogam com nossos
anseios e com nossos medos e evocam forgas que nos auxiliam a vencer
obstaculos. E, ainda que as releituras possam resultar em livros, filmes
e séries interessantes, o ideal é que se saiba onde e como as histdrias
surgiram, de forma a ndo perder de vista seu real significado.
(MEREGE, 2019 apud AVILA (org.), 2019, p.13)

De fato, a adaptacdo cinematogréfica trata-se de uma releitura em que o elemento
semiotico contido na versdo candnica inerente ao cabelo (tranca) de Rapunzel altera-se
no filme da Disney, o qual recebe uma nova simbologia: poderes magicos. As
pesquisadoras Renata Santos Maia e Claudia J. Maia discorrem que, na animagéo “as
madeixas [...] sdo utilizadas em varias situagdes como uma espécie de membro extra do

corpo da moca, alem de ter o poder de cura e de rejuvenescimento, motivo pelo qual
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Rapunzel foi sequestrada ainda crianga por uma vaidosa mulher” (2015, p. 269), por isso
nota-se o cabelo como um recurso indispensavel para composicdo desta personagem,
cujas caracteristicas possibilitam uma desconstrucdo da imagem da mocinha indefesa.
Nesse caso, a referéncia ao cabelo da protagonista (longo, trancado e loiro) permanece
como destaque da narrativa, mas tanto a imagem estética quanto o significado deste signo
se altera de tal maneira que todo o roteiro é comprometido, cuja omisséo e edi¢do de
passagens influem no sentido, além do fato de haver o acréscimo de novos personagens,
fazendo-se notaveis tais divergéncias. Gabriela Vivian et al., no texto O dialogo entre o

conto Rapunzel dos Irméos Grimm e o filme Enrolados de Walt Disney, diz que:

Em Enrolados, Rapunzel é uma princesa, filha de uma rainha que fica
enferma durante a sua gravidez, e a Unica salvacéo é a flor do sol. No
entanto, ela também é objeto de desejo da Gothel, que a quer para se
manter pra sempre jovem e bela. Os soldados do rei conseguem a flor
que salva a rainha e Rapunzel, dessa forma, nasce uma menina linda de
cabelos dourados. A pequena é roubada pela vild para usufruir dos
poderes que permaneceram em seus cabelos. Durante toda sua vida,
Rapunzel viveu em uma torre onde sé tinha contato com a sua falsa mée
e com seu amigo lagarto Pascal, mas seu sonho era sair daquele lugar
para poder ver as “luzes voadoras” que apareciam sempre no seu
aniversario. Apds dezoito anos, um jovem ladrdo chamado Flyn Ryder
entra na torre, assustada, a garota o agride usando uma frigideira e o
prende no armério. (VIVIAN et al., 2012, p. 23) (grifo do autor)

Deveras, segundo a cita¢do acima, tanto em Rapunzel (1812) quanto Enrolados (2010)
apresentam o cabelo como um elemento significativo que compde o discurso de ambas
as producdes. Por esse angulo, considera-se que o filme apoia-se na prerrogativa da
autonomia artistica-criativa para realizar mudancas em relacdo ao texto literario com
objetivo de agradar ao publico infanto-juvenil, atraindo mais espectadores aos cinemas
de todo mundo e favorecendo a comercializacdo de produtos em decorréncia dessa
visibilidade. Obviamente, trata-se de uma decisdo de marketing divulgar o longa-
metragem e todos os produtos atrelados a imagem das personagens buscando estimular o
consumo, ao passo que incorpora-se ao mercado diversos itens de decoragéo, vestuario e
brinquedos voltados para as criangas com referéncia explicita & Rapunzel. Com isso, a
massa consumidora intuitivamente tornar-se-a usudria avida dos produtos da industria
midiatica capitalista. Logo, pode-se observar-se que, segundo Francisco Ridiger, “a
producdo cultural, noutros termos, deixa de ser sinbnimo de criacOes artisticas e literarias,
englobando a partir de entdo o conjunto da atividade econdmica” (2004, p.26). Nessa
perspectiva, as campanhas publicitarias impactam na rede de comercializagdo e

marketing cultural influindo diretamente no comportamento consumista do publico.
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Os produtos alusivos a Rapunzel popularizam-se e ratificam o ganho financeiro por
meio do ciclo mercadoldgico. Por conseguinte, o campo linguistico e estilistico altera-se
em virtude da necessidade do poder de comercializagédo, e para cumprir tal objetivo,
modifica-se a narrativa original para que esta ganhe um aspecto cémico, dinamismo e
leveza nas acdes de ferocidade, como aponta Vivian et al.:

[...] partimos da ideia de que o filme Enrolados é antes de tudo uma
releitura do conto Rapunzel. Sabemos que nesse processo dialdgico
para que se passe de um género a outro é necessario que antes ocorra a
mudanca de estilo. Essa mudanca estilistica ocorre principalmente
devido as necessidades do publico destinado que se alteram de acordo
com a época em que ele se insere. Dessa maneira as necessidades de
criancas que viveram ha séculos atrds quando o conto foi escrito, ndo
s80 as mesmas das criangas que convivemos hoje em dia. Se antes o

passatempo delas era ouvir contos, hoje elas assistem filmes em 3D nos
cinemas. (2012, p.24)

N&o obstante, as versdes e releituras disponiveis inspiradas na concepg¢do de Jacob e
Wilhelm Grimm preservam a ideia de que “a marca registrada desse conto é o exilio na
torre sem portas, cuja Unica entrada dava-se por meio das longas trangas da jovem”
(CORSO; CORSO, 2006, p. 75). Faz-se assim relevante analisar o carater semiético do
cabelo de Rapunzel, sob o parametro acerca da presencga de significagdes. Com intuito de
evidenciar o didlogo entre literatura e cinema e abordar a questdo da adaptacdo
cinematogréfica, torna-se relevante destacar que se trata de duas formas particulares de
‘contar uma histéria’, ou seja, duas abordagens que devem ser valorizadas, cada qual por
sua especificidade e narrativa. O campo da intermidialidade abrange vastas inter-
relacBes, sendo relevante compreender os processos de mutacdo, adaptacdo e hibridacéo
oriundos ao adaptar uma obra literaria para o contexto cinematografico, pois cada midia
apresenta uma forma de transmitir sensagdes e mensagens ao publico com base nos
elementos disponiveis para tal fim. Observa-se, portanto, que uma néo restringe a outra;
ocorre uma retomada ao canone com releitura de acordo com contexto historico-cultural
a época, a qual permite transformacdes e multiplas visdes dos codigos utilizados. Nesse
sentido, o cabelo da protagonista na obra Rapunzel apresenta interpretacfes talvez
desapercebidas aos ouvidos do publico infantil pela auséncia de memoria e cultura
coletiva fundamentada e recebe em Enrolados um novo significado devido as
caracteristicas magicas, constituindo uma alteragdo na leitura do signo semidtico e da
narrativa como um todo, por isso 0 elemento precisa ser analisado seguindo a midia e o

contexto inserido para assim ser codificado de modo efetivo.



31

Nesse sentido, a analise do discurso semiotico do cabelo e de seus entornos desvela a
presenca de um signo capaz de evocar significados a partir de uma linguagem néo verbal.
Torna-se possivel compreender, portanto, a transmissao de uma mensagem ao receptor
utilizando a simbologia das trancas de Rapunzel em consonancia com o contexto e espacgo
onde desenvolve-se a narrativa (torre), sem a necessidade da comunicacgéo realizar-se a

partir da expressao oral para de fato ser compreendida.
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4 - CONCLUSAO

A linguagem constitui-se como um meio sistematico instituido por signos usados na
comunicacdo. Nessa perspectiva, as obras literarias, televisivas e cinematogréaficas
caracterizam-se pela presenca de signos que estabelecem a comunicagéo entre o contetdo
da narrativa e o publico leitor/ espectador por meio de uma linguagem néo verbal capaz
de provocar ideias e sensagdes. A tipificacdo do cabelo, como exemplo e assunto neste
trabalho, aparece como elemento de emissdo de mensagens e faz-se relevante na
composicdo e caracterizacdo de personagens ficcionais, tornando-se possivelmente
legivel pelo receptor ao reconhecer seu significado, codificando-o e interpretando-0. A
escolha estética dos fios e o0 seu carater performético, portanto, atuam como c6digos
capazes de transmitir aquilo que pretende-se instituir, sem a necessidade de usar a
linguagem verbal, pois o cabelo atua como um signo representativo comunicavel.

Assim, buscou-se analisar se o cabelo constitui um elemento de comunicacéo legivel
capaz de transmitir uma mensagem nao verbal para aquele que a recebe, atuando assim
como signo semi6tico, bem como investigar, na ocorréncia de um significado implicado
nos cabelos de personagens ficcionais, 0s subsidios que permitem tal compreensdo pelo
receptor. Logo, constatou-se que trata-se de um objeto de andlise da area semiotica em
que entende-se a mensagem e o significado transmitidos devido a uma convencao pré-
estabelecida por experiéncias anteriores, aprendizado, memdrias e principios enraizados
na cultura popular. Todavia, para que essa comunicacdo seja eficiente, tanto o emissor
guanto o receptor, precisam compreender e conhecer 0 mesmo sistema.

Dentro da multiplicidade de sentidos e sensacdes legiveis para interpretacdo do cabelo
como signo semiotico em personagens de narrativas ficcionais, a escassez de estudos
especificos corrobora como estimulo para realizagdo de novas pesquisas na area.
Ademais, uma investigacdo abrangente torna-se necessaria acerca dos cabelos como
modo de submerséo a carga de estereotipos e alusdes depreciativas na contemporaneidade
por meio de diferentes tipos de linguagem, uma vez que a representacao dos fios dialoga

com o contexto sociocultural, seja pela sua constituicdo, estética ou ideologica.
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