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Resumo

No contexto baudrillardiano de
esmaecimento e supressao da
distancia entre real e imaginario,
de coincidéncia metonimica entre
objetos e realidade, nos propomos
a analisar o conto Chapeuzinho
Vermelho em suas releituras
no cinema contemporaneo.
Primeiramente, refletimos sobre a
funcao dos contos na sociedade
e resgatamos suas origens. Em
seguida, icamos as bases tedricas
gue sustentarao nossos argumentos
na andlise de Deu a Louca na
Chapeuzinho e Deu a louca na
Chapeuzinho 2. Enfim, recuperamos
reflexivamente as origens orais e
literarias do conto, para melhor
compreendermos e explicarmos sua
evolucao hodierna na grande tela,
particularmente a partir das nocoes
de simulacro e de involucao do mal.

Palavras-chave
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Abstract

In the Baudrillardian context of
fading and suppression of the
distance between realandimaginary,
and metonymic correspondence
between objects and reality, we are
proposing to analyse the tale Little
Red Riding Hood in its rereadings
in contemporary cinema. First, we
reflect on the role of tales in society
and rescue its origins. Then, we
present the theoretical foundations
that support our arguments
in the analysis of Hoodwinked!
and Hoodwinked Too! Finally, we
reflexively recover the oral and
literary origins of the tale, with the
goalofunderstandingandexplaining
its evolution in cinema, particularly
from the notions of simulacrum and
involution of evil.
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Introducao

As producoes fantasticas, para Legros et al. (2007,
p. 256), sao meios de projecao dos nossos fantasmas,
daquilo que nos atemoriza e seduz, representando
“uma fonte de informacao sociolégica de grande
importancia”; pois, “colocam nao apenas o homem
diante de si mesmo, mas a sociedade diante de suas
angustias e de sua dinamica”. Segundo Durand (2002) a
funcao fantastica é universal, desempenhando, no ser
humano, além do papel de refugio afetivo, o de auxiliar
na acao. De forma que, entendemos suas estruturas
como bacias semanticas, reservatérios de valores
fundamentais, presentes na cultura, sob a forma de
apologos, fabulas, mitos, lendas e contos.

Pensamos, num primeiro momento, sobre os
contos de fada através da nocdao de “tecnologias
do imaginario” de Silva (2012, p. 22). Tratam-se de
“dispositivos (elementos de interferéncia na consciéncia
e nos territérios afetivos além e aquém dela) de
producao de mitos, de visdes de mundo e de estilos de
vida”; mas, nao imposicoes, pois elas operam por meio
da seducao e da adesao. Dao consisténcia ao etéreo,
transformando a atmosfera de um tempo em corrente
de uma época.

Com origem Celta, os contos estao ligados ao
sobrenatural, ao mistério, a magia e a realizacao
interior do ser humano (Coelho, 2000). Seu surgimento
estd vinculado as narrativas da Novelistica Popular
Medieval: “O sucesso das novelas arturianas prolonga-
se pelo Renascimento adentro. Sao iniUmeras as obras
surgidas por volta do século XVI que mostram motivos
ou sofrem influéncia da atmosfera madgica céltico-
breta” (Coelho, 1987, p. 64).

Detradicaooral, eles atravessaram séculos e culturas
adaptando-se de acordo com o estilo do tempo.
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Os pregadores medievais, por exemplo, ilustravam
argumentos morais em historias que “retratavam um
mundo de brutalidade nua e crua”. Dessa forma, na
Franca do século XVIII, os contos costumavam abordar
“do estupro e da sodomia ao incesto e ao canibalismo”
(Darnton, 1996, p. 29).

Mas ap6s a eclosao da Revolugao Francesa e o
periodo apocaliptico que se segue, “[...] abre-se uma
nova era, a Romantica, quando se impde uma nova
razao” (Coelho, 1987, p. 71). Nesse momento, as fadas
perdem espaco no mundo adulto, ficando restritas
ao universo infantil. E nesse contexto que surgem
os contos de Perrault e Grimm, distantes em mais
de um século, mas préximos em motivos, episédios
e personagens. Em ambos, predomina um tom de
leveza que neutraliza os dramas e temores contidos
nas narrativas. Ainda conforme a autora, nessas
historias, “[...] entre o real do cotidiano e o mistério
do imaginario, desaparecem as fronteiras, mostrando
a vida como algo muito dificil de ser enfrentado, mas,
[...] extremamente valiosa e merecedora dos mais
extremos sacrificios” [sic] (Coelho, 1987, p. 75, grifo
da autora). Porém o que acontece quando a distancia
entre o conto e a realidade se apaga? O imaginario
esmaece e cede lugar ao simulacro. Assim, a proposta
deste trabalho é pensar as versdes cinematograficas
contemporaneas do conto Chapeuzinho Vermelho
- partindo das narrativas originais —, na era da
simulacao baudrillardiana.

Simulacro e parte maldita no contexto
poés-orgiastico baudrillardiano

Buscamos em Baudrillard, nesse momento,
elementos para pensar os contos em geral,

mas, especialmente, Chapeuzinho Vermelho, na
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contemporaneidade. De maneira que, se faz necessario,
situar um contexto de fala, qual seja, segundo o autor,
a “pobs-orgia” da reproducao e da simulagao. “Se fosse
caracterizar o atual estado de coisas, eu diria que
é o0 da pos-orgia. A orgia € o momento explosivo da
modernidade, o da liberacao em todos os dominios”
(Baudrillard, 2001b, p. 9). Na politica, no sexo, com
relacdo as forcas produtivas e destrutivas, a mulher,
a crianga, ao inconsciente, a arte, etc. E o estado de
simulacao seria, portanto, aquele em que, numa
espécie de indiferenca total, “[..] s6 podemos repetir
todas as cenas porque elas ja aconteceram - real ou
virtualmente [..]. Vivemos na reproducao indefinida
de ideais, de fantasmas, de imagens, de sonhos”
(Baudrillard, 2001b, p.10).

Segundo o autor, vivemos o desaparecimento
dos signos nao pelo fim ou pela morte, mas pelo
excesso, pela proliferacdo e pela contaminacao.
Donde saturacdo e transparéncia, exaustao,
epidemia e exterminacdao sao palavras-chave para
compreendermos o tempo hodierno. “O bem ja nao é
perpendicular ao mal, nada mais se coloca em abcissas
e ordenadas. [...] E o0 esquema peculiar ao fractal; é o
esquema atual da nossa cultura” (Baudrillard, 2001b,
p. 12). Substituimos a distancia poética da metafora
pela contaminacao profusa da metonimia, figura
de linguagem de um contemporaneo imerso na
indiferenca, na desilusao e no desencanto.

Na ultrarrealidade, a problematica esta, portanto,
no excesso de diafaneidade, de superposicao da
informacao, do conhecimento, dasimagens, dos ruidos,
etc. “Toda essa comunicacao é no fundo apenas um
enredo forcado, uma fic¢ao ininterrupta que nos supre
0 vazio, o da tela tanto quanto o da nossa tela mental,

do qual espreitamos as imagens com igual fascinacao”
(Baudrillard, 2001b, p. 19).

Vivemos, por conseguinte, a era da precessao dos
simulacros, que o autor entende como um deserto do
real. Na simulacao (Baudrillard, 1991), o imaginario fica
suprimido. J& nao temos mais representagdes, mas
hiper-realidades. Ha uma sobrevalorizacao da verdade
e “[..] quando o real ja ndao é o que era, a nostalgia
assume todo o seu sentido”. Outrossim, vemos a
“sobrevalorizacao dos mitos de origem e dos signos
de realidade” (Baudrillard, 1991, p. 14), colocando os
museus e a historia na ordem do dia. Nesse mesmo
sentido, os contos de fada ganham cada vez mais
releituras. Quando “[...] tudo se metamorfoseia no seu
termo inverso para sobreviver” (Baudrillard, 1991, p.29),
eles abrem mao da magia e se atualizam na tecnologia:
“Por toda a parte, hoje em dia, é preciso reciclar
os detritos, os sonhos, os fantasmas; o imaginario
historico, feérico, lendario das criancas e dos adultos”
(Baudrillard, 1991, p. 22).

As narrativas feéricas no ecras contemporaneos
aparecem mais realistas e referenciais. Menos
metafdricas e mais metonimicas, contaminadas
por elementos da socialidade contemporanea. E
importante ressaltarmos o seu retorno a esfera adulta.
Animacoes e outros filmes com essa tematica sao cada
vez menos estritamente “infantis”, passaram ganhar a
classificacao indicativa “familia”.

Independentemente da faixa etdria, precisamos
de mitos que nos tranquilizem sobre nossos fins e os
contos de fada atuam nesse sentido, preenchendo de
significados os vazios e lacunas da existéncia. Essas
narrativas podem ter sido, muitas vezes, rotuladas
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como infantis “[..] para fazer crer que os adultos
estdo noutra parte, no mundo ‘real’, e para esconder
que a verdadeira infantilidade estd em toda a parte”
(Baudrillard, 1991, p. 21).

Por conseguinte, para Baudrillard (1991, p. 30), “[..] a
ilusdo ja ndo é possivel porque o real ja ndo é possivel. E
todo o problema da parddia, da hiper-simulacao ou da
simulacao ofensiva, que se coloca”. Essa colocacao nos
remete a nosso objeto de estudo: releituras em tom
parodico, transparentes, hiper-reais. Consonantes com
“[..] a histeria caracteristica de nosso tempo: histeria
da producao e reproducao do real”, na tentativa de
ressuscitar o que Ihe escapa (Baudrillard, 1991, p. 34).

E no transbordar, na implosdao do sentido que
a simulacao comeca: “Absorcao dos polos um no
outro, curto-circuito entre os polos de todo o sistema
diferencial de sentido, esmagamento dos termos e das
oposicoes distintas, entre as quais a do medium e do
real” (Baudrillard, 1991, p. 108, grifo do autor). A nocao
de mediagao entra em xeque.

O meio é além da mensagem, o hiper-real — mais
realista do que a prépria realidade. Processa-se, dessa
forma a invocacao do simulacro, “[..] os objetos tém
ai o brilho de uma hipersemelhanca”, a qual esvazia
a representacao, pois, “faz com que no fundo nao se
assemelhem sendo a forma vazia da semelhanca”
(Baudrillard, 1991, p. 62).

O cinema nas suas tentativas atuais aproxima-se
cada vez mais e com cada vez mais perfeicao, do real
absoluto, na sua banalidade, na sua veracidade, na
sua evidéncia nua, no seu aborrecimento e, ao mesmo
tempo, na sua presungao, na sua pretensao de ser o
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real, o imediato, o insignificado, o que é a empresa
mais louca [..]. Nenhuma cultura teve jamais sobre
0s signos esta visao ingénua e paranoica, puritana e
terrorista (Baudrillard, 1991, p. 64).

Vemos, assim, o realismo como uma neurose,
obsessao do cinema, simulacro de simulacao.
E ele também se aproxima consigo, fascinado
narcisisticamente por suas possibilidades: “[...] plagia-
se, recopia-se, refaz os seus classicos, retroativa os
mitos originais, refaz o mudo mais perfeito que o
mudo de origem” (Baudrillard, 1991, p. 64). Outrossim,
isso acontece com suas releituras dos contos de fada,
objetos que ele repete, relé, (re) adapta e (re) eterniza.

As narrativas que nos propomos a analisar
concernem, a este respeito, a terceira categoria
de simulacao baudrillardiana, a dos simulacros de
simulacao, “[...] baseados na informacao, no modelo,
no jogo cibernético - operacionalidade total, hiper-
realidade” (Baudrillard, 1991, p. 151). Nesta, a distancia
entre real e imagindrio esta abolida e a hiper-
semelhanca resulta de uma projecao desmedida, em
gue nao ha distincao entre a operacao de gestao e a
operacao do real.

Ja nao é possivel partir do real e fabricar o irreal, o
imaginario a partir dos dados do real. O processo
serd antes o inverso: sera o de criar situacoes
descentradas, modelos de simulacao e de arranjar
maneira de lhes dar as cores do real, do banal e do
vivido, de reinventar o real como fic¢do, precisamente
porque ele desapareceu da nossa vida (Baudrillard,
1991, p. 154-155).

Para Baudrillard, ha mais real na ficcao do que na
vida. O ficcional revitaliza, reatualiza e requotidianiza
os fracta da simulacdo universal que é o real. Assim,
a ficcdo nao estaria mais nos ecras: “J4 ndao esta em
lado nenhum e estd por toda a parte, na circulagao
dos modelos, aqui e agora, na prépria axiomatica da
simulacao ambiente” (Baudrillard, 1991, p. 156). Nao se
distingue mais o real e o imaginario.

Quando a distancia é abolida, s6 ha o simulacro
operacional. No pods-orgia, nao ha mais ilusao ou
real, bem ou mal, certo ou errado, e superamos
a adversidade dos adversarios. Os dualismos sao
ultrapassados e “os dois polos diferenciais implodem
um no outro - simultaneidade dos contraditorios,
que é ao mesmo tempo a parddia e o fim de toda a
dialética” (Baudrillard, 1991, p. 54).

Reciclando-se ao sabor do contemporaneo,
parece também haver uma tendéncia de profilaxia
nas narrativas feéricas, o que nos remete a nocao
baudrillardiana de transparéncia do mal: “Estamos em
plena compulsao cirdrgica que visa a amputar os tracos
negativos das coisas e a remodela-las idealmente
por uma operacao de sintese” (Baudrillard, 2001b,
p. 52). Na reformulacdao e reproducao hodierna dos
contos, desenham-se novos contornos, incorporam-se
elementos mais pertinentes a atual socialidade.

Os contos perdem a aura para ganhar as telas e
apaga-se o mal, faz-se a “grande faxina”, uma vez que
“a purificacdo é a atividade primordial” (Baudrillard,
1997, p. 41) em nossa sociedade, que “se empenha,
entdo, em fazer com que tudo va bem” (Baudrillard,
2001a, p. 36). Empenhamo-nos em suprimir a parte
maldita (o estranho, o diferente, o outro, o negativo, o
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oposto, a morte, etc.): “Tornamo-nos muito fracos em
energia satanica, irbnica, polémica, antagbnica [...] a tal
ponto temos medo do Mal, a tal ponto abusamos de
eufemismos para nao designar o Outro” (Baudrillard,
2001b, p. 90-91).

Em contrapartida, parece havermaiorcomplexidade
dos perfis dos personagens. O mal ndao esta mais onde
se espera, esta em todos os lugares — motivo pelo qual
perdemos a capacidade de enuncia-lo. “Essa totalidade
do Bem e do Mal nos supera, mas devemos aceita-la
totalmente. Nao ha inteligéncia das coisas fora dessa
regra fundamental. A ilusao de fazer uma distingao
entre os dois a fim de promover um s6 é absurda”
(Baudrillard, 2001b, p. 117).

Ainda assim, para o autor, o mal nao tem um
principio ligado a moral estritamente, mas reside no
desequilibrio e na vertigem, na complexidade, na
estranheza, no que seduz, incompatibiliza, antagoniza,
se faz irredutivel. Faz-se, portanto, necessdrio, porque
sem ele ndao ha crise ou critica, nao ha possibilidade
de vida e de futuro. De modo que o “Outro” nao existe
para “ser exterminado, odiado, rejeitado, seduzido;
ele é feito para ser compreendido, liberado, mimado,
reconhecido” (Baudrillard, 2001b, p. 132) — enfim, aceito.

Chapeuzinho: origens literarias e
releituras cinematograficas

O realismo era uma caracteristica do conto
original, segundo Darnton (1996), se considerarmos as
histérias dos séculos XVII e XVIII, registradas por esse
autor, com base na tradicao oral camponesa, e por
Perrault ([1697] 2012). Do século XIX ao comeco do
século XX as versdes apareceram romantizadas, mais
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semelhantes as narragcdes dos irmaos Grimm ([1812-
1822] 2008). Mas Chapeuzinho apds a orgia, depois
de deitar-se com o lobo, nunca mais seria a mesma.
No século XVIIl, comeca uma espécie de “faxina” no
conto. Hodiernamente, vemos a hiper-realizacao dos
personagens (agora consonante com a sociedade da
consumicao) e percebemos que a transparéncia do mal
se manifesta nas producoes filmicas.

De acordo com Darnton (1996) ha registro de, pelo
menos, 35 versdes de Chapeuzinho Vermelho, no século
XVIII. Segundo Coelho (2009), as fadas e o maravilhoso
feérico estao em voga na literatura para adultos até o
fim deste século. Dependendo do narrador e do publico
- se é contada na corte de Luis XIV ou numa moradia
camponesa — ha variagdes no nivel de brutalidade. Mas
o carater moralizante sempre esta presente. Ha que
se ressaltar que nessa época, na Europa, a visao que
se tinha da infancia nao comportava a inocéncia e as
criangas eram expostas a violéncia dos contos porque
também a enfrentavam, em maior ou menor grau, no
cotidiano. Vejamos parte de uma versao do conto que
circulava oralmente naquele tempo:

- OI3, vovo. Trouxe para a senhora um pouco de pao
e de leite.

- Sirva-se também de alguma coisa, minha querida.
Ha carne e vinho na copa.

A menina comeu o que era oferecido e, enquanto o
fazia, um gatinho disse: “Menina perdida! Comer a
carne e beber o sangue de sua avo!”.

Entao o lobo disse:

— Tire a roupa e deite-se na cama comigo.

— Onde ponho meu avental?

- Jogue no fogo, Vocé ndo precisara mais dele.

Para cada peca de roupa - corpete, saia, anagua e
meias — a menina fazia a mesma pergunta. E cada vez
o lobo respondia:

- Jogue no fogo, Vocé nado vai precisar mais dela.
Quando a menina se deitou na cama, disse:

- Ah, vové! Como vocé é peludal!

- E para me manter mais aquecida, querida.

— Ah, vové! Que ombros largos vocé tem!

- E para carregar melhor a lenha querida.

- Ah, vové! Como sao compridas as suas unhas!

— E para me cocar melhor, querida.

- Ah, vovd! Que dentes grandes vocé tem!

— E para comer melhor vocé, querida.

E ele a devorou.

(Darnton, 1996, p. 21-22).

Ao comentar este e outros contos da época, o
autor, observa que eles acontecem em um mundo “[...]
intensamente humano, onde peidar, catar piolhos, rolar
no feno e jogar esterco um no outro sao manifestacoes
das paixdes, valores, interesses e atitudes de uma
sociedade camponesa hoje extinta” (Darnton, 1996, p.
77). Assim, pensamos que a no¢ao de hiper-realidade
seria pertinente também para a andlise dos contos de
séculos passados.

Mas, se por um lado, Chapeuzinho Vermelho,
originalmente, ja apresenta tracos de simulacao, por
outro, ressaltamos que o mal é opaco, incontestavel,
forte e explicito na figura do lobo. Vemos os
dualismos classicos (bem x mal, caminho mais seguro
x caminho mais bonito, ingenuidade/estupidez
X perspicacia/inteligéncia) bem desenhados em
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questoes pertinentes a sociedade da época, que vivia
uma ambiéncia de medo, fome e negligéncia parental
(Legros et al. 2007, p. 147).

Para Darnton (1996, p. 79), “[.] é a natureza
inescrutavel e inexoravel de calamidade que torna os
contos tdo comoventes, e nao os finais felizes que eles,
com frequéncia, adquirem depois do século XVIII”. Ha
o toque de fantasia, um lobo capaz de falar, de compor
uma estratégia, de seduzir. Mas o realismo é pregnante
e ilustra argumentos morais, como em Charles Perrault
(116971 2012, p. 39-40), que adverte as mocinhas para
nao ouvirem todo o tipo de gente, ndao se deixarem
levar pelos “lobos melosos”, que chegam a “comer
tantas” e “entre todos que ha sao os mais perigosos”.

Registramos que o conto de Perrault, na coletanea
Contes de ma Meére I'Oye ou Contos de Mamdae
Gansa (1697) assemelha-se muito ao que citamos
anteriormente. Termina igualmente com a menina
devorada, mas é mais brando, pois nao faz referéncia
a prética de canibalismo. E, por conseguinte, na versao
dos Irmaos Grimm, publicada na coletanea Kinderund
Hausmaerchen ou Contos de Fadas para Criangas e
Adultos (1812-1822), que surge a figura redentora do
cacador, cujo papel assegura o final feliz.

Nessa variante, inclusive, a experiéncia de
Chapeuzinho se repete, mas a menina e a avo ja sabem
como proceder e criam uma armadilha que mata o
lobo. O mal é explicito e combatido. Mas também
existe mal em quem é capaz de matar o mal encarnado.
Se o dualismo bem/mal nao parece tao bem resolvido,
de outro modo, com a retirada das duas personagens
femininas vivas da barriga do bolo, parece que a
distancia entre o conto e o real aumenta. Sendo este
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menos hiper-real do que os outros dois, ha mais brecha
para o imaginario, para a esfera da representacao.

Até este momento, fizemos um resgate reflexivo
das versbes mais conhecidas como “originais” de
Chapeuzinho Vermelho. Acreditamos que elas sejam
referéncias importantes para o cerne de nosso processo
de andlise, que consiste em refletir sobre Deu a louca
na Chapeuzinho (Hoodwinked!, Cory Edwards; Todd
Edwards; Tony Leech, 2005) e Deu aloucana Chapeuzinho
2 (Hoodwinked Too! Hood vs. Evil, Mike Disa, 2011), que
foram selecionados por serem os mais recentes filmes
derivados do conto, com classificacao livre e que se
encaixam no género “familia”, ou seja, sao voltados
tanto as criancas como ao publico adulto. Além disso,
sao considerados como “animacao” e “comédia”2.

Percebemos que eles partem de uma
desconstrucao do conto e posterior reconstrucao
com elementos mais pertinentes ao contemporaneo.
A histéria classica tem sua alma retirada para ser
preenchida com signos de uma hiper-realidade
simulada, como verificaremos, a seguir.

Deu a Louca na Chapeuzinho, inicia com uma cena
de suspense. Logo, entra a voz do narrador, dizendo
gue toda histéria tem sempre mais do que contam e se
vocé quiser saber a verdade, tem que virar as paginas.
Vemos, assim, a promessa de transparéncia do filme.

Na sequéncia, acontece a cena célebre, mas relida:
a menina chega a casa da avd, quem a espera é o
lobo com uma madscara. Quando ela desconfia, o lobo
responde: “eu fiz uma plasticazinha”. A menina percebe
e ameaca pedir um mandado de seguranca. Vemos
nas duas situagdes uma contaminagao do conto por
questdes hodiernas: a preocupagao com a aparéncia e

a possibilidade de obter protecao judicial. Elementos
que hiper-realizam a narrativa.

De repente, a vovd sai amarrada do armario e o
cacador surge quebrando a janela. Logo os policiais
isolam a “cena do crime”. Jornalistas entrevistam o
chefe de policia. Comeca uma investigacao para ver se
o incidente tem a ver com o caso do bandido guloso,
que furtou o mais famoso livro de receitas da floresta.
Todos sao suspeitos.

Do inicio ao fim da producao, os didlogos sao
carregados de expressdes coloquiais e girias e as
cenas trazem elementos que remetem ao cotidiano
contemporaneo. Diante disso, vemos a narrativa feérica
estabelecer uma relagdao metonimica com a realidade.
Chapeuzinho, por exemplo, pede um advogado. O
inspetor Nick, surge na histéria, que “nao pode acabar
em pizza". Os quatro personagens centrais contam a
sua versao dos fatos.

Conhecemos uma Chapeuzinho entregadora de
doces, que canta frustrada: “Vem, me tira daqui, por
favor, eu quero um novo mundo”. Ela se lamenta “sou sé
uma menina”’, mas toma uma atitude para tentar salvar
do bandido, ao menos, as receitas da sua familia. Pega
o livro sem permissao (furta) e se dirige a casa da avo
quando encontra o lobo que a sonda. Assim, explica
sua presenca na cena inicial. Mais tarde, ela revela-se
uma campea de karaté, bem menos indefesa do que
aparentava. Personagem complexa, a menina de capuz
perde sua inocéncia, projeta angustias, nega o encanto,
faz o mal visando o bem.

Ao ser interrogado, o lobo tenta esconder sua
identidade: ele é um reporter e dizque sabe a verdadeira
historia. Tem uma coluna no jornal, “Fatos e contos de
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fadas”, e passou os Ultimos meses, investigando o caso
do bandido guloso. Desconfiado de Chapeuzinho,
consultou suas fontes para saber mais sobre ela. E foi
por isso que a confrontou na floresta e na casa da avo. A
figuradolobo sofreu uma profilaxia tal, que sua maldade
ficou completamente apagada. Sobrou espaco apenas
para alguma malicia, que nao diz respeito ao seu “eu”,
mas a sua profissao. Comparando seu perfil e o de
Chapeuzinho vemos que os dualismos esquematicos
foram superados e em suas figuras tém espaco para
a simultaneidade de sentimentos e comportamentos
contraditérios. Purificado, ele foi remodelado numa
operacao de amputacao da parte maldita. Sobraram a
ele apenas alguns eufemismos.

O lenhador, na verdade, € um ator e estava na
floresta, ensaiando com o machado para fazer um
comercial para calos nas maos. Ele cortou uma arvore,
que saiu rolando e da qual ele fugiu ladeira abaixo,
por isso entrou na casa quebrando a janela. Seu sonho
era cantar em um grande coral e enquanto ele nao
conseguia uma oportunidade, vendia doces numa van.
Interpretamos, a partir do foco nesse personagem um
desencantamento da narrativa, que da conta de uma
literalidade atmosférica. Sobrevalorizando os signos de
realidade, ele encarna o tipico ser humano que sonha
em ser célebre, mas vive uma rotina nada espetacular.

A vové escondia da familia seu lado de praticante
de esportes radicais e mentia dizendo ser fa de novela.
Ela explica sua posicao na cena célebre por ter caido
de paraquedas na lareira, se enrolado no equipamento
e ido parar no armario. H4 mais um sinal de perda
auratica do conto, quando a relacao entre ela e Chapéu
é abalada, projetando os fantasmas e as crises possiveis
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em toda familia. Além disso, lemos uma reciclagem do
perfil da avo, relacionada com uma maior expectativa
de vida e a histeria de viver intensamente. Assim,
sustenta-se o entendimento de que os contos sao
referenciais nas telas hodiernas.

No cruzamento dos depoimentos, a policia percebe
que havia um ponto comum nas historias: em algum
momento todos haviam encontrado um suspeito
coelhinho branco. Chapeuzinho, infiltrada, é a primeira
a confrontar o bandido, que antes bancara o guru de
autoajuda para um de seus comparsas. Mas ela fica
refém do coelho, cujo objetivo era “ser o rei do pedaco”,
monopolizando o comércio de doces. Os demais
personagens dominam a situagao e vovo a salva.

O coelho como signo de maldade demonstra o
quanto nos tornamos fracos em energia antagonica.
A questao da autoajuda também da peso a carga de
hiper-real presente no filme. O tom parédico da histéria
concerne a uma simulacao intensiva, cujas situacoes
diversas ja pudemos ilustrar. Nelas reside o brilho da
hipersemelhanca com o real. Os modelos de simulacao
presentes na animacgao sao pintados com as cores do
cotidiano, do banal, do vivido, em suma, do real.

No fim, os verdadeiros bandidos sao presos, a vovo
e a menina fazem as pazes e o lobo publica tudo em
sua coluna. Entao, eles sao convidados a trabalhar na
organizacao secreta “Final Feliz para Sempre”, onde
devem proteger outros personagens e garantir a
seguranca do reino dos contos de fada. Entendemos,
dessa forma, que foi superada a adversidade dos
adversarios. Bem e mal, certo e errado, nao estao
mais colocados em abcissas e ordenadas, mas andam
juntos, dentro dos personagens, que se assemelham

sobremaneira a pessoas reais. Seus temores e
expectativas sao 0s nossos. As dinamicas de sua
sociedade sdo as da nossa. O afastamento poético da
metafora foi substituido pela contaminacao pragmatica
da metonimia. Como simulacro de simulagao, o filme
encurtou sobremodo a distancia entre real e imaginario.

Deu a louca na Chapeuzinho 2 reune “quatro herdis
diferentes: Chapeuzinho Vermelho, a vovozinha, o lobo
gue nao era mau, e um esquilo, que adorava cafeina,
chamado Ligeirinho” — este ja havia aparecido no
primeiro filme, mas seu papel era secundario. Nick, o
inspetor, adverte: “Nao é sé um conto de fadas, € uma
aventura”. Ao enfatizar que o lobo ndao é mau, vemos que
o filme, reflexo e refletor da sociedade (considerando
distorcdes), empenha-se na grande faxina que apaga os
tracos de negatividade do Outro.

Chapeuzinho comeca o filme realizando um
treinamento secreto com as “lendarias Irmas do Capuz”.
Aequipe, desfalcada, estava prestes a enfrentar um novo
desafio: salvar duas criangas que estavam presas com
uma bruxa numa casa de balinhas. A agéncia monitora
a atividade da bandida com alta tecnologia. Vové lidera
a operacao. Mas o lobo e Ligeirinho acabam agindo
por conta prépria. Lobo bate a porta da bruxa dizendo
que é fiscal da prefeitura e que “é proibido morar numa
sobremesa maior do que um bolinho”. Exige o alvara e
a lista de ingredientes.

Notamos, em diversos momentos que o filme
enfatiza a tecnologia (perspectiva futurista), em
detrimento da magia (perspectiva arcaica). Vemos que
o conto de fada recicla-se no seu termo oposto para
sobreviver. Como no filme anterior, constantemente, o
banal é chamado ao conto, produzindo miniaturas do
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real. Vemos a referencialidade presente, por exemplo,
na acao do lobo na cena recém mencionada.

Enquanto a policia tenta invadir a casa, a bruxa
foge numa vassoura turbinada com as criancas. Os trés
personagens a perseguem na moto da vovo, que acaba
sendo também sequestrada. A menina, enquanto isso,
é reprovada no teste das Irmas e descobre a historia da
perigosasupertrufa—quemcomé-lasetornainvencivel. A
receita some. Os dois acontecimentos estao conectados.
Sequestraram a vovo para que ela cozinhasse o doce.

Mas o grupo descobre que Joao e Maria sao os
verdadeiros viloes. Eles usaram a bruxa para chegar
até a vovo. Chapeuzinho e o lobo vao investigar o caso
na cidade grande. Em busca dos vilGes, interrogam
o gigante do pé-de-feijao, sem sucesso: “Que bruxa,
a minha sogra?”. O coelho, que esta preso, também
esta envolvido, é ele quem consegue os ingredientes
secretos da receita. Temos assim, uma hibridizacao
de histérias para dar conta do tempo presente
heterogéneo: Chapeuzinho Vermelho, fortemente
interligada a Joao e Maria, mas com referéncias a Joao
e o0 pé de feijao, depois, aos Trés Porquinhos e um
momento de evocacao do filme de suspense Hannibal
(Ridley Scott, 2001).

Como no filme anterior, vemos nos vilées a involucao
da parte maldita. Neste, ela nao esta onde se espera
e mais tarde se dissolve, em segundas chances para a
bruxa e para os irmaos. Pela complexidade da narrativa,
que envolve temas diversos, como limitacées humanas e
dificuldades de relacionamento, mas também, engodo,
sequestro, vinganca e extorsao, etc.,, compreendemos
que os signos da animacgao abolem a distancia entre
o real e o representado. Nao se trata de ficcao ou de
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representacao. Mas da pardédia do cotidiano e dos
dramas humanos, na releitura de um conto.

Chapeuzinho culpa o lobo pelos acontecimentos
e ele se demite. Ligeirinho vai com ele por causa
da carona. Diante das dificuldades de conseguir os
ingredientes a bruxa desabafa com a vové: “Sabe
quanto custa um capanga? Eles tém sindicato, eu
pago hora extra, plano de saude, vale-transporte”.
|dentificamos esse didlogo como ultrarreal, ele traz
elementos fortes da questao trabalhista para historia.
Como em outras oportunidades, o que se revela no
ecra é antes o possivel do que o impossivel, o literal
do que o metaférico. Vemos na ficcao feérica familiar
(infantil e adulta) um elogio do auténtico.

A tecnologia esta presente a todo momento. Os
personagens se comunicam por celular. Vovoé atualiza
o status do Facebook para sequestrada. Os porcos
tuitam que conseguiram vingarem-se do lobo, que
na verdade consegue escapar. Ele tem uma crise de
consciéncia e volta a agéncia para ajudar Chapeuzinho.
Lemos, assim, um real reinventado como fic¢ao, quanto
a complexificacao dos perfis, a nao linearidade da
histéria e ao reflexo de praticas culturais hodiernas.

Olenhador,querealizouosonhode cantaréchamado
para ajudar e leva consigo colegas, que antes eram
mercenarios. Ligeirinho e o lobo sao pegos. Chapeuzinho
cai numa armadilha e revela o ingrediente secreto das
irmas do capuz. As criancas declaram que fizeram um
comercial ha algumas semanas e vao fornecer a trufa
para viloes do mundo inteiro, o que as tornara “podres
de ricas”. Traem a bruxa, que, em seguida, é salva pela
vovo e se arrepende de suas maldades, passando para o
lado do bem. O enredo, nesse momento, revela desejos

hiper-reais de ganhar dinheiro, de ter uma segunda
chance, de se realizar profissionalmente. D& conta do
poder da propaganda na contemporaneidade e da
importancia da unidao para superar adversidades.

As criancas comem a trufa, ficam gigantes e
ameacam a cidade. A policia chega e isola a area. O
grupo de herdis se une para derrota-las. Eles elaboram
um plano estratégico, visto que, “uma trufa deixa vocé
super, mas um monte deixa vocé redondo como uma
bola”. Logo, o recado é para a criancada nao exagerar
nos doces: “Vocés tém o direito de ficar em siléncio,
tem direito a uma esteira e a comer brocolis”; “com
a reabilitacdo e muitos exercicios vamos mostrar a
essas criancas o caminho de casa”. Notamos que o
aspecto moral estd presente no filme, que reflete a
preocupacado atual com a forma fisica e a saude. E tudo
termina bem, com uma parceria promissora entre as
irmas do capuz e a agéncia.

Sintetizando nossa percepcao desse segundo filme,
apontamos para uma estratégia narrativa em que o
real esteve simulado por toda a parte. Quando nao em
sentido estrito, de cenas possiveis, em sentido amplo,
de ambiéncia materializada em narrativa hiper-real.
Complexidade foi palavra-chave para compreendermos
a interacao de personagens que encenaram o teatro da
cultura hodierna. Com os signos de verossimilhanca no
apice, vimos a criagcao de situacdes ficcionais coloridas a
partir da palheta de cores da ultrarrealidade.

Consideracoes finais

Percebemos uma desmagicizacao na perda
metaférica que notamos em ambos os filmes. A
distancia entre a histéria e o real, em nosso olhar, era
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curta nas versoes apresentadas por Darnton e Perrault.
Cresceu com a romantizacao do conto em Grimm e
esmoreceu nos filmes contemporaneos analisados.
Como elementos essenciais para o fortalecimento da
relacdo metonimica entre o nosso objeto e arealidade,
destacamos: a promessa de revelacao da verdadeira
histéria, a atualizacao e ambiguidade dos perfis, a
complexificacao dos enredos, as intrincadas relagdes
estabelecidas entre os personagens, a profilaxia do
conto e a transparéncia do mal, a incorporacao de
praticas, técnicas e habitos hodiernos, e, a auséncia
de final feliz, mas promessa de vida que segue.

Chapeuzinho,Vovo,LoboelLenhadorapresentaram
modos de viver, de ser, de sentir e de pensar hiper-reais
e seus dramas se aproximaram daqueles das tramas
da vida. Por conseguinte, 0 magico subsistente disse
respeito principalmente a apropriacao das tecnologias
pelos personagens e como elas auxiliaram no alcance
de seus objetivos. Literais, (Qquando nao em sentido
estrito, em estilo e ambiéncia), as producdes do século
XX| apresentaram repertorios de reconhecimento
das experiéncias. Assim, consideramos que 0s
filmes analisados reforcaram o desnudamento do
contemporaneo. O conto perdeu a aura para ganhar
diafaneidade, desvelando a precessao dos simulacros
no real deserto.
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