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RESUMO

O presente trabalho objetiva analisar os discursos que compdem a cinebiografia Mary Shelley
(2017) acerca da dominacdo masculina e da resisténcia feminina. Para tanto, os objetivos
especificos sdo: Verificar como essa dominacdo perpassa a personagem Mary Shelley com
vistas a publicar a sua obra Frankenstein; identificar os elementos que atravessam a relacdo
autor-personagem na cinebiografia; descrever esses elementos em categorias de dialogicidade,
polifonia, alteridade, intertextualidade e pressuposicdo dentro da biografia através de uma
andlise de discurso filmica. Tem-se como aporte tedrico-metodoldgico a Analise de Discurso
Critica (ADC), dentro da abordagem dialético-relacional de Fairclough (1989; 2001) que
considera o discurso como prética social. Visto que possui caracteristica transdisciplinar, alia-
se a andlise filmica que também funciona para investigar o filme, por apresentar uma
linguagem audiovisual que produz sentidos midiaticos. Para essa analise, o corpus utilizado é
constituido por 04 sequéncias desse filme que acentuam a tematica proposta, com a
transcricdo dos dialogos das cenas. S&o utilizadas as categorias de Bakhtin (1997; 2003), a
constar, dialogismo, polifonia e alteridade seguidas pelas categorias de Fairclough, que sédo
intertextualidade e pressuposicdo. Em complemento ao aporte tedrico, sdo adotados os autores
Aumont (1993; 2003), Bourdieu (2003), Butler (2003), Holanda (2019), Kaplan (1995),
Louro (2017), Magalhdes (2003), Orlandi (1995; 2015), Resende e Ramalho (2019) entre
outros. Assim, conclui-se que os discursos acerca da dominagdo masculina ocorrem no filme
através de uma sociedade sexista que tenta impedir Mary de exercer sua profissdo ao passo
que a resisténcia feminina ocorre em uma dialogicidade, polifonia e alteridade entre a diretora
e ela, em uma relacéo autor-personagem que se completa uma na outra.

Palavras-chave: Cinebiografia Mary Shelley. Andlise Filmica. Analise de Discurso Critica.
Dominacdo Masculina. Resisténcia Feminina.



ABSTRACT

The present work aims to analyze the discourses which compose the biopic Mary Shelley
(2017) concerning male domination and female resistance. To do so, the specific objectives
are: To verify how this domination spans the character with a view to publish her work
Frankenstein; identify the elements which cross the relation author-character in the biopic;
describe these elements in categories of dialogicity, polyphony, alterity, intertextuality and
presupposition in the biopic through a film discourse analysis. The theoretical-methodological
contribution is Critical Discourse Analysis (CDA), within the dialectical-relational approach
by Fairclough (1989; 2001) who considers discourse as a social practice. Since it has
transdisciplinary characteristic, it combines film analysis which also functions to investigate
the movie, because it presents an audiovisual language which produces media meanings. For
the analysis, the corpus used is constituted by 04 sequences of this movie which emphasize
the theme at stake, with the transcription of the scenes dialogues. It is used categories of
Bakhtin (1997; 2003, which are dialogismo, polyphony and alterity followed by the categories
of Fairclough, which are intertextuality and presupposition. To complement the theoretical
contributions, it is adopted the authors Aumont (1993; 2003), Bourdieu (2003), Butler (2003),
Holanda (2019), Kaplan (1995), Louro (2017), Magalhdes (2003), Orlandi (1995; 2015),
Resende and Ramalho (2019) among others. Thus, it is concluded that the discourses
concerning to male domination occur in the movie through a sexist society which tries to stop
Mary from exercising her profession while female resistance occurs in a dialogicity,
polyphony and alterity between the film maker, in an author-character relation which one
completes the other.

Keywords: Mary Shelley biopic. Film analysis. Critical Discourse Analysis. Male
Domination. Female Resistance.
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CONSIDERACOES INICIAIS

“Prendada assim, ja pode casar!” “Se vocé ndo tiver filhos, vai fica sozinha!” “Ele te
ajuda nos afazeres domésticos?” “Macho ndo chora!” Ao escutar declaragdes como essas,
surge uma inquietacdo em refletir sobre o que determina o papel de ser mulher e o papel de
ser homem na sociedade. Mais ainda, esses ditos populares permitem questionar a funcao do
casamento entre homem e mulher, pois 0 que d& a entender é que a mulher é funcionaria do
lar e obrigada a gerar filhos. J& o homem, apenas “ajuda”, visto que as obrigacfes do lar
pertencem ao “sexo fragil”. Ele ainda deve demonstrar que o macho é inabalavel, pois se
demonstrar fraqueza tem sua masculinidade posta a prova.

Por essa razdo, estudar mulheres que se destacaram no decorrer da Histdria passa a ser
uma busca de identidade constante e investiga-las fazem a diferenga, com o intuito de
diminuir o silenciamento da escrita feminina na sociedade. Esse interesse é inicialmente
despertado durante a graduacdo em Letras/Inglés, que conta na sua grade curricular com
estudos em literatura e, isso permitiu conhecer Mary Shelley. E qual ndo foi a minha surpresa
em descobrir que a autora de Frankenstein é uma mulher!

O ingresso ao mestrado em Comunicacdo, na linha Midia e Producdo de
Subjetividades, requer a elaboracdo de um pré-projeto que possuia um tema totalmente
diferente do atual. Contudo, com o decorrer das disciplinas teoricas, foi possivel conhecer a
cinebiografia de Mary Shelley, a qual foi disponibilizada em 2017 — mas, que a pesquisadora
que aqui escreve sé conheceu em 2019. Assim, partiram pondera¢fes sobre mudar a proposta
do projeto e voltar os olhares para esse filme.

Nesse sentido, conhecer a criadora por trds da criatura (Frankenstein), a partir de Mary
Shelley em sua cinebiografia, dirigida por Haifaa al-Mansour torna-se cada vez mais
instigante. As inquietacBes surgem por perceber a grandeza de sua obra que até hoje causa
repercussao tamanha, ao ponto de se sobressair a sua criadora. Conhecer Frankenstein é
perceber que hd muito da autora nessa obra, sendo uma mulher que passou por muitos
momentos de mudanga e que sdo refletidos no seu trabalho e isso gera uma relevancia em
discutir a representacdo da mulher na imagem filmica, que na contemporaneidade, vem a
ganhar destaque devido ao crescimento sutil do olhar feminino para os filmes e o sentido
discursivo em torno dessa tematica.

Essa poOs-graduagdo também possibilitou um contato mais amplo com a Analise de
Discurso, tanto nas disciplinas quanto nas reunides do grupo de estudo NEPEC (Ndcleo de

Estudo e Pesquisa em Estratégias de Comunicacao). Isto porque o primeiro contato com essa
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andlise aconteceu no curso de Letras/Inglés, em uma disciplina chamada Analise de Discurso,
mas ndo foi proporcionada tanta familiaridade por questbes temporais. Diante disso, 0
mestrado de fato permitiu conhecer a Analise de Discurso Critica (ADC), que constitui a
abordagem tedrico-metodoldgica dessa pesquisa.

Além disso, a segunda graduacdo, em Design de Moda e Estilismo, também chamou
atencdo para o cinema, j que sdo dois tipos de artes que andam de mé&os dadas. A moda
permite a criacdo de uma narrativa filmica com riqueza de detalhes, uma vez que a identidade
e a atitude de um personagem sobre o contexto historico pode ser representado no filme
através do complemento do figurino.

Dessa forma, a pesquisa tem relevancia para 0 campo da comunicagdo, visto que o
filme é um meio de comunicar historia a (re) presentar e/ou ressignificar os acontecimentos,
por meio do modo de viver de uma época. Além disso, filmes permitem uma manifestacéo
social ao promover debates sobre os discursos dos papeis sociais da mulher no século XIX e,
dessa forma perceber como esses discursos ocorrem atualmente.

Tendo em vista que Mary vive em um contexto sexista e de dominagdo masculina e
através da diretora, esse contexto é trazido para o filme, evidencia-se uma dialogicidade
através dessas questdes presenciadas desde a época da personagem. Perante isso, a pesquisa é
proeminente no sentido de investigar os discursos sobre a dominagdo masculina e a resisténcia
da mulher na cinebiografia Mary Shelley, tenta-se responder a seguinte indagacdo: Como
ocorrem 0s discursos que compdem a cinebiografia Mary Shelley (2017), em relacédo a
dominacdo masculina e a resisténcia feminina?

Esses questionamentos sobre a dominacdo masculina e a resisténcia da mulher na

cinebiografia Mary Shelley (2017), permitem supor as seguintes hipdteses:

e Os discursos podem apontar que ha um ativismo da diretora que se movimenta em
torno da protagonista com o intuito de fazé-la ter sua voz escutada e sua autoria de
Frankenstein reconhecida;

e Os discursos apontam ainda para uma contradi¢do: enquanto representada como uma
mulher que desafia os padrBes sociais da época, € percebida uma dramaticidade em
torno de sua vida e menos enfoque na sua capacidade intelectual, na producéo de
Frankenstein. Colocada assim nesse contexto, mostra-se uma mulher emancipada, mas
no relacionamento, & uma mulher submissa;

e Embora o filme seja dirigido por uma mulher, ha ainda nuances do olhar masculino

que objetificam a personagem.
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Em busca de averigua-las, é proposto como objetivo geral analisar os discursos que
compdem a cinebiografia Mary Shelley (2017), acerca da dominagdo masculina e a resisténcia
feminina. Como suporte, 0s objetivos especificos sdo: verificar de que forma essa dominacgéo
perpassa a personagem Mary Shelley com vistas a publicar a sua obra Frankenstein;
identificar os elementos que perpassam a relacdo autor-personagem na cinebiografia;
descrever esses elementos em categorias de dialogicidade, polifonia, alteridade,
intertextualidade e pressuposicdo dentro da biografia através de uma analise de discurso
filmica.

Por isso, atraves dos debates sobre os papeis sociais de género, esse trabalho inicia
com o capitulo 01, Questdes de género, cujas discussdes circulam em torno do tema
dominacdo masculina e resisténcia feminina. Esse debate se torna essencial para perceber por
quais caminhos os tais papeis de género sdo levados para o cinema, como € atravessado 0
olhar do homem (diretor, cAmera, espectador) e como a mulher é representada através do
olhar patriarcal.

Nesse contexto, a pesquisa se fundamenta nos estudos de Bourdieu (2007), ao tratar
justamente da dominacdo masculina; Butler (2003), que discute problematizacGes de género;
Castells (1999), cuja abordagem foca no poder da identidade e, nesse contexto relata sobre a
identidade da mulher diante da sociedade patriarcal; Louro (2017), que discute sobre as
questdes de género; e Tyson (2006), cuja obra realiza perspectivas diferentes em torno do
livro O Grande Gatsby (1925), a constar, as perspectivas desconstrutivista, marxista,
psicanalitica, estruturalista, feminista, que sdo teorias criticas que auxiliam na leitura da obra,
sendo esse Ultimo aspecto de interesse para a presente pesquisa.

Na sequéncia, argumenta-se sobre a necessidade de um olhar feminino em relacdo aos
filmes, o chamado cinema de mulheres, que como forma de resisténcia, busca uma subversdo
diante do olhar masculino. Para tanto, os tedricos fundamentais sdo: Bingham (1992), que
trata de cinebiografias femininas; Gubernikoff (2016), cujos estudos englobam cinema,
mulher e identidade; Kellner (2001), tedrico que discute a cultura da midia; Holanda (2019),
que estuda questdes de género e a relagdo entre cinema e autoria feminina; Mulvey (1983) e
Kaplan (1995), que sdo fundamentais para discutir a tematica, por serem as primeiras tedricas
cineastas feministas a questionarem o olhar masculino.

Por fim, realiza-se uma abordagem sobre cinebiografias femininas, ao enfatizar a
caréncia de filmes desse tipo no mercado cinematografico cujo embasamento se da com os
autores: Bingham, ja& mencionado anteriormente; e Hollinger (2020), cuja recente obra diz

respeito sobre cinebiografias femininas.
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O capitulo 02 - Imagem e movimento - comega com uma exposi¢do sobre a
importancia da imagem, ao longo da Historia, com os autores Aumont (1993), Joly (2007) e
Magalhdes (2003), porém com a delimitacdo na imagem filmica. Por conseguinte, sdo
apresentadas discussdes a respeito do cinema e indagacOes relacionadas a existéncia de uma
linguagem propria do cinema de mulheres, a partir de autoras citadas no capitulo 01. A se¢do
prossegue com uma lista dos elementos da imagem filmica que contribuem para a analise ora
proposta, tais como: composicao e enquadramento, plano, movimento, som, figurino, cenario
e iluminacdo. A contribuicao teorica para continuidade dessa secdo é fundamentada sob a luz
das teorias de Bazin (1993); Costa (2003); Costa (2011); Heller (2013); Martin (2005); Muniz
(2004) Nogueira (2010); Oliveira (2017); Silva (2009); e Vanoye e Goliot-Lété (1994);

O capitulo 03 versa sobre o contexto tedrico-metodoldgico da pesquisa, que enfoca na
Analise de Discurso Critica (ADC) respaldada por Fairclough (2001; 1989), cuja abordagem
enfoca a concepcdo tridimensional do discurso (texto, pratica discursiva e préatica social), mas
ancorada também em Orlandi (1995; 2015), Resende e Ramalho (2019) e Vieira et al. (2009),
ao apresentar a metodologia da ADC com suas vertentes.

Ciente de que a ADC trabalha com categorias, a analise é apoiada nessa concepcao
faircloughiana e fundamenta a discussdo com autores que ndo sdo dessa linha, mas a
enriquecem, tais como Bakhtin (1993; 2003), para a selecdo das categorias “dialogismo”,
“polifonia” e “alteridade”. Entretanto, como essas categorias sdo trabalhadas aqui em filme,
busca-se auxilio em Stam (1992), que faz justamente essa relacdo entre as ideias bakhtinianas
e 0 cinema. Busca-se, também, suporte em Amorim (2001), que relaciona essas mesmas
ideias com as Ciéncias Humanas; Silva (2017) que trabalha a ligacdo de Bakhtin com a
Anaélise de Discurso; Ducrot (1987), linguista que aborda os implicitos; Iser (1996), ao tratar
dos atos de leitura e dos vazios preenchidos no texto pelo leitor; ancora-se aqui novamente em
Magalhdes (2003), que aborda as producdes e disputas de sentido em torno da midia;
Maingueneau (2004), que trabalha a anélise de textos em comunicacao.

Ap0s esse aporte teodrico, a pesquisa € materializada com o capitulo 04 - Em busca de
sua voz: andlise do filme Mary Shelley - com a analise do objeto de estudo, ao iniciar com
uma abordagem sobre a personagem principal através também de suas biografias encontradas
em Marshall (1889) e Simpson (2018). Depois, o0 enfoque é voltado para a diretora Haifaa al-
Mansour. Em seguida é realizada a anéalise a partir das categorias acima citadas. Por fim, séo
apresentadas na sexta secdo algumas consideracOes a respeito do trabalho, da dominagéo
masculina e resisténcia feminina em torno do filme, bem como reflexdes pertinentes ao tema

para buscar superar essa dicotomia.
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1 QUESTOES DE GENERO

1. 1 A dominacgdo masculina e a resisténcia feminina

Nesta se¢do, sdo discutidos os papéis de homens e mulheres em relacdo a dicotomia de
dominacdo masculina e resisténcia feminina. De antem&o, é preciso 0 esclarecimento que nao
h& o intuito de promover mais polaridades por meio do entretitulo acima, mas sim buscar
debates sobre como esses papeis tradicionais de géneros nos quais a mulher é considerada
inferior e 0 homem superior, sdo levados para o cinema. Isso pelo fato de que os filmes tém o
histérico de possuir uma visdo masculina, sendo quase sempre dirigidos por homens. Diante
disso, o capitulo prossegue com a discussdo acerca do cinema de mulheres e finaliza com o
topico sobre cinebiografias femininas, porquanto € o tema que constitui objeto dessa pesquisa.

Os estudos feministas surgem de reflexdes sobre polaridades no campo cientifico e
literario: homem de um lado e mulher de outro. Desse modo, ndo havia a co-presenca dos dois
lados nesses estudos. As investigacdes feministas partem dos questionamentos sobre a voz da
mulher silenciada, ao considerarem uma epistemologia masculina no pensamento cientifico.
Essas teorias demonstram que esse conhecimento é percebido pela linguagem através da
historia, em que os termos ‘homem’ e ‘ele’ sdo tipos de representacdes universais que
ignoram as mulheres.

Pode-se constatar que a utilizagdo desses termos sdo partes de modos culturais
enraizados que deixam a margem a posi¢do da mulher e, ainda, que estudos sobre a ‘mulher’ e
‘ela’ ndo contemplariam ambos os sexos. De acordo com Bourdieu (2007, p. 18), ha uma
forga de carater masculino que esta livre de defesa: “[...] a visdo androcéntrica impde-se como
neutra e ndo tem necessidade de se enunciar em discursos que visem a legitima-la”.

Os questionamentos a respeito da invisibilidade da mulher, no decorrer da Historia,
conduzem acdes contra tal ocultacdo. Dentre essas acdes, alguns movimentos ocorridos no
século XIX ganham destaque. Um movimento que traz expressiva visibilidade é o que se
denomina de “sufragismo” e que depois € chamado de “primeira onda” do feminismo e tem
como agles principais conceder direito ao voto as mulheres, além de conseguir 0 ingresso
delas em determinadas profissdes. Entretanto, segundo Louro (2017, p. 14-15), essas ac¢oes
estavam relacionadas as mulheres brancas de classe média “[...] e 0 alcance dessas metas foi

acompanhado de uma acomoda¢dao no movimento™.
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J& no final dos anos 1960, ocorre a chamada “segunda onda”, em que, de acordo com
Louro (2017, p. 15), “[...] além das preocupa¢des sociais e politicas, ird se voltar para as
construgdes propriamente tedricas”. E nesse periodo que a palavra sexo passa a ser
questionada e o conceito de género passa a ser problematizado.

Foi necessaria essa problematizagdo, uma vez que a visdo androcéntrica, na qual
constatou Bourdieu (2007) e em concordancia com Tyson (2006), é a forma pela qual as
pessoas sdo programadas para ver, € uma visao patriarcal derivada dos papeis tradicionais de
género. Para a autora, “[...] o patriarcado trata as mulheres, independentes de seus papeis,
como objetos: como objetos, as mulheres existem, de acordo com o patriarcado, para serem
usadas sem considerar suas proprias perspectivas, sentimentos ou opinides” (TYSON, 2006,
p.91).!

Castells (1999, p. 169) acrescenta que o patriarcado “[...] € uma das estruturas sobre as
quais se assentam todas as sociedades contemporaneas. Caracteriza-se pela autoridade,
imposta institucionalmente, do homem sobre mulher e filhos no ambito familiar”. Até porque
0 modo como o homem e a mulher sdo criados na sociedade passam por processos de
internalizacdes de formas diferentes. As meninas sdo ensinadas a cuidar da casa, brincar de
casinha e bonecas enquanto os homens séo educados para trabalhar fora de casa, brincar de
carrinhos e bola. Enfim, a desigualdade entre homens e mulheres comega na infancia.

Assim, compreende-se que o patriarcado € definido como sexista, a0 promover a
crenca de que as mulheres sdo essencialmente inferiores aos homens e, essa crenca vem a ser
caracterizada com o que Tyson (2006, p. 85) denomina de — essencialismo biol6gico — “[...]
porque é baseado nas diferencas bioldgicas entre 0s sexos que sdo consideradas partes de
nossa esséncia imutavel como homens e mulheres”.?

E por esse motivo que o feminismo faz a distingdo entre a palavra ‘sexo’, que se refere
a constitui¢do biologica como feminino e masculino e a palavra ‘género’, que refere a cultura
programada de masculino e feminino em que as categorias de género sdo construidas
socialmente.

Porém, Louro (2017, p. 22) ressalta que essa diferenciacdo ndo nega a biologia, mas

destaca “[...] a construcdo social e a historica produzida sobre as caracteristicas biologicas”.

' No original: “[...] patriarchy treats women, whatever their role, like objects: like objects, women exist,
according to patriarchy, to be used without consideration of their own perspectives, feelings, or opinions”
(TYSON, 2006, p. 91). (Traducdo nossa)

2 No original: “because it is based on biological differences between the sexes that are considered part of our
unchanging essence as men and women” (TYSON, 2006, p. 85). (Traducéo nossa)
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Essa construgdo atribui os papéis tradicionais aos géneros, mencionados anteriormente, que de
acordo com Tyson (2006, p. 85), sdo elencados aos homens para serem ““[...] racionais, fortes,
protetores e decisivos; eles relacionam as mulheres como emocionais (irracionais), fracas,
cuidadoras e submissas”.®

Butler (2003) acrescenta que considerar o género como essa construcdo social ndo é
sustentar sua iluséo ou artificialidade, sustentacdo essa que carrega mais binarismos como
contrapor o real ao auténtico. Por essa razéo, a investigacdo da autora parte de uma genealogia
da ontologia do género, na qual se propde a compreender a producdo discursiva da
aceitabilidade dessa relacdo binaria e, ainda, “[...] sugerir que certas configuragdes culturais
do género assumem o lugar do “real” e consolidam e incrementam sua hegemonia por meio
de uma autonaturalizacdo apta e bem-sucedida” (BUTLER, 2003, p. 58, grifo da autora).

E dai que surge seu conceito de performatividade de género, sendo uma categoria que
ndo deve ser constituida como uma identidade estavel, pois para ela, o género é uma
identidade construida de forma sutil, estabelecida em um espago extrinseco através de uma
repeticdo estilizada de atos.

Consoante a autora, as atribuicdes de género produzem fracassos e incoeréncias, ja que
desde o nascimento, ¢ atribuido um género & pessoa e isso gera expectativas: E uma menina?
E um menino? O que vai ser quando crescer? De acordo com esses questionamentos, Butler
(2003, p. 209), percebe que essa ordem de ser de um determinado género traca caminhos
discursivos: “ser uma boa mae, ser um objeto heterossexualmente desejavel, ser uma
trabalhadora competente; em resumo, significar uma multiplicidade de garantias em resposta
a uma variedade de demandas diferentes, tudo a0 mesmo tempo”.

Com essas caracteristicas, as mulheres permanecem no mundo privado enquanto 0s
homens permanecem no espaco publico: as mulheres ficam em casa, protegidas dos perigos
da rua, sendo o espa¢co masculino do protetor, o que enfrenta os perigos. Bourdieu (2007, p.

72, grifo do autor) percebe essa polaridade representada na midia:

[...] as mulheres estdo, na maior parte do tempo, inseridas no espaco
domeéstico, a diferenca dos homens [...] entre os lugares destinados sobretudo
aos homens, como os bares e os clubes do universo anglo-saxdo, que, com
seus couros, seus moveis pesados, angulosos e de cor escura, remetem a uma
imagem de dureza e de rudeza viril, e os espagos ditos “femininos”, cujas
cores suaves, bibelds e rendas ou fitas falam de fragilidade e de frivolidade.

* “No original: rational, strong, protective, and decisive; they cast women as emotional (irrational), weak,
nurturing, and submissive” (TYSON, 2006, p. 85). (Traduc&o nossa)
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Problematizar o género é desconstruir essas dicotomias masculino/feminino,
dominante/dominado. Para Louro (2017, p. 33) os sujeitos que “[...] constituem essa
dicotomia ndo séo, de fato, apenas homens e mulheres, mas homens e mulheres de varias
classes, ragas, religioes, idades, etc”, ou seja, o género constitui a identidade dos sujeitos. As
relacfes de dominacdo e poder ndo devem ser compreendidas nesse polo, visto que o poder é
praticado em varias dire¢fes. Segundo a autora: “[...] os grupos dominados sdo, muitas vezes,
capazes de fazer dos espacos e das instancias de opressdo, lugares de resisténcia e de
exercicio de poder” (LOURO, 2017, p. 33).

E importante debater questdes relacionadas ao género, pois onde ha dominagio, ha a
possibilidade de resistir. Acredita-se que esse debate se torna ainda mais relevante quando
gira em torno de um filme, o qual é o objeto de analise dessa pesquisa. O filme aqui analisado,
Mary Shelley (2017), conta a historia da autora de Frankenstein e essas questfes sao
observadas na obra.

Porém, essa resisténcia feminina é, nas palavras de Bourdieu (2007, p. 75-76, grifo do
autor), uma situacdo de double bind ou vinculo duplo *: “[...] se atuam como homens, elas se
expbem a perder 0s atributos obrigatérios da “feminilidade” e, pdem em questdo o direito
natural dos homens as posicoes de poder; se elas agem como mulheres, parecem incapazes e
inadaptadas a situacao”.

O autor acrescenta que € preciso levar em consideracdo todos os efeitos de dominagéo
através de um ato politico. Efeitos que sdo exercidos entre as estruturas englobadas, no meio
dos sujeitos, e as instituicdes que as atravessam, tais como: o Estado e a escola, e somente
dessa forma, havera contribuicdo, ainda que em longo prazo, para o desaparecimento gradual
da dominacéo masculina.

Tyson (2006) também questiona que se os proprios sujeitos (homens e mulheres) sao
programados com valores patriarcais, entdo como superar isso e falar e pensar diferente

desses valores? Ela responde da seguinte forma:

[...] uma forma de lidar com nosso aparente aprisionamento dentro da
ideologia patriarcal é considerar a possibilidade de que nenhuma ideologia
consegue completamente programar todas as pessoas o tempo todo. Toda
ideologia tem pontos de autocontradicdo, de ilégica, que nos permite

* Situacdo em que qualquer decisdo que a pessoa tome, tera resultados ruins. Significado disponivel em:
<https://www.collinsdictionary.com/pt/dictionary/english/double-bind>. Acesso em: 04.Maio.2020.


https://www.collinsdictionary.com/pt/dictionary/english/double-bind
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entender suas operacGes e diminuir sua influéncia [...]. (TYSON, 2006, p
93).°

A autora da exemplos de mulheres que resistiram a ideologia patriarcal: Mary
Wollstonecraft que em 1792 escreveu Uma Reivindicacgao pelos Direitos da Mulher; Virginia
Woolf escreveu Um Teto Todo Seu em 1929; Simone de Beauvoir escreveu O Segundo Sexo
em 1949. Desde entdo, 0os movimentos contra a opressdo ndao pararam. Seja por acdes em
conjunto ou isoladas, essas iniciativas contra a invisibilidade da mulher sdo percebidas ao
longo da Historia. Tratando-se de a¢des isoladas, podem ser exemplos os filmes voltados para
essa questdo, obras que podem funcionar como atos pedagdgicos. Este é o caso da
cinebiografia analisada nessa pesquisa, sobre a mulher que inclusive é filha de Mary
Wollstonecraft, mencionada acima, e que ao ser filha de uma mulher que resistiu a ideologia
patriarcal, buscou espelhar-se em sua mée.

Ao refletir-se em sua mae, Mary Shelley, uma mulher excéntrica, também luta para ser
escritora em um periodo no qual essa profissdo é tida como masculina. Diante dessa
notabilidade em sua vida, a diretora Haifaa al-Mansour produz uma cinebiografia para ela e
isso desperta o interesse por esse filme, uma vez que além de ser uma obra que trata de uma
mulher ilustre, é também dirigido por uma mulher. Dessa forma, o tdpico seguinte apresenta
uma abordagem voltada para o cinema de mulheres, algo que cresce em contrapartida ao

cinema dominante de homens.

1. 2 Luz, cAmera, a¢do: a hora das mulheres no cinema

No topico anterior, € discutido como a ideologia patriarcal enraiza as atribui¢fes dos
papéis tradicionais aos géneros, ou seja, como mulheres e homens sdo programados
socialmente para se comportar de acordo com o género que lhes sdo atribuidos. Uma vez que
0 objeto dessa andlise é um filme, acrescenta-se aqui que esses papéis tradicionais sdo levados
para 0 cinema, ndo somente ele, mas a midia de forma geral atua de maneira fundamental
nessas atribuicoes peculiares.

Segundo Kellner (2001), a midia oferece padrdes do que constitui ser homem e
mulher, sejam esses sujeitos dominantes ou dominados. Em concordéancia a isso, Gubernikoff

(2016, p. 36) constata que a histéria do cinema é marcada por mecanismos de identificacdo

® No original: “[...] one way to deal with our apparent entrapment within patriarchal iodelogy is to consider the
possibility that no ideology succeeds in fully programming all of the people all of the time. Every ideology has
points of self-contradiction, of illogic, that permit us to understand its operations and decrease its influence [...]
(TYSON, 2006, p. 93) (Traducdo nossa)
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sob 0 dominio do homem e que por isso, eles “[...] exercem um controle civilizado pela viséo
que o homem tem da mulher. E esta passou a identificar com o papel que lhe foi imposto”.

Tanto os filmes que queriam inovar quanto os antifeministas, hollywoodianos e
europeus, eram criticados pelas teorias feministas porque destacavam a representacdo da
mulher em esteredtipos negativos, como virgem, interesseira, objetos sexuais etc; Tyson
(2006) observa que essa imposicdo foi marcada na maioria dos filmes de Hollywood, j& que a
direcdo dos filmes era realizada predominantemente por homens.

Dessa forma, o cinema funciona como mais um agente de dominacéo, cuja funcao é
conceder prazer visual ao homem. Isso faz repensar o termo designado por Bourdieu (2007, p.
118), “mercado de bens simboélicos”, que segundo ele, ¢ dominado pela visao masculina: “[...]
ser, quando se trata de mulheres, €, como vimos, ser-percebido, e percebido pelo olhar
masculino, ou por um olhar marcado pelas categorias masculinas”.

Em consequéncia, Gubernikoff (2016, p. 44) afirma que a mulher atua tanto dentro do
discurso cinematografico quanto fora dele como espectadora: “[...] envolvida como sujeito
histérico que se enquadra no processo de identificacdo e assumindo os padrGes de
feminilidade impostos pela sexualidade masculina”.

Ainda conforme a autora, essa identificacdo gera uma pressao entre as mulheres na
sociedade, ou seja, “[...] de como a mulher deve se comportar ou de como ela deve se pentear,
maquiar ou vestir, o que nao é sé definido pela projecdo do olhar masculino que tiraniza, mas
também por uma proje¢do feminina de si mesma” (GUBERNIKOFF, 2016, p. 50).

Dennis Bingham (1992) é um autor cujas pesquisas tém énfase nas teorias feministas e
de género em filmes. Ele observa que diante dessa direcdo masculina, a historia de uma

mulher é contada:

[...] ndo por uma investigacdo sobre ela, mas por se identificarem com ela,
ao mostrar como falsas representacBes pessoais sobre ela foram
correspondidas e exploradas pelas falsas representacfes dos maiores enganos
da lei e da audiéncia das midias impressa e eletronica (1999, p. 2).°

Dessa maneira, as mulheres espectadoras ndo tem outra opcdo a ndo ser a de
identificarem-se com 0s papéis estereotipados das personagens femininas. E isso ocorre
devido aos filmes possuirem um olhar masculino. Nesse sentido, a visdo feminina subverteria

0s papéis submissos na mulher no cinema?

® No original: “not by investigating her but by identifying with her, showing how her personal deceits and
misrepresentations were matched and exploited by the larger deceptions of the law and the mass audience
misrepresentations of the print and electronic media” (BINGHAM, 1999, p. 2). (Tradug&o nossa)
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Em busca dessa subversdo, hé a necessidade de um olhar feminino que problematize o
cinema dominante. De fato, um olhar feminino provoca contrapontos ao masculino e intervém
na forma como a historia é contada. Consoante Holanda (2019) uma — critica feminista de
cinema — € consolidada a partir dos anos 1970, tendo lagos fortes com o ativismo exercido por
movimentos politicos. A critica é abarcada a principio pelas abordagens psicanalitica e
semiotica e, ainda, com raizes estruturalistas. E algumas mulheres tiveram destaques, a saber,
Laura Mulvey e Ann E. Kaplan, cujas obras sdo aqui respaldadas.

Apesar de muitos julgamentos contra a psicanalise, devido a rejeicdo de feministas
aos estudos de Freud e Lacan que incorporam ideologias patriarcais, as duas autoras
consideram-na (til, pois € justamente a partir da abordagem psicanalitica que aparece a nocao
de “olhar masculino” (male gaze) e, especificamente, Kaplan ressalta que esta abordagem é
apropriada a manifestar as verdades indispensaveis a psique humana que se revelam em
diversos momentos histéricos e em diversas culturas ela pode descobrir, segundo a autora
(KAPLAN, 1995, p. 45) “[...] os segredos de nossa socializacdo dentro do patriarcado
(capitalista) [...] a psicanalise torna-se entdo uma ferramenta crucial para explicar as
necessidades, 0s desejos e as posi¢cdes assumidas por macho e fémea que se refletem nos
filmes”.

Laura Mulvey tem um artigo publicado no livro A experiéncia do cinema: antologia
(1983), organizado por Ismail Xavier, no qual ressalta que a psicanalise € como uma
ferramenta politica que permite comprovar a forma que o inconsciente da sociedade patriarcal
configurou o cinema.

Conforme Kaplan (1995), o uso do discurso psicanalitico na compreensdo do cinema
dominante gera alguns questionamentos. Ela indaga se o olhar sobre os filmes é de fato
masculino em relacdo a linguagem, ao inconsciente, aos sistemas simbolicos e as demais
estruturas sociais. A proxima pergunta é: hd uma maneira de a mulher deter esse olhar? Se
sim, as mulheres desejam possuir esse olhar? Essas indagacdes, dentro da psicanalise, sdo,
segundo ela, o ponto de partida para encontrar lacunas, nas quais a mulher pode ser inserida
no discurso histérico (dominado pelo homem). E essas questfes conduzem a tedrica a uma

pergunta principal:

[...] quando a mulher esta na posicdo dominante, ela assume uma posicéo
masculina? Serd que podemos imaginar a mulher numa posicdo que seja
qualitativamente diferente da forma masculina de dominio? Ou ha somente a
possibilidade de ambos os géneros ocuparem as posi¢cbes que hoje
conhecemos como “masculina” e “feminina”? (KAPLAN, 1995, p. 51, grifos
da autora).
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Para a autora, a psicanélise se torna adequada para compreender tais questdes acima
mencionadas, uma vez que a imagem da mulher produz estruturas de voyeurismo e de
fetichismo, que sdo termos freudianos: “O voyeurismo refere-se a gratificacdo erdtica em
olhar-se para alguém sem ser visto” (KAPLAN, 1995, p. 33), enquanto o fetichismo tem a ver
com o medo da castragdo e no cinema, “[...] todo o corpo da mulher pode ser “fetichizado”
com o objetivo de neutralizar o medo da diferenca sexual, isto ¢, da castracdo” (KAPLAN,
1995, p. 33, grifo da autora). Estas estruturas sdo utilizadas na construcdo do espectador
masculino conforme as necessidades de seu inconsciente.

Mulvey (1983, p. 439) complementa que a psicanalise torna possivel compreender o
cinema dominante estruturado no patriarcado, pois nessa estrutura, a mulher ndo produz
significado, contudo existe como o significante do oposto masculino, oposto esse que ndo
produz: “[...] presa por uma ordem simbdlica na qual o homem pode exprimir suas fantasias e
obsessdes através do comando linguistico, impondo-as sobre a imagem silenciosa da mulher,
ainda presa a seu lugar como portadora de significado e nao produtora de significado”.

De acordo com as autoras — Kaplan e Mulvey —, 0s conceitos de voyeurismo e
fetichizacdo sdo percebidos no cinema em torno de trés olhares masculinos: o olhar da
camera, que apesar da neutralidade na técnica da maquina, quem faz a filmagem é geralmente
um homem, por isso o olhar da cdmera é voyeuristico; o olhar do homem dentro da narrativa,
cujo objeto do seu olhar é a mulher; e o olhar do espectador masculino que estd em
similaridade com os outros dois olhares.

Diante disso, as autoras destacam que é preciso desafiar esse prazer oferecido pelo
cinema sob o olhar masculino. Em concordancia, Gubernikoff (2016) afirma que esse desafio
deve ocorrer em uma transformacéo de dentro das mulheres como primeiro passo para uma
transformacdo social a partir de filmes produzidos por mulheres. Assim, nas palavras da
autora, “O cinema produzido hoje em dia por mulheres é apenas o inicio de um processo delas
comegarem a Se encarar como Sujeito, mas onde ainda estd presente o condicionamento
herdado de um passado opressor” (GUBERNIKOFF, 2016, p. 105).

Nesse viés, a psicanalise possibilita que a mulher se encare como sujeito constituido
em uma sociedade patriarcal. Consoante Kaplan (1995), a teoria psicanalitica permite que as
mulheres percebam que ha perspectivas para elas se transformarem de fato e, também, de
produzir mudancas sociais, tal qual constata Gubernikoff (2016).

Kaplan (1995, p. 60) reitera seu pensamento ao dizer que as mulheres sdo capazes de

enxergar essas possibilidades “[...] simplesmente porque ndo foram processadas, como 0s
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homens foram quando ainda eram meninos, por meio de um conjunto razoavelmente simples
de estagios psiquicos, claramente definidos”.

Diante dessas abordagens, percebe-se que o olhar masculino do mesmo modo esteve
presente na representacdo de mulheres reais em cinebiografias, que é o objeto dessa pesquisa.
E por essa razdo, a subsecdo seguinte é voltada para cinebiografias femininas para melhor

aprofundamento da tematica.

1. 3 Rainhas, escritoras, artistas: a importancia das cinebiografias de mulheres que

fizeram historia

Esta pesquisa trata da importancia de uma cinebiografia feminina sob a direcdo de
uma mulher, por isso se faz necessaria uma reflexdo sobre esse tema. A principio, é preciso
ponderar sobre alguns questionamentos: o que é cinebiografia? E um género do cinema? E
documentario? E realidade ou ficcdo? Ela é pensada diante da dicotomia cinebiografia
masculina versus cinebiografia feminina?

Para ajudar a responder essas perguntas, utiliza-se aqui o livro Biopics of Women
(2020), da autora Karen Hollinger e, também, o autor Dennis Bingham (1992), j& citado no
topico anterior. Sobre o primeiro questionamento, Hollinger (2020, p. 5) afirma que a
cinebiografia esta relacionada com a ficcdo biogréafica e € para ela “[...] uma forma de cinema
hibrido que conta a histéria da vida de uma pessoa real ou uma parte significante dessa vida
parcialmente factual, parcialmente ficcional”.’

A autora acrescenta que o filme biogréafico é hibrido porque reine elementos de
biografia, melodrama, historia, psicologia, sociologia e documentario, para, segundo ela, “[...]
formar um argumento para a significancia particular do protagonista, geralmente como uma
figura publica, personalidade notavel e/ou figura inspiradora” (HOLLINGER, 2020, p. 5).8
Para além disso, Bingham (2010 apud HOLLINGER, 2020) afirma que o filme biografico é
uma experiéncia ndo apenas de contar a historia dessa pessoa real, mas de obter uma verdade

essencial sobre essa vida.

’ No original: “a hybrid cinematic form that tells the partly factual, partly fictional story of a real person’s life or
a significant part of that life” (HOLLINGER, 2020, p. 5). (Tradug@o nossa)

8 No original: “to fashion an argument for its protagonist’s particular significance in the world, often as a public
character, notable personality, and/or inspirational figure” (HOLLINGER, 2020, p. 5). (Tradug@o nossa)
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Quanto ao formato ser enquadrado como género, Hollinger (2020, p. 5)° relata que de
fato, alguns tedricos assim o definem. Todavia, de acordo com ela, a cinebiografia “[...] € uma
forma de cinema multigenérico que inclui uma grande variedade de filmes desde musicais e
comédias até trabalhos dramaticos sérios e €épicos historicos”.

Em relacéo a polarizacdo de cinebiografias masculinas/ femininas, a autora constata
que o género ainda € dominado pelo androcentrismo, ou seja, como Unico paradigma. 1sso
porque, como explicado no topico anterior, de como as atribuicGes dos papéis tradicionais do
patriarcado sdo levados ao cinema. Apesar desse modelo ainda predominar, cada vez mais
mulheres e minorias s&o levadas para o topico dos filmes biogréficos.

Além da escassez de cinebiografias de mulheres comparadas as de homens, a autora
percebe que elas tém diferentes focos, sendo divididas por esferas. Sabe-se que essas esferas
sdo limitadas para as mulheres, ao contrario dos homens, posto que nos filmes biogréaficos de
mulheres, as esferas se resumem em trés areas: realeza, entretenimento e notoriedade. De
acordo com Hollinger (2020), durante as décadas de 1930 e 1940, as cinebiografias femininas
se limitam a representar rainhas enquanto na década de 1950, passam a se sobressair filmes
biograficos na area de entretenimento, em especial, em musical e isso fortalece o crescimento

da variedade de cinebiografias de mulheres. Segundo a autora:

As cinebiografias de mulheres representam uma area particularmente
interessante do cinema de mulheres no qual se voltam para elas mesmas,
assim como fazem as cinebiografias masculinas, ao retratar as vidas de
individuos excepcionais que sdo frequentemente modelos de conquista e
sucesso (HOLLINGER, 2020, pp. 14-15).*

Se as cinebiografias retratam mulheres como excepcionais, entdo é possivel concluir
que esse tipo de filme d& um passo progressivo no sentido de representar a mulher de forma
positiva, uma vez que a protagonista é digna de uma investigacdo sobre sua vida. Entretanto,
ndo é bem assim. Hollinger (2020) enfatiza as opiniGes dos autores George Custen (1992) e
Dennis Bingham (2010), que séo criticos do cinema de Hollywood. Segundo eles, as
cinebiografias ao inves de celebrar as mulheres como pessoas que tiveram conquistas, na

verdade as tratam de forma hostil.

® No original: “a multigeneric cinematic form that includes a wide range of films from musicals and comedies to
serious dramatic works and historical epics” (HOLLINGER, 2020, p. 5). (Tradugdo nossa)

1% No original: “Biopics of women represent a particularly interesting area of women’s cinema in that they
concern themselves, as do male biopics, with portraying the lives of exceptional individuals who are often
models of accomplishment and success” (HOLLINGER, 2020, pp. 14-15). (Tradug&o nossa)
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Ao citar Custen (1992), Hollinger (2020) concorda com o autor quando ele afirma que
os filmes biograficos hollywoodianos determinavam os protagonistas masculinos pelo talento,
por serem empenhados em suas carreiras, enquanto as protagonistas mulheres eram guiadas
por exigéncias bioldgicas de seu género, sempre sacrificando a carreira profissional por amor
e pelo casamento.

Bingham (1992) complementa ao afirmar que ha uma escassez de biografia filmica de
mulheres porque, em parte, poucas mulheres obtiveram um tipo de conquista que atraissem
holofotes. Conforme o autor, o que atrai a atencao € a trajetoria de vitimizacao e sofrimento:
“A trajetéria de vitimizagdo e sofrimento comecou a dominar biografia de mulheres apds a
Segunda Guerra Mundial, quando monarcas femininas foram ultrapassadas por artistas,
especialmente cantoras, que tiveram vidas dificeis” (BINGHAM, 1992, p. 3)*.

Contudo, Hollinger (2020) discute que apesar dessa vitimizacdo e sofrimento terem
contribuido para a popularidade das cinebiografias femininas, ndo sdo esses elementos que
atraem a atencdo das espectadoras, mas sim a possibilidade da protagonista triunfar sobre seu
sofrimento.

De acordo com a autora, cinebiografias de mulheres podem ter mais autonomia se
passarem a ter um ponto de vista feminino, para assim subverter essa abordagem de
vitimizagdo da protagonista. Hoje, mulheres diretoras tém se apropriado do olhar masculino
sob a protagonista, identificando-se com sua histéria, em busca de aborda-las com respeito
para conta-las da perspectiva das mulheres.

Esse é o caso desse trabalho, cujo objeto é uma cinebiografia dirigida por uma mulher.
A protagonista do filme é Mary Shelley, uma escritora, por isso entra em uma das categorias
elencadas por Hollinger (2020). Ela destaca que os filmes biograficos de mulheres podem ser
categorizados em: entretenimento (cantoras, atrizes, comediantes e modelos) e isso vale para
as cinebiografias masculinas; headliners ou destaques, que sao pessoas que se tornam noticias
por algum motivo; figuras politicas; figuras militares; estrelas do esporte; artistas (pintoras,
escritoras, compositoras); e cientistas.

Obviamente, esse trabalho se enquadra na categoria de cinebiografia de artistas, mais
especificamente, de uma escritora. Nas palavras de Hollinger (2020, p. 114),

“Independentemente do género do autor, a biografia dos escritores sempre teve um apelo

" No original: “The trajectory of victimization and suffering began to dominate women’s biography after World
War 11, when female monarchs became outnumbered by entertainers, especially singers, who lived hard lives”
(BINGHAM, ‘’1992, p. 3). (Tradugdo nossa)
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baseado no alto status cultural de seus contetdos literarios e na probabilidade de um publico
estabelecido, composto por leitores de suas obras”.*

De fato, a biografia de Mary Shelley, torna-se mais interessante por uma contradicéo:
enquanto autora de Frankenstein, um livro de grande sucesso, ainda hoje pouco se sabe sobre
ela e assim, a obra ultrapassa a fama da criadora. E por isso que Hollinger (2020) ressalta que
esse subgénero deve ser de grande interesse de criticas feministas, com o objetivo de
evidenciar as obras e suas autoras que foram negligenciadas, ao longo da Histdria. Outro

problema apontado por ela estd no modo de retratar os escritores em filmes:

Para retratar 0 processo de escrita, cineastas tém recorrido a sequéncias de
montagem cliché que envolve escritores sentados em mesas cheias de papeis,
trabalhando furiosamente em suas maquinas de escrever, mediando seu
trabalho em janelas abertas, enrolando papel e jogando-o em uma lixeira
cheia de frustracdo, e fumando um cigarro atras do outro enquanto eles
tentam  desesperadamente  compor (BUCHANAN, 2013, apud
HOLLINGER, 2020, p. 115).3

Para solucionar essa dificuldade de materializar o processo de escrita, a autora constata
que cineastas buscam apresentar aspectos da vida privada de escritores que tragam mais
emocdo e dramaticidade, tornando esses aspectos mais cinematograficos. Essas observactes
da autora sdo importantes para a compreensdo do filme Mary Shelley (2017), no sentido de
entender o processo de montagem da protagonista sob um ponto de vista feminino.

Tratando-se de montagem, esse é um elemento imprescindivel na linguagem
cinematogréfica. Mas de que trata essa linguagem? Por que é considerada linguagem? Em
busca de responder esses questionamentos, a secdo seguinte aborda essa tematica da imagem

filmica, a imagem em movimento.

2 No original: “Regardless of the gender of the author, writer biopic have always had an appeal based on
the high cultural status of their literary subjects and the likelihood of an established audience composed of
readers of the author’s works” (HOLLINGER, 2020, p. 114). (Tradugao nossa)

B No original: “To portray the writing process, filmmakers have resorted to clichéd montage sequences that
involve writers sitting at desks littered with papers, furiously working at their typewriters, mediating on their
work at open windows, balling up paper and throwing it in a crowded wastebasket in frustration, and chain
smoking as they try desperately to compose (Buchanan, 2013 apud HOLLINGER, 2020, p. 115). (Traducéo
nossa)
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2 IMAGEM EM MOVIMENTO

2. 1 A magia da imagem

Neste capitulo, realiza-se uma abordagem sobre a imagem filmica, ou imagem em
movimento e inicia-se com uma reflexdo sobre a importancia da imagem, no decorrer da
Historia. Por essa razdo, a explanacdo é continuada, todavia delimitada na imagem filmica
que € uma forma de comunicagéo, pois se percebe que ha uma linguagem propria do cinema.
Dessa forma, essa linguagem é composta por diversos elementos que sao destacados, ao longo
desta secéo.

Seria a imagem detentora de magia? De fato, a imagem sempre esteve ligada a magia e
a religido, porque suas fungdes, ao longo da Historia, propdem uma relagdo com o mundo.
Conforme Gubernikoff (2016, p. 37, grifo da autora), através da magia e da religido, o homem
busca transportar no seu desenvolvimento historico-cultural, “[...] a ideia de um ‘eterno
retorno’, que se manifesta no cinema por intermédio de uma historia sempre recontada, que
faz com que o espectador volte sempre ao cinema [...]”, uma vez que essa “[...] foi a forma
encontrada pelos homens para suportar seu dia-a-dia. Porque o cinema € o reflexo do homem
e ver um filme significa refletir nele seus proprios desejos e reconfirmar o que é socialmente
permitido”.

Busca-se, entdo, uma abordagem sobre a imagem a partir do livro A imagem de
Aumont (1993), tedrico de cinema, professor e escritor. Para ele, essas funcdes constituem
trés modos: simbolico, epistémico e estético. No modo simbdlico, as imagens servem como
algo magico, por meio de simbolos religiosos, que para o autor, sdo “[...] vistos como capazes
de dar acesso a esfera do sagrado pela manifestacdo mais ou menos direta de uma presenca
divina” (AUMONT, 1993, p. 80). Nessa esfera da religido, o idolo constitui a manifestacdo
divina, a qual ele exemplifica com vérias iconografias religiosas tanto na representacao divina
através de imagens (a exemplo tem-se Cristo) quanto com valor puramente simbolico (como a
cruz).

Ja no modo epistémico, “[...] a imagem traz informagdes (visuais) sobre o mundo, que
pode assim ser conhecido, inclusive em alguns de seus aspectos ndo-visuais” (AUMONT,
1993, p. 80). Quer dizer, aqui a imagem tem valor informativo e, por isso, de acordo com o
autor, esse modo foi desenvolvido quando aparecem os géneros “documentarios”, tais como a

paisagem e o retrato.
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Por fim, no modo estético, a imagem tem como funcgdo agradar a quem a contempla.
Aumont (1993) afirma que hoje essa fungdo é confundida com a nocéo de arte porque uma
imagem que objetiva um resultado estético pode adquirir, também, um resultado artistico.

O autor constata que dentre esses modos da relacdo da imagem com o real e suas
funcdes, ainda falta uma abordagem que parte da seguinte questdo: “por que — € COMO — se
olha uma imagem?” (AUMONT, 1993, p. 81). Nesse interim, a sua resposta esta atravessada
por questdes psicoldgicas, ja que para ele, “[...] a imagem tem por funcdo primeira garantir,
reforcar, reafirmar e explicitar nossa relacdo com o mundo visual: ela desempenha papel de
descoberta do visual” (AUMONT, 1993, p. 81, grifo do autor).

E por isso que a vis&o ndo é um sentido que age de forma neutra. Ora, as imagens s3o
feitas para serem olhadas. E a partir do olhar que se tem o contemplador, o espectador, que
conforme o autor, “[...] partir do olho induz, automaticamente, a considerar o sujeito que
utiliza esse olho para olhar uma imagem” (AUMONT, 1993, p. 77). E nessa perspectiva que
as imagens estabelecem uma relagdo com o real, uma vez que muitos atributos visuais do
mundo real estdo presentes também nelas. Sobre essa relacdo com o real, o tedrico traz o
termo “reconhecimento”, pois reconhecer ¢ identificar na imagem algo que ¢ comum ao real.

Hé& a consciéncia de que a imagem pode ser estudada sob as mais diversas abordagens,
sejam elas psicoldgicas e filoséficas. Mas aqui é delimitada a imagem em movimento, tanto
por ser 0 objeto dessa pesquisa quanto porque a imagem em movimento é, justamente, a
impressdo da realidade que configura a identificacdo com essa imagem. Essa identificacdo
provoca diversas sensacdes que cercam o imaginario do espectador, tais como fascinacao,
horror, magia, felicidade e, dessa forma, a imagem em movimento contribui para a producéo
de efeitos de sentido: efeito produzido pelo espectador que se identifica com a camera e efeito
produzido pelo diretor-narrador com vistas a esse objetivo.

De acordo com Magalhdes (2003), a discussdo ocorre em torno de entender quais
instrumentos sdo produzidos os sentidos por meio da imagem. Segundo ele, sdo incontestaveis
o valor da imagem e seu potencial informativo e sua informatividade é inovada na montagem
em sequéncia, que é 0 que acontece no cinema.

Por essa razdo, o cinema pode ser compreendido como um dispositivo, na medida em
que estabelece papéis, como do espectador que se identifica com a imagem filmica, além de
ser um dispositivo de representacdo. Conforme, Aumont (1993, p. 175), o dispositivo “[...] € 0
que rege entre espectador e imagem” e, assim, ele tem “necessariamente efeito sobre esse

espectador como individuo” (AUMONT, 1993, p. 188).
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Como dito anteriormente, a imagem ndo é neutra. O autor lembra que de fato, ndo ha
imagem pura, porque para ser entendida, a imagem requer a compreensdo da linguagem
verbal. Ele afirma que “[...] o problema do sentido da imagem é pois o da relacdo entre
imagens e palavras, entre imagem e linguagem” (AUMONT, 1993, p. 248).

Ora, a imagem é uma ferramenta de comunicagdo e expressao, tal qual percebe Joly
(2007, p. 71), ao ressaltar que a imagem € uma mensagem visual, organizada por signos,
sendo assim uma linguagem. A autora relata o seguinte sobre a imagem: “Quer ela seja
expressiva ou comunicativa, podemos admitir que uma imagem constitui sempre uma
mensagem para 0 outro, mesmo quando este outro € o proprio autor da mensagem” (IDEM).

H4 assim a necessidade de estudar a imagem filmica porquanto pesquisa-se aqui sobre
um filme. Percebe-se que a imagem filmica tem uma linguagem propria que tem como
artificio a imagem. Preocupa-se entdo em abordar essa linguagem, mais especificamente, a
linguagem do cinema, pois falar de cinema é falar sobre a industria cinematografica como um

todo e é sobre essa linguagem que o proximo topico se debruca.

2. 2 A linguagem cinematogréfica

Assistir a um filme é de inicio, compreendé-lo, sem importar o nivel de narratividade e
se existe compreensdo, o filme “diz” algo a alguém. Seguindo essa perspectiva, nasceu na
década de 1920, segundo Aumont e Marie (2003, p. 177), a nogdo de que “[...] um filme
comunica um sentido, o cinema é um meio de comunicag@o, uma linguagem”.

O cinema possui uma linguagem prépria na qual sdo conduzidas narrativas e sao
transmitidas ideias e tem assim uma escrita propria que é interpretada em estilos diferentes.
Para Costa (2003, p. 27), como linguagem, o cinema tem suas proprias regras e acordos e
“[...] tem parentesco com a literatura, possuindo em comum o uso da palavra das personagens
e a finalidade de contar historias™.

Martin (2005, p. 22), ao falar sobre essa escrita particular do cinema, constata que
“[...] o cinema transformou-se, por esse motivo, num meio de comunicacdo, de informagéo,
de propaganda, o que ndo constitui, evidentemente, uma contradi¢do da sua qualidade de
arte”. Nesse contexto da linguagem cinematografica, a imagem ¢ o elemento central. Alice ja
dizia: - “[...] ‘e de que serve um livro,” pensou Alice ‘sem imagens e sem dialogo?””* -, pois

a imagem tem o carater ludico. E o cinema tem potencial imagético.

1 No original: “[...] ‘and what is the use of a book,” thought Alice ‘without pictures or conversation?’”
(CAROLL, Lewis, 1865, p. 4). Alice’s adventures in wonderland. Planetebook.com, 1865. (Tradug&o nossa)
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De fato, a imagem é o fator principal nessa linguagem. Mas, e 0 movimento? Para o
autor, esse elemento ¢ a caracteristica fundamental da imagem filmica, uma vez que ele cria a
ilusdo do movimento real. Ndo somente a imagem cinematografica representa um movimento,
como também, ela estd realmente em movimento. Ha de se falar ainda do som, sendo um
artificio definitivo que agrega efeitos de sentido do real. Esses fatores somados a outros séo o
que constituem a linguagem filmica e que serdo abordados adiante.

Se o cinema tem hoje essa linguagem propria, os nomes de Eisenstein e Griffith
possuem papel fundamental, logo foram eles os responsaveis pela inovacdo na imagem
filmica e pela montagem (BAZIN, 1991; MARTIN, 2005), ou seja, o filme como arte, como
linguagem. Bazin (1991) relata que a partir desses cineastas, a montagem foi compreendida
por trés processos: “montagem paralela”, “montagem acelerada” ¢ “montagem de atra¢des”.

Destarte, a montagem paralela € criada por Griffith, com o intuito de conceder
sincronia de duas ac¢des remotas no espaco, por um ciclo de planos de uma e da outra. Dessa
forma, o autor afirma que a montagem do tipo acelerada ocorre com Gance em La roue, com
a aceleracdo de uma locomotiva sem explorar imagens reais de velocidade, posto que as rodas
giravam sem sair do lugar.

Por fim, Eisenstein cria a montagem de atragdes. Assim, Bazin (1991) ressalta que
explanar sobre essa montagem é complexo, mas de forma brusca, seria a aproximacdo de uma
imagem, ndo sendo obrigatorio seu pertencimento ao acontecimento, para reforcar o sentido
de outra imagem. Ainda de acordo com o autor, “[...] @ montagem de atra¢des foi raramente
utilizada, até mesmo por seu criador, mas podendo considerar bem préxima em seu principio
a pratica mais geral da elipse, da comparagdo ou da metafora” (BAZIN, 1991, pp. 67-68).

Claramente, essas trés formas podem ser combinadas de maneiras diversas € em
qualquer uma delas, ha o toque comum que é o proprio significado de montagem: “[...] a
criacdo de um sentido que as imagens ndo contém objetivamente e que procede unicamente de
suas relagcoes” (BAZIN, 1991, p. 68).

Compreende-se que buscar uma definicdo ndo e tarefa simples, pois conforme
Nogueira (2010) existe uma abertura em seu campo semantico e estilistico. Para ele, a
montagem € a disposic¢do discursiva de eventos ou ideias por meio da combinacdo dos planos,
com o intuito de um propdsito e efeitos discursivos, que podem ser retéricos, dramaticos,
éticos ou estéticos. “Trata-se, pois, de dar as imagens, ao junta-las, um significado que
isoladamente ndo possuem” (NOGUEIRA, 2010, p. 94).

Martin (2005, p. 167, grifo do autor) complementa o pensamento do autor acima

citado ao afirmar que a montagem ¢ “[...] a organizacdo dos planos de um filme segundo
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determinadas condicdes de ordem e de duracédo”. Quanto a essa organizacéo, ele cita trés
tipos de montagem: a montagem ritmica, a montagem ideoldgica e a montagem narrativa.

De acordo com o autor, a montagem ritmica ¢é caracterizada pela duragédo, “[...] ndo é,
portanto, mais do que a apreensdo das relacdes de tempo entre os planos, a coincidéncia entre
a duracdo de cada plano ¢ os movimentos de atengao que suscita e satisfaz” (MARTIN, 2005,
p. 187). Desse modo, se os planos s&o longos e o ritmo € lento isso sugere uma sensacgdo de
espera. Mas, se 0s planos sdo curtos, o ritmo é acelerado isso sugere uma tensao progressiva,
uma sensacao de choque.

A montagem também apresenta um papel ideoldgico, no qual as proximidades dos
planos pretendem comunicar ao espectador um ponto de vista. Mediante o autor, a um
primeiro nivel, podem ser destacados pontos relacionais da montagem: “Trata-se de todas as
conjunc@es construidas sobre uma analogia de caracter psicologico entre conte(ldos mentais
através do olhar, do nome ou do pensamento” (MARTIN, 2005, p. 194). Ele acrescenta que a
um nivel superior, a montagem exerce uma fung¢ao intelectual, “[...] criando ou evidenciando
relacdes entre acontecimentos, objectos ou personagens [...]” (MARTIN, 2005, p. 194).

Por ultimo, a montagem narrativa se difere das duas acima citadas, pois consoante o
autor, enquanto elas exprimem uma ideia, a montagem narrativa busca descrever uma agéo,
desdobrar uma sequéncia de eventualidades. Nesse contexto, Martin (2005) diferencia quatro
tipos de montagem narrativa: linear, invertida, alternada e paralela.

Para ele, a montagem linear é a mais simples e de maior ocorréncia. Ela assinala a
organizacdo de um filme através de uma Unica acdo manifestada em uma sequéncia de cenas
cronologicamente. J& a montagem invertida é constituida pela alteracdo dessa ordem
cronoldgica, em beneficio de uma temporalidade subjetiva, na qual é possivel saltar do
passado para o presente, do presente para o futuro, enfim, ndo acompanha uma diretriz
(MARTIN, 2005).

A montagem alternada ocorre por paralelismo, composta por a¢des justapostas que se
juntam no final do filme, por Gltimo, a montagem paralela constitui duas ou mais acfes
comandadas pelo entremear de fragmentos para produzir sentidos em um confronto. E como
se fosse para além da montagem ideologica (MARTIN, 2005). A montagem e a planificacdo
sdo assim as duas atividades principais da linguagem cinematogréfica.

Como abordado no tdpico anterior, quando o espectador reconhece o real na imagem
filmica, este se identifica com ela, pois de acordo com Bazin (1991, p. 67), este € 0 objetivo

da montagem, porquanto os cortes dos planos:



30

[...] ndo tém outro objetivo que o de analisar o acontecimento segundo a
I6gica matematica ou dramatica da cena. E sua ldgica que torna tal anélise
insensivel; o espirito do espectador adota naturalmente os pontos de vista
que o diretor Ihe propde, pois séo justificados pela geografia da acdo ou pelo
deslocamento do interesse dramaético.

Ja que esté a se falar sobre cinema e linguagem, no contexto de cinema de mulheres,
reitera-se a pergunta feita por Gubernikoff (2016, p. 104): “Existe uma linguagem feminina de
cinema?”. Para esclarecer tal questdo, a autora entrevista Suzana Amaral, cineasta e roteirista

brasileira. Ela diz que:

Né&o existe uma linguagem feminina no cinema, existe um problema de
codigo, de comunicagdo. Existe um problema de teoria da comunicag&o.
Existe uma visdo feminina das coisas, o seu préprio repertério e o repertério
de seu codigo. Existe uma linguagem préopria a cada pessoa. Existem
mulheres cineastas de cinema dito masculino; o que existe sdo cineastas que
fazem filmes de acordo com sua propria personalidade (IDEM).

Gubernikoff (2016, p. 36) acrescenta que a atuacdo das mulheres no cinema néo
produz uma nova linguagem sobre ele, entretanto atrai o olhar para novas ideologias que
dizem respeito a imagem e conclui que o que se ha de fazer, entdo, é planejar um cinema de
vanguarda, “[...] mas que ndo rompa com o processo de identificagcdo que o cinema tradicional
oferece. E, através de um processo artistico, dar oportunidade a manifestacdo de certas
qualidades e inquietagdes femininas, até entdo despercebidas pela sociedade”.

Concorda-se com as tedricas quando elas afirmam que a mulher ndo produz uma nova
linguagem de cinema. Posto que, as mulheres, sejam atuando ou por tras das cameras, sdo
capazes de reagir a uma linguagem de dominacdo e contesta-la. Nesse sentido, o objetivo do
cinema de mulheres é transferir a base do discurso cinematografico manipulado por questfes
econbmicas para 0 ambito da proximidade com o sujeito, por meio da linguagem do cinema,
tanto no seu interior quanto em sua producdo de significados (GUBERNIKOFF, 2016). De
fato, embora ndo haja uma linguagem feminina do cinema, os codigos do cinema dominante
podem ser desafiados assim como o prazer que ele proporciona.

Mais uma vez, o estudo sobre imagem tem relevancia, uma vez que é pesquisada aqui
a imagem de uma mulher que contribuiu de forma significativa para a literatura, além de
enfrentar obstaculos em uma sociedade sexista. E por isso que Joly (2007, p. 22) faz a

seguinte constatacao:
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Toda a gente compreende que se trata de estudar ou de provocar associagdes
mentais sistematicas (mais ou menos justificadas) que servem para
identificar este ou aquele objeto, esta ou aquela pessoa, esta ou aquela
profissdo, atribuindo-lhe um certo nimero de qualidades socioculturalmente
elaboradas (IDEM).

Diante dessa discussdo sobre uma linguagem feminina de cinema, percebe-se que a
histéria do cinema € construida por homens. Entdo, ha um cinema de assinatura feminina? E o

que o subtdpico seguinte se propde a responder.

2. 3 Onde estavam as mulheres de cinema?

No subtdpico anterior, sdo destacadas figuras masculinas importantes na historia do
cinema. Mas havia também mulheres? Se sim, onde elas estavam? Através das leituras de
Mulheres de cinema, de Holanda (2019), é possivel perceber que como em diversas areas da
Histdria, a mulher também foi ocultada na linguagem cinematogréfica.

De forma efetiva, o livro revela que o nimero de mulheres atuantes no cinema era
significante e por isso, € curioso o sumico delas nessa area. A verdade é que muitas mulheres
passaram a trabalhar no cinema norte-americano e até atravessaram outros paises e por
diversos motivos levaram-nas a trabalhar no ramo, a constar por razbes individuais,
econbmicas, culturais e geograficas. Nesse periodo, muitas diretoras conhecidas
estadunidenses dirigiam e confrontavam 0 machismo, o preconceito e as limitacdes
econdmicas e isso tudo, antes mesmo de exercerem o direito ao voto.

Entretanto, a despesa na producdo filmica aumentou progressivamente por causa do
estabelecimento do sistema de estidios que passou a ser dominado por produtores masculinos
de forma gradual. Em Holanda (2019), s&o listados diversos nomes de mulheres que tiveram
destaque na histéria do aparato cinematografico e aqui sdo ressaltadas algumas.

A primeira mulher citada na obra é Alice Guy-Blaché. Ela trabalhava como secretaria
para Léon Gaumont e relata que propds ao chefe filmar algumas cenas cujas atuacdes partiam
de seus proprios amigos e, isso a tornou uma das primeiras diretoras mulheres no cinema. O
interessante disso € que Alice afirma que se seu chefe soubesse a proporcéo que sua funcao no
cinema cresceria, jamais a permitiria dirigir filmes.

Outro nome proeminente no cinema silencioso é Lois Weber. Ela tanto produziu
filmes quanto trouxe reflexdes sobre a condicdo profissional das mulheres em Hollywood, ao

ponderar o papel social que o cinema poderia exercer. Holanda (2019) assevera que equipes
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predominantemente compostas por homens, estavam incomodadas por terem que aceitar
ordens de diretoras mulheres.

Ao adentrar ao Império Russo, 0 nome sublinhado é o de Esfir Chub, que trabalhou
em coautoria de Eisenstein, seu jovem assistente que desejava aprender a montar. Ele a
ajudou a remontar diversos filmes, inclusive de Griffith. Porém, muito de seu trabalho e de
sua vida pessoal (época da Unido Soviética) sdo relatos que permanecem obscuros.

O nome Leni Rienfenstahl é realmente algo surpreendente, visto que ela era nada
menos que a cineasta de Hitler. De inicio, a oratoria do lider nazista despertou seu interesse e
decidiu-lhe escrever uma carta afirmando que gostaria de conhecé-lo pessoalmente, e ele
atendeu o convite prontamente. Como relatado em Holanda (2019, p. 62), ela se tornou a
cineasta preferida de Hitler: “Apesar de nunca ter sido filiada ao Partido Nazista e na
condicdo de ser mulher, situacdo complicada em uma sociedade predominantemente
machista, sexista e misdgina como a do Terceiro Reich™, caiu nas gracas de Hitler, que a
tornou sua cineasta oficial”.

A vista disso, Leni era responsavel por realizar documentério e propaganda do Partido
Nazista que ajudaram na construgdo do “Mito Hitler”. Sua proximidade com Hitler levou-a a
ascensdo profissional, visto que a qualidade de seus filmes a tornaram uma cineasta Unica e
polémica na histéria do cinema.

Entre mulheres elencadas pela autora que se destacaram no cinema chinés, africano,
iraniano, finaliza-se aqui a lista com énfase no cinema brasileiro. Segundo Holanda (2019), ao
mesmo tempo em que era fortalecido um padrdo unicamente masculino do Cinema Novo e do
Cinema Marginal, havia também uma producdo feminina que teve pouca visibilidade, devido
a exuberancia e ousadia das obras. Entre as cineastas femininas brasileiras, podem ser citadas
Helena Solberg, Tereza Trautman, Ana Carolina, Tata Amaral e Carla Camurati.

Pode-se perceber que essas cineastas ndo sdo reconhecidas no pioneirismo da histéria
do audiovisual, embora tenham grande contribuicdo na construcdo dessa historia. Ao ressaltar
alguns desses nomes, de forma sucinta, pretende-se fazé-los ecoar e, ainda, atentar para o fato
de que onde quer que a mulher esteja, em qualquer periodo, sempre ha uma tentativa de
silencid-la. H& assim, a necessidade de dar voz e cada vez mais espaco para a mulher na
sociedade, sem a obrigacao de ocupar atributos masculinos, ou melhor, que ndo haja atributos
especificos de género e que a arte abra espacos de recepgéo para possiblidades transgressoras

das normas de género.

15 Terceiro Reich era o termo que Hitler dava a Alemanha Nazista, em portugués, Terceiro Império.
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2. 4 Elementos técnico-estéticos da imagem filmica

O tdpico 2. 2 faz mencdo aos fatores que sao categdricos na estetizacdo da imagem,
tais como 0 movimento e o som, como elementos que contribuem para a relagéo entre o real e
a imagem filmica. Entretanto, considera-se importante um aprofundamento sobre esses
elementos, ja que essa pesquisa realiza uma andlise filmica em que eles s&o necessarios para

tal realizacdo.

e Roteiro

Conforme Costa (2003), o roteiro é compreendido como uma observacao prévia de um
filme, um pardmetro para a elaboracdo de todas as acBes mecanicas e organizacionais para
realizé-lo. Diante disso, ele deve conter os dialogos destinados aos atores e, também, atributos
eloquentes e funcionais para o entendimento das questdes psicoldgicas e estéticas por parte de
todos os envolvidos, com o objetivo de colaborem com o sucesso da obra.

De acordo com o autor, transcrever um filme ou partes dele com métodos equivalentes
aos roteiros “[...] constitui um excelente exercicio para entender as regras de composi¢do de
uma obra ou a peculiaridade do estilo de um autor” (COSTA, 2003, p.178). Assim,
concordando-se com o tedrico uma pessoa que conhecer a técnica poderad realizar esse
exercicio, por meio do procedimento de composicdo das sequéncias de um filme. Dessa
forma, utilizo como técnica de analise nessa pesquisa uma transcricdo que segue a proposta,
com a descricdo da cena, didlogos, musica, enquadramento, planos. Por isso, esses elementos
séo importantes e carecem ser aqui abordados.

Pudovkin (1983) complementa que o roteiro € dividido em sequéncias que sdo
divididas em cenas que por fim, sdo construidas com o fundamento em uma série de planos,
filmados de varios angulos. Essas construc@es, tais como de uma cena a partir de planos, de
uma sequéncia com principio em cenas, quer sejam uma porc¢éo inteira de um filme a partir de

sequéncias é o que se se denomina de montagem.

e Narrador/ Ponto de vista

Consoante Nogueira (2010), o narrador se difere do autor porque ele é criado pelo
autor. Para que se torne mais clara a explanacdo sobre o narrador, Nogueira transpbe a
narratologia literaria para a narrativa cinematografica e classifica o narrador em trés tipos: o

narrador autodiegeético, o narrador heterodiegético e o narrador homodiegético.
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O primeiro refere-se ao narrador em primeira pessoa, pelo qual narra seus
acontecimentos enquanto protagonista da narrativa. Para o tedrico, essa sincronia entre o

narrador e o protagonista traz algumas consequéncias:

[...] na medida em que participa dos acontecimentos, o relato adquire uma
gualidade de autenticidade ou de confidéncia; na medida em que a
personagem é nitidamente identificada, cria condi¢des para uma empatia
imediata entre o espectador e aquela; na medida em que o narrador é o
protagonista, ele fard incidir o seu testemunho selectivamente, dedicando
especial atencdo aos acontecimentos fundamentais da (sua) histéria
(NOGUEIRA, 2010, p. 132).

Ja o narrador heterodiegético relata experiéncias que lhe sdo estranhas, pois ndo ha sua
presenca enquanto personagem no espaco diegético descrito pela narrativa. Diante disso, ha
um distanciamento entre ele e os acontecimentos, sendo sua participacdo substituida pela
observacdo. Nogueira (2010, p. 133) ressalta que “[...] esse afastamento ndo significa a
auséncia de uma posicdo critica sobre 0s acontecimentos e as personagens, mas presume um
grau de objectividade acrescido do relato”.

Por (ltimo, o narrador homodiegético relata a histéria na qual participa como
personagem, mas ndo como protagonista. Conforme o tedrico, esta categoria “tende a
encontrar um equilibrio entre o distanciamento analitico proprio da observacdo e uma
autenticidade testemunhal propria da participacdo” (NOGUEIRA, 2010, p. 133). Esse
distanciamento dos eventos dramaticamente essenciais lhe permite beneficios de analise e

critica.

e Composicao e enquadramento

A composicdo do plano considera a disposicdo dos elementos que lhe compGem:
“personagens, objectos, espagos, volumes, manchas cromaticas, linhas de forga, figuras,
fundos, enquadramento, entre outros” (NOGUEIRA, 2010, p. 48). Essa disposicao ¢é
importante para atrair e dirigir a atencdo do espectador.

De qualquer forma, dentre as mais diversas formas de imagens cinematograficas, o
primeiro elemento que requer reflexdo é o enquadramento. Segundo Martin (2005, p. 44), o
enquadramento compde “[...] 0 primeiro aspecto da participacdo criadora da camara no

registro que faz da realidade exterior para transformé-la em matéria artistica”, ou seja, ¢ a
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planificagdo dessa realidade que se redescobrird de modo equivalente na tela, ao distanciar o
que ndo é interessante e ao demandar limites.

Enquadrar ¢ compor a imagem: “[...] as palavras “enquadrar” e “enquadramento”
apareceram com o cinema, para designar o conjunto do processo, mental e material, pelo qual
se chega a uma imagem que contém um certo campo visto de um certo angulo” (AUMONT e
MARIE, 2003, p. 98, grifos do autores).

e Plano

Qual seria a definicdo de plano? Como ressalta Nogueira (2010), a defini¢do de plano
pode apresentar uma multiplicidade de significados, contudo o autor adota a nocéo de que o
plano indica a unidade minima da linguagem cinematografica, ou seja, um segmento continuo
de tempo e espaco filmico, uma imagem segmentada entre dois cortes ou duas passagens.
Vanoye e Goliot-Lété (1994, p. 37) complementam: “Porg¢do do filme impressionada
pela camera entre o inicio e o final de uma tomada; num filme acabado, o plano é limitado
pelas colagens que o ligam ao plano anterior e ao seguinte”. As duas definicdes estdo em
ligacdo, mas conforme Nogueira (2010), afirmar que o plano é essa parte do filme entre dois
cortes se torna uma definicdo incompleta, ja que ndo abrange todas as gradagdes conceituais
em torno do plano. Apesar de resumida, pode ser funcional na compreensao do termo.
A escolha de um plano sempre tem um propdsito, ainda que de forma inconsciente. Os
tipos de planos sdo diversos e eles sdo agora explanados de acordo com Costa (2003) e

Nogueira (2010). Veja o quadro:

Quadro 1 — Tipos de planos

Esta relacionado a cena que é enquadrada em seu todo e,

1. PG: Plano Geral por isso permite apresentar uma gama de informacoes.
2. PMC: Plano de Meio-Conjunto Enquadramento que destaca a (s) personagem (ns) no
cenario.

O personagem é enquadrado até a sua cintura e assim, é
3. PM: Plano Médio captado o essencial de sua linguagem corporal. Concede
um equilibrio entre a distancia e o envolvimento
afetivos, sendo adequado para cenas de dialogos com
varios personagens ou cenas de ag&o.

Aqui o personagem é filmado do joelho para cima. Foi




4. PA: Plano Americano

muito utilizado no cinema classico americano (dai o seu

5.PP: Primeiro Plano ou close up

Enquadramento da personagem do busto para cima.

6. PPP: Primeirissimo plano.

Enquadramento apenas do rosto.

7.Detalhe

Esta relacionado a parte isolada do personagem (corpo
ou rosto) ou parte de um objeto.

Fonte: Quadro elaborado com as informages apresentadas por COSTA (2003) e NOGUEIRA (2010).

e Angulos de filmagem
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Tratando-se ainda do plano, sdo trabalhadas as posi¢cGes da camera ou angulos em

relagdo ao que ¢ filmado. “A filmagem pode ser frontal em relagdo ao eixo horizontal e

vertical do sujeito filmado; ou o angulo pode ser considerado de cima para baixo ou da direita

para a esquerda” (COSTA, 2003, p. 181). A seguir sdo destacados os tipos de angulos do

cinema.
Quadro 2 — Tipos de angulos
E o mais frequente dos 4angulos de
1. Frontal engquadramento. A camera é posicionada de

frente para o personagem, na altura de seus
olhos.

2. Camera zenital

A camera é posicionada na vertical em relagdo a
acdo, apontada exatamente para cima.

3.Plongée ou plano picado

A filmagem ocorre de cima para baixo, tornando
0 objeto ou personagem inferior, vulneravel
diante do espectador.

4. Contra-plongée ou contra-picado

A filmagem ocorre de baixo para cima.
Contrario ao plongée, a filmagem engradece o
objeto ou personagem, dando-lhe imponéncia,
superioridade.

5. Lateral ou diagonal

Personagem € filmado de lado para indicar a
direcéo de seu olhar.

6. Traseiro

Enquadra a personagem por tras para indicar sua
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soliddo.

Fonte: Quadro elaborado com as informacg6es apresentadas por Costa (2003, p. 181).

e Os movimentos da camera

Em conjunto com o plano, 0 movimento da camera é mais um fator imprescindivel da
linguagem cinematografica. A propoésito, Nogueira (2010, p. 82) assevera que 0 movimento
pode ser visto como uma variagdo do plano, “pois todo movimento ¢ igualmente um plano”.

Segundo o autor, existem trés tipos de género de movimento no cinema: movimento
da figura em frente a cAmera estatica; movimento em que a camera move-se em direcdo ao
que é filmado, afastando-se ou aproximando-se; ou entdo os dois movimentos acontecem ao
mesmo tempo. Essa combinagdo de movimento dos atores e movimento da camera ocorre
constantemente e admite variadas percepg¢des: “quando camara e personagem se afastam
mutuamente, distanciamo-nos; quando se aproximam, envolvemo-nos” (NOGUEIRA, 2010,

p. 83). Os movimentos mais comuns séo apresentados a segulir.

Quadro 3 — Tipos de movimentos

O zoom é um movimento 6tico que pode ser
utilizado de duas formas: zoom in (visdo
aproximada do objeto ou personagem filmado);
e zoom out (visdo afastada, ampla do objeto ou
personagem filmado). Dessa forma, esse
movimento permite, conforme Nogueira (2010,
1. Zoom p. 88) “isolar e sublinhar um elemento de um
contexto ou partir de um elemento isolado para
apresentar o contexto envolvente, a semelhanca
do que se consegue com o0 movimento da
camara”.

Nesse movimento, a camera gira na direcdo
horizontal: “panoramica horizontal a direita ou a
esquerda; se a rotacdo for completa: panordmica
de 360°” (COSTA, 2003, p. 185); ou vertical: de
cima para baixo e vice-versa. Porém, ndo ha
deslocamento da camera, somente se move a sua
cabeca.

2. Panoramica

3. Travelling Contrério & panordmica, nesse movimento
ocorre deslocamento da camera que pode ser
para frente, para tras, para a direita, para a
esquerda ou obliguo (COSTA, 2003). Esse




38

deslocamento pode ocorrer de diversas formas, a
saber, através de carros, avides, trilhos, gruas
etc. (NOGUEIRA, 2010).

A camera é fixada ao corpo do operador, 0 que
4. Steadycam permite maio mobilidade do objeto sem que ele
precise controla-la manualmente.

O operador movimenta a camera sem 0 auxilio
5. Camera na mao de um suporte, devido ao aparelho ser leve.
Funciona como uma metafora da propria
efervescéncia emocional das personagens ou do
conflito dramético da acéo.

Fonte: Quadro elaborado com as informag6es apresentadas por Nogueira (2010, p. 83).

Quando o movimento da camera substitui o préprio movimento da percepcdo do
sujeito é denominado de camera subjetiva, na qual o espectador vivencia a a¢do através dos
olhos da personagem. E um recurso que permite uma identificagdo com a condigdo emocional

da personagem.

e lluminacao e focalizacdo

A iluminacdo tem como funcdo facilitar o entendimento da histéria. Nogueira (2010,
p. 68-69) realca algumas caracteristicas da luz que sdo enfaticas para elaborar um plano
cinematografico: “[...] a sua fonte (natural ou artificial), a sua forma (dirigida ou difusa) e a
sua escala (claro ou escuro)”. Se a luz for natural, ela permite simular a compreensdo comum
dos objetos ou fenbmenos, ao alcancar a conduta de visualidade realista do mundo. Ja a luz
artificial permite um preparo plastico da imagem.

Em relacdo a forma, a iluminacéo dirigida, como o préprio nome sugere, direciona a
atencdo, mas ainda nivela a visdo do espectador no que concerne a certos recursos ou aspectos
de um objeto e assim, “[...] pode funcionar como um dos dispositivos fulcrais para a
construcdo e interpretacdo de uma imagem” (NOGUEIRA, 2010, p. 69). De maneira oposta, a
iluminacdo difusa concede uma maior liberdade ao olhar, na propor¢cdo em que a luz se
estende de maneira visivelmente padrdo pelos diversos elementos, sem que algum deles
receba, por meio da iluminag&o, particular importancia ou contraste.

Sobre a escala, Nogueira (2010, p. 70) destaca as fungdes do claro e do escuro:

[...] as zonas claras tendem a prevalecer na atencdo do espectador, ao passo
que as &reas escuras tendem a criar um certo efeito de distanciamento. Estas
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zonas de penumbra tendem a instaurar sensagdes de mistério ou inquietagdo
no espectador. As zonas de claridade tendem a dar uma sensacao de conforto
ou paz. Através dos jogos de luz e sombras podemos, portanto, determinar
quer a espacialidade dos objectos quer a sua importancia dramética quer
igualmente a caracterizagdo da personagem.

Tratando-se da focalizagéo, ela cria uma variedade de percepcdes, funcionando tanto
para destacar (focar) quanto para ignorar (desfocar) algum elemento. O autor aponta para o
fato de que ““[...] nos dois extremos deste recurso podemos encontrar quer situacdes de quase
total invisibilidade, quando tudo se apresenta desfocado, ocultando o contetdo do plano, quer
de quase total visibilidade, quando tudo se apresenta focado” (NOGUEIRA, 2010, p. 72).

e Cor

Desde cedo, os seres humanos criam sentidos através das cores:

[...] o preto representa o mal, seja no vildo mais cruel, na bandeira dos
piratas sanguinarios ou no luto doloroso; o branco alinha-se do lado do bem,
como o demonstra a bandeira da paz; as cores alegres remetem para a
infancia; o dourado insinua riqueza, opuléncia, fausto; do vermelho infere-se
paixao ou perigo, luxuria ou vivacidade (NOGUEIRA, 2010, p. 66).

Por isso, é necessario pensar o contexto que permite produzir esses sentidos e lembrar
que o significado de uma cor pode se transformar. Assim, a cor é elemento importante na
linguagem cinematografica. Conforme Costa (2011), a cor no cinema surge ndo somente pela
busca por realismo, mas também por fatores econdmicos e estéticos. De fato, seu uso foi
inicialmente percebido como um recurso para apresentar algo mais da realidade, todavia as
questdes econdémicas se tornam cruciais porque com a introducdo da televisdo em preto-e-
branco, o colorido no cinema possibilitou uma nova tecnologia a despertar a atencdo dos
espectadores.

Porém, o autor ressalta que em seguida, a cor adquire um novo sentido no aparato
cinematografico: “ela foi utilizada para enfatizar o ndo real sendo entdo associada a alguns
géneros “ndo-realistas”, como musicais, desenhos, aventuras etc.” (COSTA, 2011, p. 46, grifo
do autor).

O fator estético aparece, justamente, a partir dessa inversao de significado, ja que ao
revelar o ndo real, o seu carater de entretenimento, o valor estético da cor se torna visivel, tal
qual constata Nogueira (2010, p. 66), quando afirma que a cor pode exercer em uma imagem

“[...] diversas fungbes discursivas, dentre as quais destacamos a criagdo da tonalidade
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emocional de um espaco, a atmosfera dramatica de uma acgdo, a caracterizacdo de uma
personagem ou a definicdo da identidade visual de um filme”.

O autor destaca a distin¢éo das cores em frias e quentes, proximas e distantes, suaves e
fortes; e cita como exemplos de cores frias 0 azul e o verde, cujo resultado da aplicacédo é
manter um distanciamento afetivo por parte do espectador. J& as cores quentes, como 0
vermelho ou o amarelo, buscam provocar um consequente impacto cromatico sobre o
espectador. “As cores suaves insinuam serenidade. Sensagdes de melancolia ou festividade,
recato ou exuberancia, alegria ou tristeza, por exemplo, podem encontrar na paleta cromatica
um importante auxiliar semiético”. (NOGUEIRA, 2010, p. 66).

Considera-se assim que a cor exerce papel indispensavel no aparato cinematogréfico.
No livro A psicologia das cores, de Eva Heller (2013), esses elementos sdo estudados de
forma aprofundada, com um viés psicolégico. Conforme a autora, as pessoas podem expressar
seus sentimentos através das cores e de seu simbolismo, sendo que cada cor age de modo
diferente dependendo da situacgéo.

E por isso que esse elemento na linguagem cinematografica abrange fatores estéticos,
psicolégicos e ideoldgicos. Segundo Costa (2011), a cor pode ser comandada mediante 0s
planos estabelecidos pelos diretores, a exemplificar, eles podem escolher a cor de uma cena a
partir da estacdo do ano, do horario, do dia e das condi¢bes atmosféricas e sem esquecer ainda

da manipulacdo da camera, podendo excluir ou incluir determinada cor na cena.

e Som

O plano ndo é apenas estabelecido pela imagem, posto que o som, também, esta ligado
a montagem. Para Nogueira (2010), esse elemento é categérico no sentido estético e
discursivo, porque ele evidencia o drama, o tom, a emoc¢édo ou o valor das imagens. Segundo
ele, ha dois tipos importantes de relacdo entre sons e imagens: uma em que a fonte do som é
diegética, ou seja, € mostrada na acdo; outra em que a fonte do som ndo € mostrada, chamada

ndo-diegética.

O som diegético é constituido pelos ruidos ou barulhos inerentes a accao e
pelos didlogos, podendo ser in (reconhecemos na imagem a fonte sonora do
gue ouvimos) ou off (ndo reconhecemos essas mesma fonte). Quanto ao som
ndo-diegético, ele € constituido essencialmente pela voz-off, a musica e
outros efeitos sonoros. Assim, na composi¢do do plano, devemos ter em
conta ndo s o ponto de vista, mas também aquilo que podemos designar por
ponto de escuta, ou seja, a relacdo que se estabelece entre as imagens, 0s
sons e os espectadores (NOGUEIRA, 2010, p. 79, grifos do autor).
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Consoante Oliveira (2017, p. 72), o emprego do som no audiovisual pode manifestar
multiplas faces de significacdo, desde transmitir credibilidade a produzir figuras de
linguagem, “[...] como metaforas (som de um rio a acompanhar um choro) ou sinédoques
(uma trilha que evoca uma memoria)” e que por isso, o autor aconselha ao analisas que
atentem para a concretude signica dos sons. Nesse viés, propde-se agora a explanar esses sons

gue acompanham as imagens, a constar a musica, os efeitos sonoros, dialogos e ruidos.

1. Mdsica

A musica é tdo crucial quanto a planificacdo para alcancar os efeitos narrativos
almejados. De acordo com Martin (2005), a musica cria papéis diversos, tais como o papel
ritmico, o papel dramético e o papel lirico. O papel ritmico pode ocorrer pela substituicdo de
um ruido real ou virtual (no qual a masica aparece como um ruido ponderado), pela
sublimacdo de um ruido ou de um grito (quando esse ruido ou grito se transformam em
musica de forma gradativa) e com um destaque de um movimento ou de um ritmo visual ou
sonoro (um simples movimento material ou de um ritmo). Nesse contexto, 0 autor ressalta que
“Em todos estes exemplos encontra-se 0 contraponto musica-imagem no plano do movimento
e do ritmo e uma correspondéncia métrica exacta entre o ritmo visual e o ritmo sonoro”
(MARTIN, 2005, p. 158).

A musica exerce papel dramatico ao penetrar como contraponto psicolégico para
prover emocao ao espectador, além de exercer papel lirico para fortalecer a importancia de um
momento ao conceder-lhe uma proporcéo poética.

Portanto, a musica, conforme o autor, “[...] procura produzir uma impressédo global,
sem parafrasear a imagem. Age entdo através da sua tonalidade (maior ou menor), do seu
ritmo (alegre ou contido), da sua melodia (jovial ou séria)” (MARTIN, 2005, p. 160).

2. Efeitos sonoros

Sé&o efeitos organizados de forma artificial, que ligados a montagem contribuem para o
efeito emocional e ajudam a narrar a historia. Como exemplos, podem ser citados, 0 som de

um dinossauro, de trovao, chuva etc. Sobre esses efeitos, Nogueira (2010, p. 80) afirma que,

[...] a sobreposicéo ou coincidéncia de um som com um corte faz com que a
mudanca de plano se revele perceptivamente mais discreta e
expressivamente mais efectiva. Por outro lado, os efeitos sonoros podem
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também contribuir para o efeito emocional de certas situagdes, como
acontece, por exemplo, com a surpresa e o choque tao tipicos do filme de
terror. Mas noutros géneros, a manipulacdo sonora (como, por exemplo, 0
exagero) pode contribuir para resultados dramética e narrativamente bem
conseguidos [...].

3. Dialogos

Desde a oficializacdo do som simultaneo, os didlogos passaram a ser cada vez mais
relevantes, sendo que os filmes passaram a ser cada vez mais dialogados, ou seja, interacéo
entre personagens em frente a camera: “A importancia da voz para a comunica¢do humana
estd bem patente no dia-a-dia e, por isso, o predominio da interlocucdo no cinema é claro”
(NOGUEIRA, 2010, p. 80-81).

Para o autor, a presenca do didlogo provoca um tipo de apagamento do narrador, pois
uma cena dialogada cumpre o tempo real de interacdo e interlocucdo das personagens nela
envolvidas. De maneira oposta, utiliza-se a voz off (narragdo) para evidenciar a presenca do
narrador. Nogueira ainda acrescenta que o didlogo cinematografico deve contribuir para a
firmeza da histdria e para a transparéncia do enredo. Embora, preze as regras gramaticais da
escrita, ele precisa reproduzir as particularidades da oralidade, para evitar redundancias e
trivialidades. Por isso, Nogueira (2010, p. 128) afirma que,

[...] as hesitacdes, as interrupgdes, as pausas, o0s tiques, 0s sotaques, o caldo,
os clichés ou as pronuncias tdo proprias a oralidade devem ser vistos como
dispositivos adequados a escrita de dialogos sempre que as personagens € as
situacdes narrativas o justifiguem, ja que repercutem e reverberam o tom
informal e coloquial da oralidade, a0 mesmo tempo que ajudam a sublinhar a
singularidade das personagens.

Diante disso, 0 que as personagens falam na cena é importante, bem como a forma
como elas falam. Portanto, a escolha de um vocabulario apropriado a cada personagem auxilia
na composicdo de sua identidade e, para tanto, devem ser levadas em consideracdo o tom, o
ritmo, o conteudo e o estilo do didlogo (NOGUEIRA, 2010).

4. Ruidos

Os ruidos propiciam confianca a cena narrativa, restabelecem a veracidade de um
mundo. Conforme Nogueira (2010, p. 80), os ruidos “[...] sdo fundamentais para criar a
textura sonora adequada para uma determinada situagdo, emocao ou universo [...]. Mas €

possivel, igualmente, que o ruido seja utilizado como perturbagdo da verossimilhanga [...]".
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O tedrico examina que existem duas fungbes essenciais no som: assim como 0
personagem ou o narrador tem a expressdo de estados de espirito, sentimentos ou ideias,
também ha a funcdo de um artificio ao som como forma de instituir um tipo de textura sonora.
De qualquer forma, o som é tdo fundamental quanto a imagem na linguagem cinematografica,

visto que o cinema é uma forma de manifestacdo audiovisual (NOGUEIRA, 2010).

e Figurino

De acordo com Martin (2005), o figurino entra em destaque no cenério para realcar
gestos e comportamentos do personagem. Entra, ainda, em relagdo com a luz, pois ela pode
modelar esse elemento e, também, ele pode ser neutralizado pelas sombras. O autor destaca
trés tipos de figurino: realistas, para-realistas e simbdlicos.

Os figurinos realistas, como o préprio nome revela, sdo de acordo com a realidade
historica, “[...] pelo menos nos filmes em que o figurinista se refere a documentos de época e
pde a frente das exigéncias de vestuario das vedetas a preocupacdo da exactiddo” (MARTIN,
2005, p. 76). Ja os para-realistas sdo criados pelo figurinista, inspirados na moda da época,
porém através de uma estilizagdo. “A preocupagdo com o estilo e a beleza suplanta o rigor da
exactidao pura e simples: os figurinos possuem entdo, uma elegancia intemporal” (MARTIN,
2005, p. 77). Por fim, os figurinos simbdlicos ndo sdo criados para cumprir a realidade
historica, mas sim “[...] tem como missdo traduzir simbolicamente os caracteres, 0s tipos
sociais ou 0s estados da alma [...]” (MARTIN, 2005, p. 77).

Nesse universo, o figurino é elemento crucial na cena, logo ressalta as caracteristicas
da personagem e isso torna mais facil a leitura do publico, ao reconhecer naturalmente quem é
mocinho, quem € vildo, quem é brega, quem é chique e ainda particularidades de determinada
época e regionalidades. Em concordancia dada a importancia do figurino, a figurinista Emilia
Ducan em Vestindo os Nus: o figurino em cena (MUNIZ, 2004, p. 151) evidencia o seguinte:
“O figurino significa muito. Por meio dele vocé ja faz uma primeira leitura: se a menina é
mais patricinha, se € bem-nascida, pobre ou revolucionaria, se rompe codigos. O figurino é
semiologia, linguagem, significagao, sinal”.

Tamanho é o papel da roupa em cena que ha quem considere que um figurino ruim
destroi um ator. Na verdade, o figurino € o artificio principal no didlogo com o ator e como &
construida a personagem que ele interpreta tal qual atesta o figurinista Gabriel Villela, na

mesma obra acima citada. Segundo ele, para a composi¢do da roupa, ha de se considerar a



44

historia, a personalidade da personagem ¢ o proprio ator que a interpretara: “[...] até a palavra
tem pele, e a pele da palavra sdo as entonagdes” (MUNIZ, 2004, p. 193).

Dessa forma, o figurino trabalha com o imaginario, com emocdes, com 0 poder de
transformar pessoas. Atraves dele, as personagens ganham vida em complemento com as
atitudes que o ator incorpora e o que ele diz. Em suma, todos os detalhes do figurino dizem
muito sobre a personagem.

Importante frisar que o filme aqui pesquisado se passa no seculo XIX, por isso se faz
necessario recorrer as leituras sobre a historia da indumentaria e da moda nessa época, com
suporte em Silva (2009). Conforme a autora, nessa era ha a transicdo do mundo antigo para a
modernidade e os acontecimentos refletem na indumentaria daquele periodo. Por isso, 0
figurino observado no filme pode ser caracterizado como realista, ja que busca ser fiel ao

contexto historico.

e Cenario

Os cenérios podem ser interiores ou exteriores e, ainda, podem ser reais, ou seja,
ganham vida sem depender da filmagem, ou podem ser construidos em estudio, que pode ser
no interior de um estddio ou ao ar livre. Os motivos da construgdo dos cenérios sdo diversos:
“necessidade histdrica, economia, intencdo simbolica e preocupacdo de estilizacdo e de
significacdo” (MARTIN, 2005).

Esses elementos apresentam algumas concepcdes gerais que podem ser realista,
impressionista e expressionista. Na primeira concepgdo, o cendrio significa apenas aquilo que
é e dai 0 nome realista, pois faz alusdo somente a sua prépria materialidade. Na concepcéo
impressionista, o cenario é natural e é determinado pela influéncia psicoldgica da acdo ao
passo que reflete o drama das personagens. Na Ultima concepg¢do, o cenario é quase sempre
artificial, “[...] para sugerir uma impressdo plastica convergente com a dominante psicolégica
da accao” (MARTIN, 2005, p. 80).

Portanto, esses elementos constituidos na linguagem cinematografica tém relevancia
para analisar a cinebiografia Mary Shelley (2017), com o intuito de compreender como esses
elementos produzem sentidos. Essa compreensdo parte assim da analise filmica aliada a
analise de discurso, sendo essa unido de analises a proposta metodologica da presente
pesquisa. Por isso, a secdo seguinte é reservada para uma abordagem sobre a analise de

discurso.
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3. APORTE TEORICO-METODOLOGICO

Esta secdo apresenta 0 embasamento da pesquisa, que ocorre tedrica e
metodologicamente por meio da analise de discurso. No decorrer do capitulo, delimita-se para
a Analise de Discurso Critica (ADC) com o método faircloughiano para em seguida, aliar seus
estudos as categorias discutidas por Bakhtin (1993; 2007).

3. 1 Analise de discurso

Como o proprio nome sugere, a analise de discurso concerne ao discurso e ndo a
lingua ou a gramatica (apesar desses elementos estarem irredutiveis). E discurso, conforme
Orlandi (2015, p. 13) faz alusdo a percurso, em curso, estar em movimento: “O discurso ¢
assim palavra em movimento, pratica de linguagem: com o estudo do discurso observa-se 0
homem falando”.

A escolha desse procedimento se da pelo fato de que essa analise permite a
compreensdo da producao de sentidos por meio de objetos simbdlicos, ao considerar 0s gestos
de interpretacdo como atos simbdlicos que intercedem no real do sentido (ORLANDI, 2015).
De fato, perceber as enunciacdes sexistas e de dominacdo masculina através da andlise de
discurso, permite, conforme Orlandi (2015, p. 13), “[...] compreender a lingua fazendo
sentido, enquanto trabalho simbélico, parte do trabalho social geral, constitutivo do homem e
da sua historia”. Apenas nessa cita¢do, observa-se a discusséo citada acima sobre a ocultacéo
da mulher nos estudos cientificos, para compreender a lingua apenas diante da histéria do
‘homem’.

Dessa forma, considera-se aqui que o ndo verbal tem significado importante, tal qual
averigua Vieira et al. (2009), ao afirmar que a producdo de sentidos esta para além da palavra,
sendo percebida nas cores, texturas e imagens. Com isso, as imagens também compBdem as
disputas de sentido nos discursos, visto que a personagem aqui analisada vive uma luta
constante entre ser silenciada, em uma sociedade sexista, ou buscar ter sua voz escutada, em
um meio tido como masculino. Como constata Magalh&es (2003, p. 62, grifo do autor), essas
disputas “[...] respaldam a producdo midiatica, em que a imagem técnica ¢ ‘domesticada’ e
transformada em linguagem e em discurso na atualidade”.

Como dito no inicio, discurso indica movimento, portanto, pensar 0 cinema como um
campo discursivo é justamente pensar na dindmica da imagem em movimento. Imagens que

estdo por vezes explicitas e por outras, implicitas, mesmo assim, estdo abertas a interpretagéo.
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E essa dindmica permite a identificacdo com o filme, ao provocar sentimentos, criando, dessa
forma, uma impresséo de realidade.

Nessa conjuntura, assume-se a linha de Andlise de Discurso Critica (ADC), uma vez
que ela é fundamental ao buscar os interdiscursos entre a biografia de Mary Shelley, contada
através de suas cartas e a sua construcdo filmica, os sentidos resultam de relacdes entre esses
discursos. Sobre isso, Orlandi (2015, p. 28) acrescenta que esses sentidos “[...] ttm a ver com
0 que é dito ali mas também em outros lugares, assim como com o que ndo é dito, e com o
que poderia ser dito e nao foi”.

Conforme a autora, os sentidos resultam de relag@es, isto €, um discurso chama outro,
€ uma incompletude, na qual ndo h& comeco decisivo nem final para o discurso. Seu
funcionamento ocorre assim nessa relacdo, na falta que pode ser um espaco do possivel. Em

concordancia a esse pensamento, Magalhdes (2003, p. 29) assim declara:

Um discurso diz o0 que o outro disse e mais alguma coisa. Dito assim, aquele
gue acrescenta, acrescenta demonstrando que o anterior disse menos.
Quando tentamos complementar a fala (pensamento) de alguém é por que
consideramos que esse alguém ndo disse o suficiente ou poderia ter dito
melhor, ter dito de outro modo, do modo que pensamos ser mais adequado.
E eis, nitidamente, o sentido em disputa.

Assim sendo, é necessario compreender as condicdes de producdo desses sentidos,
como o contexto sécio-histdrico, ideoldgico e, também, as relacBes dialdgicas. Esses aspectos
contribuem para anélise do objeto dessa pesquisa, por isso, assume-se a ADC com a
metodologia do linguista britdnico Norman Fairclough (2001) e (1989), cujo enfoque é
explanado no tépico seguinte. Entretanto, a pesquisa ndo se limita a esse tedrico, uma vez que
a ADC tem caréater transdisciplinar, por isso acrescenta as contribuicGes de outros autores, a
constar, Bakhtin (1993) e (2007), Magalhdes (2003), Orlandi (2015) e Resende e Ramalho
(2019).

De acordo com Resende e Ramalho (2019), a Analise de Discurso Critica €
compreendida como o avango nas discussdes normatizadas pela Linguistica Critica,
desenvolvidas na década de 1970, na Universidade de East Anglia. Em consequéncia, a ADC
é formalizada como disciplina na década de 1990, em um simpdsio ocorrido em janeiro de
1991, em Amsterdd, com a presenca justamente de Fairclough, Teun van Dijk, Gunter Kress,
Theo van Leeuwen e Ruth Wodak.

Segundo Vieira et al. (2009), ao contar com varios autores renomados, a ADC

compreende uma diversidade de vertentes que possibilitam interpretar a mediacdo entre o
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texto e o social, pois “[...] analisar com viséo critica o discurso é considerar as varias fungdes
presentes a0 mesmo tempo nos textos, tais como: fungdo ideativa, intertextual e textual”. Com

base em seus expostos, apresenta-se 0 seguinte quadro das vertentes privilegiadas pela ADC:

Quadro 04 — vertentes da ADC
Vertente da ADC Como funciona

A linguistica Critica Sistémica Desenvolvida na Gré Bretanha (década de 1980)
Elaborada por Fowler, Kress e Hodge;

A gramatica tem funcdo ideoldgica, pois as escolhas
gramaticais contribuem para a representagdo
ideoldgica das relagdes de dominacéo.

A Semidtica Social Diz respeito ao aspecto multissemiético de um texto;
Investiga métodos que permitem analisar as imagens
visuais com relacdo a linguagem verbal;

Autores como Kress e Van Leeuwen utilizam essa
abordagem.

A mudanga sociocultural e |Fairclough é um dos principais representantes dessa
mudanc¢a no discurso (dialética- | vertente;

relacional) Propde uma relagdo entre mudanca no discurso e
mudanga social, sendo o discurso uma pratica social
para representar e significar o mundo.

O exame sociocognitivo Van Dijk é um dos principais representantes;
Estuda o preconceito étnico no discurso, pro isso se
preocupa com a relagdo entre cultura e ideologia.

O método histérico-discursivo Ruth Wodak é uma das principais representantes
Originado na Sociolinguistica com influéncia de da
Escola de Frankfurt, principalmente de Jirgeen
Habermas, além de Van Dijk.

Fonte: Quadro elaborado com as informag6es apresentadas por Vieira et. al. (2009, p. 8-9).

Diante disso, como relatado aqui, é adotada a teoria de Fairclough que concebe a
linguagem como uma pratica social através de uma abordagem tridimensional do discurso que
agrega valor para essa pesquisa e por essa razdo, essa abordagem € ampliada no topico

seguinte.

3. 2 Teoria Social do Discurso e Analise de Discurso Critica

Partindo da perspectiva que o discurso aprecia a linguagem como uma prética social,

adota-se nessa pesquisa a Teoria Social do Discurso, abordagem da Analise de Discurso
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Critica (ADC), desenvolvida por Fairclough (2001), que considera a linguagem como
entrelacada a vida social, dai parte sua vertente dialética-relacional, porque para ele, a
linguagem ndo é um ato plenamente individual: “O discurso ¢ uma pratica, ndo apenas de
representacdo do mundo, mas de significacdo do mundo, constituindo e construindo 0 mundo
em significado” (FAIRCLOUGH, 2001, p. 91).

Ele utiliza o termo ‘discurso’ porque concebe a linguagem como prética social e ndo
como ato estritamente individual, como assim consideravam o linguista Ferdinand de
Saussure e outros da tradicdo linguistica estruturalista. Segundo Saussure, (2006, p. 17), ao
falar sobre a dicotomia lingua/fala no campo da linguagem, afirma que a lingua (langue) €
uma parte especifica da linguagem: “E, ao mesmo tempo, um produto social da faculdade de
linguagem e um conjunto de convengdes necessarias, adotadas pelo corpo social para permitir
o exercicio dessa faculdade nos individuos”. Sobre a fala, ele faz a seguinte afirmacdo: no
campo da linguagem, a fala (parole) é o aspecto correspondente a lingua, mas, diferente dela,
“[...] a sua execucdo jamais ¢ feita pela massa; ¢ sempre individual e dela o individuo ¢é
sempre senhor [...]” (SAUSSURE, 2006, p. 21, grifo do autor).

Além disso, Saussure discute sobre a natureza do signo na relacdo
significante/significado. Segundo o pensador, o signo combina um conceito e uma imagem
acustica e exemplifica com a palavra ‘arvore’. Quando se escuta essa palavra, pode ser
reconhecida a sequéncia de sons que a formam e, esse reconhecimento forma uma imagem
real no cérebro. Assim, o0 signo designa o total — arvore — e a esse conceito ele denomina de
significado e a imagem, ele denomina de significante.

Para Fairclough (2001, p. 103), a teoria saussuriana é fragilizada por ressaltar o carater
arbitrario do signo, ou seja, ndo existe um motivo para combinar significante com significado,
ja que as abordagens da ADC “[...] defendem que o0s signos s&o socialmente motivados, isto é,
que ha razdes para combinar significantes particulares a significados particulares”.

Conforme Resende e Ramalho (2019), o método faircloughiano de ADC passou a ser
considerado como uma ciéncia critica sobre a linguagem em 1989, a partir do livro Language
and Power. Para as autoras (2019, p. 22), desde seu inicio, a abordagem de Fairclough
objetivava “[...] contribuir tanto para a conscientizagao sobre os efeitos sociais de textos como
para mudancas sociais que superassem relacOes assimetricas de poder, parcialmente
sustentadas pelo discurso”.

A teoria desenvolvida pelo autor parte de um modelo que concebe a analise por trés

dimensGes do discurso, a constar; texto, pratica discursiva e pratica social. Para uma melhor



49

explanacéo, é representada essa concepc¢do em forma diagramada e, em seguida, discute-se

sobre as trés dimensoes.

Figura 01 — Concepcao tridimensional do discurso

TEXTO

PRATICA DISCURSIVA
(producio, distribuigio, consumo)

PRATICA SOCIAL

Fonte: FAIRCLOUGH (2001, p. 101).

3. 2.1 Texto

A andlise textual trata da parte descritiva ordenada em quatro itens: ‘vocabulério’,
‘gramatica’, ‘coesdo’ e ‘estrutura textual’. Nesse contexto, o vocabulario esta relacionado as
palavras individuais. Para Fairclough (2001), trata-se de estudar os processos de significacdo
do mundo que acontecem em diferentes épocas e contextos. Por essa razdo, ele afirma que
possivelmente o termo lexicalizacdo, contribua de forma mais plena para o processo de
analise textual. Sobre isso, 0 autor sugere as leituras de Kress e Hodge (1979) e Mey (1985).

A gramética trata das palavras combinadas em oragdes e frases, sendo essas sua
unidade principal. Segundo o autor (2001, p. 104), toda oracdo tem funcgdes variadas, sendo
“[...] uma combinag&o de significados ideacionais, interpessoais (identitarios e relacionais) e
textuais”. Ele acrescenta que a forma como as pessoas estruturam suas oracoes gera escolhas
sobre “[...] o significado (e a construcdo) de identidades sociais, relagdes sociais e
conhecimento e crenca” (FAIRCLOUGH, 2001, p. 104).
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A coesédo tem relagdo com a harmonia entre oracdes e frases, assim, essa estrutura
textual diz respeito as propriedades da organizacdo de grande extensdo dos textos, ou seja,
corresponde a arquitetura do texto e como planeja-lo em relagédo a conexao entre as sentencas.
(FAIRCLOUGH, 2001).

O linguista ressalta que a analise de texto é apenas uma parte da anélise de discurso,
que é complementada pela analise de processos produtivos e interpretativos. Ele acrescenta
que “As propriedades formais de um texto podem ser consideradas da perspectiva da analise
de discurso, por um lado, como tragos do processo produtivo e, por outro, como pistas no
processo de interpretagido” (FAIRCLOUGH, 1989, p. 24, grifos do autor).™

3. 2. 2 Prética discursiva

A prética discursiva compreende os processos de producdo, distribuicdo e consumo
dos textos, sendo que esses trés procedimentos ocorrem de forma caracteristica, em situacfes
especificas. Além desses trés elementos, Fairclough (2001) apresenta mais trés dimensdes de
analise: forca, coeréncia e intertextualidade.

Para ele, a forca de parte de um texto € seu integrante acional, a acdo social que se
efetiva, “que ‘ato (s) de fala desempenha (dar uma ordem, fazer uma pergunta, ameacar,
prometer, etc.)” (FAIRCLOUGH, 2001, p. 111, grifo do autor). A forg¢a das palavras tem
relacdo com o contexto no qual estdo inseridas.

Sobre a coeréncia, segundo o autor, um texto é considerado coerente quando as partes
que o constituem, como episodios e frases, se interligam de uma maneira que o texto como
um todo tenha sentido. A coeréncia textual depende dos principios de interpretacdo utilizados:
“[...] os textos estabelecem posigdes para os sujeitos intérpretes que sdo ‘capazes’ de
compreendé-los e ‘capazes’ de fazer as conexdes ¢ as inferéncias [...]” (FAIRCLOUGH,
2001, p. 113, grifos do autor).

Por fim, a intertextualidade quer dizer as relagcdes dialdgicas entre o texto e outros
textos, ou seja, textos com partes de outros textos. Essas partes podem expressar contradicoes,
concordancias, ironias etc. Fairclough (2001, p. 114) faz a distingdo entre ‘intertextualidade
manifesta’ e ‘interdiscursividade’ ou ‘intertextualidade constitutiva’. A primeira trata da

exploragdo explicita de textos especificos, uma “[...] constituicdo heterogénea de textos por

'8 No original: “The formal properties of a text can be regarded from the perspective of discourse analysis on the
one hand as traces of the productive process, and on the other hand as cues in the process of interpretation”
(FAIRCLOUGH, 1989, p. 24). (Traducdo nossa)
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meio de outros textos especificos”. Na segunda, ha “[...] a constituicdo heterogénea de textos
através de elementos (tipos de convencdo) das ordens de discurso (interdiscursividade)”.
Nessa pesquisa, enfatiza-se essa categoria analitica porque ela é pertinente para a analise do
filme aqui abordado. E ao falar sobre essa tematica, o autor faz uma ligacdo entre as
concepcoes entre Foucault (discurso) (2004) e Bakhtin (intertextualidade) (1993; 2007):

[...] a primeira inclui uma énfase fundamental nas propriedades socialmente
construtivas do discurso, a Ultima enfatiza a ‘textura’ dos textos [...] e sua
composicdo por meio de fragmentos de outros textos, e ambas apontam para
0 modo como as ordens de discurso estruturam a préatica discursiva e sdo por
ela estruturadas (FAIRCLOUGH, 2001, p. 131, grifo do autor).

E preciso esclarecer que intertextualidade ndo é propriamente o termo destacado por
Bakhtin. Porém Julia Kristeva, em seus ensaios sobre o pensador, traduziu dialogismo como
intertextualidade, o que contribuiu para estimular muitos estudos sobre o tema que se
entrelacavam com as ideias dele. Nesse ponto, Fairclough (2001, p. 133, grifo do autor)
afirma que apesar desse conceito ndo ter sido elaborado por Bakhtin, “[...] o desenvolvimento
de uma abordagem intertextual (ou em seus proprios termos ‘translinguistica’) para a analise
de textos era o tema maior de seu trabalho ao longo de sua carreira académica [...]".

O autor adere a essa concepcdo do Bakhtin, pois concorda que a nocdo de
intertextualidade expressa a capacidade dos textos de transformar textos anteriores e refazer
discursos para construir novos textos. E sobre essa discussdo, Resende e Ramalho (2019, p.
66) reiteram que o ponto de partida é verificar quais vozes sdo incluidas e quais sdo excluidas:
“A relagdo entre essas vozes pode ser harmonica, de cooperagdo, ou pode haver tensdo entre o
texto que relata e o texto relatado”.

Diante disso, pode-se constatar que o discurso é um processo ideoldgico, ja que reflete
sobre 0 poder na utilizacdo da linguagem, ou seja, as vozes no texto podem representar
diferentes interesses: “As diferentes vozes relatadas em um texto podem representar diferentes
discursos” (RESENDE; RAMALHO, 2019, p. 106).

Contudo, essa capacidade de produzir é socialmente limitada e ndo conduz espagos
que possibilitem as pessoas a inovacdo de textos e por isso esta ligada a hegemonia e poder,
porgue para ele (2001, p. 135), esta teoria “[...] ndo pode ela propria explicar essas limitacGes
sociais, assim ela precisa ser combinada com uma teoria de relagdes de poder e de como elas
moldam (e sdo moldadas por) estruturas e praticas sociais”.

Nesse conjunto, Resende e Ramalho (2019) observam a linguagem como local de luta

hegeménica, pois 0s sujeitos sdo levados a escolher estruturas linguisticas especificas ou
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vozes determinadas e vinculd-las com outras possibilidades. Para elas, Fairclough vé em
Foucault grande contribuicdo para a ADC, sendo que essa analise considera como
fundamentais “0 aspecto constitutivo do discurso, a interdependéncia das praticas
discursivas, a natureza discursiva do poder, a natureza politica do discurso e a natureza
discursiva da mudanca social” (RESENDE; RAMALHO, 2019, p. 18, grifo das autoras).
Esses elementos acrescentam que a abordagem de Foucault percebe a linguagem como uma
pratica que estabelece os sujeitos, 0s objetos e o social.

A discussdo das autoras sobre os estudos do filésofo continuam, ao afirmarem que
segundo ele, analisar discursos equivale a caracterizar de maneira socio-historica as
formagBes discursivas interdependentes, além da série de regras que permitem que ocorram
enunciados precisos em tempos, lugares e instituicoes especificas.

Nessas formacGes discursivas, 0 sujeito assume uma posicdo de acordo com as
circunstancias, porque o discurso é carregado de poderes. Conforme Foucault (2004, pp. 8-9),
em qualquer sociedade “[...] a producdo do discurso é ao mesmo tempo controlada,
selecionada, organizada e redistribuida por certo nimero de procedimentos que tém por
funcao conjurar seus poderes e perigos”.

Fairclough assimila o tratamento de Foucault dos enunciados com o de Bakhtin,
porque ambos concordam que tais enunciados provocam respostas de outros enunciados. Ha
de se destacar que quanto a essa abordagem bakhtiniana, encontra-se mais a frente uma maior
explanacdo em um ponto especifico.

Para finalizar a percepcdo de Fairclough sobre Foucault, ele evidencia que o trabalho
do filésofo apresenta algumas fragilidades no que concerne a contribuicdo para a ADC, sendo
sua ressalva pertinente as nocBes de poder e resisténcia. De fato, Foucault (2004, p. 10),
afirma que o discurso ndo é algo que traduz as lutas ou formas de dominacdo de forma
natural, “[...] mas aquilo por que, pelo que se luta, o poder do qual nos queremos apoderar”.
Para ele, o poder gera resisténcia, mas conforme Fairclough, as percepcdes de Foucault
colocam essa resisténcia aparentemente como detida pelo poder. Ainda, a ideia de préatica para
o filésofo, resume-se a ideia de estrutura; o que gera a auséncia de uma énfase sobre a pratica
e a luta, o que torna seu trabalho unilateral.

Retornando para a nocdo de intertextualidade, outro ponto interessante é a
pressuposicao. Estes dois termos se encontram porque a pressuposicao indica o que foi dito
em outro lugar, pois conforme Fairclough (2001, p. 155, grifo do autor), “[...] s&0 proposi¢oes
que sdao tomadas pelo (a) produtor (a) como j& estabelecidas ou ‘dadas’ [...]”. A

intertextualidade volta a ser discutida mais a frente ao serem apresentadas as categorias de
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Bakhtin. O que importa enfatizar aqui é a relagcdo da intertextualidade e poder que é destacada
a partir das préticas sociais.

3. 2. 3 Prética social

A terceira dimensédo da proposta faircloughiana diz respeito ao discurso como prética
social, cujos aspectos que a compdem tratam do conceito de discurso relacionado a ideologia
e poder como hegemonia. Para sua abordagem, o autor recorre a Althusser, que contribui para
seu pensamento de discurso como prética social. Nesse contexto, Fairclough (2001, p. 116-
117, grifos do autor) afirma trés pontos principais sobre ideologia:

Primeiro, a asser¢do de que ela tem existéncia material nas praticas das
instituicBes, que abre o caminho para investigar as praticas discursivas como
formas materiais de ideologia. Segundo, a asser¢do de que a ideologia
‘interpela os sujeitos’ [...] Terceiro, a assercdo de que os ‘aparelhos
ideologicos de estado’ (instituigdes tais como a educacdo ou a midia) sdo
ambos locais delimitadores na luta de classe, que apontam para a luta no
discurso.

Em concordancia com Althusser, o linguista discute que a ideologia aparece na
sociedade identificada pelas relacdes de dominacdo fundamentadas na classe, género social e
outras formas. Todavia, entra em discordancia quando Althusser afirma que a ideologia €
concebida como cimento social inerente a sociedade, posto que os individuos sdo capazes de
transcender a ideologia; sendo que de inicio, os discursos sdo abertos e, consequentemente,
nem todos os discursos sdo abarcados ideologicamente.

Dessa forma, Fairclough (1989) afirma que ao considerar a linguagem como discurso
e como prética social, ndo se trata apenas de analisar textos e muito menos somente analisar
os processos de produgdo e interpretagdo, mas sim sua concepcdo plena € para ““[...] analisar
os relacionamentos entre textos, processos, e suas condi¢fes sociais, tanto as condicOes
imediatas das estruturas institucionais quanto as sociais. Ou [...] o relacionamento entre textos,
interacdes e contextos” (FAIRCLOUGH, 1989, p. 26, grifo do autor).’

Assim sendo, ele constata que a concepcao tridimensional do discurso parte, também,
de trés estagios: descri¢do, interpretacdo e explanacdo. Nesse sentido, o primeiro estdgio, a

descricdo, tem relacdo com as propriedades formais do texto e corresponde com a anélise

7 No original: “to analysing the relationships between texts, processes, and their social conditions, both the
immediate conditions of institutional and social structures. Or [...] the relationship between texts, interactions
and contexts” (FAIRCLOUGH, 1989, p. 26). (Tradugdo nossa)
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textual. A fase de interpretacdo concerne com as relagdes entre texto e interagdo, ao analisar o
texto como produto de um processo de producdo além de funcionar como um recurso no
processo de interpretacdo e corresponde por isso a pratica discursiva. Por ultimo, o estagio de
explanacao esta ligado a relacdo entre interacdo e contexto social, “[...] com a determinacgéo
social dos processos de producdo e interpretagdo, e seus efeitos sociais” (FAIRCLOUGH,
1989, p. 26)."

A vertente elaborada por Fairclough ancora o presente trabalho de forma abrangente,
porém a andlise ora proposta utiliza o método do autor conforme a pertinéncia para a
pesquisa. De forma mais clara, é tomada a sua concepc¢ao tridimensional da seguinte maneira:
considera-se a relacdo entre textos, interacfes e contextos, mas o texto ndo é assumido nos
seus aspectos gramaticais e de coesdo. Na verdade, como equivale a parte descritiva da
analise e com a consciéncia de que o filme é um texto, entdo os aspectos descritivos sdo
voltados para os elementos estéticos da imagem em movimento, tendo como base, também, a
andlise filmica, visto que ela compreende as fases de descricdo e interpretacdo do filme. Isso
ocorre porque a ADC é caracterizada por possuir uma abordagem transdisciplinar, ao apoiar-
se em diferentes estudos de autores que enfatizam o discurso. Sobre a etapa de interpretacéo e
prética discursiva, sdo destacadas as categorias de intertextualidade (abordada no subtédpico a
seguir), ironia e pressuposi¢do, por contribuirem para a andlise, acrescida das demais
categorias bakhtinianas. Por fim, a etapa de explanacédo e préatica social, focaliza os aspectos
que envolvem as categorias ora propostas, a constar, 0s ideoldgicos.

Dessa forma, a ironia € uma categoria presente nos didlogos do filme. Segundo
Fairclough (2001), descrever a ironia é como dizer algo que significa outra coisa, como o
fazem nos estudos tradicionais, assim é trata-la de forma limitada. De acordo com o teorico, é
preciso pensar na categoria como um enunciado irénico que reverbera outro enunciado, ou
seja, um conflito entre o significado real do enunciado e uma atitude negativa sobre ele.

O autor ressalta a necessidade de os intérpretes reconhecerem a ironia em um
enunciado, que pode ocorrer através de uma combinacdo manifesta entre o significado real e o
situacional, por meio do tom de voz de quem enuncia ou elementos no texto escrito (aspas,
por exemplo) e por hipéteses feitas pelos intérpretes sobre as crengas do produtor do
enunciado. Eis alguns exemplos: “Ele nem cumprimentou as pessoas, rapaz muito educado!”,

“Ela correu tao rapido quanto uma tartaruga.”.

'8 No original: “with the social determination of the processes of production and interpretation, and their social
effects” (FAIRCLOUGH, 1989, p. 26). (Traduc&o nossa)
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Nesse interim, Maingueneau (2004, p. 175) percebe que a enunciacdo irbnica é
caracterizada por desqualificar a si mesma no momento em que € pronunciada e isso adentra a

categoria de polifonia:

[...] uma vez que esse tipo de enunciagdo pode ser analisado como uma
espécie de encenag¢do em que 0 enunciador expressa com suas palavras a voz
de uma personagem ridicula que falasse seriamente e do qual ele se
distancia, pela entonagdo e pela mimica, no instante mesmo em que lhe da a
palavra (IDEM).

Em determinadas situacdes, hd uma necessidade de se dizer algo de uma forma como
se ndo tivesse dito e para tanto, recorre-se aos implicitos e aqui sdo distinguidas duas
categorias caracterizadas como implicitos, a saber, a pressuposi¢cdo e o subentendido. A
pressuposicdo € um tipo de implicito enfatizado pelo linguista que a percebe como uma
proposicao aceita pelo produtor do texto como algo j& determinado. Logo, pressuposi¢ao € um
tipo de implicito recorrente nos dialogos do filme e para adentrar a esse assunto, recorre-se
nesse momento a Ducrot, cujas obras sdo sempre voltadas para a enunciacdo em especial seu
livro O dizer e o dito (1987). Ao tratar de implicitos, ele ressalta a diferenca entre pressuposto
e subentendido:

De acordo com uma expressao familiar, o subentendido permite acrescentar
alguma coisa “sem dizé-la, ao mesmo tempo em que ela é dita”. Apesar de
algumas analogias, a situacdo é bastante diferente para o pressuposto. Este
pertence plenamente ao sentido literal (DUCROT, 1987, p. 19, grifo do
autor).

O autor acrescenta que o subentendido assume seu valor préprio quando é contraposto
ao sentido literal do qual ele mesmo se exclui. Diante disso, é através de um tipo de raciocinio
que o ouvinte deve descobri-lo, por exemplo, se alguém disse isso dessa maneira, € porque
esse alguém pensa aquilo. Ou seja, ao utilizar esse raciocinio o ouvinte é responsavel por tirar
suas proéprias conclusdes.

Nesse contexto, Orlandi (1995), apresenta contribui¢des interessantes ao distinguir o
implicito, justamente seguindo o conceito de Ducrot (1987) e o siléncio. O primeiro um
delineamento feito entre o dito e o ndo-dito que remete ao dito, enquanto o siléncio néo
concerne ao dito, pois para ela, ele se guarda e permanece como siléncio e significa, seu
sentido ndo emana do sentido das palavras. Em suma, o implicito é o ndo-dito definido em

relacdo ao dizer e o siléncio é o oposto disso, € 0 ndo-dito que permanece, o que foi excluido,
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0 que preferiu ndo se dizer. Ora, ao dizer algo, sdo afastados desse dizer discursos ndo
desejados, esse dizer cala outros dizeres.

Por essa razdo, a autora diferencia o siléncio fundador de politica do siléncio. O
siléncio fundador é o que existe nas palavras, o ndo-dito que gera condicdes para significar
enquanto a politica do siléncio é subdivida em duas formas: siléncio constitutivo (o que
aponta que para dizer é necessario ndo dizer) e o siléncio local (a censura). Segundo a autora,
nessa politica de silenciamento, entram os confrontos de “‘tomar’ a palavra, ‘ddtirar’ a
palavra, obrigar a dizer, fazer calar, silenciar etc.” (ORLANDI, 1996, pp. 30-31, grifos da
autora). O dizer e o silenciar caminham assim de méos dadas.

A linguista relata que existem siléncios multiplos: “[...] 0 siléncio das emocdes, o
mistico, o da contemplacdo, o da introspeccdo, o da revolta, o da resisténcia, o da disciplina, o
do exercicio do poder, o da derrota da vontade etc.” (ORLANDI, 1995, p. 44). E, nesse
sentido, 0 que interessa nessa pesquisa é justamente o siléncio da opressdo que atravessa
palavras de resisténcia de uma mulher, porque o siléncio ndo fala, mas significa.

No capitulo 2 — Imagem em movimento — foi afirmado que o som na linguagem
cinematogréafica suscita a producdo de figuras de linguagem, tais como a metafora. Esse
conceito é abordado na teoria faircloughiana e traz um adendo a essa pesquisa, por gerar
diversos modos de construcdo da arte cinematogréfica. De acordo com Fairclough (2001, p.
241), metafora ¢ significar uma ideia por meio de outra, pois “elas ndo sdo apenas adornos
estilisticos superficiais do discurso. Quando nos significamos coisas por meio de uma
metafora e ndo de outra, estamos construindo nossa realidade de uma maneira e ndo de outra”.

Em concordancia a isso, Oliveira (2017) evidencia que as metaforas sdo elementos
sistematizados nas atitudes, nas crencas de cada pessoa e na forma que elas se relacionam

socialmente.

3.3 O outro para mim e 0 eu para o0 outro: as categorias de Bakhtin

Mikhail Bakhtin foi um tedrico russo cujas obras contribuem para diversas areas de
pesquisa, tais como linguistica, psicandlise, literatura e filosofia, por isso é complexo
classifica-lo. Autor dos livros Marxismo e filosofia da linguagem (1993), Estética da criacao
verbal (2007), — obras que dao suporte a presente analise — A cultura popular na Idade Média
e no Renascimento (1987), € mais apropriado conceitua-lo como um grande pensador do

século XX.
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Compreender seus escritos ndo é algo sempre tdo compreensivel por algumas razdes.
Em primeiro lugar, porque apesar de ter muitos escritos, Bakhtin nem sempre os escreveu
pensando em publica-los, ou seja, ndo foram elaborados para serem lidos por outras pessoas.
Em segundo lugar, € preciso saber que Bakhtin ndo escrevia sozinho, pois suas obras séo
percebidas a partir da teoria dialdgica, elaborada por muitas pessoas que escreviam
juntamente com ele. Silva (2017) constata que a esse grupo, deu-se o nome de Circulo,
composto por Bakhtin e outros nomes como Voloshinov e Medvedev, ja que nesse periodo
havia o costume de se escrever dentro de circulos de intelectuais.

Dessa forma, Silva (2017, p. 47, grifo da autora) esclarece que entender que essas
obras foram produzidas a partir de circulos contribui para a compreensdo da teoria
bakhtiniana ou dialdgica, na qual “[...] nosso discurso é resultado de condic¢Ges sociais e
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histéricas, o que faz com que nunca possamos ‘falar sozinhos’”. Esse ¢ o tema base em todas
suas obras, ainda que com variagdes: linguagem e dialogismo.

Assim como Fairclough, o pensador russo também faz uma critica a teoria do linguista
Ferdinand de Saussure. A principio, Bakhtin concorda que a lingua é um produto social
especifico da linguagem, porém a diferenca de pensamentos entre o0s tedricos esta na
abordagem que Saussure faz da dicotomia lingua/ fala, mencionada no tépico anterior. Para
Bakhtin, a fala ndo é individual, mas sim social e ndo concorda com a teoria saussuriana que
privilegia a langue, ou seja, o sistema abstrato da lingua.

Branddo (2004) averigua que Bakhtin parte da critica perante a teoria saussuriana que
considera a lingua como um sistema monoldgico, ja que para ele, a palavra ndo € monoldgica,
ela é plurivalente. Conforme a autora, ndo héa discursos tipicamente monoldgicos, no entanto
“discursos que se “fingem” monologicos na medida em que reconhecemos que toda palavra é
dialogica, que todo discurso tem dentro dele outro discurso, que tudo que € dito ¢ um ‘ja-
dito’”. (BRANDAO, 2004, p. 85, grifo da autora).

Como resultado dessa contradi¢do, o circulo bakhtiniano trabalha a linguagem como
um espaco de confluéncia de diferencas. Silva (2017, p. 49) ressalta que como consequéncia
dessa proposta de trabalho, a identidade é construida por meio desse convivio com a

diversidade, com o outro, o que pode ser percebido nos préprios estudos desse grupo:

Bakhtin acreditava que o discurso é resultado da interacdo e construiu sua
obra em dialogo com outros intelectuais. As questfes de disputa de autoria
ndo importam tanto quanto o fato de que a autoria para esses intelectuais
bakhtinianos pressupde mais de uma voz, ou seja, um diélogo entre
diferentes autores.
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Em torno dessa discussdo, sdo apresentadas nesse momento as ideias do tedrico
americano do cinema Robert Stam, que averigua as categorias de Bakhtin para aplica-las em
diversos produtos culturais, propondo um didlogo com a obra bakhtiniana com um meio
pouco abordado por Bakhtin (o cinema).

Stam (1992, p, 12, grifos do autor) observa que enquanto Saussure e 0s estruturalistas
privilegiam a lingua, o pensamento bakhtiniano “[...] enfatiza a heterogeneidade concreta da
parole, ou seja, a complexidade multiforme das manifestacbes de linguagem em situacdes
sociais concretas” e acrescenta que “Bakhtin vé a linguagem ndao s6 como um sistema
abstrato, mas também como uma criacéo coletiva, parte de um diadlogo comunicativo entre o
“eu” e o outro, entre muitos “eus” ¢ muitos outros” (IDEM). Dai surge o termo “dialogismo”
que faz mencao a didlogo, o que ndo quer dizer que se trata dessa concepcao de didlogo “cara
acara”.

Como falado anteriormente, o dialogismo, juntamente com a polifonia e a alteridade
sdo as categorias que ddo suporte a pesquisa e concedem-lhe uma inovagdo em relaciona-las
ao cinema. Isso porque apesar de Stam (1992) investigar as contribuicdes de Bakhtin, ele
afirma que sua abordagem ndo encerra essas relacfes, visto que ainda ha diversas areas ndo
exploradas por ele, a constar, a polifonia, o ponto de vista da relacdo autor-personagem, sendo
que para ele, essas categorias tém potencial investigativo. Dessa forma, aqui € proposta uma
continuagdo dessa abordagem bakhtiniana voltada para o cinema, para que venha a agregar
estudos nessa area, ainda que de forma modesta. Nesse momento, faz-se uma discusséo sobre
as categorias que apoiam esse trabalho e que sdo divididas em tdpicos para melhor

aproveitamento delas.

e Dialogismo

Segundo Bakhtin (2003), o dialogismo significa a resposta de uma enunciagéo a outra
enunciacao, isso porgue 0s enunciados sdo0 mensageiros entre a historia dos povos e a historia
da linguagem. Por isso, ele afirma que “Toda enunciagdo, mesmo na forma imobilizada da
escrita, € uma resposta a alguma coisa e € construida como tal. Ndo passa de um elo da cadeia
dos atos de fala” (BAKHTIN, 1997, p. 99).

Antes de tudo, é necessario ressaltar que quando o pensador trata de enunciacgéo, diz
respeito ao ato de falar, o produto desse ato, a interacdo verbal e quando se versa sobre

enunciado no presente texto, diz respeito ao que ja esta dito, ao produto da enunciacao.
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Ao considerar a obra literaria como réplica do dialogo, Bakhtin (2003, p. 279) afirma
que ela se dispde a uma resposta do outro ou outros. Ao ressignificar sua ideia dessa obra
como obra filmica, assim como ele, é possivel que ela assuma formas diferenciadas: “[...]
influéncia educativa sobre os leitores, sobre suas convicgdes, respostas criticas, influéncia
sobre seguidores e continuadores, ela determina as posi¢des responsivas dos outros nas
complexas condi¢des de comunicacao discursiva de um dado campo da cultura”.

Stam (1992, p. 74) busca a relevancia dessa categoria para o cinema e cultura de modo
geral, ja que a palavra dialogismo é prdéspera em conotacdes filosoficas e literarias. Ele
acrescenta que as praticas discursivas de uma cultura originam possibilidades abertas e
imensuraveis e isso € o que caracteriza o dialogismo: “[...] toda a matriz de enunciados
comunicativos onde se situa um dado enunciado”. Tal elo ¢ percebido no filme aqui analisado
pelo qual o enunciado sobre a dominacdo masculina, no século XIX, provocou resposta nessa
obra, como constata Bakhtin (1997, p. 123), ao afirmar que qualquer enunciagdo constitui
somente um fragmento de uma cadeia verbal continua “concernente a vida cotidiana, a
literatura, ao conhecimento, a politica, etc.”.

E por essa razdo, esse termo ndo faz mencdo apenas a relagdo entre o texto e seus
outros, apenas as formas perceptiveis, como a polémica e a parddia, mas também se refere as
formas mais sutis, que possuem relagdo com o sentido conotativo: “as pausas, a atitude
implicita, o que se deixou de dizer, o que deve ser deduzido” (STAM, 1992, p. 74).

Silva (2017) concorda com o autor acima citado ao afirmar que quando uma pessoa se
envolve de forma inevitavel em relacdes dialégicas com discursos que caracterizam a
atualidade, como ao usar a lingua e se introduzir como sujeito no discurso, ela se compromete
com esse discurso e o reproduz ou o confronta e 0 questiona.

Essa noc¢do traz a memoria a discussdo sobre intertextualidade para Fairclough (2001),
nesse caso que como afirmado anteriormente, o autor concorda com a concepcao dialdgica de
Bakhtin, uma vez que segundo este Gltimo pensador, 0 enunciado € uma resposta a outros
enunciados ¢ essa resposta pode ocorrer de diversas maneiras: “[...] ela os rejeita, confirma,
completa, baseia-se neles, subentende-os como conhecidos, de certo modo os leva em conta
[...] E impossivel alguém definir sua posicdo sem correlaciona-la com outras posicdes”
(BAKHTIN, 2003, p. 297).

Com efeito, o dialogismo é um campo fértil. Stam (1992, p. 34, grifo do autor)
constata que o dialogismo é um conceito multidimensional e interdisciplinar que se utilizado

na andlise de filme,
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[...] referir-se-ia ndo apenas ao dialogo dos personagens no interior do filme,
mas também ao didlogo do filme com filmes anteriores, assim como o
“dialogo” de géneros ou de vozes de classe no inteiror do filme, ou ao
didlogo entre as vérias trilhas (entre a musica e a imagem, por exemplo).
Além disso, poderia referir-se também ao dialogo que conforma o processo
de producdo especifico (entre produtor e diretor, diretor e ator) [...].

Diante do exposto sobre dialogismo, constata-se que Mary Shelley estd em
dialogicidade, ja que coloca em evidéncia a reconstrugdo de narrativas em diferentes
momentos (dominacdo masculina e resisténcia da mulher). Constituem discursos abertos que
estdo sempre a provocar respostas. Quando se escreve uma pesquisa como essa, ha relacdes
dialdgicas entre a pesquisadora e 0 objeto de analise, na qual se entrelacam sua voz, a voz da
personagem, da diretora e sobre esse entrelacamento, Bakhtin o denomina de polifonia,

categoria a ser explorada a seguir.

e Polifonia

A polifonia se difere do dialogismo, pois ndo constitui apenas essa inter-relacéo
discursiva, mas também uma orquestracdo de varias vozes no discurso. Bakhtin utiliza esse
conceito para analise literaria na poética de Dostoiévski, em que os dois “dialogam”. Para o
pensador russo, Dostoiévski € um maestro das vozes dos personagens de sua poética e nessa
orquestra, Stam (1992, p. 37) percebe que as vozes desses personagens estdao “[...] a seu lado
em completa liberdade, e capazes de discordar de seu criador e até de rebelar-se contra ele”.

Nessa conjuntura, o tedrico russo afirma que a proposta polifénica de Dostoiévski,
com a pluralidade de vozes e consciéncias diversas, contribuiu de forma significativa para a
literatura moderna (STAM, 1992). Apesar dessa analise se restringir ao campo literario, 0s
estudos de Bakhtin agregam valor nas reflexdes sobre enunciacgdo a partir da narracédo filmica.

Sobre essa orquestragdo de vozes, Bakhtin (2003, p. 11) refor¢ca que a “[..]
consciéncia da personagem, seu sentimento e seu desejo do mundo [...] é abrangida de todos
os lados, como em um circulo, pela consciéncia concludente do autor a respeito dele e do seu
mundo [...]”. E, por isso, que o filme é polifénico porquanto é composto por varias vozes
orquestradas na obra, na relagdo entre os personagens, autor e leitor.

Conforme Di Camargo (2009, p. 71) além desse jogo de vozes autdbnomas, o0 cinema
também comporta o jogo de olhares, “[...] ou seja, percebe-se uma polivisdo que podera
formar um campo tensivo entre diversas a¢fes plenas de contetdo emocional-volitivo cuja
natureza ¢ ardua em ser decifrada”. Isto ¢, a polifonia no filme se estende para pontos de vista

sobre 0 mesmo acontecimento e aqui entram o0s elementos estéticos da linguagem
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cinematogréfica (enquadramento, angulo, plano). E por essa razéo, ele resume o conceito de
polifonia no cinema como “[...] 0 conjunto de vozes, de olhares, de interpretacdes, de
enfoques, que se manifestam de maneira simultdnea sem perder sua singularidade e
autonomia para conformar a textura de todo harmoénico ficcional” (DI CAMARGO, 2009, p.
147).

De fato, a compreensdo do filme como enunciado polifénico ultrapassa a andlise
bakhtiniana de Dostoievski, uma vez que o filme pode apresentar um contraponto em relacao
a outro filme, a uma obra literaria ou um género particular, o que induz a dialogicidade com
obras ja elaboradas (DI CAMARGO, 2009).

Assim como a cinebiografia apresenta diferentes vozes, a saber; a da diretora, a da
personagem, ao escrever a presente pesquisa, consciente ou ndo, a voz da pesquisadora é
apresentada bem como sdo apresentadas as vozes de diferentes autores que contribuem para a
discussdo. Entretanto a pesquisadora ndo pode falar por eles, pois essas vozes nao originam
uma consciéncia Unica. Pode-se dizer que sdo trazidas as vozes de cada um e orquestradas.
Mas é melhor caracterizar essa composi¢do de vozes como um movimento dialogico.

Retornam-se, agora, as ideias de Ducrot (1987), posto que ele faz uma abordagem
interessante sobre os implicitos em relagdo a personagem e autor: o enunciador esta para o
locutor, assim como a personagem estd para o0 autor. E o que ele denomina de teoria
polifénica da enunciacdo. Segundo ele, a polifonia para Bakhtin sempre esta aplicada a textos,
a uma série de enunciados, mas jamais aos enunciados de cujos textos sdo constituidos.

Na sua teoria, ele afirma que em cena, 0 autor é quem déa os pontos de vista e as acdes,
ao colocar personagens em uma primeira fala ndo assumida por ele. Porém, através de uma
segunda fala, o autor fala com o publico através das personagens e que por isso, eles falam e
agem de determinada maneira.

Portanto, sua teoria complementa a polifonia bakhtiniana e concorda com os autores
acima citados que a destacam na area de cinema. O que se pode ressaltar para finalizar é que
compreender a polifonia e a dialogicidade conforme Bakhtin significa perceber que a
linguagem se realimenta na relacdo eu e 0 outro. Isso € 0 que constitui a alteridade para o

autor, categoria abordada no ponto a seguir.
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e Alteridade

A concepcdo dialogica de perceber que a linguagem se realimenta na relacdo eu e o
outro € 0 que constitui a alteridade para o autor, em que o0 outro tem de mim o excedente da

minha visao:

Na categoria do eu, minha imagem externa ndo pode ser vivenciada como
um valor que me engloba e me acaba, ela s6 pode ser assim vivenciada na
categoria do outro, e eu preciso me colocar a mim mesmo sob essa categoria
para me ver como elemento de um mundo exterior plastico-pictural e Unico
(BAKHTIN, 2003, p. 33, grifos do autor).

Os autores Clark e Holquist (1998) relatam que Bakhtin possuia diversos textos que
segundo eles, apesar de ndo serem aparentemente completos, ndo eram fragmentos isolados,
mas sim tentativas de escrever um livro, o qual o pensador russo nunca atribuiu um titulo. Por
essa razdo, 0s autores trazem discussdes sobre esses escritos em uma obra, a qual eles
nomearam A arquitetonica de respondibilidade, porque para eles, os termos “arquitetonica” e
“respondibilidade” englobam o tema dos textos de forma satisfatdria, em resumo, porque cada
pessoa é responsavel ou respondivel por ela mesma.

De fato, no livro Estética da criacdo verbal (2003), mais especificamente no prefacio,
Tzvetan Todorov afirma que as pesquisas de Bakhtin em relacdo a estética ndo devem ser
centralizadas no material, mas na arquiteténica, ou seja, na estrutura da obra, compreendida
como uma reunido e interacdo entre material, forma e contetdo.

O livro tem um carater filosofico, ainda assim ndo difere dos temas comuns do
pensamento bakhtiniano. No entanto, constitui uma diferente perspectiva de buscar respostas
para as mesmas reflexdes: a relacdo do eu e o outro. Assim sendo, ha uma abordagem sobre a

atividade ética no mundo, percebida como um ato:

A énfase ndo recai naquilo em que a acdo resulta, o produto final da acéo,
mas antes no ato ético em seu fazimento, como um ato no processo de criar
ou "autorar" um evento que pode ser chamado de ato, quer ele seja uma acdo
fisica, um pensamento, uma elocuc¢do ou um texto escrito — sendo os dois
altimos encarados como coextensivos (CLARK; HOLQUIST, 1998, p. 89,
grifo dos autores).

Nesse ato ético, 0 homem tem uma ansia estética plena do outro, “[...] do seu ativismo
que V€, lembra-se, retne e unifica, que € o Unico capaz de criar para ele uma personalidade
externamente acabada” (BAKHTIN, 2003, p. 33). Porém, para essa personalidade existir, o

outro precisa cria-la.
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Sobre essa reflex&o de valores do eu e do outro, o pensador russo cita como exemplo a
moral cristd, ja que na Biblia est4 escrito para amar ao proximo, ao outro, mas nao diz para
amar a si mesmo, seguindo o modelo de Cristo, 0 que configura uma bondade ético-estética

para com o outro:

Para Cristo, todos os homens se dissolvem nele como o Unico e em todos 0s
outros homens; nele, que perdoa, e nos outros, os perdoados; nele, o
salvador, e em todos os outros, os salvos; nele, que assume o fardo do
pecado e da expiacdo, e em todos o0s outros, libertos desse fardo e
purificados (BAKHTIN, 2003, p. 52).

Para além disso, ele examina a alteridade ao pensar o corpo humano como valor, ja
gue desde crianca, a pessoa reconhece o amor das pessoas ao seu redor, pois dos labios de sua
mée, ela reconhece seu nome e outros elementos relacionados ao seu corpo. Diante disso, ndo
é essa pessoa que torna sua linhagem axioldgica, seu valor é estabelecido ndo por pertencer a
ela, mas sim porque ela pertence a linhagem, que ja parte de seus pais. Por essa razdo, o autor
constata que: “Eu sd posso ser o que essencialmente sou; nao posso renegar 0 meu essencial
ja-ser, porquanto ele pertence ndo a mim mas a minha mée, ao meu pai, ao género, ao povo, a
humanidade” (BAKHTIN, 2003, p.164-164, grifo do autor).

Nessa perspectiva, a ideologia para ele origina-se do meio social, no qual a crianca
passa por diferentes ideologias — familia-escola-igreja-estado-midia - e isso produz a sua
consciéncia individual (DI CAMARGO, 2009). E por essa razdo que o self bakhtiniano nunca
é completo e ele sé pode existir de forma dialégica, uma vez que a outridade é a alavanca de
toda a existéncia, um didlogo entre o que ja € e 0 que ainda ndo é. Em vista disso, Clark e
Holquist (1998, p. 90) constatam que o self constitui uma dadiva do outro: “Assim como o
mundo necessita de minha alteridade para Ihe dar significado, eu necessito da autoridade dos
outros a fim de definir o meu self ou ser o seu autor”.

Sobre essa autoria, Bakhtin (2003) realizou estudos ligados a alteridade na relagdo
entre autor e personagem na obra de Dostoiésvki, que embora seja caracterizada como género
romanesco, 0s conceitos bakhtinianos podem ser aproveitados no campo do cinema, sendo
gue nesse espaco também € presenciada a interacdo entre autor e heroi ou personagem na
linguagem cinematogréfica, considerando que o pensador russo sempre ponderou sobre a vida
e a arte e 0 cinema expressa justamente ética e arte.

Di Camargo (2009) complementa a ideia de ‘eu-para-mim-mesmo’ que é construida a
partir do ‘eu-para-os-outros’, ao afirmar que na area cinematografica, essa nocao possibilita

compreender os movimentos de cdmera como integrados a narrativa filmica. Além disso, o



64

ato ético de responder ao outro induz a um pensamento participativo e contextualizando o
cinema, Di Camargo (2009, p. 83) salienta que sem essa percepcdo ativa do espectador, 0
filme, pensando como a arte abordada por Bakhtin, ndo passaria de quaisquer imagens em

sequéncia:

E com nossa atividade imaginativa que completamos 0 que a montagem
esconde: os intervalos de significacdo que compdem a linguagem
cinematografica. E com essa imaginagio que se alimenta da memoria que
vamos preenchendo os sentidos que o filme e sua linguagem especifica
suprimem. [...] A linguagem cinematografica assim age como uma educagao
gue ndo quer explicar tudo, mas que confia na atividade do outro e se
aventura com o outro e com as multiplas linguagens que o homem construiu
em seu desenvolvimento e que estdo disponiveis em varios suportes.

Sobre preencher os sentidos suprimidos pelo filme, é pertinente trazer as abordagens
de Wolfgang Iser (1996), cujo enfoque se encontra na teoria da recepc¢ao. Apesar de que suas
ideias estejam voltadas para o texto escrito, elas sdo prontamente aplicaveis aos sentidos
produzidos pela imagem filmica. Ao partir da hipdtese de que € a imagem que impulsiona o
sentido que ndo esta situado nas paginas impressas de um texto, ela entdo se apresenta como o
resultado do intricado de signos do texto e de como o leitor a assimila. Por isso, o leitor
sempre relaciona o texto a uma circunstancia pela acao nele suscitada e, dessa forma, o autor
afirma que “[...] o sentido ndo é mais algo a ser explicado, mas sim um efeito a ser
experimentado” (ISER, 1996, p. 34).

Entretanto, o autor percebe que pode haver confusdo entre o que se visa e 0 que se diz
e isso acarreta implicacGes na enunciacdo verbal, tais como o ndo-dito, que designam as
situacbes para que o receptor produza o que se visa. Iser (1996, p. 112) aborda entdo da
importancia dos vazios da fala na comunicacdo: “A interagdo dialdgica precisa dessas
indeterminagdes para que se movimente, pois a agdo verbal, uma vez sucedida, se realiza ao
reduzir esses elementos indeterminados no uso comunicativo da fala”.

Ainda conforme o teérico, a literatura narrativa é a que melhor realca o sistema da
perceptividade, que a principio, constitui quatro perspectivas: a perspectiva do narrador, a
perspectiva dos personagens, a perspectiva da acdo ou enredo ou a perspectiva da ficcédo
sinalizada do leitor. Iser (1996) ressalta que essas perspectivas ndo se justapdem por
completo. Na verdade, pode haver certa confusdo de umas com as outras.

Com esse aspecto ideologico e dialogico, o cinema tem sua forma incompleta e isso
porque ele esta em uma transformacdo continua, tanto socio-cultural quanto tecnoldgica.

Ideoldgico porque sua linguagem ndo é ingénua, pois como explanado anteriormente, a
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ideologia acompanha o individuo, ao longo de sua vida, formando sua consciéncia. Com isso,
o0 autor do filme mostra sua ideologia ao publico, provocando respostas, sejam de acordo ou
ndo. Ora, o signo filmico e o contexto social estdo inseparaveis e parafraseando Bakhtin

(2006, p. 16, grifo do autor), todo discurso é ideoldgico e sem signos ndo existem ideologias:

Os sistemas semioticos servem para exprimir a ideologia e sdo, portanto,
modelados por ela [..] mas isso ndo vale somente para 0s sistemas
ideologicos constituidos, ja que a “ideologia do cotidiano”, que se exprime
na vida corrente, é o cadinho onde se formam e se renovam as ideologias
constituidas.

Ao ser ideoldgico, o signo filmico passa pela palavra, visto que ela é o campo de lutas
entre os valores sociais divergentes. Ao passo que o filme revela signos verbais, como a fala
dos personagens, também demonstra 0os ndo verbais como; gestos, cenarios, figurino e, entéo,
o filme pode ser considerado uma orquestra que une o verbal e o ndo verbal. Contudo, nessa
composi¢do, Di Camargo (2009, p. 98) ressalta que apenas “[...] na relagdo dialdgica entre
produtor/filme/publico que os signos tomam forma e sentido”. E com isso, a ideologia do
autor vai de encontro com a ideologia do publico, encontro que pode ser condizente ou
incompativel.

De antemdo, € preciso abordar a nocéo de autor conforme Bakhtin (2003, pp. 10-11),
que afirma ser “[...] 0 agente da unidade tensamente ativa do todo acabado, do todo da
personagem e do todo da obra, e este ¢ transgrediente a cada elemento particular desta”. Ele
acrescenta que a consciéncia do autor é a ‘consciéncia da consciéncia’, o que quer dizer que
ele contempla e completa a consciéncia e 0 mundo da personagem com esses elementos que
sdo transgredientes a ela propria.

Ademais, Di Camargo (2009) questiona a complexidade ao se falar sobre o autor
filmico ja que esse termo abrange diretor, roteirista e camera. Entretanto, Bakhtin (2003)
afirma que o campo de visdo de cada um se complementa e a isso ele denomina excedente de
visdo, na qual um deve estar em empatia com o outro, coloca-se no lugar do outro e, no
momento em que se retorna ao lugar de origem, compete completar o horizonte do outro com
seu excedente de visdo, com seu propasito e seu afeto. Nesse conjunto, a obra revela as vozes
de cada um, o que denota a polifonia, j& abordada acima.

Amorim (2001) é uma autora que relaciona a teoria bakhtiniana com as ciéncias
humanas. Na busca por um conceito de alteridade, ela parte do principio de uma nogédo

sincrética dessa categoria: “o outro é o interlocutor do pesquisador. Aquele a quem ele se



66

dirige em situacdo de campo e de quem ele fala em seu texto” (AMORIM, 2001, p. 22, grifos
da autora).

Embora seus estudos ndo estejam voltados para o cinema, ela exemplifica essa nogéo
sincrética de alteridade com a fala do cineasta Eduardo Coutinho: “O que se filma é o
encontro e ndo a realidade: o encontro de uma equipe de cinema com o0 outro” (AMORIM,
2001, p. 23, grifo da autora). Diante disso, o encontro com o outro € o que conforma a
subjetividade dos realizadores que instintivamente, buscam uma forma de contar o enredo.

Cabe ressaltar que por ser uma cinebiografia, os estudos de Bakhtin fornecem uma
gama de discussdes. Segundo ele, como valor artistico, na biografia, 0 autor se aproxima do
her6i, o que possibilita a troca de excedente de visbes e a coincidéncia pessoal entre
personagem e autor além das fronteiras artisticas, ja que o pensador assevera que o valor
referente a biografia “[...] pode organizar ndo s6 a narragéo sobre a vida do outro, e também o
vivenciamento da propria vida e a narragdo sobre a minha prépria vida, pode ser forma de
conscientizacdo, visdo e enunciagdo da minha prépria vida” (BAKHTIN, 2003, p. 139).

Como observado nessa pesquisa, o didlogo € um elemento importante na linguagem
cinematogréafica. Sobre esse elemento, Amorim (2001, p. 97) afirma que a alteridade sob a
forma do didlogo ¢ algo importante na linguagem: “Nao ha linguagem sem que haja um outro
a quem eu falo e que é ele préprio falante/ respondente; também ndo ha linguagem sem a
possibilidade de falar do que um outro disse”.

Diante disso, um ponto interessante e que Stam (1992) observa na abordagem sobre
diferenca e alteridade é a conexdo ao que é marginalizado e excluido e que por isso, as
categorias bakhtinianas contribuem para analisar os atos de resisténcia de individuos e grupos
considerados periféricos na sociedade. Assim, tais categorias sdo adaptadas de maneira
satisfatoria na linguagem cinematografica, logo, elas permitem revelar ou mesmo ocultar os
dialogos que acontecem na vida cotidiana. Desse modo, toma-se como exemplo, a obra
artistica Mary Shelley, ja que elas ndo somente cooperam para a resisténcia feminina, mas
também buscam promover o respeito as mulheres silenciadas e excluidas na sociedade, o que

pode configurar um novo olhar para o cinema.
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4. EM BUSCA DE SUA VOZ: ANALISE DO FILME MARY SHELLEY

Apos o levantamento tedrico discutido nas secBes anteriores, realiza-se, nesta ultima
secdo a andlise proposta sobre o filme Mary Shelley (2017). No primeiro momento, €
apresentado todo o percurso metodoldgico para desenvolvimento da pesquisa. Em seguida,
contextualiza-se o0 objeto desse trabalho, o filme acima citado, desde seus créditos, seu enredo
até uma abordagem sobre a personagem principal — fazendo paralelos com as biografias da
personagem sempre gque possivel — e também da diretora Haifaa al-Mansour. Por fim, é feita a
analise audiovisual de acordo com o embasamento mostrado nos capitulos anteriores.

Essa andlise tem como alicerce a Analise de Discurso Critica (ADC), mais
especificamente a concepcdo tridimensional proposta por Fairclough (1989; 2001),
materializadas em texto, pratica discursiva e pratica social, e que ja foi introduzida no capitulo
3. No entanto, para a concretizagdo da ADC, sdo necessérias categorias de aplicacdo e, para
isso sdo selecionadas as categorias de Fairclough que séo intertextualidaede, pressuposicao e
ironia e as discutidas por Bakhtin (1997) e (2003): dialogismo, polifonia e alteridade.

Como suporte para a ADC, utiliza-se a analise filmica proposta por Vanoye e Goliot-
Lété (1994) e ancorada por Aumont e Marie (2003), Costa (2003), Martin (2003) e Nogueira
(2010). Essa unido de andlises permite entender como elementos simbolicos produzem
sentidos, ja que como falado no tdpico sobre Analise de Discurso, o simbdlico interfere no
real do sentido. E preciso desvendar o que esta além do filme, ja que ele é composto por
tantas vozes e cabe perguntar: o que esse filme quer dizer sobre Mary Shelley? Por que disse
algo que néo foi dito de outro jeito? E por que néo foi dito desse outro jeito?

Essa pesquisa tem abordagem qualitativa, pois hd uma relacdo ativa entre 0 mundo
real e o sujeito (PRONADOV, FREITAS, 2013). Diante disso, a pesquisa abrange também
um carater exploratorio, sendo que tem como papel acrescentar mais informacgdes sobre o
assunto a ser investigado, que no caso, propde-se investigar os didlogos imagéticos na
cinebiografia Mary Shelley em relacéo as questdes que perpassam a época da personagem € a
atual, além de ser descritiva em se propor a responder como ocorrem 0s dialogos imagéticos
no filme em questéo.

Assim, aplica-se, nesse trabalho um estudo bibliografico para uma maior compreensao
do tem. Para tanto, abordam-se aqui as teorias dos seguintes autores: BAKHTIN (1997);
(2003), que apresenta as categorias de dialogismo, polifonia e alteridade a serem trabalhadas
na pesquisa; CLARK e HOLQUIST (1998), que reunem textos bakhtinianos para uma

discussao filosofica; STAM (1992), tedrico que utiliza as categorias de Bakhtin na relacao
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com o cinema; SILVA (2017), ao abordar a relevancia de Bakhtin para a Analise de Discurso;
FAIRCLOUGH (2003), MAGALHAES (2003) ORLANDI (2015); RESENDE e RAMALHO
(2017), que discutem sobre a Andlise de Discurso, BOURDIEU (2004), LOURO (1997),
TYSON (2006), cujos trabalhos abrangem epistemologias feministas, ao discutirem género e
dominacdo masculina; BAZIN (1993), COSTA (2003), MARTIN (2005), NOGUEIRA
(2010) e VANOYE e GOLIOT-LETE (1994), que abordam estudos voltados para o cinema,
analise filmica e cinebiografia feminina.

Como método, é realizada uma analise de discurso filmica, através de estudo de caso
da cinebiografia Mary Shelley (2017), que é eficaz quando compreende uma analise mais
restrita a poucos objetos. Realiza-se, pois, uma observacdo direta para assistir ao filme que
ocorre periodicamente desde 0 momento que se tornou familiar para a pesquisadora, com o
audio em inglés e legenda em portugués. A préxima etapa consiste em uma leitura flutuante
na escolha da sequéncia de cenas e as transcri¢cdes dos didlogos das mesmas.

Para a parte descritiva, primeiro divide-se o filme em sequéncias. N&o compete aqui a
montagem do filme em sua totalidade, mas sim a selecdo de quatro sequéncias especificas que
seguem uma ordem cronoldgica: sequéncia 01 — relacionamento de Mary com a madrasta;
sequéncia 02 — jantar de Mary, Percy, Claire e Hogg; sequéncia 03 — discusséo entre Mary e
Percy sobre a publicacdo de Frankenstein; e sequéncia 04 — celebragdo sobre o livro
Frankenstein.

A analise considera aspectos internos (relativos aos elementos de linguagem
audiovisual que dao forma ao produto-filme) e externos (ligados a temporalidade) que irdo
categorizar a pesquisa. Essa categoria se da mediante os conceitos de dialogismo, polifonia e
alteridade que séo alinhadas em alguns dos indicadores mencionados anteriormente, como a
personagem, cenografia (os elementos que compGem a cena — figurino e cenario),
enguadramento, plano, som, iluminacdo, movimento e discurso (a producédo de sentidos sobre
as relacdes dialdgicas imagéticas).

Feito isso, transcrevem-se os didlogos que envolvem a personagem principal nas
sequéncias. O processo descritivo originou tabelas, apresentadas mais a frente, que
particularmente, permitem uma organizacdo mais didatica sobre os elementos analisados e
possivelmente uma maior compreensao sobre eles.

Ap0s esse processo, a Ultima etapa considera a interpretacdo dos dados obtidos através
das categorias e dos elementos estéticos apresentados em cada tabela, 0 que conduz a uma
explanagdo sobre como a dominacdo masculina é percebida no filme e como os didlogos

imagéticos ocorrem entre a personagem e a diretora.
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4. 1 “Minhas escolhas me fizeram quem eu sou e nio me arrependo de nada” - O

filme Mary Shelley

A cinebiografia é produzida por Amy Baer, da Gidden Media e Ruth Coady e Alan
Monoley da Parallel Films. Dirigida por Haifaa al-Mansour, que também tem contribui¢do no
roteiro escrito por Emma Jensen. Filmada por cerca de seis semanas, na lIrlanda e
Luxemburgo, durante Fevereiro e Marco de 2016, conta a histéria de Mary Wollstonecraft
Godwin, autora de um dos mais famosos romances géticos no mundo — Frankenstein, ou o
Prometeu Moderno (1818) — embora muitas pessoas desconhegam a autoria. Nascida em 30
de agosto de 1797, filha de William Godwin, um filésofo anarquista e romancista filoséfico e
de Mary Wollstonecraft, escritora radical conhecida pelas obras revoluciondrias Uma
Reivindicagdo pelos Direitos dos Homens (1790) e Uma Reivindicacdo pelos Direitos da
Mulher (1792).

Figura 02 — Retrato de Mary Shelley, pintado por Richard Rothwell, 1840.

Fonte: SIMPSON (2018)

De acordo com as biografias escritas sobre Mary, - aqui sdo utilizadas as produzidas
por Marshall (1889) e Sampson (2018) - antes de conhecer William Godwin, a mde dela tem
um breve relacionamento com um aventureiro americano chamado Gilbert Imlay, no que
resulta na sua primeira filha, Fanny, que ndo é representada no filme. Com ideias radicais,
seus pais a principio preferem nao casar, pois William entendia o casamento como uma das

piores das leis. Entretanto, com a gravidez da esposa, decidem oficializar a unido para
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legitimar a crianga. Apds poucos dias do nascimento de Mary, sua mae morre devido uma
infeccdo originada durante o parto.

Mesmo sem conhecer sua mée, Mary é de fato influenciada por ela e também por seu
pai, ao ter uma infancia iluminada pelos ideais revolucionarios deles. Sampson (2018) relata
que muitas figuras intelectuais visitavam o Sr. Godwin e que ele deixava Mary escutar suas
conversas, uma crianga que cresce em meio ao clima intelectual e cultural da época.

O filme explicita isso quando a personagem conta a Percy que seu pai a ensina a ler
tracando o0 nome de sua mée no tumulo. Esse local é considerado um santuario para Mary, por
isso ela sempre o visita. Ela o considera tdo importante que tem sua primeira relacdo sexual
com Percy la. Conforme Sampson (2018), levar seu amado ao cemitério € o mais préximo
contato que sua mde teria para conhecé-lo.

Voltando a sua infancia, quando ela estd com quatro anos de idade, seu pai casa
novamente, uma vidva que tinha um casal de filhos, Charles e Jane, que depois prefere ser
chamada Claire, pois de acordo com Marshall (1889), 0 nome Jane seria menos roméantico. A
Sra. Godwin ndo mantém uma relacdo amigavel com sua enteada Mary e, isso é deixado bem
claro na cinebiografia. O desprezo pela enteada € tamanho que conforme Sampson (2018), a
madrasta concede privilégios a Jane/ Claire que sdo negados a Mary, tais como aulas de
masica. Em oposicdo a sua relacdo com a esposa de seu pai, Mary se torna muito préxima de
Claire.

Com 16 anos, Mary conhece o poeta Percy Shelley e os dois fogem, pois afirmam
serem adeptos ao amor livre. De acordo com Sampson (2018), o casal ndo acreditava ser
propriamente uma fuga, mas uma dispensdo da lei comum de um contrato legal matrimonial:
“Ainda, porque o casal acredita no compromisso da ‘lei comum’ do amor romantico
consumado em vez de um contrato legal” (SAMPSON, 2018, p. 77, grifo da autora).'® Nessa
fuga, levam Claire juntamente com eles. O filme representa esse fato como se fosse a Claire
que pedisse pra fugir juntamente com eles, entretanto ndo ha relato nas cartas e biografias que
confirmem tal pedido e, por isso, ndo se sabe ao certo 0 motivo da ida da meia-irma de Mary.

Apesar das jovens serem muito proximas, a presenca de Claire incomoda Mary. Para
Sampson (2018), de confidente da irmd, Claire se transforma agora em sua rival sexual,
sempre acordando o casal no meio da noite por conta de pesadelos. Mais ainda, Claire se

torna muito préxima de Percy, sendo que 0s dois passam a sair juntos, especialmente durante

¥ No original: “Yet, because the couple believe in the ‘common law’ commitment of consummated romantic
love rather than a legal contract” (SAMPSON, 2018, p. 77) (Tradugdo nossa).
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a primeira gravidez de Mary. Enquanto a presenca de Claire animava Percy, para Mary, ela
foi muitas vezes um incubo®, uma terceira pessoa (MARSHALL, 1889).

A histdria é mais instigante porque Percy é casado com Harriet, que esta a esperar a
segunda crianca do casal, mas de acordo com ele, estdo separados. Eles sdo conhecidos da
casa de Godwin, ja que o poeta é seu discipulo. N&do somente Percy, mas conforme Sampson
(2018), o Sr. Thomas Jefferson Hogg tambem ¢é discipulo do pai de Mary, embora isso ndo
seja apresentado no filme. Dessa maneira, sO é introduzido na obra depois que Percy e Mary
passam a morar juntos. O fato é que Percy e Hogg se tornam muito proximos quando
estudaram em Oxford e tornaram-se coautores de A Necessidade de Ateismo, o que resultou
na expulséo dos rapazes da universidade.

O filme evidencia o partidarismo pelo amor livre quando Hogg flerta com Mary e ela
ndo aprova isso. Quando conta para Percy, ele a considera uma hipdcrita, por recusar ficar
com Hogg. Ja na biografia escrita por Sampson (2018) é revelado que Mary responde ao flerte
por tentar seguir a filosofia do amor livre e, também talvez para usar o rapaz em um jogo de
rivalidade com Percy. Por exemplo, quando ele passa a noite fora com Claire, ela envia a
Hogg algumas mechas de seu cabelo e lhe diz que seu afeto pelo rapaz, apesar de ndo ser
como ele deseja, cresce a cada dia.

De acordo com os diarios de Mary registrados em Marshall (1889, p. 27), ela era
perceptivelmente condescendente com seu marido, a exemplificar em um bilhete enviado a

Percy, no qual diz:

Eu serei uma boa garota, e nunca te irritarei. Aprenderei Grego e — mas
guando nos encontrarmos quando eu puder lhe contar tudo isso, e vocé vai
me recompensar bem docemente? Mas boa noite; Eu estou terrivelmente
cansada e com muito sono. Um beijo — bem, isso é o bastante-amanha!*

Em uma carta a Shelley, algum tempo apds a morte de sua crianga, ela diz sentir muita
saudade dele, pois ele costuma viajar: “MEU AMADO SHELLEY - [...] Ndo devemos mais
ficar ausentes, de verdade, ndo. N&o estou feliz com isso. Quando eu vou para meu quarto,
sem o doce amor, depois do jantar, sem Shelley [...]” (MARSHALL, 1889, p. 35).%

% fncubo é um espirito do mal em forma masculina que entra nos sonhos das mulheres para ter relagdes sexuais.

?2 No original: “MEU AMADO SHELLEY - [...] We ought not to be absent any longer, indeed we ought not. |
am not happy at it. When I retire to my room, no sweet love, after dinner, no Shelley [...] (MARSHALL, 1889,
p. 35) (Tradugdo nossa).
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Embora o pai de Mary tenha uma opinido contréria a instituicdo casamento, pois a
considera como uma lei opressora, Godwin ndo assente com o relacionamento da filha, ainda
mais com a sua fuga. Percy é filho de um bardo muito rico, contudo ndo tem uma boa relacéo
com seu pai. Ainda assim, Percy vive de empréstimos do seu testamento que concedem juros
muito altos. Logo, o escandalo da fuga se espalha, perdem muitos amigos e dinheiro. Nesse
meio tempo, nasce de forma prematura a primeira filha do casal, mas morre poucos dias
depois. O filme mostra claramente a dor de Mary nesse momento, visto que a personagem
sonha constantemente com seu bebé, tal qual registrado em seus diarios: “Eu fico sozinha com
meus proprios pensamentos, e ndo leio para desvia-los, eles sempre voltam ao mesmo ponto —
que eu era uma mae e nao sou mais” (MARSHALL, 1889, p. 32).2

Passado um tempo, os trés permanecem alguns meses na casa do poeta Lord Byron,
onde também se encontra o médico italiano Polidori. Nesse momento, Byron tem um breve
relacionamento com Claire, que resulta em uma crianca. Ainda nesse periodo, Mary comeca a
escrever Frankenstein, quando Byron prop6e que todos escrevam uma historia sobre
fantasma.

Em 1818, Mary perde outra crianca, que morre de disenteria. Algum tempo depois, ela
engravida novamente de um menino, William, mas também vem a falecer. Alguns anos mais
tarde, Mary da a luz a uma crianca, Percy Florence, e esse filho se torna sua companhia até
sua velhice, pois seu esposo vem a 6bito em um naufragio quando velejava com amigos.

Entre tantas perdas de filhos, Mary ainda tem que lutar para ter seu nome reconhecido
em Frankenstein, obra que € publicada com a condi¢do de anonimato e para piorar, seu
esposo assina o prefacio, o que gera comentarios que o livro € de autoria dele.

De fato, o casal também costuma corrigir manuscritos um do outro e apesar do filme
ndo evidenciar isso, pode-se comprovar em uma carta de Percy para Mary (nesse periodo, eles
ja tém Percy Florence e Percy pergunta pelo filho): “Como esta meu pequenino querido? e
como Vvocé estd, e como esta indo com o livro? Seja severa nas suas correcles, e espere
severidade de mim, seu admirador sincero” (MARSHALL, 1889, p. 92).24

Por esse motivo, o filme foca na vida de Mary, no periodo de 16 a 18 anos, periodo

esse que a leva a escrever sua maior obra, com o intuito de mostrar a correlagéo entre sua vida

2 No original: “I am left alone to my own thoughts, and do not read to diver them, they always come back to the
same point — that I was a mother and am so no longer” (MARSHALL, 1889, p. 32) (Tradug@o nossa).

2 No original: “How is my little darling? And how are you, and how do you get on with your book? Be severe in
your corrections, and expect severity from me, your sincere admirer” (MARSHALL, 1889, p. 92) (Tradugao
nossa).
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e os temas do livro. Como sua autoria é questionada, o filme se propde a tentar devolver os

créditos que Mary Shelley merece.

Quadro 05 — Créditos do filme Mary Shelley
Filme: Mary Shelley

Direcdo | Haifaa al-Mansour

Duracdo | 120 minutos

Ano 2017

Género Drama, histérico

Musica | Amélia Warner

Fonte:<https://www.transmissionfilms.com.au/uploads/media/MARY _SHELLEY_ - Press_Kit.pdf>.
Acesso em 16. Maio. 2019.

Como afirmado no capitulo 2 — Imagem em movimento — cada elemento estético da
linguagem cinematogréafica é papel crucial em um filme. A trilha sonora é de responsabilidade
da compositora Amelia Warner e de acordo com ela, a inspiracdo para as musicas sempre foi
Mary. Warner fica impressionada ao pesquisar sobre vida de Mary e descobrir qudo jovem
escreveu seu mais famoso livro.

Por essa razdo, Amelia deseja que a musica reflita a personalidade da personagem e
sua trajetoria emocional. Para pontuar as musicas de acordo com o enredo, ela parte de duas
etapas, a saber, Mary e 0 Monstro. Em Mary, esta a sua historia de amor com Percy, seus
conflitos, decepcbes por tamanhas perdas e sua grande inspiracdo. Sobre o Monstro, ndo se
trata apenas de uma historia de fantasma, mas sim sobre seu entusiasmo em relacdo ao tema,
sobre 0 monstro que habitava dentro dela.

A compositora relata que os efeitos musicais pretendidos s@o conseguidos pela
participacdo de musicistas e cantores que fazem vozes de soprano e de contra tenor e, assim,
eles cantam em escalas alternantes de cima para baixo, em um timbre mais alto ou mais baixo,
de forma bem expressiva para gerar uma desorientacao inquietante. Outros recursos utilizados
s8o a respiracdo e os batimentos cardiacos, para criar a sensacéo de que é a propria Mary que

estar a experimentar isso. Ha, ainda, o uso de cordas com camadas de sintetizadores elétricos


https://www.transmissionfilms.com.au/uploads/media/MARY_SHELLEY_-_Press_Kit.pdf
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com a orquestra que combinam modernidade com estranhamento e que na opinido de Amélia,
funcionam bem para Mary.”

A composicdo é desenvolvida através de harpa, violino e piano. As cenas do casal, no
inicio, sdo compostas pelos sons desses instrumentos e, tambeém de sinos que permitem a ideia
de momentos méagicos. Enquanto nas cenas de discussdes, 0s sons concedem sensacdes de
angustia nas personagens. De forma geral, o som é elemento importante na trama. Sejam 0s
dialogos, os ruidos, até mesmo o siléncio, contribuem para producéo de sentidos e concedem
mais emocao as cenas.

A narracdo do filme é construida através dos dialogos dos personagens, pelas
indicacdes de passagem do tempo narrativo e ainda, pela diretora que conduz a realizacao das
cenas, a qual é dedicado o subtopico seguinte que relata um pouco de sua vida e sua reacao
com a histéria de Mary.

Sobre o elemento cor, o filme é composto por tons granulados, pastéis e suaves que
reforcam o ambiente de época, que se contrastam, em especial, com naturalidade e juventude
de Mary. A iluminacdo é marcada pelo contraste entre o claro e o escuro, visto que ha um
jogo de luz e sombra: a historia € iniciada com uma iluminacgdo clara e natural, desde que a
personagem era solteira até se apaixonar por Percy, o que reforca a felicidade, amor e
ingenuidade da protagonista. Porém, no decorrer do filme, é evidenciado esse jogo de luz e
sombra, com ambientes sombrios e isso denota o sofrimento que a jovem passa bem como as
demais personagens.

A responsavel pelo figurino é Caroline Koener. As personagens sdo pessoas
intelectuais que conversam sobre literatura, poesia, arte, ciéncias e as roupas condizem com 0
estilo da alta sociedade. De acordo com Silva (2009), o século XIX é bastante influenciado
pelos rumos tomados ap6s a Revolugdo Francesa de 1789 e as roupas se tornam mais
confortaveis e praticas, sendo a influéncia da moda inglesa advinda da natureza. Também néo
h& excessos de bordados, nem ornamentos e os cabelos eram naturais. A caracteristica maior
nos trajes femininos é o corte abaixo do busto e a modelagem dos vestidos segue estilo
camisola com decote quadrado ou V, evidenciando o colo, combinando com turbante, chapéu
boneca e xale. J& os homens utilizam casacos de caca ingleses, botas, calcas, golas altas e

lenco amarrado no pescogo.

% As informagdes sobre o filme Mary Shelley nesse tépico e no topico a seguir, foram coletadas no site Vocable,
disponivel em: < https://www.vocable.fr/images/enseignants/voscopes/voscope-mary-shelley.pdf> e nas notas de
imprensa sobre ele, disponivel em:
<https://www.transmissionfilms.com.au/uploads/media/MARY_SHELLEY - Press_Kit.pdf>. Acesso em: 16.
Maio. 2019.


https://www.transmissionfilms.com.au/uploads/media/MARY_SHELLEY_-_Press_Kit.pdf
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O figurino de Mary tem uma caracterizagcdo especial, pois evolui conforme as
mudancas da personagem: de inicio, suas roupas e penteado ressaltam uma menina feliz, no
frescor da juventude; ao longo do enredo, ela € retratada como uma mulher que enfrenta
sofrimento, traicOes, perdas e resisténcia. Apds essa narracdo do filme, passa-se a conhecer a

sua diretora.

4. 1. 1 Haifaa al-Mansour

O filme é dirigido por Haifaa al-Mansour, a primeira mulher diretora da Arabia
Saudita, local em que as mulheres ndo possuem os mesmos direitos que as vivem na cultura
ocidental. Ela dirigiu obras como o documentério Mulheres sem sombras (2005) e o filme
Wajda (2012) e em seus trabalhos, a diretora sempre traz questdes consideradas tabus, em
especial, questdes voltadas para a condicdo da mulher na sociedade. Sempre envolvida no
mundo do cinema, estudou literatura comparativa na Universidade Americana de Cairo e
possui mestrado em estudos filmicos pela Universidade de Sydney.

Haifaa relata que por essas razoes, teve dificuldade em exercer sua profissdao em seu
pais, ja que ndo era comum alguém carregar cameras; entdo, ela sempre dirigia em um local
mais seguro, em que as pessoas ndo conseguiriam vé-la, como na van, uma vez que causaria
mais estranheza ver uma mulher trabalhar com homens.

Como mencionado no tépico anterior, o filme conta com varias mulheres por tras das
cameras, pois além da diretora, conta com uma roteirista, Emma Jensen e uma produtora,
Amy Baer. Isso porque Amy Baer afirma que seria necessario escolher uma mulher na diregao
de Mary Shelley, ja que para ela, o tema da histdria e 0 que a personagem passou sdo questdes
muito especificas para uma mulher.

Seu companheiro de producdo, Alan Moloney, concorda com sua opinido e acrescenta
que Haifaa seria a diretora ideal devido a sua luta para trabalhar na Arédbia Saudita, para ter
sua voz ouvida, assim como fez Mary Shelley. Segundo ele, existem diversos paralelos entre
as histdrias da diretora e da personagem e, isso traz uma repercussdo contemporanea para o
filme.

Certamente, Haifaa se identifica com a jornada de Mary, a qual cresceu na Inglaterra.
Embora, a diretora ndo é tdo conservadora quanto a maioria das mulheres arabes, visto que 0s
dois espagos atuam de forma parecida, no sentido de pressionar a mulher a ser ou agir de

forma submissa ao homem. Ao saber da dificuldade da personagem em publicar sua obra com
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seu nome, ela interfere no roteiro e acrescenta esse fato, pois segundo ela, isso lhe causa uma
tristeza e empatia.

A diretora evidencia que no periodo que ocorre a histdria, a autora inglesa de destaque
era Jane Austen, com obras famosas como Orgulho e preconceito (1813), escreve sobre amor
e ciime, temas relacionados a esfera domestica, ao passo que Mary escreve 0 oposto e, talvez,
por isso, Jane Austen seja mais conhecida atualmente.

O time das mulheres aumenta com a atriz que interpreta Mary Shelley, Elle Fanning.
Haifaa argumenta que como Mary Shelley escreveu Frankenstein com apenas 18 anos de
idade, a escolha por essa atriz foi ideal para enfatizar o frescor, a juventude e a inocéncia da
personagem, mas ao mesmo tempo, Elle consegue transmitir a forga surpreendente de Mary,

sua confianca e inteligéncia.

Figura 03 - Elle Fanning interpreta Mary Shelley

Fonte: <https://directedbywomen.com/crucial21dbw-mary-shelley-directed-by-haifaa-al-mansour/>. Acesso em:
16. Maio. 2019.
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4. 2 Analise audiovisual com categorias analiticas
Sequéncia 01
SINOPSE: A Sra. Godwin, Mary e Claire estdo nos afazeres domésticos. A Sra.
Godwin se desentende com Mary por suspeitar que ela tenha um caso com Percy e, para 0
aborrecimento dela, sua madrasta a compara com sua falecida mae e teme que Mary manche a

reputacao da familia.

Tabela 01 — Sequéncia 01 com descri¢do da analise

Cena 00:35:05

Figura 1 ] Figura 3

Figura 4 Figura 5 Figura 6
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Figura 7 Figura 8 l Figura 9

Figura 10 Figura 11 Figura 12

Dialogo

Sra. Godwin: O Sr. Shelley parece estar sofrendo de algum tipo de angustia emocional.
Talvez esteja desapontado por descobrir que vocé ndo cultiva a mesma exibicdo publica de
licenciosidade que a sua querida falecida mae.

Mary: Peco que nédo fale mal da minha mée.

Sra. Godwin: Naturalmente. Como alguém ousa dizer uma palavra inoportuna sobre uma
pessoa falecida de mérito tdo eminente? Pelo menos vocé ndo herdou aquela estranha
deficiéncia dela. Aquela impulsividade tola que confundiu desgraca com emancipacao.
Mary: N&o herdei nada a ndo ser um fogo em minha alma. E ndo lhe permitirei mais, ou a
qualquer outra pessoa, que 0 apague.

Sra. Godwin: Esta mesmo envolvida com aquele promiscuo? Espero que 0S rumores se
provem falsos. Logo, quando achamos um caminho para a nossa salvacdo, vocé vai e
transforma nossa sorte em mais um escandalo.

Mary: Vocé acha que eu ligo para a minha reputacdo? Ou para a sua? SO0 temo deixar que
suas palavras sem sentido me afastem dos meus desejos (Mary se retira). (MARY
SHELLEY, 2017).

Enquadramento/ Plano | Angulo | Movimento
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Figuras 1, 2 e 8 — Plano Geral | Figura 1 — traseiro Figura 7 — camera subjetiva,
Figuras 3, 4,6,7,9, 10, 11 e | Figuras 2, 5, 7 e 12 —| ao assumir a personagem Mrs.
12 — Primeiro Plano frontal Godwin que olha para Mary
Figura 5 — Plano Médio Figuras 3, 4, 6, 11 e 11 — | Figura 8 — Zoom-out

lateral ou diagonal
Figura 9 — plongee

Figura 10 — contra-plongée

Cor Som lHluminacéo

As cores do cenario estdo em | Figuras 1 a 11 — dialogo l[luminacdo clara, com luz
harmonia com as vestimentas | Figura 12 — pisadas de | natural

das mulheres Mary

Cenério Figurino

Casa da familia de Mary. A Sra. Godwin, | Mary usa um vestido de cor vermelho-
Mary e Claire estdo na cozinha, o que € | parpura, Claire, um vestido em tom de areia e
evidenciado pelas primeiras figuras: um | a Sra. Godwin, um vestido verde e preto. ¢

armario com lougas atrds de Sra. Godwin.
Mary e ela estdo proximas a mesa e Claire

esta diante da janela.

Fonte: Elaborada com os dados coletados para a presente pesquisa, com base em Araujo e Silva (2021, p. 209-
210).

A sequéncia inicia com a apresentacdo das personagens no cendrio. As trés mulheres
estdo na cozinha. O filme, juntamente com as biografias sobre Mary evidenciam que ela ndo
cultivava um bom relacionamento com a madrasta. Quando as duas conversam, a camera
passa de um plano geral para um primeiro plano, o que demonstra que o que interessa é o
dialogo entre elas.

A fala da Sra. Godwin é carregada de ironias ao falar mal da mae de Mary e, ao
mesmo tempo, chama-la de querida méde. De forma polida a principio,Mary pede a ela que
nédo fale de sua mée, mas a Sra. Godwin provoca ainda mais com ironias, ao dizer: “Como
alguém ousa dizer uma palavra inoportuna sobre uma pessoa falecida de mérito tdo
eminente?”. Nota-se que é uma forma de dialogismo, pois se trata de utilizar a palavra do
outro para lhe ser agressivo (AMORIM, 2001).

A continuacgdo de sua fala deixa claro que a Sra. Godwin ndo pensa que a mée de
Mary tenha um mérito eminente. Embora declare isso, a continuacdo é realmente o que a

madrasta acredita ser o verdadeiro reconhecimento de Mary Wollstonecraft: “Pelo menos
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vocé ndo herdou aquela estranha deficiéncia dela. Aquela impulsividade tola que confundiu
desgraca com emancipacao”.

Nesse contexto, o figurino tem papel importante na cena, uma vez que sao vestimentas
elegantes, estdo em harmonia com as cores do cenario e ajudam na construcdo de cada
personagem. A Sra. Godwin usa um vestido verde com preto, que segundo Heller (2013), a
cor verde é a cor dos monstros representados na literatura, dos animais pegonhentos. Tanto é
que o préprio monstro de Frankenstein, embora jamais mencionada sua cor no romance, €
representado no cinema nessa cor e isso corrobora na figura construida da madrasta ma.

Contrariamente, Mary usa um vestido vermelho-purpura, e seu figurino condiz com
sua postura na cena, pois como afirma Heller (2013), vermelho é a cor do fogo, a cor da
guerra, € uma cor que da forca e, isso ¢é percebido na sua resposta a Sra. Godwin: “Nao herdei
nada a ndo ser um fogo em minha alma. E ndo Ihe permitirei mais, ou a qualquer outra pessoa,
que o apague”.

De forma precisa, a polifonia é caracterizada pela postura de Mary em defender sua
mée, a qual a sua voz se une a voz da diretora nessa postura e, isso é reforcado pelo plongée
na figura 9, em que a camera filma a Sra. Godwin de cima, colocando-a como inferior, a
camera subjetiva representa Mary. Acrescenta-se ainda o contra-plongée na figura 10, em que
a camera filma a protagonista de baixo para cima, colocando-a como superior.

Sobre o tema de a filha herdar algo da mae, ha caracteristicas dial6gicas explanadas
por Bakhtin (2003), ao constatar que a vida do ser humano néo € iniciada axiologicamente por
ele mesmo, posto que seu juizo de valor é baseado na vida ja dada e valorada; e assim, seus
atos ndo partem dele, a pessoa apenas da continuidade a eles. Ha uma ligacdo da pessoa com
sua ancestralidade. O autor reforca seu posicionamento sobre a questao:

[...] (no sentido estrito da linhagem-povo, do género humano. Na pergunta:
“Quem sou?” ouve-se a pergunta: “Quem sdo meus pais, qual ¢ a minha
genealogia?”’) Eu sO posso ser 0 que essencialmente sou; ndo posso renegar 0
meu essencial ja-ser, porquanto ele pertence ndo a mim mas a minha mée, ao
meu pai, ao género, ao povo, a humanidade (BAKHTIN, 2003, pp. 163-164,
grifos do autor).

A sequéncia finaliza quando Mary se retira indignada com a discussdo e essa
indignacdo é marcada, também por suas pisadas fortes no chd. Uma revolta que é
caracterizada pela alteridade, na qual a diretora complemente o excedente de visdo da
personagem em uma empatia como autora do filme que se coloca no lugar da personagem e

toma as suas dores pela fala negativa da madrasta sobre sua méae.
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Sequéncia 02

SINOPSE: Mary, Percy e Claire recebem o Sr. Thomas Hogg para um jantar. Eles
conversam sobre as aventuras dele com Percy na universidade, seus escritos e, a seguir o
convidado pergunta a Mary sobre suas produgdes. Posteriormente, ele pergunta a Claire quais
sdo seus talentos e ela comeca a cantar. H4 uma tensdo quando Sr. Hogg insinua que Percy
tem algo com Claire. Por fim, Percy e Mary se beijam e isso gera olhares estranhos de Claire

e Sr. Hogg.

Tabela 02 — Sequéncia 02 com descri¢do da anlise

Cena 00:51:39

Figura 1 Figura 2 Figura 3

Figura 4 Figura 5 ' Figura 6




Figura 7

Figura 10

Figura 13

Figura 16

Figura 8

Figura 11

Figura 14

Figura 17
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Figura 9

Figura 12

Figura 15

Figura 18




Figura 19 Figura 20 Figura 21

Figura 22 Figura 23 Figura 24

Figura 25 Figura 26 Figura 27
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Dialogo

(Risadas).

Mary: Desculpa por ndo ser bem uma festa, Sr. Hogg. Parece que somos mais imorais do
gue imaginavamos (Risadas).

Hogg: Néo se preocupe, Mary. Shelley e eu temos um historico de problemas na corte.
Comecamos um livro juntos em Oxford, mas as editoras condenaram como subversivo.
Obtivemos mais sucesso com o tratado anonimo que escrevemos. “A necessidade do
Ateismo”.

Mary: Porque foi publicado?

Hogg: Porque resultou em nossa expulsdo de Oxford (Risadas).

Percy: Suspeito que vocé tenha predilecdo pelo anonimato.

Mary: Qual o objetivo de ser publicado sem colocar seu nome? Para que o trabalho?




84

Hogg: Imagino que vocé também escreva.

Mary: Nada como 0s meus pais.

Percy: Em breve Mary produzira um trabalho que vai superar todos nés.

Hogg: E vocg, Srta. Clairmont? VVocé escreve ou tem outros truques?

Claire: Tenho meus talentos...

Mary: Claire é uma cantora realizada.

Percy: E o que ela diz. Ainda preciso ouvir (Claire mostra a lingua a Percy).

Hogg: Pode cantar para nés?

Claire: Vou cantar, se vocés acabarem ouvindo acho que ndo pode ser evitado.

Hogg: Ela é espirituosa, entendo porque a mantém.

Claire: (Cantando). Um belo cortesdo me deu um beijo/ E prometeu que eu seria dele/ Mas
ndo devo acreditar por ser muito verdadeiro/ Cortesdo prometem mais do que cumprem/ O
que é meu € meu e permanecera assim/ As outras mogas podem fazer o que quiserem...
(MARY SHELLEY, 2017, grifo nosso).

Enquadramento/ Plano Angulo Movimento
Figuras 1, 2, 7 e 18 — Plano | Figuras 1, 2, 3, 4, 5, 6, 8, 9, | Travelling entre as figuras 1 e
Geral 10, 11, 12, 13, 14, 15, 16, | 3, da mesa de jantar até os

17, 19, 20, 21, 22, 23, 24, | personagens sentados diante
Figuras 3, 4,5, 6, 8,9, 10, 11, | 25, 26 e 27 — frontal dela
12,13, 14, 15, 16, 17, 19, 20, | Figuras 7 e 18 — lateral ou | Camera subjetiva assumindo
21, 22, 24, 26, 27 — Primeiro | diagonal a posicao de cada
Plano personagem  em  alguns
momentos

Figuras 23 e 25 — Plano
Medio

Cor Som lluminacao

Prevalece a cor verde na | Dialogo Ambiente claro com
parede e nos ramos | A cena encerra com Claire | candelabro e lareira, velas em
decorativos na mesa e branco | cantando uma cangéo cima da mesa e lampadas na
nas cortinas com marrom na parede

mobilia formando tons frios
com a cor das roupas das

personagens

Cenario Figurino
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Sala de jantar da casa de Percy e Mary. A | Mary estd com um vestido creme de mangas
cena inicia com a apresentacdo do cenario: | compridas, com corte no busto com tecido de
uma mesa com um banquete e uma | tule no colo de gola alta com babados. Claire
funcionaria em pé proxima a parede. O | esta com um vestido marrom com corte no
casal estd reunido com Claire e Hogg na | busto e mangas bufantes. Percy veste um
mesa casaco na cor caqui por cima da camisa verde
e Hogg, um colete verde de poa por cima da
camisa branca com lenco amarrado no

PEsCcoco.

Fonte: Elaborada com os dados coletados para a presente pesquisa, com base em Araujo e Silva (2021, p. 209-
210).

A cena inicia com um travelling que detalha o banquete na mesa até chegar aos
personagens. O ambiente € alegre, com muitas risadas, o que é reforcado pela iluminacéo
clara na cena. Além disso, a cor verde na parede e nos ramos decorativos na mesa transmite
uma temperatura agradavel, de frescor, de juventude. O movimento da cAmera para em Mary
que pede desculpas a Hogg pela reunido ndo ser exatamente uma festa e que, por isso, ela
acredita que eles sdo mais imorais do que imaginavam.

Ao usar a palavra imoral, tem-se um implicito em forma de ironia na fala de Mary,
afinal o que haveria de mais imoral em sua vida? A resposta é a referéncia dela a sua fuga a
com um homem casado juntamente com Claire. Afinal, pessoas que cometem esse escandalo
estdo censuradas pela familia e sociedade como um todo. Nessa fala da personagem, percebe-
se uma alteridade entre a diretora e ela, pois Haifaa constrdi uma estética plena de Mary, em
uma aspiracdo por completar o excedente de visdo da escritora, ao representd-la como uma
mulher irdnica que zomba de sua situacdo e que trata com jocosidade suas atitudes
desaprovadas pela sociedade.

Durante a conversa, Hogg relata sobre suas aventuras com Percy na universidade,
visto que eles escreveram juntos nesse periodo um tratado anonimamente, mas que resultou
na expulsdo deles e entdo Percy diz: “Suspeito que vocé tenha predilegdo pelo anonimato”.
Mary entdo questiona para que o trabalho de escrever algo anonimamente. Essa indagacdo é
feita de forma polifénica, uma vez que a voz da diretora entra em harmonia com sua voz para
ja mostrar que Mary é uma mulher que quer ter sua voz escutada e que jamais ela se sentiria
contemplada em ter alguma obra publicada de forma andnima.

Por conseguinte, Hogg supBe que Mary também escreva e isso torna o semblante dela

sério e apenas responde: “Nada como os meus pais”. Na sua declaracdo esta pressuposto que a
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protagonista escreve, mas ela mesma se subestima diante do intelecto de seus pais. Percy a
enaltece ao afirmar que ela escrevera algo que superara todos eles. Nessa declaragéo, é
perceptivel a polifonia entre a diretora e ele para enobrecer a protagonista em um prenuncio
de sua célebre obra Frankenstein.

Nesse momento, a camera foca em Claire que baixa os olhos em um semblante
desconfiado. Assim, as imagens também apresentam implicitos, pois com esse olhar de
Claire, esta subentendida uma inveja por Mary e uma suposto flerte com Percy.

Logo, Hogg, que esta ao lado dela, pergunta quais sdo seus talentos. Claire entdo se
revela uma étima cantora e alegra o jantar com sua voz. Enquanto ela canta, Percy beija Mary
e Hogg faz uma expressao de descaso para o casal. Mais uma vez, o olhar (agora de Hogg)
permite subentender que ha uma situacdo a mais ndo revelada nessa cena que envolve o
convidado. 1sso € um prendncio de que ele viria a flertar com Mary e, isso tem aprovacao de
Pery que é adepto ao amor livre.

Interessante que as cores das roupas estdo de forma harmoniosa com as atitudes das
personagens Hogg e Claire: ele usa um colete verde e ela um vestido marrom. Conforme
Heller (2013), o verde proximo ao marrom € o acorde do &cido e do amargo e de fato, ha uma
acidez na cena, tanto nesse momento do olhar de Hogg diante do beijo do casal quanto a

insinuagdo que ele faz de Claire com Percy.

Sequéncia 03

SINOPSE: Mary chega a sua casa e conversa com Percy. Ela esta irritada porque uma
editora aceita publicar seu livro contanto que seja em anonimato e que Seu esposo assine 0
prefacio. Mary se revolta ainda mais quando ele consente, pois para ela, ele ndo se importa
gue o nome dela seja reconhecido. A partir dai o casal inicia uma discussao gque termina com

a saida de Percy enfurecido.



Tabela 03 — Sequéncia 03 com descrigdo da analise
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Figura 1

Figura 4

Figura 7

Cena 01:41:40

Figura 2

Figura 5

Figura 8

Figura 3

Figura 6

Figura 9
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Figura 10 Figura 11 Figura 12

Dialogo

Mary: O grupo Lackington vai publicar. Fardo 500 copias. Sera publicado anonimamente,
desde que vocé escreva o prefacio.

Percy: Mas é claro. Eu ficaria encantado.

Mary: Assim todos pensardo gque vVOCé escreveu.

Percy: Desde que seja publicado, o que importa?

Mary: O que importa? Como é possivel vocé ainda ndo entender? Quer que eu perca 0s
direitos, porque meu género pode atrapalhar o sucesso da obra.

Percy: Eu nunca disse isso.

Mary: E nem precisa! Vocé nunca pensou nas consequéncias de suas acoes!

Percy: Vocé tem tanta responsabilidade sobre nossa vida quanto eu. Nao sou o grande
arquiteto de nossa miséria, Mary.

Mary: Vocé carrega a responsabilidade. E eu carrego a responsabilidade de ter acreditado

em vocé. (Percy se retira e Mary respira ofegante). (MARY SHELLEY, 2017, grifo nosso).

Enquadramento/ Plano Angulo Movimento

Figuras 1, 4, 5, 6, 7, 8, 9 e | Figuras 5 e 9 — frontal Travelling entre a figura 6 e
10 - Primeiro Plano . . .
Figura 4 — plongée 7, quando Percy se retira e a
Figuras 2 e 3—Plano Médio | Figuras 1, 2, 3, 5, e 10 — | cAmera acompanha sua saida
Figuras 11 e 12 — Plano lateral ou diagonal e volta para Mary

Geral Figuras 7 e 8 — traseiro

Figuras 11 e 12 - frontal

Cor Som lluminacéo
A naturalidade dos | Figuras 1, 2, 3, 4, 5, e 6 — | lluminagdo baixa e contraste
personagens contrasta com | didlogo com a claridade sob os

0s tons suaves que compdem | Figura 7 — pisadas e batida na | personagens.
a estetica da cena. porta Ambiente desfocado
Figura 8, 9, e 10 — respiracédo
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ofegante de Mary
Figura 11 e 12 — melodia

triste

Cenario Figurino

Casa de Percy e Mary. Ela entra e Percy Ihe | Percy usa um colete na cor caqui por cima de
encontra segurando uma refeicdo. O | uma camisa branca e um lenco amarrado no
ambiente é desfocado, com pouca | pesco¢co. Mary usa um casaco verde, uma
informacdo, com foco nos personagens | blusa laranja e uma saia de cintura alta no tom
aparecendo uma lampada ao lado de cada | do casaco.

um. Percy senta-se a mesa a luz de uma
vela e na mesa ha uma garrafa. Ele leva
uma taca a boca. Na figura 11, é possivel
ver 0 cenério de forma mais clara: além da
garrafa e das tacas estdo um livro e um
enfeite, e uma cadeira de madeira. Ha
também uma janela de vidro que clareia
com a luz do sol. Na figura 12, ha o quarto
do casal vazio, com a cama desarrumada e
também uma janela de vidro clareada pela

luz do sol.

Fonte: Elaborada com os dados coletados para a presente pesquisa, com base em Araujo e Silva (2021, p. 209-
210).

Esta cena sempre mostra 0s personagens em primeiro plano e na maior parte, em
angulo frontal, sendo que o dialogo ocorre entre eles enquanto a cdmera foca em quem fala no
momento. Esse jogo de filmagem denota relevancia na seriedade da conversa entre o casal e
isso é reforcado pela iluminacdo baixa e pelo desfoque do ambiente, 0 que evidencia o
confronto entre eles e mais ainda, a expressdo de descontentamento de Mary. A iluminacdo
baixa também €é um recurso utilizado no filme para expressar a mudanca de vida da
personagem: no inicio, uma jovem sonhadora, ingénua e feliz (iluminag&o clara); em contraste
com o decorrer da trama, a iluminacgdo ocorre por jogos de sombra que evidenciam sua dor e
angustia.

Essa angustia da personagem é percebida ainda mais com as figuras 3 e 4 por meio

de um plongée, quando a camera filma Percy de cima para baixo. Nesse momento, a cdmera é
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subjetiva, pois representa o olhar de Mary (que esta em pé) para ele (que esté sentado), sendo
colocado assim em uma posicao inferior a ela.

Dessa forma, sdo percebidas as relacbes dialdgicas entre a diretora e a personagem
principal da historia, relac6es pelas quais os discursos sexistas em torno de Mary provocaram
respostas em Haifaa, o que pode ser constado quando Percy fala: “Desde que seja publicado, o
que importa?”. E Mary responde: “Quer que eu perca meus direitos, porque meu género pode
atrapalhar o sucesso da obra”. A questdo de género aqui abordada se torna provocante uma
vez que esse termo ndo é discutido no século XIX. Na verdade, ele s6 passa a ser estudado
com mais forca tedrica, no fim da década de 1960, com a segunda onda do movimento
feminista. Conforme Louro (2017, p. 15, grifos da autora), é nesse periodo que o feminismo
“[...] além das preocupacdes sociais e politicas, ira se voltar para as constru¢es propriamente
teoricas, ao fazer a distin¢do entre os vocabulos ‘sexo’ e ‘género’”.

Evidentemente, ha uma orquestracdo de vozes entre Haifaa, Elle Fanning e Mary
Shelley, uma polifonia, na qual juntas demandam justica pela verdadeira autora de
Frankenstein. Ao mesmo tempo, a categoria de alteridade também é percebida, tal qual
asseveram Araujo e Silva (2021, p. 212) na relacdo diretora e personagem, porquanto € nessa
relacdo que “[...] a diretora entra em empatia com o outro individuo, a personagem, coloca-se
no lugar dela e finaliza o todo dela a partir do excedente de sua visdo, enxergando-a com 0
valor de mundo dela”.

Para Mary, esta subentendido na fala de seu esposo sobre aceitar assinar o prefacio do
livro que ele credita ao fato de ser mulher um obstaculo ao sucesso da obra, tanto que ela
responde: “E nem precisa”. Entretanto, Percy nega que tenha dito isso. E por isso que Orlandi
(1995, p. 14) constata que quando se fala que ha siléncio nas palavras € o mesmo que dizer
que as palavras s3o atravessadas de siléncio, “o siléncio fala por elas”. Ela acrescenta que esse
é o siléncio fundador, o ndo-dito que produz condi¢des para significar: “quanto mais falta,
mais siléncio se instala, mais possibilidade de sentidos se apresenta” (ORLANDI, 1995, p.
49).

O raciocinio de Mary a deixa cada vez mais indignada com a atitude do esposo, pois
para ele, o género da esposa pode atrapalhar o sucesso da obra, entdo ele € igual aos homens
da editora, os quais se recusaram a publicar Frankenstein devido a autoria pertencer a ela.
Nesse contexto, Bourdieu (2007) ressalta que as profissdes ditas de qualidade devem ser
realizadas por homens e sob qualquer forma de acesso ao poder a mulher é posta em situacéo

de ligacdo dupla, o que foi abordado no capitulo 01 desta pesquisa.
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A condicdo de Mary publicar seu livro em anonimato configura-se no que Orlandi
(1995) denomina de politica de silenciamento na forma de censura, de exercicio de poder por
parte da editora; posto o siléncio como argumento da dominacdo (lugar da opressdo) e mais
ainda, é a exposicao da interdicdo do dizer.

Segundo a personagem principal, seu esposo nem precisa dizer nada, posto que ele ndo
pensa nas consequéncias de suas agdes. Em sua propria defesa, Percy diz que ela tem tanta
responsabilidade quanto ele e que ndo é o grande arquiteto da miseria deles. Em contrapartida,
Mary declara o seguinte: “Vocé carrega a responsabilidade. E eu carrego a responsabilidade
de ter acreditado em vocé”.

E curioso o final do dialogo entre o casal, porquanto faz mencéo a dois termos que
abarcam as obras bakhtinianas: arquitetdnica e respondibilidade. Conforme o autor, o ser
humano ndo tem um alibi na sua existéncia, pois cada pessoa € responsavel ou respondivel
por ela mesma e o seu self existe dialogicamente. Isso significa um constante responsar ou
responder, o que fica evidenciado na relagdo do casal, na qual o self de cada um existe na
relacdo dialégica de um com o outro e com o mundo. Embora o casal esteja ciente da situacéo
que gera a discérdia entre os dois, cada um a vé de maneira diferente, tal qual averiguam
Clark e Holquist: “O modo como respondemos ¢ como tomamos a responsabilidade por nos
mesmos” (1998, p. 92).

Os ruidos das pisadas de Percy e da batida na porta, ao se retirar, reforcam a emogéo
da cena em harmonia com travelling que acompanha a saida dele (figura 7) e volta para Mary
(figura 8). Ainda na figura 8, a protagonista é filmada por tras enquanto ela respira ofegante.
A polifonia que marca a relacdo da diretora com a personagem é evidenciada nesse angulo da
camera, ja que é um angulo que revela soliddo. Na figura 9, o angulo frontal acentua a
dramaticidade da cena para que a personagem esteja em contato direto com quem assiste e, a
figura 10 traz um angulo lateral para apontar a direcdo do olhar de Mary.

Seu olhar é voltado para a mesa de jantar (figura 11) e tanto aqui como na figura 12,
que mostra o quarto do casal, ha um plano geral que mostra os dois ambientes por completo.
Esse plano geral revela que sO resta Mary sozinha na casa, um momento de tristeza da

personagem que é reforgado por uma melodia triste.
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Sequéncia 04

SINOPSE: William Godwin aprecia o livro Frankenstein de forma significante ao
ponto de celebrar uma festa e, para isso convida intelectuais para discutir a obra. Percy

também esté nessa celebracdo. Mary chega despercebida.

Tabela 04 — Sequéncia 04 com descri¢do da andlise
Cena 01:41:40

Figura 1 Figura 2 Figura 3

Figura 4 Figura 5 Figura 6

Figura 7 Figura 8 Figura 9
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Figura 10 Figura 11 Figura 12

Figura 13 Figura 14 Figura 15

Figura 16 Figura 17 Figura 18

Figura 19 Figura 20 Figura 21
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Figura 22 Figura 23 Figura 24

Dialogo
William: Senhores, obrigado por terem vindo. Estamos aqui para celebrar o sucesso de

Frankenstein ou o Prometeu Moderno. E uma histdria fascinante que trata da necessidade
humana por unido. A partir do momento em que a criatura do Dr. Frankenstein abre os olhos,
ela anseia pelo toque do seu criador. Mas este recua em pavor deixando a criatura envolta por
sentimentos de abandono e isolamento. Se Frankenstein apenas tivesse dado a sua criatura
um toque compassivo. Uma palavra gentil. Que tragédia poderia ter sido evitada. Mas €
crédito do autor que transmitiu 0S mesmos pensamentos que percorrem nossas mentes muito
depois de virarmos a ultima pagina deste livro, e sei que todos concordam ser um dos mais
completos e certamente uma das publicagdes mais originais de nossa época. (Vozes
concordando). Como... (Pausa. Avista Mary na porta. Aplausos. Percy se dirige a frente).
Percy: Obrigado. Sei que se perguntam quem poderia escrever um conto tao terrivel e por
que foi publicado anonimamente. Sei que alguns de vocés sugerem que a obra seja minha. De
fato, pode-se dizer que a obra nem existiria sem a minha contribuicdo. Mas, para minha
vergonha, a Unica coisa que fiz foi inspirar a soliddo desesperada que define a criatura de
Frankenstein. O autor de ‘“Frankenstein ou o Moderno Prometeu” ¢, é claro, Mary
Wollstonecraft Godwin. E uma obra de genialidade singular e a criacio é toda dela. (Siléncio
no local. Mary se aproxima de Percy).

Mary: Percy.

Percy: Mary.

Mary: Pensei que voce tivesse partido para sempre.

Percy: Nunca prometi uma vida sem tristeza. Mas subestimei a profundidade do desespero e
0 peso do arrependimento que deveriamos suportar.

Mary: Perdi tudo para estar com vocé, Percy. Sempre disposta a criar algo maravilhoso.
Algo bonito. Mas algo volatil ferve entre n6s. Contemple 0 monstro galvanizado (toca no
rosto de Percy). Mas se eu ndo tivesse aprendido a sobreviver a angustia, eu ndo teria

encontrado a minha voz. Minhas escolhas fizeram de mim o que sou. E ndo me arrependo de
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nada (beijam e se abragam).

Enquadramento/ Plano

Angulo

Movimento

Figuras 1, 3, 12, 15, 23 e 24
— Plano Geral

Figuras 2, 4, 5, 6,

7, 8,9, 10, 11, 13, 14, 16,
18, 19 — Plano Médio
Figuras 17, 20, 21, 22 -

Primeiro Plano

Figuras 1, 2, 3, 4, 6, 8, 9,
10, 11, 13, 15, 16, 17, 18,

20 — frontal

Figuras 5, 7, 14, 19, 21, 22,

23 e 24
diagonal

Figura 12 — traseiro

— lateral ou

Travelling que acompanha a
chegada de Mary

Camera subjetiva que toma a
posicdo  principalmente de

Mary que observa escondida

Cor

Som

Iluminacéo

O vermelho é a cor mais
forte no cenario,
especialmente na porta atras
de Mary. O vermelho se
contrapbe ao marrom no
cenario e nas roupas dos
convidados, sendo as roupas

combinando com o marrom e

Diélogo

Mousica

“Mary’s decision”, parte da

trilha sonora do filme

Contraste entre claro e escuro

. com as lampadas
instrumental

verde
Cenario ] Figurino
Livraria do Sr. Godwin. Ha varios | E uma reunido de intelectuais e as roupas
convidados. denotam isso. As vestimentas também
condizem com as caracteristicas da

indumentaria da época. Os homens vestem
roupas com tons sObrios em harmonia em
marrom, caqui e verde. Mary veste uma roupa

cinza.

Fonte: Elaborada com os dados coletados para a presente pesquisa, com base em Aradjo e Silva (2021, p. 209-

210).

A cena inicia com um travelling que acompanha a chegada de Mary e corresponde a

direcdo do seu olhar para o centro de interesse: a livraria de seu pai (figura 1). O interessante

da cena é que ela é a unica mulher presente em um espaco tido como masculino, embora

escondida. O Sr. Godwin comeca seu discurso elogiando o livro Frankenstein. Mary escuta

fala
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de seu pai escondida na entrada da porta e em varios momentos, a cAmera subjetiva € o olhar
dela.

A protagonista usa um vestido cinza, que de acordo com Heller (2013) € a cor dos
sentimentos sombrios. E o reflexo de uma mulher que perdeu a alegria de viver. A autora
acrescenta que esta é tambeém a cor da camuflagem entre os animais e a tentativa de Mary em
permanecer escondida traz a memdria o jargdo popular “A noite todos os gatos sdo pardos”, o
que sugere a metafora de que a noite, todas as coisas parecem ter a mesma cor, uma referéncia
ao esconderijo de Mary.

Percy toma a palavra (figura 16). Ele diz que muitos pensam que ele € o autor da obra
e complementa que ela nem existiria sem a sua contribuicdo. Percy certamente concedeu
algumas contribuicdes, de acordo com os diarios de Mary. Entretanto, essa contribuicdo a
qual ele se refere, revela como seu relacionamento inspirou a obra, o que é confirmado
quando continua a falar: “Mas, para minha vergonha, a Unica coisa que fiz foi inspirar a
solidao desesperada que define a criatura de Frankenstein”. A partir dessa declaragdo, pode-se
perceber a polifonia no livro marcada pelas vozes da autora Mary e de seu esposo e ainda,
uma dialogicidade latente na qual os acontecimentos na vida da protagonista provocaram uma
resposta em forma da obra. Dessa forma, o romance escrito por Mary é carregado de
metaforas da propria vida da autora que é configurado no monstro criado por Frankenstein.

Percy entdo revela que a autora de Frankenstein é Mary. Ela, que tentava se esconder,
vai ao encontro de seu esposo apos essa revelagdo e fala: “Pensei que vocé tivesse partido
para sempre”. Ela pensa isso porque essa cena ¢ como uma continuacdo da anterior sobre a
discussdo do casal, porém, agora os dois estdo com 0s sentimentos mais brandos.

A conversa segue como um prosseguimento da acusagdo de um responsabilizar ao
outro pela miséria que ocorre na vida deles, mas agora eles conversam ponderando sobre o
que falaram um ao outro. Percy afirma que nunca prometeu a ela uma vida sem tristeza, mas
subestimou o desespero e arrependimento que seriam capazes de suportar.

Ela alega que perdeu tudo para estar com ele: “Sempre disposta a criar algo
maravilhoso. Algo bonito. Mas algo volatil ferve entre nds. Contemple o monstro
galvanizado. Mas se eu nao tivesse aprendido a sobreviver a angustia, eu ndo teria encontrado
a minha voz”.

Ao dizer que sempre estava disposta a criar algo maravilhoso no relacionamento deles,
se pressupBe que Mary nao se sente responsavel pelo sofrimento do casal. Porém, foi preciso
ela aprender a sobreviver a angustia para encontrar a sua voz. Sua fala final, - “Minhas

escolhas fizeram de mim o que sou. E ndo me arrependo de nada” — ndo foi encontrada nem
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mencionada em sua biografia para comprovar se ela realmente disse isso. Essa declaracéo
marca novamente a alteridade na trama, na qual a diretora completa a visdo da personagem e
seu ponto de vista sobre lidar com as angustias e sobre ter encontrar sua voz e té-la

reconhecida.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa de abordagem critica discursiva foi elaborada com o proposito de
analisar os discursos que compdem a cinebiografia Mary Shelley (2017) acerca da dominagéo
masculina e a resisténcia feminina. Para tanto, verificou-se de que forma essa dominagdo
perpassa a personagem Mary Shelley, autora de Frankenstein, identificaram-se os elementos
que atravessam a relacdo autor-personagem na cinebiografia e esses elementos foram
descritos em categorias de dialogicidade, polifonia, alteridade, intertextualidade e
pressuposicao por meio de uma anélise de discurso filmica.

Trés hipoteses foram levadas em consideragdo. A primeira € de que os discursos
podem apontar que ha um ativismo da diretora que se movimenta, em torno da protagonista,
com o intuito de fazé-la ser ouvida e ter reconhecimento autoral perante a obra de
Frankenstein. A segunda, a de que os discursos apontam para uma contradi¢cdo: enquanto
representada como uma mulher que desafia os padrBes sociais da época, € percebida uma
dramaticidade em torno de sua vida e menos enfoque na sua capacidade intelectual, na
producdo de Frankenstein. Colocada assim, nesse contexto, mostra-se uma mulher
emancipada, entretanto no relacionamento, é uma mulher submissa. A terceira hipotese € a de
que embora o filme seja dirigido por uma mulher, ha ainda nuances do olhar masculino que
objetificam a personagem.

Essas hipoteses foram confirmadas, ja que a diretora do filme tem uma identificacdo
com a personagem e sente a necessidade de da voz a historia de Mary Shelley. As relacdes
dialdgicas entre a diretora e a personagem sdo perceptiveis, no decorrer do filme, como séo
perceptiveis, também, a polifonia e a alteridade. E evidente a identificacio da diretora com a
personagem, ao tomar as dores de Mary. Quando a personagem fala, sua voz nao é produzida
por si s6. Ha uma harmonia com a voz da diretora, na qual a luta na construcdo da
personagem é uma luta com ela mesma.

Embora Mary Shelley tenha sido uma escritora célebre, seu nome é pouco reconhecido
e sua obra se sobressai. Diante disso, o filme, como um meio de promover reflexdes sobre sua
historia, evidencia mais seu romance com Percy e todo o sofrimento que ela passou do que
suas qualidades de escritora, deixando vagamente a margem sua figura intelectual.

Consequentemente, com uma abordagem maior em torno do seu relacionamento, a
personagem é posta como submissa, embora ela tivesse agido em muitas situa¢es de forma
contréria ao que uma jovem moca do século XIX agiria. O olhar da diretora de fato trouxe

uma luz para a personagem, ao coloca-la em uma posicéo de autoria pela qual lutou bastante
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para ser reconhecida e que, atualmente muitas pessoas ainda a desconhecem, sendo célebre
apenas seu livro.

Entretanto, como retratado nos livros sobre cinebiografias femininas, a personagem é
representada por colocar o amor ao marido acima de seus planos, sempre disposta a fazer o
casamento d& certo, o que pode ser resultado de um olhar dominante sobre o filme, que apesar
de ter sido dirigido por uma mulher, ainda assim, foram percebidos contrapontos entre olhar
dominante e de resisténcia perante a personagem;

Em torno disso, foi possivel perceber que o cinema de mulheres é uma
ferramenta indispensavel na abertura de espacos para que a mulher deixasse de ser
contemplada pelo olhar masculino como objeto. Se antes se pensava que o cinema fosse
constituido pela reproducdo da realidade, hoje ele constroi a propria realidade. O objeto dessa
pesquisa origina justamente dessa construcdo que parte da personagem principal, através da
diretora do filme, como um pretexto para maior contato com essa realidade.

Externa-se que para compor a pesquisa, foram enfrentadas algumas dificuldades. A
principio, houve um susto com a pandemia que marcou o ano de 2020, o que de certa forma
impactou na producéo deste trabalho. De fato, isso provocou uma falta de concentracdo e
certa ansiedade diante dos acontecimentos.

Outro ponto a destacar se encontra na dificuldade de escrita no capitulo 2, que traz
uma abordagem sobre a imagem em movimento. I1sso porque, apesar do interesse em estudar
o filme Mary Shelley, enfatiza-se que a autora ndo € especialista nessa area e ndo domina essa
tematica. Porém, através das leituras, foi possivel um maior aprofundamento sobre o assunto.
Ressalta-se que a relevancia desse capitulo é posta nos elementos que comp&em a linguagem
cinematogréfica e, juntamente, com as categorias de Fairclough e de Bakhtin, servem como
suporte para a analise.

Diante das constatacdes e do todo exposto nesse trabalho, pode-se perguntar: O
namero de mulheres por tras das cdmeras € significativo? Dois pontos sdo observados quanto
ao questionamento.

Em primeiro lugar, € de fato importante ter uma quantidade representativa de mulheres
atuantes no cinema e, claro, essa quantidade cresce cada vez mais. Porém, comparada a
estimativa de homens cineastas, a porcentagem ainda deixa a desejar.

Em segundo lugar, no periodo silencioso do cinema, houve um nimero consideravel
de mulheres, as quais estdo na historia do cinema? O que se ha de deixar claro é que embora
consideravel, a quantidade dessas mulheres é ainda minoritaria. E importante que os espacos

dos audiovisuais estejam cada vez mais abertos para que, assim, as mulheres tenham maior
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representatividade. E fundamental, também, que elas atuem nesses espagos, no sentido de
ressignificarem seus olhares, para que assim, essas estratégias possam se revelar como
ferramentas de emancipacdo da mulher.

Conceituar o cinema de mulheres como um contracinema, € pensar a mulher como
“um outro”, conforme propde Holanda (2019). Ou seja, mapear, cartografar e revelar a
historia quase ocultada desse outro. E ndo é essa a proposta da categoria bakhtiniana de
alteridade?

De fato, é preciso que a area de cinema esteja em empatia com esse outro, que 0
profissionalismo das cineastas seja reconhecido como forma de expresséo de um lugar social.
E essa uma das funcdes da academia, pois é através de pesquisas que as carreiras de ilustres
mulheres sdo reveladas e registradas. Essa funcdo académica é primordial para dar voz as
varias mulheres que fazem historia e que sdo silenciadas dia apds dia. Nesse sentido, a
realizacdo da pesquisa € uma forma de pensar o lugar de uma mulher que marcou a literatura
e, mesmo assim, ndo foram concedidos seus créditos a sua obra literaria. Sem esquecer que
essa € uma forma de propor debates sobre a condi¢do da mulher no século XIX e como essa
condicdo é refletida nos dias de hoje.

E preciso, ainda, quebrar os estereGtipos das cinebiografias que retratam a mulher
como vitima e que crescam producdes audiovisuais que ressaltem as qualidades dela e seus
feitos que contribuem para a sociedade. Os discursos se formam nas suas incompletudes e,
certamente, essa pesquisa ainda deixara ndo-ditos, tanto pela extensdo destes quanto para que
o0 (a) leitor (a) venha a fazer suas interpretacdes e reflexdes sobre as discussdes aqui
abordadas. Deseja-se que essa seja uma producdo que além de contribuir para a comunicacéo,
contribua para que as mulheres reflitam sobre tal condicdo e que sejam capazes de subverté-
la.

Em uma sociedade na qual a mulher é apontada, criticada e julgada, pesquisar e
reificar os estudos € um grande passo na mudanca dessa sociedade. O presente trabalho é
apenas uma das formas de suscitar essa mudanca e, claro, a visao da autora é limitada. Porém,
ela tem sua completude através do outro, do (a) leitor (a) e para tanto, almeja-se que ele ou ela
complete o excedente de visdo dela através de suas proprias reflexdes em torno do que aqui

estd exposto.
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