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Monsters or non-
-conventional?

An intersemiotic reading
of creators and creatures
in Frankenstein and Edward
Scissorhands

This paper aims to analyze the convergent and divergent
points between creators and creatures in the pre-Victorian
Gothic novel Frankenstein (2017 [1817]), by Mary Shelley
and the cinematographic work Edward Scissorhands (1990),
by Tim Burton i n the perspective of the comparative litera-
ture and the intersemiotic translation. For the theoretical
basis of our work, we have relied on the conceptions by Bar-
boza (2017); Bertin (2016); Carvalhal (2006); Chevalier and
Gheerbrant (2019); Cltver (2011); Culler (1999); De Martini
and Coelho Junior (2010); Kristeva (2005); Peirce (2005);
Plaza (2003); Rajewiski (2012); Santaella (2004, 2005); San-
tos (2015); Soares (2018); and, Stam (2006). In conclusion,
we have found that, from the perspective of non-conven-
tionalism of creatures, Tim Burton (1990) reinforces in his
work what Mary Shelley (1817) tried to transmit to society
in the 19th century: that however much we are in a society
with many advances in technological terms, the human being
continues producing retrograde thoughts, ideas, speeches,
and actions in the face of the many differences which exist
between social beings.
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Monstros ou nao-
-convencionais? Uma
leitura intersemiotica dos
criadores e das criaturas
em Frankenstein e Edward
Mdos de ‘lesoura

Esse artigo tem como objetivo analisar os pontos conver-
gentes e divergentes entre os criadores e as criaturas no
romance gotico pré-vitoriano Frankenstein (2017 [1817]),
de Mary Shelley e a obra cinematografica Edward Mdos
de Tesoura (1990), de Tim Burton. Para o embasamento
tedrico do nosso trabalho, contamos com as concepc¢oes
de Barboza (2017); Bertin (2016); Carvalhal (2006); Chev-
alier e Gheerbrant (2019); Cluver (2011); Culler (1999);
De Martini e Coelho Junior (2010); Kristeva (2005); Peirce
(2005); Plaza (2003); Rajewiski (2012); Santaella (2004,
2005); Santos (2015); Soares (2018); e, Stam (2006). Em
conclusao, constatamos que, sob a perspectiva do nao-
convencionalismo das criaturas, Tim Burton (1990) vem
reforcar em sua obra o que Mary Shelley (1817) tentou
transmitir para a sociedade no século XIX: que por mais
que estejamos em uma sociedade com muitos avancos
em termos tecnolégicos, o ser humano continua repro-
duzindo pensamentos, ideias, discursos e acoes retrogra-
das perante as muitas diferencas existentes entre os
seres sociais.
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1. Introducao

E consenso que o ser humano é complexo e, consequen-
temente, o convivio em sociedade para a grande maioria,
muitas vezes, pode significar um verdadeiro tormento. A
essa ideia, acrescentamos o fato de ter sido produzido em
laboratério em vez de ser concebido biologicamente como
um ser humano “normal”. No romance gético pré-vitoriano
Frankenstein or the Modern Prometheus (1.2 edicdo, 1818)%,
de Mary Wollstonecraft Shelley? e no filme Edward Scis-
sorhands (1990), de Tim Burton?, ambos os protagonistas
sdo criaturas que, aos poucos, vdo adquirindo sentimen-
tos. Além disso, tanto a criatura de Victor Frankenstein
quanto Edward, passam por dificuldades na convivéncia
em sociedade, devido aos anos de reclusao e por, de certa
forma, terem sido criados de uma maneira diferente da dos
outros seres humanos.

Assim, 0 nosso artigo tem como objetivo analisar os pon-
tos convergentes e divergentes entre os criadores e as
criaturas no romance gético pré-vitoriano Frankenstein
(2017), de Mary Shelley e a obra cinematografica Edward
Mados de Tesoura (1990), de Tim Burton na perspectiva da
literatura comparada e da traducéo intersemiética. Den-
tre os pontos convergentes e divergentes a serem discu-
tidos na nossa andlise comparativa, destacamos: a huma-
nizacdo do monstro e a (des)humanizacdo do ser humano;
a identidade dos monstros; monstruosidade, abandono e
vinganca; humanidade, amor e ingenuidade; monstros as-
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sassinos ou criacdes abandonadas; cientistas e criaturas.
Ademais, pretendemos também mostrar o modo como o
cineasta norte-americano, Tim Burton, fez uma releitura
do romance gotico em estudo, de modo que, o foco recai
sob as criaturas que se apresentam como protagonistas de
ambas as obras; o que configura, dessa forma, a traducao
intersemidtica: “uma releitura ou transposicdo de uma mi-
dia em outra midia” (CLUVER, 2011, p. 18).

Por conseguinte, o presente estudo se justifica pela necessi-
dade de explorarmos as metéaforas, as criticas, as analogias,
as apologias e as reflexdes sobre a face humana que ambas
asobras nos apresentam. Principalmente, no que diz respei-
to a exclusao de individuos de todas as esferas sociais, por
nao atenderem a padrdes, regras e convencdes impostos
por uma sociedade alicercada em um pensamento ociden-
tal geralmente ligado a canones estéticos. Primeiro, a obra
de Mary Shelley, que nos explicita as dicotomias humani-
dade/monstruosidade, sendo que, em diversos momentos
no romance, vemos que a romancista inverte os papéis dos
personagens no que diz respeito ao modo de lidar com o
mundo e com as pessoas. Um exemplo claro disso, na nar-
rativa, diz respeito as atitudes de Victor Frankenstein e da
propria sociedade - acdes tipicas de selvageria - cometidas
contra a criatura; assim como, as atitudes humanas da cria-
tura de Victor Frankenstein na convivéncia em sociedade -
acoes de altruismo -, que o caracteriza mais humano do que
as demais pessoas que o rodeiam durante todo o romance.
Nao obstante, é o que também acontece com Edward,
quando ele, de forma inocente e inofensiva, ajuda diver-
sas pessoas no decorrer da obra filmica, apesar de muitas
delas o repudiarem em virtude de sua aparéncia. Destar-
te, temos a necessidade de mostrar, tanto no romance
quanto no filme, como as criaturas consideradas nao-hu-
manas (monstros) sdo dotadas de virtudes que muitos se-
res humanos nao as possuem. Pois, na nossa concepcao,
€ necessario ilustrar como a obra de Mary Shelley (2017)
nos revela um tom realistico da sociedade; assim como, a
obra cinematografica de Tim Burton (1990) traduz esses
fatos e aspectos para a contemporaneidade, reafirmando
o quao atual o referido romance se apresenta. Quando,
muitas vezes, o préprio ser humano é quem se comporta
como monstro, desprovido de virtudes, entregue aos vi-
cios e protagonista de sua prépria autodestruicdo. Tendo
em vista que, o adjetivo monstro que estamos discutindo
aqui ndo é atribuido apenas a um padrao de estética esta-
belecido e imposto por uma determinada sociedade, mas
as atitudes irracionais de um individuo para com diversos
grupos que o cercam. Aspectos esses que, outrora, esta-
vam inseridos em uma sociedade de um passado longin-
quo, mas que se repetem e se coincidem com as acoes dos
individuos contemporaneos.

Dessaforma, a nossaideia-tese consiste no fato de que,em
Frankenstein (2017) e em Edward Mdos de Tesoura (1990),
encontramos diversos pontos em comum, especialmente
no que diz respeito ao “monstro”, foco da nossa discusséo.
Fisicamente, ambos causam estranhamento: a criatura de
Frankenstein com os seus olhos e cor amarelada; e Edward,
com sua palidez, cicatrizes e maos de tesouras. Psicologica-
mente, eles convergem em relacdo a capacidade de amar,
pois ambos, durante o romance e o filme, demonstram sen-
timentos para com as pessoas que passam a conviver. As
divergéncias, por conseguinte, surgem no sentido de que
as duas obras fazem parte de géneros e épocas diferentes:



um romance do século XIX e um filme dos anos de 1990.
No livro de Mary Shelley (2017), existe toda uma ambien-
tacdo relacionada a pratica cientifica em um contexto pré-
-vitoriano inglés, ou seja, o inicio do avanco da medicina e
de diversas ciéncias duras. Por outro lado, no filme de Tim
Burton (1990), temos um contexto baseado em uma tipica
sociedade norte-americana, burguesa e moderna; onde o
avanco cientifico, tecnolégico e capitalista estd, em partes,
ja consolidado.

Como encaminhamento metodolégico, o nosso trabalho
consiste em uma pesquisa exploratéria de cunho bibliografi-
co, com uma abordagem de interpretacéo textual, remeten-
do-se ao método indutivo. Ademais, utilizamos como prin-
cipal instrumento de analise do romance o estudo de cunho
estruturalista, isto é, uma andlise estrutural da narrativa,
como forma de enriquecer o trabalho com informacodes pre-
cisas, obtidas através de uma leitura atenciosa da narrativa.
Com relacéo a obra cinematografica, recorremos, de forma
breve, aos métodos, metodologias e técnicas da traducao
intersemidtica, da intertextualidade e da intermidialidade.
Para o embasamento teérico do nosso artigo, contamos
com as concepcdes de Rafael Barboza (2017); Juliana
Bertin (2016); Tania Carvalhal (2006); Cevasco e Siqueira
(1999); Jean Chevalier e Alain Gheerbrant (2019); Claus
Cliiver (2011); Jonathan Culler (1999); De Martini e Coe-
lho Junior (2010); Greenblatt e Abrams (2005); (1994);
Julia Kristeva (2005); Charles Peirce (2005); Julio Plaza
(2003); G. C. Thornley e Gwyneth Roberts (2003), Irina
Rajewiski (2012); Andrew Sanders (1994); Lucia Santaella
(2005); Alexandra Santos (2015); Ana Soares (2018); Ro-
bert Stam (2006); e Jenny Wilson (1994).

2. Romantismo Gético, Literatura Comparada e Literatu-
ra e Cinema: uma introducao

A Literatura, segundo Antonio Candido, em seu livro inti-
tulado Literatura e Sociedade (2006 [1985]), € uma arte, ou
seja, € uma forma artistica e ficticia de representacdo do
real. Isto é, o meio pelo qual o artista (escritor) transpde a
realidade na qual ele estd inserido de uma forma delicada,
sutil e personificada de representar como se configura a
situacaoreal e a vivéncia humana de um dado momento da
histéria, de uma maneira sistematica.

Isso implica dizermos que, além da Literatura se apresen-
tar como um meio de reproducio da vida real através do
“naoreal”, ou seja, através daficcio, elatambém exerce um
papel importante na formacéao do sujeito como possuidor
do poder de interpretacdo ndo sé do texto denotativo ou
do texto literario, mas também, de ser capaz de ler e inter-
pretar o mundo que o cerca de maneira consciente e plena.
Possibilitando-o, desse modo, a construir um sentimento
de satisfacao e de prazer através do texto literario, uma
vez que, esse ndo possui somente uma funcionalidade téc-
nica, mas também, dispde de representacdes historica, po-
litica e artistico-cultural.

2.1 Romantismo Gético: uma diminuta explanacao

Com o advento da Revolucio Francesa (1789-1799) e a
ascensio do lluminismo, ou a ldade da Razao?®, “reagindo
a Revolucido Industrial Inglesa” (CEVASCO; SIQUEIRA,
1999, p. 46); sentiu-se a necessidade de se desprender das

amarras do Neoclassicismo, ou da ldade da Fé#, que res-
tringia a liberdade de producao artistico-cultural no sécu-
lo XVIII, na Inglaterra. Foi, entdo, com a proliferacdo des-
ses dois movimentos que surgiu a urgéncia de uma nova
forma e novas ideias de producao na mdusica, na pintura, na
escultura, na politica, na filosofia e na literatura. De acor-
do os tedricos-criticos G. C. Thornley e Gwyneth Roberts
(2003), em An Outline Of English Literature e Jenny Wilson
(1994), em The Lakeland Poets, o romantismo foi um movi-
mento artistico, politico e filoséfico que surgiu nas Gltimas
décadas do século XVIII, na Europa, e durou por grande
parte do século XIX, se configurando como uma revolta
contra o lluminismo e o Neoclassicismo; tendo em vista
que, os escritores do lluminismo prezavam por: restricio
emocional, ordem, equilibrio, dignidade e decoro.
Ademais, segundo Andrew Sanders (1994), em The Short
Oxford History of English Literature, o Periodo Romantico
Inglés (1780-1830) instaura-se, trazendo consigo a con-
tribuicdo de escritores, tais como: Paine, Godwin e os
romancistas Jacobinos; A Ficcdo Gética; Smith e Burney;
Cowper, Blake e Burns; Wordsworth; Coleridge, Southey
e Crabbe; Jane Austen e Sir Walter Scott; Byron, Shelley e
Keats; Os Ensaistas Romanticos; Clare e Cobbett; e, den-
tre esses todos, a prépria Mary Wollstonecraft Shelley.
Em acréscimo, consoante Jenny Wilson (1994), com rela-
cao as principais caracteristicas da poesia romantica, ele
destaca as seguintes: “as alegrias e as tribulagdes da vida
cotidiana; um amor pelo mundo natural intocado; o subli-
me e o belo; a natureza da existéncia; o valor do individual;
a imaginacdo, a memoria, e a importancia das emocdes;
senso otimista de renovacao; interesse na linguagem e nas
vidas de pessoas comuns; criatividade; mistério; sintese;
universalidade” (Cf. WILSON, 1994, traducdo nossa®).
Destarte, ao observarmos a histéria da Literatura Inglesa,
de maneira cronoldgica, vemos que a Literatura Gética
surge ap0ds o advento do Romantismo Inglés (1780-1830),
ficando conhecida também como Romantismo Gético,
configurando-se como uma ramificacdo daquele. Assim,
diferentemente do movimento roméantico em que os poe-
tas se apresentavam “sempre como individualistas, sem
perder a visdo do social. Se este por vezes o desencanta,
ele buscara refligio num mundo particular, no qual se mis-
tura, o imaginario, o sobrenatural e o exético (CEVASCO;
SIQUEIRA, 1999, p. 47); os romanticos gbticos trazem uma
nova perspectiva a respeito da existéncia humana.

Desse modo, de acordo com os teéricos e criticos Stephen
Greenblatt e M. H. Abrams (2005), em The Norton Antho-
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logy of English Literature, a respeito do romantismo gotico,
eles afirmam que:

Arigor, o Gético ndo é ‘Gético’, mas um fend6meno que se origina
no final do século XVIII, muito depois que os europeus esclareci-
dos lancam a era das catedrais goticas, cavalheirismo e supersti-
cao - um fendmeno que comeca, de fato, como um abraco de uma
espécie de medievalismo falsificado ou como um ‘reavivamento
medieval’. Como uma palavra que se aplicava a um passado som-
brio e distante, o gético deu aos escritores e leitores do periodo
romantico uma maneira de descrever relatos de experiéncias
aterradoras em castelos antigos e abadias arruinadas - experién-
cias relacionadas a masmorras subterraneas, passagens secretas,
lampadas tremeluzentes, gritos, gemidos, fantasmas e cemitérios
[.] (GREENBLATT; ABRAMS, 2005, p. 577, traducdo nossa®).

Aexemplode narrativas que apresentam as caracteristicas
elencadas acima por Stephen Greenblatt e M. H. Abrams
(2005), temos O Castelo de Otranto (1764), de Horace Wal-
pole; Vathek (1786), de William Beckford; O Romance da
Floresta (1791) e Os Mistérios de Udolpho (1794), de Anne
Radcliffe; O Monge (1796), de Matthew Lewis; sdo alguns
deles. Portanto, as obras do romantismo goético realizam
o “reavivamento medieval”, como afirmam os autores, no
sentido de fazer aproximacoes, apologias e referéncias
ao misticismo e supersticdo presentes tanto na literatura
inglesa medieval como também na literatura greco-roma-
na, sendo essa Ultima base e alicerce daquela. Ou seja, o
romantismo gético inglés consiste em escrever uma litera-
tura sob um novo prisma estético, artistico e cultural, mas
embasado no antigo, nas suas raizes, consistindo em um
intertexto literario, um palimpsesto mais rebuscado.
Ademais, a respeito do rigor e do tom literario presente
nas obras do romantismo goético, os tedricos ainda acres-
centam que:
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[...] A'longo prazo, o Gético tornou-se um rétulo para o macabro,
misterioso, sobrenatural e aterrorizante, especialmente o agra-
davelmente aterrorizante, na literatura em geral; o vinculo que os
escritores do periodo roméantico haviam criado entre os espacos
gbtico e antiquado foi finalmente afrouxado (GREENBLATT &
ABRAMS, 2005, p. 577, grifo dos autores, traducdo nossa’).

Um outro exemplo de escritor que tem essas caracteristi-
cas bem marcadas em suas obras, é o autor, poeta, editor
e critico literario estadunidense, integrante do movimento
romantico em seu pais, Edgar Allan Poe?; que, apresenta
em seus escritos, além das caracteristicas elencadas aci-
ma, aspectos como o grotesco, o arabesco, o moérbido, e o
sombrio, que permeavam todas as suas narrativas, dentre
as mais famosas: “A Queda da Casa de Usher” (1839); “Os
Assassinatos da Rua Morgue” (1841); “A Mascara da Mor-
te Escarlate” (1842); “O Poco e o Péndulo” (1842); “O Co-
racdo Delator” (1843); “O Gato Preto” (1843); “O Corvo”
(1845); “O Barril de Amontillado” (1846).

De volta a Literatura Inglesa, outro escrito famoso do
romantismo gético inglés é o romance epistolar Drdcula
(1897), de Bram Stoker. Obra essa que se eternalizou na
histéria da Literatura Inglesa e na literatura universal, por
além de abordar o tema gético, também nos faz refletir
sobre o universo queer presente na narrativa, tendo como
foco principal, mais especificamente, a temética vampires-
ca. Isto €, o “macabro, misterioso, sobrenatural e aterrori-
zante, especialmente o agradavelmente aterrorizante”, de
acordo com Stephen Greenblatt e M. H. Abrams (2005, p.
577, grifo dos autores).

Além disso, ndo poderiamos deixar de mencionar o roman-
ce O Médico e o Monstro (1886), de Robert Louis Stevenson,
que, na opiniao de muitos criticos, compartilha alguns pon-
tos com o romance Frankenstein, de Mary Shelley. Portan-
to, nas concepcdes de Greenblatt e Abrams (2005), Mary
Wollstonecraft Shelley foi a primeira escritora de ficgdo
gobtica na histéria da Literatura Inglesa, inaugurando o seu
legado com uma de suas obras mais famosas: Frankenstein
ou o Moderno Prometeu (1818), corpus de anélise do presen-
te artigo. Onde encontramos, dessa forma, a maioria das
caracteristicas do romance gético discutidas aqui, mas que
nos traz algo novo: a ficcao cientifica como um aspecto que
o diferencia dos demais escritos do romantismo gético in-
glés.

2.2 Literatura Comparada: um esboco

Desde os primérdios, o habito e a tradicdo do contar de his-
tériastémse apropriadocomoumaspectoemcomumentre
diversas culturas ao redor do mundo. Mas com o passar do
tempo, sentiu-se a necessidade de deixar de lado o método
oral do contar histérias, para assim, registra-las no papel,
apresentando-se o ato de registrar como caracteristica do
avanco no desenvolvimento histérico-cultural. Dessa ma-
neira, a Literatura em seu primeiro estagio configurou-se
como tradicio oral, - uma vez que, todo o arcabouco litera-
rio se restringia a uma reproducao oral milenar - passando
a ser depois de muitos séculos, configurada como escrita.
Ademais, além de servir como instrumento de preservacao
de costumes e crengas, a mesma passou a ser utilizada tam-
bém como instrumento de liberdade de expressdo, uma
vez que o/a escritor/a utiliza-se desse recurso para expor
as suas ideias e concepcoes acerca dos contextos que re-



presentam o passado, o presente e o futuro.
Apresentando-se como uma ferramenta de conservacao
artistico-cultural de variados povos, o contar e recontar de
histérias torna-se uma caracteristica marcante em obras
literarias posteriores as primordiais e as candnicas, de
producdes literarias de diversas nacionalidades. Com isso,
o termo intertexto!® é um recurso dentro da literatura de
ficcdo que passou a ser teorizado no século XX, passando
a ganhar categorizacao, caracterizando-se, principalmen-
te, pelo constante didlogo existente entre muitos escritos
literarios no decorrer da histéria da literatura escrita.
Desse modo, para que possamos encontrar semelhancas e
diferencas entre as personagens de diversos géneros lite-
rarios, tais como: o conto, a novela, o romance, a poesia, o
poema, dentre outros; precisamos de uma teoria que nos
auxilie com mecanismos e métodos de comparacdo dos
seres ficticios, tanto com relacdo as convergéncias como
as divergéncias. Essa teoria nos remete aos Estudos Lite-
rarios Comparados, mais conhecida nos dias atuais como
Literatura Comparada. Assim, em seu livro intitulado Lite-
ratura Comparada (2006), de Tania Franco Carvalhal, ela
vem nos dizer que:

A primeira vista, a expressio ‘literatura comparada’ ndo causa
problemas de interpretacdo. Usada no singular, mas geralmente
compreendida no plural, ela designa uma forma de investigacao
literaria que confronta duas ou mais literaturas. No entanto,
quando comecamos a tomar contato com trabalhos classificados
como ‘estudos literdrios comparados’, percebemos que essa
denominacao acaba por rotular investigacdes bem variadas, que
adotam diferentes metodologias e que, pela diversificacdo dos
objetos de analise, concedem a literatura comparada um vasto
campo de atuagdo (CARVALHAL, 2006, p. 06).

De acordo com o exposto acima, Carvalhal (2006) nos mos-
tra que a Literatura Comparada é um campo de investiga-
cdo do texto literario que consiste em analisar ndo apenas a
literatura de uma mesma nacionalidade, por exemplo, mas
de diversas outras; levando em consideracdo a aproxima-
cao dos corpora ou dos objetos de estudo, com relacio as
divergéncias e convergéncias existentes nos elementos
narrativos ou liricos de ambas as obras. Pois, segundo Ju-
lia Kristeva (2005), a respeito do intertexto, ela afirma que
“todo texto se constréi como mosaico de citacoes, todo tex-
to é absorcdo e transformacio de um outro texto” (KRIS-
TEVA, 2005, p. 68); corroborando, dessa maneira, com o
que Jonathan Culler (1999) discute a respeito da literatura
como construgao intertextual ou autorreflexiva:

Tedricos recentes argumentaram que as obras sao feitas a partir
de outras obras: tornadas possiveis pelas obras anteriores que
elas retomam, repetem, contestam, transformam. Essa nocao as
vezes é conhecida pelo nome imaginoso de ‘intertextualidade’:
Uma obra existe em meio a outros textos, através de suas rela-
coes comeles|...] (CULLER, 1999, p. 40).

A exemplo disso, no género lirico, temos o poema The
Raven (O Corvo), publicado em 1845, do escritor norte-
-americano Edgar Allan Poe (1809-1849), e o poema O
Morcego (1912), do escritor brasileiro Augusto dos Anjos
(1884-1914). Portanto, ao lermos ambos os poemas, po-
demos fazer um estudo comparativo de duas obras de na-
cionalidades distintas que, ao analisarmos alguns de seus

elementos, conseguimos identificar convergéncias e diver-
géncias entre os dois escritos.

No que concerne as convergéncias, vemos que ambos os
textos sdo pertencentes ao género lirico, os dois tém como
tematica a morte, e utilizam de animais culturalmente sim-
bélicos com representagdo dessa Ultima. Ademais, iden-
tificamos que ambos os escritores utilizam de aspectos
que caracterizam os poemas como sombrios, tais como: a
escuridao, a noite, o aspecto funebre, o mérbido, o sotur-
no, o grotesco e o arabesco em sua poesia. Ademais, iden-
tificamos explicitamente a diferenca entre eles no que diz
respeito ao contexto sdcio, historico, politico e cultural de
ambos os poetas, o que nos possibilita construir um novo
olhar sobre os estudos literarios comparados.

A esse respeito, Carvalhal (2006) nos diz que:

A critica literaria, por exemplo, quando analisa uma obra, mui-
tas vezes é levada a estabelecer confrontos com outras obras de
outros autores, para elucidar e para fundamentar juizos de valor.
Compara, entio, ndo apenas com o objetivo de concluir sobre a na-
tureza dos elementos confrontados, mas, principalmente, para sa-
ber se sdo iguais ou diferentes[...] (CARVALHAL, 2006, p. 07-08).

Como vemos no trecho acima, a tedrica vem nos mostrar
que o comparativista ndo tem o objetivo de comparar
apenas as semelhancas existentes entre as obras litera-
rias, mas que as diferencas também sdo um ponto do qual
o pesquisador pode tomar também como o seu objeto de
pesquisa. Ou seja, Carvalhal (2006) nos deixa claro que,
nao se analisa ou compara apenas as semelhancas como
uma forma de valorizacdo da sua pesquisa, mas que, € atra-
vés das diferencas existentes entre as obras que compdem
0 Nnosso objeto de pesquisa que podemos mostrar os novos
dilemas, realizacbes e perspectivas nos estudos de litera-
tura comparada. Pois:

Pode-se dizer, entao, que a literatura comparada compara nao
pelo procedimento em si, mas porque, como recurso analitico e
interpretativo, a comparacéo possibilita a esse tipo de estudo
literario uma exploracdo adequada de seus campos de trabalho e
oalcancedosobjetivosaquese propde. Emsintese,acomparacéo,
mesmo nos estudos comparados, € um meio, ndo um fim. Mas,
embora ela ndo seja exclusiva da literatura comparada, nao
podendo, entdo, por si sé defini-la, sera seu emprego sistematico
que ira caracterizar sua atuacdo (CARVALHAL, 2006, p. 08, grifo
da autora).

Diante do exposto, de acordo com Carvalhal (2006), vemos
que aliteratura comparada ndo toma como objetivo princi-
pal o método comparativo, mas nos possibilita ir além dos
nossos objetivos, ou seja, nos faz encontrar outras possi-
bilidades de estudo dentro do nosso préprio objeto de
pesquisa. Pois, é caracteristico da literatura comparada,
na concepcao de Carvalhal (2006), ter um carater abran-
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gente. Assim, ao nos atentarmos aos métodos, estratégias
e abordagens de comparacao do texto literario, consegui-
mos, como ja mencionado, elencar e comparar as conver-
géncias e divergéncias entre duas obras literarias. Mas
agora, passamos a utilizar o estudo comparado nao apenas
como um fim, e sim, como um meio de encontrar novas pos-
sibilidades de estudar o texto literario e as suas interferén-
cias na literatura candnica e na literatura marginal.

2.3 Literatura e Cinema: algumas consideracgoes

Para compreendermos melhor a respeito do didlogo en-
tre a Literatura e o Cinema, precisamos fazer uma breve
reflexao sobre a teoria Semiédtica'! e a teoria da Traducdo
Intersemidtica. Sendo essa Ultima responsavel por nos
auxiliar no processo de reconhecimento e metodologia de
leitura e interpretacao de signos em signos na perspecti-
va de uma traducdo interlingual, de acordo com Roman
Jakobson (1969)'%; e a primeira, como fundamental para
a consolidacido do processo de leitura, releitura e inter-
pretacdo da adaptacao filmica, que teve como inspiracio
primordial, o texto escrito. No nosso caso em especifico,
consiste na releitura do original (o romance, o passado,
o icone), a partir da traducgéo (a adaptacao filmica, o pre-
sente, o indice), nas perspectivas de Julio Plaza (2003) e
Charles Sanders Peirce®.

Primeiramente, para que possamos entender como acon-
tece o processo de andlise, leitura e releitura de uma obra
literaria em uma obra filmica, precisamos entender o que
é a Semiodtica Peirceana e como ela ird auxiliar-nos no
processo de analise do nosso corpus. Nos esclarecendo,
portanto, sobre como a ciéncia das linguagens verbio-vo-
co-visuais - a Semidtica - pode nos proporcionar uma per-
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cepcao maior a respeito de uma proliferacao constante de
signos que nos rodeiam, e que, muitas vezes, passam des-
percebidos aos nossos olhos. Para tanto, vejamos o que
Lucia Santaella (2005) fala sobre essa disciplina que estu-
da os signos de um modo geral:

A semiodtica é uma das disciplinas que fazem parte da ampla ar-
quitetura filoséfica de Peirce. Essa arquitetura esta alicercada na
fenomenologia, uma quase-ciéncia que investiga os modos como
apreendemos qualquer coisa que aparece a nossa mente, qual-
quer coisa de qualquer tipo, algo simples como um cheiro, uma for-
macao de nuvens no céu, o ruido da chuva, uma imagem em uma
revista etc., ou algo mais complexo como um conceito abstrato, a
lembrancade um tempo vivido etc., enfim, tudo que se apresenta a
mente. Essa quase-ciéncia fornece as fundacdes para as trés cién-
cias normativas: estética, ética e légica e, estas, por sua vez, for-
necem as fundacdes para a metafisica (SANTAELLA, 2005, p. 02).

Entdo, conforme o exposto acima, Lucia Santaella (2005)
nos diz que, “o signo € qualquer coisa de qualquer espécie
[...] que representa uma outra coisa, chamada de objeto do
signo, e que produz um efeito interpretativo em uma men-
te real ou potencial, efeito este que é chamado de interpre-
tante do signo” (SANTAELLA, 2005, p. 08). Afirmacéo que
corrobora com a concepcgao sobre o signo de Julio Plaza
(2003), quando ele diz que “o signo é algo que, sob certo
aspecto, representa alguma coisa para alguém, dirige-se
a alguém, isto é, cria na mente da pessoa um signo equi-
valente ou talvez um signo mais desenvolvido” (PLAZA,
2003, p. 21). “No entanto, Peirce leva a nocao de signo tao
longe a ponto de que um signo nao tenha necessariamente
de ser uma representacdo mental, mas pode ser uma acao
ou experiéncia, ou mesmo uma mera qualidade de impres-
sdo” (SANTAELLA, 2004, p. 33). Assim, mediante essas
explicacdes a respeito do signo, passemos a falar breve-
mente sobre as suas divisdes triadicas, desenvolvidas pelo
filésofo Charles Sanders Peirce.

Segundo Charles Sanders Peirce (2005), o signo é consti-
tuido por uma cadeia triddica: “o representamen, o objeto
e o interpretante”. Um exemplo disso, consiste no vocabu-
lo vassoura (representamen), a vassoura fisica (objeto), e a
imagem psiquica da vassoura que nos surge (interpretante).
Alémdisso, Peirce (2005) ainda enfatiza que o signo é dividi-
do em trés categorias gerais: “a primeiridade (a relacdo mo-
nadica), a secundidade (a relacio diadica) e a terceiridade (a
relacdo triadica)” (Cf. PEIRCE, 2005). Na concepc¢do do ma-
tematico, a primeira categoria esta associada ao campo sen-
sorial, emocional ou perceptual do ser humano. A segunda
categoria consiste na negacao, oposicdo, semelhanca ou
contraste com o outro. Ja a terceira categoria, representa-
ria uma generalidade, uma universalizagdo, uma lei estabe-
lecida, ou as convencdes socioculturais (Cf. PEIRCE, 2005).
Outrossim, Charles Peirce (2005) ainda divide o signo em
trés modos de mediar o significado: “o icone, o indice e o
simbolo”. A exemplo da foto, na opinido do filésofo, é o ico-
ne no parametro de semelhanca com o objeto; as cores de
um semaforo; o som do alarme. O indice concerne nos indi-
cios do signo, nesse caso, a fumaca seria um indicio de que
ha fogo em algum lugar; as pegadas na areia, que indicam
que alguém caminhou naquele local. J4 o simbolo, consoan-
te Peirce (2005), consiste na representacdo do objeto que
ja foi universalizada. Para exemplificar, recorremos a cruz,
que faz referéncia a religido catdlica, a uma sepultura, ao



sofrimento de Jesus Cristo; a pomba, que representa a paz,
o Espirito Santo; a rosa branca, que representa a pureza;
arosavermelha, que nos faz referéncia a paixao, ao amor.
Portanto, em seu livro intitulado Traducdo Intersemidtica
(2003), de Julio Plaza, esse tltimo nos traz uma discussdo
sobre as metodologias de traducdo intersemidtica, assim
como, a reflexdo dessa como elemento de ressignificacdo
da histéria, e a traducdo como modo de uma recuperacao
critica de uma histéria infinita. Considerando, dessa ma-
neira, a traducao intersemiodtica, através Roman Jakobson
(1969), como “transmutacdo”, que “‘consiste na interpreta-
¢do dos signos verbais por meio de sistemas de signos ndo
verbais’, ou, ‘de um sistema de signos para outro” (PLAZA,
2003, p. XI). Como base para a discussdo sobre traducio
intersemidtica, o tedrico-critico recorre as concepcoes de
Roman Jakobson (1969), que consistem nos trés tipos de
traducédo: “a interlingual, a intralingual e a intersemiética”
(PLAZA, 2003, p. XI).

Com relacdo a discussdo sobre histéria aberta ou histé-
ria infinita e traducdo e historicidade, que contribuem de
forma direta no processo de traducao intersemiética, - no
nosso caso em especifico, na releitura e interpretacdo de
um romance através de uma adaptacao filmica - o pesqui-
sador recorre as concepcdes de Walter Benjamin (1973).
Jano que diz respeito a semiotica, Plaza (2003) conta com
acolaboracdo da Semidtica de Charles Sanders Peirce - ja
discutida, de forma breve, por nés anteriormente - nos
elucidando sobre o papel das trés classes de signo: “icones,
indices e simbolos”; que se apresentam fundamentais no
processo de traducgio intersemidtica.

Segundo Julio Plaza (2003), sob a perspectiva das reflexées
sobre traducdo e historicidade, o processo tradutorio esta
imbricado na relacdo passado-presente-futuro. Tendo em
vista que, a traducao estd associada a releitura, a recriacao,
a reinvencao, a partir do texto-fonte, levando em conside-
racdo o contexto sdcio, historico, politico e cultural no qual
a obra de arte-fonte foi produzida e, consequentemente,
esta sendo traduzida. Dessa forma, a relacdo entre historia
e traducao é essencial para que o tradutor consiga obter
éxito no processo tradutério, ou seja, traduzir é sinbnimo de
recriar, inventar e reinventar novas possibilidades de con-
tar a histéria. Assim, o conceito de histoéria infinita ou aberta
consiste no fato de que, a histéria, assim como o texto, ndo é
acabada, finita, ou sem possibilidades de novas leituras, re-
leituras, interpretacoes, reinterpretacdes e traducoes.
Partindo disso, a traducdo, segundo Plaza (2003), assim
como o signo, sempre estd em um constante devir, um pro-
cesso de transformacao, transmutacao e propicio a diver-
sos niveis de criacdo e invencao. Ou seja, atraducéo é “‘uma
forma mais atenta de ler a histéria” (PLAZA, 2003, p. 02).
Um exemplo claro disso, consiste nas releituras filmicas
dos classicos da Literatura Universal, que tém como obje-
tivo, consoante Irina Rajewiski (2012), realizar o processo
de traducéo do texto-fonte para o texto-alvo de uma for-
ma critica e reflexiva a respeito das transformacoes sdcio,
histérico, politico e cultuais da sociedade moderna; confi-
gurando-se, dessa forma, nas categorias denominadas por
Irina Rajewiski (2012) como “Intermidias” e “Multimidias”.
O que, de certa maneira, na concepcao de Irina Rajewiski
(2012), configura a Traducdo Intersemidtica em um ni-
vel um pouco mais avancado, isto &, a “Intermidialidade”
propriamente dita. Dessa forma, “um filme que nasce da
adaptacdo de um romance é um signo desse romance, que

é, portanto, o objeto do signo, cujo interpretante sera o
efeito que o filme produzira em seus espectadores” (SAN-
TAELLA, 2005, p. 08).

A respeito do exposto acima por Lucia Santaella (2005,
p. 08) e com relacio as subcategorias de intermidialidade
discutidas por Irina Rajewiski (2012, p. 24; 25; 26), dora-
vante Claus Claver (2011, p. 15; 17; 18), no texto desse ul-
timo intitulado Intermidialidade, - sobre a combinacdo de
midias, as referéncias midiaticas e a transposicdo midiati-
ca - e que se enquadram no que estamos discutindo aqui;
destacamos para a nossa analise a “referéncia midiatica”

A segunda subcategoria de intermidialidade é formada por re-
feréncias intermidiaticas. Nesse caso se trata de textos de uma
midia sé (que pode ser uma midia plurimidiatica), que citam ou
evocam de maneiras muito variadas e pelos mais diversos mo-
tivos e objetivos, textos especificos ou qualidades genéricas de
uma outra midia. Esse fenédmeno é tdo comum que ja declarei em
outro lugar que ‘a intertextualidade sempre significa também in-
termidialidade’ (CLUVER, 2006, p. 14), usando ‘intertextualidade’
em referéncia a todos os tipos de texto; € uma forma condensada
de dizer que entre os ‘intertextos’ de qualquer texto (em qual-
quer midia) sempre ha referéncias (citacoes e alusodes) a aspectos
e textos em outras midias (CLUVER, 2011, p. 18, grifos do autor).

Levando em consideracdo o que Claus Claver (2011) ex-
poe acima, e consoante as concepcdes da tedrica-critica
Tania Carvalhal (2006), com a abrangéncia que a Litera-
tura Comparada nos apresenta nos dias atuais - especial-
mente a partir nos anos de 1950 - juntamente com a pro-
liferacdo dos Estudos Culturais, dos Estudos Feministas e
dos Estudos Pés-coloniais, ela nos mostra que:

Asrelacdesentrealiteraturae asoutras artes encontramno cam-
po dos estudos semioldgicos, nas relacoes que os sistemas signi-
cos travam entre eles, novas possibilidades de compreensao para
essas correspondéncias. Embora os comparativistas tradicionais
nao incluam no campo de atuacao da literatura comparada arela-
cdo entre literatura e outras artes, situando-a no dmbito geral da
histdria da cultura, os comparativistas americanos a incorporam
as suas preocupacoes (CARVALHAL, 2006, p. 50).

Levando em consideracdo o exposto na citacdo acima e o
que discutimos até aqui, ao observamos e refletirmos so-
bre a relacdo entre a Literatura e o Cinema, percebemos
algumas releituras de classicos da literatura, onde con-
seguimos identificar ndo somente as convergéncias, mas
também, as divergéncias existentes entre a obra literaria
(o texto-fonte) e a obra filmica (o texto-alvo), configurando
o que Claus Cltiver (2011) e Irina Rajewiski (2012) definem
como ‘referéncia midiatica”; caracteristicas comuns re-
sultantes da traducao intersemiética, de acordo com Julio
Plaza (2003).

Um exemplo claro disso consiste no nosso proprio corpus:
o romance gotico inglés pré-vitoriano Frankenstein or the
Modern Prometheus (Frankenstein ou o Moderno Prometeu,
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1818), da escritora Inglesa Mary Wollstonecraft Shelley
(1797-1851); e o filme Edward Scissorhands (Edward M3os
de Tesoura, 1990), do diretor norte-americano Tim Bur-
ton (1958). Onde percebemos que, eles se aproximam com
relacdo a diversos aspectos, como por exemplo: o enredo,
pois ambos sdo criados em uma espécie de laboratoério; a
tentativa de adaptacido a sociedade, quando eles passam a
sair do ambiente no qual foram criados; e, a relacdo entre
criador e criatura, que, pelo menos, no filme se aproxima
darelacdo paternal.

A esse respeito, na concepcao do tedrico americano do
cinema, que trabalha com semidtica cinematografica, Ro-
bert Stam (1976), em seu texto intitulado Teoria e Prdtica
da Adaptacdo: da fidelidade a intertextualidade (2006); po-
demos considerar o exposto acima como uma categoria de
transtextualidade, ou seja, uma intertextualidade, quando
ele afirma que:

O primeiro tipo de transtextualidade é a ‘intertextualidade’, ou o
‘efeito de co-presenca de dois textos’ na forma de citacao, plagio
e alusdo. A intertextualidade, talvez a mais 6bvia das categorias,
chama atencao para o papel genérico da alusado e da referéncia
em filmes e romances. Esse intertexto pode ser oral ou escrito.
Frequentemente o intertexto ndo esta explicito, mas é, mais pre-
cisamente, as referéncias a conhecimentos anteriores que sdo
assumidamente conhecidos (STAM, 2006, p. 29).

Diante do exposto acima, em Frankenstein (1818) e em
Edward Scissorhands (1990) encontramos diversos pontos
em comum, especialmente no que diz respeito ao “mons-
tro”. Fisicamente, ambos causam estranhamento, a cria-
tura de Victor Frankenstein com os seus olhos e cor ama-
relada e Edward com sua palidez, cicatrizes e tesouras.
Psicologicamente, convergem em relacdo a capacidade de
amar, pois ambos durante o romance e o filme demonstram
sentimentos para com as pessoas que passam a conviver.
As divergéncias, no entanto, surgem no sentido de que as
duas obras fazem parte de géneros e épocas diferentes, e,
portanto, cadaum com a suasingularidade: umromance do
século XIX e um filme dos anos de 1990. No livro de Mary
Shelley existe toda uma ambientacao com relacdo as des-
cobertas relacionadas a cientificidade. Por outro lado, no
filme de Tim Burton, temos um contexto baseado em uma
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tipica sociedade americana burguesa do final do século XX.

3. Criador e criatura: uma breve reflexao

A histdria da humanidade é repleta de mitos, dentre eles,
um dos mais conhecidos é o “mito da criacdo”. Tanto os mais
religiosos quanto os mais céticos, conhecem esse mito no
qual Deus criou o ser humano nos seis dias em que criou
todas as coisas do universo'®. Na mitologia grega, o grande
Zeus delimitou tarefas aos titas, um deles, chamado Pro-
meteu??, ficou encarregado de criar os seres humanos. En-
tretanto, desobedecendo as ordens, ele rouba o fogo e o
entrega a humanidade. De acordo com Santos (2015), “com
esta entrega, Prometeu cria um novo destino para a huma-
nidade, permitindo que a sua existéncia seja inteligente e
proactiva” (SANTQOS, 2015, p. 402). Desse modo, conce-
dendo o fogo aos seres humanos, Prometeu também lhes
dava o conhecimento, no entanto, fora castigado por causa
desse ato de desobediéncia (Cf. SANTQOS, 2015, p. 402).
Na literatura e também no cinema, a ideia do cientista
como criador vem ganhando destaque, exemplo disso é
o romance Frankenstein e o filme Edward Mdos de Tesoura
que, fazem parte do corpus do nosso trabalho. Tanto no
livro quanto no filme, os criadores sio cientistas e ambos
daovidaaoutros seres que se assemelham ao humano. Por
conseguinte, no decorrer das duas histérias, o relaciona-
mento entre o criador e a criatura deveria ser uma relacao
paternal. Uma vez que, no filme, através das cenas entre o
cientista e Edward, percebemos que ha uma ligacéo afeti-
va entre eles. No entanto, no livro, o sentimento que esse
pai tem pela sua criacdo é o de repugnancia. Sobre a cria-
tura no romance Frankenstein, segundo Barboza (2017), “a
criatura que surgiu, de tal modo, da origem a uma espécie
de rompimento com as leis da natureza e o seu movimento
de vida e morte, sendo sua criagdo marcada por essa des-
continuidade (BARBOZA, 2017, p. 134).

Nessa concepcao, a criatura por ter sido produzida a partir
de outros corpos humanos, ela quebra, desde o seu nasci-
mento, a barreira do convencional. Ela surge de uma maté-
ria diferente da humana. Sendo assim, o monstro arriscara
conviver em sociedade, o que, ap6s a leitura do romance,
sabemos que se torna uma tentativa frustrada, pois, como
observamos, ha certos valores que a sociedade enaltece,
dentre eles: a aparéncia fisica padronizada, coisa que esse
estranho ser, obviamente ndo possui (Cf. BARBOZA, 2017,
p. 134). No filme Edward Mados de Tesoura, diferentemente,
o seu criador ndo o abandona, pois, ele fatalmente fale-
ce. Ainda no filme, a tentativa de conviver em sociedade
€ no minimo traumatica, o que, de certa maneira, ndo nos
surpreende. Uma vez que, é esse o tratamento dado pela
sociedade para aqueles que sdo considerados “estranhos”,
aqueles que fogem dos padrdes que ela mesma impoe e
que ela mesma considera como Unico e verdadeiro.

3.1 A humanizacio do monstro e a (des) humanizacdo do
ser humano

Para entender melhor sobre o estranho, De Martini e Coe-
Iho Junior (2010), a partir das ideias de Freud, afirmam que
“[..] naliteratura, um recurso utilizado para causar a expe-
riéncia do estranho consiste em criar no leitor a incerteza
quanto a saber se uma determinada personagem é um ser



humano ou um autémato®’[...]" (DE MARTINI & COELHO
JUNIOR, 2010, p. 374). Nesse sentido, julgamos esse outro
“estranho”'® a partir dessa duvida experenciada durante o
texto. Assim, se as atitudes sdo ddceis e gentis o aproxima-
mos mais ao ser humano, no entanto, se sdo agressivas, o
aproximamos do animal; nos esquecendo que sentimentos
relacionados a vinganca, ao édio e a agressividade fazem
parte da prépria natureza humana.

Sobre a concepcdo de monstro, tomamos como base a de-
finicdo de Soares (2018), quando ele nos relata que:

o monstro é completamente incorporado na ideia do humano. De
tal modo que, na histéria da recessdo da obra, o nome do prota-
gonista que lhe da titulo se confunde com o nome do monstro. O
‘Prometeu Moderno’ do subtitulo ndo é sendo o criador do mons-
tro; a monstruosa criatura propriamente dita ndo chega a ser no-
meada (SOARES, 2018, p. 55 grifo da autora).

Na citacdo acima, observamos que a autora ressalta que o
monstro consegue se encaixar naideia do humano, no mo-
mento em que, de alguma forma, o nome do cientista/cria-
dor serve mais tarde para nomear a criatura; uma vez que,
no romance, ele ndo tem nome, recebendo, assim, o sobre-
nome de Victor Frankenstein (Cf. SOARES, 2018, p. 55).
Nesse romance, o cientista durante o processo de cons-
trucdo da sua criatura, ndo se questionou sobre as possi-
veis consequéncias do seu ato impulsivo. O fato é que, o
monstro, no decorrer da histéria, sente uma necessidade
de ser reconhecido por aqueles que futuramente vem a
conhecer, cultivando, assim, lacos afetivos. No entanto, ao
ser rejeitado pela sociedade, - que devido a sua aparén-
cia grotesca, o afasta com violéncia - ele busca vinganca
e, que, na nossa opinido, se consolida como uma atitude
expressivamente humana. Ao contrario das pessoas que
o agrediram como forma de punicao, alguém que estava
apenas dispondo de ajuda.

Ainda em Soares (2018), ela afirma que “o monstro é aque-
le que, contra avontade de existéncia, forca a existir. Nesse
gesto de violenta gestacdo consuma-se a proximidade en-
tre criador e criatura” (SOARES, 2018, p. 55). Desse modo,
a criatura surge a partir de uma relacao involuntaria, ndo
ha qualquer consentimento, sendo que o criador sempre
decide. No caso de Edward, ele também nio determina
sobre a sua saida do castelo, ele ndo vai até a sociedade, a
sociedade que vai até ele. Sendo assim, esse ndo consen-
sual nascimento tende naturalmente a ser conflituoso no
relacionamento entre o criador e a sua criatura (Cf. SOA-
RES, 2018, p. 55).

3.2 Aiidentidade do monstro

Segundo Bertin (2016), “os monstros refletem os valores
culturais que transgredem a ordem social, moral e ontolé-
gica de uma sociedade particular, sendo, portanto, consi-
derados como ‘outros’” (BERTIN, 2016, p. 52). Na verdade,
os monstros sdo transgressores desde o seu surgimento.
Primeiramente, pela maneira como surgem, concebidos
de maneira ndo bioldgica. Em segundo lugar, pelo fato de
ndo conhecerem o convivio social e, por isso, ndo serem
obrigados a dissimular e a agradar quem quer que seja (Cf.
BERTIN, 2016, p. 52).

Para muitos, o fato de o monstro, muitas vezes, ndo pos-
suir um nome préprio ou mesmo o seu sobrenome ser re-

lacionado ao que ele possui de peculiar, como € o caso de
Frankenstein e Edward Mdos de Tesoura, os coisifica'’. Para
nos, pelo contrario, entendemos que, de certa maneira,
os diferencia, os torna Unicos. Além disso, o ser humano
quase sempre esta em busca de construir e (re) construir
a sua identidade diante de uma sociedade padronizadora.
Um exemplo disso, sdo as pessoas que se utilizam de mo-
dificacdes corporais para ficarem mais parecidos/as com
guem sao realmente; ou mesmo, como um estilo de vida
ou ainda, para se aproximar de algo ou de alguém que ad-
miram, diferenciando-os/as dos outros seres humanos. No
caso da criatura de Frankenstein, a sua aparéncia se deve ao
fato de ele ter sido produzido de retalhos de matéria ndo
viva, por isso, a pele amarela, sem circulacdo sanguinea. Ja
a criatura em Edward Mdo de Tesoura, apesar da palidez e
das cicatrizes, ele seria considerado “perfeito”? se tivesse
as maos humanas.

Assim, quando o criador deixa para colocar as suas maos
por ultimo, ele tem provavelmente um propdsito, a criatu-
ra continua literalmente em suas maos, em seu poder. So-
bre essa parte do corpo humano, Chevalier e Gheerbrant
(2019) enfatizam que, “na tradicdo biblica e cristd, a mao
€ simbolo do poder e da supremacia. [...] a mao direita é a
das bencaos e a esquerda a das maldicdées” (CHEVALIER
e GHEERBRANTT, 2019, p. 591). Nessa configuracao, as
maos sdo uma verdadeira imposicdo de poder e os que ndo
as possuem, por alguma razao, estdo submissos aos que as
tem. Ainda sobre as maos, nds seres humanos, quase sem-
pre, possuimos duas, uma que nos trara coisas boas e outra,
coisas ruins; evidenciando que, nés seres humanos, desde
anossa esséncia somos fruto da ambiguidade de forcas.
Ademais, sobre a natureza do monstro, Bertin (2006),
através do embasamento tedrico de Nazario (1998), nos
revela onde, de fato, é o lugar do monstro:

[...] de uma cidadezinha isolada, da selva primitiva, de uma ilha
solitaria, das profundezas do mar, do sono eterno, de um mundo
desconhecido, do abismo sem fim, de uma civilizacdo extinta, do
passado remoto, de lagoas estagnadas, do futuro imprevisivel, de
um pantano ermo, de pogos abandonados, do reino das trevas, de
laboratérios secretos - numa palavra: do Inconsciente (NAZA-
RIO, 1998, p. 22 apud BERTIN, 2016, p. 39).

Na citacdo acima, observamos que esse local de origem
das criaturas sempre esta relacionado ao desconhecido,
ao inusitado, ao proibido e ao surpreendente. llhas, abis-
mos, pogos e laboratérios sdo lugares incomuns de onde
vem as criaturas estranhas. Por outro lado, esse lugar ndo
convencional envolve mistério e desperta, certamente, a
curiosidade de todos. Pessoas comuns nascem e crescem
em lugares comuns como uma casa ou um apartamento, ja
0s monstros, habitam os seus castelos, florestas e panta-
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nos. Em suma, os monstros nascem e crescem vivenciando,
Nno nosso inconsciente, o que na vida real ndo nos é permi-
tido externalizar.

4.Uma leituradas criaturas de Mary Shelley e Tim Burton

Levando em consideracio o que ja discutimos até agora
sobre literatura comparada, literatura e cinema, além da
relacdo entre criador e criatura, passemos agora a discu-
tir, de forma breve, sobre o nosso objeto de pesquisa: as
convergéncias e as divergéncias entre as criaturas de Mary
Shelley e Tim Burton. Ademais, ressaltamos que, a dimi-
nuta discussdo consiste em uma andlise interpretativista,
baseada totalmente nas nossas impressoes a respeito de
ambos os corpora e os objetos de pesquisa estudados aqui.

4.1 Frankenstein: monstruosidade, abandono e vinganca

Frankenstein ou O Moderno Prometeu (Frankenstein or The
Modern Prometheus, no original em inglés), mais conheci-
do simplesmente por Frankenstein, ¢ um romance gotico
de autoria de Mary Shelley (1797-1851), escritora britani-
ca nascida em Londres. E considerada a primeira obra de
ficcdo cientifica da histéria. O romance relata a histéria de
Victor Frankenstein, um estudante de Ciéncias Naturais
que produz uma criatura em seu proprio laboratério. Mary
Shelley escreveu a histdria quando tinha apenas 19 anos,
entre os anos de 1816 e 1817, e a obra foi primeiramente
publicadaem 1818.

O romance é narrado através de cartas escritas?! pelo ca-
pitdo Robert Walton para sua irm3, enquanto ele esta no
comando de uma expedicido nautica onde busca achar uma
passagem para o Polo Norte. O navio sob o comando do ca-
pitdo Walton fica preso quando o mar congela, e atripulacao
avista a criatura viajando em um trend puxado por cies. Em
seguida, o mar se agita, liberando o navio,e emuma balsade
gelo avistam o doutor Victor Frankenstein. Ao ser recolhi-
do, Victor Frankenstein passa a narrar sua histéria ao capi-
tdo Walton, que a reproduz nas cartas direcionadas a irma.
No decorrer da narrativa, podemos observar dois aspec-
tos primordiais que se destacam sobre a criatura produzi-
da por Victor Frankenstein: a sua relacdo com a natureza
e os seus desejos por ser parte integrante de uma familia.
Desse modo, através da voz do monstro ao narrar a sua
propria histéria, observamos o seu evidente encantamen-
to por tudo o que ha de novo ao seu redor, ocasionado pelo
seu recente descobrimento de um mundo que nunca se
apresentara para ele antes. A criatura é perspicaz ao des-
crever minuciosamente o ambiente que o cerca, narrando
com rigueza de detalhes cada momento do seu cotidiano,
cada mudanca nos elementos da natureza; exuberando-se
com a mudanca das estacdes e observando cautelosamen-
te cada aspecto que as compdem, demarcando, por con-
seguinte, a passagem de cada uma delas, deleitando-se,
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portanto, com cada beneficio que esse contato traz para
a sua vida. Dessa maneira, ao ser abandonado por seu
pai-criador, o que lhe restou foi ir embora e, assim, a mae
natureza foi a Unica que o acolheu como companheira de
andancas. Ela que, ao mesmo tempo, Ihe oferecia o deleite
através das suas maravilhas naturais, fornecia-lhe também
provisdes primarias para a sua sobrevivéncia.

Nesse sentido, podemos observar que o estado psicolo-
gico do monstro varia de acordo com a ambientacao que
cadaestacao se apresenta. Exemplo disso, é quando a cria-
turarelata que a estacdo que mais o oprime e o deixa mais
melancdlico é o inverno, que com ademasiada presenca de
neve - caracteristica marcante do inverno europeu - o in-
comoda excessivamente. Assim como o sol, a lua também
é um elemento da natureza que se torna objeto de admira-
¢do aos olhos do monstro. Essa ultima tornando-se a sua
melhor amiga ao proporciona-lhe a luminosidade suficien-
te para que ele desfrute do ar livre, saindo de onde vive
escondido, ja que durante o dia ele teme em aparecer e,
assim, os humanos o julgarem por sua aparéncia disforme.
Além das belezas naturais que encantam a criatura, ele
percebe que a mesma é a sua Unica fonte de sobrevivén-
cia - extraindo das arvores frutos para poder saciar sua
fome e dos rios e lagos para saciarem a sua sede - assim
como também as florestas; sdo o Unico ambiente em que
se sente seguro por ser o Unico lugar familiar para ele, sem
que nenhum ser humano o possa repudiar ou tentar feri-lo
pela sua aparéncia ndo convencional. Assim, podemos fa-
zer um paralelo entre a natureza e o monstro, pois ambos
apresentam em sua esséncia, uma certa naturalidade qua-
se primitiva, encanto, pureza e ingenuidade, dotando-o de
uma tendéncia para fazer o bem.

Ademais, observamos nacriatura um desejo que este nutre
em ser aceito no que ele imagina ser uma familia. A criatu-
ra permanecia sozinha, sem ninguém para dar-lhe atencao,
afeto, amor e considera-lo como um ser humano igual aos
demais. E comovente o relato do monstro quando ele fala
sobre a sua solidao, abandono, rejeicdo, abominacao, den-
tre outros sentimentos protagonizados por ele. E, torna-se
bastante explicito o seu desejo de fazer parte de uma fa-
milia, quando percebemos o seu frequente contentamento
ao observar a familiacamponesa do Senhor De Lacey.

A partir desse momento, o desejo de interagir e compar-
tilhar dos mesmos sentimentos foi despertado vendo que
essa familia vivenciava, e, que o faziam se sentir bem, mes-
mo que sé observando a maneira como o nucleo familiar
agira em sua vida cotidiana. O seu desejo de ter uma com-
panhia e uma familia era tao forte que o mesmo propds ao
seu criador a ideia de dar vida a uma criatura tao hedionda
quanto ele, e que, de preferéncia, fosse fémea, para que
pudessem usufruir assim como os seres humanos, o amor
entre um homem e uma mulher.

Além desses dois pontos principais sobre a composicao
do monstro, percebemos também, a sua capacidade de
aprender e de se adaptar as mais diversas situacoes e o
seu desejo de vinganca. Sobre isso, o monstro que por ape-
nas observar, consegue aprender a falar a lingua francesa,
alémde ler, escrever e se aprofundar em estudos sobre co-
nhecimentos gerais, sozinho. Além disso, 0 monstro quer
vingar-se de seu criador por toda repulsa que a humanida-
de Ihe demonstra e por seu abandono e sofrimento desde
o dia de sua criacdo. Diante dessas circunstancias todas, o
monstro passa a inclinar-se para o mal, culpando o seu cria-



dor por todo o seu sofrimento, aumentando, assim, o seu
desejo de vinganca. Para que isso se realize, a criatura re-
solve assassinar os entes queridos de Victor Frankenstein.
E, entdo, a partir dos assassinatos cometidos pelo mons-
tro, Victor resolve investir em uma perseguicao incessante
em busca da sua criatura. Nesse sentido, o Unico sentimen-
to que compartilham um pelo outro é o de édio e vingan-
ca: a criatura, por ter sido abandonada a sua prépria sorte
pelo seu pai-criador; e o Doutor Frankenstein, por ter sido
devastado com a morte violenta dos seus entes queridos,
devido a furia da sua prépria criacao.

4.2 Edward Maos de Tesoura: humanidade, amor e inge-
nuidade

Edward Scissorhands nos Estados Unidos (no Brasil, Edward
Modos de Tesoura), € um filme de 1990, um conto de fadas
moderno com tons sombrios e fantasiosos dos géneros
drama, comédia, romance e fantasia, dirigido por Tim Bur-
ton. Foi estrelado por Johnny Depp e Winona Ryder. O en-
redo do filme consiste na eventual descoberta de Edward
em seu castelo.

O filme Edward Scissorhands, de Tim Burton, relata a histéria
de um homem criado por um cientista. Na verdade, o verbo
“criar” adquire aqui outro sentido, pois ele foi fisicamente
produzido pelas maos do seu criador: érgaos, ossos, cabe-
los e pele; tudo projetado paradar vidaaum novo ser que se
chama Edward. Entretanto, antes de completar a sua mais
perfeita invencao, esse cientista morre, deixando-o com
maos de tesoura e sem completar o seu trabalho final que
era o de dar-lhe maos humanas. Além disso, Edward mora
em uma casa grande e sombria afastada de tudo e de todos.
No inicio dessa producdo filmica, uma vendedora que
mora nas proximidades da casa em que Edward vive resol-
ve entrar naquele lugar, - que para muitos era assustador
- com o intuito de oferecer os seus cosméticos. Chegando
14, ela se depara com esse ser bastante distinto, e asuarea-
cao,como ade todos durante o filme, é de perplexidade, no
entanto, elaresolve leva-lo para asua propria casa. Devido
a sua aparéncia, a aproximagdo com as outras pessoas pa-
rece causar uma enorme estranheza, porém, no decorrer
dessa producdo cinematografica, ele passa a criar revolu-
ciondrios cortes de cabelos, a podar vegetacdes em forma
de figuras e a esculpir lindas imagens no gelo, tudo isso uti-
lizando-se das suas tesouras. Entretanto, Edward é vitima
dasua ingenuidade e, se é amado por algumas pessoas, ao
mesmo tempo, ele é perseguido e usado por outras.

Sobre a personalidade de Edward, podemos afirmar que ele
é um ser, de certa maneira, ingénuo. Contudo, ndo ingénuo
ao ponto de se submeter a tudo que lhe impdem. Ele, pelo
fato, de nunca ter tido contato com outros individuos, nao
poderia adivinhar o necesséario traquejo social que a vida
Ihe exigiria fora dos muros de seu castelo-lar. Um dos pon-
tos, dos quais nos chamam mais a atencdo na construcio
dessa personagem, é sobre os seus sentimentos que envol-
vem carinho, amor e gratiddo. Entdo, Edward, mesmo sem
ter conhecido ou ter conhecido muito pouco sobre esses
trés sentimentos, ele os consegue desenvolver. Um exem-
plo disso acontece quando ele tenta salvar o filho do casal
que o acolheu. Desse modo, ele se defende e defende a sua
amada da morte, além de lutar contra um ser perverso que
tenta causar o mal sobre as pessoas de quem ele gosta.
Nesse sentido, ndo vemos uma criatura produzida em la-

boratério, mas um ser humano. Pois este, mesmo isolado
do mundo, aprende que nas piores circunstancias, deve-
mos manter o bom senso, o altruismo, a gentileza e anogao
de coletividade, quando, muitas vezes, avidaem sociedade
deve superar as necessidades individuais. Assim, acredita-
mos que Edward possui muitos sentimentos associados a
humanidade, tais como: o desejo de vinganca ao se sentir
ameacado ou injusticado, a revolta e a indignacao; assim
como também, a afeicdo as pessoas que o tratam bem, e
a desconfianca para com as pessoas que ja lhe fizeram ou
talvez lhe fardo o mal.

4.3 Monstros assassinos ou criagées abandonadas?

Como ja falamos anteriormente, a vinganca é um senti-
mento inerente a existéncia humana. O ser humano, ins-
tintivamente, tenta ferir de alguma maneira aquele que o
fez sofrer. Nesse caso, tanto a criatura de Victor Frankens-
tein quanto Edward, sdo tomados por essa furia alimenta-
da pelo desejo de vinganca. Aquele de uma maneira mais
explicita, esse de uma maneira mais atenuada. Assim, des-
tacamos o sentimento de vinganca, especialmente no ro-
mance Frankenstein, por acreditarmos ser vital para com-
preender a composicdo do monstro.

E fato que vivemos em uma sociedade de aparéncias,
entdo, a belezafisica, amaneiracomo vocé fala, se veste ou
se comporta, é considerada por esta como determinante
para como as outras pessoas irdo reagir a vocé. Desse
modo, somos levados a acreditar, influenciados pela
nossa cultura, que os monstros sdo feios, disformes e
sanguinarios. No entanto, os piores monstros encontram-
se, muitas vezes, em nosso préprio convivio e, geralmente,
sdo bem vestidos, de boa aparéncia e com bastante poder
e facilidade comunicativa.

Assim sendo, os maiores crimes cometidos pela huma-
nidade sdo executados, normalmente, por pessoas pro-
ximas, aparentemente inofensivas e “confidveis”. Nesse
sentido, o0 monstro causa repugnancia devido a sua apa-
réncia assustadora, porém, as pessoas se limitam ao que
estdo acostumadas a fazer: julgar, sem ao menos dar uma
Unica chance. Por isso, entendemos que, ao encontrar-se
sozinho no mundo, privado de provisdes essenciais para a
sobrevivéncia, - vivenciando momentos onde deve andar
apenas a noite porque durante a luz do dia as pessoas irdo
se assustar - esses fatores acabaram causando a criatura
de Frankenstein um édio tdo avassalador pelo seu pai-cria-
dor que ele queria vé-lo sofrer, e o monstro, apds conhecer
os De Lacey, agora sabia o que significava uma familia.

Era essa familia que a criatura de Frankenstein gosta-
ria que o seu pai tivesse sido. Nesse momento, ele sabe
0 quanto causar danos aos seus parentes mais préximos
pode ser doloroso, assim, ele escolhe essa maneira de pu-
nicdo para o seu pai: vé-lo sofrer é o que importa. E como?
Fazendo ele perder um por um os seus entes queridos, in-
clusive a sua amada. Na nossa opinido, esses assassinatos
surgem para causar a vida de seu pai tamanha dor e sofri-
mento, igualando-se ao que ele o havia submetido ao ser
totalmente abandonado.

Ainda sobre atitudes vingativas, ao observarmos o perso-
nagem Edward, na producéo para o cinema, notamos que
este ndo apresenta uma vinganca tdo enérgica quanto ada
criatura de Frankenstein. Desse modo, destacamos que,
diferentemente do romance; no filme, o monstro nao fora
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abandonado. O seu pai-criador faleceu de causas naturais,
ele estava bastante senil e, infelizmente, deixou Edward so-
zinho no mundo. Esse fato pode ter amenizado o sentimen-
to de ter sido abandonado por vontade e, comisso, a revol-
tadele ter sido menor do que ada criatura de Frankenstein.
Ha uma cena que nos chama a atencao, que é a de Edward
utilizando-se de suas tesouras para rasgar as cortinas e
danificar alguns objetos da casa da mulher que o acolhera.
Logo apds, é claro, de ter sido injusticado, pois este che-
gou a ser preso devido a um roubo no qual ele levou toda
culpa. E, e em um outro momento, na cena final do filme,
quando ele assassina o namorado da sua amada para de-
fender-se e defender ela de um verdadeiro massacre, mo-
tivado por ciimes e furia animalesca. Igualmente, notamos
na expressao de Edward, no momento em que ele o mata,
um olhar de quem fizera de tudo para nao utilizar as suas
tesouras para matar, mas ndo lhe deram outra escolha. E,
em especial, aquele mesmo rapaz, o qual havia colocado
Edward indevidamente na cadeia ha algum tempo atras,
aproveitando-se da suaingenuidade.

Afigura do monstro, nesse momento, estd associada afigu-
ra do assassino, mas a atitude da sociedade diante dos di-
ferentes nos mostra a mais vil maneira de matar, quando a
uma pessoa € negada a mais essencial dignidade. Paraiisso,
basta que reflitamos sobre o antes e o depois na vida de
ambos os monstros. Um dos desejos mais visiveis na criatu-
ra de Frankenstein era o de ser aceito, de ser acolhido por
uma familia, e o Edward também. Exemplo disso, é quando
esse Ultimo vai aum programa de televisado e diz que o que
encontrou de mais valioso fora do castelo foram os amigos
e as amigas que ganhara na sua nova vida. Além disso, des-
tacamos, ainda no filme, o desejo de Edward em se subme-
ter aum processo cirdrgico para se tornar “normal”.

A criatura de Frankenstein ajudou a familia De Lacey du-
rante muito tempo, especialmente no inverno, fornecendo
lenha para aquecé-los e se contentando em comer raizes
e frutas, quando podia comer os mantimentos deles. Mas,
em seu gesto altruista, percebeu que havia pouca comi-
da e agiu deixando os alimentos para aquela familia. Na
sua ingenuidade, ele acredita ter cometido um erro ao se
aproximar de repente, justificando, assim, a atitude hostil
com que fora tratado. No entanto, sabemos que, qualquer
momento que ele houvesse escolhido para aparecer se-
ria tratado da mesma forma, com a mesma brutalidade.
Um outro aspecto que nos chama a atencdo é a atitude
do monstro em néo revidar. Assim como, na producéo fi-
Imica, Edward, por diversas vezes, poderia ter utilizado as
suas tesouras, mas preferiu ndo o fazer. Na proépria fala do
monstro, ele relata que poderia té-lo dilacerado ali mesmo,
mas optou por ndo fazer. Assim, temos o monstro que se
controla, instintivamente falando, em contraposicdo com
o ser humano que age com violéncia em uma atitude digna
de um verdadeiro monstro.

4.4 Prometeu Moderno: cientistas e criaturas
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Victor Frankenstein sente tanta repugnancia pela sua cria-
tura que o Unico sentimento inicial que apresenta por ela é
a de arrependimento. Mas, ndo um simples, um daqueles
que atormenta a sua vida, e podemos notar essa térrida
sensacdo durante todo o romance; tanto que a dor, o so-
frimento e a culpa consumiram a sua juventude, levando-o
a um grave estado de saude. Apds as mortes das pessoas
proximas a ele, o Doutor Frankenstein passa a chamar a
sua criatura de diabo e deménio, pois € assim como o Vé,
diante das suas atitudes perversas e assassinas. Apos dois
anos da sua criacao e vivendo solitario no mundo, a criatu-
rainicia asuavingancae mataoirmao mais novo de seu pai.
De certa maneira, o médico se sente culpado pelas mortes,
pois a criatura foi obra sua. Logo apds as mortes de dois
entes queridos, Frankenstein declara vinganca a vinganca
da sua criatura. E, é assim que acontece o primeiro didlogo
entre eles; repleto de rancor, ira e muitos ressentimentos:

- Esperava essa recepcao - disse o deménio. - Todos os homens
odeiam os desgracados; como devo ser odiado, eu que sou a mais
infeliz entre as criaturas vivas! Ainda assim, tu, meu criador, de-
testas e rejeitas amim, tua criatura, a quem estds preso por amar-
ras que apenas a aniquilacdo de um de nés pode dissolver. Preten-
des me matar. Como ousas divertir-te assim com a vida? Cumpre
teudever emrelacdo amim, e cumprireiomeuemrelacdoatieao
restante da humanidade. Se aceitares minhas condicoes, deixarei
os outros e a ti em paz; mas se recusares, irei seguir meu apetite
pela morte, até estar saciado com o sangue de teus amigos res-
tantes (SHELLEY, 2017. p. 106).

Nesse trecho, observamos que a criatura demonstra cons-
ciénciaplenadasuasituacdo. O monstro se vé como alguém
fadado a todas as desgracas do mundo, tendo a nocao de
que é odiado pelo que fez ou mesmo antes de fazer, por ter
uma aparéncia pouco convencional. A criatura ainda ironi-
za o seu criador, pois, na sua concepcao, Como uma pessoa
seria capaz de dar e ao mesmo tempo tirar a vida de um
mesmo ser. Nesse sentido, a partir da sua fala, entendemos
que ele exige responsabilidades do seu pai para com ele,
propondo um trato e o ameacando sob pena de perder o
restante dos seus familiares e amigos proximos. Ao contra-
rio do Doutor Victor Frankenstein, a criatura ndo é capaz
de matar o seu pai-criador. Vejamos o motivo de tal atitude:

Sou tua criatura e serei manso e décil com meu senhor natural e
rei,se tutambém fizeres tua parte, aqual me deves. Oh, Frankens-
tein, ndo sejas justo com qualquer outro e caia sobre mim apenas,
para quem tua justica e até tua cleméncia e afeicdo sao tao devi-
das. Lembra-te que sou tua criatura; deveria ser teu Addo, porém
sou mais como o anjo caido, aquem tu afastaste da alegria sem ter
cometido mal nenhum. Por todo lado vejo prazer, do qual apenas
eu sou irrevogavelmente excluido. Eu era benevolente e bom; a
tristeza me tornou um deménio. Torna-me feliz, e serei virtuoso
novamente (SHELLEY, 2017. p. 106, grifo nosso).

Nessa fala, percebemos que apesar da brutalidade com a
qual cometeu os seus crimes, a criatura se refere a seu pai
com respeito, ao evidenciarmos o tratamento pelos no-
mes “senhor natural” e “rei”. Além disso, percebemos uma
referéncia biblica, nas palavras do monstro. Ele compara
o Doutor Frankenstein a Deus e ele seria a sua primeira
criacdo comparando-se a Addo?2. No entanto, na sua visao,
devido a punicdo que o seu pai lhe ofereceu ele se compara



a um anjo caido que, de acordo com o que sabemos, estes
desobedeceram ao seu senhor e por esse motivo sio ba-
nidos por seu pai®. Assim, ele justifica que, toda a suaira
provém do abandono e da soliddo, decidindo, assim, nao
continuar sozinho no mundo, €, por isso, pede ao seu cria-
dor um ser do género feminino para lhe fazer companhia.
Com relacao ao relacionamento pai-filho, criador-criatura,
no filme Edward Mdos de Tesoura, o cientista, ja falecido,
aparece no filme apenas nas memorias de Edward. Nas
suas aparicoes, ele ensina a sua criacdo algumas normas
de etiqueta para o convivio em sociedade. Ironicamen-
te, oferece-lhe um coracdo e também |lhe oferece maos
que, infelizmente, ndo sdo possiveis de serem colocadas
a tempo. O seu pai, antes de falecer, Ihe contava histérias,
lia para ele e lhe oferecera o melhor presente de natal: as
suas maos humanas. Em vérios momentos, percebemos
a dificuldade do monstro em se adaptar ao convivio com
os outros, pois este ndo consegue compreender algumas
regras sociais.

Outro ponto interessante é em relacdo a caracterizacao fi-
sica da personagem. Por exemplo, quando Edward lembra
do seu criador, ele estd sempre com o cabelo bem pentea-
do, ou seja, o seu criador pretende transforma-lo em um
cavalheiro, em uma pessoa pronta para conviver em socie-
dade. Ja quando Edward fica sozinho, ele passa a cuidar do
seu proprio visual, ele corta o préprio cabelo, agora todo
baguncado.

Conviver em sociedade é, de fato, algo complexo e o cria-
dor de Edward tinha consciéncia disso. Ele gostava de
inventar coisas e para isso se isolava do mundo exterior,
mundo esse que ja lhe era conhecido. No entanto, Edward
nunca havia saido de casa e a Unica pessoa que conhecera
foi o seu criador. Desde pequenos, somos ensinados pelos
mais velhos que, devemos nos comportar de uma maneira
ideal para que as pessoas desenvolvam uma opinido favo-
ravel sobre nds. Essas verdades, portanto, sdo construidas
e repassadas socialmente com a pretensio de padronizar
comportamentos.

Por fim, enfatizamos que se no romance temos uma rela-
cao de ddio entre criador e criatura, especialmente apés
0s assassinatos; no filme, ao contrario, o relacionamento
entre Edward e seu pai-criador é afetuosa, ele o cria como
se fosse, de fato, um filho, ensinando-o boas maneiras e
lendo histérias. Ambos foram abandonados por seus pais,
porém, a criatura de Frankenstein foi criada por um jovem
médico que o repudiou por sua aparéncia. Enquanto a
Edward, uma fatalidade, acabou, de forma natural, levan-
do o seu pai-criador a morte.

5. Consideracoes finais

Apresentando-se como uma ferramenta de conservacao
artistico-cultural de variados povos, o contar e recontar
de historias torna-se uma caracteristica marcante em
obras literarias posteriores as primordiais e as candnicas,
de producdes literdrias de diversas nacionalidades. Com
isso, doravante Julia Kristeva (2005), o termo intertexto €
um recurso dentro da literatura de ficcdo que passou a ser
teorizado no século XX; passando a ganhar categorizacao,
caracterizando-se, principalmente, de acordo com
Jonathan Culler (1999), pelo constante didlogo existente
entre muitos escritos literarios no decorrer da histéria da

literatura escrita.

N&o obstante, a influéncia da intertextualidade néo se re-
sume apenas ao campo literario, mas transcende a obra
literaria, estendendo-se, a outras midias, como é o caso da
presenca de referéncias implicitas ou explicitas da litera-
tura no cinema; configurando o que Irina Rajewski (2012)
chama de “intermidialidade”, isto é, o didlogo entre midias.
Dessa forma, vimos que, conforme Tania Carvalhal (2006),
com o leque abrangente que a Literatura Comparada, a
partir do anos de 1950, nos fornece para a anélise do texto
literario em didlogo com as diversas formas e expressoes
de arte; os estudos literarios e cinematograficos, levando
em consideracdo as concepcoes de Robert Stam (2006),
tornaram-se intrinsecamente dialogéveis nos dias atuais. E
no bojo dessa discussao que surgiu o ensejo para o desen-
volvimento do nosso trabalho, ao compararmos as conver-
géncias e divergéncias entre os criadores e as criaturas em
Frankenstein (1817) e Edward Mdos de Tesoura (1990).
Portanto, levando em consideracdo o exposto acima, ao
finalizarmos o nosso estudo, conseguimos identificar as
relacoes, muitas vezes intrinsecas, entre a literatura e o
cinema na contemporaneidade. Dessa forma, através das
reflexdes a respeito da traducdo intersemiética, da inter-
textualidade, da adaptacéao e da (in)fidelidade da transpo-
sicdo do texto-fonte para o texto-alvo; constatamos que,
a relacdo entre os corpora da nossa pesquisa consiste no
que Claus Claver (2011) chama de “referéncia mediatica”,
como discutido na nossa andlise. Isto é, ndo consiste na
leitura ou adaptacao filmica do romance para a obra fil-
mica, que se configuraria, na concepc¢ao de Irina Rajewski
(2012), como “transposicdo midiatica” - o que mais comu-
mente acontece ao ser produzido um texto-alvo com fide-
lidade ao texto-fonte - mas uma releitura da obra literéria
em uma nova perspectiva; ndo valendo-se da fidelidade ao
texto-fonte, mas fazendo referéncias implicitas ou expli-
citas a ele, utilizando, como apontado por Irina Rajewski
(2012), de estratégias e técnicas que evocam uma parcela
ou tematicas contidas no texto-fonte.

Destarte, com relagdo as convergéncias entre os criado-
res, vimos que ambos sdo cientistas, almejam a tarefa do
que chamamos de “Prometeu Moderno”, - como discutido
na nossa analise - e deixam as suas criaturas desampa-
radas depois da sua vinda ao mundo. No que diz respeito
as convergéncias entre as criaturas, elas nutrem o desejo
de socializar-se, o que, de certo modo, as causaram danos
emocionais e fisicos, ocasionado pelo seu contato com a
sociedade. Outra semelhanca que conseguimos identificar
diz respeito a humanizagao das criaturas, quando ambas
passam por um processo de adaptacio a sociedade e, con-
sequentemente, protagonizam sentimentos como o medo,
arejeicdo e asolidao.

Além disso, uma outra semelhanca entre as criaturas que
identificamos e que, de certo modo, configura-se no nos-
so objeto de estudo, consiste na ndo convencionalizagdo
dessas criaturas no que diz respeito a um padrdo comum
de estética e comportamento imposto por grupos sociais,
configurando-as, aos olhos das demais personagens, como
“estranhos” e imperfeitos”, pois eles transgredirem as pre-
missas que a sociedade impd&e aos individuos. Assim, essa
nao convencionalizacio estética e comportamental tam-
bém esta diretamente ligada aos aspectos que elencamos
a nossa analise, nos elucidando a respeito da desumaniza-
cao do ser humano e a humanizacdo dos monstros; quando
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vemos, no inicio das duas obras, o contraste de comporta-
mentos entre as criaturas e as pessoas que os rodeiam: as
criaturas mostrando caracteristicas humanas e os huma-
nos comportando-se como selvagens.

No que concerne as divergéncias entre os criadores,
constamos que, enquanto Victor Frankenstein abandona
e sua criatura, fugindo por arrependimento, o criador de
Edward, na verdade, falece antes de concluir a sua cria-
¢do. Uma outra divergéncia que conseguimos identificar
entre os criadores, consiste no fato de que, no romance,
fica explicito a repulsa que Victor Frankenstein sente pela
sua criacao; ao contrario do criador de Edward, que aprece
no filme demonstrando gestos de carinho, cuidado e afe-
to para com a sua criatura. Aproveitando o ensejo, com
relacdo as divergéncias entre as criaturas, vimos que, en-
quanto acriatura de Victor Frankenstein sente édio do seu
pai-criador pelo seu abandono e pela sua repulsa, Edward,
pelo contrério, demonstra uma relacdo de amor fraterno
pelo seu pai-criador.

Uma outradivergéncia marcante entre as criaturas, consis-
te no explicito contraste de comportamentos entre elas ao
longo das obras. Enquanto a criatura de Victor Frankens-
tein protagoniza “monstruosidade, abandono e vinganca”,
Edward nos mostra“humanidade,amor eingenuidade”. Por
mais que a criatura de Frankenstein, no inicio da narrativa,
demonstre acdes de humanidade, essas permanecem por
pouco tempo, dando lugar a monstruosidade e a vinganca
pelo seu pai-criador. Pelo contrario, mesmo sendo rejeita-
do, humilhado e agredido moralmente, Edward permanece
até o fim da obra cinematografica com os sentimentos de
amor e ingenuidade, caracteristicas esperadas por um ser
humano dito como “civilizado” para os dias atuais.

Em suma, constatamos que, além das convergéncias e di-
vergéncias entre os criadores e as criaturas identificadas
ao fazermos essa breve analise comparativa, conseguimos
identificar que, Tim Burton (1990) conseguiu fazer uma
releitura em uma perspectiva moderna a respeito da obra
de Mary Shelley (1817); ao parodiar, em alguns momen-
tos e ironizar em outros, uma narrativa que se tornou um
classico da Literatura Universal. Portanto, ao levarmos em
consideracdo as concepcoes de Irina Rajewski (2012), no
processo de “referéncia midiatica”, concluimos que nao é
o propdsito do texto-alvo cumprir uma certa “fidelidade”
com relacdo ao texto-fonte, mas sim, construir o primeiro
de uma forma critica e reflexiva, com o objetivo principal de
reforcar a mensagem do texto-fonte como atemporal. E o
que acontece, de certa maneira, com as obras que analisa-
mos aqui a partir de um objeto de pesquisa bem delimitado.
Em conclusao, constatamos que, sob a perspectiva do ndo
convencionalismo das criaturas, Tim Burton (1990) vem
reforcar em sua obra o que Mary Shelley (1817) tentou
transmitir para a sociedade no século XIX: que por mais
que estejamos em uma sociedade com muitos avancos em
termos tecnoldgicos, o ser humano continua reproduzindo
pensamentos, ideias, discursos e acoes retrégradas peran-
te as muitas diferencas existentes entre os seres sociais.
Configurando-se, assim, em intolerancia, antipatia, pre-
conceito, violéncia, selvageria; assumindo, dessa manei-
ra, comportamentos taxados pela cultura ocidental como
tipicos dos monstros, quando, na verdade, a monstruosi-
dade e a maldade habita, na maioria das vezes, no coracdo
dos seres humanos.
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