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Resumo

Este trabalho busca definir e identificar elementos de subversdao cronotépica no
cinema. Para essa tarefa, serdo utilizados conceitos propostos por Mikhail Bakhtin,
Lezama Lima e Ismail Xavier numa analise textual de A noiva de Frankenstein (James
Whale, 1935).
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Abstract

This essay seeks to define and identify elements of chronotopic subversion in film. For
that task, concepts proposed by Mikhail Bakhtin, Lezama Lima and Ismail Xavier will

be used in a textual analysis of The bride of Frankenstein (James Whale, 1935).
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O conhecimento se traduz no nomear: ao recortarmos o real e darmos

Tematicas nomes as partes, acreditamos conhecer a verdade e estabelecemos uma

. relacdo entre a palavra e o recorte.
Livres

Julio Jeha

Este € um exercicio de analise textual que faz parte de um projeto de pesquisa,
em que examino cronotopos no cinema. Para essa tarefa, tomo aqui como
exemplo A noiva de Frankenstein (James Whale, 1935), filme que se tornaria
cultuado nos anos subsequentes a sua realizacao, fazendo hoje parte do canone
dos compéndios de histéria do cinema. O filme da continuidade a histéria
contada em Frankenstein, dirigido pelo préprio Whale em 1931 e adaptacdo do
romance Frankenstein ou o moderno Prometeu de Mary Wollstonecraft Shelley,
publicado em 1818. E, portanto um filme produzido pela industria (no caso,
Universal Studios) e destinado a um amplo publico, mas que também estabelece
um didlogo com a chamada alta literatura. Além disso, trata-se de um caso
especial, que nos permite aborda-lo como um filme de subversao cronotdpica,
pois, como veremos, a narrativa de A noiva de Frankenstein esta pontuada por

indicios de tempos e espacos discrepantes e que convivem nas mesmas cenas.

Por outro lado, esse é um filme que, ao longo dos anos, passou por muitas
transformacdes. Explicomelhor: ofilme propriamenteditopodeestarpreservado,
mas a maneira como é recebido/percebido varia de acordo com seu momento
de exibicao. Em outras palavras: a espectatorialidade sofreu transformacdes
e, nessa perspectiva, o filme veio a ser apreciado de distintas formas. Desse
modo, na contemporaneidade, podemos apreciar elementos cronotépicos de A
noiva de Frankenstein que talvez nao estivessem disponiveis para o publico de
1935. Aparentemente ndo estavam para a critica contemporanea do filme, que

nao deixou registros sobre a questao.

Eventuais descontinuidades espaco-temporais ndo parecem ter causado prejuizo
em sua reputacao como filme de horror. Se hoje nés o percebemos como um filme
] 54 de terror é porque o mundo mudou, o cinema mudou e, com eles, a maneira de

percebermos os filmes. Esses elementos, que hoje podem ser entendidos como
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parte de uma narrativa que entabula um didlogo ludico, ndo o eram em 1935,
quando o filme foi lancado. Até mesmo o atrevido (e divertido) apelo do cartaz
original, “Warning! The Monster demands a Mate!”?, cheio de insinuagdo sexual
numa época em que a produgdo cinematografica era rigidamente controlada
pelo Codigo Hays de censura, servia para alimentar o sentimento de atragao,
horror e repulsa que caracterizam o género. Assim, pode-se supor que eventuais
discrepancias espaco-temporais da narrativa de A noiva de Frankenstein passaram

despercebidas pelo publico, chocado demais para notéa-las.

Podemos avaliar um pouco do impacto do cinema de Whale no filme O espirito
da colmeia, realizado por Victor Erice em 1973. O filme retrata a exibicdo de
Frankenstein numa pequena comunidade do interior da Espanha, por volta de 1940.
As protagonistas, duas meninas em idade escolar, se aterrorizam com o personagem
da tela, at¢é o momento em que entram em contato com outro “monstro”, um
guerrilheiro perseguido pelas tropas fascistas, escondido numa tapera abandonada.
Esse encontro, que desencadeia a iniciacao das meninas a vida adulta, exigira delas
a redefinicdo do que se considera um monstro. Mas o que importa aqui é que, no
contexto diegético de O espirito da colmeia (isto é, a Espanha franquista p6s-Guerra

Civil), Frankenstein ainda mantém suas qualidades de filme aterrorizante.

Além disso, vale a pena lembrar que a obra de Whale é abordada, neste
estudo, como filme de terror de narrativa realista, isto é: se houver um cientista
capaz de criar monstros, o filme o mostra de forma plausivel, pelo menos para
o publico dos anos 1930 e 1940. Seja baseado em episddios histéricos ou ndo, o
filme de horror é, portanto, realista — mesmo que sua narrativa seja habitada

por monstros improvaveis.

Subvers@o cronotoépica

Elementos de subversao cronotépica podem, com efeitos variaveis, apontar
para diferentes formas de representagdo do mundo, suscitando diferentes

posicionalidades espectatoriais. Isto é: parto da hipétese de que as audiéncias

2. “Atencao! O Monstro exige uma Companheira!”
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podem ser solicitadas a se posicionarem de formas diferentes diante de modos

de representacao diferentes.

O estilo narrativo hegemonico no cinema mantem sua base em formatos
de representacao realista, alicercados por regras de continuidade estabelecidas
desde o inicio do século XX. Essas regras tém fortes raizes histéricas no
cinema de narrativa cldssica e muitos elementos caracteristicos desse periodo
formativo permanecem vigentes na producdo contemporanea. Essa pratica
cinematografica, ainda dominante, foi responsavel pela formagao espectatorial
dos meios audiovisuais desde a segunda década do século XX, e fez também
com que o publico visse nessa forma de representacao uma qualidade intrinseca
ao préprio meio, deixando todas as outras formas de representacao relegadas a
categorias especificas (como, por exemplo, a do cinema experimental) ou, ainda
mais grave, na categoria de equivoco ou erro, num processo de desqualificacao
de filmes que ndo se enquadrariam nas regras de continuidade (como os filmes

de baixo orcamento, por exemplo).

Essa postura persiste vigorosa no meio cinematografico, podendo ser
facilmente detectada, por exemplo, nos curriculos de certas escolas e nos
“manuais de roteiro” que abundam nas prateleiras das livrarias, no Brasil e em
outros paises. O resultado é que, para o senso comum, filmes sao feitos para
se mostrar um mundo que se imagina imbuido de continuidade e causalidade
I6gica e, por esse principio, geracOes de roteiristas sao formadas dentro desse

paradigma de imenso poder ideolégico.

O trabalho de Mikhail Bakhtin (1981) pode nos ajudar a compreender
como esse paradigma se impde. O autor russo desenvolve o conceito de
cronotopo, para designar as relagdes espaco-temporais que estdo no cerne
da estrutura narrativa do romance — e, por extensdo, também do cinema.
O cronotopo se manifesta de forma concreta, por exemplo através de
indicadores geogréficos e temporais, delineando desse modo a marca —

também concreta — da narrativa em nosso imaginario.

Também recorro aqui as categorias formuladas por Ismail Xavier em seu livro
O discurso cinematogrdfico. Nesse trabalho Xavier apresenta dois atributos:

opacidade e transparéncia. Nem sempre excludentes, esses atributos servem
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para se abordar as diferencas entre um cinema de continuidade e suspensdo
da descrencga, ou seja, de transparéncia, e um outro cinema, de opacidade, que
exige uma participacdo ativa por parte do espectador e se coloca, dessa forma,

como alternativa ao cinema hegemonico.

Podemos, também, agrupar filmes em dois campos distintos: filmes de
narrativa transparente e subversdao cronotdpica involuntdria, e filmes de
narrativa opaca, ou de subversao cronotépica deliberada. No primeiro grupo se
alinhariam os filmes que apresentam elementos de subversao sem um projeto
de produzir uma perspectiva critica por parte do publico — como, por exemplo,
os filmes “desqualificados”, mencionados acima. Nesse campo podemos reunir
toda uma linhagem de filmes produzidos pela industria do entretenimento e que,
em maior ou menor medida, ndo logram manter congruéncias de continuidade
e verossimilhanca. Por outro lado, podem ser incluidos, neste grupo, muitos
filmes com chancelas de “qualidade”, que retratam periodos histéricos
determinados num ponto especifico do passado, conhecidos em inglés como
period films. Incluem-se af as séries biblicas, o género western, e mesmo filmes
do género horror. E visivel, nesses filmes, o esforco de seguir certos parametros
de figurino e cendrio que sejam coerentes com a imagem que o publico ja tem
de um determinado periodo histérico — e diretores de arte frequentemente
apoiam seus trabalhos em pesquisas iconograficas e literarias. No entanto, é
sabido que esses filmes evidenciam, também, diretivas proprias do sistema de
estrelas, que exige a manutencao de quesitos relacionados a imagem dos elencos.
Isso se nota, por exemplo, na frequente discrepancia entre a maquiagem e 0s
penteados contemporaneos ao momento da producao e os figurinos pesquisados

em documentos histéricos, criando figuras hibridas em termos cronotépicos.

O problema se coloca na medida em que o cronotopo se constitui apenas
para (re)afirmar parametros de um realismo delimitado ideologicamente, como
pratica o cinema hegemonico. Podemos identificar obras que desafiam esses
parametros, apresentando elementos de subversdao cronotépica — isto é, que
subvertem cronotopos ajustados a expectativa limitada pelo entendimento do
cinema como veiculo destinado a produgao de textos realistas. Nos ultimos

anos, diversos filmes tém aplicado estratégias narrativas que deliberadamente
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subvertem regras de continuidade e linearidade diegética, isto é, a articulagdo
dominante entre cédigos de linguagem audiovisual presentes em férmulas
consagradas de carater realista. Essas narrativas, ao irromperem em filmes
aparentemente ajustados em convengdes previsiveis, apresentam elementos que
sugerem a-temporalidades ou trans-temporalidades e, desse modo, solicitam
novas posturas espectatoriais. Refiro-me aqui a filmes que desrespeitam normas
convencionais de diegese, apresentando figurinos, trilha sonora, cendrios
e objetos que estabelecem tempos e espacos em descompasso. Esses filmes
parecem convidar seus espectadores a entrarem num didlogo que desafia a
suspensdo da descrenga — outra regra basica estabelecida pelo cinema cléssico.
Assim como a continuidade, a suspensao da descrenca é um procedimento que
informa a espectatorialidade cinematografica, expressa numa espécie de pacto,
permitindo que o publico supere objecdes que poderiam se constituir pela
ndo aceitacdo de inverossimilhangas na narrativa. Estdo entre esses filmes os
experimentos radicais de Derek Jarman, como Sebastiane (1976), Caravaggio
(1986) e Eduardo Il (1991); e também de Alex Cox, cuja obra Walker (1987)
encena uma Nicardgua que mescla, simultaneamente, 1855 e 1985. Vale
assinalar também o recente Maria Antonieta (Sofia Coppola, 2006), de grande
alcance comercial, que, além de acoplar som de rock a passos de minueto, ousou
introduzir um conspicuo par de ténis All star na colecao de sapatos ancien régime
da rainha. Desse modo, filmes como esses parecem abrir espaco para leituras
que valorizam qualidades metaféricas que passam a ocupar papel proeminente,
a ponto de superarem as costumeiras armadilhas textuais desencadeadas por

prerrogativas genéricas pré-estabelecidas.

Nesse processo de subversdo, os cronotopos podem ser reorganizados
de modo a criarem novos arcos significativos sobre tempos e espacos, para
produzir aquilo que Lezama Lima denominou Eras imagindrias. Elas se
expressam em narrativas nas quais elementos de épocas diferentes erigem
um arco espaco-temporal capaz de produzir significados indetectaveis nos
relatos de continuidade (e aqui estendo o conceito de continuidade narrativa
aquela mesma continuidade da técnica cinematogréafica, pedra fundamental do

cinema hegemonico, sustentaculo da quarta parede e condicdo sine qua non
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para a manutencao da suspensao da descrenca que rege as espectatorialidades
convencionais). Diz Lezama: “Los nexos causales en un continuo parecen como
um reto al azar, a los sortilegios”. (1971, 372) E esse azar, esse acaso, que
alimenta o texto poético, que abre portas para os espectadores que encontrardao

seus préprios caminhos de leitura.

Produzido num contexto em que se privilegiava o cinema de transparéncia, A
noiva de Frankenstein parece irromper com elementos de opacidade e subversao
cronotépica — e parece capaz, também, de erigir seus proprios arcos espaco-

temporais significativos. E o que tentarei examinar em seguida.

O palacete da escritora

Partindo dessa premissa, como se constréi a diegese de A noiva de
Frankenstein? O filme abre com cenas no saldo de um palacete. Ali estao
reunidos Mary Shelley, a autora do romance Frankenstein (vivida pela atriz
Elsa Lanchester), seu marido, o poeta Percy Shelley (Douglas Walton) e o
grande amigo do casal, o poeta-aventureiro George Byron (Gavin Gordon).
Apesar de ndo haver indicacdes na tela, sabemos que o palacete estava
localizado na Suica, e que foi efetivamente compartilhado pelos trés no verao
de 1816. Os créditos de abertura ja haviam anunciado: “Suggested by the
original story written in 1816 by Mary Wollstonecraft Shelley and adapted by
William Hurlbut - John Balderston”.? Desse modo, Whale dialoga com vérios
tipos de publico, inclusive aquele que detém um conhecimento das biografias
daqueles personagens. Para um publico mais amplo, bastard identificar ali os
personagens (que se nomeiam mutuamente nos didlogos), sua posicionalidade

social (pertencem a elite) e temporal (o inicio do século XIX).

Naquele saldo, quase tudo remete aquela época — o figurino, os objetos
de cena e a arquitetura classicista, de pé direito descomunal. A direcdo

de arte do filme € assinada por Charles D. Hall, que nessa cena mantém

3. “Inspirado na estéria original escrita em 1816 por Mary Wollstonecraft Shelley e adaptada por
William Hurlbut - John Balderston”.
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padrdes cuidadosos de continuidade e autenticidade. Esses padroes podem
ser identificados até mesmo nos sotaques dos personagens: em meio aos
floreados elogios que fazao talentode Mary, Lord Byron auto-reflexivamente
refere-se a seu préprio falar impostado, possivelmente de inflexdo escocesa

(“l even r-r-roll my Rs as | speak...”%).

Trata-se, portanto, de uma visao (de 1935) de como aquele momento (Suiga,
1816) deveria ser representado, de acordo com convencdes de verossimilhanca
e realismo, isto é, de como se imaginava que os personagens se vestissem e
falassem. A abertura de A noiva de Frankenstein cumpre, assim, diversas
funcdes: certifica a narrativa com a autenticidade expressa pela prépria voz
autoral de Mary e encobre, desse modo, a voz autoral de James Whale e seus
colaboradores (que incluiam, tanto no elenco quanto na area técnica, um grande
nimero de britanicos como Whale) no estudio Universal em Hollywood. Além
disso, confere a narrativa filmica um status de alta arte que a literatura escrita
poderia atribuir — lembremos que o cinema, no momento em que Frankenstein

foirealizado, dificilmente era visto como uma manifestagao cultural de prestigio.

La fora, o palacete é castigado por uma tempestade de raios e trovdes; no
saldo, Mary fazum bordado, ladeada por Shelley e Byron. Nessa cena, Lanchester
usa um vestido de gaze branca, com lantejoulas formando borboletas, estrelas

e luas, compondo um cliché quintessencial de feminilidade.

7

Ao ferir-se com uma agulha, ela é socorrida pelos dois homens, que se
espantam com o fato de uma criatura tao fragil ter sido capaz de escrever uma
histéria de tamanha brutalidade como Frankenstein. (Figura 1) Ao que Mary,
instada por Byron, resolve dar continuidade a histéria de Frankenstein e seu
monstro. A fragilidade de Mary parece assegurar ao espectador imbuido de
espirito patriarcal que sim, a mulher ja tem um lugar definido. No entanto, a
ambiguidade parece prevalecer, pois essa mesma mulher fragil assumird o

comando da aterrorizante narrativa.

4. “Eu até enr-rolo meus er-res, enquanto falo...”
b
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Figura 1

Byron diz “l am all ears!”>, e Mary comeca a narrar. E com essa estratégia
de caréater auto-reflexivo, o filme indica aos espectadores que a cena de 1816 é

apenas uma introdugao a historia principal.

O mundo do monstro

Passamos, portanto, de um cronotopo preciso, um salao na Europa do inicio
do século XIX, para outro contexto cronotépico: o mundo ficcional criado pela
personagem-autora Mary Wollstonecraft Shelley. A voz over da narradora entra
em fade e a tela é ocupada pelo novo contexto diegético, pois, a partir desse
momento, veremos as cenas dessa outra historia. No entanto, o que Mary conta
a seu marido, a Byron e, por extensdo, a nés espectadores, é representada em
falas, cendrios, objetos de cena e figurinos que resultam numa articulagcdo de

tempos e espacos distintos daqueles que denotavam a Suigca de 1816. De certa

!n

5. “Sou todo ouvidos
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forma, Mary monta sua histéria a partir de partes de outros cronotopos, criando
um corpo novo e complexo, quicd monstruoso. Dai a tarefa deste estudo: a de
tentar recortar o real filmico e dar nome as partes que o constituem, ciente de
que essa busca esteja baseada na mera presuncao de se conhecer a verdade que

ele porventura encerra.

Onde acontece a histéria? A trama supostamente acontece em algum lugar
da Europa central, com a predominancia de nomes alemaes. Os habitantes da
aldeia assolada pelo monstro se apresentam ora como camponeses centro-
europeus, a falaringlés com sotaques, ora vagamente germanicos, ora vagamente
britanicos (um arremedo inglés britanico era muito valorizado em Hollywood
naquele momento), ou claramente irlandés (caso de Minnie, camareira do
castelo de Frankenstein, personagem vivida pela célebre comediante irlandesa
Una O’Connor). O prefeito da cidade é chamado de Burgomaster, um termo

inglés de notdria ressonancia germanica.

Quando acontece? Seguindo o mesmo padrdo hibrido das falas, o figurino
parece compor diferentes tempos e espagos: o dr. Frankenstein (o ator Colin
Clive), por exemplo, usa costumes e gravatas do século X X (Figura 2); sua noiva
Elizabeth (Valerie Hobson) porta maquiagem, penteados e tailleurs ps-Chanel
ja bastante populares nos grandes centros urbanos euro-ocidentais dos anos
1930. Sado elementos de estilo que se afastam da diegese da cena de abertura
(1816), e que remetem ao tempo de realizagdo do filme propriamente dito
(1935). E uma articulacdo cronotépica que pode ter passado despercebida por
publico e critica, mas que pode ser incorporada na medida em que recebemos
aquilo que a personagem-autora Mary Shelley relata como “nosso” momento

presente: 1935, assim, seria o futuro de 1816.
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Figura 2

Em outro momento de discrepancia temporal Elizabeth e Frankenstein
falam por um telefone (vale ressaltar, sem fio), objeto ainda ndao concebido
em 1816. Entretanto, o vislumbre mais radical e grotesco desse futuro talvez
esteja na cena em que o dr. Pretorius (Ernest Thesiger), o sinistro ex-professor

de Frankenstein, faz uma demonstracdo dos resultados de suas experiéncias

com clones aprisionados em garrafas. (Figura 3)

163

Figura 3
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Seus frascos guardam: uma rainha e um rei (que, pelo figurino, datam
do século XVI); um bispo; uma sereia (feita a partir de algas marinhas);
uma bailarina (que, monotonamente, danca sempre para a mesma cangao
de Mendelssohn); um demoénio de fraque (que, como Pretorius indica, foi

moldado segundo suas proprias feicdes) (Figura 4).

Figura 4

Desse modo, tanto a presenca do telefone quanto das experiéncias genéticas
servem para revelar que, na perspectiva da espectatorialidade contemporanea,
esse futuro ja é nosso passado, estendendo um arco espago-temporal do passado
distante (1816), tocando o passado recente (1935) e nos alcancando no presente
(201...). Nessa perspectiva, A noiva de Frankenstein se mostra como um filme de
terror com elementos de ficcao-cientifica, agregando partes a um todo dificil de

encaixar num s6 género narrativo.

E também Pretorius que vem confundir ainda mais as possiveis cronologias
diegéticas de A noiva de Frankenstein: ao invadir uma cripta em busca de um
esqueleto que sirva para compor a noiva, um dos assistentes de Pretorius 1é a
inscricdo do tumulo: “Morreu em 1899, Madeline Ernestine, querida filha de...” A

noiva, portanto, € composta de partes do corpo de uma jovem falecida em 1899.
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A noiva transtemporal

As cenas finais de A noiva de Frankenstein compdem as imagens que
tornariam o filme célebre. No laboratério em que trabalham Frankenstein
e Pretorius a diegese se confunde ainda mais. O laboratério é cheio de
aparatos de complexa tecnologia e oculto numa enorme torre de pedra. Num
misto de arquitetura medieval e equipamento futurista, o laboratério traz
ressonancias de outro filme de grande repercussao, realizado cerca de dez
anos antes: Metropolis, em que Fritz Lang e Thea von Harbou estabelecem
articulagdes cronotodpicas entre a Idade Média (como atestam os cenarios
da catedral e da casa de Rothwanger, o cientista), uma urbe futurista (muito
semelhante as metrépoles norte-americanas contemporaneas do filme), e
um laboratério em que se criam humanoides (e que estabeleceria um padrao
iconografico para inimeros filmes de ficcao cientifica subsequentes). Em que
pesem suas diferencgas estéticas, culturais e politicas, os dois filmes criam
eras imaginarias proéprias, ao reunir momentos e espacos distintos para

compor suas narrativas.

Figura 5
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Trazida a vida, anoivadesperta e é prontamente assistida por Frankenstein
e Pretorius (Figura 5). Ela se assemelha a uma mumia, envolta em faixas
de gaze presas por alfinetes. A cena traz ressonancias de outros filmes de
sucesso na época, como por exemplo, A mumia, dirigido por Karl Freund
em 1932 e protagonizado pelo mesmo Boris Karloff que faz o monstro em

A noiva de Frankenstein.

Figura 6

Num corte em fusdo, ela reaparece ja devidamente vestida e penteada por seus
criadores. Uma vez em pé, a noiva claudica. O quadro evoca a cena de abertura,
em que Mary Shelley, ferida pela agulha, é assistida por seu marido e seu amigo
(Figura 6). De facil apreensao, a analogia se torna clara, especialmente quando
nos damos conta de que noiva e Mary Shelley sao vividas pela mesma atriz, Elsa
Lanchester. O filme entabula assim um didlogo ludico com os espectadores. Nos
créditos finais, duas colunas (de personagens e atores) surgem encabecadas pela

frase “A good cast is worth repeating”®, e trazem, mais abaixo, a enigmatica

6. “Vale a pena repetir um bom elenco”.
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DEMAND§

CARL LAEMMLE

COLIN CLIVE - VALERIE HOBSON « ELSA LANCHESTER -
UNA O'CONNOR:- ERNEST THESIGER. and C.C.CLIVE:

S WHALE
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Figura 7

A escolha da atriz sugere uma superposi¢ao entre as duas personagens: por

um lado Mary, a autora, e por outro a noiva, sua criacdo. Vale lembrar também

16/

7. “A companheira do monstro... ?”
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que o proéprio titulo do filme abre a possibilidade de outra superposi¢ao, na
medida em que “noiva” pode significar duas personagens: Elizabeth, a noiva
do dr. Frankenstein, e a parceira do monstro, criada para ser sua noiva.? E algo
sugerido também pelo cartaz de langamento do filme, em que Elizabeth e a
noiva parecem compor um casulo que contém a cabeca do monstro. (Figura
7) Sao estratégias narrativas, intra e paratextuais, que funcionam como um
jogo de espelhos, em que ndo apenas sdao confundidos tempos e espagos, mas
também as identidades. De certo modo, A noiva de Frankenstein parece insistir
em incertezas: diante da opacidade deste filme, a espectatorialidade, com uma
expectativa baseada na suspensao da descrenca e na seguranca da continuidade,

é desestabilizada, invadida por desconfiancga e suspeita.

Figura 8

A cena final traz para primeiro plano o trabalho de dois profissionais — cujos

nomes nao aparecem nos créditos — e que foram responsaveis por detalhes

8. De modo semelhante, costumamaos aceitar a operagdo metonimica que faz de “Frankenstein” o equivalente
de “Monstro de Frankenstein”, ou seja, o ser criado pelo ousado médico, e ndo o préprio médico.
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que marcaram a memoria que muitos de nds temos do filme: a maquiagem,
o penteado e o figurino da noiva. Foram eles Jack Pierce (autor da imagem
do Monstro nos dois filmes da série dirigidos por Whale) e Otto Lederer (seu
colaborador) que, sob orientacdao de Whale, criaram o notério penteado em ferro
marcel com as eletrizadas mechas brancas da noiva, possivelmente baseado em
imagens de Nefertiti.” (Curtis, 1988). Enfaixada ou vestida a noiva se associa,

mais uma vez, a antiguidade egipcia (Figura 8).

Em termos cronotdpicos, trata-se de mais uma associacao que assinala uma
era imagindria, em que uma figura do passado remoto se relaciona diretamente
com a imagem teleolégica que o filme faz de seu presente-futuro. Feita de partes
de caddveres, assim como seu parceiro monstro, a noiva emerge do passado e

do além, para projetar-se num futuro transtemporal.

Happy ending?

Ap6s a explosao da torre-laboratério em que perecem o monstro, a noiva e
Pretorius, o filme apresenta um pequeno epilogo: vemos o dr. Frankenstein e sua
noiva Elizabeth, que assistem a queda da torre e se abracam. Ela choraminga e

ele a consola, dizendo “Darling, darling...”. 1°

Ao invés de retornar a 1816, ou seja, a instancia narradora e autoral de Mary
Shelley, os espectadores sdao deixados para sempre nesse presente diegético
de 1935, que hoje faz parte irremediavel de nosso passado. E se Mary Shelley
conduziu uma narrativa de violéncia e horror até aqui, a aterrorizada Elizabeth
a remete de volta ao papel identificado com a mulher fragil e desamparada,

prestes a se assustar com uma explosao ou uma simples agulha de bordado,

9. Agradeco ao visagista Valter Sabino (studiosabino@hotmail.com) as preciosas informagdes sobre a
producdo do estilo do penteado da Noiva.

10. Talvez tenha sido Whale o criador desse recurso tdo freqiiente no cinema hollywoodiano: a
alavanca onidestruidora (que mais recentemente assumiu a forma de um “botdo autodestruidor”),
implacavelmente operada pelo Monstro na cena final. E ele quem decide o destino dos personagens,
dizendo a Frankenstein e sua noiva: “You live! We belong dead.” (“Vocés viver! No6s pertencer aos
mortos”).
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carente de um homem que a proteja. Desse modo A noiva de Frankenstein, um
filme repleto de ousadia cronotépica, diferenca indentitdria e liberdade estética,
parece se fechar na segurancga dos papéis de género preconizados pelos valores
patriarcais. Mas por outro lado, como sabemos, o monstro e, quem sabe, sua

noiva, podem ter sobrevivido a destruicao final.



rebeca

revista brasileira de estudos de cinema ¢ audiovisual | julho-dezembro 2013

Referéncias

ano 2 numero 4
BAKHTIN, Mikhail. The Dialogic Imagination. Austin: University of Texas Press, 1981. Edicao
brasileira: Questoes de Literatura e Estética. Sdo Paulo: Unesp/Hucitec, 1993.

CURTIS, James (1998). James Whale: A New World of Gods and Monsters. Boston,
Faber and Faber.

JEHA, Julio. Das origens do mal: a curiosidade em Frankenstein. In Julio Jeha e Lyslei Nascimento.

Da fabricagcao de monstros. Belo Horizonte, Editora da UFMG, 2009.
LIMA, Lezama. Las eras imaginarias. Madrid: Fundamentos, 1971.

XAVIER, Ismail. O discurso cinematogréfico: a opacidade e a transparéncia. Rio: Paz &

Terra, 1977.

] 7 ] submetido em 25 de out. 2013 | aprovado em 10 de nov. 2013



