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“A emog¢do mais forte e mais antiga do
homem é o medo, e a espécie mais forte e
mais antiga de medo é o medo do
desconhecido.”

(H. P. Lovecraf)

“Em meu proprio ser aprendi a reconhecer
a completa e primitiva dualidade do
homem.
Percebi que, das duas naturezas que
contendiam no campo da minha
consciéncia, mesmo se eu pudesse ser
corretamente reconhecido como uma delas,
iSsO somente seria possivel porque eu era
radicalmente ambas”.

(Robert Louis Stevenson)



RESUMO

Esta pesquisa tem por objetivo analisar Frankenstein (1818), da escritora inglesa Mary
Shelley (1797-1851), sob uma perspectiva do conceito de monstruosidade aliada a
critica feminista, tomando como base os estudos de Gilmore (2003), Cawson (1995),
Fay (1998), Gilbert e Gubar (1984), dentre outros. Publicado em 1818, Frankenstein
permanece atraente, entre tantos pontos, pela critica social que suas linhas transpiram ao
decentralizar o foco da narrativa de castelos assombrados, maldi¢cdes de familia e
fantasmas que atormentam 0s personagens, como havia se solidificado os romances
goticos ingleses. Frankenstein inaugura uma nova fase do gotico de romances centrado
nos limites psicoldgicos de seus personagens; explora as monstruosidades das atitudes e
das intencionalidades como reflexo da sociedade do periodo do qual o romance é
produto. A ficcdo de Shelley transborda a experiéncia feminina advinda do contato com
uma sociedade assombrada pela dominacdo masculina. Assim, nossa andlise esta
centrada na construcdo da alteridade da Criatura de Victor Frankenstein como
representacdo da condicdo feminina da época em o romance foi escrito.

Palavras-chave: Frankenstein. Condi¢éo feminina. Monstruosidade. Alteridade.



ABSTRACT

This research has as objective to analyze Frankenstein (1818), written by the English
writer Mary Shelley (1797-1851), from a perspective of the concept of monstrosity
allied to the feminist criticism, based on Gilmore (2003), Cawson (1995), Fay (1998),
Gilbert & Gubar (1984), among others. Published in 1818, Frankenstein remains
attractive, among other points, due to the social critic that its lines transpires when
decentralizes the narrative motif out of haunted castles, family curses and ghosts that
torments the characters, as the English traditional gothic novels did. Frankenstein
begins a new period of the gothic novels centering the focus on the psychological limits
of its characters; exploring the monstrosities from the attitudes and intentionality as a
reflex of the society from the historical period that the novel is product. The fiction of
Mary Shelley overflows the feminine experience originated from the contact with a
society haunted for the masculine domination. Thus, our analysis is centered on the
otherness of Victor Frankenstein’s Creature as a representation for the feminine
condition of its time.

Keywords: Frankenstein. Feminine condition. Monstrosity. Otherness.
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CONSIDERACOES INICIAIS

Analisar um romance como Frankenstein (1818) é algo tdo complexo quanto
instigante e prazeroso. Em um primeiro contato com a obra conseguimos sentir toda a
carga de horror advinda do imaginario da escritora e posta em palavras formando uma
historia que impacta até mesmo o leitor mais desatento. Mas é quando nos debrugamos
sobre o texto, que a histdria comeca a tomar outra forma, passamos a perceber e a
compreender melhor muitos aspectos do mundo que nos cerca, das pessoas, das relaces
humanas, suas intencionalidades, dos nossos medos, do outro, de nGs mesmos.

E isso faz com que o nosso sangue gele e acelere os batimentos do nosso
coracao, tal qual tencionava a escritora desse romance. E quando percebemos que o que
temos em maos é bem mais que uma historia, € um dialogo com quem a escreveu, com
0 seu tempo, com suas influéncias e com seus personagens. Quanto mais lemos mais
percebemos que o viés de leitura que nos sentimos tdo confortaveis em optar, assim
como qualquer outro, pode parecer tanto enriquecedor quanto limitado diante de sua
densidade. Mas essas leituras precisam ser feitas, pois ascendem ainda mais a beleza
desta obra e dialogam com sua fortuna critica.

Ler Frankenstein é também ler um pouco de Mary Shelley e a atmosfera de seu
tempo. Shelley era filha de Mary Wollstonecraft, uma das fundadoras do movimento de
emancipacao feminina na Inglaterra no século XVIII, e William Godwin, um influente
filésofo radical, e ainda era esposa de Percy Bysshe Shelley, um fil6sofo, poeta e ateu
radical. A vida toda Mary Shelley respirou num ambiente de livres pensadores e as
influéncias do ambiente familiar ndo poderiam deixar de fazer com que ela
compreendesse a vida sob um ponto de vista racionalista ou critico (FLORESCU,
1998).

Em 1814, dois anos antes de a autora escrever a obra aqui em apreco, a
sociedade inglesa tentava ainda combater os principios de liberdade e igualdade
sucumbidos na Revolucédo Francesa e sofria com o exilio de Napoleéo e o terror causado
por cossacos, bandidos e soldados em fuga, que estupravam e gueimavam tudo o que
ndo pudesse ser consumido por eles; pontes foram explodidas, o fornecimento de
provisdes cortado, e esse ambiente social alimentou a fuga de Mary Shelley, seu marido
e alguns amigos do continente. Ainda em exilio voluntario, dois anos depois, em uma
noite que uma interminavel tempestade corria solta e 0s mantinham confinados em casa,

e apods a leitura de historias de fantasmagoria, um dos amigos do grupo de viagem dos
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Shelleys, Lord Byron, prop6e que cada um escreva uma histdria de fantasmas, e tempos
depois eis que surge o grande Frankenstein (FLORESCU, 1998). De um modo ou
outro, Shelley “incorporou em todo seu trabalho ndo somente as pessoas e as situacdes
que conheceu na sua experiéncia pessoal, mas os lugares que visitou, as pessoas cuja
natureza observou e as condi¢des sociais e politicas sob as quais viveu” (FLORESCU,
1998, p. 42). Aspectos que eu nédo poderia deixar de lado, uma vez tendo-os conhecido.

A escolha em fazer este trabalho de pesquisa sobre Frankenstein foi feita ainda
na graduacdo enquanto assistia as aulas de Literatura Inglesa. Histdrias de horror
sempre me fascinaram pela sua intensidade psicoldgica, de enredo, de criatividade em
lidar com assuntos irreverentes que, quase sempre se remetiam aos medos ndo s6 de um
individuo, mas de uma sociedade, de um tempo, e logo o0 romance mais proeminente de
Mary Shelley me provocou sentimentos diversos, que me fizeram desejar mergulhar
nele mais profundamente, ndo s6 por necessidades académicas, mas por satisfacdo
pessoal. A personagem da Criatura de Victor Frankenstein acende uma nova luz na
representacdo ficcional do que ha de mais apavorante nas relagdes sociais: o préprio ser
humano e suas intencionalidades monstruosas. Este aspecto me empolgou e entdo
comecei a me preocupar em encontrar algo que pudesse contribuir significativamente
para a andlise da obra. A busca terminou quando, ja nas Ultimas aulas de Literatura
Inglesa da graduacéo, por volta de 2008, participei da apresentacéo e discussdo sobre
feminismo e literatura.

Através da critica feminista encontrei a abordagem que desejava e que julguei
significativa para esta pesquisa, por considerar que um dos pontos dessa critica é
desnudar a histéria das mulheres também enquanto escritoras no meio literario, e suas
dificuldades encontradas para se estabelecerem como alteridade intelectual em um
universo patriarcal. Mary Shelley, por ter sido criada em meio a intelectuais que nao
aceitavam as hipocrisias de sua sociedade e que como mulher ela sabia bem o prego de
suas transgressdes e 0 que € ser inibido e posto a margem, nao por ela mesma ter sido,
mas por ter presenciado e vivido em meio a tudo isso, portanto, a sua obra como
trabalho intelectual ficcional, inserido em um momento histérico, reflete um pouco
deste sentimento e dessa historia. Mesmo assim, durante a trajetéria da pesquisa e
levantamento de dados, percebi que ndo poderia deixar de abordar aquele aspecto que
primeiro me impulsionou a fazé-lo: as relagdes sociais e a monstruosidade humana.

Intrinsecamente ligado ao universo ficcional gético que envolve a histéria e o

momento historico de Frankenstein, o conceito de monstruosidade associada ao humano
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me pareceu 0 arremate indispensavel para a analise desta pesquisa. E os trabalhos de
Frank Cawson The monsters in the mind: the face of evil in myth, literature and
contemporary live (1995) (Os monstros da mente: a face do mal em mito, literatura e
vida contemporéanea) e de David Gilmore Monsters: evil beings, mythical beasts, and
all manner of imaginary terrors (2003) (Monstros: seres maléficos, bestas miticas e
todas as maneiras de terrores imaginarios), me apareceram como fortes aliados,
juntamente com outros, para desenvolver a minha necessidade em mostrar, através da
Criatura de Victor, que 0s monstros sempre estiveram mais perto do que imaginamos, e
que eles refletem os medos e ansiedades dos homens, sendo assim, também, um pouco
deles mesmos; e a monstruosidade um conceito que ¢ atribuido a um ‘outro’ para afastar
0 que incomoda o que amedronta 0 humano, e que encontra na literatura o espaco ideal
para representa-lo. Portanto, meu texto como um todo precisou aliar o conceito de
monstruosidade na literatura a critica feminista para me sentir mais confortavel em
levantar os pontos que escolhi como principais para a analise.

A motivacdo da minha pesquisa reside também no fato de que ainda sdo poucas
as analises sobre Frankenstein considerando a perspectiva do conceito de
monstruosidade na literatura aliada a critica feminista. Ao levantar a fortuna critica da
obra, focando em trabalhos escritos no Brasil, encontrei inUmeras anélises direcionando
a leitura para: a critica ao cientificismo, o diferente, o género gético, psicanalitico,
critica feminista, o monstruoso cinematografico, traducdo. No entanto, analisando os
trabalhos encontrei apenas dois que abordavam a obra sob o conceito de monstruosidade
humana: Estética da monstruosidade: o imaginario e a terotogonia contemporanea é
uma dissertacdo de mestrado de Veronica Guimaraes Brandao da Silva (2013), o outro
texto é Faces da monstruosidade também uma dissertacdo de mestrado de Fuad José
Rachid Jaudy (2010).

A leitura dos trabalhos de Silva e Jaudy foi significativa para a minha pesquisa,
sobretudo pelo fato de que eu havia encontrado outros textos que validavam a minha
proposta, e com 0s quais pude enriquecer os conceitos e dados da minha pesquisa.
Claro, lembrando-se do texto do Cawson (1995), de Jeha (2007) e de Gilmore (2003)
juntamente com outros que me forneceram o aparato conceitual tedrico. Todavia, 0
texto de Silva, encontra-se classificado como uma andlise na perspectiva da
comunicacdo social, pensando 0 monstro como uma descri¢do visual da imaginacgédo e
da estética. Ja o texto de Jaudy encontra-se classificado como uma analise de estudos da

cultura contemporénea, focalizando os conflitos gerados pela monstruosidade como
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categoria corporal nas narrativas cinematograficas de Frankenstein e outros filmes.
Apesar de trabalhar o conceito de monstruosidade humana na literatura, 0 componente
da abordagem da critica feminista esta ausente nos dois textos, o que fortalece a
relevancia da minha pesquisa, principalmente por ndo termos encontrado em nosso
levantamento teses ou disserta¢des que trabalhassem as duas abordagens juntas.

Outro ponto de interesse na obra da escritora Mary Shelley é o fato deste
representar uma virada no estilo de escrita tanto feminina quanto gética. Mesmo o
romance classico de horror tendo sido popularizado pela escritora Ann Radcliffe com
The Mysteries of Udolpho e The Italian, a maior expressédo desse género se configurou
em Frankenstein de Shelley. O horror classico havia se especializado em ambientacdes
estrangeiras, castelos assombrados, cenarios exdéticos, mulheres perseguidas,
ocorréncias sobrenaturais, maldicbes de familia, tematicas estas, no entanto, todas
ausentes em Frankenstein.

A monstruosidade da Criatura é atribuida pelo homem que vé nela refletida os
seus proprios medos, simplesmente por “ser” um outro ¢ considerada incapaz de “fazer
parte” da humanidade, de ter um espago. Assim também a condicdo da mulher,
historicamente condenada pelo seu sexo, tida como “intelectualmente incapaz”, €
marginalizada pelo imaginario egoista patriarcal, confirmado nas palavras de Gilbert e
Gubar: “Eles tentam confina-la em definicGes de sua pessoa e de seu potencial que,
reduzindo-a a esteredtipos extremos (anjo, monstro) drasticamente entra em conflito

com seu préprio senso do eu®”

(1984, p. 48). Considerando esses pontos, a alianca das
duas abordagens nos parece contundente para o desenvolvimento da analise que
desenvolvemos nesta pesquisa.

Desse modo, o objetivo deste trabalho é analisar o romance Frankenstein sob
uma perspectiva do conceito de monstruosidade aliada a critica feminista. Uma analise
sera feita para discutir a monstruosidade que habita o interior das relacBGes e
intencionalidades humanas, utilizando a literatura e a categoria do personagem como
espacos para tentar criar um “rosto” (a Criatura) que reflete os medos e ansiedades dos
proprios homens, e desse modo, refletindo eles mesmos. Além disso, serd apresentada e
discutida a metéafora na obra que reflete a condicdo da mulher inglesa do século XVIII
historicamente condenada pelo seu sexo, tida como intelectualmente incapaz e

29 (13 29 (13

caracterizada como “demonio”, “serpente”, “monstro”, arbitrariamente Silenciada pelo

imaginario da estrutura egocentrista patriarcal, ficcionalmente metaforizada pelo

! They attempt to enclose her in definitions of her person and her potential which, by reducing her to
extreme stereotypes (angel, monster) drastically conflict with her self. (GILBERT ; GUBAR, 1984, p. 48)
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processo de autodescoberta e conquista do reconhecimento da alteridade da Criatura de
Frankenstein.

Para tanto, cumpre dizer que o trabalho que se segue esta organizado em trés
capitulos, cuja sequéncia objetiva tracar uma contextualizacdo da obra em apreco e seu
ambiente conceitual de classificagdo, a explanacdo das abordagens utilizadas como
apoio a analise e, por Ultimo, o capitulo de analise que apresenta uma proposta de leitura
do corpus escolhido.

O primeiro capitulo, intitulado Autoria feminina e a representacédo feminina em
Frankenstein trata sobre o género gotico de romances de escrita feminina e, assim, faz
também um breve passeio sobre a historia da condicdo feminina exposto pelo trabalho
da critica feminista, mas de maneira a destacar apenas essa parte da historia, 0s
problemas e dificuldades da mulher enquanto escritora. Assim, o0 objetivo do referido
capitulo é mostrar o espaco no qual o romance de Mary Shelley se encontra e
conhecendo outros trabalhos de mesmo género, pontuar a importancia de sua publicacéo
tanto em relacdo a subversdo da escritora em assumir um trabalho intelectualmente
maduro (0 que ndo era esperado de uma mulher), quanto a sua contribuicdo para a
mudanca de perspectiva da escrita do género que ascendia os horrores interiores através
da pena de mulheres, e tem como apoio tedrico os estudos de Zolin (2005), Perry
(1993), Showalter (2011), Gilbert e Gubar (1984), Baym (1981), Woolf (2012),
Seymour, (2000), Florescu (1998), acrescido de outras leituras.

O segundo capitulo, No covil dos monstros: quem eles sdo e a continua
necessidade deles, o género gético e o horror em Frankenstein, esta direcionado ao
conceito e representacdo da monstruosidade na literatura como forma de reflexo da
sociedade, para aliarmos a analise do texto de Mary Shelley que propomos nesta
pesquisa, assim como a conceituacdo do género gético e como se apresenta o horror no
romance, para compreendermos 0 medo que circunda a historia. Para discorrer sobre o
conceito de monstruosidade e questdes sobre o medo do outro na sociedade, nos
apoiamos nas leituras de Gilmore (2003), Chevalier (1986), Cohen (2000), Delumeau
(1989) e Asma (2009), dentre outras contribuices.

O capitulo terceiro esta direcionado para a anélise de Frankenstein, destacando a
construcdo da identidade da Criatura criada pelo cientista Victor como metafora da
condicdo feminina. Outros destaques diante de historias secundarias ao longo do
romance também tem lugar neste momento do trabalho por fazerem parte de um

mosaico de pequenas denuncias que formam a estrutura principal com a metafora da
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condicdo da Criatura e, voltamos as abordagens anteriormente citadas para validar nosso
ponto de analise.

Assim, este trabalho oferece uma leitura do texto de Mary Shelley que busca
destacar o que nos parece estar latente em cada estrutura que forma a histéria do
romance e que apesar do oceano de interpretacfes ja navegadas por pesquisadores
diante da obra, ainda nos parece necessario levantar as questdes que propomos, para
lembrarmos como o texto escrito por uma jovem oitocentista inglesa de apenas 19 anos,
em um contexto onde a intolerancia diante da capacidade intelectual da mulher era a
pauta mais comum, aparecendo, neste cenéario, o texto de Shelley se mostra como uma
arma de critica e subversdo de ideais invasivos e monstruosos exaltando a habilidade
revolucionaria da figura da mulher escritora. Tal arma, Gtil ainda nos nossos dias para
enfatizarmos as lutas ndo s6 das mulheres, mas daqueles que em um determinado
momento foi ou é silenciado pelo seu estado de ser diferente, pelo corpo rejeitado em
detrimento de sua alma, e que o espaco académico permite que, para eles, n0s possamos

vociferar as injusticas da sociedade.
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Capitulo ¥

1 AUTORIA FEMININA E A REPRESENTACAO FEMININA EM
FRANKENSTEIN

If I cannot inspire love, I will cause fear!

Mary Shelley

i%ara discutir sobre Mary Shelley e seu romance em apregco, assim como a
importancia de suas contribuicbes para a virada de perspectiva tematica no
universo da escrita feminina gética na Inglaterra, é oportuno, antes, passearmos pela
histéria da autoria feminina, principalmente inglesa, e da critica feminista. O objetivo
deste capitulo é tecer um breve passeio sobre a histéria da condi¢cdo feminina exposto
pelo trabalho da critica feminista, mas de maneira a destacar apenas essa parte da
histdria: os problemas e dificuldades da mulher enquanto escritora e, assim, mostrar o
espaco onde o romance de Mary Shelley se encontra e conhecer outros trabalhos de
mesmo género, pontuar a importancia de sua publicacdo tanto em relacdo a subversao
da escritora em assumir um trabalho intelectualmente maduro quanto a sua contribui¢ao
para a mudanca de perspectiva da escrita do género que ascendia os horrores interiores
através da pena de mulheres.

O estudo da autoria feminina?, como parte integrante da histdria literéria, passou
a ser creditada como digna de reflexdes e incorporada ao acervo da tradicdo da
Literatura ha pouco tempo. O caminho percorrido pelas mulheres para a construcéo de
uma tradicdo de escrita feminina foi marcado por grandes impasses e descobertas,
algumas relacionadas ao pubico, outras a si mesmas. Essa tradicdo surgiu da
necessidade de as mulheres escreverem sua propria historia, partindo da concepc¢édo de

que pelas suas experiéncias vividas e condi¢des de producdo, compreenderiam o mundo

2 Lembramos que para este trabalho faremos alguns saltos ao discorrermos sobre a histéria da mulher
escritora pela necessidade de brevidade do assunto, pois se trata de uma luta j& muito densa e que envolve
muitas outras questdes que ndo pretendemos abarcar, mas que, no entanto, consideramos como fonte
inspiradora para as discussdes analiticas que propomos ao longo deste trabalho, e optamos por fazer
breves pinceladas para que a condicdo inferiorizada da mulher na sociedade seja vista ndo apenas como
uma abordagem, mas como uma realidade que assombrou a sociedade do momento histérico do qual
Frankenstein é produto. Reconhecemos assim, que muitas lacunas podem surgir diante da intensa historia
de luta da mulher escritora em ambiente hostil do modo como retratamos neste trabalho, entéo, sugerimos
que leituras adicionais a esse respeito sejam efetuadas para uma visdo mais alargada e minuciosa sobre o
assunto. Indicamos, dentre outras, as leituras de Historia das Mulheres: o século XIX, Duby e Perrot
(1991); Minha histéria das mulheres, Perrot (2008); The Norton anthology of literature by women: the
tradicions in english, Gilbert e Gubar (1996).
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diferentemente dos homens (PERRY, 1993). Estes homens, e aqui nos referimos tanto
aos criticos literarios quanto aos escritores, pertencentes, na maioria dos casos, a classe
média, de cor branca ndo teriam o direito de subordina-las, coloca-las a margem,
atribuir-lhes largamente estere6tipos negativos, como ha muito tempo foi praticado na
historia da literatura universal e algo deveria ser feito para mudar essa realidade.

O movimento da critica feminista se tornou uma vertente literaria que assumiu o
papel de questionadora do exercicio canbnico patriarcal, e estd grandemente
comprometida com a mudanca dos conceitos de mundo, valores e juizos criados pelos
homens. Durante muito tempo 0s homens estiveram no centro do direito de escrever e
publicar suas ideias e pensamentos, colocando para o mundo os valores, costumes e
ideologias de sua época vistas sob 0 seu ponto de vista, devendo ser interpretado como
verdadeiro e absoluto; a mulher, silenciada do meio oficial de publicacdo ou posta a
margem dentro dessa relacéo entre escritor/universo de publicacdo, inconformada com a
sua condicdo de subordinada, busca desatar os nés que condicionavam seu papel de
sujeito, sempre exposto pelo homem e, apesar das dificuldades encontradas, busca
caminhos para fazer-se ouvir e espagco por onde expor suas criticas da sociedade e
injusticas diante dos papéis a ela destinados.

E preciso lembrar, no entanto, que a mulher sempre escreveu. A necessidade de
colocar no papel as experiéncias e sentimentos advindos das relagdes com a sociedade e
0 mundo ao seu redor ocorreu desde muito tempo, quando lembramos nomes de
escritoras tais como, Safo de Lesbos (VI1I-VI a. C), Aspasia de Mileto (470-410 a. C),
Christine de Pizan (1364-1430), Catalina de Siena (1347-1380), Isabel de Villena
(1430-1490), Teresa de Jesus (de Avila) (1515-1582), Mary Astell (1666-1731),
Olympe de Gourges (1748-1793), Mary Wollstonecraft (1739- 1797), mde de Mary
Shelley e Madeleine Palletier (1874-1939). Com o surgimento dos estudos feministas
algumas escritoras e seus trabalhos, puderam aos poucos, serem conhecidos do publico
em geral, j& que muitos trabalhos ficaram desconhecidos em seu momento de producéo,
por serem considerados subversivos, ou inferiores aos dos homens em qualidade, ou por
preconceito do poder vigente sobre edicdo e publicacéo.

A escritora inglesa Mary Wollstonecraft, além de mée de Mary Shelley, foi uma
das primeiras feministas a reivindicar o direito das mulheres a ter seu espago na
educacdo e vida sociais na Inglaterra. Ela integra o grupo de pensadores que questionou
os paradoxos e o0s limites do pensamento liberal e democrético, particularmente no que

diz respeito as mulheres. Participante ativa dos circulos dissidentes e radicais ingleses,
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defensora dos ideais iluministas e radicais, Wollstonecraft contribuiu significativamente
para 0 debate que estava em curso no século XVIII a respeito do estatuto social e
politico das mulheres.

Era comum entre os pensadores do século XVIII, como por exemplo, Louis de
Bonald e Edmund Burke, que sdo dois entre tantos que disseminaram a crenca de que as
mulheres pareciam ser incapazes de participar da nova ordem social. Afirmava-se que
suas capacidade intelectuais ndo eram suficientes para competir com as dos homens e
que a sua razdo era inferior a deles. Elas ndo eram consideradas individuos autbnomos,
pois necessitavam da tutela masculina para sobreviver. Além disso, eram vistas como
seres futeis, que se preocupavam exclusivamente com sua aparéncia e com os efeitos
gue causavam no sexo oposto para que obtivessem uma melhor posicdo social através
dele. Assim, definidas como seres tdo dependentes e artificiais, ndo se concebia que
teriam autonomia e entendimento necessarios para serem constituintes ativos e efetivos
da esfera social e politica. Wollstonecraft concordava que as mulheres pareciam ser
incapazes de ter uma participacao ativa na nova ordem social, mas diferente da maioria
dos pensadores atribuia sua incapacidade participativa dos assuntos de sua sociedade ao
tratamento desigual e opressivo imposto por essa mesma sociedade. Ao questionar a
exclusdo das mulheres dos ideérios liberais e democréticos, explicando-a como fruto da
experiéncia historica e social, Wollstonecraft se contrapds aos discursos hegeménicos
que encaravam a inferioridade feminina como natural, tornando-se assim uma tenaz
defensora da igualdade entre os sexos.

Quando escreve A Vindication of the rights of woman (1792), ela instaura uma
aclamacdo as mulheres para tomarem consciéncia de que ndo sdo seres incapazes e que
tem o direito de participar ativamente da vida social, literaria e politica do espago onde
vive. Seu texto, como uma resposta a publicacdo Reflections on the revolution in France
(1790) de Edmund Burke, que defendia a monarquia constitucional e repudiava o
espaco de qualquer outro ser na esfera publica que ndo 0 homem letrado e dotado de
razdo, defendendo uma sociedade igualitaria fundada na passividade da mulher e
tenacidade do homem, Wollstonecraft incita discussbes que tomaram uma grande
proporcao e instaurou a luta diante dos direitos da mulher, influenciando muitas outras
escritoras ao longo da histéria, fonte de inspiracdo ainda nos tempos modernos.

Passados alguns anos de discussfes, lutas e acontecimentos decisivos rumo a
critica da condicdo feminina na sociedade de um modo geral, - e aqui fazemos uma

quebra na historia por motivos didaticos -, surge no cenario da critica feminista a
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publicagdo da tese de doutorado da americana Kate Millet, com o titulo Sexual Politics
(Politica Sexual) em 1970, assumindo decisivamente a postura critica aos modelos
difundidos pela tradicdo patriarcal que afetam indireta ou diretamente as mulheres.
Millet alavancou muitos pontos de vista sobre a dominacdo social e académica
patriarcal e o papel destinado as mulheres perpetuado pelo homem e como a sociedade
aceita esse papel. Para a escritora o pensamento feminista é profundamente politico no
sentido de gue interfere na ordem social vigente.

Kate Millet chama de “politica sexual” o dominio de homens e subordinacéo de
mulheres, segundo a escritora essa politica de forca afeta a sociedade e
consequentemente a literatura, na medida em que o valor literario tem sido moldado
pelo homem. Em suas narrativas as aventuras sdo executadas de acordo com o modo
masculino, e ainda sdo construidas como se seus leitores fossem sempre homens, ou de
modo a controlar a leitora para que ela leia, inconscientemente, como um homem
aceitando seus pensamentos e modos de agir, inclusive, no que se refere a propria
mulher (ZOLIN, 2005). Entdo, Millet expde em sua tese exemplos dessas constatacoes
retiradas da ficcdo candnica masculina, principalmente no que se refere a exploracao e
repressdo feminina, que preenchem os trabalhos de escritores consagrados para, em
sequida, desmascard-los e criticad-los. As discussfes levantadas por Millet estdo
inseridas em um contexto social de descobertas e mudancas lideradas por sujeitos
criticos, tais como escritoras, leitoras engajadas, homens escritores que apoiavam a
causa das mulheres, que ndo estavam mais tdo contentes com 0 rumo que 0 universo
patriarcal havia instituido até ent&o.

Segundo Perry (1993), dentre outros, quatro fatores contribuiram para que o
desenvolvimento do criticismo literario feminista acontecesse primordialmente nos
Estados Unidos, Inglaterra e Franca: uma consciéncia feminista mais acentuada, avivada
pelo movimento de mulheres; desencanto com as metodologias criticas existentes; o
reconhecimento crescente do sexismo inerente tanto ao processo de canonizagdo, como
aos trabalhos consagrados pelo canon; o amor pelos trabalhos das escritoras mulheres e
identificacdo com 0s mesmaos.

E certo afirmar que existiam necessidades individuais evolvidas no movimento
das mulheres, mas podemos afirmar que a maioria estava engajada no senso comum de
ajudar a formar e de pertencer a uma comunidade de leitoras e escritoras cujos trabalhos
baseavam-se em suas experiéncias comuns, como mulheres sob a repressdo do

patriarcado. Inicialmente esses trabalhos eram originados das experiéncias de mulheres
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brancas, heterossexuais, de classe média, por talvez, deterem um acesso mais ‘livre’ a
cultura dos livros e escrituras. No entanto, 0 movimento de mulheres nos anos 60 fez
com que muitas outras mulheres — como as lésbicas e negras — tomassem consciéncia de
seu lugar de excluidas da cultura dominante patriarcal, papel este que as mesmas ja
sabiam o tempo todo, mas que tinham sido condicionadas a aceitar e que a partir da
consciéncia critica dele podiam reivindicar e tentar subverter.

A base do movimento, focado nas experiéncias e exclusGes das mulheres e o
subsequente questionamento dos valores e ordens estabelecidas, serviu como propulsor
para 0 reexame de todas as instituicbes patriarcais também na politica, artes e
psicologia. Ensinou as mulheres a se unirem na busca de apoio e legitimagao, formando
grupos de conscientizacdo que propiciaram um senso maior de comunidade substituindo
o0 paradigma homem-consciente/mulher-inerente (FAY, 1998).

Podemos entender a critica feminista considerando trés momentos na histéria de
seu desenvolvimento, que Elaine Showalter chamou de feminine, feminist e female em
seu texto A Literature of their own: british women writers, from Charlote Bronté to
Doris Lessing (1977) 3, uma espécie de evolucdo literaria da critica feminista a partir do
século XIX, essa evolucdo e esclarecedora mesmo néo abarcando o periodo de producéo
de Frankenstein, nosso objeto de interesse, porque reafirma a importancia da escrita
deste romance tao desafiador por uma mulher em um momento da historia que o espaco
de discussao e apreciacdo do trabalho feminino néo tinha forca, o que nos faz refletir
que Mary Shelley subverteu o que era esperado por uma mulher nos padrdes de seu
tempo.

Durante o primeiro momento da critica, no inicio dos anos 70, o criticismo
feminista estava voltado para a mulher enquanto leitora, que interpretava e avaliava as
obras canénicas e gque na consciéncia da intencionalidade atribuida as classes néo
hegemoOnicas passaram a analisar e pontuar tal intencionalidade, portanto, nessa fase o
foco estava voltado para a releitura do canon (usualmente masculino), tendo a obra
Sexual Politics acima citado, como fundamento para esse gquestionamento. De acordo
com Showalter essa é a fase de imitacdo dos modelos da tradicdo dominante,
hegemodnica e internalizacdo de seus padrbes, valores, visbes para em seguida
estabelecer uma andlise interpretativa.

Tais analises levaram muitas mulheres a se tornarem escritoras para afrontar a

critica androcéntrica opressora, instituindo o segundo momento da critica feminista,

* Esclarecer que este é 0 ano de publicagdo do texto de Showalter, nesta dissertaco utilizaremos a edigdo
de 2011 do mesmo texto como referéncia.
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talvez a fase mais significativa, chamada posteriormente de ginocritica por Showalter.
Essa fase é marcada pelo protesto contra padrbes e valores masculinos e a defesa dos
direitos e valores de minorias (da mulher), portanto, mais voltado para a mulher. A
questdo essencial nessa fase é discutir a diferenca por meio do estudo da mulher como
escritora, privilegiando a historia, os estilos, 0s temas, 0s géneros e as estruturas dos
escritos das mulheres, a criatividade feminina, a evolucdo e as leis de uma tradi¢do
literaria de mulheres; de um modo didatico podemos resumir que esse momento ocupa-
se com escritos de mulheres analisadas a partir de quatro areas diferentes: bioldgica,
linguistica, psicologica e cultural.

O terceiro momento se caracteriza como a fase de autodescoberta, a busca por
identidade. A necessidade da escritora de encontrar a si mesma enquanto fonte de
inspiracdo para as suas proprias estruturas, dindmicas, padrdes. Nesse momento a
mulher quer ainda mais distanciar-se da tradicdo masculina de escrita para encontrar a
sua proépria escrita, surgida principalmente da ideia de que assim como as mulheres
leem diferentemente dos homens, elas também escrevem e expressam talvez 0s mesmos
assuntos, de modos diferentes. Até entéo, as mulheres escreviam como os homens sobre
suas experiéncias ou sobre como os homens subjugaram as mulheres durante tanto
tempo na forma como as representavam em suas obras, entdo elas se apropriavam das
obras masculinas para critica-las; nesse terceiro momento, no entanto, as mulheres
buscaram a sua originalidade, por sentir que a abordagem distante, autoritaria, cheia de
juizos e objetiva, separava o critico tanto do autor como dos leitores.

As mulheres escritoras passaram a almejar outra abordagem, mais subjetiva e
empatica, que lhes permitissem escrever numa linguagem mais pessoal, se formava a
nova tradi¢do da critica feminista que teve varias outras abordagens. Vale lembrar que
Showalter (2011) afirma que essas ndo sdo categorias rigidas e que elas podem se
sobrepor diante da carreira de algumas escritoras e, que ainda é possivel identificar as
trés fases na carreira de uma unica escritora.

Fay (1998) coloca que aquilo que constitui a abordagem feminista como
categoria critica e a certa complexidade de sua raiz é o fato de ser composta por uma
variedade de abordagens disponiveis. Estas abordagens podem se constituir baseadas na
psicologia, luta de classe e materialismo historico, teoria social, teorias sobre lingua, e
ainda uma mistura delas, no entanto, mesmo tendo tido seu foco voltado para tantas
areas do conhecimento, de um modo geral, ela estd direcionada primordialmente a

diferenca de género, patriarcado, e politica sexual.
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Aquela necessidade inicial de imitacdo dos modelos masculinos existentes que
citamos logo acima, parte da inseguranca sobre suas préprias preferéncias enquanto
artista das palavras e 0 meio pelo qual podiam conseguir espaco e respeito para sua
escrita. Escrever sobre temas que eram geralmente considerados importantes pelo
canone lhes davam o direito de ndo serem prejulgadas de ineficientes.

Durante tanto tempo se estabeleceu o pressuposto de que mulheres ndo tinham
capacidade de escrever algo intelectualmente bom, que tal pensamento corrompeu até
mesmo as proprias mulheres que ao pegarem da pena, ja sentiam o medo de ndo serem
honestas o suficiente consigo mesmas sobre o que realmente Ihes interessavam e, a
pressdao empreendida diante de seu sexo sobre os temas escolhidos para escritas nao
estarem a altura do alto nivel de conhecimento e genialidade que teria o trabalho de um
homem, esse sentimento as forgcavam a procurar métodos alternativos para se sobressair
entre aqueles que eram publicados. Entdo, apareciam anonimamente historias
aparentemente ‘masculinas’ sob as maos de mulheres, o que podemos perceber quando
nos lembramos da histéria da personagem Josephine March (Jo) no romance Little
Women (1868) de Louisa May Alcott, onde a escritora relata 0 momento histérico de
producéo do romance, destacando a dificuldade das mulheres escritoras de seu momento
historico.

A esse respeito Gilbert e Gubar (1984) criticam a posigéo da tradi¢do patriarcal
em formular suas visdes a respeito das mulheres tanto no universo ficcional quanto no

social, e assim elas colocam:

Eles tentam confina-la em definicGes de pessoa e de seu potencial 0s
quais, reduzindo-a a extremos esteredtipos que drasticamente
conflitam com seu prdprio senso de si mesma, [...] e por outro lado,
apesar da autoridade deles, eles falham em definir as maneiras pelas
quais ela experimenta sua propria identidade como escritora® (p. 48).

Um dos maiores impasses que as mulheres tiveram de enfrentar para fazer parte
do espaco literario foi a compreensdo problemética de que elas eram biologicamente
inferiores aos homens e dentro desse pensamento, incapazes de produzir algo que
realmente pudesse extrair alguma reflexdo significativa, visao largamente difundida pela

tradicdo patriarcal, como ja expusemos. Nina Baym (1981) quando escreve sobre a

* They attempt to enclose her in definitions of her person and her potential which, by reducing her to
extreme stereotypes, drastically conflict with her own sense of herself, [...] on the other hand, despite their
authority, they fail to define the ways in which she experiences her own identity as a writer. (GILBERT;
GUBAR, 1984, p. 48). Todas as traducdes deste texto séo de responsabilidade da autora, desde que ndo
ha traducdes oficiais publicadas.
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exclusdo de mulheres escritoras americanas da tradi¢do literaria, corrobora com a
mesma situacdo vivida pelas mulheres escritoras inglesas do mesmo periodo, e um dos
motivos apontados por ela esta relacionado ao julgamento masculino da qualidade da

escrita feminina, ela coloca que:

O critico ndo gosta da ideia de mulheres como escritoras, ndo acredita
que mulheres podem ser escritoras, e, portanto, ndo as vé mesmo
guando elas estdo bem diante de seus olhos. Sua teoria e seus padrdes
podem muito bem serem ndo sexista, mas sua pratica ndo &,

Essa falta de credibilidade da mulher escritora empreendida pela tradigcdo
patriarcal e sua consequente exclusdo socio literaria, afirma a postura das
intencionalidades monstruosas do universo masculino em relacdo as mulheres
(escritoras principalmente), que ndo possibilita espagco por onde se afirmarem e
reconhecerem sua identidade tanto privada quanto publica e ficcional.

Quando as autoras Gilbert e Gubar (1984) cunharam o termo “angustia de
autoria” elas se referiam ao que seria vivenciado pelas mulheres escritoras pelo fato de
fazerem parte de uma cultura dominada e controlada pelos homens, cuja possibilidade
de escrita era limitada, inclusive, pela desesperadora tarefa de ter de competir com a
tradicdo masculina, mas também, a forte necessidade delas em escrever apesar dos
obstaculos. As autoras discutem o que significa ser uma mulher escritora em uma
tradicdo literaria patriarcal, jA que a definicdo marcante de autoridade, no sentido de
qualidade, sempre foi masculina.

Gilbert e Gubar (1984) afirmam que a mulher escritora ndo se encaixa na
proposta largamente difundida por Harold Bloom sobre a “angustia da influéncia®”, a
qual elas contrariam por ofender a perspectiva feminista com sua proposi¢do sexista da
historia literaria, principalmente porque a experiéncia feminina saboreia movimentos
diferentes ndo s6 no espaco social urbano, como no espago social doméstico, daqueles
sentidos pelo homem em qualquer esfera. Sentir a influéncia ancestral patriarcal na
mulher é diferente do medo masculino de néo se deixar influenciar por seus ancestrais,

todos, homens. As mulheres sempre foram enclausuradas pelos estere6tipos que lhes

> The critic does not like the idea of women as writers, does not believe that women can be writers, and
hence does not see them even when they are right before his eyes. His theory or his standards may well be
nonsexist but his practice is not. (Disponivel em: http://xroads.virginia.edu/~DRBR/baym.html).
Traducdo nossa.

® Ver livro A angstia da influéncia por Harold Bloom. O préprio escritor recentemente reconheceu o
equivoco da sua teoria mais famosa, em entrevista & Revista Epoca (Nov. 2013), depois de quarenta anos,
diz que estava errado, e com A anatomia da influéncia: literatura como modo de vida (2013), pretende
alterar a perspectiva de sua antiga reflexdo.



25

eram atribuidos pelos homens, o que ndo lhes garantiam espaco para falarem de si
mesmas de maneira verdadeira.

A escritora inglesa do periodo romantico direciona seus escritos para aquilo que
ela consegue lidar muito bem, o lado sombrio das relacbes dos homens em sociedade. A
despeito do que era esperado de uma mulher escritora, ela vai bem mais além e se
distancia daquele medo de ndo ser aceita, apesar de que muitas tiveram de escrever sob
pseuddnimos para conseguirem aceitacdo no mercado ndo somente no século dezoito
mas no século dezenove também, como por exemplo, George Eliot (pseudénimo de
Mary Ann Evans, 1819-1880), Currer, Ellis e Acton Bell (pseuddnimos usados pelas
irmas Bronté, respectivamente Charlote, Emily e Ane, para a publica¢do de seu primeiro
livro como escritoras).

O fato de muitas comecarem a escrever sem que tivessem a elegancia daqueles
que tiveram uma educacdo intelectual mais voltada para a critica filoséfica do mundo
e/ou das situagOes as quais estavam inseridas, provavelmente enfrentariam um problema
conceitual maior, mesmo sofrendo as mesmas influéncias que os homens desse periodo
em seus escritos. Fay (1998) coloca que a educacgéo recebida pelas mulheres refletia em

seu modo e tematica de escrita nesse periodo como em qualquer outro:

Mulheres literatas que escreveram sem a experiéncia da universidade
ou formagdo classica, viram-se restringidas por uma incerteza de
aparecimento de engajamento filos6fico em sua escrita. Mesmo seus
escritos pessoais revelam uma consciéncia de como elas devem
aparecer como mulheres, refletindo suas preocupacGes familiares, os
ritmos de pensamento mais fragmentarios da vida doméstica, ou a
crenca de que ndo devem participar de debate filos6fico, mesmo em
seus préprios diarios. Mulheres literatas foram forgadas a enfrentar o
medo de que, se sua arte fosse considerada artistica ao invés de natural
(isto é, mais filoséfica que imaginativa) seriam marcadas como ndo
naturgl, e como disponiveis para censura plblica e ataque critico”. (p.
151) °.

Durante certo periodo, esse medo e inseguranca perpassou a escrita das mulheres

e trabalhou em diversos niveis, tanto as motivando a produzir algo que compactuasse

’ Literary women who wrote without the experience of university or classical training, found themselves
restricted by an uncertainty of appearance of philosophical engagement in their writing. Even their
personal writings reveal a consciousness of how they should appear as women, reflecting their family
preoccupations, the more fragmentary thought rhythms of domestic life, or the believe that they should
not participate in philosophical debate even in their own journals. Literary women were forced to face the
fear that if their art were to be considered artful rather than natural (that is, philosophical rather than
imaginative) they would be marked as unnatural, and as available to public censure and critical attack.
(FAY, 1998, p.151)

® Todas as entradas traduzidas referentes ao texto de Fay (1998) sdo de nossa responsabilidade, desde que
nao ha tradugdes oficiais do texto.
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mais fortemente com suas ideias, quanto restringindo e fragmentando seus
pensamentos. As mulheres que foram ousadas o suficiente para escrever nesse momento
de hostilidade da escrita feminina, tiveram seus trabalhos considerados subversivos e
ofensivos, ja que atacavam, de certo modo, a tradi¢do vigente, e foram arbitrariamente
silenciadas, tais como: a francesa Olympe de Gouges, que lutou pelo direito politico das
mulheres na escala social, bem como seu direito a escrever e publicar suas opinides®;
Miss Burney, mde da ficcdo inglesa, e que teve de inicio, grande oposicdo das
circunstancias e da opinido publica, seus primeiros manuscritos foram queimados por
ordem da madrasta, e como castigo tinha de ficar bordando, como toda mulher decente.
(WOOLF, 2012). Charlotte Bronté teria de interromper seus escritos para descascar
batatas, por ser assunto de maior importancia para uma mulher; Jane Austen teria de
esconder seus escritos embaixo de livros quando alguém entrava na sala (WOOLF,
2012).

A prépria mée de Mary Shelley, Mary Wollstonecraft Godwin, sempre enfatizou
a importancia de oportunidades iguais, dizia que as mulheres deveriam gozar dos
mesmos beneficios das atividades destinadas a seus irmaos, ja que “ela teve dolorosas
memorias de infancia em ser mantida sentada em atividade inutil por horas por um pai
cruel e uma mae que nunca resistiu as suas vontades'® (SEYMOUR, 2000, p. 25).
Showalter (2011) coloca que “os trabalhos de Mary Wollstonecraft ndo foram
amplamente lidos pelos Vitorianos devido aos escandalos que cercavam a sua vida”
(p.15), ‘escandalos’ relacionados a sua ousadia em defender os direitos das mulheres no
casamento e na vida publica, que ainda chocavam a populacdo desse periodo ja bem
posterior ao momento do qual foram produto.

Posicionamentos como o do romancista Arnold Bennet, publicado em sua
coletinea de ensaios chamada “Nossas mulheres: capitulos sobre a discordia entre 0s
sexos” que, dentre outras afirmagdes dizia que, “embora seja verdade que uma pequena
porcentagem de mulheres tem a inteligéncia de um homem inteligente, no geral o
intelecto é uma especialidade masculina” Woolf (2012, p.36), certificam a condicéo
inferiorizada da mulher nos discursos masculinos daqueles que constituiam a tradicao
literaria de escrita, moldando o pensamento de toda uma geracdo de editores e que
enclausuravam as escrituras das mulheres, principalmente por serem mulheres, no

mercado literario e no convivio social.

° Ver <http://chnm.gmu.edu/revolution/d/488/>, sobre o julgamento de Olympe de Gouges.

10 She had painful childhood memories of being kept sitting in useless activity for hours at a time by a
vicious father and a mother who never resisted his will. (SEYMOUR, 2000, p.25). As entradas traduzidas
deste texto sao responsabilidade da autora, desde que ndo ha tradicdo oficial do texto.
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Mesmo Mary Shelley, reconhecidamente um dos maiores nomes da escrita
feminina gotica, teve dificuldades para publicar seus trabalhos. Convivendo em um
ambiente onde o exercicio da mente e 0 jogo de conhecimento estavam sempre como
principal topico, Shelley sempre se interessou pelas mais diversas areas do saber desde
os “grandes” pensadores aos contetidos relacionados a ciéncia, leis da eletricidade,
circulacdo do sangue. Depois de um desafio proposto por Byron como divertimento no
verdo de 1816, para disputar quem escreveria a melhor histéria de horror, Mary Shelley
e seus companheiros comecam a empreitada de escrita de um tema original e que fizesse
o “coracdo gelar”, desse contexto, surge o que seria a sua obra mais famosa
Frankenstein, ou 0 moderno Prometeu escrito em 1816 e publicado em 1818. Apos seu
trabalho mais conceituado Shelley escreveu ainda outros seis romances: Valperga
(1823), The Last Man (1826), The Fortunes of Perkin Warbeck (1830), Lodore (1835),
Falkner (1837) e Mathilda' (1859). Também escreveu uma peca teatral, memoirs,
narrativas de viagem e biografias.

A famosa histéria do cientista Victor Frankenstein logo se tornou a mais
influente narrativa gotica inglesa escrita, e que seria fonte para tantas outras posteriores.
A publicacdo de Frankenstein em 1818 foi algo como um grande evento literario, apesar
da edicdo descuidada, com uma capa cinzenta e uma pobre encadernagdo, mesmo
considerando os padrdes da época. No entanto, a histéria vendeu rapidamente e foi
descrita como um dos best-sellers de seu tempo. Muitas assertivas favoraveis foram
disseminadas pela critica, considerado como original, audacioso e escrito em excelente
estilo, advindo dos meios mais inesperados pelos Shelleys: como a da revista
conservadora Court; de outra revista chamada La Belle Assemblée e o supremo elogio
de Walter Scott que afirmou preferir Frankenstein a qualquer um dos seus proprios
romances (FLORESCU, 1998).

Ao tentar publicar o seu romance, Mary Shelley tem seus originais recusados
pelo menos trés vezes, apesar da fama de Percy Shelley, seu marido, e dos seus pedidos
em favor de “um amigo” (FLORESCU, 1998). Primeiramente foi submetido ao editor
de Byron, amigo da familia de Mary Shelley, John Murray, que acreditou na historia e
enviou a seu consultor William Gifford, mas ele considerou radical demais e o
encorajou a nao publicd-lo. Em seguida, Percy Shelley compreendendo as
circunstancias da época em relacdo a credibilidade autoral de mulheres, envia 0s

manuscritos sem assinatura de sua esposa, na tentativa de que a histéria seja comprada e

1 pyblicado postumamente.
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ndo seu autor. No entanto, quando indagado, afirmava que 0s manuscritos pertenciam a
‘um amigo’ que ndo se encontrava em Londres, e que a ele pedira ajuda.

Entdo, o marido de Shelley envia o material para o seu proprio editor e
novamente o tem recusado, por fim, como que em uma tentativa ja sem esperancas, ele
envia para o editor Lackington, Allien e Cia, que mostrou interesse e apds algumas
negociacdes o publica em margo de 1818. O livro era dedicado a Willian Godwin, poeta
radical e pai de Mary Shelley, e nenhum outro esclarecimento sobre a identidade do
autor foi disponibilizada, apenas um prefacio de duas paginas de Percy Shelley, também
anonimo.

Muita especulacdo foi feita a respeito da autoria, sem davida, muitos se
perguntavam quem poderia ter escrito algo tdo audacioso e impio, a0 que muitos outros
respondiam que ndo havia duvidas de que pertencia a Percy Shelley, o famoso ateu
amoral e expatriado. Associa¢fes a todo o circulo de Godwin foram feitas, mas
ninguém ponderou se tratar da pena de uma mulher de 19 anos, filha de Godwin, Mary
Shelley. Quando Mary escreve a introducdo que serviria para a terceira edicdo do livro,
sua obra ja& fazia bastante sucesso, ela ja& tinha experimentado a sensacdo de
reconhecimento, pelo menos de seu texto no universo literario, lhe faltava agora o
reconhecimento enquanto autora, embora ndo tenha sido esse o motivo que a fizera

escrevé-lo. Logo no inicio de sua introducdo ao romance ela esclarece:

Ao escolher Frankenstein para integrar uma de suas séries, 0s editores
da Standard Novels expressaram o desejo de que eu lhes fornecesse
algumas informagfes sobre as origens da historia. Estou disposta a
atendé-los, sobretudo porque assim posso dar uma resposta geral a
pergunta que me é feita com frequéncia [...] (SHELLEY, 2014, p.7).

Mesmo com a fama, Mary ainda encontrou obstaculos para vender os direitos
para uma terceira edicdo™ do seu livro. No entanto, ela consegue com Henry Colburn a
edicdo de Frankenstein em um uUnico volume e agora com seu nome assumindo a
autoria com a seguinte legenda: “Revisado, corrigido e ilustrado com uma nova
introducdo da autora”, incluido sob o numero 9, na Standard Novels Series em
1831(FLORESCU, 1998).

Muzart (1990), analisando paratextos escritos por mulheres no século XIX,

comparando-0s aos de homens escritos na mesma época, percebe que a maioria delas se

12 A segunda edicéo foi langada depois do sucesso de uma peca teatral intitulada Presumption, or the fate
of Frankenstein de Richard Brinsley Peake, quando Godwin, pai de Mary Shelley, negocia com G. e W.
B. Whittaker a publicacdo de uma versdo em dois volumes que apareceu em 1823, mas ndo teve tanta
visibilidade quanto a terceira edicéo.
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utilizou dos paratextos de suas obras para justificar seus possiveis erros ou simplicidade
de escrita (pois era escrito por uma mulher e desse modo, de nada tinham em comum ao
brilhantismo masculino) ou para tentar convencer a critica (masculina) que seu material
poderia ter algum valor, ainda que partido do cunho de uma mulher e assim, se colocam
humildemente pelo medo de serem repudiadas. Caracteristicas estas todas ausentes na
Introducdo de Shelley, a comecar pelo ambiente familiar ao qual pertenceu e que a
inspirou tanto a escrever, diferente daquele vivido por muitas mulheres escritoras, como
nos exemplos aqui ja citados.

Shelley teve digamos, a sorte de viver em um meio doméstico que a
impulsionava a ser uma mulher livre, dona de suas escolhas e pensamentos, bem como
ser constantemente estimulada pelo seu pai e marido a colocar suas opinides e
imaginacdo no papel. Seus pais acreditavam que “estimular a imaginagdo de uma
crianca estava entre os aspectos mais importantes de sua educa¢do”, assim como “deixa-
los ver o que € errado no mundo assim como o que € bom. Acima de tudo, deixa-los
escolher por eles mesmos™” (SEYMOUR, 2000, p.25-26). Estes aspectos sem ddvida se
mostram presentes no modo como Mary escreve sua introdugdo, pois nela ndo ha
vestigios de culpa, medo, incertezas, intimidagBes, mas escreve de forma livre sobre
seus sentimentos, tomada de consciéncia critica do mundo e tudo o que a levou a ser

escritora e que a influenciou a escrever sua obra em questao.

1.1 O movimento gético na literatura inglesa (d) e autoria feminina

® sublime aclamado como marca masculina do Alto Romantismo®* (High

Romantics) pelo qual os escritores obtinham inspiracdo em suas musas era considerado
a maior realizacdo dos Roméanticos, e foi um dos motivos pelos quais as mulheres

ficaram afastadas do que se podia considerar “génios” de escrita do periodo, e assim,

B stimulating a child’s imagination was among the most important aspects of its upbringing. [...] let

them see what is wrong in the world as well as what is good. Above all, let them choose for themselves”
(SEYMOUR, 2000, p. 25-26). Tradugéo nossa.

%0 termo Alto Romantismo, em inglés High Romantics, é usado aqui no sentido classificatério e ndo
histérico do termo, para designar aqueles escritores que fizeram parte da clpula mais universalmente
aclamada durante 0 momento histérico Romantico e assim definido e utilizado por Fay (1998, p. 12).
Segundo Engel (2008, p. 267) tracar o uso histérico dos termos High, Early e Late para 0 Romantismo é
extremamente dificil, jA& que a descricdo desses termos ird variar de pais para pais, onde alguns
consideram, por exemplo, o High o periodo compreendido entre os anos de 1805 a 1820, assim,
utilizando o termo para divisGes historicas de escrita literaria mais genérica, e este ndo é o0 nosso ponto de
interesse.
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ndo sdo representadas no canone do Alto Romantismo. N&o era concebivel ou comum
que mulheres declarassem terem experimentado o sublime em suas maos, sendo
ridicularizadas por seus contemporaneos masculinos: o sublime e o poético eram tragos

e habilidades masculinas (FAY, 1998). Fay ainda complementa afirmando que:

Mulheres foram geralmente consideradas biologicamente imprdprias
para o sublime, mesmo quando algumas o praticaram, porque homens
escritores continuaram a retratar mulheres como incapazes de real
pensamento ou imaginacdo, e particularmente incapazes de visdo™® (p.
14).

O trabalho das mulheres escritoras desse periodo estava, como se pode notar
hoje, bem mais além do sublime dos Romanticos. Elas transferiram o valor de sublime™®
em outros elevados momentos do seu tempo, sentiam que as atitudes filosoficas
baseadas no emocional, assim como a sinceridade e ironia poderiam também ser
respostas do trabalho artistico. Muitas autoras do gético inglés, por exemplo,
trabalharam em seus textos o lado sombrio da sociedade transpostos de forma subjetiva
ficcional, mas muitos nomes foram perdidos devido a falta de crédito debitado as
mulheres, trabalhos como The Castle of Wolfenbach (1798) e Mysterious Warnings
(1796) de Mrs Parsons, Clermont (1798) de Regina Maria Roche, Orphan of the Rhine
(1798), The Bristol Heiress, or The Erros of Education (1802), The Fairy Palace (1815)
de Elenor Sleath, dentre tantos outros que ndo sobreviveram, segundo Fay (1998)
marcam como o Gotico foi preponderante, “ambos no mercado literdrio e na
consciéncia social do periodo”.

Privilegiamos nesta pesquisa a abordagem que se preocupa em discutir o papel
da mulher escritora e a problematica do processo de reconhecimento no ambito literario,
como suporte para mostrar de que maneira em Frankenstein estd representada a
condicdo da mulher na sociedade como o seu outcast (paria), conforme mencionamos
anteriormente, j& que Mary Shelley como mulher que viveu nesse periodo, sabia bem as
dificuldades e monstruosidades que elas tiveram de enfrentar para serem ouvidas e
participarem do meio literario, e como suporte para abarcar esse ponto, considerados as

contribuicbes de Fay (1998) dentre tantas outras referéncias, pela coeréncia de suas

1> \Women were generally held to be biologically unfit for the sublime even when some did practice it,

because men writes continued to portray women as incapable of real thought or imagination, and
articularly incapable of vision (FAY, 1998, p. 14).

® Entenda-se o sublime como marca de inspiracdo motivada pelas maravilhas da natureza afetando

profundamente a sensibilidade artistica e que somente aqueles de alto nivel intelectual seriam capazes de

experimentar.
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explanagdes sobre o assunto e por estar intimamente relacionado ao universo literario
inglés desse periodo.

O espago da autoria feminina, especialmente no periodo romantico inglés,
compreendido entre o final do século XVIII e inicio do século XIX, onde floresceu o
maior nimero de trabalhos do género gético escritos por mulheres, passou a ser
revisitado e reorganizado periodicamente incluindo (alguns) nomes de mulheres que
escreveram significativamente neste periodo, hd bem pouco tempo. A esse respeito Fay
(1998) ainda coloca:

Isto significa que um leitor feminista olha para o que é considerada a
literatura padrdo e a sabedoria padrdo de um periodo, e pergunta que
escolhas tem sido feitas aqui e com que propésito. Feminismo critico
significa que nds fazemos perguntas iniciais sobre diferenca de
género, tais como “por que ndo ha mulheres escritoras no canone da
literatura Romantica?”, [...] ou “por que a experiéncia das mulheres
ndo é assunto da grande literatura Romantica?” ** (p. 23).

O questionamento de Fay nos direciona para o fato de que muito pouco se
discute na academia sobre as grandes contribui¢cdes de mulheres escritoras no periodo
Romantico inglés e sua apari¢cdo nos manuais de estudo sobre esse periodo, que esta
extremamente demarcado pelas escrituras, pensamentos e contribuicdes de homens tais
como William Wordsworth, Samuel T. Coleridge, Percy Bysshe Shelley, marido de
Mary Shelley e John Keats, juntamente com William Blake, Robert Southey e Sir
Walter Scott, largamente conhecidos como “the great Romantics” (os grandes
Romanticos).

Foi nesse periodo, também, especificamente na terceira fase do Romantismo,
que compreendia o0s assuntos sombrios, melancdlicos, assustadores, horriveis nos textos
daqueles que produziram literatura, onde a mulher escritora produziu um consideravel
numero de textos que traziam, agora, uma nova Otica de exploracdo tematica e que
passaram a destacar ndo somente a beleza da natureza e das coisas, mas a natureza das
intencionalidades humana, encontrando no género gético o espago que precisavam para
dar voz aos universos anteriormente escondidos e/ou mascarados, era 0 momento da

ascensdo dos horrores interiores.

7 This means that a feminist reader at what is consider the standard literature and the standard scholarship
of a period, and asks what choices have been made here and to what purpose. Critical feminism means
that we ask initial questions about gender difference, such as “why are there no women writers in the
canon of Romantic literature?” [...] or “why is women’s experience not the subject of great Romantic
Literature?” (FAY, 1998, p.23).
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Showalter (2011) coloca que poucas mulheres inglesas escritoras tiveram espaco
por onde usar sua ficcdo abertamente como modo de expressar sua insatisfacdo contra a
sociedade patriarcal, quando esse era 0 maior desejo de quase todas elas. Trabalhos
como o de Mary Shelley, objeto desta pesquisa, evidenciam a referéncia e ousadia de
uma mulher que escreveu a confluéncia de suas paixdes, medos, ansiedades e revoltas
da sociedade de uma época de transi¢do, onde muito estava acontecendo, mas que pouca
mudanca realmente se sentia, pelo menos no que se refere a relacdo intelectualmente
conflitante entre homens e mulheres numa era de descobertas e avangos experimentais
em quase todas as areas do conhecimento.

Dentro desse contexto a escrita gética feminina teve um nimero consideravel de
trabalhos, que serviriam posteriormente, e até mesmo para seus contemporaneos, como
propulsores de um novo modo de escrever a vida na ficcdo, um modo mais substancial,
mais coerente com as relagdes em sociedade, e por isso mesmo, mais amedrontadoras.
De um modo geral, o que as mulheres as quais usaram seu intelecto para produzir
trabalhos escritos durante este periodo, assim o fizeram sob o balanco da estética e
filosofia Romantica, e desse modo, os trabalhos desse momento s&o libertadores,
controversos e importantes ndo so para 0 momento, mas para aqueles que precisavam de
algo que falasse de sua realidade ou que pelo menos com ela compactuasse. A esse

respeito Fay (1998) acrescenta que:

Portanto, o que as mulheres optaram por direcionar sua energia
intelectual, bem como a forma como elas se imaginaram como
pensadoras, foi influenciada pelos mesmos conceitos dominantes e
modos dos Romanticos masculinos. Mulheres pensaram sobre si
mesmas em relacdo a civilizagdo classica (Elizabeth Carter), historia
Britanica (Catherine Macaulay Graham e Jane Austen), teoria politica
(Mary Wollstonecraft), educacdo (Anna Laetitia Barbauld e Jane
Taylor), todas elas foram centros dominantes de interesse pela
literatura e pensamento Romantico®® (FAY, 1998, p. 151-152).

A escrita feminina teve um reconhecimento mais agucado academicamente e
muitas das obras revisitadas e/ou trazidas ao espaco literario depois do surgimento da
critica feminista, que lutou e de certo modo luta ainda atualmente, para desmistificar a

visao candnica de inferioridade legada pela histdria literaria a escrita feminina. E assim,

'8 Therefore, what women chose to direct their intellectual energy toward, as well as how they imagined
themselves as thinkers, was influenced by the same dominant conceits and modes as male Romantics.
Women thought themselves into relation to classical civilization, British history, political theory,
education, all of which were dominant centers of interest for Romantic literature and thought (FAY, 1998,
p. 151- 152).
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mudar aos poucos o que conhecemos como obras importantes de um periodo como o
Romantico, por exemplo, que teve na escrita feminina uma das maiores contribuicfes
para o desenvolvimento do pensamento e compreensdo da sociedade de seu momento de
produgdo. Apos os anos de 1790, quando a escrita de romances goticos comega a
declinar, a sociedade inglesa é fortemente afetada por mudancas em quase todas as
esferas do conhecimento causadas pela Revolucdo Francesa, e a partir dos anos de 1800
uma ascendéncia de romances escritos neste género toma grandes proporcdes e é nesse
momento que aparecem 0 maior numero de trabalhos goéticos escritos no contexto
inglés, destaque para Lyrical Tales (1800) de Mary Robinson, Zofloya, or the Moor
(1805) de Charlotte Dacre, e com Frankenstein (1818) de Mary Shelley, uma nova
forma de escrever o gotico se instaura e as tematicas tradicionalmente goticas pousadas
no sobrenatural séo substituidas pelos horrores das atitudes humanas em sociedade.

E por esse motivo a literatura escrita por mulheres nesse periodo, 0 Romantico,
estdo compreendidos alguns dos textos mais significativos que expressaram a tensdo dos
momentos de sua producdo. A literatura gética escrita por uma mulher nesse contexto se
constitui em sua mais potente/verdadeira fonte de libertacdo e exposic¢do, pois que, 0
terror, o inusitado, o gotico sempre existiu na vida real das sociedades, 0 género gético
abriu caminho para que esse lado obscuro, sombrio, desconhecido do ser humano fosse
posto de um modo universal através da literatura. Falar sobre monstruosidades,
sentimentos  ocultos, experimentos desafiadores, 0 desconhecido encaixou
habilidosamente na escrita feminina, pois para a mulher que sempre esteve silenciada
em casa, na rua, na sociedade guardava o tempo todo consigo tudo o que houvesse de
mais conflitante, por carregarem sempre a necessidade de fazer com que o desconhecido
(sua experiéncia vista sob seu ponto de vista), fosse explorado e compreendido.

Stein (1983) acredita que os romances escritos pela literatura gotica feminina na
Inglaterra sdo de certo modo, uma tentativa das mulheres escritoras de lidar com essa
problematica de exclusdo social que elas tiveram de sujeitar-se durante tanto tempo,
para isso criam uma materializacdo da experiéncia feminina modificando as formas
literarias existentes para expor suas potencialidades e pensamentos atraves de um

ambiente que conhecem t&o bem. Stein ainda coloca:

[...] Delineando as dimensBGes emocionais bem como 0s contextos
sociais das vidas dos personagens, elas apresentam mulheres
frustradas pelas avenidas estreitas de experiéncias que lhes foram
abertas assim como elas tiveram de encarar seus conflitantes desejos
por realizacdo e aceitacdo social. O Gdtico Feminino pode assim ser
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visto como uma versdo do Gotico criado por mulheres autoras para

explorar os anteriormente ndo ditos, “monstruosos”, aspectos da vida
das mulheres *°. (p. 126)

A partir dos anos de 1800 ascendem no universo literario os textos escritos por
mulheres na linha do género goético como que uma explosdo critica do mundo, da
sociedade, do homem inglés, das leis arbitrarias domésticas e publicas, da subestimacao
em direcdo a capacidade criadora e intelectual da mulher. Lembramos que ndo somente
mulheres escrevem durante esses anos, no entanto, € preciso lembrar a contribuicao
delas, cujos textos foram demasiado significativos para a construcdo de uma literatura
que falasse dos medos interiores, davidas e indigna¢Ges que corriam nos coracdes de
quase toda a populacéo, e que ndo estdo frequentemente creditados como tais na histéria
da literatura inglesa. Aqui citamos apenas algumas das quais o trabalho conseguiu
permanecer até nosso conhecimento, ja que foram muitas as autoras (res) cujos
romances ndo foram conservados. E importante reconhecer qudo abrangente o Gotico
foi tanto no mercado literario quanto na consciéncia social do periodo.

Em 1800 Mary Robinson publica Lyrical Tales, na tentativa de escrever seu
nome no espago literario inglés. Robinson escreve poesia em um momento no qual é
forte a ideia de que mulheres ndo teriam capacidade de escrever poesia de qualidade, ja
que a inspiracdo para tanto era algo delegado pela natureza apenas para o intelecto
masculino. A escritora provou seu talento e sua concep¢do de seu proprio papel,
juntamente com seu desejo de juntar seu nome aos de Southey, Wordsworth, e
Coleridge, no sentido de ter seu trabalho igualmente reconhecido e respeitado, talvez
esteja mais clara em The Poor, Singing Dame, no qual ela relata o conto de uma senhora
ja velha chamada Mary, que gosta de cantar e dangar na sombra do castelo de um Lorde
avarento. A senhora pobre e fisicamente debilitada é a heroina da sensibilidade,
mostrando que seus profundos lacos com a natureza e sensibilidade interior estdo acima
do poder econdmico e politico, e por isso, consegue estar no encal¢o do Lorde, mesmo
que ele ainda a tenha como subordinada.

Para Curran (1988) o que é notavel em Lyrical Tales “é a maneira em que a
abundancia de vozes, modos de representacao e criatividade fértil colidem com o seu

senso de uma frustracdo continua de potencialidade” (p.21), para realizar uma tensao

97...] Delineating the emotional dimensions as well as the social contexts of the character’s lives, they
present women frustrated by the narrow avenues of experience open to them as they face their conflicting
desires for achievement and social acceptance. The Female Gothic may thus be seen as a version of the
Gothic created by women authors to explore formerly unspeakable, “monstrous”, aspects of women’s
lives (STEIN, 1983, p. 126).
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tematica entre meios e fins, passado e futuro, consumagéo e consumo caracteristicos da
maior poesia romantica. Estes contrarios se delineiam como os diferentes modos
literarios dos quais Robinson utiliza para atingir os objetivos politicos, artisticos e
econdémicos de seu trabalho, que ainda, demonstravam sua consciéncia elevada,
capacidade e necessidade de estimular o progresso social.

Os elementos goticos de seus poemas sdo mantidos em um espago psicolégico.
O imaginario feudal (observado em The Poor, Singing Dame, por exemplo) e eventos
sobrenaturais servem aos propositos de seus poemas, mas ndo se tornam uma
preocupacao da narrativa. Robinson mostra em Lyrical Tales que ela é capaz de abracar
o Gotico sem a ambivaléncia experimentada pelos poetas masculinos. O modo como ela
trabalhou em seus poemas proporciona um espa¢o no qual a mulher escritora é livre
para explorar as ansiedades de sua condicdo de segunda classe na ordem social, vivendo
sob o poder da autoridade masculina. No conto Golfre, a Gothic Swiss Tale, in Five
Parts, ela explora essa condicdo, aparentemente divertindo-se no sangue coagulado e
jogando com a forma como sao tratadas as mulheres nas narrativas géticas anteriores.

O maior proposito de Robinson, se assim podemos reduzir, € atacar a hipocrisia
em todas as formas e em todos os niveis de classe. Em um lugar de uma sociedade
exploradora e opressiva, ela promove uma ideologia feminizada da sensibilidade, apesar
de ter sido fortemente influenciada pelos Lake poets®® (Poetas do Lago), com Mary
Robinson observa-se 0 nascimento da poetisa romantica, mas nunca é tdo simples
assim, sua estratégia retdrica, bem como a consciéncia de seu publico, a leva a se
debrucar sobre a loucura, sofrimento e fracasso endémico ao seu mundo corrompido,
mesmo na busca de sugestdes de um modo de vida melhor para si e para seus leitores.

Em 1805 Charlotte Dacre publica Confessions of the Nun of St Omer e, Zofloya,
or The Moor em 1806, ambos os trabalhos fornecem uma versdo feminizada do drama
psicoldgico gotico, e sdo poderosos exemplos da exploracdo tematica possivel neste tipo
de Gético. Em seus romances e poemas Dacre usa temas sentimentais e géticos com
uma aspereza consideravel. Dacre adicionou inovacdo na maneira através da qual
construia suas heroinas, bem diferente do decoro comumente estabelecido para
mulheres. Criava personagens femininas agressivas e muitas vezes fisicamente violentas
que demonstram fortes desejos sexuais e ambigao, e assim, ela “deliberava sua posicao

problematica com a cultura patriarcal através de uma subjetividade demonizada”,

0 The Lake Poets (Poetas do Lago) era um grupo de poetas do periodo romantico inglés que moraram no
Lake District da Inglaterra. Eles ndo seguiam uma “tendéncia” ou “escola” de pensamento ou de préatica
literaria que estivesse em moda na época. Os principais componentes desse grupo eram William
Wordsworth, Samuel Taylor Coleridge e Robert Southey.
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segundo Fay (1998, p.135). Seu trabalho no universo literario se manteve na
obscuridade por muito tempo, no entanto, foi admirada por alguns dos grandes
escritores de sua época e seus romances influenciaram inclusive, o escritor romantico
radical Percy Bysshe Shelley, marido de Mary Shelley, o qual, como abertamente
admirador da escrita e criatividade feminina, reconheceu suas habilidades e apoiava seu
estilo diferente.

O romance mais conhecido de Dacre, Zofloya, or The Moor, vendeu muito bem
e foi traduzido para a Alemanha e Francga posteriormente. Situado na Italia, o0 romance
conta a histdria da heroina Victoria que comega uma vida de transgressdes contra a
sociedade através da seducdo e desarranjo sexual de sua propria mée. Victoria escolhe,
seduz e consequentemente casa com um aristocrata de sua cidade natal, mas quando o
irmao de seu marido aparece para uma visita, esta passa a deseja-lo também. No
entanto, é o seu criado, Zofloya, 0 Mouro, que se torna a mais importante conquista
sexual para Victoria, pois que ele € seu outro “obscuro”, o seu oposto em raga, cor e
sexo, mas seu semelhante em orgulho e personalidade vingativa. Ambos se rebelam
contra as restricbes da sociedade a respeito do sexo dela e a raca dele, Fay (1998)
destaca que:

Ambos procuram tipos de atos transgressores, empurrando todos o0s
limites criativos. Estas duas almas idénticas se tornam amantes, 0 que
em termos do drama psicoldgico gético [...] Dacre inverte a dindmica
de vitimizagdo e culpa tdo necesséario® (p. 136) a esta vertente.

Anos seguintes Zofloya inspirou a escritora Emily Bronté em seu romance
Wuthering Heights (1847), que utilizou o drama psicoldgico goético combinado com o
uso de politicas sexuais e raciais de Dacre para criar uma heroina tdo forte que a morte
prova ndo ser barreira para 0 seu espirito assustadoramente apaixonado que sempre
retorna para o seu obscuro outro e amante cigano, Heathcliff.

A partir de 1816 com a publicacdo de Frankenstein ou moderno Prometeu de
Mary Shelley, nosso objeto de estudo, uma nova onda de escrita gotica comeca a fazer
parte do universo literario e o esplendor do género se faz de modo tal que suas
metaforas e criticas encontram espaco e admiradores em variadas formas de expressao
artisticas até hoje. O romance de Shelley incorpora o horror ao gético de uma maneira

que acelera o coracdo do leitor mais incrédulo e assim, ascende uma luz no que diz

2L «1...] both seek out many kinds of transgressive acts, pushing all imaginative acts. These identical souls
become lovers, which in terms of psychological drama Gothic [...] Dacre has inverted the dynamics of
victimization and guilt so necessary [...]” (FAY, 1998, p. 136).
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respeito ao modo aterrador através do qual a literatura pode transcender as linhas do

papel e atingir as formas de ver a sociedade e pensar suas intencionalidades.

1.2 A Representagdo feminina em Frankenstein

Quando nos deleitamos com a histéria do cientista Victor Frankenstein e sua

Criatura, entramos em contato com uma histéria de horror que nos parece demasiada
clara ao desenrolar das narrativas tanto de Criador quanto de Criatura sobre suas
experiéncias de um em relacdo ao outro e com as circunstancias que os lideraram até o
momento de seu encontro e destino tragicos. O que ndo se observa acuradamente, no
entanto, é a importancia dos fatos secundarios da historia que se ligam a historia central
e, que sdo, de certo modo, pequenos vestigios ou pe¢as que formam um mosaico de
significacdo que consiste a historia da Criatura, a de maior destaque no romance: a
representacdo das mulheres, o papel que ¢é forjado para elas e as pequenas injusticas a
que elas sdo acometidas durante suas pontuais apari¢es ao longo do romance.

A ficcdo de Shelley transhborda a experiéncia feminina advinda do contato com
uma sociedade assombrada pela dominagdo masculina. A pretexto da critica, habituada
a desqualificar trabalhos de autoria feminina, Shelley publica 0 romance anonimamente
e cria mulheres apagadas, a sombra dos homens. No entanto, esse apagamento serve
para refletirmos sobre a representacdo de mulheres na sociedade do momento de
producdo do romance, como uma espécie de reflexo dos pensamentos propagados. E,
quando lembramos que o romance é escrito pelo punho de uma mulher, que demonstra
conhecimento nas mais diversas areas do saber e dotada de consciéncia social e politica
do lugar em que esta e de como funciona sua sociedade, entendemos que o romance &,
por assim dizer, uma subversdo da capacidade criadora da mulher, enquanto forma
artistica. Os papéis das personagens femininas no romance, - mulheres de historias e
ambiente social bem diferente -, confirmam o carater denunciador e critico que a
histdria principal carrega como veremos no proximo tépico com mais atencéao.

S&o seis as personagens femininas que aparecem ao longo do enredo. Elas estéo
inseridas dentro das narrativas dos trés narradores principais, o Capitdo Robert Walton,
Victor Frankenstein e a Criatura; assim, as conhecemos atraves do discurso deles. A
primeira personagem que temos contato é Margaret Saville, irmd do Capitdo Robert

Walton, ela ndo tem voz e ndo sabemos suas reagdes as cartas do irmédo, Walton apenas
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prevé seus posicionamentos e reponde a estes com argumentos outros que, ao
imaginarmos a cena com os dois frente a frente, podemos ver que Margaret € aquela que
permanece imune e pacificamente atenta as cogitacdes e receios do irmdo sem nada
dizer, como uma imagem candida estendida ante seus olhos pronta para atender as
necessidades do irmdo, este homem cheio de pensamentos e ruminagdes, enquanto que
seus pensamentos devem permanecer a cabo da decisdo dele virem a tona ou ndo, mas
que na realidade ndo sdo dignos de fazerem parte desse momento de reflexdo, pois nada
teria ela a dizer de realmente caro ao irmdo imensamente superior em temas do
raciocinio.

No fragmento de sua primeira carta a irma, Walton fala como se suas palavras
ndo atingissem a sensibilidade de ninguém, soam mais como soliloquios escritos do que

desejos e confissbes direcionadas a alguem:

E agora, minha querida Margaret, sera que ndo merego contemplar
com éxito um proposito grandioso? Poderia ter passado minha vida
em meio ao conforto e ao luxo, mas preferi a gléria a todos os
atrativos que a riqueza p6s em meu caminho. Ah, se alguma voz
encorajadora respondesse que sim! (SHELLEY, 2014, p. 19)

Em uma passagem de sua segunda carta a Margaret, o Capitdo desabafa sobre a
necessidade de um amigo que se igualasse a seu génio, para manter uma conversa em pé
de igualdade, e lamenta por nunca ter encontrado um ser assim. Durante o fragmento
percebemos como a figura da irm&, a qual se destina a carta com tais pensamentos, é
colocada em segundo plano, apenas como pano de fundo para as cogita¢des do irméo, e
que na contramdo do pensamento, ela enquanto mulher, ndo estaria em igualdade

intelectual com ele:

Tenho, no entanto, um desejo que jamais consegui satisfazer, e sinto
agora a auséncia do objeto desse desejo como um mal enorme. N&o
tenho amigos, Margaret: quando estiver radiante com o entusiasmo do
sucesso, ndao haverd uma Unica pessoa com quem eu possa
compartilhar essa alegria. Se o desapontamento me assaltar, ninguém
vira oferecer-me consolo nas horas de depressio. E bem verdade que
ponho meus pensamentos no papel, mas se trata de um meio bastante
pobre para comunicar os sentimentos. Gostaria de ter a companhia de
um homem que me compreendesse, cujo olhar respondesse ao meu
[...] Nao h4, ao meu redor, ninguém que seja s um s6 tempo gentil e
corajoso, dotado de uma mente culta e ainda assim audaciosa, cujos
gostos sejam iguais aos meus e que possa aprovar ou criticar meu
planos. (SHELLEY, 2014, p. 20-21) (grifo nosso)
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Ele fala dessa necessidade de ter alguém para que possa orienta-lo na discussao
sobre 0s perigos ou bonanca que a sua viagem pode trazer, mas no inicio de sua
primeira carta, sabemos que Margaret ndo vé com bons olhos a empreitada do irméo, e
sentimos, desse modo, que suas palavras ou maus pressagios nao exercem nenhum
poder sobre as decisdes do irmao: “vocé ha de ficar satisfeita em saber que nenhum
desastre acompanhou o comego de uma aventura que viu com tdo maus pressagios”.
(SHELLEY, 2014, p. 17) Ao considerar o rumo que a viagem de Walton toma, 0s
pressentimentos de Margaret se sobrep6em as ambig6es do irméo.

Quando Walton encontra o moribundo Victor Frankenstein vagando pelas
geleiras do mar aberto, quando o seu barco encontrava-se bloqueado pelas espessas
camadas de gelo e pelo nevoeiro forte, 0 toma em Sseu navio € comega uma conversa,
acredita que tenha encontrado, finalmente, esse amigo em intelecto que tanto almejou.
Tal fato torna sua compatibilidade uma prematura visdo de escolhas tragicas, pois que
ao se igualar a Victor, Walton se coloca como egoista, pretensioso e aventureiro tal
COmMO 0 Seu NOVO amigo, 0 que acarreta a ideia de que tais sentimentos apenas levam a
ruina aqueles homens cujo carater estad sempre pretensiosamente acima da opinido do

outro a sua volta:

[...] encontrei um homem que teria ficado feliz em transformar em
meu irmdo de coragdo, antes que seu espirito tivesse se degradado
pelos infortunios [...] A estima que sinto por meu hdspede cresce a
cada dia. Ele desperta ao mesmo tempo minha admiracdo e minha
compaix&o, de forma impressionante. (SHELLEY, 2014, p. 28)

N&o conhecemos as pretensdes de Margaret, ja que ndo ha registros de cartas
respostas direcionadas ao irmao nos relatos de Walton, embora em uma das passagens
ele tenha mencionado um sutil pedido para que ela continuasse a enviar cartas
enderecadas a si, mas elas ndo fazem parte de sua histéria. Sabemos, porém, que a ideia
de felicidade para a irma esta assegurada pelo fato de ela ter um marido e filhos pra
cuidar, assim como percebemos que Walton a v& como aquela que fica em casa a espera
da volta de seu irmdo desbravador ansiosamente e cujas expectativas estdo ligadas a

concretizacdo desse fato. Margaret é assim representada, como o receptaculo que tudo
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absorve e cujas aspiragdes se concentram na felicidade do bem estar do irmédo, marido e
filhos:

E o que pensara vocé, Margaret? Ndo receberd noticias de minha
morte e aguardara ansiosa pelo meu retorno. Os anos vao se passar, e
vocé serd por um tempo dominada pelo desespero e torturada pela
esperanca. Ah! Minha adorara irmd, pensar que suas sinceras
expectativas serdo frustradas é mais terrivel para mim do que a prépria
morte. Vocé tem, no entanto, um marido e filhos adoraveis, e pode ser
feliz. Que os céus a abencoem e permitam que sim! (SHELLEY,
2014, p. 225-226)

A segunda personagem feminina que aparece no romance, ja inserida na
narrativa de Victor, é Caroline Beaufort Frankenstein. Apesar da descricdo de corajosa e
batalhadora, como vimos no topico anterior na descricdo da personagem, o texto nos
coloca Caroline como a mulher indefesa e miseravel por ndo ter uma figura masculina
depois da morte do pai, ¢ esta é a sua ‘miséria’; quando a figura de Alphonse
Frankenstein aparece e a resgara de sua situacao a ideia empregada é a de que agora ela
poderia ter felicidade — a despeito da morte do pai -, pois um homem aparecera para
dar-lhe protecéo e sentido na vida. Depois de dois anos a esse acontecimento, Caroline
se casa com Alphonse que cumpre o papel de bom marido e protetor, segundo a
narragdo de Victor “ele se empenhava em protegé-la como um jardineiro protege uma
planta exotica de qualquer vento mais forte, e em cerca-la de tudo o que despertasse
emogdes agradaveis em seu cora¢do bondoso ¢ delicado”. (SHELLEY, 2014, p 34-35)
(grifo nosso).

Apos o nascimento do primeiro filho, Victor, Caroline s6 tem olhos e atencdo
para ele, cuidando para que tudo esteja sempre cercado de modo a fazer o melhor para a
educacéo do filho, e harmonia da casa. Para exaltar ainda mais a caracteristica angelical
empregada para a mae, Victor descreve pequenas situacdes onde a indole pura de
Caroline se expressava; quando Victor tinha cerca de cinco anos de idade, seus pais
viajaram para passar uma semana na costa do lago de Como, nas fronteiras da Italia, €
neste lugar onde conhecemos ainda mais a personalidade elevada de Caroline e onde

seu espirito caridoso a leva a tomar uma decisao de salvadora do préximo:

[...] Sua indole caridosa levava-os amilde a entrar nas cabanas dos
pobres. Tratava-se, para minha mée, de mais do que uma tarefa; era
uma necessidade, uma paixdo — lembrando-se do que havia sofrido e
de como havia recebido ajuda -, agir, por sua vez, como anjo da
guarda dos infelizes. Durante uma de suas caminhadas, uma cabana



41

pobre nos reconcavos de um vale chamou sua atencdo por ser
particularmente triste. [...] Encontrou um camponés e sua esposa, que
trabalhavam arduamente, ja recurvados devido a labuta, distribuindo
uma refeicdo magra a cinco criangas famintas. Entre elas uma atraiu
muito particularmente a aten¢do de minha mae. Parecia ser de origem
diferente. [...] A camponesa, vendo que minha mae tinha os olhos
cheios de admiracdo e espanto fixos naquela encantadora garota,
apressou-se em relatar sua histéria. [...] Com a permissdao dele (do
marido), minha mée convenceu os rusticos guardides da menina a
entregé-la ao seu encargo, [...] e o resultado foi que Elizabeth Lavenza
passou a residir na casa de meus pais. (SHELLEY, 2014, p.35-36)
(grifo e destaque nosso)

Caroline morre de febre escarlatina que adquiriu de Elizabeth, e nas palavras de
Victor: “morreu tranquila, ¢ seu semblante expressava ternura mesmo nessa hora”
(SHELLEY, 2014, p. 46). Até mesmo no leito de morte, Victor descreve como sua mée
era firme e bondosa, um anjo que tinha sua felicidade somente na confirmagdo da
alegria e prosperidade daqueles que faziam parte de sua vida, como expressam suas

Gltimas palavras, repassadas por Victor:

Criancas — disse ela -, minhas mais firmes esperancas de felicidade
futura estdo na perspectiva da unido de vocés. Essa perspectiva sera
agora o consolo do seu pai. Elizabeth, minha amada, vocé deve ocupar
meu lugar junto aos meus filhos menores; [...] vou tentar me resignar
sem tristeza & morte, na esperanca de encontra-los num outro mundo.
(SHELLEY, 2014, p.45)

Parece-nos quase comica essa marca de idealismo patriarcal, de familia perfeita,
onde a mulher é o simbolo da bondade e pureza, que vive para fazer a vida do marido e
filhos mais confortavel e feliz, e 0 marido que protege a familia financeiramente. Diante
das conviccBes contrarias a essas praticas convencionais que nutriam o espirito da
escritora de Frankenstein, nos parece que Mary Shelley faz uma sutil critica a esse
idealismo quando o expde de maneira quase risivel, para atrair sutilmente o senso critico
do leitor. Pequenos detalhes sdo postos nas entrelinhas do comportamento de Caroline
que denunciam como sua vida € descrita de modo que tudo pareca como é aos olhos de
guem narra apenas, € ndo sob o0 seu ponto de vista, quando lembramos que Victor, seu
amado filho, é quem descreve todos 0s acontecimentos de sua vida.

Ndo sabemos como Caroline realmente sentiu a morte do pai e o designio
irreparavel do seu futuro que a ligara para sempre ao antigo amigo dele; se sua vida ao

lado de um homem cuja diferenca de idade era consideravel a fazia feliz, apenas pelo
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fato de ter sido o seu ‘salvador’ da pobreza e miséria de uma vida sem uma
representacdo masculina para protegé-la. O que sentimos é que Caroline, assim como as
demais personagens femininas, é descrita como tradicionalmente representavam 0s
romances ao longo da tradicdo literaria masculina, onde as mulheres aparecem através
de suas vozes e moldadas de acordo com suas impressoes a respeito daquelas que eles
apenas compartilhavam alguns momentos da vida privada. E mais forte do que com as
outras personagens, essa descricdo de Caroline por Victor é construida textualmente
para que o leitor sinta essa correspondéncia anterior de producdo artistica e
representacdo da mulher.

A proxima personagem, Agatha De Lacey, nos é apresentada na narrativa da
Criatura. Ela faz parte dos moradores da casa que a Criatura encontra em meio a floresta
nos arredores da cidade, e onde ela se instala as escondidas, em um anexo ligado a casa,
depois de fugir das intempéries dos cidaddos quando sai do laboratério de seu criador.
Aos olhos da Criatura, Agatha é o ser mais diferente que encontrara até aquele
momento, quando através de uma brecha de seu esconderijo consegue ver essa “moga
de aspecto gentil”’, que andava de um lado para outro com um balde na cabeca
executando tarefas domésticas e, mesmo que “pobremente vestida”, concede a Criatura
a primeira impresséo do que seria o belo.

Agatha é o anjo do lar e simbolo de servido, assim como Caroline, mas na
condicdo de filha e irma. Ela € a responsavel pelo preparo do alimento da familia e da

boa disposic¢éo da casa e quintal:

Aparentava um ar paciente e, a0 mesmo tempo, triste. Perdi-a de vista
e, cerca de 15 minutos depois ela retornou carregando o balde que,
agora, estava quase cheio de leite. Enquanto caminhava, parecendo
sentir o peso de seu fardo, foi ao seu encontro um homem cujo
semblante denotava grande abatimento. [...] Vi, entdo, de novo, o
jovem atravessar o campo atras da casa, com algumas ferramentas na
mdo. A moca também estava ocupada, ora dentro de casa, ora nho
quintal. (SHELLEY, 2014, p.115-116)

Logo em seguida o jovem voltou, carregando nos ombros uma certa
quantidade de madeira. A garota foi encontra-lo a porta, ajudou-o a
descarregar seu fardo e, levando um pouco de lenha para o interior da
casa, colocou-a no fogo. Entdo, ela e o jovem afastaram-se para um
canto, e ele Ihe mostrou que arranjara pdo e um pedaco de queijo. Ela
pareceu satisfeita e foi até a horta apanhar algumas raizes e verduras,
que pds na agua e depois no fogo. (SHELLEY, 2014, p. 117)
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O rapaz que aparece junto a Agatha é Félix, seu irmdo, que toma o controle da
casa em nome do pai, cego, e assim, incapacitado para prover o alimento da familia.
Apesar de terem pertencido em um momento da vida a classe abastada, a familia de
Agatha encontrava-se a deriva e os seus membros habituaram-se a executar os afazeres
que cabiam as suas habilidades e papéis exercerem, depois que perderam tudo. Agatha
parece ser a unica na casa que ndo participa de entretenimento ou agdes diferentes das
incumbéncias domésticas: seu pai, o velho De Lacey, em alguns momentos do dia ou da
noite se apodera de um violdo e toca melodias tristes, mas que acalentam os coracdes
dos filhos; senta-se de quando em quando no quintal para sentir um pouco do sol e
vento perpassarem seu rosto; Félix compartilha com pai desses momentos quando o
instrumento musical esta em suas maos e, acompanha-o cantando em tom de suavidade,
belas cangdes; também é Félix quem detém o conhecimento das letras, - ou pelo menos
€ 0 Unico que o demonstra -, quando ele terminava seu trabalho lia para o velho e para
Agatha, e, posteriormente, era ele quem ministrava as ligbes para a noiva estrangeira,
para aprender sobre sua lingua e costumes.

Agatha n&o aparece mais do que nesses momentos de afazeres e se beneficia das
habilidades encantadoras de seu pai e irmdo, e os retribui fazendo o possivel para
colocar o pouco de alimento que conseguem numa mistura capaz de esquentar seus
corpos cansados. Em momentos especificos da histéria dos moradores da casa, tanto
Félix quanto o velho De Lacey tem espaco para falar, no entanto, nada sobre os
pensamentos de Agatha nos é mostrado. Ndo sabemos o que sente a respeito da situacio
na qual se encontra a sua familia sendo pelas impressdes da Criatura, 0 narrador que a

observa:

O velho, eu notava, procurava com frequéncia encorajar seus filhos,
como descobri gque ele as vezes os chamava, a livrar-se da melancolia.
Falava-lhes com uma voz alegre, com uma expressdo de bondade que
proporcionava satisfacdo até a mim. Agatha ouvia com respeito e as
vezes seus olhos se enchiam de lagrimas, que ela tentava enxugar de
forma imperceptivel; eu notava que, em geral, seu semblante e seu
tom de voz alegravam-se depois de ter ouvido as exortacGes do pai.
(SHELLEY, 2014, p. 121)

E certo, no entanto, lembrar que tudo que conhecemos sobre seus familiares sdo
também impressdes da Criatura, mas Agatha é a Unica dentre suas descri¢ées cuja agdo
ndo tem tanta importancia para a ocorréncia dos fatos mais preponderantes sobre o dia-

a-dia dos moradores. O texto coloca Agatha como uma ligacdo de conforto e bem estar
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entre o velho cego, que sera o primeiro ser humano a conduzir um dialogo de igual para
igual com a Criatura, e Félix, o homem que prové tudo na casa, alimento,
entretenimento, leitura e assim, conhecimento, e que sera aquele cujas palavras e acOes
agressivas expulsam a Criatura de perto de sua familia quando em contato direto com
sua aparéncia grotesca.

Ainda dentro da narrativa da Criatura, nos deparamos com a figura de Safie, a
noiva de Félix. Quando tomamos conhecimento da historia de Safie, sua familia e como
se tornara noiva de um dos De Lacey, reconhecemos que ela € uma das personagens
femininas mais representativas no romance tanto das injusticas empregadas a figura da
mulher em proveito do bem estar masculino, quanto do pouco de atitude de uma mulher
que tem uma educacao diferente e que persegue seus objetivos, mesmo que tenha sua
cultura apagada posteriormente para alcanca-los.

Todo o infortinio da familia De Lacey tem o pai de Safie como causa.
Conhecemos juntamente com a Criatura, que o pai de Safie, um comerciante turco que
morava ha muito tempo em Paris, local onde Félix e sua familia eram naturais, por
algum motivo desconhecido é considerado suspeito diante os designios do governo e é

perseguido e condenado a morte:

Foi detido e trancado na prisdo no dia exato em que Safie chegava de
Constantinopla para se juntar a ele. [...] A injustica da sentenga era
Obvia; toda a Paris estava indignada. Achava-se que sua religido e
fortuna haviam sido a causa da condenacdo, e ndo o crime que
alegavam ter cometido. (SHELLEY, 2014, p. 131)

Félix, que presenciara a tudo toma uma decisdo que mudaria para sempre 0 rumo

de sua vida e de toda a sua familia:

Félix estava, por acaso, presente ao julgamento; seu horror e sua
indignacdo se tornaram incontrolaveis quando ouviu a decisdo da
corte. Fez, naquele momento, um voto solene de que iria liberta-lo e
comecou a procurar a forma de fazé-lo. Depois de muitas inuteis
tentativas de conseguir ser admitido na prisdo, descobriu uma janela
com grades numa parte do edificio que ndo era vigiada pelos guardas.
Era a janela da masmorra do infeliz Muhammadan, que, acorrentado,
aguardava em desespero a execugdo daquela barbara sentenca. Félix
acercou-se da janela, a noite, e informou o prisioneiro de suas
intencOes em beneficio dele. O turco, surpreso e animado, tentou fazer
com que o emprenho de seu libertador aumentasse através de
promessas de recompensas e dinheiro. Félix rejeitou essas ofertas com
desdém, mas, quando viu a bela Safie, que recebera permissdo para
visitar 0 pai e que expressava, com seus gestos, extrema gratiddo, o
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jovem teve que admitir para si mesmo que o cativo possuia um
tesouro que recompensaria generosamente aquele trabalho dificil e
0s riscos que corria. (SHELLEY, 2014, p. 131-132) (grifo nosso)

Assim, Safie é prometida a Félix pelo pai, com a condicdo de que este deve estar
em local seguro e que sua filha passaria a ser sua esposa. A narrativa nos mostra a
naturalidade no fato de a mulher passar de pai para marido, ‘doada’ como um objeto,
ganhando o titulo honroso de ser chamada de esposa, uma dubitavel espécie de evolugédo
do titulo de filha. Fato que aparece na narrativa para fortalecer o papel da mulher nessa
sociedade, tomada como um item que pertence ao homem ao qual esta ligada por lagos
paternais ou conjugais, agora como um prémio a ser oferecido em favor do bem estar do
pai. Mais uma das sutis denlncias que passam sorrateiramente despercebidas no
romance, mas que somam ao fato de a condicdo da Criatura representa-las
metaforicamente.

Para amenizar este fato, Safie e Félix apaixonam-se verdadeiramente a ponto de
Safie fugir ao encontro de Félix, logo depois que dele é afastada pelo rompimento de
contrato de seu pai ao se ver livre da prisdo. Safie 0 encontra na cabana onde a Criatura

observa a familia, no desejo de viver ao seu lado e com eles permanece.

Quando chegou a Livorno a noticia de que Félix fora privado de sua
fortuna e de sua posic¢do social, o comerciante ordenou a filha que ndo
pensasse mais no amado e se preparasse para voltar a seu pais natal. A
indole generosa de Safie ficou ultrajada com essa ordem; ela tentou
discutir seu pai, mas ele a deixou, irritado e reiterando sua ordem
tirdnica. (SHELLEY, 2014, p. 134)

Quando se viu sozinha, Safie elaborou na mente o plano de conduta
que lhe cabia seguir naquela emergéncia. Morar na Turquia era uma
perspectiva odiosa, a qual sua religido e seus sentimentos eram
contrarios. Através de alguns papéis de seu pai que lhe chegaram as
maos, ela ficou sabendo acerca do exilio de seu amante e descobriu 0
nome do lugar onde ele entdo residia. Hesitou por algum tempo, mas
afinal tomou sua decisdo. Levando consigo algumas joias que lhe
pertenciam e um pouco de dinheiro, deixou a Italia com uma criada,
uma nativa de Livorno que compreendia, porém, o idioma da Turquia,
e partiu rumo a Alemanha. Chegou em seguranca a uma cidade que
ficava a cerca de cem quildmetros da casa dos De lacey [...]
(SHELLEY, 2014, p. 135)

A tomada de decisdo de Safie ao fugir em direcdo aquele que acredita ter

aprendido a amar, é um destaque diante da educacdo que recebe de sua mée
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incentivando o conhecimento. O texto faz uma critica a como essa forma de educar
mulheres era proibida e pouco cultuada. Mary Shelley coloca uma estrangeira para ser a
mulher independente e culta (diferente do comum em sua época), apesar de ser também,
aquela que ¢ ‘doada’ como um prémio, e mostra como o diferente € visto nesse contexto
social de modo metaférico: um outsider; estrangeiro; a mulher que sua mae (de Mary

Shelley) fora e que ela mesma o tinha sido com orgulho:

Safie contava que sua mée era uma arabe cristd, capturada e feita
escrava pelos turcos. Gragas a sua beleza, logo ganhou o coracdo do
pai de Safie, que se casou com ela. A moca falava com entusiasmo e
com alto apreco de sua mée, que, nascida em liberdade, desprezava a
serviddo a que agora fora reduzida. Instruira a afilha nos dogmas de
sua religido e ensinou-a a aspirar a um elevado desenvolvimento
intelectual e a uma independéncia de espiritual proibidos as mulheres
seguidoras de Maomé. Essa senhora morreu, mas seus ensinamentos
ficaram gravados para sempre na mente de Safie, que adoecia ante a
perspectiva de voltar & Asia e ser enclausurada entre as paredes de um
harém, onde sé teria permissdo de se ocupar com passatempos
infantis, inadequados ao seu temperamento e ao seu espirito, agora
acostumado a ideias grandiosas e a virtude. A perspectiva de se casar
com um cristdo e ficar num pais onde era permitido as mulheres ter
uma posicdo social elevada parecia-lhe encantadora. (SHELLEY,
2014, p. 132-133)

Safie é a representacdo da mulher subjugada pela tradi¢do patriarcal a servir de
escudo para o bem estar daqueles que proveem seu lugar comum em familia, mas que
diante da orientacdo em direcdo a uma mente consciente e livre, € levada a seguir seus
desejos e muda seu destino, apesar de tudo. O fato de ser estrangeira ressalta, também
nessa personagem, concomitante a da Criatura, a construcdo da alteridade relegada, mas
que se torna consciente e assim, Safie é domesticada a cultura de seu noivo, abandona a
sua propria em favor de uma mudanca de perspectiva de vida. O que a torna livre é 0
fato de ela ter escolhido moldar-se a essa nova cultura, primeiro, em nome de seu bem-
estar enquanto mulher pela possibilidade de viver ao lado de quem ama realmente e ndo
de alguém indicado pelo pai e, segundo, por colocar em pratica 0s ensinamentos
deixados por sua mde sobre sempre privilegiar os instintos de sua boa educacdo e
discernimento. Sua escolha a liberta das amarras do pai dentro de uma tradigdo injusta
diante do casamento e, através da construcdo de sua alteridade dentro de um novo
contexto social, sua educacdo — ja moldada nesta perspectiva cultural pela mae — parece
permanecer a mesma, apesar dos apagamentos que o noivo e familia executam quando a

domestica dentro em sob seus valores e cultura.
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As duas préximas personagens sdo as personagens que tem, de certa forma,
maior destaque dentro das narrativas que apresentam as mulheres no romance devido ao
contato direto com um dos personagens principais, Victor Frankenstein. A primeira é
Elizabeth Lavenza; sobre sua descendéncia vimos anteriormente quando faldvamos
sobre a representagdo de Caroline Frankenstein, entdo, sobre ela partiremos para as
consideracOes a respeito de sua representagéo vista sob os olhos de Victor, o descritor
de suas caracteristicas.

Desde o primeiro dia quando se encontra no poder da familia Frankenstein,
Elizabeth, apesar de tratada como integrante genuinamente, como colocado
anteriormente, sua figura é legada & objetificacdo, fato que acarretard em sua

personalidade sempre submissa aos desejos de Victor, seu eterno amigo, mas senhor:

Na noite anterior ao dia que ela foi trazida para minha casa, minha
mée dissera em tom brincalhdo: - Tenho um belo presente para meu
Victor. Ser4d dado amanhd. E quando na manhd seguinte, ela me
ofertou Elizabeth como o presente prometido, eu, com minha
seriedade infantil, interpretei suas palavras literalmente e passei a
considerar Elizabeth minha — para que eu a protegesse, amasse e dela
cuidasse com carinho. Todos os elogios feitos a ela eu recebia como
se fossem dirigidos a algo que eu possuia [...] ela era mais do que
uma irma e, até a morte, seria somente minha (SHELLEY, 2014, p.
36) (grifo nosso).

Novamente observamos o papel de protetor que o homem tinha de exercer sob a
mulher indefesa e vulneravel. O adjetivo “presente” para se referir a ela como para ser
“dado” a outrem, tem um aspecto cOmico que emana uma sensacao risivel, mas de
critica, diante de tal escolha infeliz de termo. Propaga a visdo corrente no tempo de
produc¢do do romance, que a mulher ‘pertencia’ ao homem ao qual era ‘destinada’.

Victor a descreve como uma pessoa de temperamento calmo, sonhadora e que
seguia as criacfes quiméricas dos poetas; se preocupava com a aparéncia das coisas em
contraste com ele que se “deliciava com a investigacdo de suas causas” (SHELLEY,
2014, p. 39); com uma alma santa, dentro do paradigma ideal da mulher na sociedade
patriarcal, Elizabeth era “o anjo do lar”, que depois da morte de Caroline assume as suas
funcBes, sempre pronta a subverter seus sentimentos; na morte da mae adotiva reprime
sua dor para consolar os demais e é a primeira a acusar a si mesma quando a morte de
William € descoberta, ao perceber que ele fora estrangulado, imagina que a corrente
com miniatura da mée que ela deixara William usar em seu pescoco tinha sido a

tentacdo que levou o assassino a conduzir o crime. Diante do julgamento de Justine se
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pergunta que atitude poderia ter tomado para que o mal afligisse tdo amargamente
aquela familia que a acolhera com tamanha satisfacdo e que, agora, em seus cuidados
estava se direcionando para a destruicéo.

Em uma de suas cartas a Victor, ap6s tantos infortinios, percebemos seu
sentimento se subserviéncia e descredito ante a importancia de suas palavras para ele
que sofre mais do que qualquer outro ser a morte de sua mae, irmao, criada querida e de
seu amigo, sentimento que ela, criatura simples ndo comporta, e assim, Ihe expressa o
desejo que, a seus olhos levaria a sua felicidade matua, o que nos mostra a perspectiva

de futuro feliz idealizado pela personagem:

Eu ndo haveria de incomoda-lo nesse periodo, quando tantos
infortinios lhe pesavam sobre 0os ombros, mas uma conversa que tive
com meu tio, antes que ele partisse, torna necessarias algumas
explicacbes prévias ao nosso reencontro. Explicacbes! Vocé
possivelmente hd de dizer. O que tem Elizabeth a explicar? Se
realmente o disser, minhas perguntas estdo respondidas e todas as
minhas davidas, apaziguadas. [...] Vocé bem sabe, Victor, que a nossa
unido era o plano favorito de seus pais, desde quando éramos criancas.
Disseram-nos isso em nossa meninice e nos ensinaram a ansiar por
essa unidao como um evento que com certeza haveria de ocorrer. [...]
Confesso-lhe, meu amigo, que 0 amo, e que nos meus etéreos sonhos
com o futuro vocé sempre foi meu amigo e companheiro. E a sua
felicidade, porém, tanto quanto a minha, que desejo ao declarar que
nosso casamento haveria de me tornar eternamente infeliz se ndo fosse
de sua propria e livre escolha. Mesmo agora choro ao pensar que,
abatido como esta pelos mais cruéis infortdnios, poderia reprimir, em
nome da palavra “honra”, toda a esperanga do amor e da felicidade
que seriam sua Unica possibilidade de voltar a ser como antes. [...]
N&o deixe que esta carta o transtorne; ndo me responda amanhd, ou
depois de amanha, ou mesmo antes de voltar, se isso Ihe ha de causar
sofrimento, [...] e se eu vir um Gnico sorriso que seja quando nos
encontrarmos, resultado deste ou de qualquer outro esfor¢co de minha
parte, ndo hei de desejar outra felicidade no mundo. (SHELLEY,
2014, p. 199-200)

Apos a felicidade do casamento com Victor, suas alegrias diante do momento
mais significativo de sua vida ndo duram muito, pois Elizabeth, se configurando como a
amada e companheira de Victor, se torna alvo da vinganca da Criatura, que vé nela tudo
0 guanto ndo pode obter devido o egoismo e recusa de seu criador em dar vida a um ser
igual a si para ter como companhia. Elizabeth €, entdo, estrangulada em sua noite de
nipcias pelas mdos da criacdo de Victor. A objetificacdo da personagem desde o
primeiro momento que aparece na historia perpassa todos os momentos de sua vida

enquanto encarregada da felicidade dos outros acima da sua, é levada, inclusive, a
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desejar ser aquilo que provera a felicidade do amado, como uma recompensa por sua
amizade e acolhida. Ela representa ndo s6 o anjo do lar que faz morada, mas a
submissdo feminina diante dos desejos masculinos, conduzida pelo discurso recorrente
deles sobre seu papel no espago em que se encontra inserida, a ponto de torna-lo o seu
proprio discurso.

A outra personagem feminina que tem um determinado destaque, e Ultima de
nosso topico de discussdo, é Justine Moritz. Como preferida de Caroline Frankenstein,
os lacos que ligam a amada criada a Victor sdo fortes devido & moga ser considerada
como que da familia e ndo apenas uma servical. Por esse motivo o coracdo de Victor se
dilacera quando em seu segundo momento de egoismo, covardia e vaidade nada faz em
defesa de Justine no dia de seu julgamento, assistindo-a ser condenada a morte
injustamente pela morte do seu irmao.

A moca é anteriormente injusticada pelas acusacdes e rejeicdes da mae, que a
culpa desonestamente pela morte sequencial dos irméos, aceita tudo resignada e, quando
é resgatada pela familia Frankenstein, sente sua vida renascer e passa por bons
momentos de felicidade até o ponto do infortinio do crime ao qual é apontada como
culpada. O passado doloroso de Justine serve para intensificar o peso das injusticas que
acometem a vida da pobre moca, subjugada, submissa e pura, sobre sua mée e seus
infortdnios passados conhecemos um pouco através de uma das falas de Elizabeth

narradas por Victor:

A pobre mulher era muito vacilante em seu arrependimento. As vezes,
implorava a Justine que lhe perdoasse as indelicadezas, mas com
muito maior frequéncia acusava-a de ter causado a morte do irmdo e
da irma. Essa conturbacdo fez por fim com que Mme. Moritz
comecasse a enfraquecer, 0 que a principio aumentou sua
irritabilidade, mas agora ela estd em paz para sempre. Morreu quando
o frio quando o frio se aproximava, no comego do Ultimo inverno.
Justine voltou para nos, e realmente gosto bastante dela. E muito
inteligente, gentil e extremamente bonita [...] (SHELLEY, 2014, p.
71).

Tais fatos ajudam na tensdo sobre a condenacdo de Justine quando da morte de
Willian, pois a moral resguardada da moca juntamente com o sofrimento que passara,
nutre no leitor a sensacédo de indignagéo diante de mais uma injustica para a personagem
e mais uma vez a submissdo diante de um ataque a si mesma; Justine aceita seu destino
e acaba por ser convencida, pelos magistrados, a confessar o crime mesmo que

consciente de sua inocéncia:
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Confessei, mas confessei uma mentira. Confessei, na esperanca de
obter a absolvigdo; mas agora essa mentira pesa mais intensamente em
meu coragdo do que todos 0s meus pecados. Que Deus do céu me
perdoe! Desde que fui condenada, meu confessor ndo me deixou mais
em paz; ameagou-me, até que eu quase comecei a me reconhecer no
monstro que ele descrevia. Ameagou-me com a excomunhdo e com o
fogo do inferno, se eu permanecesse impenitente. Cara, senhora, eu
ndo tinha ninguém em guem me apoiar; todos olhavam para mim
como uma desgragada destinada a ignominia e a perdigdo. O que eu
podia fazer? Num mau momento, concordei com uma mentira e agora
estou verdadeiramente infeliz. [...] Ndo tenho medo de morrer — disse
ela -; essa angustia ja passou. Deus elimina minhas fraquezas e me da
coragem para suportar o pior. Deixo um mundo triste e amargurado; e,
se a senhora lembrar-se de mim e pensar em mim como alguém que
foi injustamente condenada, resigno-me ao destino que me aguarda
[...] (SHELLEY, 2014, p. 93-94)

Figura 1 - Morte de Justine Moritz. Arte de Bernie Wrightson. Fonte:
http://alvadee.tumblr.com/post/31200241198/bernie-wrightson-illustrations-of-mary-shelleys

A abordagem psicologicamente violenta aplicada pelo confessor de Justine se
assemelha aos métodos utilizados com as mulheres no periodo de inquisigdo, onde toda
e qualquer acdo incomum de mulheres ou até mesmo uma acusacdo feita por um
vizinho, senhor de familia, fadava a mulher acusada a ser julgada como culpada de um
crime absurdo e incompreensivel. A alusdo dessa préatica aplicada ao caso de Justine
aflora ndo somente o tom de injustica e violéncia psicologica exercida pelos “homens da
lei e do poder”, mas a critica lancada sobre a ja antiga concepgdo negativa direcionada a

mulher, sempre culpada, mesmo quando ndo se tem provas contundentes ou crimes
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efetivos; onde seu depoimento e palavras ndo tem forca, pelo contrério, ela é
pressionada a confessar que pertence a uma esfera negra e tal € a pressdo em direcdo a
isso, que em um momento ela mesma duvida de sua integridade e aceita a acusacao de
monstro/demonio/culpada pelos males/monstro.

A representacdo feminina no romance é assim, uma teia de pequenas e diferentes
formas através das quais as mulheres sdo invadidas ou silenciadas, subjugadas, vistas
aos olhos dos homens, - lembrando que todas aparecem através da voz de narradores
masculinos-, que moldam seu espaco de acordo com o que acredita ser digno, e esse
olhar ¢ um reflexo das condig¢bes injustas pelas quais passavam as mulheres do
momento de producdo do romance de Mary Shelley. Colocar as mulheres apagadas e a
sombra dos homens se configura, no entanto, como uma sutil e forte critica da escritora
em direcdo a tais molduras aplicadas e difundidas, especialmente, através da literatura
de seu contexto social. Ligadas a injustica cometida por Victor a Criatura, a
representacdo das personagens femininas forma um todo denunciador de injustigas, que
se conectam a condicdo da Criatura a condi¢do feminina metaforicamente e percebemos
que as atitudes vinculadas as intencdes sdo monstruosas. No capitulo seguinte
passearemos pelos caminhos que levam ao monstruoso e entenderemos melhor essas

assertivas.
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Capitulo I3

2. NO COVIL DOS MONSTROS: QUEM ELES SAO E A CONTINUA
NECESSIDADE DELES, O GENERO GOTICO E O HORROR EM
FRANKENSTEIN

I have never seen a greater monster or miracle than myself.

Michel de Montaigne

iaara discutirmos os meandros que rondam o interior do humano a respeito de suas
intencionalidades, e assim, analisar o personagem de Victor Frankenstein sob as
luzes da monstruosidade humana, antes, precisamos entender e conhecer quem Sao
aqueles os quais os homens em sociedade criam e transferem suas intencionalidades
mais sombrias, na tentativa de tornar visivel o mal que ha dentro deles préprios. Os
monstros sempre estiveram presentes na historia das sociedades, eles refletem os medos
e ansiedades dos homens e assim, sdo tambem, constitutivos dos proprios homens. Os
monstros “[...] corporificam tudo o que € perigoso e horrivel na imaginagao humana®”
(GILMORE, 2003, p. 01) e desse modo, as criaturas que eles criam para externalizarem
seus medos ndo sdo apenas criacdes aleatorias, mas fazem parte do que ronda a
imaginacao de seus criadores; elas sdo produto do que ha de mais interior ao homem.
Neste capitulo entraremos no covil dos monstros para entendermos quem sdo essas
criaturas e qual a relacdo delas com a literatura e a sociedade, assim como passearemos

pelo terreno do género gotico e como o horror gético aparece em Frankenstein.

2.1 Convite a monstruosidade: conhecendo 0s monstros

@Antes de falarmos sobre os monstros, precisamos esclarecer pontos sobre a

terminologia, 0 que a palavra significa e 0 que ela incorpora. Em todos os lugares
existem aqueles que utilizam a palavra “monstro” para definir tudo que seja repulsivo,

aterrorizante ou perigoso, assim, precisamos especificar que, para 0 nosso objetivo neste

22 1...] embody all that is dangerous and horrible in the human imagination (GILMORE, 2003, p. 01) —
Todas as tradugbes de citagdes de Gilmore (2003) sdo de responsabilidade da autora, desde que ndo ha
traducdo oficial desta obra.
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estudo, “monstro” significa o produto magico da imaginacdo. Nao apenas objetos ou
seres malformados, mas aquilo de mais profundo no imaginario humano, que faz parte
de sua composi¢do psiquica e que é transposta para a realidade, seja ficcional ou néo,
para ser, em seguida, dissipada. Entendemos que o0 monstro é a corporificacdo do que ha
de mais sombrio e devastador dentro do ser humano, e por isso esteve e estara presente
em todas as sociedades, para possibilitar o mascaramento das intencionalidades
escondidas do humano. Considerando este fator, entenderemos que a Criatura de Victor
Frankenstein é um reflexo da formac&o interior mais sombria da imaginacao e intencbes
desse cientista que a constroi se distanciando da humanidade e do amor de seus entes
queridos, mergulhado em sua ambigao e sede de poder.

As definicbes de monstro/ monstruosidade se desenvolvem de maneira quase
histérica. Os monstros sdo parte das tradi¢cdes e do imaginario de cada povo, seja em
torno de uma fogueira pré-histérica ou projetado nas palavras que constituem as linhas
imaginarias do escritor. E é exatamente nestas linhas que as definigdes de monstro/
monstruosidade encontram o seu espaco mais abertamente, por constituirem o reflexo
do pensamento e do sentimento de um individuo que representa um grupo do qual faz
parte. A literatura possibilita a transgressao do que ha de mais profundo nos coragfes
humanos, fornece espaco para que seja possivel pensar sobre si mesmo e a sociedade de
uma época sob um horizonte singular, concebendo o0 mundo em uma outra ldgica, outra
Otica, as criagcOes ficcionais sdo parte ndo s6 do pensamento individual daquele que as
concebe, mas participa de um didlogo com o seu tempo, suas ideologias e monstros
criados das relagdes nesta mesma sociedade.

Cohen (2000) coloca que:

O monstro nasce nessas encruzilhadas metaféricas, como a
corporificacdo de um certo momento cultural — de uma época, de um
sentimento e de um lugar. O corpo do monstro incorpora — de modo
bastante literal — medo, desejo, ansiedade e fantasia, dando-lhes uma
vida e uma estranha independéncia (p. 26-27).

Assim como o Gotico enquanto género, 0 monstro também tem uma
caracterizacdo complicada e contestada. Mas algumas defini¢cdes podem ser destacadas
das maultiplas formas de entender esse ser milenar e, das quais ndo podemos fugir desde
que sdo importantes pontos de partida para entendermos porque esses seres foram e
continuam sendo necessarios para a formacdo do processo de construcdo das

sociedades.
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Cohen (2000) afirma que o monstro é uma categoria mista, ndo esta inserida em
um contexto Unico de significacdo, mas faz parte de um conjunto de significacbes
variadas que formam o seu sentido para o grupo o qual o utiliza. O monstro como um
mosaico do homem, pode ser entendido, segundo este teérico, apenas atraves da cultura
a qual esta inserido. Entendendo os medos que assombram os sujeitos de uma cultura
compreendemos a necessidade da aparicdo de seus monstros. Ademais, 0s monstros
fazem parte do momento no qual foram criados, onde representam e incorporam o
medo, 0 mal, o perigoso que sonda as paredes mais densas do consciente e esta
escondido nas camadas mais densas do inconsciente humano®. A Criatura de Victor é
moldada com a forma de um homem deformado, para refletir um dos maiores medos do
homem de seu tempo: diante dos mistérios que passaram a sondar o individuo em
sociedade ao longo de sua mudanca de perspectiva a luz das novas discussdes sobre o
mundo advindas das revolugdes (industrial e francesa), o préprio homem passou a ser
um objeto de temor e davida. A criacdo de monstros como reflexos daquilo que se teme
por ndo ser familiar € contundente quando consideramos que a figura do monstro nao
tem uma identificacdo singular que o enquadre dentro de uma definicdo concisa e,
assim, pode ser moldada dentro de qualquer representacdo desses temores humanos
coletivos ou nao.

O fato de a figura do monstro ndo ter uma categoria una, significa que ele
condensa uma série de caracteristicas e necessidades humanas, que sdo nele refletidas
de modo que possam ser moldados como o receptaculo de posicionamentos,
sentimentos, intencionalidades, medos, e como tais estruturas interiores, 0 monstro é
também, impreciso.

Segundo o Diccionario de los simbolos de Chevalier (1986):

Apesar de 0s monstros representarem uma ameaga externa, revelam
também um perigo interior: sdo como as formas asquerosas de um
desejo pervertido. Provém de uma certa angustia, da qual sdo imagens.
[...] Geralmente surgem da regido subterranea, das cavidades [...] de
outras tantas imagens do subconsciente® (p. 722).

2 Falamos em consciente porque 0s medos e intencionalidades humanas que forjam os monstros de seu
tempo sdo parte daquilo que constitui o ser em uma dindmica interior que lhe é conhecida, a criagdo do
monstro que representa essa parte de si, ndo é feita ao acaso, inconscientemente o é inspirada, mas
partindo de uma necessidade extrema de externar aquilo que perturba, para possibilitar sua dissipacéo.
Segundo Freud (1926) em “A questdo da analise profana”, o consciente ¢ a arte da psique humana onde
estdo 0s nossos pensamentos e percepcdes do mundo a nossa volta e tudo o quanto esta relacionado direta
ou indiretamente a n6s ou que nos é afetado.

2% Aungue los monstruos representan una amenaza exterior, revelan también un peligro interior: son como
las formas asquerosas de un deseo pervertido. Proceden de una cierta angustia, de la cual son imagenes.
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Gilmore (2003) ao discutir sobre a etimologia da palavra “monstro”, coloca que
0 interesse literario a respeito dos monstros comegou com 0s antigos gregos, destaca
Aristoteles e seu trabalho The Generation of Animals, onde este escreve extensivamente
sobre monstros e 0 que esta relacionado a eles. Assim como outros gregos, Aristételes
usa a palavra teras para descrever seres anormais, anomalos, e tal palavra significa
adverténcia ou pressagio. O uso constante deste termo passou a ser fonte para designar
as categorias disformes e, assim, no periodo compreendido como Idade Média, esse uso
deu origem & palavra teratologia, ou seja, o estudo bioldgico de malformagdes
organicas, aberracdes e anomalias de nascimento, “uma pseudo-ciéncia de
prognosticacdo ou adivinhacdo, a qual atingiu um status elevado na Idade Média®”
(GILMORE, 2003, p. 09). Ainda a esse respeito Asma (2009) coloca que Aristoteles
deu a0 mundo antigo uma nova Visdo sobre o que seriam 0s monstros quando
desmistifica que eles sdo uma quase Unica com propoésitos de espalhar terrores, e

acrescenta que:

Um monstro nasce dos humanos, ndo importa com o que ele se parece,
é uma tentativa fala de atualizar uma esséncia humana. Ele ndo é uma
nova espécie ou uma espécie hibrida ou uma criatura alienigena, nem
mesmo uma mensagem dos deuses. Ele é apenas um ser humano
anémalo ou anormal®. (p.49) Tradug&o nossa.

Nestes termos, 0 monstro seria um receptaculo, uma metéafora da deformidade
humana, no que concerne ao que esta intrinseco e sua aparéncia é assombrosa tanto
guanto os sentimentos e medos que representam. Victor Frankenstein classifica
soberbamente sua criagdo como a constituicdo do inicio de uma nova espécie, mas da
vida as suas proprias monstruosidades interiores, e essa é uma de suas falhas, pois que
sua criatura é uma extensdo de si mesmo e ndo uma figura aleatéria para ser jogada ao
nada. A compreensao do significado da palavra monstro nos guia para essa identificacdo
analitica do personagem.

A palavra “monstro” deriva do latim monstrum que significa maravilha, prodigio

ou pressagio, assim como o termo teras significava para os gregos; é decorrente da raiz

[...] Generalmente surgen de la region subterrdnea, de las cavidades [...] de otras tantas imagenes de lo
subconsciente. (CHEVALIER, 1986, p. 722)

%5 [...] a pseudo-science of prognostication or divining, which attained an exalted status in the Middle
Ages. (GILMORE, 2003, p. 09).

% A monster born of humans, no matter what it looks like, is a failed attempt to actualize a human
essence. It is not a new species or a hybrid species or an alien creature or even a message from the gods.
It is just an anomalous or abnormal human being. (ASMA, 2009, p.49)
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monere, que carrega o0 sentido de mostrar ou advertir (CAWSON, 1995). Cawson
explica, metaforicamente, que 0 “monstro” se configura como um aviso contra escapar
ou sair de um jardim confortavel e entrar na floresta selvagem, ou seja, € aquele que sai
do lugar de conforto em direcdo ao caos, para advertir os sujeitos de suas transgressoes
contra 0s outros e a si mesmos. Ele estd fortemente imbuido de uma ambigua e
contraditéria carga emocional, ja que configura o lado mais pesado e incoerente dos
humanos, dos quais serve como alerta. A figura monstruosa néo € criada em um estado
de conforto, mas da confusdo e horrores internos aos humanos, fornece um aparato
externo corporificado do estado interno em conflito com o mundo, e intensa presséo

psicoldgica advinda dos medos que apavoram suas mentes.

Categorizacao do monstro: uma tarefa monstruosa

Sobre uma tentativa de categorizagdo do monstro, Cawson (1995) escreve que

o0 esforco em estabelecer um parametro unificado em direcédo a figura monstruosa pode
ser util quando da necessidade em conhecer uma determinada ocorréncia constante de
uma mesma forma de representacdo monstruosa, mas que apenas a inser¢ao na cultura a
qual o monstro é componente pode detectar o verdadeiro significado de sua existéncia.

Ele é parte do imaginario de um povo. Cawson (1995) ainda coloca que:

O monstro é a reificacdo, a personificacdo em um simbolo, de um
contelido inconsciente da mente. Ele é carregado com o calor do
inconsciente, e tem um papel espiritual que Ihe d& um poder além da
linguagem da razdo?’ (CAWSON, p. 1-2).

O monstro pode também ser compreendido dentro do contexto da evolugdo do
pensamento, o que faz o mundo dos vivos passivel de explicacdo, e que pode servir,
agora, na cultura assim como na biologia, para explicar a vida em termos de
crescimento, amadurecimento direcionados ao interior dos sujeitos que constroem a
sociedade. Na diferenciacdo entre o ser que pensa e tem discernimento para tomar
decisOes e aquele que nao o tem, segundo Cawson (1995), este modelo é especialmente
atil para uma compreensdo do comportamento e consciéncia. Compreendendo o0s

monstros que sdo criados a partir de uma necessidade interior e que faz parte do

%" The monster is the reification, the embodiment in a symbol, of an unconscious content in the mind. It is
charged with the heat of the unconscious, and has a numinous appeal that gives it a power beyond the
language of reason (CAWSON, 1995, p. 1-2).
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imaginario e medo coletivo de um povo, entdo é possivel compreender como 0s
individuos de uma cultura compreendem a si mesmos em rela¢do aos outros e quais
seus direcionamentos sobre aquilo que precisam exterminar.

Quando se aponta os medos e/ou defeitos simbolicamente humanos em um ser
monstruoso, o que estd implicado ¢ “uma fuga para a irresponsabilidade, agressdo,
sexualidade sadica ou ganancia, um abandono do negativo, do destrutivo, do
assassino?®” (CAWSON, 1995, p. 2). A compreensdo da existéncia dos diversos
monstros marinhos como o Kraken, Polifemo, Cila, Cirne, as Sereias, Leviata, Lorelei,
seres ameagadores que vivem na agua ou a beira d’agua, mostra a necessidade dos
sujeitos em se utilizarem do mar para cumprir seus trabalhos seja de troca de carga ou
de travessias entre terras distantes, a implicacdo de muitos dias a bordo de um navio em
um espaco grandioso e por estar inerente a natureza e pela falta de controle sobre ela,
despertava um dos primeiros e maiores medos do homem ocidental, 0 medo do mar.
(DELUMEAU, 1989).

Como exemplo de outras figuras que representam os medos do mais primitivo ao
mais comum e intenso na literatura, podemos citar alguns dos romances que trazem pelo
menos uma apropriacdo da ideia de monstruosidade de épocas anteriores e posteriores a
Frankenstein, seja aplicado a um personagem ou incutido nas entrelinhas do texto como
um todo: Robinson Crusoé (1719) de Daniel Defoe, Jane Eyre (1847) de Charlotte
Bronté, O medico e o monstro (1886) de Robert Louis Stevenson, Dracula (1897) de
Bram Stoker, assim como a peca The crucible (1953) de Arthur Miller com a inquisicao
das bruxas de Salém e suas terriveis atribuicbes monstruosas direcionadas a mulher
como o ser maligno dotada de maldade em favor do ente das trevas, reflexo de uma
sociedade assombrada pela intolerancia ao outro, sdo exemplos dentre tantos outros que
utilizam da ideia de monstro, termo largamente difundido ao longo da historia, para
denunciar as perversidades dos homens de seu tempo de producgéo.

Ainda sobre as consideragdes a respeito desse termo, Gilmore (2003) coloca que
a palavra monstra foi usada pelos romanos para se referir a todo fenébmeno anormal
relacionado a adverténcia ou agouros advindos da vontade dos deuses, e assim, ela ndo
se referia apenas a monstros, mas as vontades externas anormais de um modo geral.
Considerando essa raiz etimologica, monstro seria tanto um ser quanto um sentimento

amedrontador e defeituoso.

28 1..] an escape into irresponsibility, aggression, sadistic sexuality or greed, an abandonment to the
negative, the destructive, the murderous (CAWSON, 1995, p. 2).
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No mundo antigo, a ideia carregada por ‘monstruosidades’ ou monstra, tinham
este nome por uma admoestacdo ou monitus (aviso), porque eles apontavam para algo
através de sinalizacdo ou simbolizacdo. Tudo o0 mais a que este nome era creditado
como diferenciagdo do conhecidamente normal, comum, “aparecia” para representar,
para servir ao propdésito de substituir aquilo que ndo era desejado (porque ndo fazia
parte das normalidades cotidianas) e que estavam em um ambito internamente denso de
formacdo de opinido em relacdo ao outro, ou aquilo que ndo se podia dominar/
compreender e, que, desse modo, necessitava ser dissipado.

Desde o inicio dos tempos aos quais temos registro, comprovado ou ndo, 0s
monstros fizeram e continuam a fazer parte de uma cultura semidtica de metéforas,
mensagens, indicacdes de significado interno profundo ou inspiracdo. Apesar da
mudanca de nomes, a importacdo classica do conceito de monstruosidade como um
problema intelectual, estético e moral tem permanecido quase que constantemente,
segundo Gilmore (2003). Ele ainda coloca que tanto na Idade Média quanto nos tempos
seguintes, a velha denominacdo romana monstrum persistiu e se manteve inalterada na
maioria dos glossarios e lexicos. Assim, o significado se estendeu e foi
irremediavelmente incorporado as representagdes das quais 0s romanos se referiam, no
entanto, ele também se modificou, de certo modo, para acomodar as necessidades de
representagdes ‘ndo comuns’ de cada época.

Hoje usamos o termo para nos referir a criaturas inventadas que sao
assustadoras, desproporcionalmente grandes e repugnantes, como a Criatura de
Frankenstein, mas que mantem uma referéncia de sentido muito poderosa na qual os
“monstros” ainda sdo sinais, avisos, metaforas ou pressagios de algo importante,
carregando um profundo e até mesmo espiritual significado, além de apenas assustar
(GILMORE, 2003).

Os monstros fazem parte da formacdo das mais profundas e misteriosas partes
constituintes que nos fazem humanos: as dividas, os medos, as intencionalidades
atribuidas e secretamente desejadas, as falhas de carater e comportamento, o poder de
escolha e de exclusdo. Ao significar aquilo que esta para ser mostrado ou advertido, o
monstro torna consubstancialmente real o que ndo se pode ver, e ainda assim, se pode
sentir e perceber na rotina do cotidiano, quando olhado mais atentamente.

O monstro é um duplo, sua figura representa tanto a si como o outro. Cada
individuo carrega consigo seus monstros, e em suas casas, como em um covil

monstruoso, guardam da sociedade da qual fazem parte, suas verdadeiras realidades
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interiores, onde podem escapar do julgamento e condenagdo ao seu instinto devassador,
mesmo que 0 mais simples, como a vontade de exterminar algum sujeito que lhe fora
mal educado e cujo contato a repugnancia Ihe devora. Ali, na vontade mascarada de si
para ndo afetar os outros e ser julgado, mora o monstro, mora aquilo que em algum
momento serd externalizado, corporificado, para, assim, ser dissipado de seu
receptaculo.

Gilmore (2003) explica a constituicdo do monstro dizendo:

Porque os monstros contem aquela qualidade espiritual de temor
respeitoso misturado com horror e terror entdo une o mal e o sublime
em um Unico simbolo: aquilo que esta além do humano, do super-
humano, do inomindvel, do que é taboo, do terrivel, e do
desconhecido. O monstro da mente é ambos, nossa criagdo mental
asquerosa e nossa conquista mais impressionante®® (p. 10).

O abismo de significados para o “monstro” nos faz perceber o quanto essa figura
estd ligada as camadas mais densas do humano, que é, muitas vezes, um abismo de
interrogacdes em si mesmo.

Os estudiosos dos monstros tendem sempre a apontar a raiz etimoldgica da
palavra “monstro” de maneira quase idéntica, divergindo apenas em como ¢ exposto ¢ a
ordem a qual eles apresentam, mas quando partem para uma possivel classificacédo,
caracterizagdo, todos tentam escapar dessas amarras sorrateiramente. O acordo entre 0s
estudiosos € que essa figura ndo esta relacionada a uma Unica categoria, da qual possam
ser avaliados e discernidos, mas participam de um ambito maior de entrelacamentos que
0s une ao humano bem mais do que ao mundo sobrenatural. Os estudos de Asma
(2009), Gilmore (2003), Cohen (2000) e Cawson (1995) direcionam a compreensao dos
monstros para esse patamar de significado.

E certo afirmar que nio podemos encontrar com um vampiro, sugador de
sangue, ou lobisomem vingador e sedento de carne, ou uma Hidra, ser mitolégico com
corpo de dragdo e sete cabecas de serpentes, que matava até mesmo com o seu halito,
tamanho o grau de veneno em seu corpo. Mas esses seres representaram, na época de
sua criacdo, medos e comportamentos dos homens do momento histérico ao qual estéo
relacionados, podemos observar algumas de suas caracteristicas nesses homens, e

entender, assim, que tais carateriza¢fes ndo sdo das figuras monstruosas criadas, mas

 For monsters contain that numinous quality of awe mixed with horror and terror that unites evil and the
sublime in a single symbol: that which is beyond the human, the superhuman, the unnamable, the
tabooed, the terrible, and the unknown. The monster of the mind is both our foulest mental creation and
our most awesome achievement (GILMORE, 2003, p. 10).
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dos sujeitos criadores dessas figuras. Buscar entender quem sdo esses seres é também
tentar entender quem s&o 0s humanos e esta tarefa se mostra continua e sombria.

Na Franca, por exemplo, apos o periodo final das guerras religiosas, como um
reflexo, 0 medo estava por toda parte, as devastagcoes, o abandono das culturas advindo
das incertezas das disputas empreendidas pelos exeércitos, as dificuldades remanescentes
dessa Ultima parte do século XVI, o temor do homem, aquele ser devastador e suas
investiduras foi canalizado para os lobos, animais terriveis que tudo devorava que em
sua direcdo corresse a contragosto. Delumeau (1989) afirma que demondlogos franceses
discutiam em abundéancia a respeito da licantropia, maldi¢do recaida sobre um homem
gue o transforma em lobo, e assim, o medo coletivo transformou o lobo em um monstro
de seu tempo de criacdo, o lobisomem. Um homem que transformado em animal, podia
representar as atitudes humanas correntes e que, também, pelo proprio homem, podia
ser dissipado.

Asma (2009) afirma que o monstro é mais do que um ser odioso e horrendo aos
olhos, é mais do que uma criatura detestavel da imagina¢do humana. Ele afirma que o
monstro € uma espécie de “categoria cultural”, engajada em dominios diversos como a
religido, a biologia, a literatura, e a politica. O monstro é sempre uma metafora de algo
mascarado e que precisa ser canalizado de seu esconderijo e exposto. Sua duplicidade se
faz através do fato de encerrarem em si o literal e o simbolico, pois que ao invés de
entrarmos em contato com suas figuras propriamente ditas, empregamos o conceito de
monstro metaforicamente e ndo literalmente. Nao sdo possiveis caraterizagdes unas,
porque ndo existem seres iguais divididos por categorias, mas criaturas diferentes que
talvez representem os mesmos medos e/ou motivos de seus criadores, estes sempre
humanos e proximos, o mundo sobrenatural imaginario e distante no qual se supunha
existir os monstros ficou, ha muito tempo, descreditado e em um passado remoto até
mesmo a literatura gotica, depois dos anos de 1800, como pontuamos no capitulo
anterior.

Ainda segundo Asma (2009), € indtil procurar por um compéndio de definicédo
para o “monstro”, pois que ndo hd uma defini¢do exata. O termo e o conceito de
“monstro” sao uma categoria prototipica. Quando pensamos em um ser que reine o mal
e carrega em si as intencionalidades atipicas de um sujeito comum e moralmente aceito
da sociedade da qual pertence, ndo formamos um ideal de criatura, mas compreendemos
a ideia e proposito que essa criatura transmite. Muitas sdo as formas que esses seres ja

apareceram na historia desde o inicio dos tempos que temos contato: “répteis”
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(monstros tipo aranhas), “deslizantes” (monstros tipo cobra), “colossais” (criaturas
gigantes), “hibridos” (criaturas de espécies mixas), “possessores” (espiritos, espectros,
etc.), “parasitas” (sugadores de sangue infecciosos), dentre tantos, mas nao podemos
ainda, dizer que um é mais monstruoso que outro, ou encaixar sua funcdo dentro de
tipos. Asma ainda coloca que “funcionalmente falando, eles provavelmente aparecem e
reaparecem em nossas historias e em nossas ilustracdes artisticas porque eles nos
ajudam a navegar os perigos de nosso ambiente**” - Traduc&o nossa (2009, p. 282).

Os monstros aparecem em todas as culturas, mas sempre estardo corporificados
de acordo com os medos, as falhas, as praticas negativas dos homens de seu tempo, seus
criadores. Eles sugerem uma simulagcdo do nosso tratamento com a realidade, uma
maneira imaginaria de representar as forcas da natureza, as ameacas do eu, e 0S perigos

da interacao social humana.

2.2 O gotico: um género indecifravel e o horror em Frankenstein

@entar descrever o género gotico pode ser uma tarefa tdo sombria quanto 0s

ambientes que povoam as historias de seu contexto. O termo tem sua origem de modo
bastante peculiar, - se podemos dizer que conhecemos de fato sua origem -, € primeiro
mencionado nas caracterizacbes das construgdes arquitetonicas e pelos primeiros
historiadores de arte da Renascenca na lItalia, segundo Hogle (2002) estes ultimos
utilizavam o termo para descrever estilos de pontas de arcos e formatos acastelados da

arquitetura medieval, assim como modos de vida medieval em geral, mas:

Fazendo-o0 de maneira pejorativa para estabelecer a superioridade das
alternativas neocléssicas mais recentes, por causa disso 0s esbogos do
passado imediato foram associados aos supostamente barbaricos
Godos 0s quais tinham pouco a ver com as construgdes em questio™".
(HOGLE, 2002, p. 16)

% Functionally speaking they probably appear and reappear in our stories and in our artwork because they
help us navigate the dangers of our environment (ASMA, 2009, p. 282).

® To do so in a pejorative way so as to establish the superiority of more recent neoclassic alternatives,
because of which the designs of the immediate past were associated with supposedly barbaric Goths who
had little to do with the actual buildings in question (HOGLE, 2002, p.16). Traducéo nossa.
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Os Godos eram um povo originario das regides meridionais da Escandinavia que
no século 111 e V invadiu os impérios romanos do Ocidente e Oriente®’. O rei godo
Teodorico |, depois de batalhas e tomada de terras, governou a Italia até a sua morte em
526. Apesar dos godos terem sido extintos no comego do século VIII, seus feitos e
conquistas deixaram marcas permanentes nos povos italianos, principalmente no que diz
respeito @ Queda do Império, com tantas construg¢fes greco-romanas destruidas, trouxe
um trauma que foi passado de geracdo em geracdo. No periodo do Renascimento, no
século XVI, o termo godo era sindnimo de "inculto destruidor da arte classica", assim
esse estilo arquitetdnico cheio de ogivas, vitrais e gargulas, passou a ser considerado
pelos italianos, o "povo barbaro” que “invade" o "povo classico-cristdo"”, tornando
impura a arquitetura e tudo o que a ela fosse relacionado. A intencéo era vulgarizar todo
o estilo, mas pelo que foi visto nos seculos posteriores, o termo "gotico™ acabou
formando uma coesdo do obscurantismo medieval, fincando deste modo, raizes
permanentes na Europa. Quando se fala em arte, literatura, imagem, caracteristicas
goticas, estas ndo estdo diretamente relacionadas ao povo Godo, mas ao legado
simbolico-ideoldgico alimentado e difundido largamente depois de seu reinado em
terras e lugares, posteriormente tidos pelos britanicos, por exemplo, como exdticos,
desconhecidos, assustadores, enigmaticos.

Na ficcdo, o termo é mencionado pioneiramente por Horace Walpole no
subtitulo a segunda edi¢do de seu romance mais proeminente, “O Castelo de Otranto:
uma historia gotica” (1764), em inglés The Castle of Otranto: a gothic story, a ele
também legado o titulo de “pai” da literatura goética, fato que também encontra
resisténcia entre os pares. A noc¢do do que constitui em esséncia a escrita gotica é um
campo contestado, muitos concordariam que ela faria sentido se considerarmos 0s
trabalhos dos pioneiros Horace Walpole, Ann Radcliffe, Charles Maturin e Matthew
Lewis como escritores goticos e, assim, conhecedores do género, mas eles também
escreviam cada um por sua vez, de modos/géneros bastante diferentes.

Quando Mary Shelley aparece na cena gética, por exemplo, a questdo da busca
do ‘gdtico original’ ja tinha sido superada, tamanhas eram as complicacbes para se
estabelecer um padrdo, ao invés, se tornou um género de mdaltiplas formas que deixou
apenas alguns tracos para serem seguidos/utilizados pelos escritores posteriores
(PUNTER, 2001). E preciso considerar que Shelley e os escritores seguintes a Walpole

ndo escreviam tentando se encaixar em um modelo, até porque nao existia mesmo um a

% Consultar o endereco: http://www.spectrumgothic.com.br/gothic/gotico_historico.htm, para mais
informacdes sobre os Godos e assuntos relacionados.
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ser seguido, o que importava era a forma de abordar uma critica do momento social
inglés e expor as monstruosidades, agora, do homem, e ndo mais de fantasmas de um
passado distante que voltavam para aterrorizar o presente.

A sociedade de Shelley era suficientemente assustadora e o presente algava voos
para aterrorizar o futuro, era consistente nesse periodo ver que o homem é que era o
verdadeiro causador daquilo que suscitava horror em si e em seus semelhantes, e 0s
textos de fim do século dezoito e inicio do século dezenove se utilizaram desse
ambiente/espaco amedrontador do género gético como suporte para expor algo mais
préximo, sério, como questdes sobre a ganancia do homem, as consequéncias de
atitudes egoistas, o preconceito cultural, o0 medo do diferente e do novo, os horrores
causados pela condicéo de subordinacao de uns diante do poder de uma minoria no ceio
da sociedade, temas estes que estavam em discussdo entre 0s sujeitos da sociedade
inglesa, e que com a escrita feminina se consolidou de maneira forte, como discutiremos
mais adiante neste capitulo.

Segundo David Punter em seu texto The Literature of Terror (1980), a literatura
Gotica é um género de autoanalise a qual emergiu de um estado onde a burguesia, essa
nova classe surgida apos as revolugdes (Francesa e Industrial), comegou a tentar
entender as condi¢cBes e histdria de sua propria ascensdo. Era um periodo de
industrializacdo e rapida mudanga social de valores e interpretacdes de si e do mundo a
sua volta. O goético trabalha assim, insistentemente entregando-se aos medos e
ansiedades da classe média no que diz respeito a natureza de sua ascendéncia, sempre
retornando a assuntos como ancestralidade, heranga, e transmissdo de propriedade
através de historias que carregam esses fatores como fios condutores que inspiram o
horror das relagdes do homem e sociedade. Punter (1980) ainda coloca que “sob tais
circunstancias, nao e de surpreender encontrar a emergéncia de uma literatura cujos
temas principais sdo paranoia, manipulacdo e injustica, e cujo projeto central €

13 (p. 128). E correto afirmarmos

compreender o inexplicavel, o taboo, o irraciona
também, que a difusdo de tais temas ndo se deve somente as ansiedades dos homens de
classe média, mas a todo um sentimento corrente nos coracdes ingleses de um periodo
de mudangas extremas e do surgimento de tantas dividas sobre as origens do homem e

de suas intencionalidades.

% Under such circumstances, it is hardly surprising to find the emergence of a literature whose key motifs
are paranoia, manipulation and injustice, and whose central project is understanding the inexplicable, the
taboo, the irrational”. (PUNTER, 1980, p 128) Tradugdo nossa.
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Muitos criticos tentaram invocar um modelo genérico, com caracteristicas
formais e tematicas que conceituaria o género gético, para construir a tradicao de escrita
gotica com o objetivo de apoiar a necessidade remanescente a respeito da natureza das
ansiedades reveladas e exploradas pelos romances escritos neste género. Watt (2004)
em sua introducdo ao texto Contesting the Gothic, alerta que é preciso permanecer
cético no que se refere ao “poder explanatdrio” de tais tentativas tedricas sobre o género
Gotico, porque apesar de poderem, por um lado, se tornarem confiaveis dentro de um
circulo hermenéutico, por outro lado, os trabalhos sdo interpretados muitas vezes para
produzir uma moldura genérica, contra a qual eles originalmente foram feitos. Os
trabalhos géticos ndo sdo formulados dentro de uma formatacdo preestabelecida, séo, na
verdade, contra uma padronizacdo, formas livres de tratar temas que assombram e
perturbam os coracGes de quem escreve e quem |€, pois tratam de temas que envolvem
os mais profundos sentimentos, tais como, medo, ddvida, invasdo, temor, loucura,
egoismo, injustica, para citar alguns.

Na tentativa de encaixar as historias em categorias padronizadas do que se
pretende o gotico, esse género que ‘trata’ de assombragdes, historias individuais,
principalmente como o que vem sendo feito no século XXI por escritores e criticos
literarios, compromete o que essas historias significavam em sua época. Concordamos

com Watt (2004) quando afirma que:

[...] é também importante ter em conta a escala de significados literais
0s quais o termo (gético) teve no final do século dezoito, e reconhecer
em particular a maneira a qual o Gotico foi construido como um
periodo pseudo-histérico idealizado ou locus de virtude exemplar e
valor®* (WATT, 2004, p. 02).

Consideramos crucial ressaltar que o género gético de romances nao se
estabilizou com um padrdo tematico e/ou formal, assim como as novidades que
surgiram juntamente com sua apari¢do no universo literario. No seculo XVI1II quando o
gotico contamina os coracdes dos leitores de romances que agora precisavam de uma
literatura tdo sombria quanto suas almas cheias de duvidas e complicacbes, nesse
momento, o termo “Goético” estava fortemente relacionado a um passado ‘barbaro’,

‘medieval’ e ‘sobrenatural’, significava a falta de razdo, moralidade e beleza, e a

3 1...]it is also important to take into account the range of literal meanings which the term held in the late
eighteenth century, and to recognize in particular the way that the Gothic was constructed as an idealized
pseudo-historical period or locus of exemplary virtue and valour (WATT, 2004, p. 02). Tradugdo e
destaque nosso.
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projecdo do presente para um passado gotico ocorreu como parte de um processo mais
abrangente de revolta politica, econémica e social, como ja mencionado.

Segundo Botting (2001), sendo o gotico um género emergente do tempo das
revolugBes burguesa e industrial, um tempo em que a filosofia do lluminismo e a
crescente mudanca de visbes, a fascinacdo do gotico do século dezoito com
cavalheirismo, violéncia, seres magicos e aristocratas malevolentes esta ligada as
mudancas de praticas feudais para comerciais diante das quais as nogbes de
propriedade, governo e sociedade sofriam transformaces extremas.

3

Botting (2001, p.13) coloca que o “‘gdtico’ assim, ressoa bem mais com as

ansiedades e medos concernentes as crises e mudangas no presente do que qualquer

terror do passado®”

. Assim, as discussoes levantadas nos textos desse periodo ligadas a
nocao genérica gobtica, eram a respeito do momento aterrorizante pelo qual a sociedade
inglesa passava, embora 0s textos iniciais como o de Walpole, O castelo de Otranto,
contivessem todas aquelas caracterizagdes fantdsticas com os castelos assombrados,
maldicGes de familia, fantasmas, cadeiras e portas que mexem sozinhas, vultos, etc.

A maior contribuicdo de Walpole, no entanto, foi ajudar a estabelecer um
vocabulario de temas e tropos que mais tarde foi revisitado atraves dos géneros,
adaptando-os de maneiras diversas, mas o gético como foi consolidado no fim do século
XVIII e inicio do século XI1X, ja ndo tinha quase mais nada de compativel com o gético
de Walpole e seus contemporaneos, quase todos os temas envolvendo o sobrenatural e
castelos assombrados, fantasmas e maldigdes estava superado. A partir dos anos de
1800 e mais especificamente com a publicagdo de Frankenstein em 1818, toda essa
atmosfera assombrada por seres distantes e sobrenaturais de proporcdes gigantes foi
utilizada ainda, mas de uma forma intrinsicamente mais densa. Agora, o0 horror estava
representado em sujeitos mais palpaveis, proximos e reais, ele advinha do préprio
homem em suas relagdes com o outro.

A longevidade a qual o género alcangou e o forte poder da ficgdo gética deriva
da maneira como ela nos ajuda a enderecar e disfarcar alguns dos nossos mais
importantes desejos, davidas e tipos de ansiedade, que existem mais internamente e
mentalmente do que social e culturalmente, ao longo da histéria da cultura ocidental
desde o século XVIII, quando tudo comegou a mudar e adquirir novos parametros e
perspectivas, assim, a atmosfera gotica se configurou como a mais verdadeira forma de

expressao de intencionalidades.

% ‘Gothic’ thus resonates as much with anxieties and fears concerning the crises and changes in the
present as with any terrors of the past (BOTTING, 2001, p.13). Traducdo nossa.
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Apesar de sua origem se dever aos escritos que compreendem os anos entre 1760
a 1790, o romance gotico inglés teve seu esplendor nos anos de 1800, anos nos quais se
registraram o maior numero de obras publicadas do género. Segundo Miles (2002), de
1788 até 1807 o Gético manteve no mercado um namero consideravel de publicaces
de romances do género, atingindo um ponto alto em 1795. A fic¢do gética, assim, se
dividiu em duas grandes fases: de 1788 a 1793, quando o Goético explode na cena
literaria depois de um longo periodo intermitente de producdo, e outra fase de 1794 a
1807, periodo onde aparece no cenario literario a publicacdo de The Mysteries of
Udolpho de Ann Radcliffe, depois desses periodos as aparicdes de romances goticos
comegaram a entrar em um declinio que seria apenas retomado apds as consequéncias

da Revolucédo Francesa nos anos seguintes. Ainda a esse respeito Miles destaca que:

[...] Mais uma vez a histéria literaria nos fornece um pedaco de
sabedoria recebida: a explosdo do Gético foi um efeito colateral da
Revolucdo Francesa. [...] 0s horrores sangrentos da revolucdo
impulsionaram 0s romancistas a novos extremos de violéncia
imaginaria, de modo a competir com a realidade chocante® (MILES,
2002, p. 42-43).

Podemos afirmar que a ascensdo do género ndo ocorreu devido a revolucdo, mas
foi reflexo dos sentimentos e atmosfera deixados por ela. O periodo movia as pessoas a
mudancas de perspectivas e ocorriam outras mudancas relativas as concepcdes de
mundo, sociedade, individuo, e era tudo muito novo e complexo para os cidaddos
ingleses, londrinos, de um modo demasiado ameagador, era tudo muito assustador.
Conhecer o outro e ser levado a dar espacgo ao outro, fazia com que as intencionalidades
de cada um surgissem de maneira tal que ndo podiam deixa-las transparecer e,
direcionavam a sua necessidade de ndo ver a si mesmos na criagdo de monstros
interiores, tanto em si quanto nos outros. Monstros interiores tais como o silenciamento
do outro, a exclusdo arbitraria daquele diferente de si, a condi¢cdo de margem legada a
mulher, o sentimento geral de abandono, pré-conceito do outro, medo, egoismo, e todos
esses monstros, inspirados pelos homens atormentavam os individuos e aqueles que
tentavam viver nesse ambiente hostil ao contato humano, mas aberto as indelicadezas
do lado sombrio da alma desse homem inglés, era uma sociedade assombrada pela

dominacdo masculina.

% ...] Once again literary history provides us with a piece of received wisdom: the Gothic explosion was
collateral damage from the French Revolution. [...] the bloody horrors of the revolution pushed novelists
to new extremes of imaginary violence, as they strove to compete with the shocking reality (MILES,
2002, p. 42-43).
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Categorizacdo e vertentes dos romances goticos

Considerando as questdes acima elencadas sobre as origens deste termo téo

contestado e que adquiriu um significado outro com o passar dos tempos e, em especial,
no espaco literario, faremos uso da abordagem utilizada por Fay (1998) na obra A
feminist introduction to romanticism, dentre tantas definicdes existentes a esse respeito
por acreditarmos que suas caracterizacOes dialogam com nossas necessidades de
utilizacdo do termo gdtico e suas vertentes.

Inicialmente usado ndo para se referir a trabalhos literarios, mas aos Godos e sua
linguagem, assim como a ideia devastadora tomada a partir das acdes desse mesmo
povo, como vimos, em uma distingdo casual historica, o termo foi usado para
diferenciar o “romantico” ou o aspecto de romance, como categoria narrativa, do
periodo medieval da era classica. O género gotico aparece como reflexo e influéncia de
acontecimentos histéricos, a maior parte em decorréncia da revolucdo francesa, que nos
lembra que o gbtico ndo € um género estatico, uma criacdo apenas, mas € refletido,
assim como € reflexo dessa influéncia. Os cidaddos ndo eram mais 0S mesmos, suas
motivacOes também eram outras, viviam atormentados por seus pensamentos e desejos
obscuros advindos de experiéncias e dividas igualmente obscuras. E o género mais
representativo do periodo Romantico, devido, segundo Fay (1998), a forma na qual a
revolugdo mudou as percepgdes das pessoas sobre o publico e o privado, o nacional e 0
individual, o social e o psicoldgico.

De acordo com Fay (1998) o termo “goticismo” foi usado por Thomas Gray,
poeta e romancista inglés, para se referir ao castelo falso do entdo seu amigo, Horace
Walpole, Strawberry Hill, do seu romance de terror The Castle of Otranto, acentuando a
ideia inicial de que gotico seria tudo o quanto fosse indigno, ndo prdspero, ruim, etc. O
termo “gdtico” ndo estava ainda em moda a época de Walpole e seus contemporaneos
no &mbito literario, somente quando ele publica uma segunda edi¢do em abril de 1765 e
confessa na introducdo a obra que aquela era de fato uma confeccdo moderna, adiciona
o termo “godtico” ao titulo: The Castle of Otranto: a gothic story. A adicdo da palavra
foi um irreverente artificio de Walpole para atrair a atencdo dos leitores para sua
historia, pois o escritor a aclamava como uma “nova espécie de romance”, € o termo
estaria a partir de entdo, fortemente relacionado a literatura que envolvia os temas
tratados por Walpole em sua narrativa que trazia os fantasmas do passado e seus

misterios atormentando o presente.
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Segundo Fay (1998) o interesse no Gotico, como género literario foi,
inicialmente, uma resposta a muitos novos elementos que passaram a fazer parte da
cultura britanica em fins do século dezoito, tais como: a popularidade da literatura
sentimental e o culto a sensibilidade, o interesse literato nas origens da linguagem e
antiguidades, e o entusiasmo espalhado acerca de teorias do sublime e do pitoresco. Os
escritores desse periodo tinham consciéncia de que 0s romances goticos representavam
um tipo de literatura politica, real. Nos fins do periodo, o fervor pela ficcdo gética
diminuiu, pouco tempo depois retomou forgas como veiculo para criticar a sociedade,
depois que o macabro, e até mesmo gético, terror francés tinha acabado, logo em
seguida a Revolucéo.

Embora os textos iniciais goticos dessa nova tomada de escrita, onde abordam
temas ligados aos problemas do homem em sociedade, tenham explorado 0s mesmos
tropos, como os perigos da sociedade patriarcal e seu potencial para relagdes abusivas,
decadéncia, etc., tanto homens quanto mulheres escritoras exploraram as dimensoes
imaginativas do gético alavancando novas possibilidades através das quais promoviam
diferentes visdes da sociedade britdnica contemporanea de suas obras. Pesquisadores
costumam dividir os modos resultantes desse género em duas categorias, a saber: o
gotico masculino e o gético feminino, embora essa seja uma classificacdo demasiada
reducionista. Fay (1998) coloca que € preciso destacar que homens e mulheres que

escrevem dentro do estilo goético:

[...] exibem tendéncias narrativas que sdo marcadas pela cultura
enquanto género: mulheres tendem a moldar seus textos em torno de
enredos de amor; homens tendem a moldar os seus sobre herdis
fracassados (assim como Fausto) ou o tema de Prometeu®” (p. 111).

No entanto, a mesma autora destaca ainda, que essa, assim como a maioria das
tentativas de descricdo e/ou caracterizacdo problematiza uma realidade isolada e que
nem sempre corrobora com todos aqueles que escreviam gético aquela época. Pois, 0
que complica estas categorias acima citadas, reside no fato de que mulheres também
tratavam do tema de Prometeu, a exemplo de Mary Shelley com a critica gética do mito
de Prometeu em Frankenstein (1818), ao mesmo tempo em que homens também
tratavam o0 amor como tema de seus textos, a exemplo de Walter Scott em The Bride of

Lammermoor (1829). Um pouco depois, Emily Bronté e Charles Dickens combinavam

37 [...] exhibit narrative tendencies that are marked by culture as gendered: women tend to shape their text
around a love plot; men tend to model theirs on a failed hero (such as Faust) or Prometheus theme (FAY,

1998, p. 111).
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as formas “masculina” e “feminina” gotica para produzir uma critica radical irresoluta
de desejo individual, heranca, histéria, e construcdo social. Masculinizar ou feminizar o
género parece constituir uma classificacdo pobre, sendo ingénua, no entanto, é preciso
considerar que homens e mulheres escreveram o gético de formas e motivacBes
diferentes, se ndo consideramos este ponto, corremos 0 risco de ignorar excecoes
importantes no gético escrito por mulheres e homens.

Portanto, nos parece mais util, classificar as diferencas no/do género Gético de
romances distinguindo entre perspectivas géticas internas(ambito emocional) e externas
(dmbito social): os romances géticos que estdo na perspectiva externa ou social usam
este foco para criticar as leis de direito de sucessédo e casamento, enquanto que 0s
romances goticos que sdo associados a perspectiva interna ou psicoldgica enfatizam os
sentimentos tais como vulnerabilidade e ameaca crescente a imaginacdo. Com alguma
frequéncia, mas ndo em todos os casos, as mulheres escritoras favoreceram a abordagem
externa porque esta as permitia criticar leis que néo concediam as mulheres direitos e as
ndo protegiam de praticas abusivas, tais como as leis que regiam o casamento, por
exemplo.

O que nos leva, segundo Fay, a trés categorias para examinar os textos de cunho
gotico: uma externa, que seria A critica social Goética; uma interna, que seria O drama
psicoldgico Gotico; e a terceira categoria, que seria uma mistura feminista do interno e
externo, O Gotico critico radical. Considerando tais categorias, criamos e sugerimos o
acréscimo de uma quarta categoria, que seria O Gotico filosofico psicolégico, por
acreditarmos que textos escritos a partir de Frankenstein, a exemplo de Northanger
Abbey (1818) de Jane Austen, Melmoth, the wonderer de Charles Maturin, The strange
case of Dr. Jeckill and Mr. Hide (1886) de Robert Louis Stevenson, Dracula (1897) de
Bram Stocker, estejam ligados a um espaco e momento de reflexo analitico social que
destacam um didlogo com o0 seu tempo que ndo esta subscrito somente nas
caracterizagdes geogréficas e/ou politicas, mas estdo encrustadas nas linhas dos textos
em um nivel interior-psicologico, mas de uma racionalidade que choca o leitor mais
desatendo: é o horror psicologico gotico.

Perspectivas internas e externas do gético sdo denominagdes contundentes
quando pensamos que 0 espaco que norteia 0s romances desse género esta intimamente
referenciado pelo lugar no qual seus personagens atuam suas intencionalidades

monstruosas, sejam elas em espaco social, como os limites do lar ou de instituicbes
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publicas, sejam elas na esfera psicolOgica, interior ao humano, que perturba e leva a
atitudes extremas, como a criagdo de um ser humano por um homem comum da ciéncia.

Na primeira categoria, a externa ou o que Fay chama de A critica social gética,
tem em sua base os primeiros trabalhos que reconhecemos como propriamente goticos:
The Castle of Otranto (1764), de Horace Walpole e The Old English Baron (1778) de
Clara Reeve. Destacando estes trabalhos ndo excluimos absolutamente outros que
também foram forjados no mesmo periodo e com as mesmas tematicas, apenas
separamos dois suficientemente significativos para exemplificar como se configurou o
gotico em suas primeiras apari¢cbes no universo literario e que se encaixa em nossa

primeira categoria. Sobre eles Fay (1998) coloca que:

Ambos os trabalhos sdo altamente preocupados com a linhagem e
patrimdnio do herdi, sua rejeicdo e deserdacdo nas médos de um
patriarcado agora decadente, e a intrusdo de fantasmas e o
maravilhoso para estabelecer a origem do verdadeiro filho contra as
distorcdes impostas pelo usurpador®. (p. 116).

Muitos historiadores literarios consideram que Ann Radcliffe tenha sido o nome
feminino mais famoso na escrita gética do periodo romantico com o seu romance The
Mysteries of Udolpho (1794), no entanto, o trabalho de Reeve antecipa muito do que
Radcliffe estabilizou no género gotico alguns anos depois.

Nesta vertente externa, estdo 0s romances que tomam uma perspectiva idealista
do mundo, consistem nas historias sensacionalistas de amor, tais como as escritas por
Ann Radcliffe, The Romance of the Forest (1791), The Italian (1797), A Sicilian
Romance (1790), e Charlotte Smith, Emmeline, or The Orphan of the Castle (1788),
Celestina (1791), Desmond (1792), The Wanderings of Warwick (1794), sempre
utilizando o sobrenatural para chamar atencdo em dire¢éo as disparidades do mundo real
(FAY, 1998, p. 120).

A vertente interna ou drama psicologico gético era normalmente ocupado por
homens escritores como Matthew Lewis, Charles Maturin, James Hogg, mas houve
escritoras que aderiram a essa vertente como Charlotte Dacre. Estes autores
concentravam suas histérias no maquinario horrivel do sobrenatural, fortemente
fatalistico e negativo, em contraste com o idealismo da primeira vertente. O drama

psicoldgico também se concentra no patriarcado, mas em um sentido muito mais

% Both of these works are highly anxious about the lineage and patrimony of the hero, his rejection and
disinheritance at the hands of a now decadent patriarchy, and the intrusion of phantasms and the
marvelous to establish the origin of the true son against the distortions imposed by the usurper (FAY,
1998, p. 116).
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individual e psicologicamente perturbador. Ndo é uma busca pelo lado critico da
literatura, esta vertente explora os limites do individualismo, invocando a culpa e
paixdes improprias.

A terceira vertente elencada por Fay (1998) mescla o romance da primeira
vertente e a fantasia da segunda, trazendo para o género gotico a correlacdo entre o
corpo social e a dor psicoldgica. Textos escritos na vertente do gético critico radical
usaram o género para avaliar criticamente injusticas sociais. Estes escritos empregaram
uma abordagem mais politica a questdo do interior e exterior a fim de criticar mais
completamente instituicdes particulares ou praticas sociais especificas. A critica radical
gotica geralmente comegava como romances domeésticos, mas usavam elementos
goticos para criticar tanto 0 romance enquanto género inapropriado para retratar a
experiéncia da vida real, quanto o GAtico como um veiculo inadequado para interpretar
a experiéncia da vida real. Assim, 0s escritos desta vertente fornecem ferramenta para
desiludir os leitores que tomam suas ficgdes muito seriamente.

Um romance significativo desta vertente é o Northanger Abbey (1818) de Jane
Austen, pois ele fornece um ponto de partida Gtil devido sua comparagdo esclarecedora
da vida real, as maneiras pelas quais a vida real pode ser vista como um romance, e as
armadilhas do romance que a ficcdo gética tradicional exagera.

Conhecendo as trés vertentes elencadas por Fay, percebemos que Frankenstein
de Mary Shelley ndo encontra espaco em nenhuma delas. Habitualmente considerado
como a primeira ficcdo cientifica escrita por mulher, é reconhecida como gotica,
segundo Fay, por ter certo “foco na morte da mae e nas consequéncias da geragcdo nao
maternal®®” (FAY, 1998, p. 121), e assim, nele, “tem algo que se baseia no, mas que

estende além, do Gotico®®”

(FAY, 1998, p. 118), como era conhecido em seu tempo.
Frankenstein estaria classificado, desse modo, em uma quarta vertente que seria
0 Gotico filoséfico psicoldgico, como sugerimos acima. Criamos essa vertente para
encaixar Frankenstein em uma categorizagdo porque Mary Shelley inicia uma nova fase
do gotico de romances, pois coloca intensidade nos sentimentos advindos da
experiéncia feminina em uma sociedade assombrada pela dominacdo masculina, a qual
amedrontava também a alma da autora. Shelley colocou em Frankenstein a confluéncia
de tudo o que a amedrontava, os medos, as ansiedades, os fantasmas, as necessidades

conscientes e subconscientes, os terrores experimentados em uma sociedade hipdcrita e

%9 [...] it focuses on the death of the mother and the consequences of non-maternal generation. (FAY,

1998, p. 121)
%0 [...] have something that is grounded in, but extends beyond, the Gothic. (FAY, 1998, p. 118)
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suas consequéncias. Mas esses fantasmas ndo aparecem em seu romance do modo
tradicionalmente gético, com apari¢des sobrenaturais incompreensiveis, eles aparecem
metaforizados nas relagdes sociais, nas intencionalidades e nas atitudes de seus
personagens, como reflexo da sociedade do periodo o qual o romance é produto, e ainda
tras um refinamento intelectual abordando os mais variados temas cientificos discutidos
em sua época, uma forma inovadora de criticar a sociedade, e que nenhuma tinha escrito
algo parecido antes.

Victor Frankenstein é o homem oitocentista inglés, cego por conhecimento e por
sobrepor sua vontade sobre uma causa maior desconhecida até dele mesmo, sua
Criatura, que permanece sem nome a narrativa toda, silenciada por aquele que teria o
poder de inseri-la no espaco social e doméstico como uma figura importante e/ou ao
menos significativa a seus olhos, reflete todos aqueles também silenciados pelo poder
vigente, capaz de decidir quem pode e tem o direito de participar do espago social,
como o que ocorreu com algumas mulheres escritoras, que foram arbitrariamente
negadas a esse espaco durante muito tempo, principalmente no momento de ascenséo da
sociedade inglesa de Shelley.

Consistindo em uma discussdao filosofica do mundo quando trabalha com
pardmetros reais de modo metaforico, Frankenstein estd concentrado nos limites
psicoldgicos de seus personagens, explora as monstruosidades das atitudes dos homens,
colocando o horror como um tragco mais apavorante do que Seus predecessores
supuseram anos antes, pois agora, o horror estava mais perto do que aqueles fantasmas
do passado, o verdadeiro horror gotico estava dentro dos coracdes dos homens, e assim,
0s monstros e assombragdes agora eram personificados, identificados, eram humanos.

O género gotico se desenvolveu em diversas formas diferentes depois do periodo
Romantico, se desmembrando em caracterizagdes e temas 0s mais opostos, no entanto,
suas raizes continuaram a inspirar todo tipo de composic¢do ficcional, especialmente no
contexto inglés, fortemente tomado pelas influéncias desse periodo nas construgdes e
reformulacGes de sua sociedade. A continuacdo do género mostra qudo poderosa foi sua
influéncia na imaginacéo artistica e popular tais como: o conto Goético, popularizado por
Le Fanu e Edgar Allan Poe; o romance de problemas sociais do periodo Vitoriano, tais
como os trabalhos de Charles Dickens e Elizabeth Gaskell; assim como os melodramas,
literatura sensacional, e ficcdo policial mais adiante. Todos ainda populares nos dias

atuais e que mantém fortes lacos com o gético.
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O género Gotico se diferencia das outras formas de romance por colocar nas
linhas de suas producBes artisticas o horror que existe nas relacBes sociais, tdo
mascarados e, as vezes esquecido, pelas formas anteriores de composi¢do. Por mostrar
que 0s maiores monstros sdo 0s humanos, a continuacdo desse género foi possivel, pois
que se constitui como um modelo ficcional forte, perturbador e eficaz de tratar sobre o
real criticando-o, desmascarando-o. E, apesar de ter perdido sua forca politica e critica
no século XXI, permanece popular ainda hoje, inspirando pecas teatrais, filmes,

quadrinhos, jogos, séries para TV, romances, musicas, e a lista s6 aumenta.

O horror gético em Frankenstein

Uma histdria que trata dos medos e monstruosidades intrinsecas nas relacfes e
opressdes sociais, que horroriza por se tratar das intencionalidades monstruosas do ser
humano e ndo de seres sobrenaturais, passou a ser utilizada apenas como pano de fundo
para se contar uma histéria de terror, com um monstro, criado por um humano, que é
mal por natureza, que nao fala, ndo pensa, ndo tem emocdes exceto raiva, que por ter
proporcOes gigantescas e aparéncia terrivel assusta e sente necessidade de matar todos a
sua volta. A historia de horror psicolégico é tomada como pretexto para se construir
uma histéria de terror. E preciso entender que ha uma diferenca consideravel entre uma
historia cujo foco é horrorizar e outra que é aterrorizar.

O horror esta voltado para o lado psicoldgico, esta relacionado a decadéncia
moral, aos substratos da mente, que desestabiliza mentalmente, que faz o sangue gelar e
0 coracdo bater mais forte, ligado as atitudes desumanas, que causa repulsa, aversdo,
que segundo Radcliffe (1826) ** contrai, congela, e quase aniquila as faculdades de
compreensio da alma. E o que sentimos, por exemplo, quando ouvimos que um ‘pai’
cria um ser a sua ‘imagem e semelhanga’ ¢ depois o abandona por este ndo ser
exatamente o modelo de beleza que ele imaginou, e que de imediato o rotula de monstro
pelo simples fato de ‘ser’ diferente e o abandona, jogando-0 para 0 nada social, ndo é a
imagem asquerosa que esse ato emula, mas o que ele representa, e assim, suas

intencionalidades sdo horrorizantes.

*1 On the supernatural texto original de 1826, publicado pela University of Illinois Press e disponivel
online através do link: http://www:.jstor.org/stable/27703650.



74

O terror esta ligado ao horror, mas é diferente, é o0 que causa medo, feito para
assustar, proveniente do disforme, sub-humano, é o som da serra elétrica do Jason®, é o
grito, o rosto de um monstro que aparece de subito, fantasmas e espectros, que
encontrou no cinema o suporte mais propicio para se realizar, sob a formacdo de cenas e
planos réapidos, o terror é o susto que levamos com situagcOes propicias de climax de um
suspense. Entdo, provém de um objeto anormal, € algo que esta fora e ndo intrinseco ao
ser humano. Assim, muitas das adaptacdes deixaram de lado o teor horrorizante da
historia da Criatura de Frankenstein e suas circunstancias, para desenvolver e moldar a
personagem como o monstro terrivel, assassino desmedido, apresentando-o nessas faces
(fisicas e psicoldgicas) em uma das maiores histérias de terror de todos 0s tempos,
apagando um pouco da historia original, cuja historia pretende horrorizar.

Lembramos que o romance de Mary Shelley esta inserido em uma fase em que
0s romances goticos de modelos classicos de inicio do século dezoito ndo aqueciam
mais o0s cora¢Bes dos leitores, com Frankenstein as historias géticas tomam outro
direcionamento para discutir problemas mais proximos do homem.

Na figura abaixo, a representacdo da imagem da Criatura na capa da edicédo de
1818 do romance, aqui colocada para refletir sobre a imagem, enquanto corpo e
aparéncia, da Criatura, ja que muito se modificou diante da caracterizacdo que ¢ feita no
romance pela cultura das adaptagdes. E também, para pontuar o horror no rosto e na

atitude do cientista ao abandonar sua criacdo logo ap6s o0 momento de sua concepgao.

FRANKENSTEIN ;

on,
THE MODERN PROMETHEUS.

———
IN THREE VOLUMES.
——

Did I request thee, Maker, from my clay

To mould me man?  Did 1 solicit thee

Frow darkoess to promole me b
Paraone Lo,

YOL. 1.

Yonton:
PRINTED pOR

LACKING FON, HUGHES, IHAUDING, MAVOR, & JONES,
FINSRURY SQUARE.

1818.

Figura 2 — capa e contra capa da 12 edicdo de Frankenstein.

*2 Referéncia ao personagem principal do filme O massacre da serra elétrica, tradugdo do original em
inglés The Texas Chain Saw Massacre (1974) dirigido por Tobe Hooper.
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O horror gotico de Frankenstein estd nas agdes creditadas as suas personagens, e
desse modo, envolve o leitor em um ambiente mais proximo, real, humano, o que faz
dele um romance mais profundamente assustador e perturbador. Lida com sentimentos
conhecidos de seus leitores e as maneiras através das quais eles sdo demonstrados. O
egoismo de Victor e sua forte necessidade de atingir seu objetivo esquecendo todos a
sua volta, assim como sua posterior falha ao renegar sua criagdo, sdo marcas de uma
humanidade assustadora. Uma via dupla que reflete um homem dubio de si mesmo e

indiferente dos outros. Assim sdo suas palavras sobre sua criagéo:

Foi numa sombria noite de novembro que eu contemplei a realizacdo
de minha obra. Com uma ansiedade que quase tocava as raias da
agonia, tomei dos instrumentos que estavam a minha volta, a fim de
gue eu pudesse infundir uma centelha de vida na coisa inerte que jazia
aos meus pés [...] Como posso descrever minhas emogdes ante aquela
catéstrofe, como reescrever aquela ruina que eu, com esforco e zelo,
havia tentado formar? [...] Os diferentes fatos da vida ndo séo tdo
variaveis guanto os sentimentos humanos. Eu o havia desejado com
um ardor que excedia & moderacdo, mas agora, que havia terminado,
meu coragdo se enchia de horror e asco. Incapaz de suportar o aspecto
do ser que eu havia criado, sai correndo do aposento, e continuei
durante muito tempo a andar pelo quarto. [...] Oh! nenhum mortal
seria capaz de suportar o horror daquele rosto (SHELLEY, 2007, p.
61-62).

A monstruosidade da Criatura, que representa 0os medos do seu tempo, medo do
diferente, do desconhecido, do outro, € criada e atribuida pelo homem (representado por
Victor Frankenstein), de uma sociedade que comecava a experimentar uma nova forma
de ver o mundo e a si mesma, e esse conhecimento 0s apavorava, pois passavam assim,
a conhecer suas proprias monstruosidades, entdo a necessidade do monstro, pra quem
poderia depositar todas as suas mazelas e depois jogar no nada social, um lugar de
intermediacdo, sempre entre a sociedade a qual estd inserida e o0 mundo da sua nova
raca, lugar de nao pertencimento a nenhum espaco humano, mas a duvida de sua prépria
identidade social e essa € a mais forte marca do horror no romance.

Diante dessa atribuicdo arbitrdria de condi¢do social langada & Criatura por
Victor, que a abandona a sua prépria sorte, ao ver corporificada em sua cria¢do tudo o
que o representa, ja que é o fruto de seus maiores desejos e perspectivas, assim, 0 texto
nos indica que a monstruosidade atribuida a Criatura que a faz tornar-se vingativa em
direcdo aquele que a criou e abandonou no mundo, pertence, na verdade, a mais

profunda parte constituinte do préprio Victor. E desse modo, nos perguntamos quem
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seria 0 verdadeiro monstro dessa relagédo, pontos de discussao que ndo seriam possiveis
em trabalhos da tradicdo gética escritos anteriormente a Frankenstein, eles constituiam
um tipo inicial do horror, aquele construido para assustar, e Mary Shelley com
Frankenstein usa o horror para questionar, criticar.

O texto de Shelley suscita questionamentos diversos desde a sua publicacdo, e 0s
créditos de seu sucesso instantaneo estdo em trabalhar com os aspectos géticos como o
sofrimento psicologico, a atribuicdo divina da vida por um humano, o nascimento de um
ser ndo pelo ventre feminino, mas pelas capacidades aterrorizantes da ciéncia, aspectos
estes que poderiam ser vistos de perto, advertindo que o horror ndo estava longe em
castelos assombrados como pretendia Walpole, mas dentro das pessoas. Trabalhos
goticos posteriores a Frankenstein carregaram essa influéncia como, Northanger Abbey
(1818) de Jane Austen, Melmoth, the wanderer (1820) de Charles Maturin, The strange
case of Dr. Jeckill and Mr. Hide (1886) de Robert Louis Stevenson, Dracula (1897) de
Bram Stocker.

Segundo Ellen Moers (1977) Frankenstein trouxe uma sofisticacdo para a
literatura de horror, uma pontuacdo mais agucada do que comecava a se configurar na
tradicdo literaria feminina goética. A ficcdo de Shelley coloca intensidade nos
sentimentos advindos da experiéncia feminina em uma sociedade assombrada pela
dominagdo masculina, que amedrontava a alma da autora que, colocou em Frankenstein
a confluéncia de tudo o que a amedrontava, 0os medos, as ansiedades, os fantasmas, as
necessidades conscientes e subconscientes, 0s terrores experimentados em uma
sociedade hipdcrita e suas consequéncias. Mas o romance ndo trata especificamente
sobre as experiéncias de Shelley, embora possamos percebé-las ao longo da narrativa,
mas a obra vai além, ela trata de sentimentos universais, de posicionamentos, de
atitudes escandalosas e naturalmente desafiadoras.

De certo modo, todas as formas e construgdes teméticas do gotico tiveram sua
importancia para a época a qual foram vinculadas. Os oitocentos trouxeram a
perspectiva que faltava para fechar um ciclo de necessidades que ainda estava em aberto
e assim, o esplendor do género, além de explodir em um momento de medo, duvida e
sociedade assombrada por novas ideologias, se firmou enquanto género para as
sociedades seguintes irremediavelmente. O género encontrava, assim, sua maior forca
de expressdo, sua unidade, apesar de ainda distinto entre os diversos autores que o
empreenderam. Mas devemos aos trabalhos dos oitocentos a forca do goético como o

conhecemos hoje e o qual continua fonte de inspirag&o.
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Hogle (2002) afirma que:

O Gotico claramente existe, em parte, para aumentar a possibilidade
de que todas as “anomalias” que divorciariamos de nés mesmos séo
uma parte de nés mesmos, profundamente e penetrantemente (por
conseguinte assustadoramente), mesmo enquanto ele fornece métodos
quase antiquados para nos ajudar a colocar tais “desvios” em uma
definitiva, embora assustadora, distancia de nés* (HOGLE, 2002, p.
12).

As anormalidades que criamos sdo parte de n6s mesmos; sdo a representacdo
daquilo que queremos exterminar ou mascarar € que somado as nossas experiéncias
incorpora 0 nosso amago. Destruir uma dessas constituintes é destruir um pouco de nés
mesmos, pois que 0 homem é um ser monstruoso e por isso 0 género Gotico sempre

servird as suas necessidades misteriosamente escondidas.

2.3 O medo do outro: 0 corpo monstruoso

@® medo n3o é um sentimento genuino dos tempos modernos, mas acompanha a

vida dos sujeitos em sociedade desde o inicio dos tempos 0s quais temos registro. Ele
revela mais do que a aparente fraqueza daquele que a possui, exalta a inseguranca diante
de algo desconhecido ou daquilo que ndo se pode ter controle.

Delumeau em seu texto Histéria do medo no Ocidente (2001), nos mostra como
0 medo foi externalizado ao longo da histéria ocidental e qual o papel exercido por ele
nas relac@es dos individuos em sociedade, assim como suas representacfes. Nos mostra
que o primeiro registro a respeito dos medos de uma coletividade, foi o medo dos
mistérios do mar, como abordamos ja no inicio deste capitulo. Tudo o quanto se podia
imaginar de terrivel poderia advir das aguas profundas dos oceanos, o que explicava as
recorrentes dificuldades de navegadores quando em curso de algum objetivo seja de
comércio ou apenas exploracdo. Muitos foram os monstros criados diante desse medo
da imensidao, do incontrolavel, por onde adveio a Peste Negra, as invasdes normandas e
sarracenas, as incursdes dos berberes, os ataques dos Vikings na Inglaterra; e tal medo

encontra sua reverberagdo também na literatura que “desde Homero e Virgilio até a

* The Gothic clearly exists, in part, to raise the possibility that all "abnormalities” we would divorce from
ourselves are a part of ourselves, deeply and pervasively (hence frighteningly), even while it provides
quasi-antiquated methods to help us place such "deviations" at a definite, though haunting, distance from
us (HOLE, 2002, p. 12). Tradug&o nossa.
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Franciade e os Lusiadas, ndo ha uma epopeia sem tempestade” maritima (DELUMEAU,
1989, p. 42).

As projecdes do medo do mar aparecem de modos os mais diversos, em
consequéncia da recorrente ameaga que este componente da natureza representava aos
sujeitos, apareceram figuras tais como: Lestrigones, Kelpie, Caribdis, as Nereidas,
Kraken, Hafgufa, Lorelei. Estes seres que ameacam a vida daqueles que tentar
desbravar o mar e que vivem na agua ou a beira d’adgua, sdo alguns dos ‘monstros’
imaginarios criados pelos navegantes europeus da idade moderna. Segundo outro texto
de Delumeau (2007), intitulado Medos de ontem e de hoje, ainda a esse respeito ele

coloca que:

Antes dos aperfeicoamentos da técnica moderna, 0 mar era sentido
como um espaco fora-da-lei e a antitese da estabilidade. Logicamente
associado, na sensibilidade coletiva, as piores imagens de
descontracdo, o mar estava ligado a morte, a noite, ao abismo. Ele era,
por exceléncia, o lugar do medo, do desmedido e da loucura, o
sorvedouro onde habitam Satd, deménios e monstros. (p.43)

Outros tantos medos foram associados aos monstros por ele representados e
criados pelos sujeitos participantes do sentimento de impoténcia diante de algo
incompreensivel. Como discutimos anteriormente, 0s monstros sempre estiveram
presentes na histéria das mais diferentes sociedades, porque eles sdo a corporificagao
daquilo que ndo se pode ver ou entender; daquilo que estda marcado no imaginério dos
homens e que os atormenta. Os medos estdo intrinsecamente ligados aos
acontecimentos culturais de cada povo, seus medos, suas duvidas sobre 0 mundo e a
natureza, e a necessidade de externaliza-los de modo que possam ser banidos de si.

Com o passar do tempo e com as mudancas de perspectivas e de Vvisao,
decorrentes das transformagcfes do homem em sociedade, seus medos também foram
tomando outra forma. A natureza dificilmente faz mais parte dos maiores temores dos
homens, pois que muito ja se sabe sobre os fendmenos que circundam tanto as
profundidades dos oceanos, quanto os enigmas por trds dos moradores das florestas, a
escuriddo da noite e o que decorre junto dela, pra citar alguns. Apesar de ainda
encontrar vestigios por toda a historia, o0 medo dos mistérios da natureza foi aos poucos
sendo substituido pela atratividade a essa mesma natureza, a qual foi sendo associada
aos estados internos dos homens, como uma espécie de danca dos sentimentos
reciprocos, onde 0 homem sente e a natureza responde, seja com o brilho do sol nos dias

de bonanga e felicidade, seja com tempestade, chuva e trovfes em tempos de angustia e
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sofrimento. Tal associacdo € refletida em toda a literatura ndo so inglesa dos tempos
modernos, mas da universal.

No entanto, assim como 0 que ocorreu com Frankenstein e sua virada de
perspectiva diante dos temas tradicionalmente afeitos da literatura gotica de seu tempo
de producéo, os medos dos homens e mulheres em sociedade passaram a refletir essa
virada de perspectiva. O sobrenatural ou o intocavel ja ndo faz parte de seus temores,
passando a existirem em mentes infantis apenas. O medo passou a ser do outro, do
diferente, do préprio homem. A possibilidade de mudanca exercida pela histéria escrita
por Mary Shelley com foco nos horrores das intencionalidades humanas, so foi possivel,
de algum modo, porque o0s horrores que atormentavam os coragdes dos sujeitos estavam
bem mais préximos e, assim, bem mais reais e assustadores: eram as monstruosidades
das relagcOes entre sujeitos comuns e os considerados diferentes, ou apenas ndo aceitos
pelos ditos comuns.

O medo ¢é “uma emogdo-choque, frequentemente precedida de surpresa,
provocada pela consciéncia de um perigo iminente ou presente” (DELUMEAU, 2007,
p. 39). O que decorre dessa consciéncia de um provavel perigo iminente, € a ameaca aos
costumes ditatoriais do ambito ja confortavelmente compreendido do estado de ser
comum ou das instancias malogradas de uma perversidade mascarada de certezas
socialmente aceitas. Tudo o que ameaca a ordem natural ou o conhecimento comum é
considerado amoral, demoniaco, trivial e pertencente as margens da ignorancia,
silenciamento, dissipacdo. A praticidade de relegar um espaco de intermediacdo ao
outro é o que torna a representacdo desse medo ainda mais terrivel, pois o torna mais
real.

As incongruéncias diante do outro sdo construc@es culturais, criadas para serem
seguidas por iguais quando na pratica a sociedade € formada por diferentes. Essa € uma
contradicdo inerente dentro da histéria das sociedades de uma forma geral, antropélogos
como Geertz (1989) e Laraia (2001) apontam essa constante em seus estudos. Delumeau
(2007) afirma que:

Ao lado das apreensdes vindas do fundo de nés mesmos — medo do
mar, da noite -, e daquelas motivadas por perigos concretos —
terremotos, incéndios, epidemias, etc. -, devemos ceder um lugar aos
medos mais culturais, que podem, igualmente, invadir os individuos e
as coletividades, fragilizando-os. E o medo do outro. A raiz disso se
encontra na apreensdo provocada entre pessoas que ndo se conhecem,
ou que se conhecem mal, que vém de fora, que ndo se parecem
COoNosco e que, sobretudo, ndo vivem da mesma maneira que vivemaos.
Falam uma outra lingua e tém c6digos que ndo compreendemos. [...] a
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humanidade tera, certamente, muito tempo ainda para combater esse
medo do outro, forma particular do medo do desconhecido [...]. (p. 46)

O medo do desconhecido ou daquele que ndo se encaixa faz surgir
questionamentos sobre quem é esse que nao se encaixa, esse fora dos padrbes, que tem
seu corpo contestado. Assim, considerando que a literatura como uma forma de
representacdo da vida estd intrinsicamente vinculada a sociedade e assim, a sua cultura,
entendemos que ela pode jogar com a realidade sem que, no entanto, dela seja
explicitamente citado seus agouros ou vindouros atributos, constituicdes,
caracterizagdes e, ainda assim, ser tdo fiel a essa mesma realidade. O texto literario pode
discutir e expor uma critica dos ideais estabelecidos na sociedade em elencar seus (pre)
juizos, (pré) conceitos e as implicacdes da efetivacdo deles na construcdo de um espaco
povoado com individuos cegos por querer enxergar apenas a si mesmos. E o que
podemos observar metaforizado no texto Frankenstein de Mary Shelley.

A Criatura de Frankenstein representa o corpo diferente, aquele que nédo se
encaixa, que ndo pertence a nenhuma escala da piramide seletiva dos grupos
maioritarios, por isso a possibilidade interpretativa de sua condicdo estar associada a
condicdo feminina dessa sociedade da qual o contexto de producdo da histéria é
produto, quando nos lembramos das diversas representacfes monstruosas legadas as
mulheres no curso da historia, avultando entre bem e mal, feiticeira, agente de Satd,
serpente, dissimulada, perigosa; tudo apenas pelo discernimento dubitavel daqueles que
os olhos nelas caiam, o seu corpo é posto em julgamento, na maior parte das vezes, ndo
estdo em boa visdo suas intencionalidades, suas verdades, assim ocorre com a Criatura.

Apos ser dotada de vida, a Criatura é rejeitada e abandonada pelo seu criador,
Victor Frankenstein, que € tomado de um intenso temor diante da figura
incompreensivel que acabava de surgir a seus olhos; em sua mais profunda
compreensdo do que V&, sente que deu vida a seus mais profundos medos: do outro, do
diferente de si. A Criatura é assim, jogada & mercé das relagdes sociais e continuamente
é rejeitada por onde passa e por qualquer um que se ponha diante de sua imagem; sua
integracdo é inicialmente, impossivel, ela ndo fala a mesma lingua que seus supostos
companheiros, ndo conhece seus costumes, ndo entende suas intencionalidades, ndo esta
familiarizada com seus habitos, rotina, padroes de beleza e aceitacdo social; ela é o

estranho.
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A deficiéncia sobre a incapacidade de integracdo simbdlica do corpo da Criatura
em sua experiéncia social tornou o seu mitsen (ser-com-0s-outros) um tormento, e a
necessidade de entender onde se encaixa seu corpo e o que ele significa para si e para a
sociedade da qual faz parte, a faz procurar por respostas e buscar um sentido que a
integralize racionalmente neste espago que a ameacga sempre para as margens pela falta
de identificagdo. Sobre este ponto, onde ocorre uma espécie de dissocia¢do entre a
experiéncia social e a capacidade do individuo de integracdo simbdlica, Breton (2013)

coloca que:

Disso resulta uma caréncia de sentido que as vezes torna a vida dificil.
Do fato da auséncia da resposta cultural para guiar suas escolhas e
suas agdes, 0 homem é abandonado a sua propria iniciativa, a sua
soliddo, desprovido perante de numerosos eventos essenciais da
condicdo humana. (p. 20)

Quando depois de todos os eventos que consistiram as vidas tanto de criador
quanto de criatura, ja no distante e gelado espaco onde se encontra o navio do Capitéo
Walton, a Criatura presencia a morte de Victor Frankenstein e entra a bordo da
embarcacao para despedir-se e chorar a partida eterna daquele que deveria ter sido seu
salvador e pai, mas que fora apenas o motor que impulsionou sua vida miseravel.
Walton encontra com a Criatura e tem um dos diadlogos mais tocantes do romance,
quando esclarece algumas de suas acOes contra a familia Frankenstein e as motivacoes
de tais atos, assim como fala de suas sempre boas intengdes a respeito de todos a sua
volta, e da agressividade do preconceito que seu corpo diferente suscitava aos olhos de
guem nele repousasse. A Criatura fala de sua vontade de que 0s sujeitos em sociedade
respeitassem sua forma de nascenca, e do desejo que Seu corpo nao representasse sua

alma; em suas palavras a Walton ela diz:

Admito que minha acles passadas ndo estimulam qualquer boa
impressdo a meu respeito. Mas ndo procuro quem compartilhe de meu
infortinio. Sei que jamais poderei encontrar piedade. Quando pela
primeira vez a busquei, era dos meus sentimentos de solidariedade,
dos meus anseios de afeto e compreensdo, da minha inclinacdo para o
bem que eu esperava que alguém compartilhasse. [...] Outrora
alimentei esperancas de encontrar seres que, perdoando minha forma
exterior, me amariam pelas qualidades morais que eu pudesse
contrapor a ela. (SHELLEY, 2014, p. 233)
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Assim como a Criatura, que carrega 0 peso de ser rejeitada pela sua constituicéo
exterior, também sofreriam muitas outras figuras em sociedade que se encontrava em
dissonancia com a representacdo comum da maioria: negras, negros, mulheres, ciganos,
homossexuais, transexuais. Alguns desses ainda encontram desconforto ainda nos
nossos dias. A sociedade parece fomentar esse medo do ndo comum numa espécie de
inseguranca do que esperar, e silencia toda uma historia diante de um fator que néo se
deve conceber. O corpo ndo deveria ser um texto diante do qual toda a leitura de um
individuo fosse finalizada; coerente é olhar o corpo como receptaculo da alma e assim,
o invélucro diferente ou defeituoso, ndo é prendncio da esséncia que ele carrega. Breton
(2013) afirma que “pelo seu corpo, o ser humano estd em comunicagdo com o0s
diferentes campos simbolicos que dao sentido a existéncia coletiva. Mas o “corpo” nao
€ a pessoa, porque outros principios concorrem para a fundagao desta ultima”. (p.37).

O medo do outro denuncia ndo apenas a incapacidade de integragdo com aquilo
que ndo se é, mas com o receio de encontrar no outro aquilo que ndo se quer ver de si. O
corpo, como Vveiculo através do qual a esséncia, que é 0 humano, entra em comunicacao
com 0 seu espaco para se fazer sentido, quando o é rejeitado pela sua singularidade mais
primaria e externa, entra em conflito e passa a buscar solu¢des para amainar o fruto de
suas mazelas como o faz a Criatura de Victor na ficcdo e as mulheres na luta por
encontrar espago para sua voz na sociedade tradicionalmente excludente, quando a
problematica, na realidade, estd internalizada naqueles que apontam, que nao
compreendem e que ndo querem aceitar.

O corpo monstruoso é aquele que procura fazer ouvir-se, que busca a tomada de
sentido na experiéncia alheia o0 espago para externalizar as belezas e lutas da alma que
carrega. No capitulo seguinte veremos as monstruosidades das intencdes aplicadas a
condicdo da Criatura, esse corpo contestado, como reflexo da sociedade do tempo de

producdo do romance.
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Capitulo I3

3 FRANKENSTEIN E A MONSTRUOSIDADE DAS INTENCOES: A
CRIATURA COMO REPRESENTACAO DA CONDICAO FEMININA

j%o capitulo anterior discutimos sobre a ideia de monstruosidade e a
representatividade da figura do monstro e sua importancia como metéfora dos
medos e intencionalidades humanas dos sujeitos de seu tempo de criagdo, bem como
sobre 0 género gético e como se apresenta o horror gotico em Frankenstein. Neste
capitulo mostraremos como a figura da Criatura* de Victor Frankenstein é uma
representacdo metaférica da condicdo feminina do momento histérico inglés do qual o
romance é produto, fins do século XVIII, considerando a monstruosidade que habita o
universo das intencionalidades que lideram a relacdo entre Criatura e criador.

Antes, no entanto, abordaremos 0 romance em sua estrutura e breves
consideracdes em torno do quadro de personagens e grupo de narradores que moldam o
enredo da histéria de Victor Frankenstein e sua Criatura; também faremos uma
abordagem acerca da representagéo feminina ao longo do romance e sua relagdo com a
histdria central. Em seguida, analisaremos a construcdo da identidade da Criatura e suas
dificuldades em fazer parte da sociedade pela sua alteridade e de ter sua voz e espaco
respeitados.

Victor Frankenstein é 0 moderno Prometeu da narrativa de Mary Shelley, ele é o
ser humano usurpando o poder divino de criacdo. No mito classico, Prometeu é simbolo
da insatisfacdo que parece ser um construto eterno do humano; é condenado ao suplicio
eterno por haver roubado o fogo divino, Victor é condenado por haver desafiado as
forcas da natureza usurpando um lugar que ndo o pertence, por ambicdo e sede de

poder. O mito de Prometeu é a sintese da luta entre o humano e o divino, a

* Optamos, desde o inicio, pela palavra “Criatura” e ndo “monstro” por acreditarmos Ser um termo mais
contundente e confortavel para n6s ao nos referirmos a criagdo de Victor Frankenstein neste trabalho,
devido a intensa ¢ complicada carga semantica que o termo “monstro” carrega como vimos no capitulo
anterior. Baldick (1989) destaca a ocorréncia das denominagdes que aparecem ao longo da narrativa
referentes a criagdo de Victor Frankenstein: ‘monster’(monstro) com 27 apari¢des, seguido de
‘fiend’(diabo) com 25, ‘daemon’(demonio) com 18, ‘creature’(criatura) com 16, ‘wretch’(desgragado)
com 15, ‘devil’(diabo) com 8, ‘being’(ser) com 4 e ‘ogre’(ogro) 1. Apesar de ‘monstro’ ser a
denominacdo mais recorrente na narrativa, ela remete a um universo de possibilidades semanticas
multiplas que oscilam entre positivas e negativas, por outro lado, ‘criatura’ nos parece mais neutro e mais
proximo do humano quando lembramos que carrega os seguintes significados: ‘ser’ e ‘produto de
criagdo’, e pela possibilidade gramatical de nos referirmos a Criatura pelo pronome relativo “ela”,
servindo melhor aos nossos propdsitos neste trabalho.
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representacdo metaforica de uma humanidade ativa, inteligente e ambiciosa, que deseja
igualar-se as poténcias divinas. A ousadia de Victor Frankenstein, ao romper a barreira
entre a vida e a morte, pode ser um recurso da fic¢do para conceder aos seres humanos o
poder de desvendar o segredo da origem da vida e superar suas imperfeicdes inerentes:
“Algo que havia sido objeto de estudo e de desejo dos mais s&bios homens desde a
criacdo do mundo estava agora ao meu alcance” (SHELLEY, 2014, p. 55). No entanto,
seu ato representa muito mais do que isso, € uma metaforizacdo das ambicdes e
usurpagdes do homem de seu tempo de producdo, relativas aos sujeitos menos
favorecidos socialmente dentro do sistema, apreensdo esta que abordaremos com calma
mais adiante neste capitulo.

A referéncia do subtitulo do romance Frankenstein: ou o moderno Prometeu,
que o liga a ideia de transcendéncia, enfatiza o proposito de alertar, desde o inicio, sobre
a usurpacdo inapropriada. A histéria do cientista Frankenstein € um corpo exoético em
sua totalidade por ser diferente em varios aspectos desde sua estrutura ao seu conteido
questionador dos romances géticos escritos em fins do século dezoito. O romance é uma
perversao distinta, fruto da tradicdo de objetos de desejo. Falamos em tradicdo por
considerarmos que a busca por aquilo que esta na mais profunda necessidade de
obtencdo de um objeto de desejo sempre fez parte ndo s6 das narrativas como da
historia das sociedades.

Houve uma certa tentativa de buscar a padronizagdo do género gético, antes
desses romances passarem a refletir os horrores do homem em sociedade, 0 que causou
uma série de incongruéncias direcionadas aos romances classificados dentro do género,
principalmente diante do consumo dessas obras pelos leitores e com as diferentes
interpretacdes feitas em larga escala através das adaptacfes das historias para outras
midias.

Frankenstein ganhou interpretacdes equivocadas tanto de sua histdria quanto da
raiz de seu formato de criagdo, passando a servir, muitas vezes, apenas de pano de fundo
para contar e formular histérias de terror, descontextualizando a forte critica ideologica
de seu contetido sobre as monstruosidades da sociedade do seu tempo de producéo.
Muitas destas interpretagdes foram afixadas no imaginério popular, e se devem ao novo
formato massificado pelas adaptagdes filmicas.

Nas linhas de Shelley, percebemos como a Criatura foi psicologicamente e
moralmente prejudicada por aquele que deveria lhe guiar no mundo — o0 seu “pai” —

Victor. Ela € um ser dotado de humanidade, inteligéncia, bondade, afeicdo, que busca,
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dentre outras coisas, entender a rejeicdo de todos ao seu redor causada por sua aparéncia
e fazer parte da sociedade na qual esta inserida como igual, mas que € vista como ser
repelente, quando eles mesmos agem como monstros. Tenta compreender/conhecer a si
mesma, e se transforma em um ser vingativo pelas circunstancias que a cerca, estas sim,
verdadeiramente monstruosas. O texto levanta a discussdo de como a rejeicdo, 0
prejulgamento, a falta de sensibilidade do homem pode ser o verdadeiro horror que
assola uma sociedade e a historia de Victor e sua Criatura assusta, incomoda, horroriza,
por pertencer a um nivel psicoldgico e ndo sobrenatural, como haviam se especializado
as histdrias de horror classicas.

Segundo o The Illustrated Frankenstein Movie Guide existem em torno de 400
adaptacbes do romance contabilizadas até 2010 e conta com mais trés inspiradas no
romance lancados em 2014. Elas trouxeram novas perspectivas e colocaram a historia
em outro patamar, com elas a histéria de Victor foi disseminada para o mundo inteiro. A
primeira adaptacdo foi feita pelo teatro em 1823 com o titulo Presumption: or the Fate
of Frankenstein de Richard Brinsley Peake, peca na qual foi introduzida uma
moralidade no final da historia, tendo em vista o publico conservador a que se
destinava. Para isso, o escritor alterou algumas das caracteristicas das personagens,
como a do Monstro, que deixa de apresentar emoc¢des humanas; Mary Shelley assistiu
ao espetaculo com seu pai, Godwin, na English Opera House (FLORESCU, 1998).

Em 1910 Thomas Edison realiza a primeira adaptacdo para o cinema atraves da
Edison Studios, com Charles Ogle no papel da Criatura, a adaptacdo tinha duracéo de
16 minutos, filmado em preto e branco e mudo. No entanto, a adaptacdo feita pela
Universal Studios em 1931, com direcdo de James Whale, com Boris Karloff como a
Criatura e Colin Clive como Frankenstein, a historia se torna emblematica e o rosto da
Criatura (quadrado e com parafusos no pescoco), fundido por Hollywood, ganha vida
em uma propor¢do que encontra vestigios até hoje. Com o titulo Frankenstein: the man
who creates a monster (Frankenstein: o homem que cria um monstro) a versédo de
James Whale, assim como as outras adaptacdes, significou muito para a historia do
romance pelo alcance que chegou a historia em diversos paises e publicos, e assim, ela
se tornava famosa no meio cinematografico também. Por outro lado, essa adaptacéo
emblematica desencadeou uma série de modificacdes e interpretacdes equivocadas do
romance.

As modificagbes mais importantes do romance para o ecra dizem respeito a

Criatura. Tomaremos como exemplo a adaptacdo de James Whale, por ter sido o filme
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inicial através do qual, muitas outras adaptacGes tomaram inspiracdo. Primeiro, a
caracterizacdo fisica da personagem é significativamente modificada, na adaptacdo a
Criatura aparece com a cabeca quadrada e parafusos no pescoc¢o, desajeitada, muda e
depois é configurada como desprovida de humanidade, incapaz de sentir outro
sentimento sendo &dio, raiva e ter atos de violéncia, explicados pelo fato do assistente
corcunda de Frankenstein, Fritz (personagem criado pela adaptacdo), ao roubar um
cérebro, tido como normal, para o0 seu mestre cientista implantar no ser que esta criando,
acaba por destrui-lo e se apossa de um cérebro ‘anormal’, ou seja, o filme explica o
comportamento posteriormente agressivo do monstro ndo como fruto de suas
experiéncias, mas biologicamente determinado.

Fatores que distanciaram o publico da personagem, fazendo com que a
identificacdo entre expectador e Criatura se dissipasse, o contrario do que ocorre no
romance e, ainda, modificaram um dos pontos mais importantes do enredo. No romance
a criatura aparece humanizada, confusa pela situacdo em que se encontra, dotada de
habilidade motora, aprende a falar um inglés muito correto e comeca a matar pelas
circunstancias gque a envolvem, elas sim, monstruosas.

Apesar das distor¢fes, ndo podemos negar que Frankenstein de James Whale é
um filme surpreendente para sua época, com sequéncias e cenas curtas, trouxe mais
dinamicidade e pontos de vista que se mesclam a uma montagem que deixa o espectador
em transe, ha relatos de que as pessoas chegavam a desmaiar de terror e medo nas
exibicbes no cinema, e que os diretores tinham de se equipar com macas para
encaminhar essas pessoas ao hospital quando acontecia exibicdo do filme.

E preciso considerar, no entanto, que enquanto adaptacéo, o filme n&o precise
necessariamente ser “igual” ao romance, de modos diversos, isso seria impossivel,
principalmente porque sdo duas formas de arte diferentes, com objetivos diferentes,
publicos e veiculos diferentes, assim como também ela representa uma interpretacgdo, e
desse modo, é sim, algo diferente do original (HUTCHEON, 2013). Quando o modo
contar € transposto para 0 modo mostrar, muitas peculiaridades precisam ser
consideradas. Ha uma ampla possibilidade de exploracédo de temas e os detalhes de uma
historia podem ser contados de modos diversos, e com isso h4 também uma expanséao
das possibilidades de percepcdo, justamente por serem, as adaptagdes, interpretacdes de
pessoas em certo contexto de producdo e com intencionalidades voltadas para 0s mais

diferentes assuntos, temas, pontos de vista, discussdo temporal e social.
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Acreditamos que a intencionalidade de quem adapta a histéria de um romance
para 0 meio performatico constitui uma importancia crucial para a continuacdo e
disseminacéo da historia. Concordamos com Hutcheon (2013) quando ela afirma que
“ninguém nega que os artistas criadores tém intencOes; as discordancias tém sido em
torno de como essas intengdes deveriam ser empregadas na interpretacdo do significado
e na atribui¢do de valor” (p. 150), principalmente porque as interpretagdes e valores
atribuidos a historia de Frankenstein, por exemplo, modificaram o seu conteddo como
exemplificamos acima, de modo a afirmarmos com propriedade que a histéria de Mary
Shelley ndo é a mesma (no sentido préatico de conteido) da que passou a ser utilizada
pelas suas adaptacdes extremamente influenciadas pelo cinema.

O romance de Mary Shelley expde na historia da Criatura a busca pelo desejo de
se fazer compreender, de ser ouvido, ter espaco, de ter sua voz considerada em
contrapartida de sua aparéncia ndo comum aos ‘homens’. Tais necessidades parecem
inocentes para aqueles que fazem parte de todos esses espagos de discurso e
envolvimento social, o corpo exético dessa histdria se faz pela construcdo da identidade
que pertence ao nada, que vive um estado de intermedia¢do entre o querer ser e 0 ndo
poder sé-lo, pois ndo se encaixa, € monstruoso, nao tem definicéo, € perigoso, pois nao
¢ compreensivel e ndo é visto como semelhante a nada, tal como a condicdo
inferiorizada da mulher naquele contexto histérico. Ao longo do capitulo os topicos

serdo como pecas de um mosaico que se configurardo nesta ideia.

3.1 O romance Frankenstein: estrutura interna e enredo

®s romances da tradicdo de escrita gotica iniciados por Horace Walpole se

utilizam dos mesmos aparatos terriveis proprios da estrutura gotica — castelos
assombrados, maldicBes de familia, fantasmas, calaboucos, passagens secretas,
personagens enigmaticos, segredos misteriosos — para envolver o leitor em uma
atmosfera aterrorizante que, leva a uma histéria da qual as duvidas e mistérios sombrios
de seu enredo séo resolvidos ao final com uma explicacdo contundente e naturalista.
Mary Shelley cria sua historia construindo um contexto onde os fatos estranhos
sejam compreendidos como reais ou plausiveis. Sua estrutura permite ao leitor tirar suas
proprias conclusdes sobre a monstruosidade das agfes ocorridas sem a interferéncia
direta de um narrador onisciente, ja que a historia é contada através de cartas e/ou

oralmente pelos sujeitos que participam da acdo. O enredo de Frankenstein ndo é
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construido de forma linear, mas através de depoimentos relatados em cartas, o que
segundo a logistica de seu tempo de producdo consistia em uma ferramenta de
confiabilidade de conteudo, emprestando a historia o senso de que seus fatos podem ter
realmente ocorrido, aumentando a tensdo de seu conteudo horrivel e terrificante.

O romance é estruturado como narrativa-moldura, conhecemos os fatos atraves
de uma histdéria embebida em outra: relatada através de cartas, escritas por um jovem
explorador e ambicioso cientista inglés, Robert Walton, a acdo € descrita a sua irma para
quem as cartas sao enderecadas, Margaret Saville, que se encontra na Inglaterra e esta é
sua unica funcdo no romance. As cartas de Walton antecedem e fecham o romance em
seus vinte e quatro capitulos. Trata-se de uma estrutura narrativa em mise abyme,
recurso utilizado para encaixar histdrias sucessivamente dentro de outras histérias em
uma historia maior.

A quarta carta revela que a missdo de Walton, inicialmente bem sucedida, é
logo interrompida por mares cheios de gelo intransponivel. Sem saida, preso pelas
calotas de gelo, Walton é surpreendido pela rapida aparicdo de um sujeito gigantesco
passando em um trend e no dia seguinte o resgate de um homem quase sem vida devido
ao frio intenso, que chega até o navio por um fragmento de gelo flutuante, tal homem é
Victor Frankenstein que Walton toma a bordo do navio, ajuda a cuidar da sua saude, e
ouve a historia fantastica da criatura que criou.

A narrativa é conduzida pelas molduras que constroem uma espécie de
camadas cronologicas dos fatos ocorridos: na camada externa estao os relatos de Walton
para sua irmd, que, na verdade, concentra as narrativas dos outros personagens; na
camada interna estd a narrativa de Victor Frankenstein que conta para Walton a sua
experiéncia enquanto explorador dos segredos da criacdo da vida e superacdo da morte;
na camada mais interna, a Criatura, depois de um momento crucial, conta sua historia a
Victor. A historia da Criatura é narrada a Victor que por sua vez, conta a Walton, e este
altimo, baseado em anotacdes corrigidas posteriormente por Victor, repassa a historia
em carta para a irma, finalizando o romance. Assim, a histéria da Criatura é a Unica,
dentre os personagens, que € mediada por dois narradores.

Essa estrutura de camadas alojadas uma dentro de outra sublinha um recurso de
encaixe que envolve sempre aquele que escuta e o que fala. Cada ato da narragdo no
romance implica certo laco ou contrato entre os interlocutores sobre os motivos do
contar. Aquele que conta espera tanto ser compreendido como uma reacdo daquele a

quem conta. O que molda duas questdes que exercem grande poder ao longo da
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narrativa: o ponto de vista e o discurso. A linguagem é crucial, especialmente para a
Criatura que conhece a si € 0 mundo a sua volta através dela, fato que conhecemos tanto
pela narrativa de Victor quanto pelo sua propria.

Percebemos que Walton ndo é um protagonista, 0 que nos instiga a ir mais além
para entender o que esta para acontecer e que levara a histéria principal. Quando ocorre
0 encontro com Victor Frankenstein e este comega a sua histdria, percebemos que a
narrativa principal comeca neste ponto, atraves dos relatos do cientista.

O desenvolvimento de sua histdria, no entanto, direciona ainda mais ao centro,
onde se encontra 0 &mago do enredo, a narrativa da Criatura, que é o ponto alto do
romance. Embora as reinvindicagdes e sofrimentos da Criatura estejam em discurso
direto, em primeira pessoa, ndo podemos esquecer que se trata de um relato feito por
Victor Frankenstein ao Capitdo Walton, que, finalmente, escreve a historia nas cartas a
irma. Walton é assim, o escritor dentro da propria obra que escreve para quem esta fora
dela, a irmd, Margaret Saville. Ele exerce o papel de intermediario entre Victor e a
Criatura, para que a narrativa se torne conhecida ao leitor. Ndo ha interferéncia de sua
fala dentro das narrativas encaixadas em suas cartas, mas suas anotac¢des sdo revisadas
por Victor, antes de sua morte, para que a historia seja contada de modo mais fiel
possivel e, assim, servir como aviso aqueles que planejem iniciar uma empreitada como
tal.

Esta disposicdo fragmentaria da narrativa converge para que 0 romance seja
uma proclamacdo de se fazer acreditar e ser ouvido. Pontua a importancia das
experiéncias para fazer compreender a si e 0 estado causador de intencionalidades.
Como um todo, o romance é uma subversdo do que é esperado daquele que ndo tem
espaco, vVoz, e que é arbitrariamente subjugado. E uma proclamacéo da intelectualidade
de Mary Shelley, a mulher que escreve com seguranca e forca suficiente para deflagrar

as injusticas de sua época.

Enredo

A ordem dos fatos pode ser estabelecida a partir da narrativa de Victor a Walton

sequenciada pelas demais, ja que se reconhece apenas um tempo, o presente, indicado

por Walton e suas cartas, em um ndo determinado ano do seculo XVIII:
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Victor primeiro descreve sua infancia em Genebra. No final de uma infancia
feliz gasta na companhia de Elizabeth Lavenza (sua prima na edicdo de 1818, sua irma
adotiva na edicdo de 1831, porém chamada de prima nas traducdes para o portugués) e
amigo Henry Clerval. Fala sobre seus pais, e 0 modo como sua mée conheceu e se
casou com Alphonse Frankenstein, seu pai. Destaca 0 ambiente sempre harmonioso no
qual cresceu e como Elizabeth passou a ser parte de sua familia.

Victor entra na universidade de Ingolstadt para estudar filosofia natural e
quimica. L4, ele é consumido pelo desejo de descobrir o segredo da vida e, depois de
Varios anos de pesquisa, torna-se convencido de que ele a encontrara. Armado com o
conhecimento que tinha buscado em seus estudos, Victor passa meses febrilmente
formando uma criatura de corpos de cadaveres coletados dos matadouros. Em uma noite
de climax, no segredo do seu apartamento, ele traz a sua criacao para a vida. Quando ele
olha para a monstruosidade que criou, como numa espécie de reflexo de si mesmo, no
entanto, a visdo o horroriza. Depois de uma noite de sono irregular, interrompido pelo
espectro da Criatura pairando sobre ele, Victor corre para as ruas, caminhando e
sentindo um tenso remorso. Victor corre para Henry, que veio para estudar na
universidade, e ele leva 0 seu amigo de volta para seu apartamento.

Embora a criatura tenha sumido, Victor cai em febre. Enojado com seu ato
horrivel, ele se prepara para voltar a Genebra, para sua familia e para a saude. Pouco
antes de partir de Ingolstadt, no entanto, Victor recebe uma carta de seu pai informando-
0 que seu irmao mais novo, William, fora assassinado. De luto, estudante se apressa na
volta ao seu lar. Ao passar pela floresta onde William fora estrangulado, ele avista a
Criatura e se convence de que sua criagdo é o assassino do amado irmédo. Chegando a
Genebra, Victor descobre gque Justine Moritz, uma jovem e dedicada servical, que tinha
sido adotada pela familia Frankenstein, fora a acusada do assassinato. Ela é julgada,
condenada e executada, apesar de suas afirmacdes de inocéncia. Victor, em siléncio,
sente crescer seu pesar, culpado com o conhecimento de que sua criacdo é responsavel
pela morte de dois entes queridos inocentes, porém ndo reage, temendo ser considerado
louco por seu testemunho.

Na esperanca de aliviar sua dor, Victor leva um periodo de férias nas montanhas.
Enquanto ele esta sozinho um dia, atravessando uma enorme geleira, a Criatura se
aproxima dele. A Criatura admite ser o assassinato de William, mas implora por
compreensdo. Solitaria, evitada pelos homens, e abandonada, ela diz ter agarrado o

pescoco de William em uma tentativa desesperada de ferir Victor, seu criador cruel.



91

Entéo, implora a Victor para criar uma companheira para ele, um ser de igual natureza
para servir como Unica companheira.

Victor se recusa a principio, horrorizado com a perspectiva de criagdo de um
segundo monstro, ainda mais uma mulher, cuja natureza ndo se poderia calcular. A
Criatura é eloquente, persuasiva e finalmente convence Victor. Depois de retornar a
Genebra, Victor se encaminha para a Inglaterra, acompanhado de Clerval, e relne
informacdes para a criacdo de um ser do sexo feminino. Deixando Clerval na Escdcia,
ele isola-se em uma ilha deserta e trabalha com relutdncia em repetir seu primeiro
sucesso. Uma noite, atingido por duvidas sobre a moralidade de suas ac¢Ges, Victor olha
para fora da janela e vé a Criatura olhando em sua diregdo com um sorriso assustador.
Horrorizado com as possiveis consequéncias de seu trabalho, Victor destréi sua nova
criacdo. A Criatura, enfurecida, jura vinganca, prometendo que estara com Victor em
sua noite de nupcias.

Mais tarde naquela noite, Victor pega um barco, vai até um lago e despeja 0s
restos da segunda criatura na agua. O vento o impede de voltar para a ilha. Na parte da
manhd, ele encontra-se em terra perto de uma cidade desconhecida. Apés o
desembarque, ele é preso e informado que serd julgado por um assassinato descoberto
na noite anterior. Victor nega qualquer conhecimento do assassinato, mas quando
mostrado o corpo, ele fica chocado ao ver seu amigo Henry Clerval, com a marca dos
dedos do monstro em seu pescoco. Victor cai doente, delirante e febril, e € mantido na
prisdo até sua recuperacéo, apos dias ele é absolvido do crime.

Pouco depois de retornar a Genebra com seu pai, Victor se casa com Elizabeth.
Ele teme 0 aviso da Criatura e suspeita que possa ser assassinado na noite de nupcias.
Para ser cauteloso, ele envia Elizabeth para longe, ficando a sua espera. Engquanto
aguarda a Criatura, Victor ouve Elizabeth gritar e se da conta do equivoco ocorrido: sua
criacdo tinha insinuado matar a sua esposa e ndo ele. Victor retorna para casa e seu pai,
gue morre de tristeza pouco tempo depois da morte de Elizabeth. Victor promete
dedicar o resto de sua vida a encontrar a Criatura e executar sua vinganca, e assim, se
afasta para comecar sua busca.

Victor tenta sempre liderar a Criatura ao norte pelo gelo. Em uma perseguicao
de trené puxado por cdes, Victor quase a alcanga, mas o mar abaixo deles incha e
ocorrem quebras de gelo, deixando um abismo intransponivel entre eles. Neste ponto,
Walton encontra Victor, e a narrativa alcanca o tempo da quarta carta de Walton a sua

irma.
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Walton diz o restante da histéria em outra série de cartas para a irmd. Victor, ja
estd bastante doente quando os dois homens se encontram, piora e morre pouco depois
de contar sua histéria. Quando Walton entra no quarto no qual o corpo se encontra, ele
se assusta ao ver o choro da Criatura sobre Victor. O monstro fala a Walton sobre sua
imensa soliddo, sofrimento, 6dio e remorso. Ele afirma que, agora que o seu criador
morreu, ele também pode acabar com seu sofrimento. Em seguida, parte para o gelo
setentrional e morre.

O romance nos é apresentado com todas as indicacGes de que tenciona mostrar
uma sociedade povoada por sujeitos com um devir-monstro. Muitos dos personagens
sdo punidos por crimes que eles ndo cometeram e julgados por aqueles que estavam
acima de suas forcas vencerem e/ou subverter o pensamento devido o poder exercido
em sociedade: a Criatura € massacrada por sua aparéncia desproporcional ao humano e
pelo seu estado de ‘ser’ diferente, ¢ considerada ma; o pai de Safie é perseguido e
condenado pelo governo por um crime desconhecido, devido sua religido e cultura
estrangeiras (marca da intolerdncia ao ‘estranho’, ‘diferente’); Justine Moritz ¢
condenada e morta pelo assassinato de William Frankenstein, mesmo sendo incapaz de
tal ato; A familia De Lacey é condenada porque um de seus membros liberta o pai de
Safie da injustica de sua prisdo; até mesmo o proprio Victor Frankenstein é preso na
Irlanda depois da morte de Henry Clerval.

Tal ambiente nos mostra a intolerancia daqueles que detém o poder em uma
sociedade cega em si mesma e do senso de igualdade. Considerando o momento
historico do qual o romance é produto, ndo podemos marginalizar que o efeito dos
eventos e circunstancias desse periodo participam da construgdo de sua narrativa,
eventos estes irresistivelmente refletidos no texto de Frankenstein o que, inclusive,
sublinha uma das caracteristicas que fazem dele um novo estilo dentro do género gotico

de romance. Sobre este ponto Baldick (1990, p. 05) coloca que:

Diferente da maioria dos romances Géticos de seu tempo, 0s quais
transmitem com seguranca flertes retrospectivos com o poder feudal e
Papal, o romance de Mary Shelley esta situado na propria ldade da
Razdo (no final do século dezoito, embora com alguns anacronismos
0s quais situariam sua acao ainda mais tarde), e explora 0 mundo sem
Deus de liberdades e responsabilidades especificamente modernas®.

*® Unlike most of the Gothic novels of its time, which carry on safely retrospective flirtations with feudal
and Papal power, Mary Shelley’s novel is set in the Age of Reason itself (in the late eighteenth century,
although with some anachronisms which would place its action even later), and it explores the godless
world of specifically modern freedoms and responsibilities. (BALDICK, 1990, p. 05)
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As pequenas injusticas baseadas no julgamento errdneo que sdo cometidas
contra personagens secundarios e de forma sutil em meio as narrativas dos personagens
principais, especialmente na da Criatura, ajudam a intensificar a atmosfera de
inadequacdes diante das percepcdes do homem sobre o outro, diferente de si: a atitude
de Felix ao expulsar imediatamente a Criatura sem dar-lhe chance de falar, tendo
ajudado sua familia durante tanto tempo; o0 homem que atira na Criatura mesmo depois
dela ter salvado sua filha de afogamento, para citar alguns. Fatos que, aliados a
condigdo da Criatura, que em determinado momento passa a ser a maior questdo do
romance, nos permite considerar que Frankenstein € uma critica sobre a injustica
humana.

Outros fatos relevantes da trama serdo analisados concomitantemente a

apresentacéo dos personagens.

3.2 Os circulos dos personagens: as relacdes

Conhecemos os personagens da trama dentro do circulo de contato que envolve

cada um dos trés narradores da histéria: o Capitdo Robert Walton, Victor Frankenstein e
a Criatura.

O circulo do Capitdo Robert Walton:

Através das cartas de Walton conhecemos os demais, ja que Victor é salvo da
morte no frio pelo seu barco e neste espaco os trés narradores se encontram e se fazem
conhecidos, todos no mesmo ponto, as geleiras do Artico, em um determinado momento
da historia. Espaco que envolve os trés personagens como um retrato de seus destinos: a
fria busca por seus desejos, 0 afastamento da sociedade, o fim das jornadas, o encontro
com a morte. O texto ndo nos indica um tempo exato quando os fatos sdo ocorridos, no
entanto, as datas das cartas de Walton a sua irma, ‘17...", referencia sua a¢do para uma
data indeterminada do século dezoito, o que parece justo concluir que a busca sobre
objetivos super-humanos deve ser localizada numa decada antes da Revolucéo

Francesa, quando toda a Europa estava intoxicada com o fervor de ideias reformatdrias
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e visbes utdépicas do mundo, colocando o texto como um apanhado de precedentes

incoerentes e critica de um momento que deve ser discutido.

Robert Walton — Jovem inglés que decide tomar a cabo uma expedicdo as regifes
Avrticas; é o Capitdo da embarcacdo que busca uma passagem para alcancar o Oceano
Pacifico; tem ideais romanticos; busca ser igualado a grandes homens da historia;
tendéncia a buscar algo maior, um grande feito, chegar aonde nenhum outro chegou e
ser lembrado por isso. Sente a necessidade de ter um amigo que compartilhe de seus
objetivos (necessidade em estar ‘entre’); cercado por muitos homens, mas nenhum que

se iguale a si e desenvolve um sentimento de solidao tal qual a Criatura:

Ndo tenho amigos, Margaret: quando estiver radiante com o
entusiasmo do sucesso, ndo havera uma Unica pessoa com quem eu
possa compartilhar essa alegria. Se o desapontamento me assaltar,
ninguém vira oferecer-me consolo nas horas de depressdo. E bem
verdade que ponho meus pensamentos no papel, mas se trata de um
meio bastante pobre para comunicacdo dos sentimentos. [...] Vocé
pode dizer que sou um romantico, querida irmd, mas sinto
intensamente a falta de um amigo. (SHELLEY, 2014, p.20-21)

Margaret Saville - Irma de Robert Walton e recipiente das cartas que constituem o
romance. Embora seja a confidente de seu irméo, ela parece ndo aprovar sua expedicao,
0 que tomamos conhecimento atraves das afirmacdes de Walton em suas cartas, pois
ndo ha registro de cartas resposta direcionadas ao irmdo. Margaret aparece apenas como

a mulher que recebe tudo e nada pode fazer para reverter ou posicionar seu pensamento.

O circulo de Victor Frankenstein:

Victor é o primogénito de uma das familias mais ilustres de Genebra. Filho de
Alphonse e Caroline; é irmdo de Ernest e William, também primo, irm&o adotivo e
depois marido de Elizabeth, uma 6rféd que é adotada por sua familia, e com a qual cresce
e passa a maioria dos momentos juvenis na casa de seus pais. Sobre sua proximidade

Victor relata a Walton:

Crescemos juntos; nossa diferenca de idade ndo chegava a um ano.
N&o preciso dizer que entre nds ndo se colocava qualquer tipo de
disputa ou desunido. A harmonia era alma do nosso companheirismo,
e as diferencas e os contrastes de personalidade que subsistiam s
faziam nos aproximar ainda mais. Elizabeth era de indole mais calma
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e concentrada; com todo meu ardor, porém, eu era capaz de me
dedicar mais intensamente aos estudos, e a sede de conhecimento me
atingia com maior intensidade. Ela gostava de trilhar as criagOes
etéreas dos poetas [...] Enquanto minha companheira contemplava,
com um espirito grave e satisfeito, a aparéncia magnifica das coisas,
eu me deliciava com a investigacdo de suas causas. (SHELLEY, 2014,
p. 39)

Victor Frankenstein viveu em um ambiente familiar confortavel e agradavel, é
produto de uma infancia feliz, um jovem vibrante, inteligente, cheio de energia e
pretensdes, que o levaram para a Universidade de Ingolstadt, na Alemanha, lugar onde
as discussdes sobre os estudos de medicina estavam mais avancados. Esse € o local da
formacéo intelectual de Victor, uma cidade bavariana, com uma universidade recém-
fundada, datada em 1759, que adotava principios progressivos e que tinha como
objetivo alcancar reforma social.

Também é o lugar onde ele abandona os estudos que fazia em Genebra dos
antigos alquimistas Cornélio Agrippa, Paracelso e Alberto Magno, estudiosos que
admirava até entdo, e entra em contato com novos conhecimentos que agucam Seus

planos de exploracdo do desconhecido:

Tanto ja foi feito, exclamou a alma de Frankenstein: mais, muito mais
eu alcancarei; seguindo os passos que ja foram dados, serei pioneiro
num outro caminho, explorarei poderes desconhecidos, e revelarei ao
mundo os mais profundos mistérios da criacdo. [..] Um dos
fendmenos que me atrairam particularmente a atengdo havia sido a
estrutura do corpo humano e — na verdade a de qualquer animal
dotado de vida. De onde, eu me perguntava, vinha o principio da vida?
Tratava-se de uma pergunta audaciosa e referia-se a um assunto que
sempre fora considerado um mistério. Ainda assim, quantas
descobertas estariamos no limiar de fazer se a covardia ou a
negligéncia ndo refreassem nossas pesquisas? Resolvi tais
circunstancias em minha mente e decidi que dali em diante haveria de
me dedicar mais particularmente aqueles ramos da filosofia da
natureza relacionados a fisiologia. (SHELLEY, 2014, p. 50 e 54)

A partir dai Victor se torna discipulo do professor Waldman, que o aconselha a
esquecer dos antigos alquimistas e engendrar estudos em ciéncias naturais, cujas
descobertas e pesquisas estavam a todo vapor. Entdo, liderado pelos novos nomes
dessas ciéncias indicadas pelo professor, Victor se dedica ao estudo entusiasmado em
desvendar os mistérios da vida e da morte, chegar mais longe do que os grandes nomes

ndo tinham conseguido.
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Detive-me na analise e no exame de todos 0s pormenores da
causalidade, como exemplificados na passagem da vida a morte, e da
morta a vida, até que, no meio dessa escuriddo, subitamente uma luz
jorrou sobre mim — uma luz tdo brilhante e maravilhosa, e ainda assim
tdo simples, que, embora tenha ficado tonto com a imensidade das
perspectivas que ela me oferecia, surpreendi-me com o fato de que,
entre tantos homens geniais que haviam conduzido suas pesquisas
rumo a mesma ciéncia, somente eu teria o privilégio de descobrir um
segredo tdo maravilhoso [...] Apds dias e mais dias de trabalho e
cansago inacreditaveis, consegui descobrir a causa da geracdo da vida;
ndo, mais do que isso, tornei-me eu préprio capaz de dar vida a
matéria inanimada [...] A vida e a morte pareciam-me fronteiras que
eu precisava romper, a fim de despejar uma torrente de luz sobre
nosso mundo de trevas. Uma nova espécie haveria de me abencoar
como seu criador; muitos seres bondosos e felizes deveriam a mim sua
existéncia. Nenhum pai poderia reivindicar a gratiddo de um filho
tanto quanto eu com relagdo a esses seres. (SHELLEY, 2014, p. 55-
57)

A declaracdo de Victor sobre uma ‘nova espécie que o abengoaria’ soa ironica
quando lembramos o acontecimento que segue logo apds o éxito da experiéncia em
dotar de vida sua Criatura, com o seu total abandono e asco em direcdo aquele que
deveria amar e cuidar como um pai, 0 que ele faz é destinar sua cria ao sofrimento no
lugar da felicidade em estar vivo e a pertencer ao mundo. Enfatiza a importancia
atribuida por Mary Shelley a presenca dos pais e ao conceito de nurturing, na formacéao
do ser humano. Vestigios do que a autora aprendera tanto no convivio com seu pai,
William Godwin, quanto nas leituras dos trabalhos de sua mae, Mary Wollstonecraft, os
dois acreditavam que a educacgdo e a conducdo dos pais era a maneira mais simples de
formar um sujeito, seja homem ou mulher, critico consciente do mundo e de como
entender a si e aos outros em sociedade.

Em um dos textos mais expressivos sobre o0s pensamentos de Mary
Wollstonecraft e Willian Godwin sobre educacdo, The Enquirer (O Investigador), o
qual Godwin escreveu enquanto ele e Mary discutiam sobre a criacdo da filha que
estava prestes a nascer, encontramos um trabalho que comega e volta sempre para um
Unico pensamento: que o verdadeiro objeto da educacdo, assim como qualquer outro
processo moral, € a geracdo da felicidade. Para isso, eles sugerem que os pais precisam
guia-los a serem investigadores, divertidos, amorosos e articulados. Guiando-0s sem
ameacas, sem forca, censura ou restricio (SEYMOUR, 2000, p. 25). Victor
representaria também, deste modo, um exemplo de como a falta de responsabilidade
para com o outro acarreta lamento e dor para ambas as partes, no que diz respeito a

maternidade/paternidade, para a evolucdo de uma sociedade mais justa e benevolente,
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assim como desejavam os Godwins em seus modos de sonharem com uma sociedade
melhor. Mary Shelley certamente herdou um pouco desse pensamento e transportou-o
para seus trabalhos.

Quando Victor rejeita e abandona sua Criatura depois de meses afastado do
contato humano mergulhado no objetivo em obter o sucesso de uma empreitada baseada
nas longas horas de estudos em Ingolstadt, ele marca as fontes do destino sombrio e
doloroso de criatura e criador. Sua aversdo pela Criatura baseia-se textualmente em
critérios estéticos — a monstruosidade do corpo diferente da Criatura — mas € sua mente
que o alerta da corporificacdo do que h& de mais internamente defeituoso de si mesmo
que a Criatura, fruto de seus desejos mais fortes, representa. E esta constatacéo interna o
apavora de maneira irreversivel, aniquilar a Criatura significa aniquilar uma parte de si

mesmo e tudo o que dele fosse parte:

Pensei no ser que lancara entre os homens e que dotara do poder e da
determinacdo de levar a cabo propdsitos nefandos, como aquele que
acabara de perpetrar, como se fosse meu proprio fantasma, meu
préprio espirito libertado de sua cova e forgado a destruir tudo o que
me era querido. (SHELLEY, 2014, p. 82)

N&o € a ciéncia que é posta a discussdo, mas a atitude egoista do Criador que
joga para o nada social - espaco de intermediacdo/ ndo pertencimento - sua criacéo,
levado pelo medo de suas proprias falhas de caréater e pelo seu orgulho ferido. E no
circulo familiar de Victor que a Criatura busca as vitimas de seu desejo de vinganca:
William, o inocente irmdo; Clerval, o amigo de infancia fiel; Elizabeth, a companheira
dedicada. Na morte de Justine, a servical adotada de bom grado pela familia, se
destacam duas fontes de injustica humana, através da lei controversa estabelecida e da
falha moral de Victor Frankenstein, que permite a sua prisdo sem nada fazer, por medo

de ser considerado louco e desacreditado pelos demais:

O horror de minha situagdo era insuportavel, e quando percebi que a
voz do povo e a fisionomia dos juizes ja haviam condenado minha
vitima infeliz, corri para fora da corte, angustiado. As torturas que
sofria a acusada ndo se igualavam as minhas; a inocéncia amparava-a,
mas as garras do remorso dilaceravam-me o peito, sem ceder. [...]
Quando recebi as respostas frias desses homens e ouvi seus
argumentos insensiveis e cruéis, a confissdo que pretendia fazer
morreu-se nos labios. Poderia, dessa forma, autoproclamar-me um
louco, mas ndo revogar a sentenga que recebera minha infeliz vitima.
Ela morreu no cadafalso como uma assassina! (SHELLEY, 2014, p.
94)
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Ap0s deixar Justine entregue a um destino que ndo é o seu, Victor vé que age
monstruosamente, mas nao percebe que suas atitudes egoistas em relacdo a Criatura
direcionaram o seu infortinio, e o seu pesar sobre Justine o terrifica e enche de remorso,
e condena sua criagdo por ndao ser um anjo submisso as suas vontades, mas um demonio
que busca suas proprias fontes e questiona as decisdes de um criador ausente; a maior
das falhas de Victor Frankenstein. “O sono fugia de meus olhos. Eu perambulava como
um espirito maligno, pois cometera a¢fes nocivas e mais horrendas do que se poderia
descrever — mais muito mais estava por vir’. (SHELLEY, 2014, p. 97)

Quando decide ir a busca da Criatura para aniquila-la, Victor acredita que
conseguira amainar as dores que sofrera e vingar a morte dos seus entes queridos, mas
ndo demonstra uma mudanca de carater, apenas desalento por ter falhado em seus
objetivos que ainda lhes pareciam contundentes, mas desviados ante a vontade
impertinente de sua Criatura.

Proximo da morte aconselha Walton a ndo seguir seus passos intrépidos,
invasivos e impensados, pois estaria apenas sacrificando a si mesmo. No entanto, suas
ultimas palavras deixam um pensamento ainda ambiguo de suas convicgodes: “Mas por
que razdo digo isso? E possivel que outros venham a ser bem-sucedidos onde eu
falhei.” (SHELLEY, 2014, p. 230) (grifo nosso).

Alphonse Frankenstein — Pai de Victor, Ernest e William Frankenstein; marido de
Caroline; tio e pai adotivo de Elizabeth. E homem virtuoso e bondoso. Faz de tudo para
ajudar aqueles ao seu redor, de coracdo puro, ndo alimenta sentimento de vinganga com
a morte de William. Aconselha Victor a ndo ser vingativo e tentar viver em paz consigo
mesmo e buscar apenas aquilo que agueca sua mente e ajude o0 outro a sua volta. Ele € o
epitome do patriarca responsavel, que sonha e busca felicidade para sua familia atraves
dos cuidados e lagos entre todos.

Caroline Beaufort Frankenstein — Na juventude sustentou o pai trabalhando na
tessitura de objetos de palha, depois que perderam toda a sua fortuna. E descrita como
uma mulher forte e corajosa de vontade incomum e sua coragem a ajudou a suportar
toda a adversidade; depois de dez meses nessa vida cruel seu pai morre em seus bragos,
ela fica na miséria, o que ganhava mal dava para sustentar a vida. Seu pai, na época que

gozava dos frutos de seu trabalho como comerciante, antes dos revezes que o reduziram
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a extrema pobreza, tinha Alphonse Frankenstein como um de seus amigos mais intimos.
Apos esses dez meses tentando achar por onde havia se exilado o amigo Beaufort e
oferecer ajuda para que pudesse se reerguer, Alphonse finalmente encontra o local que
seu amigo havia escolhido para refugiar-se com a filha da vergonha da pobreza; o que
encontra ¢ Caroline aos prantos do lado do caix@o de seu pai: “foi como um espirito
protetor para a pobre mocga, que se entregou aos seus cuidados” (SHELLEY, 2014,

p.34), e dois anos depois torna-se esposa de Alphonse Frankenstein.

Elizabeth Lavenza — Orfd de descendéncia italiana, é adotada pela familia de Victor
ap6s sua mae vé-la junto a uma familia sem aparatos para sustenta-la. E criada como
integrante genuina da familia, apesar de ter sido ‘presenteada’ a Victor, logo na sua
chegada, como algo pra ser eternamente seu. E amada por todos da familia e ocupa o
lugar de ‘anjo do lar’ quando Caroline morre de uma febre irreparavel. Tem uma indole
pura e 0 seu maior desejo na vida é ser tdo boa dona de casa quanto Caroline fora e
espera ansiosamente pelo dia de seu casamento com Victor Frankenstein, com o qual
dividia os prazeres do aprendizado, com objetivos diferenciados, durante a infancia, e
pelo qual nutria o mais forte sentimento de amizade e amor.

Quando Victor vai para a universidade na Alemanha, seu coracdo se dilacera e
seus cuidados com o bem estar de todos na casa passa a ser seu passatempo para que a
espera do retorno de seu amado ndo seja tdo amarga. E submissa as vontades dos
homens de sua vida, tanto Victor quanto seu pai e irméos; quando do julgamento de
Justine, € a primeira sentir-se culpada por ter cedido ao pedido de William, o
assassinado, para usar uma corrente que antes pertencera a Caroline, sua mée, o que,
julgam ter sido a fonte de cobica do assassino. Suprime seus sentimentos diante das
mortes tanto de Caroline quanto de William em favor daqueles que ficaram para dela
obterem consolo. E uma das Ultimas vitimas da vinganca da Criatura, morta em sua

noite de ndpcias.

Justine Moritz — Justine (hnome que remete a justica) era maltratada pela mée, que era
villva, e tinha mais trés irmdos. Foi adotada pela familia Frankenstein e aprende os
deveres de criada, mas considerada como parte da familia: “Justine, que foi recebida em
nossa familia, aprendeu a realizar as tarefas de uma criada - condicdo que, em nosso
pais, ndo inclui a ignorancia e o sacrificio da dignidade”. (SHELLEY, 2014, p.70). Era a
preferida de Caroline Frankenstein, da mesma sempre recebia elogios e afei¢do por ser
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uma criatura grata e alegre; um a um todos os seus irmdos foram morrendo, sua mée
arrependida, acreditava que a morte de seus filhos mais queridos era um castigo divino
diante de sua parcialidade, e decide chamar Justine para morar novamente com ela, fato
gue causou uma imensa tristeza no coracdo de Justine, mas para mostrar como a moga
tinha o coragdo tenro e sem ressentimento, volta e sente as inconstancias da mée; o
sofrimento anterior de Justine serve apenas para enfatizar a injustica aplicada a ela
quando é acusada e condenada pela morte de William, irmdo mais novo de Victor.
Justine é executada pelo crime que ndo cometeu e aceita sua sentenca na esperanca de
ser absolvida pelo poder divino e lamenta as intencionalidades malvadas e injustas dos

homens na terra.

Henry Clerval — Filho de comerciante de Genebra; melhor amigo de Victor; era um
jovem dotado de muita imaginacdo e afeito com as relagcbes morais das coisas; assim
como todas as figuras masculinas no romance, Clerval também deseja ser um homem de
destaque e alcancar grandes feitos e ter seu nome lembrado. Curioso fato sobre a
formagdo de Clerval é que ele sofre de inicio, com a impossibilidade de ter uma
educacdo mais liberal, como a de Victor, 0 que ressoa, N0 romance, coOmo uma
incongruéncia diante do desenvolvimento masculino e soma mais uma injustica diante
de um personagem que se deixa dominar: “Seu pai era um comerciante de mentalidade
estreita e sO 0 que via nas ambicOes do filho eram 6cio e ruina. Henry sofria bastante
por ser privado de uma educacao liberal”. (SHELLEY, 2014, p. 47)

Quando Clerval consegue finalmente sair do universo de seu pai e desbravar a
“terra do conhecimento”, o relato de Victor sobre a explicagdo de Clerval acentua a
ideia de mostrar a importancia da boa educagdo para o desenvolvimento de um sujeito
social, e por essa virada de perspectiva partir de um homem, percebemos a
intencionalidade textual em criticar o comportamento opressor (do pai de Clerval) pelo
seu reverso (acontecer com uma figura masculina), 0 que acentua o contraste entre as
personagens femininas, que s6 esperam submissas que algo aconteca na vida dos
homens ao quais estdo ligadas tanto para aparecerem, quanto para provarem uma virada
de perspectiva em suas vidas: Margaret como receptaculo das dores de Walton; Justine
a jovem que se deixa persuadir; Elizabeth a noiva prometida que so espera pelo dia do
seu casamento. A liberdade concedida a Clerval, apesar de sua vida ndo durar muito, é
concedida para que este possa desfrutar das belezas do conhecimento e dele poder gerar

frutos, assim, o texto nos diz que a realizacdo do homem esta na vida pubica e ndo no
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conforto do lar, construido sob um aspecto risivel de critica sutil. Victor Frankenstein

assim relata a explicacdo de seu amigo:

Clerval continuou falando sobre nossos amigos comuns e da sua boa
sorte em ter conseguido permissdo para vir para Ingolstadt. — Vocé
bem pode imaginar como foi dificil — disse ele — persuadir meu pai de
gque o conhecimento necessario ndo se restringia a nobre arte da
contabilidade; e, com efeito, acredito que o deixei meio abalado, pois
suas respostas aos meus constantes rogos eram as mesmas que as do
mestre-escola holandés no Vigario de Wakefield: “Eu ganho 10 mil
florins por ano sem saber grego, e como muito bem sem grego.” Sua
afeicdo por mim, porém, acabou vencendo sua relutdncia contra o
aprender, e assim ele permitiu que eu fizesse uma viagem a terra do
conhecimento. (SHELLEY, 2007, p. 64)

O circulo da Criatura:

A partir do capitulo onze até o capitulo dezesseis, temos a narragcdo da Criatura
sobre os fatos que marcaram sua vida desde o primeiro dia em que fora colocada no
mundo até o momento que reencontra com Victor Frankenstein e profere suas intensas
aspiragoes.

Em meio ao entusiasmo pela ciéncia e o desejo utdpico de ajudar a humanidade
a livrar-se das mazelas da morte, Victor julga-se um benfeitor. N&o pondera as
consequéncias de seus atos e ndo percebe a dimensdo e monstruosidade que é sua
atitude de abandono em relacdo a vida da Criatura, tamanho é o seu egocentrismo. O
lamento da Criatura, que ndo compreende por que recebeu o dom da vida para viver
miseravelmente, - “Lembra-te de que sou tua Criatura” — ressoa como um eco do
lamento de Ad&do nos versos de Paraiso Perdido, presentes ja na epigrafe do romance
como um primeiro alerta da condicdo de relegada que uma criatura sofrera no decorrer

da histéria:

Por acaso pedi a Ti, 6 Criador, que do barro
Me moldasses Homem, por acaso solicitei-Te
Que da escuriddo me resgatasse?

(Paraiso Perdido, X, 743-45)

No desenvolvimento da narrativa fica claro que o exterior grotesco, disforme,

assustador da Criatura contrasta com suas qualidades inerentes. Sua personalidade é
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formada de acordo com o contato com o outro e, ndo h4 uma determinacdo de que sua
alma estaria necessariamente inclinada para o mal.

Como que em uma ode pratica a filosofia de Rousseau, a caracterizacdo da
Criatura é feita na natureza, lugar onde a Criatura encontra finalmente reflgio apds sua
fuga desordenada das incleméncias humanas na cidade. Nesse espago puro e inocente
ela encontra a si mesma e entende a confusa relagdo dos homens em sociedade e o
significado de fazer parte dela e descobre quem é o responsavel por seus infortunios.

Dentro da narrativa da Criatura sobre seu processo de autoconhecimento, nos é
apresentada a familia De Lacey, que a Criatura encontra por acidente durante seu exilio
involuntario. Igualmente exilada, a familia € composta pelo pai, ja idoso e cego, e pelos
filhos Félix e Agatha, posteriormente é agregada a figura de Safie, a noiva de Félix.
Quando a Criatura decide ocultar-se no anexo da casa, ela observa a segunda familia
ideal da trama, potencialmente diferente dos Frankenstein, mas equivalente no tocante a

dedicacdo que une seus membros.

O velho De Lacey — Era descendente de uma familia na Franca; eram ricos, mas
perderam tudo; pai de Agatha e Félix; é cego e o tnico que “vé” bondade e gentileza na
Criatura, quando, pela primeira vez ela consegue ter uma conversa entre ‘iguais’ sem o

prejulgamento de sua condigdo irrevogavel de ‘ser’ diferente.

Agatha De Lacey — Filha do velho e irma de Félix; é mais uma representacdo de boa
mulher que vive para satisfazer as vontades dos homens aos quais esta ligada, e facilitar
suas vidas; se ocupa ora com o trabalho doméstico e a comida engquanto espera 0 irméo
voltar do servico que faz para um fazendeiro vizinho e assim, obter o sustento que
mantém a familia, ora com arrumac@es do quintal. Dotada de grande sutileza fornece a

primeira experiéncia de calma e beleza a Criatura:

[...] olhando através de uma pequena fresta, vi uma criatura jovem,
com um balde apoiado na cabeca, passar diante da minha choupana.
Era uma menina de porte nobre, diferente daquele que eu até entdo
observara nos moradores dos casebres e nos empregados das fazendas.
Estava modestamente vestida; uma grosseira saia azul e um camisao
de linho eram toda a sua indumentéria. Seus belos cabelos estavam
trancados, mas ndo exibiam enfeites e ela parecia paciente, embora
triste (SHELLEY, 2014, p. 1150116)
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Félix De Lacey — Irméo de Agatha e filho do velho cego; é através de suas lices e
conversas a Safie, sua noiva, que a Criatura aprende a falar e a ler. E um homem de bom
coracao que devido seu senso de justica ao tentar salvar o pai de Safie de uma prisao
incongruente, é considerado inimigo do governo, o que leva toda sua familia a faléncia e
ao exilio.

O pai de Safie era um mercador turco, mas que vivia em Paris durante muitos
anos. Fora hostilizado e preso por acusa¢cdes que mascaravam o real motivo: sua religido
e cultura. Foi preso no mesmo dia que Safie chegava de Constantinopla para se juntar a
ele. Conhece Félix no dia que recebe permissdo para fazer uma visita ao pai e vé a
conversa dos dois através das grades da prisao. Posteriormente 0s dois se apaixonam.

Félix € o chefe da familia De Lacey. Na impossibilidade do pai, velho e cego,
seguir com as obrigacdes de provedor, é Félix quem sai da casa para trabalhar e traz
lenha e comida para o jantar e provisdes, que Agatha cozinhava e que mantém a familia;
formagcéo familiar tipicamente patriarcal. E ele também quem detém o conhecimento

das palavras na familia; em momentos de lazer, ele faz as leituras para Agatha e seu pai:

De manha cedo, antes que ela se levantasse, ele removia a neve que
obstruia seu caminho até o curral, tirava dgua do poco e trazia madeira
do alpendre, onde, para sua eterna surpresa, sempre encontrava o
estogque renovado por mdaos invisiveis. Durante o dia, creio eu,
trabalhava as vezes numa fazenda vizinha, pois com frequéncia saia e
SO retornava a hora do jantar, mas néo trazia madeira consigo. Outras
vezes trabalhava na horta, mas como havia pouco o que fazer durante
o inverno, lia para o velho e para Agatha. (SHELLEY, 2014, p 122)

As maos invisiveis sdo as da Criatura, que ao observar tamanho esforgo de Félix
para juntar lenha, comeca por fazer esse trabalho, a noite, e secretamente reabastece o
depdsito da familia, para que estes ndo passem frio e tenham sempre como preparar seu
alimento. E através da leitura de Félix que a Criatura percebe que existe um sistema que
liga as pessoas na casa e sente que precisa aprendé-lo para ter possibilidade de entrar em
contato e estabelecer relagdes com os seus ‘semelhantes’. E através das licbes que Safie

recebe de Félix que a Criatura toma conhecimento da lingua e do mundo ao seu redor.

Safie — Filha do comerciante turco e noiva de Félix. Apesar de ser valiosa aos olhos de
Félix e dele ela ter sua devocdo, Safie é considerada, como dito acima, um “bem” de seu
pai para ser passado a Félix como recompensa. Ela é a estrangeira a quem Félix ensina

sua lingua e costumes; ¢ uma mulher de boa educacdo e atitude, quando é forcada a
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ficar longe do seu grande amor pelo pai, foge ao seu encontro na busca de realizar seus
desejos.

O mapa, logo abaixo, apresenta as ligacOes estabelecidas entre os personagens
ao longo do romance de acordo com a narrativa dos protagonistas da histéria: Victor
Frankenstein e Criatura. O expomos aqui de modo a resumir o vinculo entre os

personagens, para que as relacdes sejam visualmente compreendidas:

Robert Walton
(Lonely but romantic
Arctic explorer; listens to
and records Victor's tale in .
letters to his sister) writes to > Margaret Saville

(Walton's sister; receives
letters detailing
Frankenstein’s story)

tells story
to

best friends . | Victor Frgnkenste_ln ‘
(the novel's protagonist;
plays God by creating the
"monster”)
W)
K 7
5 Eluz(idbett;dL:vinza William
opted by the F .
; : rankenstein
Frankenstein family;
Henry Clerval i 'l 5% Y A (Youngest brother of Victor
(Innocent childhood friend TRNUARIG Temale chamcter first to be murdered)
: % ho marries Victor)
and traveling companion of a w - A
Victor; a Romantic figure e
who seeks foreign lands) §
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De Lacey Family
(Blind father, son Felix and fiancée Safie, and daughter
Agatha; respected Parisian family who risks their wealth to
help Safie’s father, only to be betrayed by him; the "monster”
performs good deeds for them only to be spurned in return) |
Figura 2 - Mapa dos personagens. Fonte:

www.cliffsnotes.com/literature/f/frankenstein/characters-map. Autor: Jeff Coghill.
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3.3 A Criatura e a condicéo feminina: construgéo de identidades em ambiente hostil

Quando a Criatura inicia sua narrativa e conta como caminhou sua vida até o

ponto em que se encontra com Victor Frankenstein nas geleiras, acompanhamos sua
trajetoria ao encontro de si mesma e de suas frustracdes diante desse conhecimento e do
contato com o outro. Sua trajetdria estd irremediavelmente atrelada a condicdo da
mulher na sociedade oitocentista, que ainda entendia o corpo da mulher como
estrangeiro, diferente, o ser mulher como distante e digno apenas de estar colocado a
margem.

Entendemos o corpo como o veiculo que carrega a alma e gque, assim como ela,
exerce importante funcdo diante das relagdes, pois, € também, o que coloca os seres em
contato social uns com os outros. Percebemos 0 corpo como uma construcao que se faz
diante do que a ele estd vinculado diante dos construtos liderados pelos sujeitos que
detém o poder de decisdo sobre o que representa cada constitui¢ao de ‘ser’ no seio da
sociedade. Quando falamos no corpo diferente, nos referimos aquele que ndo se encaixa
dentro dos padrdes estabelecidos pela sociedade considerando dois polos: o julgamento
do estado de ser avesso ao comum dentro daquela estrutura social de sujeito (no caso da
Criatura de Victor) e a contestacao de capacidade intelectual diante do sujeito que ndo é
biologicamente homem, e que carrega em sua constituicio a inerente falta de

credibilidade e poténcia. Nas palavras de Breton (2013):

As representagdes sociais atribuem ao corpo uma posicdo determinada
no seio do simbolismo geral da sociedade. Elas nomeiam as diferentes
partes que o compdem e as funcbes que desempenham, explicitam-lhe
as relagGes, penetram o interior invisivel do corpo para ai registrar
imagens precisas, elas situam seu lugar no seio do cosmos ou da
ecologia da comunidade humana. Este saber aplicado ao corpo é
imediatamente cultural. [...] As representacdes do corpo, e 0s saberes
que as alcangam, sdo tributarios de um estado social, de uma visdo de
mundo, e, no interior desta Gltima, de uma definicdo da pessoa. O
corpo é uma construgdo simbdlica, ndo uma realidade em si. Donde a
miriade de representacdes que procuram refletir-lhe um sentido, e seu
carater heterdclito, insélito, contraditorio, de uma sociedade a outra.
(p. 17-18)

Nenhum espago é dado a Criatura pelo seu estado de ‘ser’ humano, e ela precisa
refugiar-se dos outros, quando se esconde da sua barbarie, e de si, quando, em seu
estado de intermediacdo entre encontrar o individual e o social enquanto sujeito,

permanece inserida ao nada e percebe que necessita construir sua identidade para que
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sua vida faca algum sentido. Analisando o percurso de tomada de consciéncia da
Criatura podemos observar essa ligacdo com 0s outros sujeitos que também foram
legados a margem, mas que, uma vez compreendido que eram capazes de mudar seu
destino, batalharam e reivindicaram pelo seu espago, ndo permitindo mais que as
intencionalidades e comportamentos invasivos masculinos continuassem impunes.

Fora da habitacdo de Victor, a Criatura titubeia pelas ruas de Ingolstadt sem
direcdo. Tudo é novo e confuso, a identificacdo de seus sentidos, os efeitos da luz, do
calor, do frio, do vento, da fome, da sede, do sono, a vida comecava a mostrar a sua

forma, mesmo sem que ela soubesse 0 que seria, por assim dizer, a vida:

Uma estranha multiplicidade de sensacdes apoderara-se de mim, e eu
via, sentia, ouvia e distinguia aromas simultaneamente; na verdade, s6
depois de muito tempo aprendi a distinguir entre as opera¢des de meus
varios sentidos. Gradativamente, recordo-me, uma luz mais forte
pressionava meus nervos, e eu era obrigado a fechar os olhos. A
escuriddo descia entdo sobre mim e me perturbava, mas eu mal a
assimilara quando, ao abrir os olhos, como agora suponho, a luz mais
uma vez se derramava sobre mim. (SHELLEY, 2014, p. 111)

E em meio a esse espaco fora da humanidade que a Criatura aos poucos vai
construindo sua compreensdo das dualidades das sensacdes e descobre que a dor e 0
prazer podem advir da mesma fonte, quando entra em contato com o fogo pela primeira
vez. A dupla natureza do fogo, que ilumina na escuriddo da noite e queima ao seu
contato, revela, ainda que prematuramente, a ideia de que tudo na criagdo das coisas e
do mundo tem uma natureza que se mostra irradiante e pratica, como também esconde
um dano intenso em seu contato e toque de maneira descuidada para aqueles

desavisados:

Um dia, quando o frio oprimia-me, encontrei uma fogueira, feita por
uns vagabundos que haviam passado por ali, e deleitei-me com o calor
gue me proporcionou. Em minha alegria, pus as méos nas brasas
acesas, mas rapidamente as removi, com um grito de dor. Estranho,
pensei eu, que a mesma causa produzisse efeitos tdo opostos!
(SHELLEY, 2014, p. 112-113)

Ainda nas ruas da cidade, ja quando os primeiros raios solares invadem as
alamedas dos arredores de Ingolstadt, a Criatura é recepcionada pelos moradores da

cidade com impiedosa jorrada de acusacdes e ataques. Fugindo deles, ela encontra
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apenas fora do espaco urbano a tranquilidade que precisa para sentir-se novamente
confortavel, e tal ocorréncia sublinha como a Criatura ndo pode fazer parte daquele
mundo, o mundo onde os ‘comuns’, os ‘iguais’, caminham em dire¢do as suas proprias
individualidades e renegam 0s que ndo se enquadram em seus padrdes. A esfera publica
e social ndo pode pertencer a Criatura, considerada indigna pelo seu estado de ‘ser’
diferente, tal como foram atingidas e relegadas as mulheres, especialmente aquelas que
ousaram desejar e buscar o direito de participarem do espaco literario, aquele destinado
as grandes mentes masculinas apenas pela tradi¢do e julgamento dos mesmaos.

O espaco de pertencimento da Criatura - a floresta, o descampado, o inabitado
pelo humano -, além de se configurar como aquele alheio a sociedade e seus sistemas, é
ainda o lugar que reserva mistérios e toda espécie de sujeitos e criaturas que precisam
estar distantes da civilizacdo. E entre a vegetacdo da floresta que a Criatura encontra o
abrigo que a inibe da barbarie humana, mas é também onde encontra subsidios para
comecar a entender o funcionamento de tudo a sua volta, como uma espécie de
afastamento do mundo para enxerga-lo. Olha para si mesma em contraste com esse
mundo para chegar & compreensdo de si e dos outros. E neste mesmo espaco que se
encontra a familia De Lacey, os moradores da casa cujo anexo serve como seu abrigo.

A familia se encontra neste espaco por estar igualmente exilada das injusticas da
sociedade egoista da qual faziam parte. Quando tomamos conhecimento da histéria dos
De Lacey através do relato da Criatura a Victor Frankenstein, percebemos como as
injusticas dos magistrados que acusaram Justine de morte, as persegui¢cdes dos aldedos
contra a Criatura, e 0 abandono de Victor estdo ligadas pelo trago comum da injustica,
um tema que percorre as entrelinhas de todo o romance.

Escondida no pequeno anexo ligado a casa dos De Lacey, a familia excluida da
sociedade por perceber e tentar mudar as incongruéncias das instituicdes e do sistema, a
Criatura comeca, paulatinamente, a observar aqueles seres tdo belos a seus olhos e
assim, diferentes de si e passa a provar sentimentos desconhecidos:

Examinando minha moradia, descobri que uma das janelas da casa
fizera outrora comunicagdo com a choupana, mas as vidragas haviam
sido preenchidas com madeira. Numa delas, havia uma fresta quase
imperceptivel através da qual mal se podia espreitar. Essa diminuta
fenda deixava entrever uma pequena sala, caiada e limpa, mas com
pouca mobilia. [...] Era uma visdo adoravel, mesmo para mim, pobre
infeliz que nunca antes contemplara a beleza. O cabelo prateado e o
semblante bondoso do velho morador da casa despertaram em mim
um sentimento de reverencia, enquanto o jeito suave da garota
despertou em mim o amor. Ele tocava uma aria doce e queixosa que
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notei fazer brotarem lagrimas dos olhos de sua afavel companheira, o
que ele ndo notou até que ela comegou a solucar de maneira audivel.
Pronunciou, entdo, algumas palavras, e a bela moga, deixando de lado
o trabalho, ajoelhou-se aos seus pés. Ele fez com que ela se erguesse e
sorriu com tamanha gentileza e afeto que fui tomado por sensacgdes de
uma natureza peculiar e irresistivel: eram uma mistura de dor e
satisfacdo, como eu nunca antes experimentara, nem com a fome nem
com o frio, com o calor ou com o alimento; afastei-me da janela,
incapaz de suportar essas emocgdes. (SHELLEY, 2014, p. 116)

A Criatura constroi a historia da familia que observa e conhecemos os motivos
que os levaram ao estado de pobreza e tristeza no qual se encontram, mas que tentavam
seguir a vida de modo que permanecendo juntos tudo o mais poderia ser aliviado e
transformado, pois que a companhia, unido e apoio entre eles os ajudaria a ter uma vida
inteiramente feliz muito em breve. Sentimento esse alimentado, principalmente, depois
da chegada de Safie, a noiva amada de Félix, que tinha sido levada do noivo pelo pai
contra sua vontade.

Durante o tempo em que a Criatura ficou a observar os movimentos atuados
pelos moradores da casa de campo, percebeu que eles se faziam entender através de
sons articulados gque pronunciavam e assim expressavam 0 que ndo se podia ver ou

mostrar a olho nu: sentimentos, intencionalidades, pensamentos, opinides.

Fiz, aos poucos, uma descoberta ainda mais importante: a de que
aquelas pessoas tinham um método para comunicar suas experiéncias
e seus sentimentos uns aos outros através de sons articulados. Percebi
que as palavras que diziam causavam satisfacdo ou dor, sorrisos ou
tristeza, no semblante daqueles que ouviam. Era, de fato, uma ciéncia
divina, com a qual eu desejava ardentemente familiarizar-me. Todos
0s meus esforcos nesse sentido viam-se, porém, frustrados. Sua
pronlncia era rapida, e as palavras que diziam ndo tinham qualquer
conexao aparente com 0s objetos visiveis, de modo que eu era incapaz
de descobrir pistas através das quais pudesse desvendar-lhes o
mistério. Aplicando-me com afinco, no entanto, e apds ter
permanecido em minha choupana no intervalo de varios ciclos da lua,
descobri os nomes que eram dados a alguns dos mais familiares
objetos do discurso [...] (SHELLEY, 2014, p. 120-121).

A descoberta de tal arma de comunicagdo iluminou os dias da Criatura, pois
percebe que aprender a linguagem daqueles seus pretensos semelhantes, poderia usa-la
em favor de sua imagem horripilante exteriormente e pré-julgada, mas que carregava

sentimentos e bondade interiores, o que podia e deveria ser suficientes para que ela
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fizesse parte de seu convivio social. A linguagem se torna um veiculo de desejo e, com
0 passar dos dias a Criatura percebe que Safie estad sendo ensinada a falar a linguagem
daqueles seus novos parentes e protetores, a Criatura se utiliza dessas ligdes para que,
junto a estrangeira aprenda também aqueles sinais sonoros tdo importantes para se fazer
compreender e que essa arma se encontrava nos sons pronunciados oralmente e nos
papéis que Félix utilizava para fazer as leituras que tanto agradavam o seu velho pai,
Agatha, sua irma e em seguida Safie, sua amada. Em uma das passagens de sua historia

a Criatura afirma:

Essas leituras me intrigavam bastante, a principio, mas aos poucos
descobri que o rapaz pronunciava muitas das mesmas palavras quando
lia e gquando falava. Conjecturei, portanto, que encontrava no papel
sinais compreensiveis para a fala e eu ansiava ardentemente por
decifra-los também. (SHELLEY, 2014, p. 122)

A leitura em voz alta pronunciada por Félix nos ensinamentos a Sofie
proporciona a Criatura o conhecimento sobre muitas das instancias do mundo o qual ela
jamais cogitava a existéncia atraves de obras da historia e assim, ela conhece muito do
homem e o espaco onde vive: uma nogdo dos costumes, governos e religides das
diferentes nagdes da Terra. Fica sabendo sobre os indolentes asiaticos, sobre o génio e a
mente dos gregos, sobre as guerras e as espléndidas virtudes dos romanos e sua
decadéncia; sobre a cavalaria medieval, o cristianismo, 0s reis, e chora com Safie pelo

destino irremediavel de seus nativos arabes.

Essas maravilhosas narrativas inspiraram-me sentimentos estranhos.
Seria 0 homem, de fato, a um tempo tdo poderoso, tdo virtuoso e
magnifico, e ainda assim tdo perverso e torpe? Parecia as vezes um
mero herdeiro do principio do mal e noutras tudo o que se pode
conceber de mais nobre e divino. Ser um homem eminente e virtuoso
parecia a maior gléria alcancavel por qualquer criatura sensivel; ser
torpe e perverso, como muitas personalidades histéricas, parecia a pior
degradacdo, uma condi¢do mais abjeta que a da toupeira ou do verme
inofensivo [...]. As palavras faziam com que eu refletisse sobre minha
propria situacdo. Aprendi que os atributos mais valorizados pelos seus
semelhantes eram a linhagem nobre e imaculada combinada a riqueza.
Um homem talvez fosse respeitado se tivesse uma dessas duas
vantagens, mas sem ambas era considerado, exceto em casos muito
raros, um vagabundo e um escravo, fadado a trabalhar em beneficio
dos poucos escolhidos! (SHELLEY, 2014, P. 128).
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O percurso da Criatura na aquisicdo de conhecimento do mundo engendra
também a sensibilidade da autorreflexdo, a medida que conhece o outro ela olha para
sua situacdo e aos poucos, conhece a si mesma também. O ideal da educacdo como
formador de personalidade e de sujeito estd incrustrado no caminho da Criatura, que
assim como as mulheres, em um ponto da histéria, comegaram a olhar para si mesmas e
a contestarem o0s papéis que eram destinados a si através das observacdes alheias, e a
questionarem quem eram e por que Se encontravam em situacdo tdo adversa.
Questionamentos e reivindicacdes exploradas por Olympe de Gourges, em sua luta
pelos direitos iguais entre homens e mulheres em sociedade; Mary Wolstonecraft, mée
de Mary Shelley, que escreveu e iniciou na Inglaterra, a reivindicagdo dos direitos das
mulheres tanto em relacdo a educacdo quanto ao espa¢o publico, suas palavras nao se
direcionavam somente aos opressores para criticar suas atitudes, mas as proprias
mulheres, para que tomassem as rédeas de suas vidas e percebessem que ndo deveriam
aceitar o lugar que a elas era destinado.

Dois séculos depois Virginia Woolf afirma as mulheres e a quem mais atingir
que elas tém um teto que podem chamar de ‘seu’ e que 0 espaco que a elas esteve
sempre destinado pode e deve ser contestado; também a escritora Kate Millet em sua
tese de doutorado versava sobre as politicas sexuais, exaltou o valor do ser humano
independente de sua genitalia, de seu estado de ser. Posicionamentos que permeiam
muitas das obras e lutas destas escritoras, dentre tantas outras, ao longo da histéria que
criticaram a condigdo feminina em sociedade.

Os questionamentos iniciais da Criatura sdo um reflexo da aclamacéo feminina
também, de um modo metafoérico. Tentando atribuir um sentido para sua vida, ela busca
entender qual o seu lugar e o que significava pertencer a esse espaco e essa fagulha de
consciéncia surge concomitante a sua experiéncia com o outro diferente de si e sua
descoberta de uma valise de couro contendo varios livros abandonada em meio a
floresta. Agora, ja versada na arte das letras, a Criatura aprende muito com as historias
que esses maravilhosos objetos de saber proporcionaram. A consciéncia através do

conhecimento:

Mal posso descrever os efeitos que esses livros tiveram. Inspiraram-
me uma infinidade de novas imagens e sentimentos que as vezes me
deixava extasiado, mas com maior frequéncia afundavam-me na mais
negra depressdo [...]. Enguanto lia, contudo, eu me concentrava em
meus proprios sentimentos e condi¢do. Considerava-me parecido e, 0
mesmo tempo, estranhamente diferente dos seres sobre os quais lia e
cujas conversas ouvia. Simpatizava com eles e 0s compreendia, em
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parte, mas ainda ndo tinha tudo consolidado na mente; ndo dependia
de quem quer gue fosse e ndo tinha relacdes. Sempre encontrava livre
0 caminho de partida, e ninguém lamentaria minha morte. Eu era um
ser odioso, de estatura gigantesca. O que isso significava? Quem era
eu? O que era eu? De onde eu vinha? Qual era meu destino? Essas
perguntas eram sempre recorrentes, mas eu ndo tinha a capacidade de
respondé-las. (SHELLEY, 2014, 137-138).

Com cada um dos livros que encontrara a Criatura apreende sensac¢des diversas.
Com Os sofrimentos do jovem Werther de Goethe, se apodera de sensacGes nunca
experimentadas até aquele ponto, a figura do protagonista a comove por ser nada
pretensioso e ainda assim profundo quando relata seus ideais sobre suicidio, amor,
sofrimento e morte; lamenta e chora sua morte mesmo nao entendendo profundamente o
significado. Com Milton em Paraiso perdido, a Criatura aprende sobre os designios

divinos relativos a criagdo do homem, da qual ela propria estd a margem:

Eu me identificava com frequéncia nas vérias situagBes, quando
percebi a similaridade. Como Adao, nenhum laco aparentemente me
unia a qualquer outro ser existente; seu estado era bastante diferente
do meu, contudo, em todos os outros aspectos. Ele surgira das maos
de Deus como uma criatura perfeita, préspera e feliz. Protegida pelos
cuidados especiais de seu Criador; tinha permissdo para se comunicar
com seres de natureza superior e para deles adquirir sabedoria, mas eu
era um infeliz, indefeso e s6. Vérias vezes considerei Satd o emblema
mais justo de minha condicdo, pois frequentemente sentia, como ele,
ao observar o contentamento de meus protetores, o fel da inveja
crescer dentro de mim. (SHELLEY, 2014, p. 139)

Na leitura de Plutarco com Vidas paralelas, aprende sobre deveres e
responsabilidades civis em representacfes das na¢cdes antigas e ndo entende como pode
aplicar tais conhecimentos diante de sua realidade. Os trés textos cobrem o publico, o
privado, os dominios cosmicos e trés modos de amor. Logo depois de findadas essas
leituras que tanto conhecimento trouxeram para os pensamentos confusos da Criatura,
ela encontra uns papéis no bolso da roupa que havia trazido do laboratorio de seu
criador. Ap6s uma leitura atenciosa, descobre que se trata do diario onde Victor
descreve todos 0s passos dados para sua criagdo, assim como também o depoimento de
aversdo sobre o horror que sua figura lhe causa e sente sua desgraca aumentar ainda

mais.
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A medida que toma conhecimento de sentimentos elevados, estranhos, novos e
ainda confusos, cresce na Criatura 0 amargor acumulado por tantos revezes e
complicacdes da vida, assim como a satisfacdo de obter subsidios que permitem uma
melhor compreensdo de tudo a sua volta; como a primeira sensacdo que teve com o
fogo, percebe que o conhecimento pode trazer um duplo, ilumina as trevas da
ignorancia e fere a consciéncia com fatos horrorizantes. No entanto, entende que é

melhor té-los em vista do que deles ser alheio:

De que estranha natureza é o conhecimento! Adere-se & mente da qual
antes se apoderara como o liquen sobre a pedra. Eu a vezes desejava
livrar-me de todos os pensamentos e sentimentos, mas descobri que s
havia um modo de sobrepujar a dor, era através da morte. (SHELLEY,
2014, p.129)

Tais conhecimentos fazem da Criatura o personagem mais eloquente do
romance, mesmo que suas palavras ndo consigam atingir uma camada mais abrangente
como ela gostaria, mas ainda assim se utiliza dela para reclamar o seu espaco, no
momento que percebe ser merecedora. A linguagem € a sua arma, atraves dela consegue
tocar o coracdo de Victor e fazer com que perceba a monstruosidade de suas atitudes,
assim como seus deveres enquanto criador: “[...] Além disso, eu sentia pela primeira vez
0 que eram as obrigacdes de um criador para com sua criatura, e que devia tentar fazé-lo
feliz antes de reclamar de sua perversidade” (SHELLEY, 2014, p. 108).

A educacdo e consequente conscientizacdo através de sensacdo, experiéncia e
associacdao de ideias, advindos de sua descoberta da linguagem nos remete aqueles
principios sobre a educacdo, que ja nos referimos anteriormente, militados por Mary
Wollstonecraft e William Godwin, pais de Mary Shelley, que versavam sobre o fato de
ser especialmente através da educacao e leitura critica que um filho ou filha conseguiria
construir-se enquanto sujeito e a maneira mais adequada para conhecer a si mesmo e 0
mundo ao seu redor, e que 0s pais deveriam ser aqueles a dar esse suporte.
(SEYMOUR, 2000). A linguagem se apresenta para a Criatura tanto como ferramenta
que ela precisa para entrar em relacdo com os outros, quanto modelo de relacdo em si —
ambos dependem e torna possivel — a aplicacdo de uma cadeia de existéncia e
acontecimentos os quais a Criatura sente que ndo esta incluida.

Através da leitura e contato com as histdrias tanto dos moradores da casa quanto

dos livros que lia, a Criatura aprende sobre como comumente é cuidada e guiada uma
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crianca através dos olhos dos pais, seus ‘criadores’, aqueles que s@o os primeiros a amar

0 NOVO ser que trazem ao mundo:

Ouvia falar na diferenca dos sexos e do nascimento e crescimento de
filhos; como o pai idolatrava os sorrisos do bebé e as animadas
primeiras atividades do filho mais velho, como toda a vida as
preocupacdes da mae se concentravam em seu precioso fardo, como
as mentes das criangas se expandiam e adquiriam conhecimento; ouvi
falar de irméaos, irmds e todos 0s varios niveis de relagdes que unem os
seres humanos uns aos outros através de lacos naturais.

Onde estavam, porém, meus amigos e familiares? Nenhum pai cuidara
de mim na infancia, nenhuma méde me abencoara com Sorrisos e
caricias; ou, se o haviam feito, toda a minha vida passada era agora
um borrdo, uma lacuna em branco em que eu nada distinguia.
(SHELLEY, 2014, p.129)

O sentimento de abandono leva a questionamentos sobre seus lacos com o
mundo e com aqueles que deveriam possibilitar espacos por onde caminhar. A falta da
lembranca de um passado desnorteia a Criatura de modo a sentir-se silenciada em um
mundo onde ela ndo representa nada para ninguém ou a si mesma. Fato que nos
direciona para a ideia de que ao expor a Criatura sem memoria e sem uma estrutura
familiar, o texto nos mostra como estes sdo dois aspectos que a associam a condicao que
é posta @ mulher do contexto de producdo do romance: que esquece e/ou é levada a
esquecer de sua identidade. S&o esses dois aspectos que sdo, e que foram durante muito
tempo, forjados para elas pela autoridade da estrutura social patriarcal. O
esquecimento, o silenciamento, o apagamento sdo tracos que, no entanto, possibilitam
que elas busquem e delineiem quem sdo por si mesmas, pois que onde ha um siléncio ha
também seu oposto, hd uma voz esperando para liberta-se, o contato com o
conhecimento, a coragem e a tomada de consciéncia é o que motiva, por exemplo, as
mulheres escritoras, a modificarem esse espaco em hiato moldado para elas.

Assim como o que ocorre com a Criatura, sem passado, sem memoria, sem
familia, que constroi por suas méos e discernimento aliado a coragem em se expor, sua
identidade e busca de espago reivindicando a seu criador ndo s6 uma retaliacdo de seu
estado miseravel e condenado as margens, mas o direito de ter uma vida digna do
sujeito que é e por pertencer ao mesmo espaco do qual esse insensivel criador e seus
semelhantes julgam conhecer e dominar; em uma espécie de direito social que aliena o
diferente por medo e egoismo. Mas a linguagem sera para a Criatura, assim como fora
para as mulheres escritoras ou ndo, veiculo de protesto e libertagdo para modificarem

seus destinos e papéis.
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A ciéncia divina da linguagem &, assim, explicitamente uma compensacao
cultural para a natureza deficiente da Criatura; oferece a possibilidade de escapar de
uma ‘monsterizagdo’, que seria precisamente a falta de relacdo, estar aquém. A
linguagem é o que ela deve usar para conseguir a experiéncia do amor humano, ainda
que permaneca somente no plano do desejo; reconhecendo através dela sua falta de
lugar no mundo por ndo se reconhecer em nenhum ‘igual’, ¢ também o que ela usa para

conhecer e reivindicar seu espaco:

[...] foi facil perceber que, ainda que eu ansiasse em me revelar para
0s moradores da casa, ndo deveria fazé-lo antes de ter primeiro
dominado sua linguagem, cujo conhecimento talvez me permitisse
fazer com que eles relevassem minhas deformidades fisicas, das quais
eu também me dera conta a partir do contraste constantemente
apresentado aos meus olhos. (SHELLEY, 2014, p.122)

Assim, em meio aquela sociedade sedenta de si mesma a Criatura se encontra
dentro de si através da educacdo e do contato com o outro. Consegue moldar sua
identidade e construir a seguranca que precisa para reivindicar seu espaco e direitos.
Enche-se de coragem e se mostra para um dos seus ‘amigos’ da casa, na esperanga que a
linguagem, ponto comum que, agora, 0s une, seja forte o suficiente para sobrepujar o
seu estado de ser, o seu corpo diferente, e assim poder finamente se sentir parte de
algum construto social dessa cultura que parece tdo fechada para os que ndo dominam
suas regras, numa espécie de cegueira coletiva ante ao que nao é lugar comum, novo e

assim, possivelmente dificil de domar ou dominar:

Considerava-os seres superiores que talvez houvessem de arbitrar meu
destino futuro. Desenhei mentalmente milhares de quadros em gue eu
me apresentava a eles e tentava adivinhar sua recepc¢do. Supunha que
seriam tomados pela repugnéncia, até que, com minha conduta mansa
e minhas palavras conciliatorias, eu conquistasse primeiro sua
simpatia e depois seu amor. Tais pensamentos animavam-me e faziam
com que eu me aplicasse com devogao renovada a aquisicdo da arte da
linguagem. (SHELLEY, 2014, p.123)

E, finalmente decide levar adiante seu plano e comegar a por em pratica tudo o
que aprendera com os moradores da casa e testar se a linguagem poderia mesmo dar-lhe
voz e assim, com a possibilidade de expressar quem era e quais suas intencionalidades,

as palavras pudessem abrandar sua figura, seu estado de ser diferente. Em um dia
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guando o velho De Lacey fica sozinho em casa, a Criatura decide tomar o passo que

definiria toda a sua vida:

Meu coracdo batia rapido; aquela era a hora e 0 momento da prova,
que decidiria minhas esperancas ou concretizariam meus medos. Os
servigais haviam ido a uma feira nos arredores. Tudo estava silencioso
do interior da casa e nas proximidades; era uma excelente
oportunidade. Ainda assim, quando comecei a por meu plano em
pratica, 0s membros ndo me obedeceram e cai no chdo. Ergui-me de
novo e, valendo-me de toda a forga que possuia, removi as tbuas que
pusera diante da choupana a fim de encobrir meu refagio. O ar fresco
me revigorou, e com renovada determinagdo aproximei-me da porta
da casa. (SHELLEY, 2014, p. 142)

Tudo o que ocorre depois do encontro com o velho De Lacey concorre para que
a Criatura entre em contato com o mundo a sua volta de maneira dilacerante e vé
finalmente que fora inserida em um espago de apo6fase cultural de onde se compreende
somente as implicacBes de uma sociedade cega e um ambiente indspito.

Shelley coloca a Criatura de Frankenstein em um estado de “intermediagao”, em
inglés ‘betweenness’, onde a formacédo de sua identidade e compreensdo do mundo e
daqueles seus “semelhantes”, ¢ feita de modo que participamos, como leitores, do
processo de aculturagdo daquela sociedade de modo metaforico com a realidade de seu
contexto de producdo, e testemunhamos as monstruosidades das intencionalidades,
comportamentos e julgamentos de seus sujeitos integrantes. Como constituinte desse
ambiente, a escritora entendia bem o que era estar em “intermediag¢do”, de ndo sentir
pertencer, de fato, a nenhuma escala social, primeiro pelo fato de ser uma mulher de
letras em meio a uma tradi¢cdo masculina de escrita e critica filoséfica, e depois por nao
corroborar com os ideais arbitrarios difundidos por esses ‘homens’ que detinham o
poder de decisdo sobre, inclusive, os papéis destinados aos sujeitos nesta mesma
sociedade, assim como quem deveria/poderia ser digno de participar ativamente dela,
transbordando esse sentimento para a condi¢do da Criatura de Frankenstein, assim “a
“intermediag¢do” de Shelley a fez relutantemente decidir sobre o individual e o grupo, ¢
entre ideias coletivas e individualistas de como nés vivemos entre 0s outros*®”
(MORTON, 2003, p. 262) — traducdo nossa.

Entdo, essa condi¢do legada a Criatura como representacdo da sociedade

oitocentista inglesa, é uma ferramenta Gtil de critica cultural, afinal estar/ser fora de um

* «Shelley’s “betweenness” made her reluctant to decide between the individual and the group, and
between collectivist and individualist ideas of how we live among others” (MORTON, 2003, p.262).
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padrdo preestabelecido é estar fora da sociedade? E essa mesma sociedade é constituida
totalmente de iguais ou de diferentes compartilhando objetivos?

Uma série de fatos aterrorizam a vida da inocente Criatura que além de ser
abandonada por aquele que deveria lhe instruir no mundo, é igualmente rejeitada por
todos em qualquer lugar que va. Esconde-se da barbarie humana e aprende a linguagem
desses seus supostos semelhantes para tentar fazer parte do convivio do homem. O que
se segue ao contato da Criatura com o velho € inicialmente amigavel, o problema
decorre quando os outros moradores da casa retornam e a encontram; transbordando
mais uma vez uma seérie esmagadora de rejeicdo e nesse momento, a Criatura jura
vinganga aquele que a pds no mundo para viver uma vida miseravel.

Mesmo com todas as qualidades inerentes da familia De Lacey, creditadas pela
Criatura, excetuando o velho cego, os seus filhos e Safie ao reproduzirem a mesma
rejeicdo causada por seu aspecto repulsivo, no momento que a Criatura decide aparecer
para seus secretos amigos, constitui o estopim para a revolta da Criatura diante da
constatacdo final que jamais podera fazer parte do convivio humano, onde nunca sera
vista como igual e decide buscar seu criador e exigir uma companheira de mesma
natureza que a sua para assim, obter um pouco de felicidade no contato com outro ser.
No confronto com Victor Frankenstein, com grande eloquéncia a Criatura profere as
passagens mais comoventes do romance, e termina por convencer seu criador a fazer

uma companheira para si.

Fui criado por ti, e serei até meigo e décil para com o0 meu natural
senhor e rei, se tu também desempenhares a tua parte, aquela que tu
me deves. Oh! Frankenstein, ndo sejas justo com todos 0s outros para
SO espezinhares a mim, a mim que mais do que ninguém devo merecer
a tua justica e até mesmo a tua cleméncia e afei¢do. Lembra-te de que
fui criador por ti; [...] Por toda parte vejo reinar a alegria da qual estou
excluido. Eu era benévolo, bom; a desgraca tornou-me um demonio.
Faze-me feliz, e tornarei a ser virtuoso. (SHELLEY, 2007, p.107)

Neste ponto percebemos como Victor e a sociedade excludente e monstruosa do
século XIX criaram os “monstros” interiores da Criatura, por privar-lhe de sua voz e de
burlar seu processo de auto compreensdo e descoberta de sua identidade como sujeito
digno de participar do mitsen humano, o ser-com-0s-outros, o direito e necessidade que
todo ser vivo tem para que em contato com o0 outro consiga entender e reconhecer a si

mesmo.
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E a consciéncia do causador de todos os seus males, desperta na Criatura a
necessidade de retribuir as acbes de seu criador e nas paginas seguintes inicia a
destruicdo daquele que o privou da vida como ela deveria ter sido por direito. E assim, o
texto sugere que essa decisdo é mediada pelas circunstancias que movem a Criatura,
elas, sim, monstruosas.

Estas circunstancias nas quais a Criatura teve de perpassar para chegar a sua auto
compreensdo de individuo e de como funcionava a sociedade, deflagra o ambiente
indspito ao ‘outro’ visto sob um ponto de vista negativo, assim como o diferente, o
individual, dessa sociedade e sua hipocrisia por pretender uma pureza e moral quando
ndo enxergava os limites e diferencas daqueles que deveriam ser seus ‘semelhantes’, na
tentativa de padronizar e criar uma cultura una ndo se percebia que o medo de serem
eles mesmos iguais a esses ‘outros’, os transformavam em uma cultura cega
intrinsecamente e distorciam a ideia de cultura. Concordamos com Bhabha quando diz

que:

A diferenca de outras culturas se distingue do excesso de significacao
ou da trajetdria do desejo. Estas sdo estratégias tedricas que sdo
necessarias para combater o “etnocentrismo”, mas ndo podem, por si
mesmas, sem serem reconstruidas, representar aquela alteridade. Néo
pode haver um deslizamento inevitavel da atividade semidtica para a
leitura ndo problemaética de outros sistemas culturais e discursivos. Ha
nessas leituras uma vontade de poder e conhecimento que, ao deixar
de especificar os limites de seu préprio campo de enunciagdo e
eficécia, passa a individualizar a alteridade como descoberta de suas
préprias pressuposicdes. (BHABHA, 2013, p. 123)

Podemos afirmar, sem cair em generaliza¢6es, que um individuo ndo é fruto de
uma sociedade, mas a sociedade é feita pelo conjunto de diferentes individuos,
alteridades mistas conjuntas, onde a cultura se faz pelas préaticas recorrentes desse grupo
que se pretende uno, mas esquece de que seu amago € plural. Laraia (2001) citando
Benedict diz “que a cultura é como uma lente através da qual o homem vé o mundo” (p.
67), podemos acrescentar a essa afirmagdo que a cultura é também a lente através da
qual nds conhecemos 0s outros e a n6s mesmos. A Criatura s6 entende a causa de todos
0s seus males e rejeicbes quando, depois de muito observar, entende que aqueles
comportamentos sdo recorrentes de um grupo de pessoas que vivem em um mesmo
ambiente e que para viverem em comunhdo precisam agir de modo semelhante a da

maioria.
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Durante seu processo de compreensdo do mundo que o rodeava, enquanto conta
a sua histdria para Victor quando, depois de muito tempo, conseguem se reencontrar, a

Criatura afirma:

Enquanto eu ouvia as instrugGes que Félix dava a arabe, o estranho
sistema da sociedade humana era-me explicado. Ouvi a respeito das
divisdes de propriedade, de imensas fortunas e sordida pobreza, de
classes, linhagem e sangue nobre. As palavras faziam com que eu
refletisse sobre minha propria situacdo. Aprendi que os atributos mais
valorizados pelos seus semelhantes eram a linhagem nobre e
imaculada combinada a riqueza. Um homem talvez fosse respeitado se
tivesse uma dessas vantagens, mas sem ambas era considerado, exceto
em casos muito raros, um vagabundo e um escravo, fadado a trabalhar
em beneficio dos poucos escolhidos! E 0 que era eu? A respeito de
minha criacdo e de meu criador eu era, ainda, ignorante. [...] Quando
olhava ao redor, ndo via seres como eu, tampouco ouvia falar a
respeito. Seria eu, entdo um monstro, uma nédoa sobre a face da
Terra, da qual todos os homens fugiam e que todos os homens
repudiavam? (SHELLEY, 2014, p. 128-129)

O depoimento da Criatura exalta ndo somente a sua indignacdo a respeito de
como sua condicdo de ser humano estava fadada ao fracasso por ndo pertencer a
nenhum espaco dentro de um sistema opressor e egocentrista, mas nos faz
metaforicamente, caminhar por entre os parametros estabelecidos pela sociedade inglesa
de um tempo de escuriddo coletiva. Onde o correto era estar dentro de um padrdo
politico e economicamente pré-estabelecido e o diferente era aquele destinado ao nada

social. Laraia afirma que:

E comum a crenca no povo eleito, predestinado por seres
sobrenaturais para ser superior aos demais. Tais crengas contém o
germe do racismo, da intoleréncia, e, frequentemente, séo utilizadas
para justificar a violéncia praticada contra os outros (2001, p. 73)

E o mesmo acrescenta que, “a chegada de um estranho em determinadas
comunidades pode ser considerada como a quebra da ordem social ou sobrenatural”
(2001, p. 73). Assim considerada pelo medo ou estranheza do que ndo lhes é comum e,
que assim, ndo se sabe como exercer influéncia e poder. Entdo, a Criatura é
discriminada por ser diferente, por estar em uma “intermediacdo”, e assim pertencer a
outro grupo, que ndo aquele no qual foi inserida e que dissemina uma cultura que nédo

Ihe é digna, pelos motivos por ela elencados na afirmacéo acima.
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Considerando essa cultura que, ao invés de unir os diferentes de um grupo em
um conjunto, exclui aqueles que ndo se encaixam, desse contexto inglés, nos
perguntamos o que é afinal a cultura de um povo? Nés constituimos a cultura ou a
cultura nos constitui? Se a cultura é o espelho pelo qual conhecemos a ndés mesmos,
como se encontrar em uma cultura que ndo nos enxerga? Geertz (1989), ao fazer uma
interpretacdo da cultura, coloca que ela ndo € um conceito, a cultura é o que os agentes
dela fazem, desse modo noés constituimos a cultura, é através do nosso comportamento
que as especificacdes da nossa comunidade é formada e chamada de cultura.

Morton (2003), afirma que:

A palavra “cultura” é um termo contestado. Ela hesita entre
“natureza” e “criacdo”, um enigma insoliivel. Ela pode, por exemplo,
significar as estruturas de gerenciamento de uma empresa ou 0 meio
no qual as pessoas vem a descobrir sua existéncia®’- tradug&o nossa (p.
259).

Descobrir sua existéncia através da cultura se torna uma tarefa mais ardua do
que a propria compreensdo da palavra quando o individuo se encontra em um processo
de ndo pertencimento. Como entender entdo a si mesmo nesse espaco, além de observar
as atribuicdes realizadas por ele a distancia, e dai, em um jogo de compreensdo do
outro, ou seja, do que ndo é, compreender o que se é&. Como vimos acima, a Criatura
compreende a si mesma quando percebe que ndo tem as mesmas feicBes fisicas
daqueles que ela observa na cidade e, mais de perto, aqueles moradores da cabana na
floresta, assim como ndo fala 0 mesmo idioma, e ndo tem uma linhagem sanguinea
parental, ou propriedades, ou amigos, como eles. A Criatura ndo é vista pela sociedade
a qual pertence, mas condenada a intermediacdo ou ao nada social, espaco daqueles que
néo pertencem a nenhum construto.

Ao longo da empreitada de compreensdo do mundo ao seu redor, o contato que
faz com o velho De Lacey, como j& sugerimos, € um dos pontos altos da histéria da
Criatura, pois com o0 ancido, pela primeira vez, pode sentir que existe bondade no
coracdo dos homens; ele ndo o rejeita de imediato, como todos 0s outros, pela sua
aparéncia pobre e hedionda, fora dos padrdes, mas o agracia com palavras bondosas e
tenras, como o que se faz entre semelhantes, e consegue proferir uma conversa

amigavel:

4" The word “culture” is a contested term. It hesitates between “nature” and “nurture”, an insoluble
conundrum. Is can, for instance, mean a corporation’s management structures or the medium in which
people come to discover their existence. (MORTON, 2003, p. 259)
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— Se 0 senhor quiser relatar sem reservas 0s pormenores de sua
histdria, talvez eu possa ser Util para ajudar a desfazer o preconceito
dessa gente. Sou cego e ndo posso tecer julgamentos com base em sua
aparéncia, mas ha algo em suas palavras que me leva a crer na sua
sinceridade. Sou pobre e sou um exilado, mas hei de ter uma
satisfacdo genuina em poder de alguma forma ser Gtil a uma criatura
humana.

- Meu bom senhor, agradeco-lhe e aceito sua generosa oferta. Com
essa gentiliza, o senhor me da novo animo, e acredito que com sua
ajuda ndo me serdo negadas a companhia e a solidariedade de seus
semelhantes (SHELLEY, 2014, p. 143).

Quando nos deparamos com o fato de o homem cego ser o Unico ao longo da
narrativa que “enxerga” a Criatura como semelhante a ponto de se prontificar a ajuda-la,
considerando ndo a sua aparéncia, mas o que ela tinha a dizer e seus anseios em relagao
aos outros, contrastamos com a atitude de seu criador Victor e todos 0s outros sujeitos
com os quais a Criatura teve contato, para entendermos que € preciso estar
culturalmente cego para agir honestamente com o ‘outro’ em uma sociedade que prefere
fechar os olhos a ver o diferente do padrdo como parte integrante do sistema que se
pretende plural.

Para entender a si mesma a Criatura desiste de tentar se encaixar naquela
sociedade que entende ndo pertencer, e para tentar sair do estado de intermediacao, pela
necessidade natural de fazer parte de algo e de uma cultura que comporte seu papel de
sujeito constituinte, a Criatura recorre a seu criador em busca de respostas e exige que
ele a cologue em contato com um semelhante, para que possa viver em paz, em uma

Gltima atitude desesperada, ela pede:

- Se algum ser tivesse por sentimentos de compreensdo, eu O
recompensaria um milhdo de vezes; pelo bem dessa Unica criatura, eu
faria as pazes com toda a humanidade! Permito-me, porém, sonhos de
felicidade que ndo podem ser realizados. O que lhe peco é que seja
razodvel e moderado; exijo uma criatura do outro sexo, mas tdo
horrenda quanto eu. A gratificacdo é pequena, mas € tudo 0 que posso
ter, e hei de me contentar com ela. E verdade gue seremos monstros,
apartados do mundo, mas por causa disso ficaremos mais unidos.
Nossas vidas ndo serdo felizes, mas serdo inofensivas e livres da
angustia que agora sinto. Ah! Meu criador, faga-me feliz; deixe que eu
me sinta grato a vocé por esse por esse Unico beneficio!l Deixe-me ter
a experiéncia de despertar a simpatia e algum ser existente; ndo me
negue esse pedido! (SHELLEY, 2014, p. 156)

O desejo da Criatura de ndo ser mantido nas trevas ndo pode ser concedida por

Victor, este acreditava que seria 0 inicio de uma espécie horrivel que devastaria o
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mundo como ele conhecia e que lhe era confortavel e que a existéncia da Criatura, esse
ser supostamente tdo aquém dele e de seus semelhantes, teria de ser afastada e nao
proliferada. Esse afastamento s cria monstros interiores que consomem tudo o quanto
pode, as implicacbes de um comportamento egoista e excludente desse ideal de
sociedade estdo inseridas ndo somente naquele momento historico, mas carregaria suas
raizes ainda durante muito tempo, colocando sempre a parte aqueles que poderiam
corroborar em uma ameaga ao poder instituido pelos ‘iguais’, com isso sofreriam em
um ponto da histéria mulheres, sempre silenciadas, 0s negros, os pobres, os de linhagem
n&o nobre, para citar alguns.

Quando Victor ndo cumpre a promessa que fizera, a frustracdo da Criatura apaga
os sentimentos de bondade dando lugar ao mais forte édio e vinganca. Ja ao final do
romance quando, no entanto, no leito de morte de Victor, ela sente tristeza e pesar
diante de todos os fatos que rondaram a sua vida atrelada a dele. A Criatura sente rancor
de si mesma, mas lembra a Walton que todos os seus atos foram inspirados pela
incleméncia dos homens, principalmente pela atitude egoista de Victor, e sobrando mais
nada que possa liga-la a esse mundo depois da morte de Victor ela profere essas

palavras:

Mas em breve eu morrerei e ndo mais experimentarei o que sinto
agora. Em breve todas essas desgracas terdo fim. Subirei triunfante a
minha pira mortuaria e exultarei com a agonia causada pelas chamas
torturantes. Quando se apagar a luz daquela fogueira, minhas cinzas
serdo lancadas ao mar pelos ventos. Meu espirito dormird em paz ou,
se ainda pensar, ndo gozard dessa felicidade. Adeus! (SHELLEY,
2014, p. 234)

Suas sdo as Ultimas palavras proferidas no texto e Walton descreve com
benevoléncia e simplicidade como a Criatura assim, ia desaparecendo na distancia e nas
trevas, arrastada pelas ondas geladas: “Assim falando, saltou pela janela do camarote
para a jangada que estava perto do navio e logo depois foi impelido pelas ondas,
perdendo-se na escuridao e na distancia”. (SHELLEY, 2014, p. 234)

Ao se deparar com as cartas de Robert Walton a irmd, que estd em Londres, logo
no inicio do romance, o leitor mais avido por conhecer diretamente a historia de horror
do cientista insano Victor Frankenstein e sua Criatura, pode sentir um pouco de
confuséo.

Esta estratégia estrutural parece ser mais um ponto diferenciador diante da forma

de narrativa gética que o romance representa. J& mencionamos em capitulos anteriores
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como Frankenstein representa uma virada para o0 género em relacdo a sua mudanca de
foco sobre como haviam se especializado até entdo, as producdes escritas neste género,
e assim, substituindo o sobrenatural e fantastico, assombragdes e maldi¢des do passado,
por enfoque direcionado aos dilemas psicoldgicos inerentes as intencionalidades
monstruosas humanas e o conflito/sofrimento interior dos personagens diante das
relacGes estabelecidas por algo tdo assustadoramente proximo e por isso, mais
horrorizante.

Em termos de técnica literéria, a escolha de um terceiro narrador culto e racional
confere-lhe o status de narrador confiavel, que transmite ao leitor a seguranca de que
precisa para aceitar os incidentes da trama, narrados por Victor Frankenstein e pela
Criatura. Tal estratégia nos permite olhar para o texto como algo que poderia ter
acontecido efetivamente por ser contada através de cartas de alguém que esteve em
contato com os protagonistas dos fatos ocorridos; uma maneira de aproximar ainda mais
a tensdo dos temas que percorrem a historia do seu leitor. Afinal, do ponto que nos
encontramos no inicio e fim das cartas, nos, leitores, somos um tanto como Margaret
Saville, conhecendo a historia atraves dos relatos de Walton, silenciosamente e,
acreditando nela porque ¢ fruto de experiéncia. Na carta de Walton a Margaret depois
de descrever todos os infortinios que sucederam a vida de Victor e sua Criatura,

sentimos essa atmosfera:

Vocé leu esta insOlita e terrivel historia, Margaret; ndo sente seu
sangue congelar de terror, como eu? As vezes, tomado por uma stbita
agonia, ele decidia ndo continuar seu relato; as vezes, sua voz falhava,
mas nao deixava de ser incisiva, e ele proferia com dificuldade
palavras repletas de angustia. [...] Os detalhes de sua narrativa séo
bem encadeados, e ele narrou tudo aparentando dizer a mais pura
verdade, mas confesso a vocé que as cartas de Félix e Safie, que ele
me mostrou, e a apari¢do do monstro, que vimos de nosso navio,
foram mais convincentes sobre a verossimilhanga da historia do que as
afirmacBes de meu amigo, ainda que honestas e concatenadas.
(SHELLEY, 2014, p. 222-223)

O texto nos mostra que a solugédo de dois diferentes pertencerem a algo em uma
sociedade egoista e excludente como a inglesa do contexto de producdo de
Frankenstein, é apenas através da exclusdo e, neste caso, pela morte tanto de criador
quanto de criatura. Nessa apofase cultural, mostrando a realidade sem cita-la, o texto de

Shelley nos conduz a ideia de que a cultura pode sim, contrariando Geertz (1989), ser
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apenas um conceito, quando distancia os sujeitos do processo legando-0s ao denso
estado de “intermediacao”.

Estado esse que é reconhecido pela Criatura em todos 0s momentos ao longo de
sua construcdo de identidade. Primeiro tem contato com sensa¢Ges do mundo dos
homens que a faz enxergar a dualidade das relagdes e que abre seus olhos para ver, mais
adiante, essa mesma dualidade no emprego de intencionalidades dos individuos em
relacdo aos outros, tanto iguais quanto diferentes de si. Como coloca Cawson (1995, p.
75) sobre a percepc¢édo da Criatura: “seu desejo ¢ ser aceito na sociedade pela boa pessoa
que ele com razdo sente ser. O que lhe falta é parentesco e riqueza e aparéncia. Ele € o
homem comum bestializado e rejeitado pelos poucos privilegiados®. A rejeicdo do seu
criador nos mostra duas espécies de monstros que ascendem nesse interim: aquele ser
que aparece como aviso de algo que nao esta ocorrendo da maneira correta (a Criatura)
e aquele que surge como uma préatica do que ha de mais monstruoso e insolito dentro do
homem (Victor e sua falha de caréater).

Ap0s a descoberta da forca e magia da linguagem, é através dela que a Criatura
consegue entender melhor o mundo e seus funcionamentos, assim como conhece e
entende, também, a si mesma e desse conhecimento avulta a possibilidade de reivindicar
pelos direitos dela tomados arbitrariamente por aquele que deveria ser a sua fonte de
aprendizado — o seu criador — conhece a sua origem e as implicagdes que levaram a sua
vida miseravel. Reconhece naqueles que a acusam de monstro pelo seu aspecto
hediondo e que aplicam uma pesada rejeicao, 0s responsaveis por criarem dentro de si 0
que ela naturalmente ndo foi instigada a ter: sentimento de revolta e vinganga. Nada no
texto nos leva a concluir que a Criatura era intimamente ma, mas as circunstancias que
permeiam as alamedas de sua vivéncia no mundo desses homens tdo diferentes dela € o
que consideramos monstruosas — as intencionalidades. Em duas das falas da Criatura no
momento em que decide revogar seu destino enquanto fala de sua vida miseravel a
Victor:

Tais eram, porém, sensacfes extremadas que ndo tinham como
perdurar; fiquei cansado com o excesso de esforco fisico e me afundei
na grama Umida, abatido pela impoténcia e pelo desespero. Entre as
miriades de homens existentes, ndo havia um 0nico disposto a se
apiedar de mim ou a me prestar ajuda. Deveria eu, entdo, ser gentil
com meus inimigos? N&o. Naquele momento declarei guerra perpétua
a espécie e, acima de tudo, aquele que me dera vida e me mandara
embora rumo aquela insuportavel desgraca. (SHELLEY, 2014, p. 145)

*8 His one wish is to be accepted in society for the good person he rightly feels himself to be. What he
lacks is parentage and wealth and appearance. He is the commons man bestialized and rejected by the
privileged few. (CAWSON, 1995, p. 75)



124

[...] Vocé estd errado e em vez de ameagad-lo contento-me em
argumentar. Sou mau porque sou infeliz. N&do sou repudiado e
detestado por toda a humanidade? Vocé&, meu criador, triunfaria
fazendo-me em pedacos; lembre-se disso e diga-me por que devo ter
pelos homens mais piedade do que eles tém por mim. Se vocé me
jogasse dentro de uma dessas fendas no gelo e me destruisse, eu,
criacdo de suas proprias maos, ndo chamaria seu gesto de assassinato.
Devo respeitar os homens quando eles me condenam? Se me fosse
permitido conviver com 0s homens, numa relacdo cordial, em vez de
danos eu lhes traria mil beneficios, com lagrimas de gratiddo por ter
sido aceito. Mas ndo pode ser assim. Os sentidos humanos sdo
barreiras intransponiveis para nossa unido. Ndo me comportarei,
porém, com a submissdo da escraviddo abjeta. Hei de vingar as
injarias que recebi [...]. (SHELLEY, 2014, p. 155-156)

Tudo no romance nos leva a perguntarmos, também, o que € 0 monstruoso e a
resposta estd espalhada por toda a histéria. As pequenas injusticas ocorridas com o0s
personagens secundarios, como na historia dos De Lacey; a acusacdo de Justine; a
objetificacdo de Elizabeth; a condenacdo do pai de Safie; o papel de prémio empregado
pelo pai de Safie a filha; o camponés que atirou no salvador de sua filha; séo mosaicos
que formam uma figura maior de injustica que ¢ a feita contra a Criatura. Asma (2009)
em um de seus conceitos sobre o que “monstro” poderia significar, afirma que o termo
“é geralmente aplicado a seres humanos os quais tem, através de suas proprias agdes

horriveis, abdicado de sua humanidade*®”

(p.08), considerando as palavras do tedrico e
as pequenas injusticas acima elencadas, € facilmente notdrio que as atitudes e inten¢des
s80 0s monstros que povoam 0 romance.

Essas pequenas situagfes moldam um quadro maior que consiste a historia da
Criatura: Victor Frankenstein dedica anos de sua vida aos estudos direcionados a
obtencdo do objetivo de dar vida a um ser inanimado, e para isso se afasta de todos que
ama e de qualquer outro contato humano, cultiva seus medos e incertezas entre as
paredes de seu laboratério e quando sua obra finalmente se ergue ante seus olhos, a
consciéncia de que dera vida a algo que ndo pode entender, o aterroriza e abandona sua
criacdo a sua prépria sorte, na esperanca que ela desapareca como um pesadelo de uma

noite sombria:

[...] Eu trabalhara arduamente durante quase dois anos, com o Unico
objetivo de dar vida a um corpo inanimado. Em nome desse objetivo,
privara-me de repouso e salde. Eu desejara atingir meu objetivo com

#9[...] is often applied to human beings who have, by their own horrific actions, abdicated their humanity.
(ASMA, 2009, p. 08)
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um fervor sem limites; mas agora que havia terminado, a beleza do
sonho desapareceu: meu coracdo se encheu de desgosto e senti um
horror de tirar o félego. Incapaz de suportar a aparéncia do ser que
criara, corri para fora dali e fiquei durante um bom tempo
perambulando em um quarto, incapaz de apaziguar minha mente e
dormir. [...] Talvez ele tenha falado, mas eu ndo ouvi; uma de suas
maos estendia-se para frente, como que para me deter, mas eu escapei
e corri escada abaixo. Refugiei-me no patio da casa em que morava e
14 fiquei pelo resto da noite [...] (SHELLEY, 2014, p. 61-62).

[...] Entrei no quarto, atemorizado: o apartamento estava vazio, e meu
quarto, livre daquele hdspede pavoroso. Eu mal podia acreditar que
tivesse uma sorte tdo grande, mas quando me certifiquei de que meu
inimigo fugira, bati palmas de alegria[...] (SHELLEY, 2014, p. 65).

Mas a Criatura € um ser que agora vive e que faz parte da cadeia das relacdes
sociais, no entanto, representa 0 medo do homem ao seu redor, ela é o corpo indesejado,
perigoso, incomum, e entdo, é tiranicamente rejeitada sem direito a nenhum espaco. O
monstruoso principal do romance estd neste ato do cientista, motivado por sua falha de
carater, lega a sua Criatura a escuriddo cultural, silenciamento de alteridade, pelo desejo
egoista de evitar enfrentar suas fraguezas ou reverter para 0 bem o seu medo interior
sobre o mistério que habita o outro diferente de si, monstruosas s&o suas intencdes. A
Criatura resta a tentativa de adaptagdo em um ambiente onde seu estado natural de ser é
contestado antes da provacgédo de seu puro carater e capacidades.

A formacdo de sua identidade é construida para que ela compreenda o0s
infortlnios que perseguirdo sua vida até o momento que ndo puder mais habitar os
espacos em uma sociedade que ndo permeia o didlogo de diferentes para coabitarem em
uma cultura que deveria ser plural, mas que é, na verdade, invasiva, excludente,
preconceituosa, cheia de sujeitos que carregam suas intencionalidades monstruosas e
fazem da vida daqueles que representam 0 seu oposto — ou aquele que ndo se encaixa
em seus parametros — um eterno desfiladeiro de horrores.

Tais horrores exaltam como 0s sujeitos nessa sociedade estdo mais
verdadeiramente proximos dos monstros que criam do que sua vontade de extermina-
los. Como ja mencionamos anteriormente, 0s monstros sdo externalizagdes das emogdes
mais fortes do humano, tomam a forma de seus medos: a cria¢do de Victor é constituida
por um ser humano diferente do comum — dele mesmo enquanto sujeito -, por ser esse 0
maior dos temores do homem de seu tempo, o temor do outro, de uma alteridade que

venha a tomar seu lugar ou a ferir suas conquistas. Ao serem corporificacdes dos medos
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desse homem, e séo, também, parte dele. Pois “eles sdo associados com a fragilidade e o
pecado humanos. Eles sdo, de fato, externalizacbes — metaforas corporificadas — de
estados emocionais internos tais como raiva e temor™®”. (GILMORE, 2003, p.124-125)

A sensibilidade de Shelley ao expor esse tema, que era tdo préximo quanto o fel
das palavras amargas proferidas pelo criador para se ferir a Criatura, baseado em sua
propria falha de carater, nos parece mais contundente como metéafora de sua realidade
do que se ela o tivesse exposto abertamente. O tema a que os referimos é a injustica
aliada a monstruosidade de intencionalidades; em uma sociedade onde a recepcao da
ideia de que as mulheres ndo s6 poderiam, mas deveriam fazer parte do espaco
intelectual e social como ser igual era um ponto inadmissivel, sendo elas sempre
consideradas inferiores e aquém da inteligéncia nata e superioridade masculina.

As inquietacbes que o texto nos lanca nos leva a indagar: que impacto teria
expor a historia de uma personagem feminina sendo tomada do direito de participar do
convivio comum como igual, onde sequer um nome teria para se sentir individuo, e que
precisa recorrer a recursos outros independentemente do que a fazem acreditar sobre si,
para compreender a si, 0 outro e para reivindicar seu espago renegado pela covardia e
insensibilidade daqueles que estavam no comando aquém de seus poderes de inser¢ao?
Mas atribuir tais infortinios a um ser de corpo contestado como a Criatura
metaforizando essa condi¢do da mulher, sutilmente terrifica esse molde criado pela
tradicdo masculina em sociedade, construindo uma histéria que ndo s6 horroriza o seu
tempo de producdo como é levada através dos séculos para marcar um dominio de
incongruéncia que encontra vestigios ainda em nossos dias e que assusta ndo pelo
sobrenatural do experimento do cientista que cria a vida, mas pela falha de carater de
um homem que representa tantos outros ao longo da barbarie que o egocentrismo
patriarcal pode executar.

A representacdo do nosso devir-monstro ou da monstruosidade esta presente por
todos os lados em direcdo a Criatura e, principalmente, através das atitudes de Victor,
acentua a constatacdo de que a construcdo da alteridade da Criatura é feita diante do
mosaico que ela representa: ela consegue compor um perfil de renegada para si quando
toma consciéncia de sua condicdo de eterna miseravel por ndo pertencer a espaco algum
naquela sociedade, mas sua identidade, por ndo habitar lugar algum precisa ser destruida

e isso s6 possivel pela destruicdo daquele a quem ela estaria indissoluvelmente atrelada,

%0 1..] they are associated with human frailty and sin. They are, in fact, externalizations — embodied
metaphors — for dangerous internal emotional states such as anger and fear. (GILMORE, 2003, p. 124-
125)
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ja que é também constituinte dele: a Criatura é moldada por partes de seres humanos, é
uma mistura de tudo o que formava tais partes e €, especialmente, o resultado do
egoismo, prepoténcia, medo do préprio Victor, seu criador. Ela é 0 mosaico do homem
por corporificar as falhas e inten¢des desse homem e assim, revelar os monstros que a
posicdo social aliada ao poder mascarava. Como um constituinte do outro, homem e
monstro se confundem numa matua dendncia de intengdes horrorizantes para serem
destruidos.

O texto nos guia, assim, a sentir que a construcdo da identidade da Criatura é
construida em meio a um ambiente inGspito ao outro visto de modo negativo para
metaforizar uma realidade que, ainda que mascarada pela sociedade é, desse modo,
exposta e com a punicdo de Victor essa realidade ndo mais é deixada na submissdo do
siléncio, mas é paulatinamente no texto levada a um fim pela conscientizagdo do
invadido — a Criatura - , para mostrar vividamente que os horrores mais fortes estdo bem
perto, estdo dentro dos homens e em suas intencionalidades nas relagfes que constroem.
A historia da Criatura nos mostra que esses horrores ndo serdo mais camuflados, pois
que a tomada de consciéncia da o poder necessario para alavancar mudancas, o0 que é
expresso pela Criatura quando diz: “Cuidado, eu ndo tenho medo, e assim sou

poderoso”.
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CONSIDERACOES FINAIS

A literatura gética de escrita feminina constituiu a ascensdo do género por um
motivo que, a pesar de simples, se faz como mais forte trago diante de qualquer
consideracdo que pode ser tecida a respeito da escrita de historias de horror: a
experiéncia feminina carrega seus préprios monstros interiores e encontra no goético o
espaco propicio para explodir os horrores dos papéis a elas destinados.

O género gotico encontra uma mudanca significativa com a entrada do romance
em apreco nesta pesquisa e, a partir dele, quase todas as outras histdrias goticas ou de
horror ndo seriam mais sobre causas infantes com a intencdo de dar medo através do
sobrenatural. Frankenstein adicionou uma nuance de sofisticacdo intelectual ao modo
de contar uma histdria que faz o coracdo gelar; para alem de fantasmas, o que horroriza
mais densamente a mente humana € a constatacdo de sua propria falha enquanto ser
humano e assim, o maior causador de males esta do lado de dentro dos sujeitos com
suas vontades de poder, inseguranca diante do que ndo entende e ndo pode exercer
influéncia. Os monstros criados em sociedade por aqueles que dela sdo produto, apenas
evidenciam as falhas desses homens e a literatura como reflexo da sociedade é o espaco
onde nos deparamos com 0 que se pretende estar mascarado no cotidiano.

Compreender que as representacdes de monstros sempre existiram na histéria
das sociedades ao longo dos séculos, nos permite compreender os seus medos através
dessas representacdes. O medo da &gua, da imensiddo dos oceanos, da natureza, dos
animais, dentre tantos outros medos ao longo da historia ocidental, criaram monstros
coletivos para que pudessem corporificar o que esta escondido, servindo de aviso
aqueles que se aventuram em desafia-los ou para que assim possam ser avaliados e
exterminados.

O medo do outro se tornou um artifice para a expugnacao dos maiores horrores
interiores, como vimos ao longo deste trabalho. O sobrenatural, que uma vez moveu 0s
coracOes da sociedade inglesa, da qual parte nosso foco de interesse neste trabalho, ap6s
0s anos que se seguiram das revolugdes (francesa e industrial) ndo mais aquecia as
leituras de um povo que tinha no outro e nas incertezas do desconhecido e do novo, suas
maiores davidas e discussdes. Neste ambiente, a literatura como reflexo da sociedade de
seu tempo, se faz espelho das angustias e condigdes disseminadas nas esquinas e
alcovas dos sujeitos que dela sdo constituintes, e assim, o trabalho mais proeminente de

Mary Shelley Frankenstein (1818), aparece com o foco da narrativa para a
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monstruosidade das relagdes em sociedade, através dos dramas psicoldgicos de seus
personagens diante de si e do mundo a sua volta proveniente dessas relacoes.

A partir dos anos de 1800 toda aquela parafernalia temética sobrenatural deixou
de aquecer o0s espiritos dos leitores e escritores, eles precisavam de algo mais profundo,
intenso, real, que fizesse o ‘“sangue gelar e o coragdo bater mais intensamente”
(SHELLEY apud MOERS, 1977), surgindo entdo, uma ficcdo lagubre mais
melodramatica e radical, segundo Florescu (1998), o impiedoso e ilimitado “horror
gotico”, e é exatamente por isso que Frankenstein representa uma virada em relacéo ao
género gotico de romances, pois em seu enredo deixa para trds o elemento gotico
tradicionalmente centrado no lado espiritual passando a focar na esfera psicolégica e
social, que é onde reside 0 meu interesse para desenvolver essa pesquisa.

Ellen Moers (1977) afirma que o romance de Mary Shelley trouxe uma nova
sofisticacéo para a literatura de horror, uma pontuacdo mais agucada do que comegou a
se configurar a tradicdo literaria feminina gotica, colocando no papel toda a carga de
sentimento que as suas experiéncias enquanto mulher vivendo em uma sociedade
assombrada pela dominacdo masculina, cumulativamente amedrontava sua alma. Mary
Shelley colocou em Frankenstein a confluéncia de tudo o que a amedrontava, seus
medos, suas ansiedades, seus fantasmas, suas necessidades subconscientes, 0s terrores
experimentados em uma sociedade hipdcrita e suas consequéncias. Mas 0 romance ndo
trata especificamente sobre as experiéncias de Shelley, claro que podemos percebé-las
ao longo da narrativa, mas a obra vai bem mais além, trata de sentimentos universais, de
posicionamentos, de atitudes escandalosas e naturalmente desafiadoras.

A construcédo da identidade da Criatura de Victor Frankenstein é moldada dentro
de um ambiente hostil a sua estrutura de ser humano, onde tudo concorre para a sua
desconexdao do mundo social. A Criatura rejeitada, primeiro pelo seu criador e em
seguida por todos a sua volta, sem sequer direito a um nome que a incluisse de algum
modo na estrutura da sociedade, ela foi excluida do convivio humano, sem direito a
espaco algum onde pudesse falar e mostrar suas intencdes, ou, antes disso, sem espaco
onde pudesse entender e conhecer a si mesma. Entdo, como um reflexo da sociedade,
vimos metaforicamente representado na histéria da Criatura como o patriarcado cria 0s
‘monstros’ interiores das mulheres ao priva-las da voz e ao burlar o processo de auto
compreensdo e descoberta da propria identidade como sujeito digno de participar do

mitsen humano, que segundo Sartre (1997) € o ser-com-os-outros, o direito e a
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necessidade que todo ser vivo tem para em contato com o0 outro consiga entender e
reconhecer a si mesmo.

O processo de descolonizacédo da historia empreendido pela critica feminista em
relagdo a tradicdo de literatura feminina tem tentado estabelecer os direitos das mulheres
silenciadas e castradas pelos homens, bem como expor e criticar as a¢des invasivas e
egocéntricas dos mesmos em relacdo aos seus proprios processos de descoberta e
participacdo social. Considerando este ponto, o romance de Mary Shelley em apreco,
nos apresenta uma forma de criticar as injusticas de seu momento de producédo, de modo
que subverte o esperado pela escrita feminina quando lembramos que é um dos
romances mais bem sucedidos de sua época de publicacdo, apesar da polémica inicial
qguanto ao conteido/autoria, e que também denuncia a condicdo da mulher naquela
sociedade através da historia da Criatura, como um espelho refletindo injusticas contra
0s menos privilegiados na excludente escala social.

Acreditamos que este trabalho encontra seu lugar academicamente tanto pela
representatividade da escritora para o espaco da producdo literaria feminina, quanto pela
analise de questdes universais como as elencados acima, atraves de uma obra
consagrada pela tradigdo da literatura gotica inglesa de autoria feminina que se constitui
como uma inovagdo no tratamento do género gdético de horror, ao inovar as
caracterizagdes sobrenaturais dando espaco aos conflitos psicoldgicos e sociais de seus
personagens, assim como também mostra que o horror ndo esta tdo longe, mas dentro
dos cora¢Ges humanos e de suas atitudes que podem ser 0s monstros aterrorizantes da
sociedade principalmente, no que concerne aos espagos femininos silenciados ao longo
da historia.

Por se tratar de uma proposta que alia duas abordagens ndo comuns sobre o
corpus, nas questdes literarias sobre o gético de maos dadas com a autoria, com a critica
de cunho feminista, com o lugar do feminino na sociedade inglesa dos oitocentos, além
de questdes pontuais sobre os temas e a estrutura da obra que sustenta a pesquisa
proposta, desejamos que este trabalho seja significativo para a comunidade académica

interessada nos estudos sobre o corpus.
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