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RESUMO

Dentre os géneros cinematograficos, o horror € aquele em que encontramos uma
exploracdo mais intensa dos nossos medos e ansiedades (CLARK; SENN, 2011). Levando
em consideracdo que a producdo filmica se desenrola em meio a relacdo dialética entre
discurso e sociedade (FAIRCLOUGH, 2003; 2016), 0 género do horror nos serve como uma
porta para o estudo entre a dominacdo de determinados grupos e a marginalizacao de outros.
Sendo assim, a partir da visdo do filme como texto multissemiético (WILDFEUER, 2014,
SOARES, 2022) o objetivo desse trabalho é analisar como as relagcGes de género sdo
representadas no filme estadunidense de horror O bebé de Rosemary (1968). Amparado nos
estudos da Andlise Critica do Discurso (FAIRCLOUGH, 2003; 2016) e da Linguistica
Sistémico-Funcional (HALLIDAY, 1978; HALLIDAY; MATTHIESSEN, 2014), as
andlises desse trabalho seguiram um caminho micro-macro no qual as sequéncias do corpus
foram analisadas em dimens@es. A primeira dimenséo, linguistica, se desenvolveu a partir
da metafuncdo Ideacional da Gramatica Sistémico-Funcional (HALLIDAY;
MATTHIESSEN, 2014). A segunda dimensao, multimodal, se ancorou na Semidtica Social
(HODGE; KRESS, 1988; van LEEUWEN, 2005), mais especificamente na Gramatica do
Design Visual (KRESS; van LEEUWEN, 2022). A terceira dimensdo, discursiva filmica, se
amparou na teoria cognitiva da narratividade cinematogréafica de Bordwell (1985), assim
como nas relag6es discursivas filmicas (WILDFEUER, 2014; SOARES, 2022). Por fim, a
quarta dimensdo, macro andlise, se pautou nos conceitos de hegemonia e ideologia da
Anédlise Critica do Discurso (FAIRCLOUGH, 2003; 2016), esquemas mentais (van DIJK,
2020) e dominagdo masculina (BOURDIEU, 2020). Os resultados mostram que o horror de
O bebé de Rosemary (1968) ndo é construido por meio da utilizagdo de cenas de assassinato,
possessdo, ou quaisquer outros tipos de horror gréafico. O horror de O bebé de Rosemary
(1968) e sustentado por relacdes de dominacgéo atravessadas pelas questdes de género entre
Rosemary e aqueles que a rodeiam, como seu marido, seus vizinhos, seu médico, etc.,
convidando-nos a pensar sobre a juncao entre poder, discurso e género.

Palavras-chave: Género. Cinema de Horror. Analise Critica do Discurso. Linguistica

Sistémico-Funcional. Semiotica Social.



ABSTRACT

Among film genres, horror is the one in which we find the most intense exploration of our
fears and anxieties (CLARK; SENN, 2011). Bearing in mind that film production takes place
in the midst of the dialectical relationship between discourse and society (FAIRCLOUGH,
2003; 2016), the horror genre serves as a gateway for studying the domination of certain
groups and the marginalization of others. Therefore, based on the view of film as a
multisemiotic text (WILDFEUER, 2014; SOARES, 2022), the aim of this work is to analyze
how gender relations are represented in the American horror film Rosemary's Baby (1968).
Based on the studies of Critical Discourse Analysis (FAIRCLOUGH, 2003; 2016) and
Systemic-Functional Linguistics (HALLIDAY, 1978; HALLIDAY; MATTHIESSEN,
2014), the analysis of this work followed a micro-macro path in which the sequences of the
corpus were analyzed in dimensions. The first dimension, linguistic, was developed from the
Ideational metafunction of Systemic-Functional Grammar (HALLIDAY; MATTHIESSEN,
2014). The second dimension, multimodal, was anchored in Social Semiotics (HODGE;
KRESS, 1988; van LEEUWEN, 2005), more specifically in Visual Design Grammar
(KRESS; van LEEUWEN, 2022). The third dimension, filmic discourse, was based on
Bordwell's cognitive theory of cinematic narrativity (1985), as well as on filmic discursive
relations (WILDFEUER, 2014; SOARES, 2022). Finally, the fourth dimension, macro
analysis, was based on the concepts of hegemony and ideology from Critical Discourse
Analysis (FAIRCLOUGH, 2003; 2016), mental schemas (van DIJK, 2020) and male
domination (BOURDIEU, 2020). The results show that the horror of Rosemary's Baby
(1968) is not constructed through the use of scenes of murder, possession, or any other types
of graphic horror. The horror of Rosemary's Baby (1968) is sustained by relations of
domination based on gender issues between Rosemary and those around her, such as her
husband, her neighbors, her doctor, etc., inviting us to think about the connection between
power, discourse and gender.

Keywords: Genre. Horror Cinema. Critical Discourse Analysis. Systemic-Functional

Linguistics. Social Semiotics.
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1. INTRODUCAO

De acordo com Bourdieu (2020), h4, na sociedade, uma divisdo dos objetos e das
atividades pautadas na oposicdo entre 0 masculino e o feminino. Dessa maneira, os objetos
e as praticas consideradas ativas e dominantes sdo associadas aos homens, enquanto as
passivas e submissas as mulheres. Tais divisdes ocorrem de forma objetiva, isto é, podem
ser percebidas facilmente no dia a dia. Podemos citar como exemplo a decoragéo de quartos
infantis, onde a cor azul é utilizada predominantemente em quartos considerados masculinos,
causando uma justaposi¢do com a cor rosa, presente nos quartos femininos.

Contudo, embora as divisdes ocorram objetivamente, elas sdo incorporadas
formando nossas subjetividades. Através deste processo, hd a formacdo de esquemas
cognitivos que ordenam nossas percepgoes e praticas (ibidem). Em outras palavras, agimos
no mundo de acordo com divisdes pré-estabelecidas de género, e muitas vezes nao estamos
conscientes disso. Os esquemas cognitivos funcionam como uma rede de pré-disposicdes,
onde as praticas e as perspectivas associadas ao masculino se encontram em local de
dominacdo, fazendo com que o feminino se apresente constantemente em uma posi¢ao
passiva. Temos aqui uma dominacdo que acontece no campo do simbdlico, ou seja, do ndo
palpavel.

De acordo com Fairclough (2016), hd uma relacdo dialética entre discurso e estrutura
social. Dessa forma, o discurso sustenta relacdes de poder entre 0s géneros, e estas, inseridas
na estrutura social, solidificam e produzem novos discursos, legitimando, de forma ciclica,
as discrepancias de poder. Entendendo ideologia como formas em que os sentidos sdo
utilizados para estabelecer relacdes de domina¢do (THOMPSON, 2002), percebemos que
h&, geralmente, uma presenca ideoldgica nos discursos de género constituintes da nossa
sociedade. Um exemplo seria a perspectiva de que certas profissdes s6 devem ser executadas
por homens ou mulheres exclusivamente.

A constituicdo dos individuos pode ser vista por meio da introjecdo de esquemas
cognitivos que acabam por ordenar nossas crencas, valores e praticas (van DIJK, 2016;
2020). Tais esquemas formam nossos mapas mentais, inclinando-os a ocupar determinadas
posicdes ideoldgicas. Dessa forma, as relaces de poder encontradas na articulagdo entre
discurso e estruturas sociais se faz mediada por aspectos cognitivos que, neste caso, séo

construidos a partir da construcdo dos papeis de género.
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Entretanto, uma vez que as estruturas que embasam a dominagdo simbdlica
masculina se encontram extremamente solidificadas, operando historicamente, ha uma
naturalizacdo das praticas e perspectivas dominadoras, que se justifica pelas diferencas
anatdmicas dos corpos (BOURDIEU, 2020). A dominacdo nao ocorre, entdo, atraves de um
sistema autoritario que pune aqueles que ndo seguem as regras. Ocorre, aqui, uma
pacificacdo dos corpos que agem, conscientemente ou ndo, dentro do esperado para seu
género.

A reproducdo dos papeis de géneros ocorre, entdo, de forma simbolica, mas se
manifesta objetivamente (BOURDIEU, 2020). Para que isso ocorra, encontramos uma
hegemonia masculina que garante que as vontades de um grupo serdo langadas como
proveitosas para todos os outros (CONNELL, PEARSE, 2015). Assim, os individuos
perpetuam relagdes hierarquicas de género de forma inconsciente e automatica, como se elas
fossem produtos de uma ordem natural, mantendo posi¢des de contraste entre 0 masculino e
o feminino.

Verificamos que a linguagem, partindo da visdo desta como pratica social
(FAIRCLOUGH, 2016), ndo é fruto de atos estreitamente individuais. Além disso, uma vez
que h& uma relacdo dialética entre discurso e estrutura social, as producgdes artisticas, tais
como a musica, o teatro e o cinema, ndo se encontram em um vacuo social. Tendo em vista
que possuimos as producdes artisticas de forma situada socio-historicamente, elas também
sdo atravessadas por discursos, que podem auxiliar na manutencdo concentrada de poder
entre certos grupos.

Direcionando nossa atencdo para o discurso filmico, foco de nossa analise, Ferro
(1992) ressalta que hd em todo filme uma histéria que é Historia. Tal afirmagdo nos permite
pensar que as obras cinematograficas sdo atravessadas por discursos construidos e
legitimados historicamente. Consequentemente, por mais irreal que o filme possa parecer,
h&, ainda assim, articulagcdes com o real. Tais articulagdes podem ser percebidas no script,
analisando, por exemplo, as relacfes de dominacao entre 0s personagens, ou até mesmo de
forma imagética, seja na utilizagéo de cores mais vibrantes ou nos estilos de enquadramento.

Ademais, a relacdo entre espectador e filme nunca € passiva, haja vista que o
espectador necessita construir uma narratividade mental por meio de esquemas cognitivos
(BORDWELL, 1985). Uma vez que 0s esquemas cognitivos sdo investidos de relacfes
ideoldgicas (van DIJK, 2020), a construcdo de significados ao assistir a um filme é sempre
relacionada as relacfes hegeménicas e de poder, sendo um ato individual pautado na criacao
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de hipdteses. Tais hipdteses vdo sendo testadas em um processo incessante de construgdo
mental no qual, por meio da narratividade, o espectador é guiado cronologicamente no
decorrer dos atos da historia apresentada.

Por meio de um vies linguistico, Wildfeuer (2014) propde uma analise das relacdes
filmicas com base nos estudos discursivos de Asher e Lascarides (2003), assim como nos
avancos decorrentes dos estudos de base Linguistica Sistémico-Funcional, como a Semidtica
Social (KRESS; van LEEUWEN, 2021). O filme, entéo, € visto como um texto que apresenta
uma complexidade semidtica, devendo ser analisado por meio da articulacao de diferentes
modos semidticos, como gestos, masicas, sons, cores, etc. (SOARES, 2022). A relacdo
multimodal dos distintos modos semiéticos garante a construcdo de significados filmicos,
dando vida a pelicula e solidificando seu aspecto linguistico, textual e discursivo.

Dentre os considerados géneros cinematograficos, o horror é, sem davidas, um dos
mais controversos. Para Clark e Senn (2011), um filme sempre reflete a época em que foi
feito, sendo o cinema de horror aquele que possui uma maior liberdade para adaptar as
ansiedades e medos presentes na sua conjuntura de producédo. Lancado em 1968, com direcao
de Roman Polanski e atuacéo de Mia Farrow e John Cassavetes, O bebé de Rosemary (1968)
foi considerado um marco no cinema de horror, sendo visto, atualmente, como um dos
precursores do cinema de horror moderno (GREVEN, 2011). Baseado na obra de Ira Levin
(1967), O bebé de Rosemary conta a histéria de Rosemary e Guy, um jovem casal que se
muda para um apartamento em Nova York, onde Rosemary comega a suspeitar que seus
vizinhos sdo satanistas. Ela sonha que foi estuprada por uma criatura bestial, ficando gravida
logo em seguida. A partir disso, Rosemary teme que 0 suposto grupo de satanistas tenham
planos para seu futuro bebé (HUTCHINGS, 2018).

Embora visto por muitos como um cinema superficial, o cinema de horror exerce seu
papel na representacdo dos processos de dominagdo, principalmente devido a possibilidade
de tocar em assuntos pautados no medo e na ansiedade. Em O bebé de Rosemary (1968),
percebemos, inicialmente, que Rosemary cumpre todos os requisitos da esperada dona de
casa. Ela limpa, cozinha, passa, cuida do marido e o obedece passivamente. Os papeis do
masculino e do feminino se encontram em perfeito estado com o considerado natural, isto €,
com a dominagdo masculina descrita como ainda presente na sociedade atual (BOURDIEU,
2020). Essa dominacdo acontece de forma simbolica e também objetiva. Por exemplo,
Rosemary ¢ repreendida pelo marido quando corta o cabelo, deixando-o curto, perdendo,

visualmente, uma parte de sua feminilidade.
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Uma vez que 0s esquemas cognitivos pautados nos géneros que formam nossas
subjetividades se relacionam por justaposicdo, s possuimos uma postura passiva feminina
devido a uma ativa masculina. Bourdieu (2020) ressalta que a honra e a virilidade masculina
estdo diretamente associadas a violéncia. Desta forma, a masculinidade é formada nos
processos de interagdo (CONNELL, 2005), sendo geralmente associada a um ato agressivo,
como falar alto ou dar ordens. Os discursos, de forma dialética, sustentam esses atos,
naturalizando-os. A vista disso, Rosemary passa por toda a pelicula em posicdes passivas e
dominadas, seja por seu marido ou pelo médico que realiza seu pré-natal, que ordena, por
exemplo, que ela ndo leia durante todo o periodo de sua gestacao.

Embora controverso, como grande parte das obras do cinema de horror, O bebé de
Rosemary (1968) nos chama atencdo para as representacfes de género, nos propondo uma
reflexdo acerca dos processos de dominacdo, inclusive simbdlica, e do papel do discurso na

manutencdo e reproducéo das relagdes discrepantes de poder.

1.1. Justificativa e formulagao do problema

A decisdo de trabalhar com uma obra cinematografica se deu através de uma
perspectiva histdrica do cinema por parte do autor, intensificada pela leitura dos estudos de
Chartier (1988) e Ferro (1992). Isto €, através de uma relacdo entre cinema e historia notamos
que ha, nas peliculas, a potencialidade de servirem como fontes histéricas, atravessadas pelos
discursos, pela ideologia e pela hegemonia. Nota-se, aqui, que por meio das decisdes
linguisticas e imagéticas de um filme, certas ideologias sdo trazidas a tona, enquanto outras
sdo esquecidas. Ademais, vale lembrar que devido ao grande alcance, o cinema auxilia na
legitimagdo dos discursos, solidificando a universalizacdo de certas perspectivas e
naturalizando praticas, assim como apontado por Fairclough (2016).

Ja a escolha de utilizar um filme do cinema de horror como corpus justifica-se pela
possibilidade de esse género tratar de assuntos que provocam medo ou ansiedade, geralmente
vinculados ao contexto sdcio-histérico da época em que foram feitos (CLARK e SENN,
2011). Em outras palavras, por se tratar de um assunto delicado, o cinema de horror consegue
tocar em pontos relevantes para os estudos discursivos, principalmente sob um viés critico,
como relagdes de dominacdo, discrepancias de poder entre grupos, etc.

A escolha do filme O bebé de Rosemary (1968) se fundamenta na riqueza, linguistica

e imagética, do filme quando se trata de representacdes de género, tema central deste projeto.



15

Por se tratar de um filme que se ancora em tematicas ainda presentes na sociedade,
possuimos representacfes de género atravessadas ideologicamente que podem ser
percebidas no atual momento histérico. Isto &, apesar de ser uma obra de ficgéo, a pelicula
retrata de forma satisfatoria assuntos como a dominacdo simbdlica masculina e as
masculinidades. Além disso, o filme em questdo possui expressiva popularidade, sendo
considerado um dos precursores do horror moderno (GREVEN, 2011), o que faz com que
ele seja alvo de outros estudos académicos, o que nos auxilia de forma tedrica e bibliogréafica.

Ademais, a escolha em trabalhar com as relagdes de género como problema social se
desenrola a partir da presenca das relacdes hierarquicas que ainda se encontram presentes
atualmente, seja por meio das rela¢des simbolicas entre a divisdo do masculino e feminino,
da materializacdo das desigualdades de género, principalmente aquelas voltadas a
marginalizacdo da mulher, da construcdo das masculinidades, da potencialidade do cinema,
como fonte histérica, em disseminar ou propor reflexfes acerca das relagcdes de géneros,
etc.

Partindo da articulacdo entre o tema central desta pesquisa, representacdes de género,
e 0 corpus citado acima, surgem questionamentos: (a) Como sdo construidas as
representacdes de género no filme estadunidense O bebé de Rosemary (1968)?; (b) Quais
sdo 0s mecanismos multimodais utilizados na construcéo das representacGes de género do
filme?; (c) como as ideologias e representacdes de género encontradas no corpus refletem a
época do filme?; (d) de quais formas as representaces de género do filme auxiliam na
construcdo das formas de horror do longa?

Espera-se que esta pesquisa possa contribuir no campo dos estudos criticos do
discurso por meio da articulagdo entre discurso e representagdes de género, demonstrando,
até mesmo, a potencialidade do cinema na difusdo de determinados discursos de género e 0
impacto dessa difusdo nas discrepantes relacbes de poder presentes na sociedade

contemporanea.

1.2. Objetivos

O objetivo principal desta pesquisa € analisar o filme estadunidense O bebé de
Rosemary (1968) sob a perspectiva da gramatica sistémico-funcional (HALLIDAY;
MATTHIESSEN, 2014), andlise critica do discurso (FAIRCLOUGH, 2003; 2016),
multimodalidade (KRESS; van LEEUWEN, 2021), relagdes discursivas filmicas
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(WILDFEUER, 2014) e teorias sociais de género (BOURDIEU, 2020), promovendo uma
reflexdo critica acerca das relagBes ideoldgicas e de poder envolvidas nos discursos e
representacdes de género nessa obra cinematografica.

Dentre os especificos, temos:
1. Analisar linguisticamente o filme, enfatizando os mecanismos linguisticos encontrados
nas representacoes de género;
2. Examinar de forma multimodal a obra, ressaltando as representacdes de género ali
presentes;
3. Explorar as relagdes discursivas filmicas da pelicula, acentuando os possiveis potenciais
na construcdo de significados, especialmente aqueles referentes aos estudos de género;
4. Articular as analises linguisticas e multimodais com as teorias sociais de género,
destacando as relacBes discursivas, ideoldgicas e hegemdnicas presentes no longa-

metragem.

1.3. Organizacao da dissertacdo

Esta dissertacdo estd composta de um capitulo introdutério, no qual foi apresentado
de forma geral a proposta de pesquisa, breve contextualizacdo tedrica, justificativa e
objetivos gerais e especificos do trabalho, seguido de outros quatro capitulos, sendo eles
referentes ao referencial tedrico, metodologia, andlises e consideracdes finais,
respectivamente.

O capitulo 2 encontra-se dividido em cinco diferentes se¢Bes que apresentam o aporte
teorico desta pesquisa. Na secdo 2.1, A Gramatica Sistémico Funcional, apresentamos uma
visdo geral da GSF (HALLIDAY; 1978; HALLIDAY; MATTHIESSEN, 2014), partindo da
dimensdo global da lingua, por meio da estrutura e do sistema, e finalizando na dimensao
local, por intermédio da estratificacdo, da instanciacdo e da metafuncdo. Em seguida,
enfatizamos a metafuncdo ideacional experiencial que serd utilizada nas anélises linguisticas
do corpus.

Na sec¢do 2.2, A Multimodalidade e a Semidtica Social, discutimos sobre os textos
multimodais sob a luz da Semiotica Social (HODGE; KRESS, 1988; van LEEUWEN, 2005).
Apresentamos, entdo, uma visdo geral da Gramatica do Design Visual (KRESS; van
LEEUWEN, 2021). Por fim, enfatizamos a (meta)funcdo ideacional que serd utilizada nas

analises imagéticas.
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Na secdo 2.3, Teoria cinematogréafica, voltamos nossa atengdo a teoria linguistica
filmica de base cognitiva e funcional de Wildfeuer (2014) e Soares (2022) e a teoria
cognitiva da narratividade de Bordwell (1985). Passamos, logo apds, para as relacbes
discursivas filmicas (WILDFEUER, 2014; SOARES, 2022) que serao utilizadas nas analises
do discurso filmico das sequéncias.

Na secdo 2.4, A Analise Critica do Discurso, fazemos uma breve caminhada nos
principais fundamentos da ACD, dando um destaque especial aos estudos de Fairclough
(2003; 2016). Em seguida, enfatizamos os conceitos de hegemonia e ideologia, cruciais neste
trabalho. Logo, comentamos sobre o conceito de esquemas mentais (van DIJK, 2020) e os
aspectos cognitivos do discurso. Os conceitos de ideologia, hegemonia e esquemas mentais
serdo utilizados na macro anélise.

Na secdo 2.5, Estudos de género, dissertamos sobre o conceito de género,
discorrendo, em primeiro lugar, sobre as masculinidades. Em segundo lugar, apresentamos
um panorama geral dos estudos e correntes feministas. Por fim, voltamos nossa atencéo ao
conceito de dominacdo masculina desenvolvido por Bourdieu (2020). Assim como 0s
conceitos debatidos na secdo 2.4, a dominacdo masculina servira de aporte tedrico para a
macro-andlise do corpus.

O capitulo 3, O corpus e a metodologia, se volta a apresentacdo do corpus desse
trabalho, o filme estadunidense de horror O bebé de Rosemary (1968). Posteriormente,
apresentamos a metodologia adotada nessa pesquisa, que faz um caminho micro-macro,
assim como defendido por Fairclough (2016), comec¢ando na andlise linguistica e terminando
na discursiva.

O capitulo 4 apresenta as analises desenvolvidas no decorrer dessa pesquisa, que
contam com contextualizacdo e descrigdo das sequéncias, seguidos das analises. As analises
serdo estruturadas por meio do caminho micro-macro, como mencionado, seguindo a ordem
analise linguistica, analise multimodal, analise discursiva filmica e macro-anélise.

Por fim, exponho as consideragdes finais da pesquisa. Para isso, um breve retorno as
bases tedrico-metodoldgicas sera apresentado, acompanhado de uma reflexdo critica que

busca responder as indagacOes de pesquisa apresentadas na introducao.
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2. REFERENCIAL TEORICO

O aporte tedrico desta pesquisa se assenta em dois grandes pilares: a Gramaética
Sistémico Funcional (HALLIDAY; 1978; HALLIDAY; MATTHIESSEN, 2014) e a Anélise
Critica do Discurso (FAIRCLOUGH, 2003; 2016; van DIJK, 2020). Tais pilares se
encontram, historicamente, emaranhados. A Analise Critica do Discurso, por exemplo, tem
como uma de suas bases a Linguistica Sisttmico-Funcional, na qual se encontra a GSF
(WODAK, 2001).

Ademais, as outras bases tedricas dessa pesquisa também possuem como base central
a LSF. A Semidtica Social (HODGE; KRESS, 1988; van LEEUWEN, 2005), na qual se
situa a Gramatica do Design Visual (KRESS; van LEEUWEN, 2021), nasce a partir dos
estudos de Halliday (1978) e sua viséo de lingua(gem). Temos, portanto, uma tentativa de
célebres pesquisadores como Gunther Kress, Bob Hodge e Theo van Leeuwen, de
proporcionar uma transposicdo dos estudos linguistico-funcionais para o plano da
multimodalidade.

No que se trata dos estudos cinematograficos, Wildfeuer (2014) e Soares (2022), dois
dos trés principais teoricos de analise discursiva filmica desta pesquisa, propdem um olhar
que articula os estudos semanticos formais e 0s avancos propostos pela Linguistica
Sistémico-Funcional ao campo da analise discursiva filmica. Wildfeuer (2014) e Soares
(2022) também se ancoram em Bordwell (1985), estudioso do cinema que adota uma visao
cognitiva acerca da narrativa cinematogréfica.

Tal visdo cognitiva adotada por Bordwell (1985), que faz uso de conceitos como
esquemas mentais, também pode ser percebida nos estudos criticos do discurso de van Dijk
(2020), que preconiza uma relagdo triade entre discurso, cognicdo e sociedade. Ademais,
notamos uma tendéncia ao cognitivismo no conceito de dominagéo simbolica (BOURDIEU,
2020), utilizado, nessa pesquisa, como principal aporte para os estudos de género.

Resumidamente, essa pesquisa se encontra situada nos estudos do discurso, mais
precisamente na Analise Critica do Discurso. Além disso, ela retine diferentes teorias que
possuem como ponto de semelhanca a Linguistica Sistémico-Funcional ou os estudos
cognitivistas. Encontramos, a seguir, as secOes tedricas desta pesquisa que se dispdem na
ordem em que aparecerdo nas analises, isto é, partindo de aspectos micros e caminhando

para os macros, conforme recomendando pelo modelo tridimensional de Fairclough (2016).
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2.1. A Gramética Sistémico-Funcional

Para que possamos entender de forma mais precisa a Gramatica Sistémico-Funcional
e, consequentemente a Linguistica Sistémico-Funcional, devemos observar, em primeiro
lugar, a corrente reconhecida como Funcionalismo linguistico. Embora em seu surgimento
0 Funcionalismo tenha sido visto como uma variagdo do Estruturalismo, atualmente é
comum encontrar tedricos que proponham um contraste entre as duas perspectivas
linguisticas (BAGNO, 2017). O Funcionalismo, portanto, segue como uma abordagem
independe cujos adeptos apresentam suas proprias crengas e valores sobre a linguagem.

Os primeiros estudos e analises funcionalistas foram feitos pelos membros da
conhecida como Escola de Praga, fundada em 1926, que teve seu impacto inicial nos estudos
da fonética e fonologia (CUNHA, 2008). Desde entdo, o nimero de linguistas que se
encaixam como funcionalistas foi ampliado, assim como a presenca de diversas escolas de
pensamento funcionalistas. De acordo com Cunha (2008), o Funcionalismo pode ser
definido como “corrente linguistica que, em op0si¢do ao estruturalismo e ao gerativismo, se
preocupa em estudar a relacdo entre a estrutura gramatical das linguas e os diferentes
contextos comunicativos em que elas sao usadas” (p. 157).

Dessa maneira, uma grande caracteristica do Funcionalismo € a crenca de que a
gramatica das linguas, assim como seus aspectos semanticos e fonologicos, sao
determinados pelas fungdes que exercem nas sociedades em que se encontram (LYONS,
1987). A organizacdo gramatical das linguas ndo é vista como um sistema fechado e
independente, mas sim como um sistema aberto e fluido em fronteiras (BAGNO, 2017). A
linguagem apresenta, assim, um carater multifuncional (LYONS, 1987).

Em uma outra defini¢do de Funcionalismo, Bagno afirma que “uma teoria linguistica
¢ dita funcionalista em oposi¢do aquelas que podem ser incluidas no formalismo” (p. 138).
Esse antagonismo entre funcionalismo e formalismo pode ser explorado por meio de
diferentes topicos, mas a relacéo entre o linguistico e um possivel extralinguistico € um dos
mais relevantes. Se para o funcionalismo a lingua desempenha fungdes exteriores ao sistema
linguistico em si (CUNHA, 2008) para o formalismo a lingua é auténoma. Dito de outra
maneira, um linguista funcionalista acredita que a estrutura linguistica se modela de acordo
com as necessidades do ambiente em que ela é utilizada, assim como o modela, enquanto
que para um linguista formalista a lingua seria vista como objeto independente, sem relacdo

ao meio em que é utilizada.
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Enquanto que para o formalismo encontramos a prevaléncia de apenas uma escola
de pensamento, o Gerativismo de Noam Chomsky, para o Funcionalismo hé vérias correntes
diversificadas de pensamento. E dentro da perspectiva funcionalista da linguagem que se
encontram o0s estudos de britanico Michael Halliday, pertencente da escola de Londres,
considerado o principal nome da Linguistica Sistémico-Funcional (CUNHA; SOUZA,
2011).

Em um primeiro contato com a Linguistica Sistémico-Funcional, ou simplesmente
LSF, duas perguntas podem surgir: por que sistémica? Por que funcional? Segundo Fuzer e
Cabral (2014) aLSF ¢

sistémica porque vé a lingua como redes de sistemas linguisticos
interligados, das quais nos servimos para construir significados, fazer
coisas no mundo. Cada sistema é um conjunto de alternativas possiveis que
podem ser semanticas, léxico-gramaticais ou fonoldgicas e grafoldgicas. E
funcional porque explica as estruturas gramaticais em relacdo ao
significado, as funcbes que a linguagem desempenha em texto (p. 19-
GRIFOS DO AUTOR).

Desta forma, dependendo do contexto especifico de uma dada interacéo,
selecionamos op¢des lexicogramaticais, disponibilizadas em sistemas, que irdo executar
funcdes de acordo com nossas exigéncias e necessidades do dia a dia. A lingua, portanto, €
vista pela LSF como uma maneira de agir no mundo.

Halliday e Matthiessen (2014) descrevem a linguagem por meio de duas dimensfes
locais e trés dimensdes globais. Enquanto as dimensdes globais organizam a linguagem de
forma geral, as dimensfes locais operam dentro dos subsistemas linguisticos. Uma

explicagdo panoramica da dimensdo local da metafuncdo pode ser vista abaixo.

2.1.1. A Metafuncéo

Segundo Halliday e Matthiessen (2014), podemos destacar func¢des da linguagem ao
pensarmos na mesma em operacdo nos seus ambientes social e ecoldgico, como
compreender o ambiente e sustentar relacfes sociais. Tais funcgdes ainda podem ser vistas
por meio de uma terceira, de certo modo facilitadora, que organiza as duas primeiras funcées
em forma de texto, criando coesdo e possibilitando o fluxo discursivo.

Entretanto, as funcBes descritas acima sdo intrinsecas a linguagem, onde sua

arquitetura é projetada funcionalmente. Devido ao seu aspecto imanente a linguagem, as
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fungdes discutidas ganham o nome de metafuncdes. Dessa maneira, temos trés metafungdes
distintas: a ideacional, a interpessoal e a textual.

A visdo da linguagem em articulacdo com as metafuncgdes é, portanto, multifuncional
(FUZER; CABRAL, 2014). Isto €, é possivel analisar todo texto instanciado pelas trés
metafuncdes. Ademais, a unidade de anélise das metafuncgdes é a oracdo (CUNHA; SOUZA,
2011). Com isso, a oragao pode ser vista como representacdo (metafuncao ideacional), como
interacdo (metafuncdo interpessoal) e como texto (metafuncao textual).

Ao analisar as oracOes sob as perspectivas das trés metafuncbes, encontramos, para
cada uma delas, diferentes sistemas. A metafuncgdo ideacional se divide em experiencial e
l6gica, na qual temos o sistema de transitividade e taxe e relagdes logico-semanticas,
respectivamente. A segunda metafuncéo citada, experiencial, € realizada pelo sistema de
modo. Por fim, o sistema que realiza a metafuncéo textual é o de tema.

Além disso, cada metafuncdo se relaciona a uma das varidveis do contexto de

situacdo. De forma geral, as metafungdes podem ser resumidas da seguinte forma:

Quadro 1: metafuncdes

Relagdo com as
Metafuncéo Oragéo vista como Sistema variaveis do
contexto de situacdo

Ideacional representacao Transitividade Campo

(metafuncéo

ideacional

experiencial); Taxe e

relacoes I6gico-

semanticas

(metafuncéo

ideacional légica)
Interpessoal interacdo Modo (Mood) Relacdes
Textual mensagem Tema Modo

Fonte: feito pelo autor com base em Halliday e Matthiessen (2014)

Uma vez que o objetivo geral deste trabalho é promover uma reflex&o critica acerca
das relac@es ideologicas e de poder envolvidas nos discursos e representacdes de género no
filme estadunidense O bebé de Rosemary (1968), a metafungéo ideacional, pelo sistema de
transitividade, sera utilizada como aporte tedrico e metodoldgico. Desta forma, segue um

detalhamento maior de tal metafungéo abaixo.
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2.1.2. A Metafuncdo ldeacional Experiencial

Como dito anteriormente, a oracdo € vista na Metafuncdo Ideacional como
representacdo, além de ser realizada pelo sistema de transitividade. Entretanto, vale ressaltar
que a transitividade é vista na LSF como um sistema de descri¢do da oragdo como um todo,
enguanto que na perspectiva gramatical normativa ela “refere-se a relacdo dos verbos com
seus complementos” (FUZER, CABRAL, 2014, p. 40).

Na LSF, a transitividade ¢ vista como “a gramadtica da oragdo, como uma unidade
estrutural que serve para expressar uma gama particular de significados ideacionais ou
cognitivos” (CUNHA; SOUZA, 2011, p. 68). Tais significados se configuram na
lexicogramatica por meio de processos, participantes e circunstancias (HALLIDAY, 1978).
Os processos, formados pelos grupos verbais, indicam o desdobramento de uma acéo. Os
participantes, formados pelos grupos nominais, sdo as entidades ou elementos relacionados
aos processos, podendo ser conscientes ou ndo, impactados pelos processos ou ndo. Por fim,
as circunstancias, formadas pelos grupos adverbiais, se referem as maneiras ou condicdes
pelas quais se desenvolvem os processos.

Halliday e Matthiessen (2014) categorizam 0s processos em seis diferentes tipos,
sendo eles materiais, mentais e relacionais, tidos como principais, € comportamentais,

verbais e existenciais, tidos como secundarios.

Figura 1: processos do sistema de Transitividade

atributo
identidade

acontecendo
[sendo
criado]

0 mundo das
relagGes abstratas

fazendo sentindo

omundo omundo da
fisico consciéncia

simbolizando

criando,
alterando

dizendo

material
|eqiaa

fazendo (para)
agindo

pensando

comportando-se

Fonte: Cunha; Souza (2011, p. 70)
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Encontramos, na figura 1, a representacdo dos diferentes tipos de processos que
podem se articular ao mundo das relagBes abstratas, ao mundo fisico e ao mundo da
consciéncia. Ademais, 0s processos se encontram em uma relacdo continua, ou seja, suas
marcacgdes ndo sdo rigidas. Uma analogia com cores pode ser feita, na qual os processos
principais seriam as cores priméarias vermelho, azul e amarelo, enquanto 0s processos
secundarios seriam as cores roxa, verde e laranja (HALLIDAY; MATTHIESSEN, 2014).

As circunstancias, por sua vez, ampliam os significados contextuais nos quais
encontramos a realizacao dos processos. Elas podem se referir a “localizagao de eventos no
tempo (quando?) ou espago (onde?), modo (como?) ou causa (por qué?)” (FUZER;
CABRAL, 2014, p. 53). Ademais, elas podem ser encontradas em todos 0S processos
descritos, sejam eles principais ou secundarios. Segue abaixo um com os tipos de

circunstancias.

Figura 2: circunstancias do sistema de Transitividade

TIPO DE
CIRCUNSTANCIA SIGNIFICACAO EXEMPLOS

DE EXTENSAO Constroem desdobramentos do | Nadou 4 quilbmetros.

Espacial processo em espaco (a distancia no | caminhou por sete horas.

T | espago no qual o processo ocorre) e

empola tempo (a duragdo no tempo duran-

te a realizagao do processo).

DE CAUSA Constréi a razao pela qual o proces- | Nao fui ao trabalho por
SO se atualiza. causa da chuva.

DE LOCALIZAGAO Constroem a localiza¢do espacial e | Pedro acordou as sete

Tempo temporal na qual o processo se | horas.

Lugar realiza. Mauro caminha na praia.
DE ASSUNTO Relaciona-se aos processos verbais | Discutiam sobre politica.
e é um equivalente circunstancial da

verbiagem.

DE MODO Constréi a maneira pela qual o pro- | Almogamos
cesso € atualizado. tranquilamente.

DE PAPEL Constréi a significagao de ser ou | Vim aqui como amigo.
tornar-se circunstancialmente.

DE ACOMPANHAMENTO | E uma forma de juntar participantes | Amélia foi ao cinema com
do processo e representa os significa- | o namorado.
dos de adicao, expresso pelas prepo- | jo50 saiu sem o filho.
sicoes “‘com” ou “e’, ou de subtragao,
expresso pela preposigao “sem”.

Fonte: Cunha, Souza (2011, p. 77).

Sendo assim, a presenca de participantes, processos e circunstancias configuram o
sistema de transitividade, identificando as agdes e as atividades humanas expressas no
discurso e a maneira em que elas se desenvolvem (CUNHA; SOUZA, 2011). Encontramos,

a seguir, uma explicacdo dos tipos de processos e seus respectivos participantes.
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l. Processos materiais

De acordo com Martin (et al., 2010), os processos materiais sdo, geralmente,
concretos, podendo ser percebidos como um movimento dentro do espaco ou a mudanca de
um estado fisico. Entretanto, 0s processos materiais também podem servir na construgédo de
fendmenos abstratos, como no exemplo Devido a inflagdo, os pregos dos alimentos subiram
drasticamente.

Encontramos nas oracGes materiais dois participantes prototipicos, ator e meta, e
quatro participantes indiretos, escopo, cliente, recipiente e atributo, que sdo definidos e

exemplificados no quadro a seguir.

Quadro 2: oragdes materiais

PARTICIPANTE

DEFINICAO

EXEMPLO

Ator

Aqguele que desenvolve a acéo.

Joana comeu o bolo inteiro.

Meta

Aquela que sofre o impacto da
acdo; aquele para qual a a¢do é
direcionada.

Carlos rasgou o papel.

Escopo

Aquele que especifica a agéo,
mas ndo sofre um impacto
dela.

Maria tocou o violao.

Cliente

Aguele que recebe algum
servigo do ator.

A professora desenvolveu
atividades para 0s alunos.

Recebedor

Aguele que recebe algum bem
do ator.

Eu comprei um presente para
minha mée.

Atributo

Aqguele que atribui alguma
caracteristica a algum
participante.

Ele fantasiou de vampiro para
o Halloween.

Fonte: autor.

Ademais, nem sempre temos o participante ator como sujeito na oracao. Tal fato

acontece nas orag0es passivas, onde o participante meta é o primeiro elemento experiencial
da oragdo, como em O bolo foi comido por ela. Vale ressaltar, portanto, que ndo é a posi¢do
nas oracdes que define os tipos de participantes, mas sim o papel semantico que eles

realizam.

1. Processos mentais

Enquanto as oracGes materiais se preocupam com a nossa experiéncia do mundo

material, as oracBes mentais representam a experiéncia do mundo da nossa propria
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consciéncia (HALLIDAY; MATTHIESSEN, 2014). H&, nesse tipo de oracdo, dois
participantes: o Experienciador, ente dotado de consciéncia que pensa, sente, percebe, etc, e
o fenbmeno, que diz respeito ao que é pensado, percebido, sentido, etc. Um exemplo pode

ser visto na oragéo abaixo:

Quadro 3: oracdes mentais

Ap0s se mudar, Jodo comecou a sentir falta da mée.

Circunstancia Experienciador Processo Mental Fendmeno

Fonte: autor.

As oracBes mentais também possuem a capacidade de projetar outras oracOes
(MARTIN et al., 2010), como pode ser percebido abaixo:

Quadro 4: projecdo de oragdes mentais

Maria Pensou que a prova estaria mais dificil.

Experienciador Processo Mental Oracéo projetada.

Fonte: autor

Sendo assim, nem sempre o fruto de nossa consciéncia encontra-se dentro da oracéo,
ou seja, o participante fendmeno pode se encontrar em uma oragao projetada. Ademais,

Halliday e Matthiessen (2014) classificam as oragdes mentais em quatro diferentes tipos.

Quadro 5: classificacdo das oragdes mentais

TIPO DE ORACAO DEFINICAO EXEMPLO
MENTAL
Perceptiva Envolve os cinco sentidos na | Ao sair de casa, eu percebi que
percepcdo do mundo. iria chover mais tarde.
Cognitiva Refere-se a algo que é trazido | Ap6s pensar cuidadosamente,
a consciéncia do individuo. 0 dono da escola decidiu
aceitar a proposta.
Afetiva Diz respeito aos diferentes | Eu amei meu presente de
graus de afeto e emocéo. aniversario.
Desiderativa Exprime desejos ou vontades. | Maria almeja ganhar um
aumento.

Fonte: feito pelo autor com base em Halliday; Matthiessen (2014).

Por fim, Fuzer e Cabral (2014) ressaltam dois importantes pontos acerca dos
processos mentais. O primeiro deles diz respeito a possibilidade de uma gradabilidade desse
tipo de processo, principalmente os afetivos, que podem ser colocados em uma espécie de

escala. Por exemplo: desgostar — detestar — odiar ou gostar — amar — adorar.
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O segundo ponto é a possibilidade de algumas oragdes mentais expressarem uma
bidirecionalidade semantica. Embora processos de diferentes orag0es néo apresentem uma

equivaléncia lexical, haveria uma semantica, como pode ser visto abaixo:

Eu achei os argumentos fracos.

Os argumentos ndo me convenceram.

I11. Processos relacionais

As oraces relacionais servem para caracterizar e identificar (HALLIDAY;
MATTHIESSEN, 2014). Enquanto as ora¢cdes materiais se voltam as nossas experiéncias no
mundo fisico e as oragdes mentais ao nosso cognitivo, as oracOes relacionais modelam
nossas experiencias em relacdo a “ser” de determinada forma, promovendo relagdes entre
dois participantes.

Fuzer e Cabral (2014) ressaltam que

as oragOes relacionais sdo usadas para representar seres no mundo em
termos de suas caracteristicas e identidades. Ajudam na criacéo e descricao
de personagens e cendrios em textos narrativos, contribuem na defini¢éo
de coisas, estruturando conceitos (p. 65).

As oragOes relacionais podem ser atributivas ou identificativas (HALLIDAY;
MATTHIESSEN, 2014), sendo que as identificativas admitem reversibilidade, por exemplo
“O livro ¢ meu” pode ser invertido para “Eu tenho o livro”. Além disso, as oragdes
relacionais atributivas concedem um atributo comum a membros de uma mesma classe
(FUZER; CABRAL, 2014). Na oracao “Rosemary ¢ uma mae” pode se dizer que Rosemary
faz parte da classe das mées. Ja nas oragOes relacionais identificativas, encontramos a
definicéo ou identificacdo da identidade de um dos participantes (CUNHA; SOUZA, 2011).
Na oragdo “Rosemary ¢ a mae do beb&” ser mae daquele bebé em especifico € caracteristica
da identidade de Rosemary.

Ademais, as oracdes relacionais podem ser classificadas em trés diferentes tipos.
Encontra-se, no quadro 7, os tipos de oragOes relacionais com exemplos que demarcam 0s

participantes de cada categoria.
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Quadro 6: tipos de oraces relacionais

TIPO DE ORACAO DEFINICAO EXEMPLO
RELACIONAL
Intensiva Caracteriza uma identidade. Ele (Portador) é (Processo
Relacional Intensivo)
professor (Atributo).

Possessiva Relaciona entidades por meio | Eu (Possuidor) tenho
da posse. (Processo Relacional

Possessivo) um carro
(Possuido).

Circunstancial Relaciona entidades por meio | O encontro da  escola
de “tempo, lugar, modo, causa, | (Portador) serd (Processo
acompanhamento, papel, | Relacional Circunstancial)
angulo, assunto” (FUZER; | amanha (Atributo
CABRAL, 2014, p. 66). Circunstancial).

Fonte: feito pelo autor com base em Halliday e Matthiessen (2014).

Vale lembrar que as oracdes relacionais assim sdo chamadas justamente pela
presenca de uma articulacdo entre dois participantes. Em outras palavras, atribuir uma classe
(oracdes relacionais atributivas) ou identidade (oracGes relacionais identificativas) acontece
pelo elo entre os participantes da oracéo, isto €, a atribuicdo de classe ou identidade apenas
acontece a um participante devido ao outro. O mesmo pode-se dizer acerca da caracterizacdo
de uma identidade (oracGes relacionais intensivas), da relacdo de posse (oracéo relacional

possessiva) e da relacdo por meio de circunstancias (oracao relacional circunstancial).

IV. Processos verbais

De acordo com Halliday e Matthiessen (2014), os processos verbais dizem respeito
as configuracbes mentais que sdo expressas em forma de linguagem. Sendo assim, 0s
processos verbais referem-se ao ato de dizer ou comunicar. Os participantes das oragdes

verbais s&o Dizente, Verbiagem, Receptor e Alvo.
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Quadro 7: oracdes verbais

PARTICIPANTE DEFINICAO EXEMPLO
Dizente Ser que fala. Luis contou na entrevista 0s
passos que o levaram a passar
no CoNcurso.

Verbiagem O que é dito. Ela pediu desculpas pelo
ocorrido.
Receptor Para quem é dito. Eu contei para ele tudo que
aconteceu em sua auséncia.
Alvo Quem ou o que é atingido pelo | O funcionario denunciou seu
ato de dizer. chefe.

Fonte: feito pelo autor com base em Halliday e Matthiessen (2014)

Assim como as ora¢cdes mentais, as oragdes verbais também podem projetar outras
oracdes. Entretanto, enquanto 0s processos mentais projetam ideias, os verbais projetam
falas. Ademais, ao projetar, podemos encontrar um discurso direto ou indireto, como nos
exemplos abaixo:

A. Ela perguntou: (oracdo verbal) “posso pegar o livro emprestado?” (oragdo projetada

— discurso direto);

B. Ela perguntou (oracdo verbal) se podia pegar o livro emprestado (oracdo projetada —

discurso indireto).

V. Processos comportamentais

Os processos comportamentais sdo relacionados a comportamentos fisiolégicos e
psicoldgicos, como respirar, dormir, sonhar, etc. (HALLIDAY; MATTHIESSEN, 2014). O
participante tipico dos processos comportamentais € o Comportante, ser prototipicamente
consciente, assim como o Experienciador nas oragdes mentais. Entretanto, diferentemente
do Experienciador, o Comportante realiza processos com caracteristicas materiais, mentais
e verbais além dos comportamentos fisiologicos e psicologicos ja descritos (FUZER;
CABRAL, 2014).

Quadro 8: ora¢fes comportamentais

Processos proximos aos Materiais Cantar, dancar, levantar, sentar.

Processos proximos aos Mentais Olhar, assistir, fitar, escutar, observar, preocupar-se,
sonhar.

Processos proximos aos verbais Tagarelar, murmurar, rosnar, falar, fofocar, argumentar,
discutir.

Fonte: adaptado de Fuzer e Cabral, 2014.
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Encontra-se ai uma maior dificuldade na classificagdo dos processos
comportamentais, ja que eles ndo possuem caracteristicas tdo nitidas quanto os outros
processos mencionados. Todavia, uma caracteristica que separa 0S pProcessos
comportamentais dos mentais e verbais € a ndo possibilidade de projecdo (FUZER;
CABRAL, 2014).

Além disso, além do Participante Comportante, podemos encontrar em algumas
oracdes o Participante Comportamento que se assemelha ao participante Escopo das oragdes
materiais (HALLIDAY; MATTHIESSEN, 2014), como no exemplo “Juliana (Comportante)

danca (Processo Comportamental) Forré (Comportamento) todo sabado (Circunstancia)”.
V1. Processos Existenciais
De acordo com Halliday e Matthiessen (2014), as ora¢des Existenciais apresentam

algo que existe ou acontece. Além disso, possuem exclusivamente um Unico participante

denominado Existente que pode ser um ser consciente ou ndo, assim como uma agdo ou

evento.
Havia uma cadeira ao lado da cama.
Processo Existencial Existente Circunstancia

As oragdes existenciais geralmente se realizam pelos verbos “haver” e existir”
(CUNHA,; SOUZA, 2011). Ademais, assim como no espanhol, as oracdes Existenciais nao
possuem um sujeito em Portugués (FUZER; CABRAL, 2014).

Embora as oragdes existenciais ndo sejam muito comuns no discurso, cerca de 3% a
4% na lingua inglesa, elas exercem uma importante contribuicdo em determinados tipos de
textos (HALLIDAY; MATTHIESSEN, 2014). Em narrativas, por exemplo, elas geralmente
introduzem os participantes principais no comego das historias em oragdes como “Havia
uma princesa que vivia em um castelo (..)” (FUZER; CABRAL, 2014).

Uma vez descrita a LSF e, mais propriamente, a metafuncdo Ideacional, encontra-se
abaixo o desdobramento dos estudos de Halliday (1978) na Semiética Social (HODGE;
KRESS, 1988; van LEEUWEN, 2004), multimodalidade (KRESS; 2010) e Gramatica do
Design Visual (KRESS; van LEEUWEN, 2021).
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2.2. A Multimodalidade e a Semiética Social

Com a finalidade de sistematizar a maneira que a especie humana produz
significados, Kalantzis (et al., 2020) propdem que a comunica¢do humana seja dividida em
trés distintos periodos, denominados de trés globalizagbes. Desde o inicio da espécie
humana, ha aproximadamente 100 mil anos atras, preenchemos todos os habitats da terra,
sendo, desde entdo, criaturas globais.

A primeira globalizacdo corresponde aos 95 mil anos iniciais da existéncia do
homem. Encontramos nesse periodo historico o surgimento das primeiras linguas, que
podem ser entendidas como lingua e/ou cultura que, mesmo sem fazer o uso da escrita,
representava e comunicava significados. As primeiras linguas eram diferentes entre si,
marcando fortemente as identidades dos seus falantes.

Outra caracteristica das primeiras linguas é o carater multimodal dos significados
construidos. Entendemos a multimodalidade como a combinagdo de diferentes modos
semidticos em um dado evento ou artefato comunicativo (van LEEUWEN, 2005). No caso
das primeiras linguas, imagem, espacialidade, tato, etc., se articulavam nos atos
comunicativos.

Ja a segunda globalizacdo é marcada pelo inicio da escrita. O primeiro registro da
escrita € datado ha cerca de 5 mil anos atrds, na Mesopotamia. Durante a segunda
globalizacdo, encontramos uma padronizacao da construcdo de significados, marcando um
caminho oposto ao seguido pelas primeiras linguas.

Com o passar dos anos da segunda globalizacdo, houve o crescimento de um
nacionalismo no qual o poder de determinadas areas geograficas é tomado por governos.
Temos uma grande tentativa de fixar palavras em simbolos, fato esse solidificado pelo
registro das linguas em dicionarios e manuais de gramatica.

Finalmente, a terceira globalizacdo, periodo de transi¢do entre a segunda metade do
século XX e o0s anos iniciais do século XXI, é marcada pelo surgimento das novas
tecnologias e da internet. Com isso, presenciamos um retorno a multimodalidade muito
presente na primeira globalizagcdo, haja vista que mais do que nunca a comunicagao
encontra-se pautada pela juncéao de diferentes modos semidticos como sons, imagens, gestos,
links, etc.

Se pensarmos 0 texto multimodal sob uma perspectiva tradicional da linguistica,

contudo, encontramos a visdo de articulacdo dupla (SAUSSURRE, 2006). Nesse caso, a
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lingua seria articulada por um primeiro nivel, no qual palavras se articulam com sons, e por
um segundo nivel, em que mensagens sdo articuladas com palavras. Entretanto, o texto
multimodal pode ser visto sub uma potencialidade de construcéo de significados em varios
niveis (KRESS; van LEEUWEN, 2001).

Dessa forma, o texto modal pode ser visto por meio de quatro dominios que, por meio
de uma influéncia da linguistica de Halliday (1978), podem ser chamados de estratos. Tais
estratos ndo se apresentam de forma hierarquica, como se o funcionamento de um fosse
subordinado ao outro. Os estratos da comunica¢do multimodal sdo: o discurso, o design, a
producéo e a distribuigéo.

O discurso, em primeiro lugar, pode ser entendido como conhecimentos socialmente
construidos de parte da realidade (FAIRCLOUGH, 2003; KRESS; van LEEUWEN, 2001)).
Uma vez que eles sdo relacionados a parte da realidade, entendemos que a producéo
discursiva se d& sempre em um determinado contexto. Devido as hierarquias solidificadas
no social, relagdes de poder se encontram presentes nos discursos que podem representar
individuos, eventos e circunstancias de maneiras que reproduzam estruturas hierarquicas
sociais.

O design, em segundo lugar, pode ser visto como ponto intermediario entre contetdo
e expressdo (KRESS; van LEEUWEN, 2001). Sendo assim, um dado contetdo é colocado
em uma determinada expressao que apresenta uma complexidade que vai além de definicdes
simplorias de comunicacdo, como visto no binarismo comunicacdo escrita € comunicacao
oral. O design pode, além disso, encontrar-se pautado em convencdes ja consolidadas, sendo
utilizado e arquitetado por fatores ideoldgicos.

A producdo, em terceiro lugar, pode ser compreendida como a organizacdo da
expressao (ibidem). Nesse caso, a produgdo como estrato seria o ponto de articulagéo entre
a producdo material do artefato semidtico e o evento semio6tico em si. Design e producédo
podem se encontrar em um local de dificil distingdo, uma vez que eles podem se desenvolver
por meio de uma relagdo mutua. Contudo, se separados, 0 design pode se tornar uma maneira
de controlar as agBes dos individuos, diminuindo a unidade entre discurso, design e
producdo.

A distribuicdo, por fim, pode ser percebida como a preservacdo e emissdo dos
artefatos semidticos (ibidem). Embora a distribuicdo possa ser vista como uma mera
facilitadora das func@es envolvidas ao ato de distribuir em si, ainda assim ela é de base
semidtica e deve ser pensada nas analises de textos multimodais. A distribuigdo define, por
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exemplo, se determinado artefato serd vendido ou de dominio publico, se ele se encontrard
nas redes e na internet de forma geral, como filmes em plataformas de streaming, o publico
alvo e as estratégias par conquista-lo, no caso de artefatos comerciais, etc.

Como mencionado anteriormente, os estratos da comunicacdo multimodal ndo se
relacionam por hierarquia. Ademais, pensar nos artefatos semioticos por meio dos estratos
nos possibilita refletir sobre relacdes que nao se encontram explicitas. Ao assistir a um filme,
por exemplo, 0s estratos nos permitem ir além a uma mera interpretacdo dos eventos da

historia. Perguntas, como as vistas abaixo, podem surgir:

A. Quais crencas e representacoes o filme endossa na sua apresentacao dos personagens,
eventos e circunstancias do enredo? (estrato do discurso);

B. De qual maneira as representacbes dos personagens, eventos e circunstancias do
filme foram construidas e mostradas ao espectador? (estrato do design);

C. Quais foram os fatores do contexto de producdo do longa, isto é, de quais formas se
deu o desenrolar da escrita do script, dos estagios de producdo, da montagem, etc.?
(estrato da producéo);

D. Qual nicho o filme se encontra? Qual o publico alvo que ele é direcionado? Qual a
maneira de assisti-l0? (estrato da distribuicéo).

Dessa forma, pensando na relacdo entre a producéo de significados dentro de contextos
especificos, Hodge e Kress (1988) nos apresentam a Semiotica social, proveniente dos
estudos linguisticos de Halliday (1978). Apos a obra inaugural Social Semiotics (HODGE;
KRESS, 1988), outros trabalhos de relevancia para a area também foram langados, tais como
Reading images: the grammar of visual design (KRESS; van LEEUWEN, 2021) e
Introducing Social Semiotics (van LEEUWEN, 2005).

A teoria da Semidtica social esta interessada no significado e suas diferentes formas de
construgéo e apresentacdo (HODGE; KRESS, 1988). Dessa forma, a Semiotica social foca
na construcdo e utilizacdo dos recursos semidticos que podem ser entendidos como a¢6es ou
artefatos que sdo utilizados na comunicagdo, podendo ter sido produzidos fisiologicamente
ou por meio de tecnologias.

Tradicionalmente, os recursos semioticos foram chamados de signos, nos quais haveria
a juncdo de um significante, uma forma observavel como a cor vermelha, por exemplo, e um

significado, um possivel sentido de perigo, nesse caso. A teoria dos signos foi amplamente
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divulgada pela obra de Saussurre (2006). Na Semiotica social, entretanto, prefere-se o termo
recurso semiotico, ja que ele evita a crenca que a relacdo do significante e do significado é
dada previamente, ndo sendo afetada pela utilizacdo do recurso semidtico dentro de um
contexto.

Na Semidtica social, os recursos semiodticos sdo acGes ou objetos observaveis,
significantes na teoria de Saussure (2006), que dentro do dominio comunicacional possuem
um potencial semidtico tedrico, isso €, um potencial de sentido baseado nos sentidos ja
construidos do recurso semidtico no passado. Ademais, podemos encontrar um potencial
corrente que é formado ndo somente pelas potencialidades passadas dos recursos semiéticos,
mas, também, por aquelas conhecidas e de interesse dos usuarios.

Dessa forma, apos identificarmos um recurso semiotico, € possivel pensar no seu
potencial semidtico, em outras palavras, o potencial de construcdo de sentidos desse recurso.
van Leeuwen (2005) nos d& como exemplo o ato de andar. Tal ato seria um recurso semidtico
e os sentidos gerados por ele o potencial semidtico. Ao levarmos em consideracdo o ato de
andar, podemos observar quem anda, onde anda, em quais circunstancias anda, para, dessa
forma, conseguirmos descrever o potencial semidtico com maior riqueza. Por exemplo, ao
pensarmos em uma passarela, o ato de andar gera um potencial semi6tico diferente daquele
gerado no ato corriqueiro de andar do dia a dia.

Os recursos semioticos, no entanto, devem ser pensados em articulacdo com o contexto
e com outros recursos semidticos (ibidem). O mesmo caso pode ser visto na GSF, uma vez
que Halliday (1978) aponta que os significantes linguisticos possuem um potencial para
significar somente se dentro de um contexto social.

Ademais, as singularidades dos individuos ndo podem ser esquecidas quando se trata da
geragdo de sentidos criados pelos recursos semidticos. Como demonstrado Gray e Bjorklund
(2014) e Gazzaniga (et al., 2018), as nossas memdrias em conjunto com o0 armazenamento
cognitivo em redes influenciam na construcédo de significados. Ja nossos esquemas mentais
(BORDWELL, 1985; van DIJK, 2020) podem nos auxiliar no entendimento de agdes e
atribuicBes de valores?.

Peguemos, como exemplo, algumas cenas da sequéncia de abertura de O bebé de
Rosemary (1968). Imagine que um espectador ligou a televiséo e se deparou com os créditos

de abertura do filme, nunca o tendo visto. Nessa sequéncia, temos os créditos iniciais do

1 Para mais informagcdes acerca do papel da meméria e dos esquemas mentais na construgdo discursiva, ver van
Dijk (2020).
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filme contendo o nome dos atores, do diretor, do autor do livro que originou o filme, etc.
Essas informac@es sdo dadas em relevo na tela, enquanto no fundo temos um mise-en-scéne?
que retrata a cidade de Nova York, incluindo o edificio no qual se passa a maior parte dos

eventos do filme.

Figura 3: nome do filme Rosemary’s baby em sua sequéncia de abertura

Fonte: O bebé de Rosemary (1968)

A linguagem verbal se encontra na cor rosa, tendo um contraste entre duas distintas
fontes, como visto na figura 3. A fonte principal, vista no nome do longa, ocupa maior espago
em tela e se encontra em posicdo centralizada. A sequéncia dos créditos iniciais acontece
acompanhada com a musica principal do filme, um ninar com sons macabros cantado pela

atriz Mia Farrow, intérprete de Rosemary no longa.

Figura 4: nome da atriz Mia Farrow na sequéncia de abertura de O bebé de Rosemary (1968)

Fonte: O bebé de Rosemary (1968)

2 Atualmente, o termo mise-en-scéne é utilizado para falar de uma técnica de edicéo filmica na qual uma agéo
acontece diante de uma camera que a filma sem cortes (van SIJLL, 2017).
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Como observado na figura 4, as informacges dos créditos, como nomes dos atores e
demais envolvidos no filme, encontram-se na fonte principal que, ao ser associada a cor rosa
e amusica de ninar ao fundo, podem criar sentidos de feminilidade, isto €, dentro dos padrdes
estabelecidos por Bourdieu (2020). Ja as imagens de fundo que retratam a cidade de Nova
York podem criar hipdteses nos telespectadores, caso eles possuam conhecimento prévio
para isso. Em outras palavras, o espectador somente ira criar hipoteses que articulem uma
possivel histéria do filme com a cidade de Nova York caso ele tenha esquemas mentais

introjetados que reconhecam a cidade.

Figura 5: nome do produtor William Castle na sequéncia de abertura de O bebé de Rosemary (1968)

Fonte: O bebé de Rosemary (1968)

Figura 6: nome do autor Ira Levin na sequéncia de abertura de O bebé de Rosemary (1968)

Fonte: O bebé de Rosemary (1968)

Além disso, se o0 espectador conhecer o responsavel pela producdo do filme, William
Castle, figura 5, ele ira poder inferir o género do filme, uma vez que Castle era conhecido

na década de 1960 como produtor e diretor de filmes de horror B. O mesmo acontece com
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Ira Levin, autor da historia original de O bebé de Rosemary, imagem 6, conhecido pelas suas
obras de horror e suspense como The Stepford Wives (1972) e The boys from Brazil (1976).

Em resumo, a cena de abertura de O bebé de Rosemary (1968) pode criar sentidos de
feminilidade e maternidade devido a fonte utilizada, o canto de ninar, o nome do filme e os
significados passados e associados a cor rosa. Entretanto, demais construcées de sentidos
apenas serdo feitas se o espectador tiver esquemas cognitivos mais especificos, sendo assim,
tais sentidos sdo construidos em articulacéo ao conhecimento de mundo do espectador.

Voltando ao topico de Semiotica, percebemos que o conceito de regra possui um papel
importante em perspectivas mais tradicionais (SAUSSURE, 2006). Nesse caso, as pessoas
apenas poderiam se comunicar se elas estivessem familiarizadas com as regras do jogo da
linguagem e seus modelos semioticos. As regras poderiam ser caracterizadas como lexicais,
voltando-se a juncdo de significante e significado, e as gramaticais, estipulando como os
signos se juntam na producédo de mensagens, como Vvisto, por exemplo, na ordenacéo adjetivo
+ substantivo na lingua inglesa (exemplo: the red book is mine).

Saussure (2006) distingue langue de parole, sendo a primeira relacionada a parte social
da linguagem, como se todos os individuos que falam a mesma lingua compartilhassem de
uma espécie de dicionario quase que idéntico. Tal dicionario serviria como um contrato
coletivo que ndo poderia ser modificado caso houvesse o intuito de uma pratica
comunicativa.

Todavia, van Leeuwen (2005) argumenta que tal visdo defende que as regras dominam
as pessoas e ndo as pessoas dominam as regras. Dessa forma, a Semidtica social defende que
as pessoas produzem as regras, ou seja, tais regras ndo seriam estaticas ou naturais. Por outro
lado, seria uma falacia acreditar que qualquer pessoa poderia modificar as regras, uma vez
que para isso ha a necessidade da presenca de poder, seja ele institucional, simbdlico,
particular, etc. Sendo assim, a Semiotica Social ndo rejeita a existéncia das regras
relacionadas aos recursos semioticos, embora a visdo sobre elas seja diferente.

Voltando aos estudos de Saussure (2006), encontramos a defesa de uma possivel
arbitrariedade do signo. Em outras palavras, a relagdo entre significante e significado seria
dada e ndo motivada, devendo apenas ser obedecida. Entretanto, para a Semiotica Social, a
maior parte dos signos ndo sdo arbitrarios (HODGE; KRESS, 1988). Os sentidos seriam
produzidos em uso (KRESS, 1993), em uma tentativa de alcancar os objetivos pretendidos

dos individuos de um dado momento.
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A partir da ndo arbitrariedade do signo e da relagdo entre sistemas semioticos e poder,
van Leeuwen (2005) aponta as maneiras com que as regras podem operar na regulagédo dos

recursos semioticos, como visto no quadro 9.

Quadro 9: formas de regulagao dos recursos semiéticos

Exercitada por pessoas que ocupam posicdo de poder, que
Autoridade pessoal normalmente ndo justificam, portanto, suas imposi¢cdes. A
ditadura fashion serve como exemplo, uma vez que ela dita o que
deve ser vestido e em qual ocasido.
Observada pela palavra escrita e pela tradi¢cdo. No primeiro caso,
temos a palavra escrita encontrada em legislacfes, placas de
trénsito, contratos trabalhistas, etc., que sdo legitimados por
Autoridade impessoal agentes humanos, como a policia, o judiciario, a igreja, entre
outros. No segundo caso, temos a tradi¢cdo na qual regras séo
impostas por todos 0s membros e ndo apenas aqueles com
determinado acimulo de poder. Contudo, mesmo que o poder ndo
se encontre demasiadamente concentrado, raramente as regras sao
questionadas, mostrando uma falta de consciéncia dos agentes.
Percebida quando um individuo executa a¢des porque ele acredita
Conformidade que todos os outros individuos também as executam. O medo de
ser diferente inclina os agentes nas suas agdes, diminuindo o
espaco para a diversidade.
Vista pelo controle social exercido por individuos que detém
status e poder social. Esse tipo de dominagdo pode ser percebida
Modelos em uma relacdo macro, quando o individuo que controla exerce
seu poder a um grande ndmero de pessoas mesmo ndo tendo
contato direto com elas, como é o caso de artistas. Além disso, é
possivel encontrar modelos situados em um nivel micro, como
aqueles provenientes das relacdes de trabalho.
Imposta por individuos que possuem um acumulo notério de
Autoridade especializada | poder de autoridade em uma determinada area. Esse tipo de
regulacdo pode ser vista na relacdo entre individuos que sdo
reconhecidos como especialistas em determinadas areas e
assuntos, demonstrando uma influéncia na midia de massa.
Fonte: baseado em van Leeuwen (2005)

Percebemos, portanto, que a relagéo entre os recursos semiéticos e as regras se pauta
nas relacdes de poder e nas hierarquias sociais solidificadas na sociedade. Notamos que as
formagdes sociais da atualidade se amparam na desiquilibrada distribuicdo de poder entre
grupos, havendo aqueles que governam e aqueles que séo governados. Com a finalidade de
manter tais relagdes estaticas, os dominantes representam o mundo de formas especificas.
Entretanto, encontramos nos grupos dominados a possibilidade de resisténcia apresentada
por aqueles individuos que percebem o processo de naturalizacdo da dominagéo.

No embate entre dominantes e dominados, temos os chamados complexos
ideologicos (HODGE; KRESS, 1988). Tais complexos podem ser vistos como um conjunto

de versbes contraditorias do mundo. O interesse divergente entre 0S grupos, isto €, a
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imposicao de valores por um lado e a resisténcia por outro, constréi o embate caracteristico
do complexo ideoldgico.

Os complexos ideoldgicos, portanto, sd@o construidos para estruturar visdes da
realidade dos individuos, inclinando e controlando acGes. Entretanto, uma vez que 0S
complexos ideoldgicos possuem como caracteristica central a divergéncia de grupos
antagonicos, hé a necessidade de mecanismos de controle. Em outras palavras, os complexos
ideologicos em si ndo conseguem promover um controle social, haja vista que eles séo
pautados no embate de ideias e visdes diferentes de mundo.

Hodge e Kress (ibidem) apontam, entdo, um mecanismo de alto controle denominado
sistema logonémico. Esse sistema pode ser visto como um conjunto de regras que definem
a producdo e a recepcdo de significados. Dessa forma, o sistema logonémico assegura a
prevaléncia dos grupos dominadores, uma vez que ele garante a circulacdo e projecéo de
significados e acOes que perpetuam as relacdes de poder e paralisa significados de
resisténcia. As regras logondmicas sao policiadas e reguladas por agentes sociais concretos,
como ja mostrado por van Leeuwen (2005).

Ademais, levando em consideracdo que a producdo de significados acontece por
meio de diferentes modos semidticos, van Leeuwen (1999) ressalta a importancia do nivel
auditivo na construcdo semidtica. De acordo com o linguista, podemos diferenciar trés
distintos niveis de saliéncia sonora, classificados como figure, ground e field. A classificacdo
de um som, ressalta van Leeuwen (1999), depende da forma pela qual o ele constréi
significados quando relacionado aos demais modos semioticos. A analise da saliéncia sonora
se desenvolve, portanto, sempre em conjunto com os demais elementos semidticos.

Sendo assim, ao assistir a um filme, por exemplo, podemos escutar sons que sao
cruciais para a producao de significados e entendimento do enredo. Esses sons auxiliam na
construcdo narrativa e, caso ndo sejam percebidos, podem dificultar a maneira que o
espectador constroi sua interpretacdo. Para esse tipo de som, danos o nome de figure.
Entretanto, oposto aos sons tidos como figure, temos aqueles classificados como field, uma
vez que esses Ultimos apenas aumentam o nivel de realidade dos longas. Nesse caso,
geralmente os sons do tipo field sdo encontrados no mundo fisico dos personagens, como
barulhos de carro, sirenes, abertura de torneiras, passos, etc. Por fim, os sons do tipo ground
encontram-se no meio daqueles agrupados como figure e field, uma vez que eles auxiliam

na construcéo de significados, mas de uma maneira mais sutil. Esse tipo de som encontra-se
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presente no mundo social dos personagens, mas nao € crucial para o entendimento do enredo,
por exemplo.

Uma vez discutido a Semidtica Social, suas bases teoricas e sua utilizacdo na analise
de textos multimodais, caminhamos para a apresentacdo da funcéo representacional da
Gramatica do Design Visual (KRESS; van LEEUWEN, 2021).

2.2.1. A Gramatica do Design Visual

Da mesma forma que as gramaticas das linguas descrevem como palavras se juntam na
formacdo de oracGes, sentencas e textos, a gramatica visual descreve como elementos,
pessoas, locais e coisas se combinam visualmente. Sendo assim, a Gramatica do Design
Visual, ou simplesmente GDV, busca descrever as estruturas composicionais convencionais
presentes na historica de semiotica visual ocidental, analisando como elas sdo usadas na
producdo e interpretacéo de significados.

O escopo da GDV se baseia na Semidtica Social de Halliday (1978) e linguistas
inspirados por ele (HODGE; KRESS, 1985; van LEEUWEN, 2004). A gramatica dentro
dessa perspectiva ndo € vista como um conjunto de regras que devem ser obedecidas com a
finalidade de se usar uma lingua corretamente. A gramatica é entendida como um conjunto
de formas de representacdo de padrdes da realidade, dando a possibilidade de construirmos
uma representacdo mental dela, assim como entender e interagir com 0 mundo em nossa
volta (HALLIDAY, 1978).

E dentro dessa perspectiva que a GDV se situa, ou seja, uma gramatica visual
vinculada as interpretacGes da realidade dos individuos, sendo utilizada sempre em meio a
um contexto particular, propiciando uma interacdo social. Dessa forma, a gramaética visual
descreve 0s recursos semioticos de um grupo, assim como o conhecimento explicito e
implicito que esse grupo possui de seus recursos.

A GDV pode ser entendida como uma gramatica geral, uma vez que ela pode ser
utilizada na interpretacdo de pinturas, desenhos, cartoons, filmes, etc. Por outro lado, ela ndo
€ uma gramatica universal, haja vista que o contexto em que ela é utilizada, incluindo as
pessoas que produzem e interpretam 0s recursos semioticos, sdo levados em consideracao.

Uma vez que a GDV possui como base tedrica os estudos de Halliday (1978), ha dois
pontos importantes da teoria funcionalista do linguista britanico que se encontram presentes

na GDV. O primeiro deles é a importancia do contexto na geracédo de significados, como ja
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mencionado brevemente. Assim como visto na linguagem verbal, a producéo linguistica ndo
verbal e sua interpretagdo sempre se encontram dentro de um contexto mais imediato, de
situacdo, e de um mais amplo e abstrato, de cultura (HALLIDAY; MATTHIESSEN, 2014).

Levar em consideracdo os efeitos do contexto na producdo de significados nédo
verbais nos permite partir do pressuposto da fungdo comunicativa e social do ndo verbal em
nossa sociedade. Isto é, a linguagem, seja ela verbal ou ndo, se encontra em situacoes
comunicativas que sdo pautadas pelas configuracdes do contexto. A partir de determinados
contextos, certos padrdes podem ser esperados. Sendo assim, a interpretacdo e construcao
ndo-verbal deve ser vista em articulacdo as configuragdes do contexto.

Ademais, uma vez que a producdo e interpretacdo visual ndo podem ser isoladas de
fatores contextuais, relacdes ideoldgicas podem ser percebidas. Assim como visto na
linguagem verbal, topicos como género, classe, raca, orientacdo sexual, etc., impactam na
producdo e interpretacdo dos significados gerados pelo ndo-verbal. Espera-se, portanto, um
impeto critico do analista que articule o material ndo-verbal analisado e as ideologias que ali
podem estar presentes.

O segundo ponto crucial da teoria de Halliday (1978) no entendimento e anéalises do
mundo n&do verbal pela GDV sdo as metafungdes. De acordo com Halliday (ibidem) a
lingua(gem) possui trés fungdes comunicativas que, de acordo com Kress e van Leeuwen
(2021), séo vistas em todos modos semidticos. A funcdo ideacional diz respeito as formas
de construcdo do nosso mundo cognitivo e material, assim como as maneiras de representa-
lo. A funcgdo interpessoal, por sua vez, se encontra em torno das rela¢fes sociais, no caso da
GDV, do produtor de significados, do intérprete e das pessoas, coisas ou circunstancias
representadas. Por fim, a funcdo textual concentra-se na capacidade de formacéo textual que
a linguagem ndo verbal, nesse caso, possui.

Uma vez que o objetivo principal dessa pesquisa € analisar representacfes de género
do filme de horror O bebé de Rosemary (1968), a funcdo utilizada como aporte teorico-
metodologico é a ideacional, explicada em mais detalhes abaixo.

2.2.2. A (Meta)Funcéo Ideacional

Na dimensdo ideacional das analises visuais, encontramos representacbes do nosso
mundo interior, cognitivo, e exterior, material. Nesses tipos de significados, as estruturas sao

classificadas em narrativas, aquelas que possuem vetores indicando ac¢Ges, ou conceituais,
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aquelas que apresentam uma relacdo hierarquica entre os participantes. Enquanto as
representacfes narrativas se voltam aos eventos moveis, as representages conceituais
podem indicar relacGes de classe, estrutura e significado por meio de taxonomias (CARMO,
2014).

Se retornarmos a linguagem verbal, perceberemos que 0S processos S&0 expressos por
palavras da categoria de verbos de acdo e as localidades por circunstancias ou frases
preposicionais (HALLIDAY, 1978). Entretanto, no plano visual o0s processos sao
demonstrados por vetores e as localidades pelo contraste entre o primeiro e o segundo plano.

J& para a distingdo dos participantes no plano visual, Kress e van Leeuwen (2021)
recorrem a teoria da arte (ARNHEIM, 1974; 1982). Sendo assim, os participantes podem ser
percebidos por meio de suas massas e volumes, especialmente em justaposi¢do com o plano
de fundo.

Os processos, por sua vez, sdo indicados por vetores que podem demonstrar acdes,
reacOes, pensamentos e falas (CARMO, 2014). Nos processos de acdo, o participante ator
geralmente ocupa um papel de destaque, seja pelo seu volume, posicdo, contraste com o
plano de fundo, etc. Ademais, é possivel termos processos de acdo transacionais, quando
encontramos um ator emanando um vetor ligado a meta, ou ndo transacionais, quando temos
apenas o ator e seu vetor, contudo, sem a presenca da meta. Fazendo uma relacdo com a
linguagem verbal, teriamos, nesse caso, uma oracao intransitiva, ou seja, uma oracdo que
tenha verbo, mas sem a presenca de objeto. Além disso, podemos ter, em certas imagens,
um vetor e uma meta sem a presenca de um ator. Damos, para esse caso, 0 nome de evento.

Em estruturas transacionais é possivel termos uma bidirecionalidade. Os participantes
desenvolveriam, portanto, a funcdo de ator e meta simultaneamente. Sendo assim, 0s

processos de acdo podem ser entendidos, de forma resumida, da seguinte maneira:

Quadro 10: processos de a¢do na funcao Ideacional da GDV

Acdo transacional unidirecional Dois participantes sdo conectados por um vetor. O
ator emana o vetor enquanto a meta é direcionada
pelo vetor.

Acado transacional bidirecional Dois participantes sdo conectados por um vetor.

Entretanto, os participantes exercem as funcfes de
ator e meta de forma simultanea.

Acéo néo-transacional O ator emana um vetor que nao é direcionado a uma
meta.
Evento Um vetor é direcionado a uma meta, mas o ator ndo

é representado.
Fonte: feito pelo autor com base em Kress; van Leeuwen (2021)
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Os processos reacionais, por sua vez, sao vistos por meio de um vetor que emana da
direcdo do olhar de um participante denominado reator. Também podemos classificar os
processos reacionais como transacionais, quando um vetor de olhar liga o reator ao
fendmeno, ou ndo transacionais, quando ha a presenca de um vetor de olhar emanado pelo
reator que nao se liga ao fendmeno. Além disso, hé a possibilidade de bidirecionalidade nos
processos reacionais, haja vista que os participantes podem exercer as funcfes de reator e
fendmeno ao mesmo tempo.

Ja os processos mentais e verbais sdo indicados por baldes, bastante vistos em histdrias
em quadrinhos, nos quais encontramos indicativos de fala ou pensamento, respectivamente.
No caso dos processos mentais, temos os participantes Experienciador e Fendmeno,
enguanto que nos verbais encontramos o dizente e o enunciado.

De forma geral e simplificada, a funcéo ideacional pode ser descrita da seguinte maneira:

Quadro 11: funcéo Ideacional da GDV

PROCESSO CARACTERISTICAS PARTICIPANTES
Ocorre quando h& a formagéo 1. Ator: aquele que
de um vetor de acdo emanado emana o vetor de acéo;
De Agdo por um participante. 2. Meta: aquele que é
direcionado pelo vetor
emanado pelo ator.
Ocorre quando ha a formacdo 1. Reator: aquele que
de um vetor por meio da emana o vetor por
direcdo de visdo de um meio da direcdo de seu
Reacional participante. olhar;

2. Fendmeno: aquele que
¢ ligado pelo vetor
emanado pelo reator.

Ocorre quando ha a formacdo 1. Dizente: aquele que
de um vetor que sinaliza a fala emana o vetor de fala;
Verbal de um participante. 2. Enunciado: aquele que
é ligado pelo vetor
emanado pelo dizente;
0 que esta sendo dito.
Ocorre quando h& a formagdo 1. Experienciador:
de um vetor que indica o aquele que emana o
pensamento de um vetor de pensamento;
Mental participante. 2. Fendmeno: aquele que
é ligado pelo vetor
emanado pelo
Experienciador; o que
esta sendo pensado.

Feito pelo autor com base em Kress e van Leeuwen (2021).
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2.3. Teoria cinematografica

Segundo Wildfeuer (2014), o filme pode ser visto como um texto multissemiotico.
Sendo assim, tal tipo de texto apresentaria diferentes modalidades como imagens, sons,
gestos, musicas, etc., que sdo colocados juntos por meio de edicdo filmica guiando os
processos de producdo de significados do espectador. Dessa forma, Wildfeuer (ibidem) adota
uma abordagem linguistica para a analise e entendimento do universo do cinema.

Contudo, a visdo do filme como texto ou a aplicacdo de uma viséo linguistica para a
andlise e teoria filmica ndo sdo paradigmas novos. Classicos tedricos do cinema como
Pudovkin (1926) e Eisenstein (1949) ja tentaram aplicar métodos de base linguistica em suas
teorias e andlises.

Nos anos de 1960, a visdo Estruturalista do tedrico de cinema Christian Metz (1974)
para andlises filmicas ganhou popularidade, principalmente com o desenvolvimento do
grande syntagmatique, modelo de base linguistica que propunha uma analise filmica baseada
em unidades maiores influenciadas pela distin¢do entre langue, parole e langage de Saussure
(2006). Entretanto, autores como Bateman (2007) e Bateman e Schmidt (2011) alegam que
0 modelo de Metz ignora o eixo paradigmatico da organizacdo das unidades filmicas, além
de apresentar um grau baixo de aplicacdo pratica.

Por outro lado, mesmo que abordagens linguisticas para a analise filmica como a de
Metz (1974) tenham sofrido bastante criticas ao longo dos anos, Wildfeuer (2014) afirma
que avancos feitos em perspectivas formais do discurso, assim como aqueles provenientes
da Linguistica Sistémico-Funcional, Semidtica Social e Analise Multimodal do Discurso,
apresentam ferramentas Uteis de base tedrica e pratica aos pesquisadores. Seguindo,
portanto, por teorias de base linguistica Sistémico-Funcional, temos o conceito de texto ndo
visto mais como um objeto estatico que necessita ser decodificado, mas sim como um
artefato que impacta e € impactado pelo contexto.

Entretanto, embora os textos sejam dinamicos, eles sdo estruturados em uma ordem
cronoldgica. Ademais, eles podem apresentar aspectos intertextuais, além de pertencer a
determinados grupos de tipos textuais. Dessa forma, os aspectos de coeréncia e linearidade
sdo importantes fatores textuais que desempenham funcgdes cruciais na andlise filmica. Mais
adiante no texto, ficara claro a importancia de uma ordenacgéo cronoldgica na construcdo da
narratividade filmica, assim como a coeréncia que se encontra presente nos atos de criacéo

de hipoteses.
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De forma geral, podemos falar que

O significado em filme surge da interagdo multipla de varias modalidades,
como imagens, sons, musicas, gestos, efeitos de camera, etc., que sdo
desencadeados pelo processo de edicdo, que muitas vezes resulta em uma
ordem cronoldgica e linear. A interacdo das modalidades resulta em um
texto narrativo cuja compreensao e interpretacdo requerem a participacao
ativa do espectador. Como um discurso que se desdobra dinamicamente,
as combinagdes de recursos mudam no tempo e no espacgo e produzem
continuamente sequéncias significativas que devem ser analisadas durante
sua progressao (SOARES, 2022, p. 2)

Ao analisar um filme, devemos levar em consideracao que € justamente a articulacédo
de diferentes modelos semioticos que produzem significados. Os significados, por sua vez,
séo sempre dados em um determinado contexto. Assim sendo, a abordagem de Wildfeuer
(2014), adotada nessa pesquisa, combina perspectivas formais e funcionais para uma visao
da semantica discursiva articuladas a uma visdao cognitiva de narrativa filmica
(BORDWELL, 1985). Em outras palavras, encontramos um modelo que promove uma
juncdo de perspectivas linguisticas de base Sistémico-Funcional com uma abordagem
cognitiva de andlise da narrativa cinematogréfica.

Uma visdo cognitivista de interpretacdo filmica situa-se diretamente em contraste
com posicdes adotadas pela Psicanalise. Para os psicanalistas, a realidade néo é definida pelo
horizonte da consciéncia, mas pelos desejos, mitos e fantasias do inconsciente. Nesse
sentido, para os psicanalistas a mente é apenas o ponto superficial de nossa identidade, haja
vista que a maior parte dela encontra-se escondida no inconsciente. Todavia, a mesma visao
ndo se aplica aos tedricos cognitivistas que apontam nossa mente como base de nossa
identidade (ELSAESSER; BUCKLAND, 2002).

Dentro de uma perspectiva cognitivista, o espectador ndo € visto, portanto, como um
sujeito guiado pelo inconsciente, mas sim como uma entidade ativa. Bordwell (1985) define
0 espectador ndo como uma pessoa particular, mas como uma entidade hipotética que
executa operagdes relevantes na construcdo da representacdo cinematogréafica. Embora o
espectador visto por uma base cognitivista ndo seja guiado pelo inconsciente Freudiano,
ainda assim ha processos cognitivos que se desenrolam inconscientemente, isto €, de forma
automatica e ndo calculada, que sdo importantes nos processos de construgdo de
significados.

Sendo assim, Bordwell (1985) apresenta uma teoria da narratividade filmica baseada

nas ideias de uma perspectiva cognitivista-construtivista da atividade psicolégica. Um dos
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pontos centrais que essa perspectiva defende é que a percep¢do ndo é determinada
exclusivamente por estimulos sensoriais, mas por julgamentos construidos por inferéncias
inconscientes. As inferéncias podem ser construidas por processos do tipo bottom up ou top
down. Ambos 0s tipos de processos sao participativos na construcao de nossa percepcao que
é determinada indutivamente por informacdes previamente armazenadas, como regras e
conhecimentos internalizados.

A percepcao é vista, dessa forma, como um processo de testagem ativa de hipoteses.
O organismo recolhe informacg6es do ambiente constantemente. A percepcéo, entretanto,
acontece de forma antecipatéria. O organismo interroga 0 ambiente no intuito de checar as
hipo6teses que foram criadas com base nas informacdes coletadas. As hipdteses podem ser,
entdo, confirmadas, ndo confirmadas e novas hipoteses podem surgir. Processos do tipo
bottom up operam de forma répida e involuntaria enquanto aqueles tidos como top down
podem apontar pressupostos, expectativas e gerar hipoteses. Durante todo esse processo,
fatores contextuais e experiéncias passadas do individuo sdo cruciais.

Dessa forma, o filme é visto sob a lente cognitivista construtivista como um processo
psicolégico dindmico, que inclui, principalmente, trés fatores distintos. Em primeiro lugar,
capacidades perceptuais que envolvem processos fisiol6gicos e anatdmicos, como o ato de
ver. Em segundo lugar, conhecimento e experiéncia prévia do individuo, uma vez que 0s
individuos sdo seres individuais que possuem mapas mentais proprios. Em terceiro lugar, a
estrutura filmica em si, haja vista que a narracdo dos filmes guia o espectador na construcéo
de hipoteses e inferéncias.

Um dos elementos centrais para o entendimento do processo de criacdo de hipoteses
e narracdo é a presenca de esquemas cognitivos (schemata). Tais esquemas podem ser
entendidos como conjuntos de conhecimentos que guiam nossa criacdo de hipoteses
(BORDWELL, 1985). Os esguemas que representam objetos, pessoas, locais,
circunstancias, etc., no mundo sdo conhecidos como prototipos. Aqueles que falam sobre
organizac0es e estruturas sao templates. Por fim, aqueles que se referem as acdes executadas
de maneira quase inconsciente sao processuais.

Os tipos de esquemas apresentados no paragrafo anterior podem ser vistos durante a
atividade de assistir a um filme. Esquemas do tipo prototipo podem ser percebidos no
entendimento do espectador de objetos, locais e situacfes. Em O bebé de Rosemary (1968),
esquemas do tipo prototipo sdo utilizados no entendimento de topicos como gravidez e
casamento. Esquemas do tipo template, por outro lado, sdo Uteis no entendimento dos
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eventos da histdria, especialmente quando eles sdo arranjados em um formato tradicional
como contextualizagdo — problema — resultado. Finalmente, esquemas processuais
funcionam como um conjunto de protocolos que adquirem e organizam informacdes. Esse
tipo de esquema € bastante atil em filmes que ndo apresentam um arranjo de eventos
tradicional. Neste caso, cabe ao espectador ajustar suas expectativas e explicagdes sobre o
enredo do filme.

Ao assistir a um filme, os modelos mentais propostos por van Dijk (2020) também
podem ser vistos como importantes fatores interpretativos. O espectador pode construir
hipo6teses sobre 0s personagens, locais e situaces baseadas nos modelos mentais que eles
evocam. Géneros filmicos também exercem uma grande influéncia na criacdo de hipoteses.
Caso o espectador esteja assistindo a um filme de horror e ele esteja familiarizado com o
género, muito provavelmente determinadas expectativas serdo criadas enquanto outras serdo
vistas como menos provaveis ou até mesmo excluidas.

Se 0 espectador conhecer os subgéneros cinematograficos, hipdteses de maior
probabilidade podem ser criadas uma vez que o espectador apresentara esquemas cognitivos
do tipo template mais solidificados. Nos filmes do subgénero do horror slasher, por exemplo,
o enredo geralmente é construido ao redor de um assassino mascarado que persegue e mata
adolescentes um a um. Esses adolescentes muito frequentemente apresentam
comportamentos que podem ser considerados imorais e ndo conservadores, como 0 uso de
drogas e a pratica de sexo. Contudo, ha geralmente um personagem que é uma excecao a
esse conjunto de regras, ou seja, que ndo consome drogas ou possui cenas de sexo no enredo.
Esse personagem, geralmente feminino, € conhecido como garota final, no inglés final girl,
e é 0 Uinico personagem que sobrevive aos ataques violentos do assassino (CLOVER, 2015).

Sendo assim, se o espectador possui uma familiaridade com esse subgénero, ao
assistir um slasher ele pode ndo encontrar nenhuma dificuldade em apontar logo no inicio
do filme provaveis acfes que serdo tomadas pelos personagens, como consumo de drogas e
atividades sexuais, assim como néo sera dificil distinguir os personagens que irdo morrer da
final girl.

Ademais, para Bordwell (1985), existem sistemas formais da narragéo
cinematogréafica. O primeiro deles é a fabula, vista como um constructo imaginario criado
pelo espectador. A fabula tambéem é conhecida como estdria. Além disso, a fabula engloba
a cadeia de a¢des que acontecem em um dado tempo e localizacdo, sendo construida gragas
aos esquemas cognitivos do tipo template.
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O segundo elemento é conhecido como syuzhet, que diz respeito ao arranjo e
apresentacdo da fabula. O syuzhet, também conhecido como enredo (plot), funciona como a
arquitetura da fabula. O terceiro e Gltimo sistema da narrativa cinematogréafica é o estilo, isto
é, as técnicas cinematogréaficas de um dado filme. Como exemplos, podemos citar a maneira
com que as cameras se movimentam, a luminosidade, o processo de edigéo, 0 uso da trilha
sonora, etc.

Por fim, existem materiais de um filme que, apesar de serem percebidos, ndo fazem
parte do processo de construgdo da narracao, nao se encaixando como syuzhet ou estilo. Para
esses materiais, damos o nome de excesso. Um esquema dos elementos da narragao

cinematogréfica pode ser visto abaixo:

Figura 7: esquema de elementos da narragéo cinematogréafica

Systems: syuzhet > fabula

Narration

style

“Excess”

Fonte: Bordwell (1985, p. 50).

Como pode ser percebido da figura 7, o processo de narragcdo possui dois sistemas,
sendo eles syuzhet e estilo. O excesso, por sua vez, encontra-se fora do sistema. Ademais,
percebemos que syuzhet e estilo interagem entre si. Os dispositivos cinematogréaficos,
pertencentes ao sistema de estilo, sdo cruciais na formatacdo dos eventos de um filme que,
por sua vez, séo esquematizados no syuzhet.

Ademais, syuzhet e fabula sdo relacionados de diversas maneiras. Em primeiro lugar,
por uma légica narrativa. O sistema de syuzhet pode fazer com que o espectador construa
inferéncias lineares causais entre os eventos da fabula. Por outro lado, 0 inverso também
pode acontecer, uma vez que o syuzhet pode inclinar o espectador na construcdo de hipdteses
e inferéncias falsas.

Em segundo lugar, por relagdes de tempo. O syuzhet pode guiar o espectador na
construcdo de eventos da fabula dentro de uma determinada sequéncia que possui aspectos

relacionados ao tempo, como duracdo e frequéncia de determinadas cenas ou atos. O
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fendmeno de retardamento geralmente também ocorre, prendendo a atencdo do espectador
que espera pistas ou até mesmo o desfecho de determinado problema da fabula.

Finalmente, por relac6es de espaco. O syuzhet ajuda a situar os eventos da fabula em
um local de referéncia que pode ser apresentado de forma especifica ou vaga. Em O bebé de
Rosemary (1968), por exemplo, embora a trama esteja situada de forma mais abrangente em
Nova York, o apartamento de Rosemary e Guy e dos vizinhos Roman e Minnie sdo 0s
espacos principais do desenrolar dos eventos do syuzhet.

Dessa forma, entende-se que 0 processo narrativo guia o espectador por meio da
relagdo entre syuzhet e estilo, resultando em féabulas. Neste caso, os significados sdo
formados a partir da criacdo de hip6teses e inferéncias construidas cognitivamente pelo
espectador por meio de pistas, deixas e restricbes dos sistemas narrativos. De forma geral,
encontramos no quadro 12 os pontos que podem ser analisados ao explorar a narratividade
filmica.

Quadro 12: fatores da narratividade filmica

As hipbteses podem ser acerca de eventos passados (hipoteses de
curiosidade) ou sobre eventos futuros (hipdteses de suspense).
Hipdteses Ademais, elas podem apresentar algum nivel de probabilidade. Por
fim, elas podem ser sobre um momento especifico do syuzhet (nivel
micro) ou acerca de um evento de maior escala (nivel macro).
As lacunas podem ser temporadrias, quando resolvidas ao longo ou
final de uma trama, ou permanentes, quando ndo ha resolucéo.
Lacunas (gaps) Além disso, elas podem ser enfatizadas de uma maneira que o
espectador saiba que ha pontos que necessitam ser preenchidos na
histéria. As lacunas também podem ser difusas, fazendo com que o
espectador crie hipéteses ndo exclusivas para 0 syuzhet.
A exposigdo em um filme pode introduzir informagdes pertinentes
Exposicéo de forma concentrada, em apenas algumas cenas, ou de maneira
difusa, ao longo do filme.
O conhecimento dos eventos do syuzhet podem ser limitados a um
Conhecimento Unico personagem, narracdo restrita, ou pode ultrapassar ao
conhecimento de todos 0s personagens, narracéo onisciente.
O processo narrativo pode mostrar um reconhecimento de que ha
Autoconsciéncia um publico que o acompanha. Tal ocasido pode ser percebida por
caracteristicas do estilo, como uso de &ngulos frontais, uso de faixas
vocais utilizadas em segundo plano (voice-over), etc.
A comunicagdo dos eventos do syuzhet pode ser de alta intensidade,
Comunicatividade mostrando ao espectador informacGes importantes, ou de baixa
intensidade, escondendo informagdes importantes da trama.

Fonte: baseado em Bordwell (1985)

Como pode ser percebido no quadro acima, a analise das narrativas cinematograficas
€ um ato complexo, uma vez que elas apresentam diferentes formas de construcéo. Para cada

filme, diferentes elaboracdes narrativas séo utilizadas e, dependendo da articulacdo entre
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syuzhet e estilo, o espectador pode ser levado a construir hipéteses e inferéncias de maneira
X e ndo Y. Mesmo que fatores cognitivos individuais sejam significativos no entendimento
do filme, geralmente é a narracdo que inclina o espectador na construcdo de sentidos, isto €,
as narrativas sdo modeladas para direcionar os espectadores, mesmo que o caminho narrativo
seja repleto de efeitos de retardamento ou pistas falsas, por exemplo. E nesse sentido que,
mesmo que pessoas diferenciadas assistam ao mesmo filme, grande parte dos eventos do
syuzhet serdo descritos e até mesmo entendidos de forma semelhante.

Sendo assim, a compreensdo dos sistemas narrativos, assim como 0s pontos que
podem ser explorados no processo de narragdo, sao de suma importancia na analise filmica.
Dentro dessa perspectiva, Wildfeuer (2014) nos oferece uma visédo do filme como texto
multissemidtico que pode ser estudado por meio da Linguistica, principalmente por
intermédio da Linguistica Sistémico-Funcional e desdobramentos. Entretanto, Wildfeuer
(ibidem) enfatiza, também, o papel da narracdo na construcdo de significados e, para esse
segundo ponto, os estudos cognitivos do tedrico de cinema Bordwell (1985) se mostram
bastante eficazes.

Partindo da perspectiva da combinacdo entre Linguistica e estudos cognitivos para o
entendimento da construgdo da discursividade, textualidade e narratividade cinematografica,
temos abaixo a apresentacao das rela¢fes discursivas filmicas, ou simplesmente RDF, que

nos possibilitam uma aplicacdo mais préatica nas analises das peliculas.

2.3.1. As relacdes discursivas filmicas

Ao fazer a analise de um filme, o pesquisador deve estar focado no exame da
combinagdo de diferentes modelos semi6ticos, assim como nas inferéncias que podem ser
construidas por eles e suas interdependéncias. Wildfeuer (2014) apoia-se em Asher e
Lascarides (2003) uma vez que eles

Formularam uma légica de interpretacdo do discurso que leva em conta 0s
principios de abduc&o e raciocinio inferencial, ao mesmo tempo que inclui
informacBes importantes do contexto e do conhecimento de mundo do

destinatario, a fim de relacionar as qualidades textuais a atividade
interpretativa do destinatario (p. 11).

Desta forma, a partir de uma nova modelacdo do modelo de Asher e Lascarides

(2003), Wildfeuer (2014) desenvolve a Estrutura da Representacdo Discursiva Segmentada
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do Filme, ou simplesmente ERDSF, construida a partir das relagdes retéricas que podem ser
inferidas entre diferentes cenas de um filme.

A ERDSF foca em duas distintas l0gicas para a interpretacdo discursiva de um filme:
1. a ldgica do conteudo informacional que, por meio da semantica da linguagem formal,
“descreve como o conteudo do discurso ¢ transferido para formas logicas” (SOARES, 2022,
p. 12); 2. a légica da construcdo desse discurso, que diz respeito ao processo cognitivo de
inferéncia das relagdes discursivas filmicas.

Vale ressaltar que a construcdo discursiva sempre se da dentro de um contexto.
Halliday e Matthiessen (2014) consideram que a producao linguistica se desenvolve em um
contexto mais amplo, contexto de cultura, e um mais especifico, contexto de situacdo. A
relacdo entre contexto e linguagem € importante, haja vista que as caracteristicas do contexto
aumentam ou diminuem a probabilidade de que determinadas opcdes sejam escolhidas em
detrimento de outras no sistema linguistico.

A relacdo entre contexto e interpretacdo contextual também pode ser vista sob a lente
do Potencial de Mudanca do Contexto, ou simplesmente PCM (ASHER; LASCARIDES,
2003). Sobre 0 PCM, Soares (2022) ressalta que

O significado sentencial sempre deve ser analisado intersentencialmente,
no contexto e em relacdo as informacdes adicionadas ao discurso que
podem mudar interpretagdes anteriores. E, portanto, um processo
relacional de construgdo de significado de interpretacdo que leva em conta
a dinamicidade do discurso em desenvolvimento (p. 12).

O PCM nos enfatiza que a construcdo de significados se da em bloco, isto €, 0s
segmentos discursivos possuem relagdes com o que foi dito antes e o que sera dito depois.
Sendo assim, o desenrolar espacial e temporal desenvolve a potencialidade discursiva, dando
ao falante a possibilidade de construcéo de significados.

Né&o devemos, no entanto, suprimir a importancia de fatores cognitivos na construcdo
discursiva. O conhecimento de mundo e o conhecimento filmico, como visto na primeira
secdo desse capitulo, auxiliam o espectador na construcao de significados. Se por um lado
0s esquemas cognitivos do tipo template (BORDWELL, 1985) preservam um entendimento
entre os eventos do filme, como a sensa¢éo de inicio, meio e fim, os esquemas mentais (van
DIJK, 2020) possibilitam o emergir de crengas e representagdes do espectador relacionados

a determinados processos, participantes e circunstancias.
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Sendo assim, Wildfeuer (2014) propde uma visdo de filme como texto
multissemidtico no qual o espectador constréi significados a partir de um raciocinio
abdutivo. Para a analise filmica, Wildfeuer (ibidem) adapta as relac6es aplicadas ao discurso
verbal de Asher e Lascarides (2003), transformando-as em relac6es discursivas filmicas.
Dessa forma, como relagdes discursivas filmicas, temos:

A. Narragéo
Elaboracéo
Explicacao
Resultado
Pano de fundo

Paralelo

G Mmoo W

Contraste
Encontramos, abaixo, uma breve explicacdo para cada uma das relagdes. Além disso,
as relacOes estdo exemplificadas por meio de imagens que podem ser entendidas por

intermédio da seguinte legenda.

Figura 8: legenda das relag@es discursivas filmicas

C =Cena;

— = seguida de;

D = contém;

*: resulta em;

} = da informagdes sobre;
/I = é paralelo a;

# = & contrastante a;

Fonte: autor

A. Narracdo: ocorre quando os eventos de uma trama se encontram em uma sequéncia
disposta temporal e espacialmente. No discurso verbal, entretanto, a relagéo espago-temporal
é expressa por meio de advérbios tais como aqui, agora, mais tarde, etc. O mesmo nao se
aplica na maior parte dos filmes em que o espectador constrdi significados de sucessao
espago-temporal por sequéncias que iniciam em um periodo do dia e terminam em outro pela

presenca de objetos, como reldgios.
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Percebemos que a relacdo de narragcdo demanda, geralmente, uma maior intensidade
de raciocinio abdutivo se comparada a sua presenga em textos verbais. Em casos de
sequéncias de flashback, € comum encontrarmos pistas que enfatizem ao espectador que 0s
eventos mostrados se dispGem em uma outra linha espaco-temporal. Nesse caso, sons, efeitos
visuais e a predominéncia de cores ndo tdo enfatizadas na linha espago-temporal principal
podem ser utilizados.

Fatores do estilo, como o processo de edi¢do, também podem criar uma relacéo de
narracao entre eventos. Em outras palavras, mesmo que ndo tenhamos um mise-en-scéne, ou
seja, “uma cena em que a agdo acontece diante de uma camera que filma sem parar” (van
SHLL, 2017, p. 80), a forma com que a edicdo dispde as cenas, principalmente a sequéncia
em que elas séo colocadas, também pode construir efeitos de narragéo.

De acordo com Bordwell (1985), os eventos do syuzhet geralmente sdo colocados na
ordem 1-2-3, tendo uma frequéncia um-para-um. A relacdo de narragédo, portanto, pode ser

vista da seguinte forma:

Figura 9: relacdo discursiva filmica de narragéo

Cl-C2—-C3—-C4—-0Cs..

Progressio espago-temporal

>

Fonte: autor

B. Elaboracéo: nesse tipo de relacdo, os eventos tidos em C2 descrevem em mais detalhes
os encontrados em C1. Esse efeito pode acontecer devido a aplicacdo de zoom. Nesse caso,
0 zoom enfatiza com maior precisdo o que ja foi mostrado anteriormente. Encontramos, a
partir disso, um efeito part-of no qual “o evento descrito pela primeira eventualidade contém
o evento da segunda eventualidade” (SOARES, 2022, p.14).

Vale lembrar, entretanto, que o mostrado na C2 ndo apresenta um processo,
participante ou circunstancia diferente do encontrado em C1, ndo havendo, assim, uma

mudanga de eventos. A relacéo de elaboragédo pode ser entendida como:
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Figura 10: relacdo discursiva filmica de elaboracéo

I

Cl DC2 e
1
I

Fonte: autor

C. Explicacao: trazendo uma justaposicdo as relagdes de narracéo e elaboracéo, a explicacdo
apresenta uma “sequéncia reversa das eventualidades” (SOARES, 2022, p. 14). Sendo assim,
ndo ha a inclusdo do aspecto de temporalidade na explicacdo, uma vez que ela quebra o
modelo normativo no qual a sequéncia de cenas se encontra com o desenrolar temporal.

Tal relagcdo demanda uma atencdo extra do espectador, uma vez que 0S esquemas
cognitivos do tipo template estdo organizados por um principio narrativo de causa e efeito
(BORDWELL, 1985). A explicacdo, assim sendo, pode ser encontrada quando uma segunda

eventualidade causa a primeira, como visto abaixo:

Figura 11: relacéo discursiva filmica de explicagdo

C2 - Cl

Fonte: autor

D. Resultado: apresenta uma causa ligada ao seu efeito. Diferentemente da explicacédo, o
resultado segue um parametro temporal no qual A resulta em B. Soares (2022) destaca que
a relacéo discursiva filmica de resultado é bastante observada em filmes que contém cenas
de violéncia. Por exemplo, podemos ter uma cena em que alguém aponta uma arma seguida
de uma cena que apresenta alguém morto. Além disso, o resultado é uma alternativa para

baixar a classificacdo indicativa dos filmes.

Figura 12: relacéo discursiva filmica de resultado

Cl = C2

Fonte: autor
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E. Pano de fundo: ocorre se um primeiro segmento discursivo da informagdes aos
espectadores sobre o ambiente e as circunstancias que se encontram ao redor da
eventualidade do segundo segmento discursivo. Embora a relacdo de pano de fundo possa
apresentar solido paralelo com a relacdo de narragdo, ndo temos no pano de fundo um caréater
necessariamente espacial, embora ele seja sempre temporal.

Ademais, diferentemente da elaboracdo que da maior énfase em uma informacao ja
mostrada previamente, o pano de fundo ndo fornece informagdes muito detalhadas, “mas
destaca informag¢des menos importantes sobre os arredores” (SOARES, 2022, p. 15), como

mostrado abaixo:

Figura 13: relacéo discursiva filmica de pano de fundo

Cl11}C2

Fonte: autor

F. Paralelo: ocorre quando estruturas discursivas de diferentes segmentos sdo similares.
Neste caso, as estruturas necessitam ser semanticamente semelhantes, havendo um tema

comum entre elas.

Figura 14: relacéo discursiva filmica de paralelo

Cl//C2

Fonte: autor

G. Contraste: Em conjunto com paralelo, a relacdo de contraste é tipica na estruturacdo de
um texto. Em textos verbais, palavras como “mas” e “contudo” apontam uma contraposicéo
de ideias. Nos filmes, entretanto, palavras-chave como as citadas ndo séo, na maior parte das
vezes, utilizadas. Sendo assim, o contraste deve ser inferido por meio de ferramentas néo
verbais.

Sendo assim, temos a relacdo de contraste encontrada em eventos que apresentam

uma similaridade semantica.

Figura 15: relacéo discursiva filmica de contraste

Cl#£C2

Fonte: autor
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Vale lembrar que as relagdes discursivas filmicas acima podem ou n&o estar presentes
nos filmes. Isto é, nem todo filme apresenta todas as relagdes propostas por Wildfeuer
(2014). Fatores como o género do filme, as tendéncias cinematogréaficas da época do seu
lancamento, os eventos do syuzhet, o estilo empregado pelo diretor, etc., podem influenciar

no emprego ou ndo de determinadas relagdes discursivas filmicas.

2.4. A Andlise Critica do Discurso

Segundo Resende e Ramalho (2019), a Analise Critica do Discurso, ou simplesmente
ACD, é uma abordagem teorico-metodoldgica para o estudo da linguagem. Nessa
abordagem, ha uma articulagdo entre teorias linguisticas e sociais, fortalecendo um caréater
multidisciplinar e transdisciplinar.

O termo Andlise Critica do Discurso foi cunhado pela primeira vez em 1985 pelo
linguista britanico Norman Fairclough no Journal of Pragmatics (BATISTA JUNIOR et al.,
2018). Ja no inicio da década de 1990, a ACD se consolidou como uma rede internacional
de estudos por meio de linguistas como Teun van Dijk, Gunther Kress, Ruth Wodak, Theo
van Leeuwen, Norman Fairclough, etc. Em 1991, os linguistas se reuniram em Amsterdam
no intuito de promover debates sobre as relagdes linguisticos-discursivas e elementos da vida
social (ibidem).

Atualmente, a ACD pode ser vista como um termo guarda-chuva que abriga 6

diferentes abordagens tedrico-metodoldgicas resumidas no quadro 13.

Quadro 13: diferentes abordagens da Anélise Critica do Discurso

Perspectiva

Principais autores

Historico-discursiva

Ruth Wodak e Martin Reisigl

Anélise de dispositivo

Siegfried Jager e Florentine Maier

Linguistica de corpus

Gerlinde Mautner

Representacéo de atores sociais

Theo van Leeuwen

Sociocognitiva

Teun van Dijk

Dialético-relacional

Norman Fairclough

Fonte: feito pelo autor com base em Pereira (et al., 2020)

Dessa maneira, a ACD oferece uma rica rede de apoio para os estudos linguisticos e
sociais, na qual cada uma das abordagens citadas possui caracteristicas e particularidades
préprias. No entanto, ha fatores em comum que fazem com que as abordagens mencionadas

estejam presentes em um mesmo agrupamento. Wodak (2001), por exemplo, ressalta que a
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Linguistica Sistémico-Funcional também € uma variante em comum em grande parte das
vertentes da ACD.

A Linguistica Critica (FOWLER et al., 1979; KRESS; HODGE, 1979), ou
simplesmente LC, desenvolvida na decada de 1970 na Universidade de East Anglia,
Inglaterra, também é uma das influéncias da ACD. A LC, inclusive, foi fortemente
influenciada pela Linguistica Sistémico-Funcional (BARROS, 2018). Batista Junior (2018)
ressalta que “a preocupagao central da LC ¢ a pratica da representagdao pela linguagem,
porque tais representagdes sao mediadas e moldadas por valores impregnados na linguagem”
(p.55). Dessa maneira, havia uma preocupacdo na LC de promover uma analise linguistica
que levasse em consideracdo fatores ideoldgicos.

Dentre as vertentes citadas, a de Norman Fairclough é a mais difundida entre os
pesquisadores, fazendo do linguista o maior representante da ACD. Resende e Ramalho
(2019) ressaltam trés fases da producdo de Fairclough: a primeira, marcada pelo
desenvolvimento do modelo tridimensional nas obras Language and Power (1989) e
Discourse and Social Change (1992); a segunda, com o desenvolvimento de um novo
modelo tedrico-analitico em parceria com a linguista Chouliaraki vista em Discourse in late
modernity: rethinking critical discourse analysis (1999); e a terceira, voltada,
principalmente, a analises textuais em Ciéncias Sociais proposta em Analysing discourse:
textual analysis for social research (2003).

Em um primeiro momento, Fairclough (1992) desenvolve a visdo da lingua como
pratica social. Dessa forma, o discurso e as estruturas sociais teriam uma relacao dialética,
isto &, o discurso influenciaria as estruturas sociais e vice-versa. O discurso seria situado
historicamente como forma de prética social e modelo de acdo no mundo. Como
mencionado, é nessa primeira fase que Fairclough adota como método analitico um modelo

tridimensional, como visto na figura 16.



57

Figura 16: modelo tridimensional de Fairclough (1992; 2016)

r 3

TEXTO

PRATICA DISCURSIVA

(Produgio, distribuigdo, consumo) )

PRATICA SOCIAL

Fonte: Fairclough (2016, p. 105)

O modelo de Fairclough (2016) é constituido de dimensdes micro e macro. Sendo
assim, a analise discursiva ndo focaria em fatores exclusivamente micro, linguisticos, nem
exclusivamente macro, sociais. As trés dimensdes do modelo sdo explicadas por Resende e

Ramalho (2019) da seguinte forma

A prética social é descrita como uma dimenséo do evento discursivo, assim
como o texto. Essas duas dimensfes sdo mediadas pela préatica discursiva,
que focaliza os processos sociocognitivos de producdo, distribuicdo e
consumo do texto, processos relacionados a ambientes econdmicos,
politicos e institucionais particulares (p. 28).

Entretanto, com o passar dos anos, Fairclough desenvolveu novas ideias e promoveu
modificacdes nas propostas teoricas e analiticas que estavam presentes em obras como
Discourse and social change (1992). Em Discourse in late modernity: rethinking critical
discourse analysis, Chouliaraki e Fairclough (1999) desenvolvem um modelo
transformacional de andlise. Neste novo modelo, os pesquisadores apontam uma
indissociabilidade entre linguagem e sociedade, apresentando o discurso como parte das
praticas sociais. De acordo com Bessa e Sato (2018), no modelo transformacional, o analista
“(a) 1dentifica um problema social que tenha implicagdes para a ordem social; (b) busca
elementos semioticos para a analise; (¢) volta seu olhar para a pratica na busca por sua
compreensdo” (p. 129).

Por fim, chegamos na terceira fase descrita por Resende e Ramalho (2019), na qual

h& um estreitamento ainda maior com a Linguistica Sistémico-Funcional de (HALLIDAY,
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1978; HALLIDAY; MATTHIESSEN, 2014). Fairclough (2003) defende uma relagéo entre
estruturas sociais, praticas sociais e eventos sociais, como colocado na figura 17.

Figura 17: relagdes entre estrutura, pratica e evento social na terceira fase de Fairclough

Estrutura social Préatica social Evento social

* Oqueé * ponto de mediagéo « O que de fato
estruturalmente entre estrutura e acontece.
possivel de acontecer. evento social.

I L

Fonte: feito pelo autor com base em Fairclough (2003)

As préticas sociais podem ser entendidas como formas de controle de possibilidades
da estrutura social, 0 que causa a selecdo de algumas possibilidades e exclusdo de outras
(FAIRCLOUGH, 2003). Ademais, tais selecdes podem apresentar uma retencéo de tempo
vista em areas da vida social, como encontramos nas praticas sociais de ensino na educacao
britanica contemporanea (ibidem).

Fairclough (ibidem) argumenta que as praticas sociais podem ser vistas pela lente das
ordens do discurso, que seriam uma rede de pratica sociais em seus aspectos linguisticos.
Em outras palavras, as ordens do discurso funcionam como uma organizacdo da variacao
linguistica e ndo linguistica, discursiva e ndo discursiva. Os elementos da ordem do discurso
sdo 0s géneros, os discursos e os estilos. As ordens do discurso teriam, dessa forma, uma
relacdo direta com a dimensao dos eventos sociais. Os eventos, por sua vez, podem melhor
ser entendidos por meio das fun¢des do texto, visto aqui sob um aspecto multifuncional. Para
tanto, Fairclough se baseia na visdo sistémica-funcional de Halliday (1978) e propde trés
diferentes tipos de sentido: 1. a representacdo que corresponde a metafungéo ideacional; 2.
a acao que corresponde a uma juncdo da metafuncéo interpessoal e textual; 3. a identificacédo
que corresponde a metafuncao interpessoal.

Sendo assim, ha uma relag&o entre os elementos das ordens do discurso e dos eventos

sociais. Tal relacdo é explorada no quadro abaixo
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Quadro 14: relacGes entre as praticas e eventos sociais de Fairclough (2003) e as metafuncdes de Halliday

(1978)
Prética social: ordens do Eventos sociais: texto Metafuncdes de Halliday
discurso (1978)
Género Acéo Metafungdo Interpessoal e
Metafuncgéo Textual
Discurso Representacao Metafuncdo Ideacional
Estilo Identificacdo Metafuncdo Interpessoal

Fonte: autor.

Vale ressaltar que as relagdes entre elementos das ordens do discurso e do texto sdo
dialéticas. Isto é, o discurso como género e como forma de acdo é simultaneo e €
influenciado/influencia pelo/o discurso como representacéo, por exemplo. Deste modo, ndo
haveria uma espécie de pureza entre os elementos mencionados no quadro 14, haja vista que
todos se encontram articulados.

De forma geral, o discurso seria um componente das praticas sociais e poderia ser
visto pelas ordens do discurso, atuando como formas de agir, representar e atuar no mundo.
Neste trabalho, cujo foco se encontra nas representacoes de género do longa O bebé de
Rosemary (1968), o discurso como forma de representacdo é o elemento de maior
importancia tedrica, embora tal funcéo do discurso ndo possa ser plenamente dissociavel do
discurso como género e como estilo.

Segue abaixo os conceitos de ideologia e hegemonia, conceitos centrais na ACD e

cruciais no desenvolvimento deste trabalho.

2.4.1 Os conceitos de Ideologia e Hegemonia

Certamente, um grande nome quando se trata do conceito de ideologia é Althusser
(1992). Fairclough (2016) ressalta trés pontos acerca da teoria Althusseriana sobre a
ideologia: 1. a possibilidade de materializagdo da ideologia por meio de agdes institucionais;
2. a interpelacdo dos sujeitos pela ideologia; 3. os aparelhos ideoldgicos do estado, ou AlEs,
como locais delimitadores da luta de classes. Fairclough (ibidem), entretanto, argumenta que
Althusser apresenta uma incoeréncia ao defender que a ideologia opera como um cimento
universal, ressaltando, ao mesmo tempo, os AIEs como espacos de luta de classes. Dessa
forma, haveria uma marginalizacdo das lutas de classes e da transformacao social.

Sendo assim, baseando-se em Thompson (2002), Fairclough (2016) define ideologias

como
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significagbes/construgdes da realidade (o mundo fisico, as relagdes sociais,
as identidades sociais), que sdo construidas em vérias dimensdes das
formas/sentidos das préaticas discursivas e que contribuem para a producao,
reproducéo ou a transformagcao das relacdes de dominacéo (p. 122).

Dessa forma, as ideologias se encontram nas estruturas e nos eventos sociais,
havendo uma reproducdo e transformacdo das estruturas condicionadoras. Ademais, as
ideologias se tornam extremamente eficazes quando atingem um nivel de senso comum,
ganhando um status de naturais e ndo naturalizadas. As naturalizagbes das
significagbes/construcdes da realidade auxiliam na automatizacdo das praticas e producoes
discursivas dos agentes, uma vez que normalmente é dificil compreender que discursos e
praticas cristalizadas foram construidas por fatores ideoldgicos.

Em seus estudos sobre a ideologia, Thompson (2002) categoriza as concepcoes de
ideologia ao longo da histéria em duas categorias, as concep¢es criticas e as neutras. O
primeiro grupo de concepg¢des, visao critica da ideologia, vé as ideologias como um
fendmeno ilusério, enganador, parcial. Ja o segundo grupo, visdo neutra da ideologia, ndo
promove uma associacao entre a ideologia e um carater ilusorio ou enganador ligado com os
interesses de determinados grupos.

Partindo de uma visdo particular de ideologia, mas ainda assim critica, Thompson
(ibidem) vé as ideologias pela lente das formas simbolicas, isto é, grande conjunto de
imagens, falas, agoes, textos, etc., produzidos pelos sujeitos e utilizados como construtos
significativos. Sendo assim, as formas simbolicas mobilizariam os sentidos que, por sua vez,
estabeleceriam e sustentariam relagdes de dominacéo.

Por meio de uma concepcao critica de ideologia como formas simbdlicas que atuam
na manutencéo de poder, pode-se dizer que nem todo discurso é ideoldgico, haja vista que
alguns deles podem tensionar relagcdes de poder. Discursos que apresentam esse tipo de
tensionamento sdo chamados de contra ideoldgicos (FAIRCLOUGH, 2016) ou vistos como
formas simbdlicas contestatorias (THOMPSON, 2002).

Um outro conceito basilar na ACD, visto em articulacdo com a visao critica de

ideologia, € o de hegemonia. Para Fairclough (2016), hegemonia pode ser entendida como

Lideranga tanto quanto dominacdo nos dominios econémico, politico,
cultural e ideoldgico de uma sociedade. Hegemonia é o poder sobre a
sociedade como um todo de uma das classes economicamente definidas
como fundamentais em alianca com outras forcas sociais, mas nunca
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atingido sendo parcial e temporariamente , como um equilibrio estavel.
Hegemonia é a construcdo de aliangas e a integracdo muito mais do que
simplesmente a dominagdo de classes subalternas, mediante concessdes ou
meios ideoldgicos para ganhar seu consentimento. Hegemonia é um foco
de constante luta sobre pontos de maior instabilidade entre classes e blocos
para construir, manter ou romper aliancas e relacbes de
dominacédo/subordinacdo, que assume formas econdmicas, politicas e
ideologicas (p. 127).

A hegemonia, portanto, ndo atua como forma de opresséo fisica, isto €, por meio de

punicdes para aqueles que ndo obedecem determinadas regras, mas através da naturalizacao

de préticas e perspectivas. Em outras palavras, por meio de sua dimensao ideoldgica, as

hegemonias controlam os individuos e inclinam suas préticas.

Silva et al. (2020) divide as contribuicdes de Gramsci (1999) em quatro dimensdes

relacionadas a hegemonia, sendo eles o plano epistemolégico, o plano politico, o plano

discursivo e o plano pedagogico.

Quadro 15: dimensdes hegeménicas

PLANO

DEFINICAO

Epistemoldgico subordinacdo de determinadas classes, na qual a hegemonia

Compreensdo da hegemonia como forga politica propria que
inculca nas massas populares. Dessa forma, hd uma

opera na maneira com que eles pensam, guiando suas
ideologias e formas de ver o mundo.

Politico

Visdo de que a hegemonia atua nos modelos politicos mais
democraticos, fazendo com que as massas acreditem que todos
fazem parte de um mesmo conjunto que luta contra um inimigo
invisivel. Diferentemente dos modelos mais autoritarios, 0s
modelos politicos mais democraticos hierarquizam interesses
e cedem necessidades de menor valor com a finalidade de
convencer as massas.

Discursivo

Associacdo da hegemonia com um automatismo dos
individuos que € marcado por uma falsa sensacgdo de liberdade.
Isso se da uma vez que no nivel coletivo predomina-se
vontades singulares de um grande numero de individuos
semelhantes. Tais vontades passam, entdo, a ser adotadas por
outros individuos de uma forma aparentemente livre.

Pedagdgico

Articulagdo da hegemonia por meio de individuos que
assumem posic¢des de intelectuais. Tais individuos exercem a
funcdo de prepostos dos grupos dominantes, executando
determinadas fungdes.

Fonte: feito pelo autor com base em Silva (et al., 2020)

Sendo assim, ao se basear na visdo de hegemonia de Gramsci (1999), Fairclough

(2016) propoe a visdo de agentes que sdo “estruturados por diversas ideologias implicitas
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em suas praticas” (p. 128), mas que ndo sdo sujeitos assujeitados como defendido por
Pécheux (1990). Neste caso, haveria, entdo, um espago para a mudanca social, ja que na
visdo defendida por Fairclough (2016) os agentes ou sujeitos possuem um potencial mais
elevado de consciéncia critica.

Uma vez discutido os conceitos de ideologia e hegemonia, é possivel passarmos para
o nivel cognitivo do discurso que sera discutido no tépico a seguir.

2.4.2 Os modelos mentais e 0s aspectos cognitivos do discurso

Para van Dijk (2016), ao pensarmos sobre a relagéo entre discurso e sociedade, devemos
sempre considerar a cognicdo. A relacdo entre o discurso e as estruturas sociais ndo seria,
dessa forma, direta, mas mediada pela for fatores cognitivos. Tais fatores seriam colocados
nos discursos dos sujeitos, auxiliando na manutencao de poder entre individuos, preservando
estruturas sociais desiguais.

Se tratando de um nivel linguistico mais micro, observamos que a ideia de escolhas de
opcdes dentro de uma rede de sistemas linguisticos ocupa papel central na Linguistica
Sistémico-Funcional. Ademais, Halliday (1978) afirma que as escolhas feitas no sistema nédo
séo conscientes e intencionais. Asp (2013) apresenta quatro motivos para isso:

1. Os falantes ndo possuem consciéncia e nem acesso as condi¢fes neurofisioldgicas

que envolvem os processos de escolha;

2. Na maior parte das vezes ndo h4, por parte dos falantes, um entendimento da

gramatica que eles utilizam;

3. Mesmo que um falante tenha conhecimento da utilizacdo da gramatica, ainda assim

é raro encontrarmos situacdes onde tal falante poderia focar nas suas construcdes
gramaticais afim de produzir tipicos especificos de estruturas;

4. H& uma demanda pequena de consciéncia para o que falamos, uma vez que a

producdo linguistica é, em grande parte, automatizada.

Asp (2013) explica que a automatizagdo da producéo do fluxo discursivo ndo é apenas
fruto de repeticOes, mas uma caracteristica necessaria para a aprendizagem e funcionamento
neuro-cognitivo. Ademais, Asp (ibidem) ressalta o importante papel do contexto na escolha
das opgdes presentes nos sistemas. Vale lembrar que Halliday e Matthiessen (2014)

descrevem que a producdo linguistica se da sempre em um contexto mais abrangente, de
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cultura, e mais especifico e imediato, de situagdo. Dessa forma, as caracteristicas do contexto
podem aumentar ou diminuir probabilisticamente a escolhas de certas formas
lexicogramaticais.

Como defendido por van Dijk (2016), a producdo linguistica-discursiva se desenvolve,
também, de acordo com fatores cognitivos, como a memoaria. Podemos conceituar memoria
como a “capacidade do sistema nervoso de manter e recuperar habilidades e conhecimentos”
(GAZZANIGA et al., 2018, p. 266). Existem trés diferentes categorias de memoria (GRAY;
BJORKLUND, 2014), como colocado no quadro 16:

Quadro 16: tipos de meméria

TIPO DE MEMORIA DESCRICAO
Ligada diretamente com os sistemas sensoriais.
Memoria sensorial N&o tomamos consciéncia dessa memoria e ela

dura apenas fracdes de segundos.

Modelo de armazenamento que ira reter apenas
Memoria de curto prazo uma quantidade limitada de informagGes na
consciéncia de maneira breve, isto é, por
aproximadamente 20 a 30 segundos.

Memoria de longo prazo Armazenamento relativamente permanente de
informacdes.

Fonte: feito pelo autor com base em Gray e Bjorklund (2014)

O armazenamento da memoria ocorre por meio de trés processos (GAZZANIGA et
al., 2018): em primeiro lugar, temos uma codificacdo na qual determinada informacéo é
transformada em um cddigo neural. Em segundo lugar, temos a retencdo da informacéo
representada por meio do armazenamento. Por fim, podemos procurar nas memarias retidas
uma memoria previamente codificada e armazenada, havendo, portanto, a chamada

recuperacdo. Os trés passos podem ser vistos na figura 18:

Figura 18: Esquema de armazenamento de informagdes e conceitos ha memoria

Ensaio para
a manutencéao

) Memoria sensorial: () Meméria de E) Memoria de
Input Informacéo curto prazo: longo prazo:
sensorial " automaética é m Informagoes Codificagao Algumas informagoes
perdida. nao ensaiadas podem ser perdidas
séo perdidas. ao longo do tempo.
A\
Recuperagao

Fonte: Gazzaniga (et al., 2018, p. 272).
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Embora as trés distintas categorias de memoria sejam amplamente utilizadas nos
estudos cognitivos, temos outras teorias que discutem a forma na qual o armazenamento das
informacdes acontece. Segundo Nader, Schafe e Ledoux (2000), o armazenamento na
memoria de longo prazo aconteceria pelo processo denominado de reconsolidacdo. Nessa
teoria, as circunstancias atuais afetariam memorias recém-consolidadas. Gazzaniga (et al.,
2018) explica que “em outras palavras, nossas memorias comegam como versdes do que
experimentamos. Em seguida, elas realmente podem mudar quando as usamos, como quando
sao alteradas por nossos estados de espirito, conhecimento sobre o mundo ou crengas” (p.
271).

Para conseguirmos entender melhor o processo de reconsolidacdo, podemos pensar
em um exemplo. Imagine que um funcionario de uma empresa descobre, ap6s certo tempo,
que seu empregador possui uma visdo politica antag6nica a sua. Tal descoberta pode alterar
a percepcao das memorias que o funcionario possui acerca de seu empregador, distorcendo
ou ampliando informacgdes e conceitos armazenados sobre acontecimentos acerca da
empresa, das relacdes de trabalho, etc. Dessa forma, a teoria da reconsolidacdo mostra ndo
apenas que nossas memdrias séo, geralmente, deturpadas, mas que nossas emogdes e crengas
provocam tais modificagoes.

Outra teoria importante na articulacdo entre os estudos discursivos e cognitivos é
aquela desenvolvida por Collins e Loftus (1975), que explica que a organizacao da memoria,
assim como o armazenamento das informacdes, se da por meio de uma rede de associacoes.
Nessa rede, encontramos conceitos que sdo interligados mentalmente devido as associagdes
mentais dos individuos (GRAY; BJORKLUND, 2014).
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Figura 19: esquema de redes de associacdo
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Fonte: Gazzaniga (et al., 2018, p. 281).

Como mostrado na figura 19, um ponto interessante sobre a teoria das redes de
associacdo € que quanto mais proximo um item estiver do outro mais fortemente
relacionados eles estdo. Ademais, ativar um item aumenta a probabilidade de que os outros
itens proximos também sejam ativados. Em outras palavras, associamos informacoes e
conceitos cognitivamente e este processo auxilia no armazenamento. Além disso, se
tivermos uma associacdo forte entre itens, ao ativar um muito provavelmente os itens ao seu
redor também serdo ativados. Ao lembrar-se de um carro, por exemplo, hd uma grande
probabilidade que os individuos se lembrem de conceitos como rua, direcdo, acidentes,
partes do carro, etc.

Por meio das redes de associagfes, encontramos uma explicagdo acerca das
representacdes positivas e negativas que podem estar associadas a determinados grupos
sociais, locais ou situagGes. Por exemplo, o conceito de homem pode estar ligado as ideias
de dominacdo, agressividade, lideranga, violéncia, etc., 0 que serd mais profundamente
discutido na secdo sobre os estudos de género e a violéncia simbdlica dessa dissertacao.

Dessa maneira, haveria uma ligacdo entre a producdo linguistico-discursiva e a

cognigédo. O impacto cognitivo na producdo discursiva aconteceria desde aspectos micro,
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haja vista que o hemisfério esquerdo do cérebro é sensivel a fatores colocacionais de
probabilidade, o que interfere nas escolhas lexicogramaticais dos sistemas descritos pela
Linguistica Sistémico-Funcional (ASP, 2013). Ja o polo lateral anterior integra a memaria
episddica® com informacdo linguistica, tendo estudos neuro-cognitivos mostrado que o
processamento discursivo articula redes de linguagem, memoria, afeto e cognicédo (ibidem).

Van Dijk (2016) explica que ha na memodria de curto prazo a compreensdo de
palavras, oracdes, sentencas, enunciados, etc., como significados ou ac¢6es proposicionais.
A memodria de curto prazo funciona, desse modo, como uma estratégia parcialmente
automatizada da compreenséo do discurso. Se tratando de um filme, por exemplo, algumas
informagdes podem ser potencializadas de acordo com o movimento de camera,
enguadramento, iluminacdo, uso do jogo de cores, trilha sonora, etc., atraindo uma maior
atencdo e demandando um recurso extra de tempo ou memdaria do espectador.

Entretanto, € na memoria de longo prazo que encontrariamos o armazenamento das
ideologias (van DIK, 2016). Parte disso pode ser explicado por meio do conceito de
modelos mentais (van DIJK, 2020). Os modelos mentais ficam situados na memoria
episddica e sdo formados pelas nossas opinides pessoais e emocdes em associacdo a eventos
que ja tivemos contato. Embora os modelos mentais sejam Unicos e individuais, eles também
envolvem a instanciacdo de crengas e conhecimentos socialmente compartilhados. Sendo
assim, os modelos mentais possuem um aspecto individual e coletivo. Ademais, os modelos
mentais sdo nossas bases para memorias futuras, assim como para conhecimentos adicionais,
envolvendo atitudes e ideologias.

Dessa forma, controlar as mentes dos individuos significa controlar suas a¢des (van
DK, 2020).

Dado o papel fundamental dos modelos mentais para a fala e para a
compreensdo, pode-se esperar que a manipulagdo vise especialmente a
formacdo, a ativagdo e os usos de modelos mentais na memoria episodica.
Se os manipuladores estdo pretendendo que o receptor compreenda um
discurso como eles o veem, é crucial que o receptor forme os modelos
mentais que os manipuladores desejam, restringindo assim a liberdade de
interpretacdo desse receptor ou, a0 menos, reduzindo a probabilidade de
gue entenda o discurso contra os interesses dos manipuladores (ibidem,
GRIFOS DO AUTOR, p. 244).

8 A meméria episodica ¢ vista como um subtipo de meméria de longo prazo, sendo formada pelos eventos
pessoais dos individuos e considerada explicita, uma vez que ela requer um esforco consciente do individuo e
pode ser descrita verbalmente (GRAY; BJORKLUND, 2014).
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A tentativa de controle do que é introjetado via modelos mentais e do que ndo é
funciona, dessa forma, como uma poderosa arma de manipulacédo, haja vista que ela acontece
de forma aparentemente livre. Isto é, os grupos dominadores manipulariam 0s grupos
manipulados, inclinando suas a¢des por meio do discurso e da cogni¢do sem a utilizagdo de
forga fisica.

Ao introjetar os modelos mentais, associagdes sao feitas em redes ligando conceitos
e representacbes a determinados grupos, locais, situacdes, etc. Como discutido
anteriormente, ao ativar determinadas informagdes, conceitos cujas ligacdes se encontrem
mais fortalecidas também sdo ligados, formando juncdes que sdo, posteriormente, colocadas
novamente nos discursos. Ademais, a introjecdo de modelos mentais pode afetar nossas
memorias passadas, como visto no processo de reconsolidacdo (NADER; SCHAFE;
LEDOUX, 2000), e também as futuras, haja vista que elas serdo construidas de acordo com
0 mapa cognitivo do individuo.

Dessa forma, € crucial que os estudos discursivos criticos levem em consideracao os
aspectos cognitivos dos individuos, uma vez que eles estdo presentes na producao e recepcao

discursiva, funcionando como um ponto mediador entre o discurso e as estruturas sociais.

2.5.0s estudos de género

A maior parte das discussfes que envolvem o conceito de género na sociedade
enfatiza uma dicotomia entre 0 homem e a mulher. De forma mais comum, o género é
entendido pelas massas como uma diferenca cultural entre 0 masculino e o feminino
(CONNELL; PEARSE, 2015). Sendo assim, atualmente encontramos uma divisdo entre
géneros que é estruturada através de um binarismo, separando, em oposicdo, pessoas e
praticas (BEASLEY, 2005). Tal distingéo €, na maior parte das vezes, pautada por fatores
bioldgicos e anatdmicos (BOURDIEU, 2020). Os estudos atuais sobre género causam um
tensionamento nesse determinismo bioldgico, vendo a questdo do género como um
constructo social.

O género pode ser entendido, entdo, como uma rede de estruturas sociais que se
formam por meio dos corpos, sendo tais estruturas multidimensionais, uma vez que tal
conceito diz respeito a identidade, ao poder e a sexualidade de forma simultanea

(CONNELL, PEARSE, 2015). Sendo assim, género geralmente se refere ao processo de
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separagdo das préaticas sociais de acordo com identidades sexuais (BEASLEY, 2005).
Geralmente, tal processo envolve a criacdo de hierarquias entre as divisdes. Por mais que o
género seja visto no senso comum por meio da divisdo provocada pela anatomia dos corpos
(BOURDIEU, 2020), algumas estruturas sociais podem enfatizar ou minimizar tais
diferengas. Por exemplo, na distribuicdo de tarefas ha um exagero entre a separacdo homem
e mulher, mas em préticas empregaticias encontramos discursos que negam diferencas
salariais (CONNELL; PEARSE, 2015).

Alguns autores articulam o conceito de género com sexualidade. Jackson (1995), por
exemplo, aponta que a sexualidade é desenvolvida a partir do género. Ja Rubin (1984)
acredita que sexualidade e género sdo fatores distintos da vida humana, devendo, portanto,
ser entendidos e estudados separadamente. Atualmente, encontramos estudiosos que
defendem uma identidade de género fluida, sendo a sexualidade ligada, também, a essa
fluidez (BUTLER, 2011).

De forma geral, Beasley (2005) define os estudos de género como um termo guarda-
chuva que contém os estudos das masculinidades e os feministas. Com a finalidade de
explorar tais estudos, comecaremos com as masculinidades. Carrigan (et al., 2004) aponta
que os estudos das masculinidades possuem forte articulagdo com as relagdes de poder. De
forma geral, 0 modelo capitalista acaba por sustentar uma hierarquia entre géneros na qual
0 homem geralmente coloca a mulher em posicdo de subordinagdo. Na medida em que as
geracOes avancam, o proprio modelo capitalista sustenta a estabilidade das classes sociais,
fazendo com que haja uma reproducdo das relacdes de poder.

Entretanto, se olharmos os homens e as mulheres de forma unitéria, isto é, formando
dois grandes polos antag6nicos, podemos correr o risco de ter uma falsa padronizagéo de
grupo. Encontramos, por exemplo, histérias em que mulheres de alto poder aquisitivo
subordinam homens, nesse caso geralmente em relagcbes empregaticias. Tal exemplo nédo
anula a possivel subordinagdo de mulheres de alto poder aquisitivo em outras esferas da vida
social.

Sendo assim, as masculinidades possuem um aspecto plural (CARRIGAN et al.,
2004). Podemos citar a comunidade gay como representante de uma masculinidade
subordinada. Seja por meios legais, como ja vimos no passado e ainda continuamos a
presenciar em alguns paises da Africa, por exemplo, ou pelos simples trejeitos e gostos tidos

como afeminados, 0 homossexual é constantemente visto de forma marginalizada.
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Todavia, por mais que possamos apontar uma pluralidade de masculinidades, ha
certos grupos de homens que possuem capital social e financeiro suficiente para legitimar
suas praticas e gostos. Nesse caso, encontramos uma masculinidade hegemonica que imp0e,
mesmo que por vezes de forma simbolica, padrdes e praticas que acabam por ser
reproduzidas em ciclos (CARRIGAN et al., 2004; CLATTERBAUGH, 2004).

A caracteristica central da hegemonia masculina é a manuten¢do do homem em uma
posicdo privilegiada, fazendo com que a mulher seja oprimida. Como ja mencionado, a
relacdo homem e mulher ndo € unidimensional, haja vista que fatores como raca e classe
podem interferir nas configuracdes de poder. Dessa forma, as relagcdes de poder entre 0s
géneros vao se moldando a depender das caracteristicas gerais do contexto.

Peguemos, como exemplo, uma familia contemporanea de classe méedia. No decorrer
da historia, o papel de chefia da familia, aquele que comanda e é responsavel pelo sustento
da casa, fica direcionado ao homem. Mesmo que atualmente as mulheres ocupem o mercado
de trabalho de forma mais satisfatoria, pesquisas mostram que as mulheres, além de ocupar
cargos e funcdes mal remuneradas, ainda recebem cerca de 18% menos do que a média
salarial masculina (CONNELL, PEARSE, 2015).

Levando em consideragdo que a obtencdo de capital econémico € a principal maneira
de se evitar subordinagdes no sistema capitalista, manter as estruturas que fortalecem o papel
das mulheres como coadjuvantes no mercado de trabalho apenas fortalece a reproducao das
hierarquias de género, uma vez que encontramos uma dificuldade ou até mesmo uma
impossibilidade de independéncia financeira por parte das mulheres.

Ja se tratando de familias trabalhadoras, Carrigan (et al., 2004) destaca que a gloria
masculina ndo é realizada no trabalho, ja que nesse caso ndo encontramos nenhum tipo de
prestigio ou status. A lideranga familiar masculina deve, portanto, procurar outras formas de
sucesso. Uma delas é a agressividade. A lideranca masculina é obtida, entdo, por meio da
violéncia e do medo.

Segundo Connell e Pearse (2015), nos Estados Unidos 95% da populacgdo carceraria
é composta por homens. Ademais, em situacdes de confrontos militares, a maior parte dos
mortos também sdo homens, haja vista que 0os homens sdo a maioria em tropas de exército
de militares. Observamos, entdo, que 0s homens geralmente sdo preparados para a violéncia.
Quando se trata de esportes, por exemplo, os homens séo estimulados desde criancas a serem

competitivos, havendo uma celebracdo da dominacéo fisica (BOURDIEU, 2020).
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Muitos homens que ndo apresentam um perfil com uma determinada quantidade de
tracos de competitividade, violéncia e lideranca sdo chamados de homossexuais, em uma
tentativa de diminuicdo de prestigio social. Percebemos, portanto, que ser masculino é
diretamente ligado a agressividade e o homossexual € tido como uma classe rebaixada e
marginalizada do homem.

Voltando ao conceito de hegemonia, lembramos que ela ¢ tida como “lideranga tanto
quanto dominacdo nos dominios econémico, politico, cultural e ideoldgico de uma
sociedade” (FAIRCLOUGH, 2016, p. 127). Esse dominio se desenvolve simbolicamente e
materialmente, ocupando esferas diversificadas da vida humana de uma forma em que as
massas entendam préticas e perspectivas como naturais, promovendo uma automatizacao
nos individuos. Em outras palavras, os individuos agem e pensam de determinadas maneiras
automaticamente, sem ter uma consciéncia critica de suas praticas.

Os esteredtipos compartilnados pela midia, por exemplo, que sustentam uma
masculinidade especifica, solidificam uma hegemonia masculina (CARRIGAN et al., 2004).
A divisdo do trabalho de acordo com os indices de agressividade, lideranca e passividade,
também colaboram com esse tipo de dominacdo. Na classe trabalhadora, enquanto os
homens sdo recrutados para fungdes que envolvam violéncia, como a policia e a seguranca
privada, as mulheres sdo chamadas para ocupar profissdes de reparo dessa violéncia, como
visto na assisténcia social, enfermagem e psicologia (CONNELL; PEARSE, 2015).

Tratando-se do segundo termo do guarda-chuva género, Beasley (2005) afirma que
o0 movimento feminista foca nas relacdes de poder que envolvam os géneros, dando uma
énfase ao que se encontra em posicdo marginalizada. H4, portanto, uma agenda de reforma
social ou de desestabilizacdo social que é ligada ao movimento. Ademais, o autor divide o
feminismo em cinco correntes ou abordagens distintas, sendo elas: a modernista, a de
diferenga de género, a das multiplas diferengas, a do feminismo construcionista social e a do
pos-modernismo. As correntes podem ser vistas na figura 20, no qual elas foram
disponibilizadas em meio a um continuo que varia entre 0 modernismo e 0 pos-modernismo,

em polos fracos e fortes.
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Figura 20: continuo entre modernismo e pés-modernismo de correntes feministas

MODERNISM POSTMODERNISM

Strong = > Weak Weak —= » Strong

1. EMANCIPATORY
(e.g. Liberal, Marxist/Socialist
and Radical feminisms)

2. (SINGULAR) GENDER DIFFERENCES
(e.g. Radical, Socialist, and Psychoanalytic feminisms)

3. SOCIAL
CONSTRUCTIONIST |
(e.g. Socialist |
feminisms) |
4. (MULTIPLE) DIFFERENCES
(e.g. Race/ethnicity/imperialism feminisms)

5. POSTMODERN

Fonte: Beasley (2005, p. 25).

A corrente modernista é localizada no fim do seculo XVIII e no seculo X1X, na qual
encontramos a denominada primeira onda feminista, marcada por tecer criticas ao
pensamento ocidental da época, em outras palavras, um movimento antiliberalismo
(BEASLEY, ibidem). O Liberalismo da época adotava como enfoque central o desejo de
separagdo entre individuo e estado. Por meio de um discurso que prezava uma possivel
neutralidade de género, através de termos como “individuo’ e “humanidade”, as mulheres
eram colocadas em posicdo marginalizada, sendo vistas, muitas vezes, como seres de menor
racionalidade.

Dessa forma, as mulheres ndo tinham permissdo para votar, possuir suas proprias
casas se casadas e tinham pouco controle legal de seus corpos. A maior parte das politicas
da primeira onda feminista se concentravam, portanto, no acesso das mulheres a uma
cidadania mais igualitaria dentro dos padrdes capitalistas da época (TAPPER, 1986).

A segunda onda feminista, contudo, que comega nas décadas de 1960 e 1970, traz
uma critica mais exacerbada ao modelo capitalista, o que inclui uma maior meng&o as ideias
marxistas (BEASLEY, 1999). Ainda assim, a segunda onda feminista possuia um carater
emancipatério, uma tentativa de desmarginalizar a mulher, trazendo-a para o cenério social
com a finalidade de promover uma transformacao na sociedade. A segunda onda feminista,
dessa forma, ainda é vista dentro uma abordagem emancipat6ria ou modernista.

Sendo assim, tanto a primeira onda do movimento feminista quanto a segunda sdo

tidas em relacdo ao modernismo, uma vez que elas compartilham um carater emancipatorio.
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Ademais, ambas as ondas possuem uma visdo de poder como fonte de dominagé&o, isto é, um
poder que opera de cima para baixo, que vem do homem e oprime a mulher.

A segunda corrente mencionada por Beasley (2005) é a de diferenca de género ou
diferenca singular de género. Tal corrente se encontra principalmente no final da década de
1970 e na década de 1980 e foca nas diferencas entre os géneros como ponto inicial de
anlise. Encontramos nessa corrente uma reavaliacdo da posicdo marginalizada da mulher.
Outra diferenca em relacdo a corrente modernista é a visdo do poder ndo sendo
necessariamente negativo.

Dentro da corrente da diferenca de género, encontramos grupos de feministas tidas
como radicais, socialistas e psicanaliticas. Seguindo suas configuracoes, pode-se dizer que
a corrente de diferenca de género ocupa um polo fraco do modernismo, podendo, até mesmo,
estar situada entre as margens do modernismo e do pds-modernismo.

A terceira corrente citada por Beasley (2005) é a das multiplas diferencas, que traz
uma articulacdo entre raca, etnia, imperialismo e feminismo. Dentro do continuo entre
modernismo e pos-modernismo (ibidem), essa corrente feminista se encontra em posicao
central. As articulacGes tedricas dessa corrente adotam uma visao marxista/socialista, o que
pode ser visto em partes na corrente modernista.

A ideia central da abordagem das mdltiplas diferencas é ressaltar as individualidades
trazidas pela raca, etnia e imperialismo os estudos feministas. Com isso, estudiosos que se
encontram presentes nessa corrente geralmente defendem a ideia de uma pluralidade das
identidades, evitando, assim, propor identidades que representem de forma unitaria e
padronizada os homens e as mulheres.

A quarta abordagem ressaltada por Beasley (2005) é conhecida como feminismo
construcionista social. No continuo visto na figura 26 (ibidem), essa corrente situa-se no
campo do pds-modernismo. Pesquisadores e militantes que se encontram nessa abordagem
argumentam que as diferencas dos seres ndo sdo caracteristicas intrinsecas, mas sim
construcdes provenientes das relagcdes de poder (JACKSON; SCOTT, 1996).

O poder é visto nessa abordagem por meio de uma lente macro, sendo tido como
negativo e altamente associado a dominacéo. Uma das principais criticas dessa abordagem
se comparada a modernista e a da diferenca de género diz respeito a visdo de identidade
como elemento fixo. Sendo assim, para 0 feminismo construcionista social, além de nao

haver uma esséncia nas identidades, ha, ainda, uma certa fluidez.
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A quinta abordagem € a do feminismo p6s-modernista, corrente de maior influéncia
nas décadas de 1990 e 2000 (BEASLEY, 2005). O objetivo das feministas pds-modernistas
ndo é fazer com que as mulheres se encaixem em um mundo feito por/para os homens, nem
ressaltar possiveis diferencas de género, mas sim desestabilizar o conceito de identidade.

Talvez 0 nome de maior peso entre os tedricos dessa Ultima abordagem seja a de
Judith Butler (2007; 2011). Para Butler (2007), o género e a sexualidade ndo sdo fatores
intrinsecos do ser, mas sim atos de performatividade. Dessa forma, a construgédo de género
na sociedade se desenvolve por meio da repeticdo. Presenciamos praticas e gostos durante
toda nossa vida de forma repetida. Por meio desse processo, temos a naturalizagdo da
performatividade de género. Sendo assim, podemos ter certo espanto ao encontrar praticas
que quebrem determinadas performances ja consolidadas, o que causa um sentimento de
assombro.

Temos, assim, uma identidade que é construida pela performance (ibidem). A
identidade e o género se encontram em constante producdo. Butler (2007; 2011) e demais
feministas pds-modernistas rejeitam, portanto, a visdo da identidade como algo fixo e
concreto, indo na contramdo do essencialismo, isto é, a ideia de que ha nos sujeitos uma
esséncia rigida que acaba por se manifestar nas identidades e, consequentemente, nas
praticas.

Parker (2014) ressalta que uma das criticas ligadas as ideias de Butler (2007) surge
justamente da concepc¢do de performatividade. Segundo alguns criticos, uma vez que a
identidade e o género sdo performances, os sujeitos poderiam modificar suas identidades e
géneros por meio de um controle da performance. Todavia, Butler (2007) argumenta que,
tendo em vista que ndo ha um ndcleo essencial na identidade de género, tal ato ndo poderia
acontecer, uma vez que ndo haveria um eu pré-existente que pudesse controlar e dirigir o
que deve ser performado.

O quadro do continuo entre modernismo e p6s-modernismo das correntes feministas

pode ser, entdo, atualizado da seguinte maneira:
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Figura 21: continuo atualizado entre modernismo e pés-modernismo das correntes feministas

MODERNISM POSTMODERNISM

Strong €«——>» Weak EWeak - » Strong

1. HUMAN
2. (SINGULAR) DIFFERENCE

3. (MULTIPLE) DIFFERENCES

4. RELATIONAL |
POWER '

5. FLUIDITY/INSTABILITY

Fonte: Beasley (2005, p. 18).

Percebemos, pelo continuo de Beasley (2005), que a primeira corrente feminista se
volta ao humano ou individuo (human), isto é, a busca pelos direitos que eram negados as
mulheres no século XVIII e XIV. Com o passar do tempo, temos um foco nas singularidades
dos géneros (singular diferences), o que acaba por exaltar a mulher, e uma preocupacao em
trazer uma ideia plural de identidades (multiple diferences), com fatores como classe, raga,
etnia e imperialismo. Contudo, a partida da quarta corrente citada, a do construcionismo
social, comecamos a caminhar em diregdo a uma visdo mais fluida das identidades
(relational power), que atinge seu apice na corrente do feminismo po6s-modernista
(fluidity/instability) que, inclusive, se relaciona aos estudos Queer (BUTLER, 2007; 2011)

Assim como defendido por Butler (2007), para Bourdieu (2020), a identidade de
género também acontece por meio da naturalizacdo de praticas e gostos. Com isso,
encontramos uma perpetuacao das relacGes hierarquicas de género que sdo dadas como
inerentes ao ser, 0 que garante uma dominacdo masculina que se desenvolve tanto na
dimensdo simbolica quanto na dimenséo material. O conceito de dominagdo masculina pode

ser melhor entendido a seguir.

2.5.1. A dominagdo masculina

Para que possamos entender como a dominagdo masculina descrita por Bourdieu
(2020) se desenvolve, é necessario que trabalhemos com outros trés conceitos do soci6logo,
sendo eles habitus, campo e capital.

Ortiz (1983) ressalta que ao recuperar o conceito de habitus, Bourdieu (1983)

enfatiza a dimensdo de um aprendizado passado. Bourdieu (1983) define habitus como
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sistemas de disposi¢Oes duraveis, estruturas estruturadas predispostas a
funcionar como estruturas estruturantes, isto €, como principio gerador e
estruturador das praticas e das representacbes que podem  ser
objetivamente ‘reguladas” e “regulares” sem ser o produto da
obediéncia a regras, objetivamente adaptadas a seu fim sem supor a
intencdo consciente dos fins e o dominio expresso das operacGes
necessarias para atingi-los e coletivamente orquestradas, sem ser o
produto da acdo organizadora de um regente (p. 61).

Dessa forma, os atores interiorizam valores, crengas e gostos que j& se encontram
estruturados no seio da sociedade. Tal interiorizacdo é, entdo, exteriorizada em forma de
praticas. Tais praticas regulamentadas ocorrem, portanto, como uma espécie de ciclo
configurado no formato interiorizacdo de estruturas estruturadas e exteriorizacdo de
estruturas estruturantes.

Qualquer acdo pode ser executada pelos individuos. Entretanto, as chances de
execucdo irdo depender da maneira em gque o habitus se encontra configurado. Uma vez que
o0 habitus se forma anteriormente a acdo, ele inclina os individuos em suas crencas e praticas,
muitas vezes limitando-os, isto é, fazendo com que eles executem somente as agdes que
correspondem ao seu habitus.

De acordo com Bourdieu (1983), o habitus é formado por fatores coletivos e
individuais. Uma vez que vivemos em uma sociedade estratificada, € comum que individuos
pertencentes a grupos semelhantes compartilhem um habitus parecido. Dessa forma, a classe
social dos individuos é um grande fator na configuragdo do habitus, fazendo com que haja
uma configuracdo de classe. Nesse sentido, € comum encontrarmos semelhancas entre
individuos de uma mesma classe social.

Uma vez que o habitus se manifesta em diferentes esferas da vida social, ndo € dificil
encontrarmos associacdes entre gostos e classes sociais. Tal fato acontece uma vez que o
habitus de classe inclina o individuo a ter determinados gostos, sejam eles relacionados a
moda, a culindria, & madsica, etc. Dessa forma, podemos entender generalizagbes que
associam determinados gostos de cinema e determinadas classes, por exemplo. Em outras
palavras, o habitus faz com que o individuo tenha gostos, crengas e atitudes condizentes com
a classe social que ele pertence.

Sendo assim, é possivel que tenhamos um certo desconforto em ambientes onde nao
encontramos individuos que compartilnam habitus semelhantes aos nossos (BOURDIEU,
2011). Se pegarmos um individuo considerado de uma classe social baixa e 0 colocarmos

em uma confraternizacdo de ricos, ou vice-versa, € provavel que esse individuo se sinta
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desconfortavel, sem saber a forma correta de acdo naquele local. Levando em consideragdo
que o individuo se encontra em um ambiente onde sua classe ndo é predominante,
determinado incébmodo podera ser notado.

Além de fatores demasiadamente macrossociolégicos, como as classes sociais, a
familia e a escola também sdo grandes formadoras do habitus (BOURDIEU, 1983).
Podemos entender por meio delas dois fatores relacionados ao habitus, sendo eles a
transponibilidade e a mutabilidade. Imagine um individuo do sexo feminino pertencente a
uma classe social média e conservadora. O habitus formado nesse individuo por fatores
familiares ird refletir em ambientes que vdo além do familiar, como o religioso e o
profissional.

Assim sendo, a transponibilidade faz com que as configuracdes do habitus formado
em uma dimensao da vida social sejam vistas em outros locais e ambientes. Esse efeito pode
ser percebido na producédo discursiva dos individuos que, muitas vezes, se encontram em
determinadas posi¢des ideoldgicas devido a estruturacdo de seus habitus.

A mutabilidade, segundo ponto mencionado, reforca o carater dinamico do habitus
(JOURDAIN; NAULIN, 2011). Isto é, o habitus nunca se esgota ou se aposenta, mas
encontra-se em constante transformacao. J& que o habitus dos individuos possui uma relagcdo
direta com as crencas e as préaticas, a mutabilidade do habitus nos mostra, também, a
possibilidade de mudanca social, ja que encontramos articulagfes entre o habitus, a producao
discursiva e as estruturas sociais.

O aspecto mutavel do habitus também contradiz as criticas de determinismo
recebidas por Bourdieu (JENKINS, 1992). Segundo Andrade (2019)

Apesar da forca que o habitus possui, ele ndo determina integralmente a
acdo dos individuos, isto é, ele ndo é um determinante direto da forma
como os individuos vao agir, uma vez que € a partir das disposi¢cdes
apresentadas por esses valores interiorizados que os individuos irdo postar-
seno mundo. Em outras palavras os valores proprios ao habitus
servem como elementos que influenciam as a¢Ges dos individuos, mas
nunca como elementos determinantes das a¢des, uma vez que esses valores
podem ser reformulados ou reestruturados, como também adaptados,
dependendo das circunstancias em que sdo observados (p. 104).

Dessa forma, o habitus inclina os individuos, contudo, ele ndo é um fator
determinante, uma vez que devemos levar em consideracdo que, por mais que o habitus

possua uma dimens&o coletiva, encontramos nele, também, uma individual. A introjecao das
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estruturas estruturadas, portanto, se desenrola de maneira Unica e por mais que os individuos
possam apresentar disposicdes de classe, suas subjetividades sdo construidas
particularmente.

O segundo conceito fundamental da teoria de Bourdieu (1983) é o de campo.
Bonnewitz (1998) explica que os campos sdo universos autbnomos que possuem regras,
condutas e demandas proprias. Os campos podem ser percebidos na sociedade, definida

como

Espaco multidimensional, conjunto aberto de campos relativamente
autébnomos, quer dizer, subordinado quanto ao seu funcionamento e as suas
transformacdes, de modo mais ou menos firme ou mais ou menos direto,
ao campo da producdo econdmica: no interior de cada um dos subespacos,
0s ocupantes das posi¢cGes dominantes e 0s ocupantes das posicoes
dominadas estdo ininterruptamente envolvidos em lutas de diferentes
formas (sem por isso se constituirem necessariamente em grupos
antagonistas) (BOURDIEU, 1989, p. 153).

Os campos podem ser vistos como espacos de constante luta entre os individuos. Para
se locomover dentro de um determinado campo, um individuo necessita possuir um acumulo
de poder suficiente para que seu ato, de fato, seja executado. Como exemplos de campo,
podemos citar o literario, 0 académico, o da alta costura, etc. Ademais, as barreiras entre 0s
campos nem sempre sdo definidas, permitindo que os individuos ocupem diferentes campos
simultaneamente (SWARTS, 1997).

A forma com que os individuos se locomovem nos campos depende do acumulo de
capitais do mesmo, terceiro conceito de Bourdieu (1983) citado no inicio dessa se¢do. A
relacdo entre classe social e poder é tida para Marx a partir do capital econdbmico gerado
pelas for¢as de producdo e acimulo de propriedade privada (JOURDAIN; NAULIN, 2011).
Entretanto, para Bourdieu (1983; 1989) a formacdo das classes sociais e a relacdo entre
individuos e poder vai além de fatores puramente econémicos. Sendo assim, Bourdieu

(1983) ressalta quatro distintos tipos de capitais, como visto no quadro 17.
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Quadro 17: diferentes tipos de capitais

Capital econdmico Quantidade de bens materiais ou quantia salarial
relacionados aos individuos.
Capital cultural Obtencdo de titulos académicos e posse de capital que condiz

com o gosto cultural das classes tidas como eruditas.
Presenca de uma rede institucional ou ndo de pessoas que

Capital social sejam relacionadas ao individuo e gue possuam um acimulo
de capitais.
Capital simbdlico Articulacdo com objetos, posicOes, ritos, etc., que sejam

dotados de status e prestigio social.
Fonte: feito pelo autor com base em Bourdieu (1983; 1989; 2011).

Dessa forma, o fator responsavel para que o individuo consiga se locomover nos
campos € o acumulo de capital tido por eles. Os capitais, vistos como forma de poder e
recursos sociais (JOURDAIN; NAULIN, 2011), podem ser mais ou menos importantes
dependendo do campo no qual circula o individuo. No campo académico, por exemplo, o
capital cultural é o recurso de maior aproveitamento, sendo ele o responsavel pelo
movimento dos individuos.

Percebemos, entdo, que no decorrer da historia, a marginalizacdo da mulher acontece
em partes por meio da dificuldade ou impedimento de acesso aos capitais. Ora, se a mulher
ndo consegue ter acesso a uma educacao formal, temos um baixo nivel de capital cultural, o
que acaba por impossibilitar a circulacdo da mulher em determinados campos, como o
académico. Se ela ndo apresenta um acumulo de capital econdmico, a mesma fica
impossibilitada de ser independente de uma for¢a masculina que exerce, no decorrer da
historia, o papel de provedor.

Certamente, a hierarquizacdo que ocorre entre 0 masculino e o feminino se mostra
objetivamente, mas é construida simbolicamente (BOURDIEU, 2020). No campo do
simbolico, formacGes ideoldgicas que servem de interesse particulares se apresentam como
universais (BOURDIEU, 1989). No caso dos estudos de género, a hegemonia masculina
(CARRIGAN et al., 2004) se apresenta como a ordem natural das coisas, Como processos e
relagdes naturais e ndo naturalizadas.

Bourdieu (2020) defende que, no campo do simbolico, encontramos uma diviséo das

praticas que se categorizam entre masculinas e femininas
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Arbitréria em estado isolado, a divisdo das coisas e das atividades (ndo
necessariamente sexuais) segundo a oposi¢do entre o masculino e o
feminino recebe sua necessidade objetiva e subjetiva de sua insercdo em
um sistema de oposi¢bes homologas, alto/baixo, em cima/embaixo, na
frente/atrds, direita/esquerda, reto/curvo, seco/Umido, duro/mole,
temperado/insosso, claro/escuro, fora (publico)/dentro (privado), etc., que,
para alguns, correspondem a movimentos do corpo (alto/baixo //
subir/descer // fora/dentro // sair/entrar) (p. 21).

Tais separacdes, recorrentes na sociedade, sdo tidas como naturais e mandatorias. Por
meio do processo de repeticdo, assim como descrito na teoria da performatividade de Butler
(2007), as praticas e crencas associadas aos géneros sdo solidificadas de tal forma que a forca
masculina ndo precisa de quaisquer tipos de justificativa, se apresentando como a ordem
natural das coisas (BOURDIEU, 1989). Em alguns momentos, tais relacbes podem ser tidas

como culturais.

[...] a cultura que une (intermedi&rio de comunicagéo) é também a cultura
qgue separa (instrumento de distingdo) e que legitima as distingdes
compelindo todas as culturas (desighadas como subculturas) a definirem-
se pela sua distancia em relagdo a cultura dominante (ibidem, p. 11).

Como visto acima, a cultura pode trazer uma falsa sensac¢do de unido, como se as
relacBes sociais, as crencgas e as praticas estivessem em total harmonia. Todavia, a mesma
cultura categoriza, no campo do simbdlico, 0s objetos e préaticas de tal maneira que
encontramos uma separacao entre baixa cultura, a feminina, e alta cultura, a masculina. A
divisdo dos objetos acontece pela forca da ordem masculina, que dispensa justificacdo. No
campo das objetividades, tais divisdes se manifestam nas profissGes, nas vestimentas, nos
gostos, nas perspectivas de vida, nos trejeitos, etc. Tais relagdes podem ser vistas no esquema

sindptico das oposicOes pertinentes.
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Figura 22: esquema sindptico das oposi¢des pertinentes entre 0s géneros
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Esquema sin6ptico das oposi¢des pertinentes

Pode-se ler este esquema seguindo as oposigdes verticais (seco/imido), alto/baixo, direita/esquerda,
masculino/feminino), ou os processos (por exemplo, os do ciclo da vida: casamento, gestagdo,
nascimento etc. ou os do ano agrario) e os movimentos (abrir/fechar, entrar/sair etc.).

Fonte: Bourdieu (2020, p. 25)



81

Sendo assim, por mais que a divisdo dos esquemas se desenrole simbolicamente, ela
se manifesta materialmente. Todavia, uma pergunta pode ocorrer nesse momento: Como 0s
individuos sdo inculcados por essas divisdes? Bourdieu (ibidem) explica que os individuos
introjetam esquemas cognitivos pautados na separacdo entre masculino e feminino que
acabam por ordenar a percepcao das coisas no mundo.

Como ja discutido em secBes anteriores, linguistas como van Dijk (2016; 2020) e
estudiosos da cognicdo como Gray e Bjorklund (2014) e Gazzaniga (et al., 2018) defendem
a introjecdo de esquemas que acabam por formar nossas perspectivas de mundo, crencas e,
consequentemente, praticas. Tais esquemas cognitivos auxiliam na formacdo dos habitus
dos individuos que, em conjunto com os outros fatores ja citados, como as classes sociais e
a formacéo familiar, formam as subjetividades dos sujeitos.

Dessa forma, Bourdieu (2020) nos apresenta uma teoria de género com base na
divisdo de esquemas de percepcdo introjetados cognitivamente. Assim sendo, 0s esquemas
cognitivos (van DIJK, 2016; 2020) do tipo género (BOURDIEU, 2020) se incorporam ao
nosso habitus (BOURDIEU, 1983) inclinando nossas percepcdes, crencas e praticas. Tais
esquemas cognitivos sdo refletidos discursivamente, mantendo estruturas simbolicas
ideoldgicas (THOMPSON, 2002) por meio da relacdo dialética entre discurso e sociedade
(FAIRCLOUGH, 2016) ou, mais especificamente, discurso, cogni¢do e sociedade (van
DIJK, 2016; 2020).
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3. O CORPUS E AMETODOLOGIA

Tido como o décimo filme de terror mais assustador de todos os tempos
(NASHAWATY, 2022), O bebé de Rosemary (1968) conta a historia de Rosemary
Woodhouse que, ap0s engravidar, teme que seus novos Vvizinhos estejam por tras de uma
seita que almeja o seu bebé. A ideia do longa surgiu com William Castle, diretor e produtor
de cinema, que comprou os direitos da obra literéria ainda ndo langada do escritor Ira Levin,
trazendo a ideia de uma adaptacao cinematografica a Paramount Pictures. Entretanto, ciente
da qualidade do livro de Levin, Robert Evan, chefe de producéo do estudio, decidiu contratar
Roman Polanski como diretor, haja vista que Castle era conhecido por produzir filmes de
terror B (CLARK; SENN, 2011).

O filme foi um dos primeiros a focar em uma paranoia urbana, na qual o horror seria
proveniente de uma vizinhanca envolvida em uma espécie de culto (ibidem). Além disso, a
pelicula popularizou a figura de Satd como antagonista e representante supremo do mal no
horror, o0 que pode ser notado em grandes filmes do género que tiveram seu langcamento na
década posterior, como O exorcista (1973) e A profecia (1976).

Em conjunto com longas como Psicose (1960) e A noite dos mortos vivos (1968), O
bebé de Rosemary (1968) é conhecido como um dos precursores do horror moderno
(GREVEN, 2011). Em relacéo a distin¢éo entre horror moderno e cléssico, Tudor (1991) faz
uma categorizacdo do género em dois grandes grupos, o primeiro, periodo de 1931 até 1960,
0 segundo, periodo de 1961 até os dias atuais.

Para Tudor (ibidem), o primeiro periodo do horror foca na relagdo do homem com a
ciéncia e, principalmente, no surgimento de monstros nas telas como Dracula e Frankenstein.
Dessa forma, o horror era construido com base em monstruosidades que, na maior parte das
vezes, eram figuras ndo pertencentes a sociedade. Sendo assim, tais criaturas colocavam a
vida dos individuos em perigo, funcionando como ameacas externas.

Entretanto, a partir de 1961, temos a predominancia de uma nova forma de horror
que se concentra no proprio individuo. Enquanto o medo se desenrolava no primeiro periodo
do horror pela ameaca de seres anormais externos a convivéncia social, o segundo periodo
do horror ressalta a propria possibilidade de encontrar o mal instaurado nos individuos.
Dessa forma, a partir da década de 1960, o horror comecou a estar presente nos individuos
e nas configuracdes sociais. Tal revolucdo, aponta Tudor (ibidem), se deu parcialmente

devido a influéncia da Psicanalise e dos estudos da complexidade da mente humana.
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A psicopatia comecou a ter, entdo, um papel de destaque. Podemos citar Psicose
(1960) como exemplo, assim como o surgimento do subgénero slasher na década de 1970,
como visto nos filmes O massacre da serra elétrica (1974) e Halloween (1978). Além da
psicopatia, outra carateristica nuclear da maior parte dos filmes modernos de horror é um
olhar diferenciado acerca da familia. Greven (2011) ressalta que o horror moderno € marcado
pelas relagdes familiares, retratadas como disfuncionais.

Em seu livro O cinema pensa: uma introducao a filosofia através dos filmes, Cabrera
(2006) apresenta conceitos e filosofos para um publico leigo por meio de longas. Em sua
leitura de O bebé de Rosemary (1968), Cabrera (2006) promove um debate sobre o embate
entre fé e razdo sob a luz de S8o Tomas. Assumidamente ateu, Polanski ja deu entrevistas
afirmando ndo acreditar em Deus ou no Diabo (CLARK; SENN, 2011). Tal fato foi um
agravante para o roteiro e a direcdo de O bebé de Rosemary (1968), ja que a historia se
encontra dentro do género do horror.

Assim sendo, Polanski assumiu uma postura ambigua na direcdo e adaptacao da obra
original de Levin, como aponta Cabrera (2006). Embora O bebé de Rosemary (1968) tenha
sido a primeira adaptacdo de Polanski, ele conseguiu desenvolver um trabalho extremamente
fiel ao livro, sendo elogiado, inclusive, por Levin. Entretanto, quando comparamos o filme
ao livro, notamos que Polanski decide apostar na constru¢cdo de um enredo que levanta
hip6teses de divida (CLARK; SENN, 2011). No final do livro de Levin, o bebé de Rosemary
é descrito como um pequeno deménio que possui chifres e patas peludas. No longa, contudo,
Polanski ndo mostra o bebé, dando preferéncia para a expressdo de espanto e surpresa de
Rosemary ao olhar seu bebé pela primeira vez.

Dessa forma, se por um lado Levin deixa explicito a presenca de um bebé demoniaco,
por outro Polanski abre espago para a duvida. Ao assistir ao filme, cabe ao espectador
construir a fabula de acordo com a sua prépria visdo de mundo e crengas. Encontramos,
portanto, um filme que nos guia na criacao de hipoteses que ndo séo por si fortes o suficiente
para construirmos respostas definitivas sobre o syuzhet. A interpretacéo da fabula pode variar
entre espectadores, uma vez que eles criardo hipéteses diferenciadas sobre a pelicula. Sendo
assim, dois distintos caminhos podem ser percorridos para a construcdo da fabula.

O primeiro deles é a visdo de que a histdria ndo possui elementos sobrenaturais.
Teriamos, entdo, Rosemary como um individuo que se encontra em um estado psicético, isto
é, quebrando a barreira da realidade. Os vizinhos de Rosemary ndo seriam bruxos, seu
marido, Guy, ndo teria vendido seu corpo e ela, portanto, ndo teria sido estuprada por uma



84

criatura bestial, sendo tal evento um sonho. O segundo deles é a construcdo da historia com
base nas pistas sobrenaturais deixadas ao longo do syuzhet. Nesse caso, Rosemary ndo estaria
delirando e teriamos, dessa forma, o nascimento do anticristo, criatura bestial que marcaria,
a partir de sua chegada a terra, 0 ano 1.

Diferentemente do livro de Levin, Polanski deixa em aberto as duas distintas
interpretacdes do filme. Vale ressaltar que Bordwell (1985) enfatiza que a construgéo da
fabula, isto é, da historia do filme, depende da articulacdo entre a maneira em que 0s eventos
do syuzhet foram guiados e 0 mapa cognitivo do espectador. Sendo assim, de acordo com 0s
esquemas cognitivos introjetados, das crengas, das representacdes, enfim, da cognicdo dos
individuos, diferentes fabulas para o filme O bebé de Rosemary (1968) serédo criadas.

Entretanto, devemos ter em mente que por mais que a ambiguidade do filme possa
deixa-lo mais interessante , a visdo de que Rosemary é psicética pode contribuir para a crenca
da mulher como ser irracional, assim como construido em alguns discursos que circulam na
sociedade (BOURDIEU, 2020). Teriamos, nesse caso, a construcdo da personagem
Rosemary como uma mulher que, além de ser submissa ao marido e voltada ao lar, ainda é
associada a loucura.

Outro ponto a ser mencionado é que a visdo de Rosemary como uma mulher
neurdtica e psicoética, pode colocar a maior parte do filme em suspeita. Rosemary assume o
protagonismo e € ela a quem acompanhamos. Em alguns momentos, inclusive, Polanski faz
com que o espectador assuma a identidade de Rosemary por meio de uma posicao de camera
denominada ponto de vista (van SIJLL, 2017).

Peguemos como exemplo uma sequéncia que se encontra a caminho do desfecho do
longa. Nela, Rosemary descobre uma passagem que conecta, por meio de um armario, seu
apartamento com o de seus vizinhos, Minnie e Roman. Presenciamos Rosemary esvaziar o
armario, tirar suas prateleiras, acender as luzes do armario de forma nédo intencional,
perceber uma fechadura e olhar por ela. Quando chegamos a esta ultima ac¢ao, assumimos o
posto de Rosemary por meio do ponto de vista. Entretanto, logo em seguida, voltamos a

presenciar Rosemary como individuos externos a trama, como visto no quadro 18.



Quadro 18: movimento de mudanca de cAmera para ponto de vista
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Leve
intensifi-

cacdo da

musica de

suspense

Fonte: O bebé de Rosemary (1968)

Desse modo, se assumimos a visdo de que Rosemary encontra-se em um quadro
clinico psiquiatrico, ndo conseguimos separar quais eventos do syuzhet seriam imaginados e
quais seriam verdadeiros. Tal fato, contudo, ndo quebraria a lo6gica da narrativa
cinematogréfica. Bordwell (1985) enfatiza que os eventos do syuzhet ndo sdo,
necessariamente, veridicos. A presenca de uma narracdo restrita em O bebé de Rosemary
(1968), isto €, 0 acompanhamento dos eventos do syuzhet pela lente quase que exclusiva de
um Unico personagem, nos deixaria seguir o filme por meio de eventos que ndo condizem
com a realidade dos personagens. Desse modo, o espectador poderia encontrar uma
dificuldade em separar quais eventos sdo condizentes com a realidade e quais foram

construidos exclusivamente na mente de Rosemary

3.1 Metodologia

Para a andlise do longa-metragem O bebé de Rosemary (1968), serdo selecionadas
sequéncias compostas por cenas que pertencem a um determinado recorte narrativo e
temporal, conforme sugerido por Wildfeuer (2014). Além disso, as sequéncias foram
escolhidas de acordo com o objetivo central deste projeto, ou seja, averiguar as
representacdes de género do filme. Assim sendo, quatro sequéncias serdo analisadas que, de
certo modo, possuem uma ligacdo com as relagdes entre género, poder e dominagé&o.

A transcricdo das sequéncias também seguiu 0 modelo proposto por Wildfeuer
(2014), na qual as cenas, apos serem contextualizadas, séo colocadas em um formato de
quadro, seguindo a ordem temporal em que aparecem no filme. Além disso, ao lado de cada
cena encontramos a linguagem falada, o audio e a musica que podem estar presentes em cada
uma das tomadas filmicas. Dessa forma, a unidade minima de analise e transcri¢ao € a cena
(SOARES, 2022).
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Ao trabalhar com sequéncias e ndo com cenas isoladas, pretendemos reafirmar a
importancia das relacBes construidas por elas para a narrativa e discursividade filmica. Isto
é, por mais que as cenas sejam utilizadas como unidades minimas de anélise, elas se
encontram sempre em uma cadeia de acontecimentos, garantindo a coesdo filmica. Assim
sendo, uma determinada cena sempre possui uma relagdo com a cena anterior e com a cena
posterior. Ademais, ao ressaltar aspectos filmicos como a linguagem falada, o &udio e a
mausica, reafirmamos a multimodalidade intrinseca ao discurso filmico, em que os diferentes
modelos semidticos se unificam na criacdo de significados.

O caminho metodoldgico das anélises comegard em um nivel micro e seguird para
um macro, conforme indicado pelo modelo tridimensional de Fairclough (2016). Dessa
forma, as andlises finais serdo estruturadas por analises menores, em outras palavras,
dimens@es que, ao se juntarem, formardo a analise das sequéncias como um todo. Para isso,
comecgaremos com a analise linguistica, seguiremos para a imageética, passamos pela
discursivo-filmica e terminamos na macro linguistica.

A primeira dimensdo da anélise, linguistica, ira se apoiar nos pressupostos da
Linguistica Sistémico-Funcional (HALLIDAY, 1978; HALLIDAY; MATTHIESSEN,
2014) e seu modelo gramatical. Vale ressaltar que Wodak (2001) destaca que a LSF possui
uma forte afiliagdo com a Analise Critica do Discurso, estando presente na maior parte de
suas abordagens. Além disso, Fairclough (2016) utiliza a LSF em suas trés fases
(RESENDE; RAMALHO, 2019), afirmando que a concepcdo de lingua(gem) da LSF se
encaixa com as concep¢des da ACD, haja vista que para a LSF ha uma relacdo indissociavel
entre lingua e contexto, em uma relacdo dialética onde o meio externo a lingua impacta sua
gramatica, assim como as gramaticas das linguas desenvolvem fun¢des comunicativas e
sociais. Uma vez que o objetivo desse trabalho é analisar representacBes, a metafuncao
escolhida é a ldeacional, na qual a oracdo é tida como forma de representacdo do mundo
interior e exterior dos individuos.

A segunda dimensdo de analise, imagética, se desdobrara a partir dos pressupostos
da Semidtica Social (HODGE; KRESS, 1988; van LEEUWEN, 2005). Por meio da
Semiotica social, na qual encontramos a Gramatica do Design Visual (KRESS; van
LEEUWEN, 2022), temos um robusto aparato tedrico para a analise de imagens e da
multimodalidade de forma geral. A (meta)funcdo escolhida como aporte metodologico € a
Ideacional, j& que, como mencionado no paragrafo acima sobre a dimensdo Ideacional da

lingua, ela e responsavel por representar o mundo dos individuos.
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A terceira dimensdo de analise, discursiva filmica, ir4 se ancorar nos estudos de
Wildfeuer (2014) e Soares (2022) que articulam a Linguistica Sistémico-Funcional, a
Semiotica social, a Analise Multimodal do discurso e perspectivas cognitivas filmicas para
a analise do discurso cinematografico. Dessa forma, as relagdes discursivas filmicas serdo
utilizadas para apontar os sentidos criados pelo encadeamento das cenas das peliculas.

A quarta e Gltima dimensdo de andlise, macro linguistica, ira relacionar as trés
primeiras com o0s conceitos de ideologia e hegemonia, primordiais na Anélise Critica do
Discurso (FAIRCLOUGH, 2003; 2016). Ademais, o0 conceito de esquemas mentais (van
DIJK, 2020) também serd utilizado, haja vista que a concepcao de individuo adotada nesse
trabalho é a de um ser complexo, que é pautado pelo social, pelas relacbes de poder, assim
como pela cogni¢do. O conceito de dominacao masculina (BOURDIEU, 2020) também sera
utilizado na andlise das representacGes de género do filme.

De modo geral, o quadro metodoldgico desse trabalho se ancora na ACD e na LSF.
Ambas teorias tém sido utilizadas em associagdo no decorrer dos anos, sendo a LSF usada
como concepcdo de lingua(gem) para a ACD, assim como ferramenta metodoldgica
(WODAK, 2001; RESENDE, RAMALHO, 2019). Sendo Assim, podemos ver as categorias
analiticas dessa pesquisa, apresentadas de acordo com a ordem de uso, no quadro 19:

Quadro 19: categorias de analise

1 Analise linguistica Metafuncdo Ideacional Experiencial da Gramatica Sistémico
Funcional.
2 Analise imagética Semidtica social e (meta)funcdo Ideacional da Gramaética do
Design Visual.
3 Analise discursiva Relacdes discursivas filmicas (WILDFEUER, 2014; SOARES,
filmica 2022) e concepg¢do cognitiva da narratividade cinematogréafica
(BORDWELL, 1985).
4 Anélise macro Conceitos de ideologia e hegemonia (FAIRCLOUGH, 2003;
linguistica 2016), esquemas mentais (van DIJK, 2020) e dominagéo
masculina (BOURDIEU, 2020).

Fonte: autor

4. ANALISES

4.1.Analise 1

A sequéncia analisada possui duracao de 1:33 minuto. Se seguirmos a fabula em que
ha a presencga do ocultismo, Rosemary desperta um dia apés ser drogada. Se seguirmos a

fabula em que ndo ha a presenca de ocultismo, Rosemary desperta um dia apds ter se sentido
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mal por ter ingerido uma quantidade consideravel de bebida alcodlica. Além disso, durante
a noite, Rosemary sonhou que foi estuprada por uma criatura bestial que possuia garras,
corpo escamoso e olhos vermelhos. No seu sonho, ela via seus vizinhos, Roman e Minnie,
juntamente com seu marido e outras pessoas ao redor de sua cama, despidos. Ademais, em
seu sonho, Rosemary se viu em diferentes localidades, como em um barco e em uma igreja,
na qual ela misturou diferentes recortes de cenas que envolviam, por exemplo, ter seu corpo

pintado por uma tinta vermelha e conversar com o papa.

CENA LINGUAGEM | AuDIO MUSICA
FALADA
1 Guy: passou Sutil
das 9:00. barulho
de
relogio.
2 Rosemary: Sutil
cinco barulho
minutos. de
relogio.
3 Guy: eu Sutil
tenho que barulho
estar na casa de
do Alan as relogio.
10.
4 Rosemary: Sutil
coma fora. barulho
Guy: de de
forma relogio.
alguma.




LAl h L

Rosemary: Sutil
que horas barulho
séo? de
Guy: 9:10 relogio.

Rosemary: Sutil
a que horas | barulho
eu fui de
dormir? relégio.
Guy: vocé Sutil
ndo dormiu. | barulho
Desmaiou. de
De agoraem | reldgio.
diante, ndo
misturara
coquetéis e
vinho.
Rosemary: Sutil
0s sonhos barulho
que tive. de
relégio.
Sutil
barulho
de

relégio.
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10

11

12

13

14

Guy: ndo Sutil
brigue barulho
comigo. J& de

as cortei. relogio.
Né&o queria

perder a

noite do

bebé.
Guy: duas Sutil
unhas barulho
quebraram. de
Rosemary: | relégio.
enquanto eu

dormia?

Guy: foi Sutil
divertido, barulho
para quem de

gosta de relogio.
necrofilia.

Rosemary: Sutil
sonhei que barulho
estava sendo de
estuprada. relogio.
Né&o sei, ndo | Barulho
era humano. de
Guy: torneira
obrigado! | abrindo e
de
escova-
cao de
dentes.
Guy: o que Sutil
foi? barulho
Rosemary: de
nada. relogio.




15

16

4.1.1 Dimens&o linguistica

Guy: eu ndo Sutil
queria barulho
perder a de
noite. relogio.
Rosemary:
poderiamos
ter feito de
manha.
Ontem ndo
era nossa
Unica
chance.

Guy: Eu Sutil
estava meio | barulho
bébado. de

relégio.
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Na sequéncia, Guy acorda Rosemary avisando-a que ja tinha se passado das 9 da

manha. Apos hesitar em levantar, Rosemary pergunta que horas sdo para Guy que afirma ser

9:10. Em seguida, Rosemary indaga

a que horas

Eu

fui dormir?

Circunstancia

Comportante

Processo Comportamental

Notamos que Rosemary ocupa o papel de participante Comportante do Processo

Comportamental de dormir. No entanto, ela demonstra ndo estar ciente do horario em que

ela desenvolveu seu comportamento por meio da indagacao “a que horas”. Como resposta,

Guy ressalta

Vocé

nao

dormiu.

Comportante

Comportamento

(Vocé — oculto)

Desmaiou.

Comportante

Comportamento
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Guy informa Rosemary que ela ndo desenvolveu o comportamento que ela tinha
pensado ter desenvolvido, o de dormir, mas sim outro, o de desmaiar. Nesse caso, Rosemary
continua tendo sido uma participante de um processo comportamental, mas, nesse caso, por

meio de outro tipo de processo. Guy continua sua fala através de uma oracdo imperativa

De agora em (vocé — oculto) | ndo misturara coquetéis e
diante vinho.
Circunstancia | Ator Processo Material Meta

Por meio da circunstancia “de agora em diante”, Guy enfatiza que a noite anterior foi
um ponto crucial para as atitudes de Rosemary, sendo que a partir daquele momento, ela ndo
se encontra mais na permissdo de misturar coquetéis e vinho. Guy permite que Rosemary
beba, contudo, ela deve escolher qual bebida ingerir, estando proibida de mistura-las.

Sem demonstrar nenhuma insatisfacdo com a ordem de Guy, Rosemary expressa que
teve sonhos na noite anterior, “os sonhos que tive”, e senta na cama. A partir desse momento,
Rosemary percebe que ha, em seu corpo, uma serie de arranhdes, deixando-a surpresa. A

partir disso, Guy, que se encontrava no banheiro, volta a ter contato visual com Rosemary

dizendo
(Vocé — oculto) Né&o brigue comigo.
Ator Processo Material Meta

Mais uma vez, notamos a utilizacdo do imperativo, no qual Guy ordena, mesmo que

em um tom mais fraco, que Rosemary ndo brigue com ele. Em seguida, Guy diz

Cortei.
Processo Material

(Eu — oculto) Ja as
Ator Meta

Enderegando os arranhdes no corpo de Rosemary, a Meta “as” representa as unhas
de Guy na oracdo citada. Por meio de sua orac¢do, Guy demonstra que foram suas unhas que
fizeram os arranhdes no corpo de Rosemary. Ademais, ele ressalta que, por meio do processo
material de cortar, suas unhas encontram-se modificadas. Sendo assim, a oragdo “(Eu) ja as
cortei” pode ser classificada como transitiva transformativa, uma vez que ela possui a
presenca de um ator (recuperado) e de uma meta, alem de representar uma meta que foi
modificada pelo processo. Assim sendo, Guy ressalta que os arranhGes de Rosemary
aconteceram porgue suas unhas se encontravam grandes na noite passada. Contudo, o ato de
arranhar Rosemary néo iré se repetir.

Guy segue dando explicaces a Rosemary
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(Eu — oculto) Né&o queria perder | a noite do bebé
Experienciador Processo Fendmeno

mental
Duas unhas quebraram (foram quebradas)
Meta Processo material

Na oragdo acima, percebemos um processo mental “queria perder” expresso por um
complexo verbal que demonstra um desejo. Dessa forma, a oracdo pode ser classificada
como mental desiderativa (HALLIDAY; MATTHIESSEN, 2014). O Fendmeno, “a noite
do bebé’, representa aquilo que foi desejado pelo Experienciador oculto “Eu”.

Ja a oracdo “duas unhas quebraram” demonstra, novamente, um processo material
transformativo, ja que hd um processo material que modifica um participante. Percebemos,
contudo, que a oragao poderia ter sido complementada com uma circunstancia, “duas unhas
quebraram durante 0 ato”, ou ela poderia ter sido sistematizada por meio da voz passiva

“duas unhas foram quebradas”. Percebemos, dessa forma, que por mais que Guy tenha

escolhido a forma ativa para se expressar, o participante “duas unhas” ocupa a posi¢do de

Meta e ndo de Ator. Além disso, ao se expressar por “duas unhas quebraram” sem delimitar

uma circunstancia, Guy esconde linguisticamente o ato de ter violentado Rosemary.
Rosemary demonstra um espanto ao escutar as explicaces de Guy que, por sua vez,

continua a se justificar

Enquanto Eu Dormia?
Comportante Processo Comportamental
(Participante Foi divertido Para quem gosta de
oculto) necrofilia
Portador Processo Atributo Circunstancia
Relacional

Notamos uma oracdo comportamental, na qual Rosemary se encontra na posicao de
Comportante. Ademais, tal oragcdo demonstra o espanto de Rosemary ao saber que as marcas
em seu corpo foram feitas por meio de uma relagdo sexual que se desenvolveu enquanto ela
dormia, ou seja, periodo em que ela se encontrava sem consciéncia. Rosemary, dessa forma,
enfatiza por meio do processo comportamental “dormir” que ela ndo ficou satisfeita com as
explicagOes de Guy e se encontra espantada com o que foi relatado.

Ja Guy continua a se explicar. Na oragcdo “Foi divertido para quem gosta de

necrofilia” temos uma oragao relacional atributiva intensiva, na qual uma relacao entre dois
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participantes é representada (HALLIDAY; MATTHIESSEN, 2014). Entretanto, o Portador
encontra-se oculto. Ao retomar o contexto de conversa entre Guy e Rosemary, podemos,
todavia, recuperar o Portador. Tal participante refere-se ao ato de Guy ter tido uma relacéo
sexual com Rosemary enquanto ela dormia. Nesse caso, tal ato “foi divertido para quem
gosta de necrofilia”. Percebemos, mais uma vez, que Guy prefere ocultar linguisticamente o
ato de ter tido uma relacdo sexual com Rosemary enquanto ela estava inconsciente,
referindo-se a pratica sem deixa-la explicita em suas oraces.

Rosemary decide, entdo, retornar o seu relato sobre o sonho que teve na noite

anterior.
(Eu — oculto) Sonhei
Comportante Processo Comportamental
Que (eu — oculto) estava sendo estuprada
Meta Processo Material

Notamos a presenca de uma oragcdo comportamental, na qual temos um Comportante
oculto “Eu”, seguido do processo comportamental de sonhar. Rosemary expande a primeira
oracao por meio de uma segunda em que ela explica o seu sonho. A segunda ora¢do, por sua
vez, é descrita como material. Além disso, ela encontra-se na forma passiva, onde o
participante Meta é oculto. Notamos, contudo, que nesse primeiro momento Rosemary
decide ndo expor todo o conteudo de seu sonho, ndo expressando, dessa forma, o Ator. O
Ator, diferentemente da Meta, ndo pode ser recuperado na oracao citada.

Apobs presenciar a tristeza de Rosemary, Guy enfatiza mais uma vez que ele nao
“queria perder a noite”, indicando que o ato sexual apenas aconteceu uma vez que o casal

estava tentando engravidar. Dessa forma, Rosemary contra-argumenta

(nds — oculto) poderiamos ter feito de manhd
Ator Processo Material Circunstancia
Ontem Nao Era Nossa Unica chance
Portador Processo relacional | Atributo

atributivo

Encontramos, dessa forma, uma oragdo material, “poderiamos ter feito de manha”,
na qual Rosemary aponta uma saida para o argumento de que o ato sexual da noite passada
apenas se deu para que Rosemary ndo perdesse a chance de engravidar. Dessa forma,
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Rosemary utiliza uma circunstancia de localizagcdo do tipo tempo (FUZER; CABRAL,
2014), “de manha”, para mostrar que o ato sexual poderia ter acontecido em outro momento.

Uma vez que Rosemary apresenta um contraponto para o argumento de Guy, ele
decide apresentar mais uma justificativa

Eu Estava Meio Bébado
Portador Processo Relacional Circunstancia | Atributo

Encontramos mais uma oracdo relacional, na qual um atributo ¢ dado a um
participante (HALLIDAY; MATTHIESSEN, 2014). Nesse caso, o atributo bébado é dado a
Guy (Portador “Eu” na oragdo original). Além disso, temos uma circunstancia de modo do
tipo grau, “meio”, que suaviza o atributo de Guy. Poderiamos, sendo assim, trocar a
circunstancia “meio” por “um pouco”, “levemente”, etc.

Percebemos em algumas ora¢fes de Guy uma tentativa de justificar o ato de estuprar
Rosemary. Por meio da oragdo “Foi divertido para quem gosta de necrofilia”, Guy constroi
uma relacdo entre dois participantes, dizendo que o ato sexual foi divertido para ele,
deixando-a entender que ele se interessa por necrofilia. Dessa forma, Guy se justifica por
meio do estabelecimento de uma relacdo entre o ato e a diversdo, pautada em um gosto
particular. Ademais, ele sugere que devido a falta de consciéncia de Rosemary durante o ato
sexual, ela se portava como uma morta.

No segundo argumento, “ndo queria perder a noite do bebé”, repetido duas vezes,
Guy se ampara em uma oracdo mental desiderativa na qual um desejo, o de engravidar, é
exposto. Devemos nos lembrar, contudo, que o desejo de engravidar é do casal. Sendo assim,
Guy utiliza uma oracdo mental desiderativa para expressar um desejo que é também de
Rosemary. Guy tenta, portanto, comover Rosemary, fazendo com que ela fique emotiva e,
com isso, entenda melhor a relagédo sexual néo consentida.

Por fim, quando Rosemary ndo demonstra estar satisfeita com as justificativas de
Guy e contra-argumenta por meio das oragdes “poderiamos ter feito de manha. Ontem nao
era nossa unica chance”, Guy apresenta um terceiro argumento por meio de uma oracao
relacional atributiva, na qual o atributo de “meio bébado” é dado a ele. Notamos que Guy se
relaciona ao fato de estar bébado como forma de demonstrar que a bebida foi culpada por
seu ato. Entretanto, ao utilizar a circunstancia “meio”, que traz uma ideia de intensidade ao
processo, Guy suaviza seu atributo. Em outras palavras, Guy assume ter estado bébado, mas

ndo em um grau excessivo. Caso Guy tivesse utilizado uma circunstancia de maior grau, ele
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estaria admitindo ter perdido o controle da situacdo, colocando-se como errado na situagéo.
Tal fato, todavia, ndo acontece.

De forma geral, no dialogo da sequéncia, percebemos uma troca de turnos entre
Rosemary e Guy na qual este Gltimo justifica seus atos por meio de argumentos que se
ancoram em processos relacionais e mentais. Dessa forma, Guy vai apresentando diferentes
argumentos para Rosemary com o intuito de persuadi-la. Em nenhum momento, contudo,
Guy se apresenta como errado ou pede desculpas para Rosemary. Por meio de suas
explicagcbes, Guy apenas tenta convencer Rosemary de que ele apenas fez o que fez porque
havia um motivo forte para isso (“ndo queria perder a noite do bebé”) ou porque ele se
encontrava em um estado levemente alterado (“eu estava meio bébado”), indicando,

inclusive, que tal ato foi divertido (“foi divertido, para quem gosta de necrofilia”).

4.1.2 Dimensao multimodal

Na sequéncia analisada encontramos dois participantes, Rosemary e Guy, que, com
excecdo das cenas 1, 2, 3, 4 e 15, se encontram em alternancia. No comeco da sequéncia,
cenas 1, 3 e 4, temos a presenca de um processo acional, haja vista que encontramos um
participante desenvolvendo uma acéo, a de tocar. Ademais, nas cenas relatadas esse processo
é transitivo unidirecional, j& que temos dois participantes, Guy (Ator) e Rosemary (Meta),
mas apenas um deles desenvolve a agéo (Guy).

Por meio de um posicionamento de camera obliqua, ha, na cena 2, a possibilidade de
termos acesso a fisionomia de Guy, que se encontra tenso. Tal fisionomia apenas se
apresenta em tal cena, sendo que nas demais Guy ndo esboca nenhum tipo de sentimento
negativo, como raiva, tristeza ou tensdo. Nesse caso, Guy apresenta uma fisionomia de
preocupagdo por um curto espaco de tempo, quando ele se encontra fora do campo visual de
Rosemary que possui as costas viradas para ele. Vale lembrar que a sequéncia que esta sendo

analisada é diretamente posterior aquela do sonho de Rosemary, no qual ela ¢é estuprada.



98

Figura 23: Cena 2 da analise 1

Fonte: O bebé de Rosemary (1968)

A maior parte da sequéncia é rica em processos reacionais, como Visto nas cenas 5,
6, 7, 8, etc. Tal fato se dd uma vez que Rosemary e Guy mantém um contato visual.
Entretanto, devido ao recorte do frame, em grande parte das cenas, temos um processo
reacional unidirecional, haja vista que é possivel estabelecer um vetor que é emanado pelo
olhar dos participantes, mas que ndo é direcionado no recorte do frame para ninguém.
Devido a multimodalidade da sequéncia, assim como seu aspecto de coesdo, € possivel
entendermos que Rosemary e Guy se olham. Contudo, por uma escolha de estilo, eles sdo
retratados em tomadas diferentes.

Figura 24: Cena 6 da analise 2

Fonte: O bebé de Rosemary (1968)

Nas cenas 7, 10 e 12, encontramos a presenca de uma posi¢do de camera frontal
direcionada ao participante Guy. Por meio do angulo do vetor que emana do processo
reacional de Guy, conseguimos nos colocar como espectadores quase na posi¢cdo em que
Rosemary ocupa no quarto. Tal fato ndo acontece por completo ja que, para isso, seria
necessario que Guy olhasse diretamente para a camera, 0 que ndo é comum em filmes. O
mesmo tipo de posicionamento de camera ndo acontece com Rosemary gque se encontra em
um angulo obliquo (cenas 5-9, 11 e 13) ou até mesmo de costas para a camera (cenas 14-
16).
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Figura 25: Cena 7 da sequéncia 1

Fonte: O bebé de Rosemary (1968)

A utilizacdo de diferentes angulos de camera apresenta os participantes de forma
diferenciada aos espectadores. Uma vez que Guy e Roman mantém uma conversa, processo
verbal, eles desenvolvem em conjunto um processo reacional, onde temos vetores que
ligariam o olhar de ambos os participantes em algumas cenas (como na 5-7, 10, 12, etc.).
Como mencionado, por uma questdo de estilo, encontramos os participantes sendo retratados
de forma isolada nas cenas. Entretanto, por meio do processo reacional e da conversa que se
encontra em andamento, é possivel imaginarmos ambos os participantes desenvolvendo seus
processos dentro de um mesmo frame. Se isso tivesse acontecido, teriamos uma distancia
consideravelmente maior dos participantes. Dessa forma, Polanski deu preferéncia em
apresentar os participantes separadamente para diminuir a distancia entre eles e o espectador.

Entretanto, por meio do angulo dos vetores emanados, é possivel imaginar a posi¢cao
em que os participantes se encontrariam no espaco fisico da cena retratada, como podemos

ver na figura 26:

Figura 26: Relagdo entre espectador e 0s participantes Roman e Rosemary

Presenca de Processo Reacional (troca de vetores) e Verbal

Participante 1: ) Participante 2:

—

Rosemary Guy

Angulo frontal:
posicio do ¢

espectador em

relacdo a Guy

Angulo obliquo: posi¢do
do espectador em relacdo
a Rosemary

Fonte: autor
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Dessa forma, notamos que o espectador tem acesso a Rosemary por meio de um
angulo obliquo, isto é, como se ele estivesse ao lado dela na maior parte das cenas.
Entretanto, tendo em vista que Guy é representado por meio de um angulo frontal, teriamos
0 espectador situado em frente a ele, levemente ao lado de Rosemary. Dessa forma, por meio
de diferentes posi¢cdes de cdmera, Polanski da uma abertura do espectador de se situar
ligeiramente no lugar de Rosemary, que observa Guy em sua frente. O mesmo ndo acontece
entre a relacdo do espectador com Guy, ja que ndo observamos Rosemary em nenhum
momento por meio de um angulo frontal. Tal relacdo, contudo, ndo se estende até o fim de

sequéncia, como podemos ver na cena 15.

Figura 27: Cena 15 de sequéncia 1

AN -

Fonte: O bebé de Rosemary (1968)

J& nas cenas 8 e 9, Rosemary se encontra em um processo reacional, desenvolvendo
a funcéo de participante Reator. Tal processo se desenvolve por meio do vetor emanado pelo
campo de visdo de Rosemary que a liga aos arranhfes em seu corpo. Sendo assim,
poderiamos descrever um processo reacional transitivo unidirecional, no qual temos dois
participantes, Rosemary (Reator) e os arranhdes (Fendmeno), sendo Rosemary o participante

consciente que emana o vetor.

Figura 28: Cena 9 da sequéncia 1
FL

Fonte: O bebé de Rosemary (1968)
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O angulo obliquo utilizado nas cenas 8 e 9 permite que o espectador veja os arranhdes
no corpo de Rosemary sem necessariamente explorar seu corpo completamente nu. Tal
motivo poderia ser indicativo da razdo pela qual ha uma diferente posicéo de camera voltada
aos participantes Guy e Rosemary. Entretanto, ainda encontramos a presenca de um angulo
obliquo em cenas como a 11 e a 12 nas quais Rosemary ja se encontra com 0 COrpo
estrategicamente coberto pelo lencol. Nesse caso, um posicionamento de camera que
favorecesse um angulo frontal poderia ser utilizado, ja que o espectador ndo encontraria o
corpo de Rosemary despido. Contudo, ainda assim, Rosemary € retratada por meio de um
angulo obliquo.

A partir da cena 14, Rosemary encontra-se de costas para a camera, dando fim ao
processo reacional desenvolvido por ela na maior parte da sequéncia. Na cena 15,
encontramos o Ultimo momento de interacdo fisica entre Rosemary e Guy que se desenrola
por meio de um processo acional transitivo no qual Guy toca a pele de Rosemary. Todavia,
tal processo € unidirecional, haja vista que Rosemary ndo retorna o carinho de Guy. Na

verdade, Rosemary esbanja um incémodo ao ser tocada por Guy.

Figura 29: Cena 14 da sequéncia 1

Fonte: O bebé de Rosemary (1968)

De forma geral, a paisagem semiotica da sequéncia é rica na cor amarela, vista nos
lencois, fronha e tintura da parede, da cor branca, como na cor da porta, seguidas de tons
pasteis, como no pijama de Roman e no abajur ao lado de Rosemary. Em conjunto com a
iluminacdo da cena, apresentada como natural, encontramos uma sequéncia bem iluminada.
Se tratando do campo auditivo, ndo temos a presenca de sons que constroem significados
importantes na sequéncia. Dessa forma, os sons apresentados, como o barulho do relégio e
a abertura e fechamento da torneira, podem ser descritos como sons do tipo field (van
LEEUWEN, 1999) ja que eles apenas aumentam o nivel de realismo das cenas. Além disso,

ndo temos a utilizacdo de musicas ou qualquer tipo de trilha sonora na sequéncia.
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Por meio da utilizacdo das cores claras amarelo, branco e tons pasteis, com uma
iluminacdo tida como natural e por meio de sons tipicos do dia-a-dia, a sequéncia analisada
contrasta fortemente com a sua antecessora, na qual Rosemary sonha que é estuprada por
uma criatura bestial. A ligacédo entre as duas sequéncias € construida por meio uma técnica
de edicdo denominada corte seco (van SIJLL, 2017) que ser4 melhor explorada no nivel de

analise discursiva-filmica abaixo.

4.1.3 Dimenséo discursiva filmica

Como citado na dimensdo multimodal de analise, a sequéncia que antecede a analisada
é rica em tons escuros e possui uma edicao diferenciada. Notamos nela a presenca de musicas
macabras que auxiliam na construcdo do horror no filme. Por meio de cortes bruscos, a
sequéncia anterior possui um aspecto de sonho enquanto a que esta sendo analisada agora
ancora-se na realidade. O contraste entre um possivel sonho e a realidade solidifica a
intencdo do diretor em construir uma narrativa dupla, isto €, se Rosemary foi de fato
estuprada por uma criatura bestial ou se ela apenas sonhou que foi. Sendo assim, o espectador
cria hipoteses que irdo depender do seu entendimento da narrativa filmica.

A cena 2, por exemplo, pode ajudar o espectador na criacdo de determinadas
hipoteses. Nela, Guy apresenta um semblante de preocupacdo que dura apenas alguns
segundos. Entretanto, pelo posicionamento de camera e distancia entre ela e Guy, é possivel
que o espectador note tal informacao. Percebemos que a feicdo de preocupacao de Guy nao
se estende as demais cenas, estando presente somente na segunda. Essa breve demonstracédo
de preocupacdo de Guy pode levantar hipdteses e duvidas nos espectadores. Estaria Guy
preocupado porque ele sabe que algo de errado aconteceu com seu consentimento, ou estaria

preocupado porgue ele mesmo desenvolveu algum ato considerado inadequado?

Figura 30: Fisionomia de preocupacdo de Guy

Fonte: O bebé de Rosemary (1968)
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A0 prosseguirmos na sequéncia, temos acesso ao corpo arranhado de Rosemary,
como visto nas cenas 8 e 9, por exemplo. Os arranhdes de Rosemary servem como um fator
da narratividade filmica denominado exposicdo (BORDWELL, 1985). A exposicao introduz
uma informacdo pertinente acerca do syuzhet. Nesse caso, sabemos que Rosemary foi
machucada. Entretanto, uma vez que o fator da narratividade de conhecimento é mais
concentrado em Rosemary, o espectador pode ainda ndo conseguir solidificar uma Gnica
hipbtese acerca do evento retratado pela sequéncia.

Em outras palavras, se tivéssemos uma narragdo menos restrita, seria mais facil
construir hipéteses de maior certeza sobre o syuzhet, haja vista que o espectador teria uma
visdo mais ampliada do longa. O filme, dessa forma, teria um maior nimero de cenas que
contemplassem os demais personagens, facilitando as concepcdes dos espectadores sobre
eles e sobre o syuzhet de forma geral.

Com o decorrer das cenas da sequéncia, encontramos Guy assumindo que ele teve
uma relacdo sexual com Rosemary enquanto ela estava inconsciente. Ademais, ele ndo
demonstra nenhum tipo de espanto com o fato de Rosemary apresentar arranhdes, se
justificando, inclusive, por meio de diferentes argumentos, como visto na dimensao
linguistica da analise. A posicdo de Guy desmonta, portanto, a exclusividade de uma fabula
estritamente sobrenatural. Entretanto, o semblante de Guy na cena 2 e sua mudanga repentina
de afeicdo ao lidar com Rosemary nas cenas demonstra que ele apenas permitiu esbocar
qualquer indicio de preocupacdo fora da area de percepcdo de Rosemary. Sendo assim, tal
cena também pode ser tida como uma exposicdo (BORDWELL, 1985) que, nesse caso,

aponta para a hip6tese de que Guy se sente culpado.

Figura 31: Diferenca entre a fisionomia de guy fora do campo visual de Rosemary e dentro do campo visual

de Rosemary

Fonte: O bebé de Rosemary (1968)
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Por mais que Polanski tenha dirigido um filme que guiasse os espectadores com base
na incerteza de seus eventos, vale lembrar que O bebé de Rosemary (1968) se encontra dentro
do espectro do horror. Dessa maneira, muitos espectadores podem tender a construir a fabula
de que Rosemary, de fato, foi estuprada por uma criatura bestial, ja que seus eventos sdo
mais condizentes com o género. A presenca de esquemas cognitivos do tipo template podem
inclinar o espectador que assistiria ao filme esperando cenas de horror mais explicitas. Tais
esquemas preparariam o espectador para construir uma fabula que envolvesse algum topico
relacionado ao universo do horror e do ocultismo.

Até o momento, focamos na possibilidade de criacdo de hip6teses de curiosidade,
aquelas relacionadas aos eventos passados do longa, na sequéncia analisada (BORDWELL,
1985). Contudo, por meio de pistas, 0 espectador provavelmente podera criar hipdteses de
suspense, aqueles acerca dos eventos futuros do filme (ibidem). A hipdtese que pode ser
criada € de que Rosemary engravidou devido a relagdo sexual que ocorreu sem seu
consentimento. Tal hipotese pode ser elaborada a partir do fato de que Rosemary e Guy ja
haviam manifestado que estavam tentando engravidar. Além disso, o titulo do filme,
Rosemary’s baby, original, ou O bebé de Rosemary, no portugués, confirmam que havera
um bebé na historia.

Acerca das relagdes discursivas filmicas (WILDFEUER, 2014; SOARES, 2022),
notamos uma predominancia da narragdo, uma vez que 0s eventos das cenas estdo colocados
em uma progressdo espaco-temporal. Dessa forma, a mudanca de cenas na sequéncia se
desenrola obedecendo uma ordem esperada dos fatos que encontramos na maior parte dos
filmes estadunidenses (BORDWELL, 1985). E que, provavelmente, jA se encontra
instaurada em nossos esquemas cognitivos filmicos do tipo template.

Por meio do auxilio da linguagem verbal, encontramos uma relagdo discursiva
filmica de resultado entre as cenas 8, 9 e 10. A explicacdo apresenta uma sequéncia reversa
das eventualidades, onde uma cena B (justificativa dada por Guy de que suas unhas estavam
grandes durante o ato sexual) explica uma cena A (descoberta de Rosemary que ha arranhdes
em seu corpo). Temos, nesse momento, uma quebra da temporalidade. Descobrimos, nas
cenas 8 e 9, que Rosemary apresenta arranhdes em seu corpo e entramos em contato com

uma explicacdo para eles na cena 10.
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Figura 32: temporalidade apresentada entre as cenas 8-10 da sequéncia 1

Reordenacéo
temporal do filme
de acordo com a

Ordem temporal do filme RDF de Explicagéo

<
N
\

Fonte: autor

Vale ressaltar que, devido a construgdo de uma narrativa dubia por parte de Polanski, o
potencial de significado da relacdo discursiva de explicagdo apenas sera construido por
alguns espectadores. Em outras palavras, encontramos a relacdo discursiva filmica de
explicacdo entre as cenas se 0 expectador acreditar nas informacdes dadas por Guy. Nesse
caso, 0 corpo de Rosemary estaria machucado devido aos arranhdes causados pelas unhas
grandes de Guy durante o ato sexual. Se o espectador néo ficar convencido com a verséo de
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Guy, ndo teremos uma relacdo de explicacdo entre as cenas. A exposi¢do concentrada de

informacdes, ja que elas se referem a um evento isolado do filme, seria falsa.

4.1.4 Dimensdo macro linguistica

Conforme exposto na analise linguistica, Guy ordena que Rosemary ndo consuma mais
coquetéis e vinhos conjuntamente, como visto em “De agora em diante ndo misturara mais
coquetéis e vinho”. Por meio do uso do imperativo, notamos que Guy exerce um papel na
vida de Rosemary no qual € comum a presenca de comandos. Bourdieu (2020) ressalta que
a construcdo do masculino acontece por meio da exibicdo de poder, na qual 0 homem
demonstra sua possibilidade de lideranca e estabelecimento de regras. A atitude de Guy
encontra-se sustentada por uma hegemonia masculina (CARRIGAN; CONNELL,; LEE,
2004) que garante uma dominagdo entre 0s géneros sem que, para isso, seja necessario a
utilizacéo de forca fisica.

Rosemary, no entanto, sequer esboca um contra-argumento ao comando de Guy.
Percebemos que Rosemary, por meio da introjecao de esquemas mentais (van DIJK, 2020)
que inclinam suas atitudes e perspectivas de género, nao se chateia com o uso do imperativo
de Guy. Conforme exposto pelos estudos de género de Beasley (2005), Rosemary ndo possui
uma personalidade intrinseca ao ser. Poderiamos dizer que a identidade de Rosemary é
construida por meio das relaces de poder que ela enfrenta diariamente. Nesse caso, ndo
encontramos uma identidade fixa e intrinseca, mas uma fluida e estruturada por meio das
relacBes sociais e expectativas de género.

Fairclough (2016) entende a ideologia como formas simbdlicas que perpetuam
relacdes de poder. Para o linguista, a ideologia assume sua forma mais frutifera quando atua
como senso comum, isto é, quando é vista como natural. Esse processo de naturalizagdo da
ideologia promove uma manutencdo de poder, fazendo com que a dominagdo de certos
grupos se dé sem nenhum tipo de contestacdo, afinal, tal relacdo hierarquica é tida como
natural. Ndo haveria, portanto, espaco para um pensamento critico acerca de uma perfil de
relacdo que seja visto como inerente a vivéncia do ser humano.

Em conjunto com a ideologia, Fairclough (2016) utiliza o conceito de hegemonia de
Gramsci (1999) para mostrar como 0s processos de dominagéo ocorrem de forma simbolica.
Discursivamente, a hegemonia faz com que a vontade de pequenos grupos seja representada

como a vontade das massas. Tal processo automatiza as praticas e cria, além disso, uma falsa
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sensacdo de liberdade. Em outras palavras, as massas reproduzem préaticas acreditando que
assim fazem porque desejam, enquanto que, na verdade, a liberdade de pensamento e acao é
guiada pelos desejos dos grupos dominantes.

Dessa forma, Rosemary e Guy performam seus géneros por meio de expectativas e
formatos ja instaurados no social. Em conjunto com a introjecdo de esquemas mentais, 0
habitus de Rosemary e Guy inclina-os a reproduzir modelos e a¢des considerados normais
para 0s géneros que sdo mantidos por meio de uma hegemonia masculina. A forma que
Rosemary e Guy sao representados ressalta a dominacao masculina e os tracos de identidade
de género de ambas as partes do casal. De certo modo, a representacdo de género de
Rosemary e Guy ja comeca pelos nomes dos personagens.

O nome Rosemary, por exemplo, € a juncdo de Rose, que no inglés significa rosa, e
Mary, versdo inglesa de Maria. O nome Maria, por sua vez, tem grande ligacdo com a histéria
biblica da virgem Maria e Jesus. Além disso, Rosemary também pode ser traduzido como
alecrim na lingua inglesa. Percebemos, ja pelo nome de Rosemary, uma indicacdo a
feminilidade por meio da presenca de -Rose, e uma possivel alusdo a virgem maria atraves
de Mary. Por outro lado, Guy j& possui um nome que pode representar o masculino ou a
classe dos homens em si, haja vista que Guy em inglés significa garoto. Notamos que 0s
sentidos gerados pelos nomes dos personagens da sequéncia sdo por si relacionados as
expectativas e construgdes de género.

Ainda articulando a dimensdo linguistica com os aspectos macro da analise,
percebemos que Guy assume ter tido uma relacdo sexual com Rosemary sem seu
consentimento. Por meio de suas justificativas, notamos que Guy tem consciéncia que
Rosemary ndo aprovou suas atitudes. Dessa forma, Guy apresenta uma série de quatro
diferentes explicagcOes para o fato ocorrido, sendo elas: 1. Rosemary encontra-se arranhada
devido as unhas de Guy que estavam grandes durante o ato sexual; 2. O fato foi divertido
para Guy ja que ele se assemelha a necrofilia; 3. Guy ndo queria perder a oportunidade de
engravidar Rosemary; 4. Guy estava ligeiramente alterado pela bebida.

A primeira justificativa de Guy, observada na oragdo “Ja as cortei”, desloca a culpa
do ocorrido de Guy, ser consciente, para as suas unhas. Dessa forma, o problema se encontra
no fato de Guy ter cometido a relagdo sexual com as unhas grandes e ndo em Guy ter
estuprado Rosemary. Ademais, ao deixar entendido que suas unhas estavam grandes, Guy

apresenta uma explicacdo ao fato de Rosemary estar machucada e ndo ao fato de ela ter sido
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violentada. O problema, portanto, encontra-se nos arranhdes ocasionados pelo ato sexual e
ndo pela falta de consciéncia de Rosemary durante o ato.

Ademais, por meio da oragdo “Ja as cortei”’, Guy se coloca na posi¢cao daquele que
quer evitar futuros arranhdes em Rosemary. Dessa forma, Guy Se apresenta como um
individuo que ndo teve a inten¢do de machucar a esposa e deseja evitar futuros problemas.
Guy se apresenta, portanto, como alguém que se importa com Rosemary e que ndo deseja
machuca-la novamente. O fato de Rosemary ter sido estuprada ndo € sequer mencionado.
Tal fato acontece uma vez que “a for¢a da ordem masculina se evidencia no fato de que ela
dispensa justificacdo” (BOURDIEU, 2020, p. 24).

Vale lembrar que Fairclough (2016) nos alerta que a ideologia e a hegemonia
naturalizam as relagdes de dominacédo entre os individuos que reproduzem uma sociedade
hierarquica de forma automatica. Além disso, Fairclough (2003) aponta que a ideologia
inculca nas identidades dos individuos, fazendo com que eles se portem no mundo de forma
ideoldgica e inconsciente. Nesse caso, podemos entender tais a¢BGes inconscientes pela
introjecdo de esquemas mentais (van DIJK, 2020) que acabam por construir mapas
cognitivos nos individuos voltados a um entendimento de mundo pautado na marginalizacédo
de grupos.

A segunda justificativa de Guy, presente na oracao “Foi divertido, para quem gosta
de necrofilia”, demonstra um estado positivo para Guy. Dessa forma, Guy justifica sua agdo
a partir da realizacdo de um desejo pessoal seu. A necrofilia, pratica sexual que envolve
cadaveres, demonstra a visdo de Guy que associa 0 sexo com relagdes de dominacdo. Ora,
em um ato sexual que envolve necrofilia, o individuo consciente detém de total poder sobre
0 corpo que ele estupra que, por estar morto, ndo esboca nenhuma agdo que colocaria em
risco a hierarquia e a dominacgéo ali estabelecida.

Bourdieu (2020) afirma que “o assédio sexual nem sempre tem por fim
exclusivamente a posse sexual que ele parece perseguir: o que acontece € que ele visa, com
a posse, nada mais que a simples afirmacao da dominagdo em estado puro” (p. 41). Em uma
relacdo sexual com um cadaver, o individuo consciente exerce total poder sobre 0 outro
corpo, delimitando todo o desenrolar do ato sexual. Além disso, a preocupagdo com o prazer
sexual é unidimensional, haja vista que ndo ha o intuito de proporcionar prazer. O prazer
fica concentrado, portanto, apenas com o ser consciente. No caso da sequéncia, Guy.

A terceira justificativa de Guy, vista na ora¢do “Eu n3o queria perder a noite do

bebé”, constrdi a representacdo do estupro como um ato voltado ao desejo do casal de
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engravidar. Vale ressaltar que Guy apenas utiliza de tal argumento apds Rosemary
demonstrar uma insatisfacdo com os fatos ocorridos na noite anterior. Guy tenta, dessa
forma, deixar Rosemary mais emotiva, justificando a relacao sexual ndo consentida por meio
da ideia de uma possivel gestacéo.

Tal justificativa enfatiza a relacdo sexual como meio de procriagdo e exclui,
automaticamente, a visdo do sexo como forma de prazer. Isto €, se 0 prazer que Rosemary
poderia ter sentido durante o ato sexual tivesse sido levado em consideracao, a relagcdo nao
consentida ndo poderia ter acontecido. Entretanto, por meio da terceira explicacdo de Guy,
na qual ele diz que “foi divertido para quem gosta de necrofilia’, observamos que o prazer
sexual de Guy é levado em consideracdo. Encontramos, portanto, um apagamento do prazer
sexual de Rosemary, mas a o prazer de Guy sendo utilizado como justificativa de uma
relacdo sexual ndo consentida.

A quarta e ultima justificativa de Guy, observada na oracao “Eu estava meio bébado”,
é utilizada por Guy para mostrar que ele ndo estava totalmente sobrio durante o ato sexual.
Assim como na terceira justificativa, a quarta apenas € utilizada quando as outras trés néo
apresentam o efeito esperado por Guy, sendo, na verdade, a ultima oracdo da sequéncia.
Percebemos a tentativa de Guy de transpor a culpa de seu ato, assim como visto na
justificativa 1 na qual o problema era o fato de as unhas de Guy estarem grandes. Ao explicar
que estava “meio bébado”, Guy constroi a imagem de que caso ele estivesse sobrio, ele nao
teria feito o que fez. Ao mesmo tempo, por meio da circunstancia “meio”, Guy evidencia
que ele estava levemente alcoolizado. Em outras palavras, Guy demonstra que ele ndo perdeu
o0 controle da situacdo, fato que teria acontecido se ele estivesse altamente bébado. Caso
fosse essa a situacdo, Guy teria que admitir um erro.

Observamos que Guy vai alternando as suas justificativas a medida que elas sao
testadas. Tais justificativas fazem parte de um discurso ideolégico uma vez que elas
promovem relagbes de poder entre individuos, conforme aponta Fairclough (2016).
Ademais, as justificativas dadas por Guy podem ser vistas como uma tentativa de
racionalizacdo de formas simbdlicas que perpetuam uma dominagdo (THOMPSON, 2002).
Guy tenta, nesse caso, apresentar argumentos na tentativa de apresentar o seu ato como
legitimo e positivo. Sendo assim, o0 processo de racionalizagdo atua como uma forma de
manutencdo ideoldgica.

Vale ressaltar, novamente, que a posi¢cdo tomada por Rosemary € a de passividade,

mesmo demonstrando um descontentamento com a situacdo. Rosemary ndo apresenta
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nenhuma atitude brusca, mantendo-se pacifica no decorrer da sequéncia, nao se afastando,
dessa forma, do habitus esperado que ela tenha. Rosemary demonstra sua infelicidade , mas
ela ndo é mais forte que a dominacdo que seu marido possui na relacdo. O descontentamento
de Rosemary é expresso, portanto, de forma sutil e em menos de 1 minuto de tempo de tela.
Logo apds, a rotina do casal volta a normalidade.

Retomando a anélise multimodal e discursiva filmica, notamos a exposicdo de
arranhdes no corpo de Rosemary, como visto nas cenas 8, 9 e 11, por exemplo. Bourdieu

(2020) destaca que a construcdo da masculinidade pode estar associada a agressividade.

A virilidade, em seu aspecto ético mesmo, isto €, enquanto quididade do
vir, virtus, questdo de honra (nif), principio da conservagdo e do aumento
da honra, mantém-se indissociavel , pelo menos tacitamente, da virilidade
fisica, através, sobretudo, das provas de poténcia sexual — defloracdo da
noiva, progenitura masculina abundante etc. — que sdo esperadas de um
homem que seja realmente um homem (BOURDIEU, 2020, p.27).

Sendo assim, a masculinidade é construida por meio de esquemas cognitivos,
instaurados no habitus, que associam o0 homem a uma performance agressiva, que pode ser
vista, inclusive, durante o ato sexual. A dominacdo masculina, portanto, ocorre no plano
subjetivo, por meio da categorizacao das coisas entre ativo/passivo, alto/baixo, etc., mas se
materializa objetivamente. Se tratando dos arranhdes de Rosemary, Guy, ao assumir a culpa,
ocupa o espaco do homem viril, que possui sua masculinidade bem assegurada devido a sua
performance sexual.

Em relacdo a construcdo do syuzhet, Bordwell (1985) enfatiza que o espectador, ao
assistir a um filme, constroi hipoteses sobre os eventos da histéria. Por meio de um estilo
que constréi uma narrativa dupla, Polanski d& pistas ao espectador que o levam para duas
fabulas distintas. Resgatando a visdo do filme como um texto que possui uma coesao interna
e opera, normalmente, por meio de um processo narrativo espago-temporal (WILDFEUER,
2014; SOARES, 2022), a sequéncia analisada esta situada imediatamente apds aquele em
que Rosemary é estuprada. Por meio de um corte seco (van SIJLL, 2017) as pistas deixadas
na sequéncia analisada ndo séo decisivas para a construgcdo de uma fabula incontestavel.

Dessa maneira, 0 espectador é guiado, na sequéncia analisada, a responder
principalmente uma resposta para a pergunta: Rosemary foi estuprada por uma criatura
bestial? Independentemente da resposta, a forma com que o0s eventos do syuzhet estdo
dispostos pode desfocar o espectador de uma das poucas certezas do longa, que € a violagao

sofrida por Rosemary. Isso nos mostra a forma pela qual as relaces de género, a familiae o
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casamento sé@o representados discursivamente. Assim como argumenta Fairclough (2003)
sobre a construgdo das identidades dos individuos pelo discurso e van Dijk (2020) acerca da
introjecdo de modelos mentais, 0s papeis de género encontram-se tdo solidificados que a
presenca de um estupro dentro de um nucleo familiar pode passar despercebida, afinal, a
relacdo de dominagédo sexual masculina encontra-se naturalizada.

Sendo assim, se seguirmos a fabula de que Rosemary foi violentada por uma criatura
bestial, entendemos que tal fato apenas ocorreu porque Guy, seu marido, permitiu. Nessa
versdo dos eventos, Guy seria aquele que permitiu que o corpo de Rosemary tivesse sido
utilizado para que ela ficasse gravida do filho de Satd. Sendo assim, Guy teria vendido o
corpo de Rosemary em troca de maior sucesso em sua carreira de ator. O corpo de Rosemary,
portanto, seria um pertence a Guy que o utilizaria conforme seus desejos.

Outro ponto a ser ressaltado diz respeito a figura de Satd. Retratado na cultura popular
como a personificacdo do mal, Sata é representado como uma entidade poderosa, trazendo
uma oposicdo a figura de Deus. Entretanto, nos eventos de O bebé de Rosemary (1968), a
criatura bestial apenas estupra Rosemary a partir do momento que Guy aceita 0 combinado
proposto por seus vizinhos, Minnie e Roman, conforme mostra o efeito de exposicdo
(BORDWELL, 1985) no fim do longa. Dessa forma, observamos que Sata necessita primeiro
da permissdo de Guy para estuprar Rosemary. Embora retratado frequentemente como uma
entidade soberana do mal, o poder de Satd ndo é forte suficientemente para engravidar
Rosemary sem o consentimento de Guy.

Entretanto, se seguirmos a segunda fabula que pode ser construida, ndo teremos a
presenca de Satd, culto de bruxos ou qualquer outra forma de ocultismo. Rosemary, dessa
forma, estaria em um delicado quadro psiquiatrico. Todavia, ainda assim, teriamos um
estupro, haja vista que, nesse contexto, Guy teria tido uma relagéo sexual com Rosemary
que estaria sem consciéncia durante todo o ato. Guy demonstraria, portanto, que se sente
como dono do corpo de Rosemary, sendo ele o unico individuo necessario para decidir
quando e de qual forma o casal deve ter suas relagdes sexuais.

De forma geral, independentemente de qual fabula seja construida, percebemos uma
forte relacdo de dominacgéo entre Guy e Rosemary. O corpo de Rosemary é representado, em
ambas as fabulas possiveis, como pertencente a Guy que decidiria, por sua vez, oferecer o
corpo de Rosemary para o estupro ou ele mesmo estupra-lo. Guy apresenta um conjunto de
oragOes que formam um discurso ideolégico que sustenta uma relagdo hegemonica entre ele

e sua mulher pautado nas representacdes de género. Notamos, contudo, que mesmo



112

mostrando uma insatisfagdo com o ocorrido, Rosemary ndo esboca uma grande reacao,
seguindo uma atitude pacifica e submissa, caracteristicas esperadas devido a introjecéo de
esquemas mentais (van DIJK, 2020) que sustentam uma dominacdo masculina
(BOURDIEU, 2020).

4.2. Analise 2

Logo ap0s contar para seus vizinhos que estava gravida, Rosemary é convencida por
eles a trocar de médico. O novo médico, chamado de Sapirstein e amigo intimo dos vizinhos
Minnie e Roman Castevet, é reconhecido na cidade de Nova York como um dos melhores
no ramo. Com a ajuda de Minnie, Rosemary consegue uma visita ao disputado médico na

manha seguinte.

CENA LINGUAGEM | AuDIO MUSICA
FALADA
1 Sapirstein: | Som
E = Nao leia ambiente.
| livros. Som de
| Nenhuma passaros.
gravidez é Som de
como bipe.
descrevem
nos livros. E
nao dé
ouvidos aos
Seus amigos.
Cada
gravidez é
Unica.
2 Rosemary: | Som
o Dr. Hill ambiente.
receitou

vitaminas.
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Sapirstein: | Som

Nao as ambiente.

tome. Som de

Minnie passaros.

Castevet tem

um herbario.

Vou pedir

que faca um

suco mais

fresco,

seguro e

com muito

mais

vitaminas.

Sapirstein: | Som

Qualquer ambiente.

duvida Som de

ligue. passaros.
Som de
bipe.

A cena se inicia com o novo médico de Rosemary, Sapirstein, dando uma ordem. A

ordem € acompanhada de uma explicacao.

Nao

Leia

livros.

Processo Material

Escopo

Observamos que Sapirstein prefere utilizar uma oracdo imperativa, na qual ele

demonstra um comando, no lugar de outras oragdes em que ele poderia conseguir um efeito

parecido, mas por meio de uma suavidade linguistica maior. Por exemplo, a oracao

imperativa material “Nao leia livros” poderia ser trocado pela oragdo verbal projetante

seguida da oracdo material projetada “Eu recomendo que vocé ndo leia livros™.

Além disso, Sapirstein justifica seu comando por meio de uma segunda orag&o.

Nenhuma gravidez

E

como descrevem

nos livros.

Portador

Processo
Relacional

Atributo
circunstancial

Circunstancia
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Em tal oragéo, Sapirstein articula a ideia de gravidez com um atributo circunstancial,
fortalecendo a imagem de que nenhuma gravidez pode ser eficientemente descrita, e, por
isso, Rosemary ndo conseguiria encontrar ajuda em livros. Percebemos que a oragdo citada
funciona como um argumento para a primeira. Dessa forma, Sapirstein comanda e, logo
apos, justifica seu comando.

O formato comando seguido de justificativa se repete mais uma vez, como exposto

abaixo.
E ndo dé ouvidos aos seus amigos
Processo Comportamento
Comportamental
Cada gravidez E Unica.
Portador Processo Relacional Atributo

Percebemos mais um comando, dessa vez, ordenando que Rosemary néo escute as
opiniBes de seus amigos em relacdo a sua gravidez. No intuito de fortalecer o seu comando,
Sapirstein se ancora, novamente, em uma oracao relacional. Nessa segunda oracgdo, “cada
gravidez € inica”, Sapirstein articula o conceito de gravidez com o atributo “Unica”. Assim
sendo, a gravidez estaria presente na classe dos participantes Unicos e singulares. Ou seja, a
singularidade seria atributo de cada gravidez.

Em seguida, temos a Unica oracdo de Rosemary na sequéncia analisada.

O Dr. Hill Receitou vitaminas.
Ator Processo Material Escopo

Notamos que a ora¢do de Rosemary ndo contesta os comandos de Sapirstein. Na
verdade, Rosemary adiciona um novo topico na conversa. Tal topico gira em torno da
prescricdo de remédios por conta de Dr. Hill, médico que estava acompanhando Rosemary
anteriormente. Percebemos que o intuito de Rosemary € indagar Sapirstein se ela deve tomar
as vitaminas ou ndo, mesmo que ela tenha se amparado em uma oragéo afirmativa.

Sendo assim, Sapirstein apresenta mais um comando a Rosemary.

Nao As Tome
Meta Processo Material

Observamos que Sapirstein ndo indaga Rosemary acerca de quais vitaminas foram

receitadas por Dr. Hill. Ndo ha nenhuma pergunta, também, sobre a possibilidade de
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Rosemary ja estar tomando as vitaminas prescritas. Logo ap0s, Sapirstein adiciona uma nova
informacdo seguida de uma explicacéo ao seu comando, 0 que se assemelha a sequéncia de

oracdes do inicio da sequéncia (comando + justificativa).

Minnie Castevet Tem um herbario.

Possuidor Processo Relacional Possuido

(Eu — oculto) Vou pedir
Processo Verbal

Que (ela -oculto) | faca Um suco e Com muito
mais fresco, mais
seguro vitaminas.

Ator Processo Meta Circunstancia
Material

A oracdo relacional possessiva “Minnie Castevet tem um herbario” introduz uma
nova informag&o na conversa entre Sapirstein e Rosemary, a0 mesmo tempo que serve como
uma contextualizacdo para as proximas oraces. Nesse caso, Sapirstein apresenta um fato
para que Rosemary possa entender seu outro comando, de que ela beba um suco de ervas
feito por Minnie.

O intuito de que Rosemary tome o suco de ervas é visto na oracdo verbal projetante
seguida de uma oragao material projetada “Vou pedir que faga um suco fresco, seguro e com
muito mais vitaminas”. Dessa forma, Sapirstein ndo apenas demonstra seu desejo que
Rosemary beba o suco, como também justifica o abandono das vitaminas prescritas por Dr.
Hill, visto na circunstancia “com muito mais vitaminas”.

A sequéncia termina com a indicagdo, por parte de Sapirstein, que ele esta disposto

a responder quaisquer davidas de Rosemary por telefone.

Ligue
Processo Material

Qualquer davida
Circunstancia

De forma geral, a sequéncia analisada tem um total de 10 oracGes, que foram

distribuidas entre Sapirstein e Rosemary conforme o grafico abaixo.
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Gréfico 1: distribuicdo de oragbes na sequéncia 2

DISTRIBUICAO DE ORACOES NA SEQUENCIA

m Sapirstein  m Rosemary

Sapirstein
90%

Fonte: autor

Através do grafico, observamos que a distribuicdo de oracbes entre Rosemary e
Sapirstein ndo € balanceada. Notamos que 90% das oracfes presentes na sequéncia sao de
Sapirstein, o que indica que 0 mesmo tomou grande parte do turno em sua conversa com
Rosemary. Uma vez que se trata de uma consulta médica, é esperado que o paciente, nesse
caso Rosemary, tenha uma quantidade maior de turnos haja vista que perguntas sdo comuns
nesse tipo de interacéo.

Embora a sequéncia analisada seja pequena, observamos que ela é composta de
diversas oragdes imperativas ditas por Sapirstein. Em nenhum momento, entretanto,
Rosemary interrompe o médico. Além disso, Rosemary ndo o contesta e nem mesmo pede
por maiores explicacdes quando escuta seus comandos. Aparentemente, o modelo utilizado
por Sapirstein de dizer um comando seguido de uma rapida justificativa foi o suficiente para
Rosemary.

As 9 oracdes ditas por Sapirstein podem ser melhor entendidas por meio do grafico

abaixo.
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Gréfico 2: classificacdo das oracBes do personagem Sapirstein na sequéncia 2

CLASSIFICACAO DAS ORACOES DE SAPIRSTEIN

m Comportamentais  m Relacionais Materiais Verbais

Fonte: autor

Por meio da distribuicdo das oracdes de Sapirstein, percebemos um maior indice de
oracGes materiais e relacionais. Tal fato se explica uma vez que: a. Algumas oracdes
materiais foram utilizadas por meio do uso do imperativo, com a intencdo de controlar a
maneira pela qual Rosemary age no mundo; b. As oragdes relacionais foram utilizadas em
sua grande maioria para estabelecer relagbes entre o conceito de gravidez e outros
participantes, construindo uma representacdo da gravidez como momento Unico e
indescritivel.

Ademais, algumas orages relacionais foram utilizadas como forma de justificativa
para oracOes materiais anteriores. O formato comando seguido de justificativa se apresentou
como uma ferramenta argumentativa para Sapirstein. 1sso &, por meio das oragdes
relacionais, Sapirstein encontrou uma forma de explicar o porqué de seus comandos,

apresentando, dessa forma, explicagdes sobre o fendbmeno da gravidez.

4.2.2 Dimensao multimodal

Na sequéncia analisada, encontramos dois participantes, Rosemary e seu nhovo
médico, Sapirstein. Percebemos uma predominancia do processo Reacional ja que ambos 0s
participantes emanam vetores de olhar. Em toda a sequéncia, encontramos um processo

reacional transacional. Nesse tipo de processo, temos um participante que emana um vetor,
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denominado Reator, e quele que é ligado ao vetor emanado, chamado de Fenémeno
(KRESS; van LEEUWEN, 2021).

Todavia, 0 processo reacional transacional é tido como unidirecional entre as cenas
1-3, haja vista que ndo ha um vetor de olhar que conecta os participantes Reator e Fendmeno.
Rosemary desempenha o papel de Reator na cena 2 e, devido a sequéncia de cenas exposta,
entendemos que Sapirstein desenvolve o papel de Fendmeno. Todavia, entre as cenas 1-3,
Sapirstein ndo emite um vetor de olhar para Rosemary, fazendo com que 0s vetores

emanados nao liguem os participantes.

Figura 33: cenas 1-3 da sequéncia 2

Fonte: O bebé de Rosemary (1968)

Mesmo que ambos 0s participantes se encontrem em uma interacdo, notamos que
Sapirstein ndo faz contato visual com Rosemary até a cena 4, Ultima da sequéncia. Dessa
forma, durante as cenas 1-3, Sapirstein mantém-se olhando para baixo, onde percebemos
que ele faz gestos de escrita. Sendo assim, Sapirstein se comunica com Rosemary a0 mesmo
tempo que escreve, mas sem olhar para ela. A Unica excecdo apresentada na sequéncia
encontra-se na cena 4, na qual entendemos, por meio da edicdo cinematografica, que
Rosemary e Sapirstein cruzam olhares, trocando vetores e estabelecendo um processo

relacional transacional bidirecional.

Figura 34: cena 4 da sequéncia 2

Fonte: O bebé de Rosemary (1968)
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De acordo com Halliday e Matthiessen (2014), dentre os 5 processos do sistema de
transitividade — material, relacional, comportamental, verbal e mental — apenas os dois
ultimos possuem a capacidade de projecdo. A projecdo ocorre em um complexo oracional
onde uma oragdo é lancada como forma de representacdo linguistica de outra oragdo
(MATTHIESSEN; TERUYA; LAM, 2010). Por exemplo, na oragdo “Rosemary pensou que
estava gravida” temos uma oragao mental projetante (“Rosemary pensou”) seguida de uma
oracéo relacional projetada (“que estava gravida”).

Observamos na sequéncia que Sapirstein ocupa a posicdo de Fendémeno entre as
cenas 1-3, nas quais Rosemary desempenha o papel de Reator. Kress e van Leeuwen (2021)
indicam que participantes Fendmenos de processos reacionais transacionais podem ocupar

imageticamente o local de uma oracdo projetada linguisticamente.

Figura 35: Projecdo do participante Fenmeno da sequéncia 2

Vetor Reacional — Rosemary (Reator);
Sapirstein (Fenémeno). *!

Movimento acional — Sapirstein
(Ator); prancheta (Meta).

Fonte: autor

Observamos, na imagem 119, que Sapirstein desenvolve duas fun¢bes. Em primeiro
lugar, de Fendmeno em relacdo ao processo relacional em que ele se encontra juntamente
com Rosemary, Reator. Em segundo lugar, de Ator ja que ele desenvolve um movimento
acional ao escrever sobre sua conversa com Rosemary em uma prancheta, tida aqui como
Meta.

Além do processo reacional, também percebemos a presenca do Verbal na sequéncia.
Kress e van Leeuwen (2021), ao adaptar os estudos de Halliday (1978), apontaram que o
processo verbal se desenvolve imageticamente por meio da presenca de baldes de fala, muito

comuns em historias em quadrinhos. Nesse caso, 0 personagem que fala é tido como Dizente,
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enquanto o contetdo falado é visto como Enunciado. Todavia, Kress e van Leeuwen (2021)
ressaltam que cinematograficamente ndo é comum encontrarmos balGes de fala entre as
interacdes dos personagens. Sendo assim, o processo verbal se desenrola no cinema por meio
das falas dos personagens em associacdo com o movimento de seus labios e do jogo de
camera.

Dessa forma, dentro de uma mesma cena, 0s participantes podem desenvolver
diversos processos. Na sequéncia analisada, temos a seguinte configuracdo de processos e

participantes.

Quadro 20: relagdo entre processos e participantes nas cenas da sequéncia 2

CENA PROCESSOS PARTICIPANTES
Relacional Rosemary (Reator); Sapirstein
(Fenémeno).
1 Acional Sapirstein  (Ator); prancheta
(Meta).
Verbal Sapirstein (Dizente); fala de
Sapirstein (Enunciado).
Relacional Rosemary (Reator); Sapirstein
2 (Fenbémeno).
Verbal Rosemary (Dizente); fala de
Rosemary (Enunciado).
Relacional Rosemary (Reator); Sapirstein
(Fendmeno).
3 Acional Sapirstein  (Ator); prancheta
(Meta).
Verbal Sapirstein (Dizente); fala de
Sapirstein (Enunciado).
Relacional Rosemary (Reator); Sapirstein
4 (Fendbmeno).
Acional Sapirstein  (Ator); prancheta
(Meta).
Verbal Sapirstein (Dizente); fala de
Sapirstein (Enunciado).

Fonte: autor.

Notamos que a andlise imagética de obras cinematograficas traz uma série de
impactos a Semidtica social ou, mais especificamente, a GDV. A pequena sequéncia
analisada demonstra como as imagens de um filme se amparam em movimentos que podem
apresentar uma pluralidade de processos. Isto €, & possivel que um participante desenvolva
movimentos acionais, emane vetores reacionais e fale ao mesmo tempo, desenvolvendo,
portanto, processos acionais, reacionais e verbais, simultaneamente.

A paisagem semiotica da sequéncia ndo apresenta cores vibrantes, com exce¢do da

blusa amarela de Rosemary, trazendo uma atmosfera mais séria as cenas. Em conjunto com
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a exploracdo do escritério médico de Sapirstein, visto com maior clareza gragas a um
aumento da distancia entre espectador e participante na cena 4, a presencga de cores mais
escuras auxilia na construcdo de uma ambientacdo mais séria e profissional. Além disso,
encontramos sons na sequéncia que solidificam o nivel de realismo das cenas, sendo

descritos como sons do tipo field por van Leeuwen (1999).

4.2.3 Dimensao discursiva filmica

De acordo com Bordwell (1985), assistir a um filme é um processo cognitivo entre
espectador e pelicula. Tal processo pode ser descrito como ativo ja que o espectador cria, ao
longo do filme, hip6teses para momentos de lacuna e exposicao deixadas pelo syuzhet. Vale
lembrar que as hipoteses criadas pelo espectador seguem um raciocinio logico que é
conduzido pela dire¢do do longa. Em outras palavras, a apresentacdo dos eventos do syuzhet
em conjunto com o estilo do diretor inclina os espectadores a construirem determinadas
hipGteses em detrimento de outras.

Sendo assim, devemos recordar que a sequéncia analisada acontece ap6s o conjunto
de cenas em que Rosemary € estuprada e ap6s a confirmacéo de sua gravidez. Outros eventos
importantes, como a sequéncia que procede as cenas de estupro na qual Rosemary acorda
com arranhdes em seu corpo também antecede a sequéncia analisada. Tais momentos sdo
tidos como formas de exposi¢do do syuzhet que sdo explicados por Bordwell (1985) como
estratégias da narrativa cinematografica de exposicao de informacdes da fabula.

Os momentos de exposicdo que antecedem a consulta médica entre Rosemary e
Sapirstein auxiliam para que o espectador esteja em alerta com o médico. Tal possibilidade
se agrava ao pensarmos que Sapirstein € amigo intimo de dos vizinhos de Rosemary, Minnie
e Roman Castevet, e foram eles que conseguiram uma consulta com consideravel rapidez
para Rosemary. Em outras palavras, caso o espectador tenha construido hipdteses negativas
sobre os eventos que antecedem aqueles mostrados pela sequéncia analisada, provavelmente
hipoteses negativas continuardo a ser levantadas pelo espectador.

Ademais, na trama Sapirstein é descrito como um dos melhores médicos de Nova
York, tendo uma grande reputacdo ndo somente na cidade mas ao redor do pais. Como visto
na dimensdo multimodal de analise, Sapirstein se encontra em um consultério médico

rodeado de livros, solidificando sua imagem de médico. Dessa forma, a maneira com que
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Sapirstein se apresenta conjuntamente com sua reputacdo ja exposta na trama reforcam o
médico como uma figura de autoridade.

Todavia, os comandos emitidos por Sapirstein em sua consulta com Rosemary
podem fortalecer a hipdtese de que o médico e os vizinhos de Rosemary séo, de fato, parte
de um culto satanico. Observamos, por meio dos pedidos de Sapirstein, uma tentativa do
médico de isolar Rosemary do convivio social a0 mesmo tempo que ha uma pressao para
que ela ndo se informe sobre assuntos relacionados a gestacdo. Embora Sapirstein se
apresente como um respeitavel médico, o conteudo de seus comandos pode levantar ou
fortalecer hipdteses de conspiracdo contra Rosemary.

Se tratando das relagdes discursivas filmicas (WILDFEUER, 2014; SOARES, 2022)
encontramos a presenca da narracao, principalmente se levamos em consideracdo que na
sequéncia anterior a analisada, Minnie Castevet liga para Sapirstein, com o consentimento
de Rosemary e Guy, para tentar marcar uma consulta com o médico na manhd seguinte.
Dessa forma, a sequéncia analisada retrata um episodio ocorrido logo ap6s aquele exposto
uma sequéncia anterior. Sendo assim, observamos a disposicdo dos eventos do syuzhet em
uma escala temporal 1-2-3, modelo mais utilizado em filmes estadunidenses (BORDWELL,;
THOMPSON, 2004).

De forma geral, a sequéncia analisada contribui para a construcéo temporal do filme,
ancorando sua narratividade. Ademais, ela auxilia, devido a momentos anteriores de
exposi¢cdo em conjunto com o teor linguistico das cenas analisadas, a constru¢do ou
solidificacdo de hipoteses sobre o syuzhet. Isto €, o espectador é conduzido a criar hipoteses,
inclinando 0 mesmo a construir uma determinada fabula temporéaria. Entretanto, Polanski
mantém a ambiguidade do roteiro, apresentando niveis contidos de exposicdo e
comunicatividade (BORDWELL, 1985) na sequéncia.

4.2.4 Dimensdo macro linguistica

Na sequéncia analisada, temos Rosemary em sua primeira visita ao seu hovo médico,
Sapirstein. Devemos ressaltar que em tal tipo de interac@o ha papeis bem definidos, onde o
médico representa uma figura de autoridade. Isto é, naquele ambiente, Sapirstein € tido como
um médico respeitavel que, devido a sua formacao, ocupa seriamente um local que o permite
desempenhar oficios relacionados a sua profissdo. Rosemary, por outro lado, desempenha o

papel de paciente, ou seja, aquela que esta em busca de ajuda profissional.
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Desse modo, podemos dizer que Sapirstein detém de um grande volume de capital
cultural (BOURDIEU, 1983). Vale lembrar que Bourdieu (ibidem) defende que os
individuos de uma mesma comunidade se dividem em campos, espacos autbnomos e de
regras definidas, nos quais os individuos competem por movimentacao e posicionamento. A
posicdo ou a abertura de movimento que cada individuo possui nos campos depende do
acumulo de capital que tal individuo apresenta. Sendo assim, 0s capitais seriam espécies
diferenciadas de poder.

Dentro de cada campo, ha capitais que podem ser mais valiosos do que outros. Por
exemplo, no campo religioso encontramos figuras com grande quantidade de capital
simbdlico, como padre e pastores. Tal capital pode ser percebido, inclusive, em suas
vestimentas e na legitimacdo religiosa institucional. Nesse altimo caso, encontramos,
também, um actmulo de capital social, ja que redes de contato entre figuras religiosas se
formam.

Para que um individuo consiga se posicionar de forma satisfatéria em um
determinado campo, ele deve possuir um acumulo de capital que o permita legitimar sua
localidade e seus movimentos. Ha, portanto, uma disputa constante de movimento entre 0s
campos, nos quais, normalmente, encontramos individuos com possibilidade locomotiva
limitada devido a uma falta de amontoado de capitais. Os individuos de um campo, portanto,
muito se assemelham aos jogadores de futebol, ja que esses tltimos possuem funcionalidades
delimitadas de acordo com suas posicoes.

A teoria dos campos e capitais de Bourdieu (1983) pode ser associada a visdo de
ideologia de Fairclough (2016) haja vista que por meio do acimulo de capitais 0s individuos
conseguem promover uma manutencao de poder entre diferentes grupos sociais. Isto &, por
meio da divisdo ndo balanceada de capitais, determinados grupos se mantém como aqueles
que sdo detentores do poder, dando continuacao as relagdes assimétricas vistas na sociedade.
Tais relacGes sdo mantidas cotidianamente, fortalecendo uma naturalizacdo das praticas
(FAIRCLOUGH, 2003; 2016). Em outras palavras, os individuos perpetuam as relagdes de
poder discursivamente mesmo que eles ndo tenham nogéo de tal fato.

No encontro entre Sapirstein e Rosemary, temos um individuo com grande
quantidade de capital cultural, Sapirstein, e um individuo sem grande acumulo de tal capital,
Rosemary. O grande acimulo de capital cultural de Sapirstein, visto em sua profissdo e no
reconhecimento e popularidade do médico ao redor da cidade, permite que o mesmo tenha
um discurso de autoridade legitimado. Isto €, se trata de um médico que, além de ter
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formagdo em uma determinada &rea, ainda é referéncia nacional. Percebemos, inclusive, que
o consultério de Sapirstein ganha mais espaco de tela na cena 4, solidificando ainda mais
sua identidade profissional.

Quando nos voltamos as falas de Sapirstein, encontramos comandos. O primeiro
deles ¢ “Nao leia livros. Nenhuma gravidez é como descrevem nos livros”. Voltando a teoria
social dos capitais de Bourdieu (1983), um individuo com pouco acimulo de determinado
capital é tido como um individuo sem poder. Sapirstein tenta, por meio de sua fala, controlar
0 acumulo de capital cultural de Rosemary. Ao fazer isso, ele possibilita que elae Rosemary
tenham uma relacdo ainda mais desproporcional, ja que Rosemary, sem suas leituras na area
de gestacdo, ndo teria conhecimento suficiente para indagar ou até mesmo questionar
quaisquer atos e pedidos de Sapirstein.

O segundo comando de Sapirstein, “Nao dé ouvidos aos seus amigos. Cada gravidez
¢ Unica”, inclina Rosemary a ndo ter relagdes sociais ou, de forma mais otimista, ndo
conversar com seus amigos sobre topicos relacionados a gravidez. Encontramos aqui uma
tentativa de isolar Rosemary e tal ato pode ter relacéo direta com o acumulo de capital social
da protagonista. Bourdieu (1983) ressalta que o capital social diz respeito as redes de contato
que preservamos ao longo da vida. Aqueles individuos que possuem redes de contato mais
robustas, com individuos que apresentam acumulo de capital, tendem a ter uma quantidade
maior de capital social.

Por meio de seus comandos, Sapirstein tenta eliminar a possibilidade de Rosemary
acumular capital cultural e social. Devido a contextualizacdo da historia em conjunto com
momentos de exposicdo da personagem, conseguimos saber que Rosemary também nao
possui grande acumulo de capital simbolico e econdbmico. Rosemary ndo possui uma
profissdo ou apresenta elementos que possam ser detentores de capital simbdlico. Ao tentar
impedir o acumulo dos capitais cultural e social de Rosemary, Sapirstein auxilia na
marginalizagdo da personagem.

Se lembrarmos da ordem cronologica do movimento feminista, isto é, de suas
correntes e fases, percebemos que a primeira onda feminista lutava para que as mulheres
tivessem uma cidadania mais ativa e participativa para os padr@es da época (TAPPER,
1986). Em outras palavras, a primeira onda feminista tecia ataques ao Liberalismo da época,
mas buscava politicas que possibilitavam as mulheres desenvolver atos envoltos de poder
pertencentes ao proprio sistema capitalista, como votar e ter controle legal de seus corpos
(BEASLEY, 2005). Somente a partir da segunda onda feminista, que se desenvolveu nas
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décadas de 1960 e 1970, que o movimento feminista trouxe em maior peso as ideais
marxistas (BEASLEY, 1999).

A transicdo entre a busca de politicas concretas de cidadania ativa da primeira onda
feminista para a abertura de concep¢des emancipatorias da segunda ocorreu devido ao ganho
de acumulo de capital das mulheres. Isto é, 0 movimento feminista apenas se moveu para
questdes voltadas ao desenvolvimento critico e modernista quando as mulheres comegaram
a ter acesso a recursos gue lhe atribuiam poder, como o voto, por exemplo. As conquistas da
primeira onda feminista possibilitaram que as mulheres tivessem um maior acimulo geral
de capital, dando mais possibilidade para que as mulheres se locomovessem nos diversos
campos da sociedade.

Em sua consulta, Sapirstein delimita as acdes da Rosemary, promovendo uma
manutencdo no acumulo de capitais da personagem. Notamos, entretanto, que por mais que
Sapirstein utilize ora¢cBes imperativas, ndo héa uso de forca fisica que obrigue Rosemary a se
comportar de determinadas maneiras. A posicao social de Sapirstein e o0 seu grande acimulo
de capital ja sdo fatores suficientes para que Rosemary siga uma determinada linha de
comportamento. Os recursos linguisticos de Sapirstein sdo, portanto, hegemdnicos
(FAIRCLOUGH, 20186).

A disparidade entre 0 acimulo de capitais na divisdo dos géneros auxilia a dominacéao
masculina retratada por Bourdieu (2020). Tendo em vista que a dominagdo masculina é
simbolica e objetiva, a manutencdo do controle de capitais € crucial para que um género
domine o outro. Isto é, a diferenca no montante de capitais faz com que os homens consigam
se locomover com maior facilidade nos campos, enquanto as mulheres possuem posic¢oes
delimitadas. A luta do movimento feminista, portanto, comeca em sua primeira fase a
indagar as diferencas civis entre homens e mulheres, causando um tensionamento nos
campos.

Dessa forma, encontramos na consulta entre Sapirstein e Rosemary vestigios de uma
hegemonia masculina (CONNELL; PEARSE, 2015; CARRIGAN et al., 2004). Além da
divisdo ndo balanceada de capitais entre 0s géneros, a introjecdo de esquemas mentais ou
cognitivos (van DIJK, 2020; BOURDIEU, 2020) também auxilia a domina¢do masculina.
Bourdieu (2020) nos apresenta a ideia de que a divisdo entre masculino e feminino se
desenvolve por toda a vida social dos individuos, manifestando-se objetivamente mas

estruturando-se simbolicamente.
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Dessa forma, a divisdo entre agressivo e pacifico, dominante e submisso, cima e
baixo, etc., auxilia na construcdo de identidades. Isto é, os individuos introjetam ao decorrer
de suas vidas esquemas cognitivos (van DIJK, 2020; BOURDIEU, 2020) que inclinam
gostoso, praticas, crencas e representacdes. Ha4 uma expectativa, portanto, de acdo e
construcdo dos individuos de acordo com o género que eles apresentam. Tal processo se
desenvolve por meio de uma constru¢cdo mental promovida pelos esquemas cognitivos que
automatiza praticas e naturaliza divisdes. Dessa forma, em muitos casos ndo ha sequer
guestionamentos acerca de a¢des que promovam divisdes sociais de género.

Percebemos na sequéncia que Sapirstein é detentor de 90% das oracBes ditas. A
pouca participacdo de Rosemary é indicativo da performatividade (BUTLER, 2007)
esperada por uma mulher do fim dos anos de 1960. Isto é, passiva e submissa. Em nenhum
momento, Rosemary apresenta indagacgdes acerca dos comandos de Sapirstein, por mais que
eles possam soar negativos. Sapirstein, por sua vez, se apresenta como uma figura masculina
detentora de grande acimulo de capital cultural, tipo de poder importante para a interacao
desenvolvida na sequéncia.

A prevaléncia de oracdes materiais e relacionais nas falas de Sapirstein demonstram
a estratégia argumentativa utilizada por ele para influenciar a forma pela qual Rosemary age
no mundo. Em primeiro lugar, dita-se uma acdo por meio de um comando. Em segundo
lugar, explica-se tal comando promovendo uma relacdo entre o topico discutido, gravidez, e
outros participantes. Tal formato racionaliza os comandos de Sapirstein, solidificando seu
papel de médico e fortalecendo a racionalidade esperada pelos homens (BOURDIEU, 2020).

Sendo assim, Sapirstein encontra-se amparado por sua profisséo e pelo seu género.
Isto é, percebemos que o discurso de Sapirstein é tido como um discurso de autoridade. De
acordo com Fairclough (2016), nem todo discurso é ideoldgico. Isto €, ha discursos que
viabilizam as relagcbes de dominagdo, marginalizando certos grupos. Em tais discursos
encontrariamos a ideologia, entendida como formas simbolicas que propiciam as relagdes
hierarquicas entre grupos. Sendo assim, o discurso de Sapirstein pode ser visto como
ideoldgico uma vez que ele promove uma manutencdo das relagBes de poder
(FAIRCLOUGH, 2003). Em outras palavras, Sapirstein tenta controlar as futuras agdes de
Rosemary, como visto nas oragfes materiais ditas por ele, de uma maneira que ela fique
passiva e submissa. Discursivamente, Sapirstein se apresenta como um individuo que utiliza

um discurso de autoridade para manter Rosemary dominada.
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Ademais, Fairclough (2016) se ampara em Gramsci (1999) para demonstrar as
formas pelas quais as relagdes de poder se articulam socialmente. Silva (et al., 2020) enfatiza
que a hegemonia se desenrola em quatro distintos planos, o epistemoldgico, o politico, o
discursivo e o pedagogico. Percebemos que Sapirstein por meio do seu discurso ideologico,
estruturado pela formula comando seguido de justificativa, se ancora no plano pedagdgico,
uma vez que ele utiliza as justificativas, vistas nas oragdes relacionais, como forma de
racionalizacdo ou discurso intelectual.

De forma geral, presenciamos na sequéncia analisada a presenca de discursos
ideoldgicos e hegemonicos (FAIRCLOUGH, 2003; 2016) que constroem a visdo de que a
mulher gravida ndo deve ler ou conversar sobre sua gravidez com nenhuma outra pessoa.
Além disso, a impossibilidade de entrar em contato com fontes de conhecimento ou construir
lacos sociais promovem uma marginalizacdo da mulher, além de contribuir para um baixo
volume de capital acumulado. Tal discurso auxilia uma ideologia que promove uma
segregacéo de poder entre homens e normatiza, inclusive por meio de uma racionalizacao, a

falta de poder entre as mulheres.

4.3 Anélise 3

A sequéncia analisada a seguir possui duracdo de 1:21 minuto e é a ultima do filme,
sendo, portanto, o desfecho do longa. Nela, Rosemary vé o seu bebé pela primeira vez. Além
disso, Rosemary também acredita que varios personagens de seu convivio diario, como seus
vizinhos, seu médico e, inclusive, seu marido arquitetaram um plano para que que ela fosse

maée do filho de Sata.

CENA LINGUAGEM Aupio MUSICA
FALADA
1 Bebé

chorando
e som do

Roman: carrinho

Embale-o. de bebé
balangan

do.
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Rosemary:
Esta
querendo
que eu seja
uma mée
para ele.

Bebé
chorando
e som do
carrinho
de bebé
balangan
do.

Roman: E
vocé ndo é?

Bebé
chorando
e som do
carrinho
de bebé
balangan
do.

Bebé
chorando
e som do
carrinho
de bebé
balangan
do.

Bebé
chorando
e som do
carrinho
de bebé
balangan
do.

Bebé
chorando
e som do
carrinho
de bebé
balangan
do.
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Bebé
chorando
e som do
carrinho
de bebé
balangan
do.

Bebé

chorando.

Bebé
chorando
e som de
foto
sendo
tirada.

10

Bebé
chorando
e som de
foto
sendo
tirada.

11

Bebé

chorando.




12

13

14
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Bebé
chorando.
Tema de
abertura
(musica
de ninar
com
elementos
macabros)
4.3.1. Dimensdo linguistica
(vocé) Embale 0]
Ator (oculto) | Processo Material Beneficiario
(Vocé) Esta querendo
Experienciador (oculto) | Processo mental
Que eu Seja uma mae para ele.
Portador Processo Atributo Circunstancia
relacional
atributivo
E VOCE N3o E? (a mae dele)
identificado Processo Identificador
relacional (oculto)
identificativo

Na primeira oragdo da sequéncia, “embale-0”, ha a presenca de um processo material

transformativo de intensificagdo do tipo movimento (HALLIDAY; MATTHIESSEN, 2014).
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Sendo assim, nos defrontamos com um processo que impacta 0 mundo, embora ndo haja
uma criacdo em desenvolvimento, como é comum de se encontrar com o0s verbos crescer,
criar, compor, planejar, etc. O participante ator, aquele que age no mundo, encontra-se
oculto, embora ele possa ser facilmente recuperado. Ademais, o participante de nimero 2 é
denominado beneficiario, uma vez que ele se beneficia do participante ator.

Na segunda oracéo, “esta querendo que eu seja uma mae para ele”, encontramos uma
oracdao mental projetante seguida de uma oracao relacional projetada. Na primeira oragéo, o
processo querer pode ser visto como um processo mental desiderativo uma vez que ele
expressa um desejo (FUZER; CABRAL, 2014). Entretanto, apesar de a oragao ser enunciada
por Rosemary, o Experienciador é Roman. Em outras palavras, Rosemary indica que o
desejo proveniente a este processo ndo é dela.

J4 na oragdo “que eu seja uma mae para ele” temos um processo relacional atributivo.
H4&, neste tipo de processo, algum atributo ou classe associada ao participante portador
(HALLIDAY; MATTHIESSEN, 2014). Sendo assim, ser mde € representado na oracgao
como um atributo e ndo uma identidade. O mesmo ndo acontece na oracdo enunciada por
Roman “E vocé ndo ¢?” na qual temos um processo relacional de identificagdo. Desta forma,
percebemos que Rosemary trata a posi¢cdo de ser mde como um atributo, ou seja, uma
extensdo de sua identidade, enquanto que, para Roman, a maternidade é representada como
parte inerente da identidade de Rosemary.

4.3.2. Dimensao multimodal

Nas cenas de numero 1-3, temos um didlogo entre dois participantes que se
encontram dentro de um mesmo frame. Encontramos no plano ideacional a presenca de um
processo verbal no qual temos os participantes Roman e Rosemary alternando o turno de
fala, portanto, alternando a posicao de participante dizente. Sendo assim, Roman desenvolve
a posicéo de participante dizente nas cenas 1 e 3 enquanto Rosemary ocupa tal local na cena
2.
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Figura 36: cena 2 da sequéncia 3

Fonte: O bebé de Rosemary (1968)

Observamos, também, um processo reacional entre as cenas 1 e 3 haja vista que 0s
participantes Roman e Rosemary mantém uma relagdo visual onde percebemos o olhar de
um direcionado ao outro. Neste caso, temos um processo reacional bidirecional. Entretanto,
uma alternancia no olhar de Rosemary pode ser percebida na cena 4. A partir disso, temos
ainda um processo reacional, contudo, a partir da cena 4 ele se torna unidirecional, uma vez
que ndo ha uma bidirecionalidade dos olhares. Sendo assim, Roman olha para Rosemary
que, por sua vez, olha para o carrinho de bebé. Os trés participantes da cena, Rosemary,
Roman e o carrinho de beb& ocupam as seguintes posicdes a partir das relagdes
representacionais, sendo elas: a. Rosemary, participante reator, olha o carrinho de bebg,
participante fendmeno; b. Roman, participante reator, olha Rosemary, participante
fendmeno. Ainda na cena 4 é possivel ressaltar um processo acional unidirecional ja que

Rosemary, participante ator, caminha em direcéo ao carrinho de bebé, participante meta.

Figura 37: cena 4 da sequéncia 3

Fonte: O bebé de Rosemary (1968)

O mesmo padréo reacional pode ser percebido na cena 5, isto &, a presenca de um
processo reacional unidirecional com a diferencga de termos a presenca de dois participantes

reatores a mais em comparagao a cena 4.
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Figura 38: cena 5 da sequéncia 3

Fonte: O bebé de Rosemary (1968)

Todavia, a partir da cena 6 temos uma mudanca de frame onde é possivel explorar as
reacOes e detalhes de diferentes participantes. Com excecéo da participante Minnie na cena
6, que se encontra como participante dizente, todos 0s outros participantes da sequéncia
desenvolvem um processo reacional unidirecional no qual o olhar é voltado a Rosemary.
Contudo, o participante Guy, marido de Rosemary, encontra-se em uma posic¢éo obliqua,
cena 6, que se difere dos demais participantes. Guy tenta evitar a interacdo entre Rosemary

e 0 bebé, provavelmente devido a um sentimento de vergonha.

Figura 39: cena 6 da sequéncia 3

Fonte: O bebé de Rosemary (1968)

Ademais, 0s participantes presentes nas cenas 8 e 9 esbanjam uma afeicao de alegria,
como se eles estivessem presenciando um acontecimento importante. Para corroborar essa
ideia, podemos observar a presenca de drinks, de um fotdgrafo registrando a cena, além da
existéncia de um siléncio que demonstra que o desejo maior dos participantes € presenciar o

momento em que Rosemary interage com seu bebé.
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Figura 40: cenas 8 e 9 da sequéncia 3

Fonte: O bebé de Rosemary (1968)

A partir da cena 10, encontramos novamente uma mudanca de Frame no qual
Rosemary preenche toda a tela. Temos ainda um processo reacional. Todavia, hd uma
mudanca de processo reacional unidirecional nas cenas 10-12 para um processo reacional
bidirecional nas cenas 12-14. Em outras palavras, a partir da cena 12 ha uma interacao visual
entre Rosemary e seu bebé, participante oculto. Tal contato pode ser entendido ap6s o
processo acional no qual Rosemary arruma o carinho do seu filho, cena 14, e principalmente
apo6s o rompimento do choro do bebé na cena 13. Isto &, 0 bebé para de chorar apds ver a sua
maée.

Figura 41: mudanca de Processo Reacional Unidirecional para Processo Reacional Bidirecional entre as

cenas 10 e 14 da sequéncia 3

Processo Reacional Processo Reacional
unidirecional unidirecional Processo Reacional

bidirecional.
Fendmeno implicito

Temporalidade

Fonte: O bebé de Rosemary (1968)

O som do bebé chorando, assim como o fim do choro, podem ser percebidos como
um estagio de saliéncia no nivel auditivo descrito por van Leeuwen (1999) como figure. Os

sons denominados como figure sdo aqueles que possuem uma importancia na construgéo de
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significados do filme, se diferenciando, portanto, de outros sons que poderiam ser colocados
na montagem do filme com a Unica finalidade de aumentar o nivel de realismo.

A utilizacdo do tema do filme, cantado por Mia Farrow, atriz que interpreta a
protagonista Rosemary (DISCOGS, 2022), também é colocado na ultima cena do filme. A
presenca da trilha sonora pode ser interpretada de duas maneiras: em primeiro lugar, para
sinalizar uma ideia de finalizagéo e unidade no filme, uma vez que ela foi colocada também
na sequéncia de abertura; em segundo lugar, para enfatizar a presenca da maternidade, uma
vez que se trata de uma cangdo de ninar.

Outro fator importante na analise multimodal se trata das relagdes das cores presentes
nas cenas. De acordo com Kress e van Leeuwen (2021), ha dois pontos a serem pensados na
articulacdo entre cores e criacdo de significados. O primeiro deles diz respeito a uma
associacdo das cores com os diversos locais e espacos que elas foram previamente utilizadas.
Sendo assim, dentro de uma determinada cultura, as cores possuem diferentes valores
simbdlicos. Ao pensar sobre as relagdes de género, percebemos, por exemplo, que a cor rosa
tem sido utilizada em associacdo ao feminino. Com isso, € comum encontrar brinquedos
destinados ao publico feminino infantil onde ha uma predominéancia dessa cor, ou presenciar
quartos infantis femininos decorados majoritariamente com a cor rosa.

O segundo ponto refere-se as caracteristicas distintivas das cores, no qual o potencial
de construcao de significados das cores encontra-se em suas propriedades materiais. Com
isso, leva-se em conta pontos como saturacao, pureza, transparéncia, luminosidade, etc., que
sdo colocados em escala. Ainda se tratando das cores e suas relacbes com género, podemos
perceber que muitos quartos infantis masculinos sdo decorados e pintados de azul.
Entretanto, geralmente utilizam-se tons mais claros de azul, evitando-se uma grande
saturacao.

Na sequéncia analisada, duas cores chamam atencdo em especial, sendo elas o preto
e 0 azul. O preto pode ser percebido na coloragdo do carrinho de bebé, sendo uma cor que
remete ao obscuro. Além disso, a presenca da cruz invertida pendurada no carrinho tambem
é um sinal associado ao Satanismo, principalmente na cultura pop (MENEGHETTI, 2017).
Entendemos através da articulacdo da cor do carrinho de bebé, da cruz invertida e da historia
do filme em si, que ha uma sinalizacdo da presenca de um movimento satanista.

Ademais, também é possivel ressaltar alguns apontamentos a partir da camisola azul
de Rosemary. De acordo com Staudt (2015), a cor azul pode ser vista por meio de uma

articulacdo simbdlica biblica uma vez que ela é mencionada em alguns momentos do antigo
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testamento. As relagfes entre a cor azul e alguns fatores biblicos serdo apresentados na

ultima secdo desta andlise.

4.3.3. Dimensdo discursiva filmica

Na sequéncia analisada, percebemos uma mudanca de frame a partir da cena 5, onde
h& um distanciamento de camera, fazendo com que uma maior parte dos corpos de Rosemary
e Roman ficassem a mostra, além de introduzir outros personagens através de uma relacdo
discursiva chamada de elaboragdo (WILDFEUER, 2016). Por meio da elaboragdo, um
segundo evento é utilizado dando mais detalhes de um primeiro. O efeito produzido é
denominado de part-of, ja que um conjunto de cenas encontra-se dentro de outro. Sendo

assim, poderiamos dizer que as cenas 5-7 contém as cenas 1-4, conforme a ilustracédo abaixo.

Figura 42 - efeito part-of

Cenas 5-7

Cenas 1-4

Fonte: autor

Ademais, devido ao distanciamento da cAmera a partir da cena 5, Roman e Rosemary
passam a ocupar menos espaco nos enquadramentos, fazendo com que o telespectador acesse
outros pontos do cendrio e, inclusive, outros personagens. Além disso, ha um corte que nos
leva as cenas 8-9, nas quais encontramos um grupo de personagens observando Rosemary
com um olhar de felicidade. A relacdo discursiva filmica encontrada nas cenas 5-9 é chamada
de pano de fundo onde ha a exposicdo de elementos e informacdes acerca do principal evento
analisado (WILDFEUER, 2016).

A relacdo discursiva filmica de pano de fundo pode ser vista em paralelo com a
posicao de circunstancia na gramatica sisttmico-funcional (HALLIDAY; MATTHIESSEN,
2014) e na gramatica do design visual (KRESS; van LEEUWEN, 2021). Isto é, o pano de
fundo traz uma expansédo que pode ser de localizagdo, acompanhamento, extenséo, etc., aos
processos. Desta forma, o pano de fundo auxilia na construcao de significados referentes ao

processo.
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Em relacdo a sequéncia analisada, o processo principal seria a interacdo de Rosemary
com seu bebé. O pano de fundo, no entanto, refere-se: 1. Aos demais personagens que
observam o processo principal; 2. A localizacao espacial, casa do personagem Roman, e 0
que podemaos ver nela, incluindo as cortinas, os quadros, as poltronas, mdveis gerais da casa,
etc.; 3. Uma localizagdo temporal, mesmo que vaga, que pode ser percebida pela cor do céu
por de tras das cortinas em conjunto com o fato dos abajures e luzes estarem ligados,
mostrando que a luminosidade natural do local ndo esta satisfatoria.

Uma vez que o paralelo entre pano de fundo e circunstancias pode ser tracado, ha a
possibilidade de uma transposicdo da sequéncia analisada de forma generalizada para um

texto verbal, onde encontrariamos:

(i). Rosemary interage com seu bebé na presenca de vizinhos e conhecidos (Relacao
discursiva de pano de fundo - Circunstancia de acompanhamento);

(if). Rosemary interage com seu bebé na casa de Roman (Relag&o discursiva de pano de
fundo - Circunstancia de localizacéo);

(iii). Rosemary interage com seu bebé ao entardecer (Relacédo discursiva de pano de fundo

- Circunstancia de localizagéo).

Entretanto, as relacdes discursivas filmicas de pano de fundo se tornam menos
aparentes nas quatro Gltimas cenas do filme (cenas 10-14). Nelas, voltamos a atencao total
para Rosemary que ocupa grande parte do frame. Devido ao zoom, que atinge seu apice

maximo na Ultima cena, é possivel ter mais detalhes das afeicdes serenas de Rosemary.

4.3.4. Dimensdo macro linguistica

De acordo com Fairclough (2003), ideologias sdo representacbes do mundo social
que podem estabelecer, manter ou mudar relacbes de poder e dominagdo. Tais
representacdes sdo imprimidas nas identidades dos agentes sociais. Sobre isso, Fairclough
(2016) ressalta

Entretanto, argumentaria que, ao produzirem seu mundo, as praticas dos
membros sdo moldadas de forma inconsciente, por estruturas sociais,
relagOes de poder e pela natureza da pratica social em que est&o envolvidos,
cujos marcos delimitadores vdo sempre além da producdo de sentidos (p.
104 — destaque proprio).
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Sendo assim, nem sempre 0s agentes sociais possuem consciéncia de suas praticas,
fazendo com que haja uma naturalizacdo das relacfes de poder. Isto €, os agentes auxiliam
na manutencao das relacdes discrepantes de poder sem nem sequer perceberem seus atos.
Uma maneira de entender esse aspecto inconsciente do discurso seria por meio do conceito
de esquemas mentais utilizado por van Dijk (2020). Segundo o autor, 0s modelos mentais
sdo representacdes que construimos ao longo de nossas vidas sobre 0s eventos ou episodios
dos mais diversos tipos presentes no dia a dia. Além disso, eles sdo construidos por meio de
uma base mista, isto é, ndo apenas coletiva, mas também individual.

Tratando-se das relacbes de género, Bourdieu (2020) argumenta que h& uma
dominacdo do masculino perante ao feminino. Entretanto, temos aqui um processo que
acontece no campo do simbdlico e de maneira inconsciente, assim como o das préaticas
sociais proposto por Fairclough (2016). A separacao entre 0 masculino e o feminino se da
subjetivamente por meio da incorporagao de esquemas cognitivos que ordenam a percepgao
dos individuos (BOURDIEU, 2020).

Podemos, portanto, articular a visdo de Bourdieu (2020), de incorporacdo dos
esquemas cognitivos, com a perspectiva dos esquemas mentais de van Dijk (2020). E
possivel trazer essa combinacdo aos estudos discursivos criticos voltados as relagdes de
género por meio da introjecdo das representagdes do masculino e feminino. Em outras
palavras, introjetamos representacdes sobre 0s géneros, assim como papeis relacionados a
eles, como ser mae, pai, a concepcao de familia, etc., que formam nossas identidades, visdes
de mundo e s&o, posteriormente, colocados no discurso. Uma vez que as estruturas sociais
sdo moldadas pelo discurso (FAIRCLOUGH, 2016), tais esquemas mentais sdo constituidos
ideologicamente. Dessa forma, conseguimos entender o0 aspecto inconsciente das praticas
sociais descritas por Fairclough (2016).

Ao resgatar a andlise linguistica da sequéncia analisada de O bebé de Rosemary
(1968), percebemos uma distingdo do subtipo de processo das sentengas enunciadas por
Rosemary e Roman. Enquanto Rosemary utiliza uma oracéo relacional atributiva para se
referir ao ser mae, “esta querendo que eu seja uma mae para ele”, Roman utiliza uma oragéo
relacional identificativa, “E voc€ ndo €?”. Sendo assim, Roman reforca a ideia de ser mae
como identidade, ou seja, parte inerente ao ser. Ao fazer isso, Roman solidifica a viséo da
mulher como ser necessariamente maternal. Neste caso, ser mae é parte da identidade da

mulher, fortalecendo a ideia de que toda mulher necessita ser mae.
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A visdo da relacdo entre a mulher e a maternidade pode ser percebida nos discursos
e nas estruturas sociais, 0 que acaba por promover representagdes da mulher como um ser
divino, sem pecado, voltado aos filhos e a familia. Neste caso, encontramos uma introjecdo
dos esquemas mentais que acabam por formar representacbes da mulher associadas a
maternidade. Sendo assim, h4 uma naturalizacdo da mulher-mae, fazendo com que muitos
agentes sociais ndo consigam pensar na figura da mulher separada da figura de mae.

Peguemos como exemplo o titulo do filme analisado neste trabalho O bebé de
Rosemary, ou, no original, Rosemary’s baby. Por meio da presenga do possessivo no inglés,
notamos que o filho pertence a Rosemary. A indagacdo que poderia ser feita é: por que néo
encontramos no titulo uma presenca paterna? Percebemos, ja no titulo do filme, que a relacdo
entre mae e filho é muito maior do que a relacdo pai e filho uma vez que ndo had nem mencéo
de uma figura paterna no titulo do longa.

Como contra-argumento, poderiamos pensar que a presenca do nome diabo, Satd,
demoénio, entre outros, como parte do titulo poderia entregar spoilers sobre o filme.
Entretanto, seria possivel ter uma terceira via. Isto é, um titulo que ndo mencionaria
Rosemary, a figura do diabo e uma possivel gravidez. Sendo assim, percebemos que o papel
de ser mae é tdo forte que consegue até mesmo apagar a figura do diabo no titulo do filme.
Ou seja, mesmo sendo filho de Satd, o bebé ainda assim possui uma afinidade e conexao
maior com sua mée.

Ademais, o enredo de O bebé de Rosemary (1968) apresenta pontos em paralelo com
a historia biblica de Maria. O fato de ser mée de um ser gque transcende ao humano, filho de
uma figura mistica sdo pontos em comum entre as histérias. O préprio nome Rosemary ja
faz uma referéncia a Mary, versdo de Maria em inglés. Desta forma, ao contrastar os enredos,
teriamos Rosemary como Maria, Guy como José, o Diabo como Deus e o0 bebé como Jesus.

Sendo assim, ao analisar a sequéncia proposta, ha dois pontos a serem ressaltados: 1.
a cor azul da camisola de Rosemary; 2. as caracteristicas fisicas de Rosemary. Para Kress e
van Leeuwen (2021), uma das possibilidades de andlise das cores na constru¢do de
significados se d& por meio do simbolico, isto é, as representacfes simbdlicas evocadas pelas
cores. Uma vez que um paralelo entre a historia de Rosemary e Maria esta sendo feito, a
biblia pode ser uma fonte Util no descortinamento da simbologia da cor azul.

Embora ndo haja mencgdes acerca do azul no novo testamento, encontramos algumas
mencdes sobre a cor no antigo testamento (STAUDT, 2015). Uma delas se encontra no livro

dos nimeros, onde temos
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38. Fala aos filhos de Israel, e dize-lhes: Que nas bordas das suas vestes
facam franjas pelas suas geraces; e nas franjas das bordas ponham um
corddo de azul.
39. E as franjas vos serdo para que, vendo-as, vos lembreis de todos os
mandamentos do Senhor, e 0s cumprais; € nao seguireis 0 VOSSO €oragao,
nem ap6s os vossos olhos, pelos quais andais vos prostituindo (BIBLIA
ONLINE, NUMEROQS, 15: 38-39).
Percebemos na passagem acima uma associacao entre a cor azul e um obedecimento
a figura de Deus. O azul, dessa forma, serviria como uma espeécie de lembrete de obediéncia
e serviddo ao senhor, assim como de tentativa de evitar desejos e ambicGes particulares. No
filme, embora Rosemary tenha uma atitude agressiva ao descobrir a historia por tras de sua
gravidez, ela acaba por terminar o longa de forma pacifica e serena. Temos, portanto, um
sufocamento dos desejos individuais para servir ao diabo, que entra no lugar de Deus, assim
como pode ser encontrada uma postura pacifica de Rosemary, que é comumente relacionada
ao feminino (BOURDIEU, 2020).

Encontramos na figura 43 o contraste entre a figura da virgem Maria e de Rosemary

Figura 43 - contraste entre Rosemary e virgem Maria

Cena de O bebé de Rosemay (1968) seguida do quadro de Maria pintadopor Pietro Di Giovanni
d’Ambrogio — Dominio publico.

Notamos a presenca da cor azul na vestimenta de Rosemary e Maria que simboliza
uma obediéncia a Deus, no caso de Maria, ou ao Diabo, no caso de Rosemary. Ademais,
devido a uma visdo eurocentrista, Maria muitas vezes € representada como uma mulher
branca de olhos claros, como vemos na pintura do italiano Pietro Di Giovanni d’Ambrogio
(1410-1449) que muito se assemelha as caracteristicas fisicas de Rosemary.

Concluimos que ao tracar um paralelo entre Rosemary e virgem Maria, h4 um
fortalecimento da visdo da mulher como ser divino. Ademais, a figura materna se solidifica

como parte inerente da identidade feminina. A utilizacdo da cor azul articulada ao livro dos
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nameros do Antigo Testamento reforca a obediéncia a Deus, paralelamente ao Diabo na
historia analisada, que neste caso significa ser mée.

Desta forma, o paralelo religioso entre O bebé de Rosemary (1968) e a historia de
Maria corrobora para uma ideologia da dominacdo do masculino, dando o papel da
maternidade como algo divino e intrinsicamente associado a esséncia do feminino. Além
disso, Rosemary termina o filme indicando, por inferéncia, que ela aceitou o papel de ser
mée, mesmo que o pai de seu filho seja Satd. Essa aceitacdo ndo se deu, em nenhum
momento, por vias de dominacao fisica, mas simbdélica. Em outras palavras, a representacao
da associacdo entre ser mulher e mae estava tdo fortalecida nos esquemas mentais de
Rosemary que ela ndo conseguiu evitar ocupar tal posicao.

Pensando por meio dos conceitos de ideologia e hegemonia conforme Fairclough
(2003; 2016), finalizamos essa analise apontando que o corpus analisado exibe uma
representacdo dos géneros conforme aquela ressaltada por Bourdieu (2020), em que hd uma
introjecdo de esquemas cognitivos de género que resultam em acgdes e perspectivas objetivas.
Assim, temos ideologias que se tornam naturalizadas ou automaticas que operam vias
relacBes hegeménicas de subordinacdo do género feminino via consentimento simbolico
(FAIRCLOUGH, 2016).
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CONSIDERACOES FINAIS

Analisamos, neste trabalho, o filme estadunidense de horror O bebé de Rosemary
(1968) com o objetivo de promover uma reflexdo critica acerca das rela¢fes ideoldgicas e
de poder envolvidas nos discursos e representacfes de género nessa obra cinematografica.
Sendo assim, visamos responder as seguintes indagacdes (a) Como sdo construidas as
representacdes de género no filme estadunidense O bebé de Rosemary (1968)?; (b) Quais
sd0 0s mecanismos linguisticos e multimodais utilizados na construcdo das representacdes
de género do filme?; (c) como as relagdes discursivas filmicas articulam as ideologias e
representacdes de género encontradas no corpus?; (d) de quais formas as representacoes de
género do filme auxiliam na construcdo de formas de horror do longa?

Para responder tais indagacdes, seguimos um caminho do micro ao macro nas
analises que foram divididas em dimensfes. Na dimenséo linguistica, nos baseamos na
Gramatica  Sistémico-Funcional (HALLIDAY; MATTHIESEEN, 2014), mais
especificamente, na metafuncdo Ideacional. Na dimensdo multimodal, nos ancoramos na
Gramaética do Design Visual (KRESS; van LEEUWEN, 2022) e na Semiética Social
(HODGE; KRESS, 1988; van LEEUWEN, 2005). Na dimensdo discursiva filmica, nos
pautamos nas relacdes discursivas filmicas (WILDFEUER, 2014; SOARES, 2022) e na
teoria cognitiva da narratividade cinematografica (BORDWELL, 1985). Finalmente, na
dimensdo macro linguistica trabalhamos com os conceitos de ideologia e hegemonia
(FAIRCLOUGH, 2003; 2016), esquemas mentais (DIJK, 2020) e dominagdo masculina
(BOURDIEU, 2020).

Se tratando dos resultados finais das andlises, observamos que na dimensdo
linguistica da analise 1 ha uma tentativa de justificativa por parte de Guy do possivel* ato de
estuprar Rosemary. Na oragdo “Foi divertido para quem gosta de necrofilia”, Guy ressalta
que o ato foi prazeroso para ele. Ja na oragdo “Nao queria perder a noite do bebé”, Guy se
justifica por meio de uma oragdo mental desiderativa que serviria como um forte argumento
haja vista que o casal tinha planos de engravidar. Encontramos nessa ultima ora¢do uma
tentativa, por parte de Guy, de comover Rosemary, isto &, mostrar que o ato sexual ndo

consentido apenas ocorreu para o beneficio do casal.

4 Dependendo da fabula construida pelo espectador, Rosemary foi estuprada por uma criatura bestial e ndo por
Guy.
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Por fim, quando Rosemary se demonstra insatisfeita com as justificativas de Guy, o
mesmo apresenta uma oragao relacional atributiva, na qual o atributo “meio bébado” ¢ dado
a ele. Percebemos que, ao esgotar suas justificativas, Guy apresenta a ideia de que ele ndo
estava sobrio durante o ato, fortalecendo a visao de que ele ndo tinha plena consciéncia da
acao que por ele foi desenvolvida.

Linguisticamente, notamos na sequéncia 1 uma troca de turnos na qual Guy apresenta
gradualmente justificativas pelo ato de ter estuprado Rosemary. Tais justificativas se
apresentam, em sua maior parte, por meio de oracfes relacionais e mentais. Vale ressaltar
que, por mais que Rosemary tenha apresentado um descontentamento com a situacéo, o
estupro ndo foi taxado como um acontecimento. Rosemary expde sua infelicidade com o
ocorrido, contudo, nada de concreto é feito.

Na dimensdo multimodal da andlise 1, encontramos Guy e Rosemary como
participantes alternantes. A maior parte da sequéncia é rica em processos reacionais, Como
visto nas cenas 5, 6, 7, 8, etc. Entretanto, devido ao recorte de frame, presenciamos apenas
um participante por cena, mesmo que seja possivel entender que eles se olham no longa.

Ademais, também é possivel presenciar a utilizacdo de diferentes angulos na
sequéncia. A presenca de distintos angulos apresenta os participantes de formas variadas aos
espectadores uma vez que presenciamos Guy por meio de um angulo frontal e Rosemary por
meio de um angulo obliquo. A utilizacdo de um angulo obliquo para representar Rosemary
facilita o acesso do espectador ao corpo da protagonista que se encontra com visiveis
arranhdes. Além disso, a paisagem semidtica da sequéncia € rica em cor amarela e tons
pasteis, contrastando com a escura sequéncia antecessora. Ademais, encontramos sons do
tipo field (van LEEUWEN, 1999), j& que eles ndo sdo cruciais para a construcdo de
significados na sequéncia.

A dimensdo discursiva filmica da andlise 1 aponta a inclinagdo dos espectadores na
construcdo de algumas hipoteses. Observamos na cena 2 um semblante de preocupacéo de
Guy que dura alguns segundos, isto €, enquanto ele ndo se encontra no campo de viséo de
Rosemary. Ja nas cenas 8 e 9, o corpo de Rosemary repleto de arranhdes é exposto, servindo
como um recurso de narratividade filmica denominado exposicdo (BORDWELL, 1985). Por
meio da exposi¢cdo, uma informacao de valor acerca do syuzhet é dada ao espectador. Sendo
assim, o espectador sabe que Rosemary foi machucada na noite anterior. Tal informacao
pode ser associada as sequéncias anteriores, auxiliando o espectador na criacdo ou

solidificac@o de hipoteses.
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Entretanto, no decorrer da sequéncia, Guy assume a responsabilidade pelos arranhdes
no corpo de Rosemary, apresentando, como visto na dimensdo linguistica de analise,
justificativas para o seu ato. A posicdo adotada por Guy auxilia na construcdo de distintas
fabulas. Em outras palavras, ao assumir a culpa, Guy fortalece a fabula de que ndo houveram
elementos sobrenaturais na noite anterior a manhé representada na cena. Todavia, a postura
de Guy causa um tensionamento se comparada a sequéncia anterior na qual Rosemary se vé
estuprada por uma criatura bestial.

Ja na dimensdo macro linguistica da anéalise 1, percebemos que Rosemary e Guy
comportam-se de maneiras que condizem com aquelas apresentadas por Bourdieu (2022).
Tal fato ocorre ja que Rosemary e Guy muito provavelmente introjetaram no decorrer de
suas vidas esquemas cognitivos que inclinam suas acfes, gostos e perspectivas de vida.
Percebemos, na sequéncia, uma dominacdo masculina que se desenvolve simbolicamente
por meio de uma hegemonia masculina (CONNELL, 2005) que garante a hierarquizacéo de
géneros.

Guy apresenta um papel de dominacdo, demonstrando, inclusive, uma possivel
agressividade sexual, que é tida como um dos fatores demonstrativos de masculinidade
(BOURDIEU, 2022). Rosemary, por outro lado, se apresenta calma e pacifica, mesmo
quando descobre que foi violentada. Por meio da relacdo construida pelo casamento, Guy se
encontra na posi¢édo de dono de Rosemary, fator que explica o motivo pelo qual ele ndo pediu
0 consentimento de Rosemary para a realizacdo do ato sexual.

Ademais, mesmo se deparando com o descontentamento de Rosemary, Guy nao pede
desculpas em nenhum momento da sequéncia, No entanto, ele apresenta justificativas que
suavizam sua responsabilidade. A primeira delas, “j& as cortei”, transfere a culpa dos
machucados de Rosemary para as unhas de Guy. Nesse caso, 0 acontecimento do estupro
néo seria errado, mas machucar Rosemary com unhas grandes sim.

A segunda justificativa, “Foi divertido para quem gosta de necrofilia”, foi utilizada
por Guy como justificativa pelo sexo sem consentimento por meio de um gosto pessoal do
personagem. Ja a terceira justificativa, “Eu nao queria perder a noite do bebé”, constroi a
razéo do estupro a partir de um desejo do casal. Sendo assim, Guy teria, na verdade, tentado
auxiliar um objetivo compartilhado entre ele e Rosemary. Por fim, por meio da justificativa
“Eu estava meio bébado”, Guy concede a si mesmo um atributo, construindo a imagem de

gue ele ndo estava s6brio no momento do ato.
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Observamos que por meio de suas justificativas, Guy reconhece que Rosemary
apresenta-se infeliz com o ocorrido. Notamos, também, que Guy vai mudando de
justificativa @ medida que ele nota que elas ndo apresentam efeitos positivos para ele.
Ademais, Guy ndo assume a culpa diretamente em nenhuma de suas justificativas, sendo que
na Ultima ele constrdi a ideia de que ele ndo estava raciocinando adequadamente devido a
ingestdo de bebida alcodlicas da noite anterior.

Na dimensé&o linguistica da analise 2, notamos uma interacdo entre Rosemary e o seu
novo médico, Sapirstein. Na sequéncia, Rosemary possui apenas 10% das oracdes presentes
na conversa, enquanto Sapirstein possui 90% das oracfes. Assim sendo, Rosemary nédo
apresenta uma posse de turno balanceada se comparada a Sapirstein que, por sua vez, conduz
guase que inteiramente a interacao.

Ademais, percebemos um maior indice de ora¢Ges materiais e relacionais por parte
de Sapirstein. Tal fato se explica uma vez que utiliza o formato comando seguido de
justificativa para se comunicar com Rosemary. Isto é, Sapirstein da um comando a Rosemary
caracterizado pelo uso do imperativo por meio de uma oracdo material seguido de uma
justificativa ou explicacdo dada através de uma oracdo relacional. As oragdes relacionais
apresentadas por Sapirstein articulam o fendmeno da gravidez, que serve como participante
1, com outros participantes, concedendo atributos que enfatizem a gravidez como momento
singular e indescritivel.

Na dimensdo multimodal da analise 2, encontramos dois participantes, Rosemary e
Sapirstein, e uma prevaléncia do processo relacional ja que ambos 0s personagens emanam
vetores de olhar. Em algumas cenas, entretanto, temos a presenca de um processo reacional
transacional unidirecional, uma vez que a participante Rosemary emana um vetor de olhar
para 0 participante Sapirstein que, por sua vez, ndo emana um vetor de olhar de volta a
Rosemary.

Dessa forma, mesmo que o0s participantes se encontrem em uma interacdo face a face,
Sapirstein apenas faz contato visual com Rosemary na ultima cena. Ademais, percebemos
que Sapirstein ocupa a posicdo de Fenémeno entre as cenas 1-3 da sequéncia,
desempenhando o papel de um participante projetado (KRESS; van LEEUWEN, 2021).
Além disso, a paisagem semiotica da sequéncia ndo apresenta cores vibrantes, com excegédo
da blusa amarela de Rosemary, construindo uma atmosfera mais séria e profissional ao
conjunto de cenas, 0 que é ainda mais solidificado com a explora¢do do consultério de

Sapirstein na cena final.
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Na dimens&o discursiva filmica da analise 2, observamos uma construgdo temporal
do filme seguindo o modelo descrito por Bordwell e Thompson de 1-2-3 (2004). Tal
construcdo se ancora na relacdo discursiva filmica de narracdo (WILDFEUER, 2014,
SOARES, 2022). Dessa forma, a sequéncia apresenta um evento que se encaixa de forma
espacial e temporal no syuzhet. Além disso, devido a forma pela qual a interacdo entre
Rosemary e Sapirstein se desenvolve, a sequéncia 2 pode inclinar o espectador a construir
ou solidificar hipoteses que indiqguem uma fabula relacionada ao oculto. Tal fato se justifica
uma vez que Sapirstein possui uma relacdo intima com os vizinhos de Rosemary, Roman e
Minnie, que vdo sendo expostos no decorrer da trama como possiveis fontes de perigo.

Na dimensdo macro linguistica da andlise 2, temos uma consulta médica entre
Rosemary, paciente, e Sapirstein, médico. Presenciamos devido aos papeis ocupados elos
participantes, a presenca de uma exposi¢do de autoridade por parte de Sapirstein. Tal fato
ocorre devido ao acimulo de capital cultural do médico (BOURDIEU, 1983). O capital
cultural de Sapirstein permite que o médico ocupe uma posicdo de dominacdo em sua
interacdo com Rosemary. Dessa forma, os comandos de Sapirstein, melhor vistos na
dimensao linguistica de analise, sdo diretamente articulados com a sua posicéo profissional.

Entretanto, por meio de seus comandos, Sapirstein tenta impedir que Rosemary tenha
acesso aos possiveis diferentes capitais, explicados por Bourdieu (1983) como formas de
poder. Vale lembrar que nos eventos mostrados pelo syuzhet, Rosemary ja se apresenta como
um individuo que possui um baixo acimulo de capitais. Dessa forma, por meio de comandos
como “Nao leia livros” e “Nado dé ouvidos aos seus amigos”, Sapirstein tenta isolar ainda
mais Rosemary, fazendo com que ela encontre mais dificuldades para se locomover nos
campos (BOURDIEU, 1983).

J& na dimensdo linguistica da andlise 3, temos inicialmente uma interacdo entre
Rosemary e seu vizinho, Roman. Encontramos a oragcdo “Estd querendo que eu seja uma
mae para ele” dita por Rosemary. Tal fala pode ser descrita como um complexo oracional
no qual notamos uma oragdo mental projetante seguida de uma oracéo relacional projetada.
A primeira oragdo, “esta querendo”, ¢ tida como mental desiderativa ja que ela expressa um
desejo (HALLIDAY; MATTHIESSEN, 2014). Todavia, percebemos nessa ultima oracdo
que, apesar de ela ter sido dita por Rosemary, o Experienciador € Roman. Assim sendo,
Rosemary indica que o desejo referente a oracdo nédo € dela, mas de Roman.

Ademais, percebemos que a oracdo “que eu seja uma mae para ele” ¢ definida como

relacional atributiva, contrastando com a oragdo dita or Roman “E vocé ndo €?”, na qual
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temos um processo relacional identificativo. Dessa forma, percebemos um contraste na
construcdo da figura materna, haja vista que Rosemary trata a posi¢do de ser mée como
atributo, enquanto Roman representa a maternidade como parte inerente da identidade de
Rosemary.

Na dimensdo multimodal da anélise 3, encontramos nas cenas da sequéncia outros
participantes além de Rosemary e Roman, como os vizinhos de Rosemary, Guy, personagens
desconhecidos do espectador, etc. Ademais, também observamos distintos processos, como
o verbal e o reacional que, por se tratar de um filme, podem se encontrar emaranhados em
algumas cenas.

Devemos ressaltar que ha a presenca, no plano auditivo, do choro do bebé de
Rosemary que ¢ apenas interrompido quando mée e filho fazem contato visual direto. Sendo
assim, tal som é definido por van Leeuwen (1999) como figure, ja que ele auxilia na
construcdo de sentidos do longa. Também escutamos uma cancdo de ninar cantada pela
propria atriz que interpreta Rosemary, Mia Farrow (DISCOGS, 2022) solidificando, ainda
mais, a presenca de um possivel instinto maternal da protagonista.

Na paisagem semiotica da sequéncia, ha duas cores que se destacam. A primeira delas
é o preto, percebido na coloracgdo do carrinho de bebé que, ao ser somado com a presenca da
cruz invertida pendurada, pode remeter ao obscuro. A segunda cor é 0 azul, visto na camisola
vestida por Rosemary. Staudt (2015) afirma que a cor azul € mencionada na biblia, sendo
achada, principalmente, no antigo testamento.

Na dimensdo discursiva filmica, percebemos uma mudanca de frame a partir da cena
5 na qual hd um distanciamento de camera, deixando a mostra a maior parte dos corpos de
Rosemary e Roman. Ademais, presenciamos a introducéo de outros participantes por meio
de uma relag&o discursiva chamada de elaboracdo (WILDFEUER, 2016). Ja nas cenas 5-9,
encontramos a exibicao de elementos e informacdes acerca do principal evento mostrado nas
cenas, caracterizando uma relagdo discursiva filmica intitulada de plano de fundo
(WILDFEUER, 2014).

Mesmo se tratando da ultima sequéncia do longa, ndo encontramos explicitas
respostas para as duvidas e possiveis hipdteses levantadas no decorrer da exposi¢do dos
eventos do syuzhet. Dessa forma, Polanski termina o filme mantendo a ambiguidade presente
desde o inicio da pelicula. Entretanto, as cenas finais podem servir como momento de
exposicdo do filme (BORDWELL, 1985), uma vez que o espectador pode entender que
Rosemary aceitou a posi¢do de ser mae. Tal fato ocorre j& que o0 espectador consegue ver,
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por meio do zoom, as afeiches apresentadas por Rosemary em conjunto com o
reaparecimento da musica principal da trilha sonora do filme, a cancéo e ninar cantada por
Mia Farrow.

Ja na dimensd@o macro linguistica da sequéncia 3, ressaltamos que Roman solidifica
a visdo da mulher como ser necessariamente maternal, enquanto Rosemary representa a
gravidez como um atributo, como visto na dimens&o linguistica de andlise. Tais concepgdes
entre a relacdo da mulher com a gravidez podem ser percebidas nos discursos que circulam
socialmente. Ademais, tal articulacdo entre género e gravidez é introjetada cognitivamente
pelos esquemas mentais (DIJK, 2020) promovendo discursos ideoldgicos e automatizando
préticas.

Além disso, os eventos do syuzhet do longa mostram pontos em paralelo com a
historia biblica de Maria. Em primeiro lugar, temos o0 nome Rosemary que possui, por si so,
0 nome Mary — Maria em inglés. Em segundo lugar, em ambas as histdrias encontramos uma
personagem feminina mée de um ser que transcende ao humano, filho de uma figura mistica.
Em terceiro lugar, observamos a camisola azul de Rosemary, cor também presente nas
representacdes de Maria, que simboliza, biblicamente, uma obediéncia a Deus. Tal
obediéncia representa um sufocamento dos desejos particulares e uma postura mais passiva,
fatores que condizem com a descri¢do dos géneros apresentados por Bourdieu (2020). Dessa
maneira, observamos um paralelo entre Rosemary e Maria, fortalecendo a viséo da mulher
e da figura de mée como seres divinos.

De forma geral, o syuzhet de O bebé de Rosemary (1968) foi construido para que o
espectador seja guiado em uma historia que apresenta, principalmente, dois distintos
resultados. Devido a forma pela qual o diretor guiou o espectador, ha aqueles que acreditam
gue Rosemary foi estuprada, de fato, por uma criatura bestial ou o proprio Sata. Todavia,
encontramos aqueles que entendem que Rosemary ndo se encontra em plena saide mental
e, por isso, alguns eventos apresentados no longa sejam apenas reais para a protagonista, ndo
sendo reais. A forma pela qual o espectador entende a fabula depende dos significados
criados por ele ao assistir o longa, incluindo os esquemas cognitivos do proprio espectador.

Se levarmos em conta a fabula do ocultismo, temos Rosemary engravidando do filho
de Satd. Observamos, nesse caso, que o corpo de Rosemary foi usado como forma de troca
por beneficios que serdo destinados ao seu marido, Guy. Além disso, vale ressaltar que o
papel de marido e homem é tdo robusto no longa que o préprio diabo teve que pedir

permissao a Guy para engravidar Rosemary.
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No entanto, se focarmos na fabula que Rosemary criou o0s eventos sobrenaturais do
syuzhet em sua mente, ainda assim teriamos um estupro. Com possiveis discussdes
levantadas pela dualidade de fabulas, muito se discute sobre a sanidade de Rosemary. Em
outras palavras, de acordo com a forma pela qual o espectador é guiado no longa,
encontramos debates se 0 ocultismo presente é verdadeiro na trama ou falso. Todavia, pouco
se ressalta a respeito da relagédo entre Guy e Rosemary, incluindo o fato de que Guy pode ter
estuprado Rosemary na pelicula.

O filme O bebé de Rosemary (1968) é classificado como horror e é baseado na obra
de mesmo nome de Ira Levin (1967). Entretanto, diferentemente dos outros filmes de horror
de sua época, como A noite dos mortos vivos (1968), O exorcista (1973), O massacre da
serraelétrica (1974), etc., o horror de O bebé de Rosemary (1968) nédo € construido por meio
da utilizacdo de cenas de assassinato, possessdo, ou quaisquer outros tipos de horror grafico.
O horror de O bebé de Rosemary (1968) é sustentado pelas relacdes entre Rosemary e
aqueles que a rodeiam, como seu marido, seus vizinhos, seu médico, etc., convidando-nos a

pensar sobre a relacdo entre dominacao e género.
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