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RESUMO: O filme 'A forma da Água (2017) tem, na história contada, um personagem 
monstro, mais especificamente um homem anfíbio, sobre o qual se manifesta, através de 
outros personagens, a saber Elisa e Richard Strickland, um olhar e um envolvimento 
diferente. Portanto, neste artigo, analiso a relação existente entre esse trio (Elisa, o monstro 
e Richard Strickland - este último como representante do governo americano). Apresento 
uma síntese da narrativa fílmica, seguida de pesquisa bibliográfica acerca do modo como as 
monstruosidades eram vistas pelas sociedades parisiense e estadunidense ao longo das 
décadas, nos séculos XIX e XX. Posteriormente, discorro sobre a linguagem (enquanto 
processo comunicativo) que se desenvolve entre Elisa e o monstro, e analiso o olhar que ele 
recebe desses outros dois personagens. Para o desenvolvimento desta análise, se faz 
necessário recorrer, principalmente, aos estudos de Courtine (2009), Le Breton (2007) e 
Merleau-Ponty (1980). 
 

Palavras-chave: Olhar. Corpo anormal. A forma da água. 
 

ABSTRACT: The film The Shape of Water (2017) has in its plot a monster character, more 
specifically an amphibious man, on which other characters, namely Elisa and Richard 
Strickland, manifest a different look and involvement. In this work, it is analyzed the 
relationship between this trio (Elisa, the monster and Richard Strickland - the last one as a 
representative of the American government). It is presented a synthesis of the film 
narrative, followed by a bibliographical research on how monstrosities were seen by 
Parisian and American societies throughout the decades of the 19th and 20th centuries. 
The language (as a communicative process) that is developed between Elisa and the 
monster is discussed, as well as an analysis of the look the monster receives from the two 
other characters. The studies of Courtine (2009), Le Breton (2007) and Merleau-Ponty 
(1980) were used to develop this analysis. 
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O ENREDO DE A FORMA DA ÁGUA 

O filme A forma da Água (The Shape of Water), do diretor mexicano Guillermo 
Del Toro, recebeu treze indicações ao Oscar 2018 e foi premiado em quatro categorias 
– Melhor Trilha Sonora, Melhor Direção de Arte, Melhor Direção e, a principal, Melhor 
Filme. Essa filmografia apresenta ao expectador um personagem exótico, através do 
qual toda a história se desenvolve: um homem anfíbio2 (Doug Jones)3, capturado na 
Amazônia pelo governo norte-americano e aprisionado no laboratório de pesquisas 
científicas – comandado por Richard Strickland (Michael Shannon) – com o propósito 
de ser estudado e manipulado, cujos interesses eram políticos. A narrativa está 
contextualizada na década de 1960 – auge da Guerra Fria – e os militares pretendem 
estudar o ser capturado, pelo fato de acreditarem que ele possa ser uma resposta para 
combater os comunistas russos, e, quem sabe, até vencê-los na corrida espacial que, 
naquele momento, se desenvolvia. 

A presença da criatura aquática desperta o encantamento da personagem Elisa 
Esposito (Sally Hawkins), faxineira do laboratório e muda, cuja comunicação feita por 
ela com qualquer pessoa é apenas gestual4 e isso também se estende ao homem anfíbio, 
o que acaba resultando numa maior aproximação entre eles. Com a decisão dos 
militares de que a criatura deveria ser executada para fins de dissecação, Elisa pede 
ajuda ao melhor amigo, e vizinho, Giles (Richard Jenkins) e à colega de trabalho, Zelda 
(Octavia Spencer), para tirarem do laboratório o ser capturado, e acabam conseguindo 
esse feito com sucesso. A criatura fica sob os cuidados de Elisa, na casa dela, situação 
que facilita o envolvimento afetivo entre ambos, colocando-os num mesmo nível de 
igualdade, afugentando qualquer possibilidade de um olhar destinado a apontar suas 
diferenças (principalmente a anatômica). Dessa forma, a dicotomia humano x monstro, 
fio condutor da história, rompe-se e eles vivem o momento como dois (seres) iguais. 

A narrativa de Del Toro vem com o propósito de humanizar o monstro e 
demonizar o ser humano – considerando o comportamento agressivo dos demais 
personagens em relação aos interesses associados à criatura capturada, a qual é vista 
como um objeto de pesquisa, cujo fim já estava definido: a execução. Essa situação se 
quebra com o olhar doce de Elisa sobre a criatura. 

 
 

A MONSTRUOSIDADE COMO ATRATIVO COMERCIAL 

O cinema é um dos veículos que, na contemporaneidade, mais aborda temáticas 
com personagens monstruosos, atraindo um número significativo de pessoas em busca 
de momentos de êxtase diante da tela. No entanto, basta fazer um passeio pela história 
da humanidade para saber que a exibição do que é considerado um ser anormal era uma 
situação que acontecia com muita frequência, a qual atraía, também, um grande número 
de curiosos. Tudo isso com um único intuito – da parte dos organizadores: o lucro. 

O ano de 1880 é tido como o ponto máximo da exibição do anormal, ou seja, 
“pouco mais de um século nos separa desses acontecimentos. Parece, contudo, que 

 

2  Por não ter um nome, tal personagem será referido, neste artigo, ora por monstro, ora por criatura, além de 

homem anfíbio. 
3  Nomes de atores e atrizes serão informados entre parênteses. 
4  Linguagem de sinais. 
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chegam a nós de um passado muito mais distante, de uma época passada da diversão 
popular, de um exercício arcaico e cruel do olhar curioso.” (COURTINE, 2009, p. 255). É 
nesse período e através dessas exibições que as primeiras formas da indústria moderna 
da diversão de massa surgem. Vivia-se a era do entre-sort (“entre-e-sai”) como Jules 
Valles – um incansável observador das estranhezas anatômicas à mostra pelas ruas 
parisienses (Courtine, 2009) – chamava. As maiores bizarrices eram expostas à 
população em becos e demais lugarejos escondidos na Paris da segunda metade do 
século XIX, lugares estes de grande circulação de pessoas. 

Ao voltar um pouco no tempo, mais especificamente por volta de 1841, tem-se 
em Nova York o centro de junção das monstruosidades, quando da criação de um 
museu, por Phineas Taylor Barnun, para esse fim, o qual, orgulhosamente se 
vangloriava desse feito: “Foi esta [...] a escada graças à qual pude me erguer até a 
fortuna” (COURTINE, 2009, p. 266), o que deixa claro o real interesse por trás de todo 
esse espetáculo: a exploração de seres marginalizados com vistas a um alto faturamento. 
Ainda segundo o autor, o espetáculo dos monstros, freak show, serviu de campo de 
experimentação para a indústria da diversão de massa, principalmente, na América do 
Norte, que teve maior proporção, do final do século XIX. 

Dois espécimes das criaturas expostas no espetáculo de Barnun eram os Irmãos 
Tocci, siameses que estampavam o cartaz, que convidava para o show, e a mulher 
barbada, que causava intriga no público por este não conseguir decifrar o gênero sexual 
dela. No entanto, havia muitos outros, como o homem-elefante, fazendo parte desse 
meio de entretenimento das massas. Essas formas de curiosidade que eram causadas 
nos expectadores tinham no olhar (das pessoas) o seu maior mistério. “Essa batida do 
olhar constitui o fundamento da curiosidade pelas monstruosidades corporais” 
(COURTINE, 2009, p. 271), uma vez que é o direcionamento desse olhar que prende a 
atenção do público e o faz querer pagar para ter uma maior aproximação daqueles 
estranhos seres, saciando a curiosidade. 

Canguilhem apud Courtine (2009) relata que o monstro é o ser-vivo de valor 
negativo, ou seja, a contrariedade da vida não seria a morte, mas sim a monstruosidade, 
pois a negação da existência do diferente, do anormal entre nós é muito mais forte e de 
difícil aceitação do que a morte, por exemplo. Entretanto, são esses seres de valor 
negativo com suas deformidades que geravam lucros a homens exploradores, como 
Barnun, e que a partir de 1860 passam também a serem explorados via exibição em 
cartões postais, os quais continuaram a render lucros aos organizadores. A exploração 
da imagem encontra outra forma de faturar. Porém, é chegada uma nova fase e a Ciência 
e a Medicina passam a se interessar em estudar as anomalias apresentadas daqueles que, 
até então, eram tachados como monstros, acabando com a concepção de que tal 
monstruosidade seria uma manifestação diabólica (ou divina), conforme o caso. 

 
 

Ruptura decisiva, com efeito, na história das concepções da monstruosidade, é 
a invenção de uma teratologia5 científica, baseada nos progressos da 
embriogenia e da anatomia comparada. Uma ciência autônoma das anomalias 
da organização reordena o modo de pensar o monstruoso. Abala o olhar posto 

 

5  Área da Medicina que estuda as monstruosidades orgânicas. (Dicionário da Língua Portuguesa Evanildo Bechara, 

2011, p. 1087). 
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sobre o corpo anormal e formula respostas inéditas a questões muito antigas. O 
monstro passa a obedecer à lei comum que rege a ordem do ser vivo. 
(COURTINE, 2009, p. 288). 
 
 

Com essa nova era, os monstros passam a ser reconhecidos como parte da 
humanidade e todo o sofrimento pelo qual passaram despertará compaixão, e as pessoas 
passam, então, a não os ver com um olhar julgador, curioso, mas sim, fraternal começando 
a dar fim ao voyeurismo que aqueles espetáculos permitiam. Essa nova “batida do olhar” 
(Courtine, 2009) também passa a ser reforçada quando do acontecimento das duas 
grandes guerras que deixaram um forte número de mutilados, os quais serão os “novos 
monstros”, porém, agora, dentro das casas de inúmeras famílias. 

Com o fim dos freak shows e com a invenção do cinematógrafo (Courtine, 2009) 
na passagem do século XIX para XX, os monstros que eram exibidos em tais eventos, 
passam para a tela. Isso acontecia nos parques de diversão que funcionavam como 
estabelecimentos cinematográficos itinerantes, “um lugar destacado de metamorfose 
dos corpos monstruosos em sinais de sombra e de luz” (COURTINE, 2009, p. 317). Tod 
Browning, primeiras décadas do século XX, é quem leva para o cinema tudo aquilo que 
já era exibido nos parques. 

Obviamente que a linha seguida por Browning é a de filmes de terror “cujo 
desenvolvimento precoce entre os gêneros do cinema primitivo sublinha mais uma vez 
a ligação com a cultura do horror dos parques de diversão” (COURTINE, 2009, p. 320). 
No entanto, seu filme Freaks (1932) é o último filme a expor na tela monstros humanos 
de verdade e isso se deve ao fato de que em 1933 ocorre o lançamento de King Kong 
(BBC BRASIL, 2005), cujo gigantesco gorila é fabricado via efeitos especiais, causando 
enorme alvoroço e curiosidade no grande público, fazendo com que atrações com 
monstros de verdades ficassem obsoletas. 

 

 

A LINGUAGEM E A EXPRESSÃO CORPORAL EM A FORMA DA ÁGUA 

Elisa não vê o monstro da mesma maneira que os pesquisadores o veem. Ela o vê 
como um ser dotado de sentimentos e de capacidade de comunicação, o que a faz 
interagir com ele através da língua de sinais que é o instrumento comunicativo usado 
por ela para se relacionar com as pessoas do seu círculo de convivência. Com paciência 
e comprometimento, Elisa estabelece contato com o monstro e passa a ensinar-lhe alguns 
gestos que simbolizam situações do momento que vivem. 

A aproximação dela se dá com o oferecimento de ovos cozidos a ele, ensinando-
lhe a palavra ovo na linguagem de sinais. O monstro retribui através da imitação do 
gesto. A partir desse primeiro contato, Elisa passa a levar-lhe ovos diariamente, e, assim, 
conseguem ficar mais tempo juntos no laboratório, no período em que os demais 
funcionários estão fora. Ela leva, também, um aparelho de toca-discos para escutarem 
música, e, através dessa situação, ensina-lhe como se referir à palavra música e ele passa 
a apreciar a melodia, retribuindo através da repetição dos gestos que aprende. 

Elisa recorre ao gesto corporal para estabelecer contato com a criatura. Sobre esse 
processo, Merleau-Ponty apud Furlan e Bocchi (2003, p. 448) afirma que se recorre ao 
gesto 
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para esclarecer a comunicação pela palavra, buscando no corpo não só a 
compreensão do problema da linguagem, mas também o entendimento de 
uma questão mais abrangente: a expressão. Não há um mesmo modo de 
apreensão sensível na base da compreensão da fala e do gesto corporal. 
Apreende-se o significado da palavra assim como apreende-se o sentido de 
um gesto. 

 
Para o autor, aprender a palavra e/ou o gesto estão no mesmo nível de 

compreensão, tendo em vista que ambos podem ser aprendidos, considerando que o 
corpo emite gestos que contribuem no processo de comunicação, auxiliando na 
linguagem estabelecida entre os interlocutores. 

A linguagem contribui na inserção de todo ser num grupo social, seja ela falada 
ou manifestada através de gestos, através do corpo. Corpo esse do qual “nascem e se 
propagam as significações que fundamentam a existência individual e coletiva; ele é o 
eixo da relação com o mundo, o lugar e o tempo nos quais a existência toma forma 
através da fisionomia singular de um ator.” (LE BRETON, 2007, p. 7). O corpo é meio 
de estabelecimento de relações com o grupo social do qual ele faz parte. 

A linguagem é o modo como nos comunicamos; é parte integrante do 
desenvolvimento do ser humano e, segundo Saussure (2012), ela tem duas dimensões: 
uma individual e outra social. A primeira se refere à fala e a segunda, à língua. A língua 
é social em sua essência e independente do indivíduo, enquanto que a fala é a parte 
individual da linguagem. Dessa forma, Saussure (2012, p. 51) assegura que “a língua é 
necessária para que a fala seja inteligível e produza todos os seus efeitos; mas esta é 
necessária para que a língua se estabeleça.” 

A falta da linguagem pode acarretar graves consequências para o indivíduo, 
considerando o que se refere ao seu desenvolvimento, seja ele emocional, social ou 
intelectual. Vista como um processo de interação no qual se compartilham mensagens, 
ideias, emoções e sentimentos, a comunicação entre os interlocutores pode influenciar 
(ou não) uns aos outros. Entretanto, vale ressaltar que o processo comunicativo nem 
sempre ocorre de forma clara ou da mesma forma. Há um grande contingente (no 
mundo todo) de pessoas surdas6 e a condição de ser uma pessoa surda pode, de certa 
forma, afetar (transformar) a comunicação, tendo em vista que o comunicar-se deverá 
ser outro e não aquele usado pelos falantes. E é isso que a personagem Elisa usa no seu 
processo comunicativo. 

Ao fazer uso da língua de sinais (Libras)7 para se comunicar com o monstro, 
está se fazendo uso de um código linguístico que é a linguagem em desenvolvimento, 
uma vez que há retorno do interlocutor, e Elisa faz isso na condição de sujeito que se 

 

6 O termo surdo-mudo deve ser banido da sociedade, visto que a surdez não acarreta nenhuma perda no aparelho 

fonador do indivíduo, o surdo não fala porque não ouve, e não porque suas cordas vocais foram comprometidas 

devido à surdez. Fonte: HONORA, Márcia; FRIZANCO, Mary Lopes Esteves, Livro Ilustrado de Língua Brasileira de 

Sinais: desvendando a comunicação usada pelas pessoas com surdez. II Título, São Paulo, Ciranda Cultural, 2009. 
 
7 No Brasil, criada pela Lei nº 10.436, de 24 de abril de 2002 e regulamentada pelo Decreto nº 5.626, de 22 de 

dezembro de 2005 o qual mantém a denominação conforme descrito no art. 1º (da Lei) que diz, "é reconhecida 

como meio legal de comunicação e expressão a Língua Brasileira de Sinais - Libras e outros recursos de expressão 

a ela associados". 
 



23 

 

expressa, e “toda expressão é perfeita na medida em que é compreendida sem 
equívoco” (MERLEAU-PONTY, 1980, p. 134). 

Vale ressaltar que a Libras não deve ser vista como um mero conjunto formado 
por gestos que interpretam as línguas orais, porque ela é mais que isso. É uma língua 
que expressa um pensamento. Sendo assim, da mesma forma que os ouvintes8 
discutem todo e qualquer tipo de assunto por meio da fala, os surdos, através da 
prática da língua de sinais, encontram-se no mesmo patamar, ou seja, podem emitir 
opiniões sobre qualquer assunto, facilitando a comunicação, que ocorre pelo gestual e 
pelo corporal, uma vez que as expressões corporais se fazem presente na linguagem 
comunicativa. O corpo, segundo Merleau-Ponty apud Martini (2006) é pensado como 
um transmissor de mensagens, pois se comunica com o mundo. Ou seja, ele faz parte 
da linguagem. É pelas expressões corporais que o contato entre Elisa e o monstro se 
dá. A comunicação entre ambos ocorre via emissão e repetição de gestos e, quanto a 
isso, Martini (2006, p. 80) diz que “há várias maneiras de o corpo ‘viver’ 
linguisticamente o mundo, que se faz pelo emprego acentuado de vogais em uma 
língua ou das consoantes em outra, que não são representação de um mesmo 
pensamento.” (grifo da autora). 

Ou seja, se as mesmas letras que se apresentam em diferentes línguas representam 
significação diferente de pensamento, o mesmo acontece com os gestos usados na língua 
de sinais, por exemplo. O contexto, aquilo que se está vivendo no exato momento de 
interação entre os interlocutores, é que vai dar a significação do pensamento exteriorizado 
através da expressão corporal. Esse fato vai ao encontro do que Pinheiro (2010, p. 20), 
alega sobre a linguagem, para o qual "a linguagem humana é natural, não é herdada [...], 
mas o homem aprende a sua Língua e é dotado de cultura e de capacidade de expressar 
sentidos diferentes de acordo com as diferentes situações [...]". 

É por meio da linguagem que as pessoas (os interlocutores) expressam, por 
exemplo, as emoções, tendo, então, oportunidade de traduzirem o que sentem, bem como 
estruturarem o pensamento e expressando o que já conhecem, afinal “o corpo é a 
possibilidade de o sujeito ser o que ainda não é, segundo aquilo que escolhe, assume e 
participa para comunicar um sentido do que vive, sente e pensa.” (MARTINI, 2006, p. 50). 

 

OS DIFERENTES OLHARES E O PODER SOBRE O HOMEM ANFÍBIO 

Courtine (2009, p. 330) atesta que “a monstruosidade depende do olhar que se 
põe sobre ela. Não se acha tanto enraizada no corpo do outro quanto agachada no 
olhar de quem observa”, o que nos remete à conclusão de que o olhar inquisidor de 
quem observa o anormal – o monstruoso – é o veneno que corrói a humanidade. Esse 
olhar de condenação sobre o outro ainda é o centro de inúmeras discussões acerca das 
relações interpessoais da sociedade contemporânea, tendo em vista o fato de ainda 
haver muito preconceito em relação às pessoas com deformidade física. 

A inserção do homem anfíbio num outro espaço diferente do qual ele estava 
ambientado (um rio na Amazônia), causa-lhe estranheza. Para Freud (1996, p. 237) 
“aquilo que é estranho, é assustador precisamente porque não é conhecido e familiar”, 
isto é, provoca medo e horror. Ao mesmo tempo em que a estranheza para o homem 
anfíbio acontece, todo o grupo social (a equipe do laboratório) que o recebe também 

 

8 Termo que se refere às pessoas que não são surdas. 
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vivencia essa mesma situação. Haverá a necessidade de adaptação para que essa fase 
inicial de estranhamento cesse. Em decorrência de que para o governo norte-
americano, a recém capturada criatura é o mais novo (e valoroso) objeto de pesquisa, 
a fim de conseguir respostas para tantos questionamentos sobre o que deve ser feito 
na tentativa de vencer a Rússia, cuja disputa é pelo poder, o olhar que dão para o 
monstro é um olhar frio, de cobiça e fúria. Em contrapartida, a presença de tal ser 
estranho despertará na faxineira Elisa a curiosidade, vindo a se transformar em afeição 
pelo desconhecido, evoluindo para o amor. 

A presença de um ser anormal – um corpo anormal – numa narrativa fílmica, 
que tem um envolvimento afetivo com uma humana, contribui no desenvolvimento 
da arte cinematográfica, pois “é próprio do cinema registrar corpos e com eles contar 
histórias, o que resulta em torná-los doentes, monstruosos e, às vezes 
simultaneamente, infinitamente amáveis e sedutores.” (BAECQUE, 2009, p. 482). São 
corpos diferentes que se relacionam num mesmo espaço e que podem ser encantadores 
aos olhos de quem assiste ou, até mesmo, causar-lhes repulsa. A relação estabelecida 
entre Elisa e o monstro mostra que a deformidade, a anomalia, não tem relevância 
alguma quando o olhar vai além daquilo que os olhos veem à primeira vista. 

Numa relação oposta à que Elisa faz com o homem anfíbio, Mr. Strickland age 
de modo agressivo com o ele. O general não vê a criatura como um ser dotado de 
sentimentos, tal qual Elisa percebe. Ocupando cargo de confiança do governo norte-
americano e à frente da equipe de pesquisadores na corrida pela vitória sobre os 
russos, Richard Strickland vê no monstro a possibilidade de desenvolver experimentos 
científicos, como por exemplo, testar o tempo de sobrevivência dele fora da água (do 
seu habitat), com o intuito de ter dados que possam contribuir com as pesquisas para 
um projeto, em fase de desenvolvimento, que se propõe a levar o homem ao espaço. 

O homem anfíbio está sob tutela do governo, dessa forma, submete-se a um 
controle severo de imposição política de poder. A respeito disso, Brohm apud Le 
Breton (2007) declara que “qualquer política é imposta pela violência, pela coerção e 
pela imposição sobre o corpo” ao que Le Breton (2007) completa afirmando que “toda 
a ordem política vai de encontro à ordem corporal.” O governo, nesta narrativa, é 
representado por Richard Strickland que não mantém boa relação com os demais 
membros da equipe e tem grande ojeriza pela sua presa (o monstro), situação esta que 
se agravou desde que na primeira tentativa de dominação teve dois dedos da mão 
arrancados pela criatura. Richard Strickland usa da maneira mais covarde o poder que 
lhe é confiado. 

Para se falar de poder, precisa-se falar de biopolítica, termo usado pela primeira 
vez em 1974 por Focault na Universidade do Rio de Janeiro (Caponi, 2009), cujo 
significado é o controle da vida do outro pelo controle do corpo. Em A forma da água 
há o controle do corpo do homem anfíbio. Ele é propriedade do governo e está 
submetido a todo tipo de intervenções que se pretendem fazer. 

 
 
O controle da sociedade sobre os indivíduos não se opera simplesmente pela 
consciência ou pela ideologia, mas começa no corpo, com o corpo. Foi no 
biológico, no somático, no corporal que, antes de tudo, investiu a sociedade 
capitalista. O corpo é uma realidade biopolítica. (FOCAULT apud CAPONI, 
2009, p. 531). 
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Ou seja, pela lógica do biopoder, é através do controle do corpo que se tem o 
controle da sociedade como um todo. Segundo Caponi (2009, p. 532, grifo do autor) 
“uma característica do biopoder é dar importância crescente da norma sobre a lei: a 
ideia de que é preciso definir e redefinir o normal em contraposição àquilo que lhe é 
oposto, a figura dos ‘anormais’, considerados ‘exceção’ à norma”, o que se torna 
evidente na relação Strickland x homem anfíbio, tendo em vista que o primeiro usa do 
poder que tem para punir o segundo, não o vendo somente como um corpo a ser 
estudado, mas o vendo como uma espécie que passível de ser punida por não ser parte 
daquilo que se considera normal. 

Para Le Breton (2007, p. 80) “o poder não é um privilégio que pode mudar de 
mãos como se fosse um instrumento, ele é um sistema de relação de imposição de 
normas” contanto que, aproveitando o poder que tem, Strickland decide que a criatura 
deve ser sacrificada o mais rápido possível, o que acaba causando grande temor em 
Elisa, que se apressa em providenciar a fuga do seu protegido, pedindo ajuda a duas 
pessoas de sua confiança: Giles e Zelda. O plano de fuga é traçado, posto em prática e 
o feito é conseguido: o monstro agora passa a dividir o mesmo espaço com Elisa, na 
casa desta. 

A partir de então a aproximação deles aumenta, o que significa que o olhar que 
Elisa tem sobre a criatura se intensifica e o amor se fortalece. Elisa não vê o homem 
anfíbio com olhos de condenação. Para ela, ele é alguém dotado de sentimentos, os 
quais também são demonstrados através do toque e do olhar recíprocos. O 
entrosamento que passa a se desenvolver entre ambos causa admiração no expectador, 
pois se vê amor. Amor despido de preconceitos, despido de julgamentos. Amor da 
maneira mais pura que deve ser. 

No entanto, ao analisar apenas a presença de um monstro na narrativa, 
considerando-o somente pelo viés da deformidade, da anomalia e no caso de se tentar 
trazer essa situação para a realidade, uma estranheza pairará sobre o público que assiste 
ao filme. Conforme Freud (1996, p. 266), “a ficção oferece mais oportunidades para criar 
sensações estranhas do que aquelas que são possíveis na vida real”, e isso acontece 
devido ao fato de que o expectador (quase) sempre tenta fazer uma aproximação do 
ficcional com o real, como uma possível imitação do real na ficção. De acordo com 
Aumont (2014, p. 100) “a característica do filme de ficção é representar algo de 
imaginário, uma história. [...] O filme de ficção é duas vezes irreal: irreal pelo que 
representa (a ficção) e pelo modo como representa (imagens de objetos ou de atores).” 

A possível imitação (do real) que se tem no texto ficcional é o que se chama de 
mimese, tema abordado por Aristóteles em seu texto Poética. Entretanto, o filósofo 
observa que “[...] a função do poeta não é contar o que aconteceu, mas aquilo que 
poderia acontecer, o que é possível, de acordo com o princípio da verossimilhança e 
da necessidade”. (ARISTÓTELES, 2008, p.53). Assim, assistir a uma obra de ficção, no 
caso o filme A forma da água, com a intenção de transferir para a realidade o que é 
mostrado na tela, é passível de ignorância com a arte. A leitura que se faz da relação 
entre Elisa e o homem anfíbio é a de que a essência humanizadora que há nele é muito 
mais forte e relevante na relação existente do que a aparência física que ele tem. 

A respeito do papel que a ficção tem para com o público, mais especificamente 
sobre autor de ficção, pode-se correlacionar com o que Freud reitera sobre o ficcionista. 
Para ele, 
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o ficcionista tem um poder peculiarmente diretivo sobre nós; por meio do 
estado de espírito em que nos pode colocar, ele consegue guiar a corrente das 
nossas emoções, represá-las numa direção e fazê-la fluir em outra, e obtém 
com frequência uma grande variedade de efeitos a partir do mesmo material. 
(FREUD, 1996, p. 266, grifo do autor). 
 
 

O poder dado ao ficcionista, conforme Freud discorre, é percebido em A forma 
da água. As sensações despertadas no espectador sobre a história criada em torno de 
Elisa e o homem anfíbio são intensas. Incluir um ser que representa tantos outros, (já 
discriminados e maltratados pelo homem) numa posição que novamente remete ao 
passado vivido por seus semelhantes e, ainda, aproveitando disso, dar um novo olhar 
a esse corpo anormal, é uma forte contribuição no processo de aceitação pelo qual a 
sociedade precisa passar (e superar). 

Sobre o corpo anormal, Le Breton (2007, p.11) esclarece que não se deve torná-
lo “um lugar da exclusão, mas o da inclusão, que não seja mais o que interrompe, 
distinguindo o indivíduo e separando-o dos outros, mas o conector que o une aos 
outros” e percebe-se essa situação nas atitudes de Elisa. Pode-se considerar que como 
ele, ela também se sinta discriminada pelo fato de ter uma deficiência – a de ser muda. 
Todavia, ela coloca-se no lugar do outro – no caso, o homem anfíbio – e ajuda-o a 
escapar da situação de exploração a que é submetido. 

Elisa não planejou apenas tirá-lo do poder do governo. Ela também tinha em 
mente outro destino: libertá-lo ao habitat natural. Para isso, bastava aguardar o 
período de chuvas intensas que se aproximava, pois seria em consequência disso que 
o canal (que se liga ao mar) se encheria e ela poderia libertar o homem anfíbio nesse 
lugar, proporcionando-lhe a oportunidade de seguir livre. Entretanto, o governo sai 
em busca de sua captura e descobre que Elisa mantém em sua casa a criatura. Trava-
se, então, uma caçada comandada por Strickland. No entanto, Elisa consegue chegar 
até o canal, contando, mais uma vez, com a ajuda de Giles. 

Confrontos realizados, o caminho rumo à liberdade se concretiza. Com Elisa 
ferida e desacordada em seus braços (foi atingida por dois tiros dados por Strickland), 
o homem anfíbio pula no canal. Como num momento de encantamento que a obra de 
ficção proporciona, Elisa é despertada com um beijo, tal qual nos contos de fadas, e as 
marcas que ela tem no pescoço transformam-se em brânquias, através das quais 
consegue respirar embaixo d’água, o que lhe permite uma identificação (de igualdade) 
maior com o homem anfíbio. 

 
 

CONSIDERAÇÕES FINAIS 

Toda a exploração comercial a que os anormais foram vítimas do homem nos 
séculos XIX e XX, assim como todas as formas de preconceito que sofreram, não foram 
suficientes para promover a conscientização da sociedade contemporânea acerca da 
aceitação da deficiência, da anormalidade no meio social. Le Breton (2007, p. 7) afirma 
que “o corpo é o vetor semântico pelo qual a evidência da relação com o mundo é 
construída”, no entanto, quando se trata (principalmente) do corpo anormal, essa 
relação está aquém de ser construída. 
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O corpo é objeto que mais atrai o olhar de cada sujeito, e o olhar dado ao corpo 
anormal tem caráter condenatório. É um olhar que fere, que maltrata, que julga. Dá a 
sentença sem ao menos dar chance de defesa ao seu dono. O corpo é o bem de grande 
preciosidade de cada ser e esse bem sofre constantes agressões, as quais são 
demonstradas de maneira física que causam dor, que deixam sequelas marcadas na 
pele e também sofre agressão visual, pois o olhar tem forte poder de julgamento, de 
discriminação. Um olhar pode causar tanto mal quanto uma agressão física. 

Se “as manifestações corporais do ator são virtualmente significantes aos olhos 
dos parceiros” (LE BRETON, 2007, p. 9), cabe à sociedade percebê-las como 
contribuição que visam à interação com o meio social, de forma a se fazerem 
participativas no processo de desenvolvimento de relações afins vindo a transformar 
esse meio no intuito de se firmar laços. 

A história contada em A forma da água, permite-nos repensar a respeito das 
relações que estabelecemos com nossos semelhantes, considerando o fato de que 
dentro da nossa igualdade, temos nossas particularidades, as quais nos distinguem 
uns dos outros. Todavia, é notória a necessidade de aceitar as diferenças para, dessa 
forma, causar uma transformação social. 
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