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Resumo: Muito se tem discutido acerca do Goético,
principalmente sobre as razdes que fazem desse
género uma manifestagdo cultural plenamente
adaptavel e renovavel, que perdura por séculos.
Diante do exposto, o presente artigo visa discutir o
Goético e suas principais estratégias de representacao.
Para desenvolver essa discussdo, realiza-se a analise
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do conto “Metzengerstein”, de Edgar Allan Poe, e
da adaptagdo filmica homénima, dirigida por Roger
Vadim. O referencial tedrico recai sobre estudos
literdrios que abarcam a tematica proposta, incluindo
nomes como Fred Botting, David Punter, H. P. Lovecraft,
Stephen King, Wolfgang Kayser e Victor Hugo.

Palavras-chave: Cinema; Conto; Grotesco; Horror; Terror.

Abstract: A lot has been discussed about the Gothic,
especially on the reasons that make the genre a totally
adaptable and renewable cultural manifestation, which
lasts for centuries. In view of the above, this article
aims to discuss the Gothic and its main strategies of
representation. To develop this discussion, it analyzes the
short story “Metzengerstein” by Edgar Allan Poe and the
homonymous film adaptation directed by Roger Vadim.
The theoretical reference is based on literary studies
that cover the proposed theme, including names such as
Fred Botting, David Punter, H. P. Lovecraft, Stephen King,
Wolfgang Kayser and Victor Hugo.

Keywords: Cinema; Grotesque; Horror; Short story; Terror.

Se em muitas das minhas producdes o terror tem
sido a tese,

afirmo que ndo é o terror da Alemanha, mas da alma,
— eu deduzi este terror de sua fonte legitima,

e exotei-o a seus resultados legitimos.!

(Edgar Allan Poe)?

Escritor americano, que embora tenha lutado para deixar um
legado como poeta, Edgar Allan Poe (1809-49) ficou mais conhecido
por ser um grande contador de histdrias de terror, de mistério e de

1 If in many of my productions terror has been the thesis, | maintain that terror is not
of Germany, but of the soul, — that | have deduced this terror only from its legitimate
source, and urged it only to its legitimate results.

2 Todas as tradugdes deste trabalho sdo de nossa autoria. Para realizar tal tarefa,
procuramos nos manter mais proximos do texto fonte, visando restituir o seu sentido,
mesmo que para isso, em alguns casos, fosse necessario recorrer a uma tradugao literal.
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morte. Nesse campo, iniciou sua carreira literaria com a publicacao
de Tamerlane and other poems (1827) e “Metzengerstein” (1832),
a sua primeira experiéncia na prosa. Nessas obras, ele ja dava
sinais de sua veia goética, mostrando a sua predilecdo pelo horror
natural, pelos estados mentais obsessivos e pela investigacdo dos
extremos da natureza humana, tendendo a uma inquestionavel
influéncia no desenvolvimento da vertente do Gético psicoldgico,
distinguindo sua ficcdo do horror sobrenatural presente em
Walpole, Lee, Radcliffe, Schiller ou Lewis. Seus contos policiais ou
historias de detetive, como as conhecemos agora, assim como suas
experiéncias com a ficcdo cientifica, sdo de fato resultado de seu
“goticismo experimental” (FISHER, 2009, p.71), que o encaminhou
para um Gaético que era so seu.

Para melhor situar Poe nesse cenario, este artigo propde uma
leitura do conto “Metzengerstein” e do segmento* homénimo.
Esse média-metragem, dirigido por Roger Vadim (1928-2000), é
parte integrante do filme franco-italiano Histoires extraordinaires,
em cores, com 121 minutos de duragdo, produzido por Cocinor, Les
Films Marceau e Produzioni Europee Associati (PEA), lancado em 17
de maio de 1968, na Franca. Estamos utilizando a edicdo brasileira
Historias extraordindrias (2003).

Considerando que um embasamento a respeito do Gético nos
da alicerce para a construcao da andlise proposta, iniciamos com
uma reflexdo acerca do termo, que inclui um exame do seu uso nos
séculos XVIII, XIX e XX. Em seguida, possibilitamos uma discussao
3 Experimental Gothicism.

4 Para designar cada uma das trés partes (médias-metragens) do filme, Don G. Smith (2003)

utiliza o termo “segmento”. Seguindo seus passos, adotamos a mesma terminologia e, de
maneira similar, usamos italico quando se refere ao filme e aspas com relagdao ao segmento.
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sobre suas principais estratégias de representac¢ao, o terror, o horror
e o grotesco, como recursos de sua expressdo. A fundamentacao
tedrica desta secdo é amparada por estudiosos da area como H.
P. Lovecraft (2007), Stephen King (1983), Wolfgang Kayser (2003) e
Victor Hugo (2010) entre outros.

Afinal, o que é o Gdtico? Quais as origens e as caracteristicas
desse género relativamente novo, se comparado aos cldssicos,
gue remontam a Antiguidade Classica e perduram até hoje,
exercendo influéncias culturais nas mais diversas manifestacdes
artisticas? Segundo o Etymology Dictionary, o termo Gotico diz
respeito aos Godos, povo germanico que viveu na Europa Oriental

n u

por volta dos anos 100d.C., e vem a significar “barbaro”, “rude”

|II

e “cruel”. Conforme o Dictionary of literature (1995, p. 92-93), o

romance gotico é

um tipo de romance que foi muito popular no
final do século XVIII, combinando elementos do
sobrenatural, macabro ou fantastico, frequentes
nos ambientes selvagens de Radcliffe, por exemplo,
abadias em ruinas e castelos antigos. Os herdis e/
ou heroinas, quer medievais ou modernos, em sua
maioria falam uma linguagem formal, curiosamente
em desacordo (para o leitor moderno) com as
situacdes deploraveis em que se encontram. O
castelo de Otranto (1764), de Horace Walpole, e Os
mistérios de Udolfo (1794), de Ann Radcliffe, estdo
entre os mais conhecidos exemplos do género.®

5 A type of novel that was enormously popular in the late 18th century, combining
elementsof the supernatural, macabre or fantastic, often in wildly Radcliffe settings,
e.g. ruined abbeys or ancient castles. The heroes and/or heroines, whether medievalor
modern, for the most part speak in a formal, stilted language curiously at odds (for the
modern reader) with the appalling situations they find themselves in. Horace Walpole’s
The castle of Otranto (1764) and Ann Radcliffe’s The mysteries of Udolpho (1794) are
among the best-known examples of the genre.

REVISTA ABUSOES | n. 06 v. 06 ano 04




AR”G[] http://dx.doi.org/10.12957/abusoes.2018.33887

Outra opinido é ainda oportuna. Jerrold E. Hogle (2011, 2011,
p. 02) escreve que

uma histéria gotica geralmente ocorre (pelo
menos por algum tempo) em um espago arcaico
ou aparentemente arcaico — seja um castelo, um
paldcio afastado, uma abadia, uma vasta prisdo,
uma cripta subterranea, um cemitério, uma
fronteira ou ilha primitiva, um casardo ou teatro
antigos, uma cidade envelhecida ou submundo
urbano, um armazém, uma fabrica, um laboratério
ou edificio publico decadentes, ou alguma nova
recriagdo de um local ultrapassado, como um
escritdrio com arquivos antigos, uma nave espacial
obsoleta, ou uma memdria de computador.®

Privilegiando uma abordagem histoérica, a definicdo do
diciondrio aponta para a popularidade da literatura gdética nos fins
do século XVIIl indicando O castelo de Otranto de Horace Walpole
(1717-97), como o primeiro romance gotico, publicado em 1764.
Ambas as concepgdes ressaltam a categoria espacial como uma
importante caracteristica da narrativa gética. Enquanto a primeira
é especifica, restringindo esses espacos a castelos e casardes
antigos, a segunda faz um apanhado mais abrangente dos mesmos,
abarcando desde o classico castelo medieval até ambientes
modernos, como naves em desuso ou recintos cibernéticos.

Essa inconstancia reflete a imprecisao dominante em torno da
expressao. Em consonancia com os entendimentos anteriores, E. J.

6 a Gothic tale usually takes place (at least some of the time) in an antiquated or
seemingly antiquated space — be it a castle, a foreign palace, an abbey, a vast prison,
a subterranean crypt, a graveyard, a primeval frontier or island, a large old house or
theatre, an aging city or urban underworld, a decaying storehouse, factory, laboratory,
public building, or some new recreation of an older venue, such as an office with old
filing cabinets, an overworked spaceship, or a computer memory.
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Clery (2011) indica que nessa época o Gotico significava qualquer
coisa velha, fora de moda, vigorando a visdo de que a era gotica
foi um tempo de barbarismo, supersticdo e anarquia, percorrendo
um periodo que vai do século V depois de Cristo, quando os
invasores visigodos precipitaram a queda do Império Romano até a
Renascenca e a restauragao da era classica. No contexto britanico,
estendeu-se até a reforma no século XVI.

Essa constatacdo nos leva a crer que ainda no século XIX, o
Goético estd associado a ideia de estilo de arte medieval, de objeto
obsoleto e, portanto, os escritores nao queriam ter as suas ficgdes a
elavinculadas. O préprio Poe teve arecep¢ao de suas obras avariadas
por ter suas narrativas ligadas a cendrios arcaicos e ambientes
noturnos. Benjamin Fisher (2002) escreve que ao comegar a atrair
atencdo por volta de 1835, publicando suas histérias macabras no
Southern Literary Messenger, os criticos teciam notas negativas a
respeito de seu “germanismo” (o que hoje chamamos de Gdtico) e
lamentavam o desperdicio de seu talento, apontando a sua ficcao
como antiquada, sem erudi¢ao e bom gosto.

Ndo obstante, Poe ndo se rende aos comentarios e fala
explicitamente para si mesmo e implicitamente para muitos outros
escritores goticos, quando no “Prefacio” de sua colecdo de contos,
Tales of the grotesque and arabesque (1840), rebate as acusacgdes
dirigidas a ele. Sua declaragao, tomada como epigrafe deste artigo,
além de conter a sua defesa, é expressao da ideia que ele tem do
proprio estilo ao afirmar que o seu terror ndo é o da Alemanha,
mas da “alma”. A sua seguranca é tamanha que chega a afrontar
os criticos, desafiando-os a reconhecer em qualquer dos contos
ali publicados caracteristicas da referida espécie de “germanismo”
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que ele chama “pseudo-horror” (POE, 1996, p.129). Analisando o
teor de seu pronunciamento, Fisher (2009, p.67) diz que, em outras
palavras, “Poe explorava o terror onde ele se originava e funcionava:
na mente. Sua mente assombrada revela muito mais arte do que
fazem outros goéticos em suas histérias, onde o pilar é uma emocao
pura no nivel do intestino”.” A categorizacao de obras desse periodo
como goticas como conhecemos hoje, incluindo as de Poe, data do
século seguinte. Clery (2011, p.21) atesta que “o ‘romance gotico’ é,
assim, especialmente, uma cunhagem do século XX”.2

Para podermos vislumbrar a transposicdo do goticismo de
Poe em linguagem cinematografica, examinemos as principais
estratégias de representacdo do Gotico, iniciando pelo terror.
Estudando o horror sobrenatural na literatura, Lovecraft (2007)
concebe que o terror nasce da capacidade de imaginacao, e que
o seu efeito (realizagdo) no espectador ou leitor requer dele
uma capacidade de distanciamento da vida cotidiana, ou seja, é
necessario que esse receptor esteja livre dos eventos ordindrios
e consiga se isolar do mundo externo, emergindo nesse recinto
restrito do macabro espectral.

Por isso, as histérias de costume que trazem acontecimentos
didrioscomrelatoscomunssaosempredoagradoetemboarecepcao
junto ao publico, ndo correndo risco os produtores e editores que
investem nesse tipo de produto, pois o lucro é garantido. Essa
circunstancia é justificada pelo fato de que, ndao tendo um carater
nada em particular, ndo necessitando de um distanciamento, essas
7 Poe explored terror where it originated and functioned: in the mind. His haunted
minds reveal far more art than do those in many another gothic tale where the mainstay

is a thrill at sheer gut level.
8 The ‘Gothic novel’ is thus mostly a twentieth-century coinage.
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producdes estdao mais proximas da natureza humana e nao chocam.

Pensando assim, como as histérias de terror e horror conseguem
se manter atraentes e permanecer vivas? A resposta ndo é de todo
incompreensivel: ha sempre alguém desejoso de fugir da rotina,
com instinto de libertacdo da normalidade, propenso a se sujeitar
a experimentar outras emocgdes que nao as que lhe sao familiares.

Discorrendo a respeito das emocdes dos povos primitivos,
Lovecraft (2007, p.13) diz que os primeiros instintos foram a sua
resposta ao ambiente no qual viviam. Ele explica que, envolvendo
os fendbmenos cujas causas e efeitos eram compreendidos, estavam
o prazer e a dor; e o medo e o pavor rodeavam aqueles para os
guais ndo achavam explicacdo, levando a interpretacdes fabulosas.
Dessas sensacgdes, ele conclui que “a emoc¢do mais antiga e mais
forte da humanidade é o medo, e o tipo de medo mais antigo e
mais poderoso é o medo do desconhecido”.

O medo ndo tem origem na vida adulta, como podem pensar
alguns, mas na mais tenra idade, na infancia, quando as criancas,
como os primitivos, convivendo com o ambiente que as rodeia,
tém a tendéncia a desenvolver medo daquilo que nao lhes é
familiar: o escuro, ficar sozinhas ou coisas e pessoas estranhas.
Quando adultos, os homens tendem a superar esses traumas,
porém movidos por impulsos hereditarios, “sempre temerao ante
a ideia dos mundos ocultos e insonddaveis de existéncia singular”
(LOVECRAFT, 2007, p.13).

Os escritores com grande imaginagao se aproveitam dessa
fragilidade humana e, nessa seara fértil, fazem brotar o que
Lovecraft (2007, p.16) designa de “literatura do césmico”, uma
ficcdo que tem existido de modo vigoroso, impulsionando geracdes
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de escritores. Mesmo os mais avessos a esse estilo, em algum
momento, tendem a produzir algo, mesmo que isoladamente,
como forma de descarregar seus rompantes quiméricos. A essa
criacdo do medo césmico em seu sentido mais puro, ele denomina
de “literatura de terror” cuja natureza assim se expressa:
uma certa atmosfera inexplicavel e empolgante de
pavor de forgas externas desconhecidas precisa
estar presente; e deve haver um indicio, expresso
com seriedade e dignidade condizentes com o
tema, daquela mais terrivel concepcdo do cérebro
humano — uma suspensdo ou derrota maligna e
particular daquelas leis fixas da natureza que sdo
nossa Unica salvaguarda contra os assaltos do
caos e dos demonios dos espagos insondaveis.
(LOVECRAFT, 2007, p.17)

Com uma ligacdao muito forte as emocgdes primitivas, as historias
de terror sao tao antigas quanto a imaginagdao humana. Por isso,
Lovecraft (2007) acredita que o “terror cdsmico” aparece como fonte
de inspiracdo no folclore mais primitivo, sendo encontrados tracos
desse medo transcendental nas baladas, lendas e escritos antigos,
passando pela literatura classica até a era moderna, e dirilamos até
os dias atuais. A Idade Média, por exemplo, conhecida como a Era
das Trevas, ndo precisou de muito esforgo para deixar um grande
legado nesse campo, com suas histdrias de bruxas e demonios
necréfagos. Lovecraft (2007) concorda que a histdria fantastica
tipica da literatura nasceu no século XVIll e que O castelo de Otranto
(1764) serviu de inspiragao para os criadores do terror césmico,
estimulando o crescimento de uma escola do Goético. Todavia, na
sua opinido, uma linhagem de verdadeiros representantes desse
género so se estabelece no século XIX, comegcando com Poe.
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Por ter mais que assassinatos secretos, 0ssos ensanguentados,
ou vultos cobertos com lengdis arrastando correntes, a “literatura
de terror” puro, no dizer de Lovecraft, distingue-se em esséncia
do horror, do qual nos ocupamos agora. King (1983, p.25), autor
consagrado pelas suas histdrias de horror, sabe melhor que
qualquer outro o que assusta o leitor. Para ele, as emogdes de
medo se dividem em trés niveis: “o terror no topo, o horror abaixo
dele, e mais abaixo de tudo, a golfada de repulsa”.® Se por um
lado, ele reconhece essas distingdes por elas serem Uteis na leitura
de uma obra, por outro, prefere evitar preferéncias por uma em
detrimento das outras, baseado na ideia de que o efeito de uma
é, de alguma maneira, melhor do que o das outras. Ademais, ele
concebe o terror como “a mais refinada emog¢do”*° (p.21 - grifos
nossos) e o horror como uma “emoc¢do do medo subjacente ao
terror, uma emogdo que é um pouco menos refinada, porque nao
é totalmente da mente. O horror também invoca uma reagao fisica
ao nos mostrar algo que estd fisicamente errado”** (p.22).

Ele esclarece que se o escritor percebe que nao vai ser capaz de
aterrorizar (12 nivel), tenta horrorizar (22 nivel) e, se descobre que
nao vai conseguir horrorizar, apela para o horror explicito, repulsivo
(32 nivel). Quando pensa em terror, vem a sua mente o som continuo
do batimento cardiaco do velho em “The tell-tale heart” (1843),
de Poe: “Era um som baixo, magante, rdpido — muito mais como
um som que um reldgio faz quando envolto em algoddo.”*? (p.559 -

9 Terror on top, horror below it, and lowest al all, the gag reflex of revulsion.

10 the finest emotion

11 Emotion of fear that underlies terror, an emotion which is slightly less fine, because is
not entirely of the mind. Horror also invites a physical reaction by showing us something
which is physically wrong.

12 It was a low, dull, quick sound — much such a sound as a watch makes when enveloped
in cotton.

REVISTA ABUSOES | n. 06 v. 06 ano 04




AR”G[] http://dx.doi.org/10.12957/abusoes.2018.33887

grifos do autor).’ O efeito de terror é ai atingido na medida em que
o leitor é levado a acreditar que o assassinato cometido por pura
maldade é fruto da loucura do narrador e ndo de sua capacidade
de cometer um ato perfeito em pleno vigor de sua sanidade. Ja o
horror lhe faz pensar no conto “Slime”, do livro Nine horrors and a
dream (1958), de Joseph P. Brennan, no qual a coisa amorfa, porém
concreta, envolve o corpo de um cachorro ganindo. Em suma, os
dois géneros tém certos lagos ao lidarem com o mais basico das
historias do medo: segredos inconfessaveis e coisas ndo ditas.

Reconhecendo que ndo ha tantas tematicas a serem seguidas,
porque a esfera do sobrenatural é estreita e escassa diante do
grande escopo da literatura em geral, King (1983) nomina o Vampiro,
o Lobisomem, a Criatura Inomindvel e o Fantasma como as quatro
personagens principais da narrativa de horror. Segundo ele, esse
tipo de ficcdo retorna a tensdo apolinea e dionisiaca existente em
toda ficcao de terror, ou seja, o mal convivendo com o bem. Desses
quatro arquétipos, o fantasma é o mais potente, porque é a parte
principal daquele complexo mitico que todos devem se banhar, e
consegue adotar, no final, todas as motivacdes e, talvez até mesmo,
a alma daqueles que os veem. Para os propdsitos do romance de
horror, o fantasma deve ser malvado e o que nos faz retomar o
conflito dionisiaco-apolineo.

Segundo King (1983, p.62-63), a ficcdo do medo pode ser
dividida em trés categorias: a) as que lidam com o “mal interior”
(The strange case of Dr. Jekyll and Mr Hyde), resultante de um desejo
proprio livre e consciente — uma decisdo consciente de fazer o mal;

13 Todas as citagSes dos contos de Poe deste trabalho sdo retiradas de POE, Edgar Allan.
Poetry, tales, and selected essays. New York: The Library of America, 1996a. Deste ponto
em diante, limitar-nos-emos a indicar os nimeros das paginas.
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b) as que operam com o “mal exterior” (Dracula), em que o horror
é predestinado, vindo de fora como o estrondo de um trovao; c)
aquelas nas quais é impossivel distinguir esses dois mundos (Ghost
Story). Ele alerta que é exatamente esse mistério a respeito de
onde estd surgindo o mal que diferencia o bom do excelente e
reconhece que na tentativa de reproduzir esse paradoxo, a maioria
dos romances sé consegue produzir uma confusao. Como exemplos
dessa classe, cita Lovers living, lovers dead (1981), de Richard Lortz.
llustrando a primeira categoria, mais uma vez, é tomado pela
lembranca de Poe ao declarar que “talvez a melhor histdria de mal
interior ja escrita seja ‘O coragdo delator’, de Poe”“.

Na concepgdo de King (1983), o que a mente é capaz de
imaginar, estimulada por si s6, é o que faz a quintesséncia das
histérias de terror ao passo que o horror se realiza com o que os
olhos veem. Tanto que David Punter (2009, p.245) assegura que
o horror nos pega pelo choque e surpresa e “estd ‘na cara’, ao
passo que o terror consiste numa certa retencdo da ocorréncia
do medo”.*®* Por isso, inclui mutilacdo de pessoas, possessdes
demoniacas, vampirismo, homens se transformando em
lobisomens, necrofagia, sexo, violéncia, medo covarde, mortes
gratuitas, sangue excessivo, entranhas e visceras expostas, coisas
gelatinosas e aracnideas se espalhando de modo apelativo, cujo
efeito é a repulsa e o principal objetivo é apavorar plateias. A
escrita de Fred Botting (2009, p.192) corrobora essa configuracao
ao atestar que estando “ligado aos sentimentos de repulsa, nojo
e repugnancia, o horror induz a estados de tremor ou paralisia, a

14 Perhaps the best tale of inside evil ever written is Poe’s “The tell-tale heart”.

15 [It] is “in your face”, whereas terror consorts with a certain withholding of the
occasion of fear.
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perda de faculdades, particularmente, a consciéncia e a expressao,
ou a impoténcia fisica e confusdo mental.®

Assistindo a uma pelicula de horror, o publico geme, enquanto
gue diante de cenas de terror, os gritos sao inevitaveis. King (1983)
exemplifica essa assertiva dizendo que nas apavorantes cenas de
Alien (1979), de Ridley Scott, a plateia parece mais propensa a
gemer de repulsa do que de gritar de terror. Ao contrario dos filmes
de terror que exigem um nivel de refinamento, os de horror ndo sao
sofisticados, e sdo voltados para um publico menos exigente que
esta continuamente disposto a dar uma olhada num gato morto, ou
num corpo estrebuchando no chdo, ou em qualquer coisa horrivel
que lhe faca quase golfar na sala do cinema.

Por intermédio do terror e horror, o Gético alcanga efeito,
em grande escala, devido ao fato de estar ligado a outro modo
de representagdao do qual ndo consegue se dissociar: o grotesco.
Segundo Mikhail Bakhtin (2008), essa tendéncia oitocentista, como
método de construcdo de imagens, procede de uma época muito
antiga, levando-nos a crer que o fendbmeno é mais antigo que o
préprio nome.

O grotesco esta presente em todos os povos, desde a mitologia
e a arte arcaica, passando pela arte pré-histérica, dos gregos
e romanos, até a época cldssica, periodo em que foi excluido da
arte oficial, mas continuou vivendo e desenvolvendo-se em certos
dominios “inferiores” ndo coOmicos. Essa tradicdo classica ndo deu ao
tipo de imagem grotesca uma denominacao geral, reconhecendo-a
pela teoria, nem lhe atribuiu um sentido preciso. Bakhtin (2008,

16 Bound up with feelings of revulsion, disgust and loathing, horror induces states
of shuddering or paralysis, the loss of one’s faculties, particularly consciousness and
speech, ora general physical powerlessness and mental confusion.
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p.28) reforca que “o florescimento do realismo grotesco é o sistema
de imagens da cultura comica popular da Idade Média e o seu
apogeu é a literatura do Renascimento”.

O aparecimento do termo “grotesco” se dd nos fins do
século XV, quando escava¢des em Roma, nos subterraneos
das Termas de Tito, encontram um tipo de pintura ornamental
antiga até entdo desconhecido. Conforme o Etymology
dictionary, recebeu o nome de grottesca, derivado do
seu substantivo italiano grotta (gruta). Essa pintura era a
representacdo de figuras fantasticas das formas vegetais,
animais e humanas que se confundiam entre si, de modo que
nao se podiam distinguir fronteiras entre esses reinos. Na
verdade, essas regides limitrofes no grotesco eram superadas
de maneira que o movimento das pinturas deixava de ser o
de formas completamente acabadas. Havia um inacabamento
da existéncia, expressa por uma liberdade e uma leveza
excepcional da fantasia artistica.

Inicialmente, o uso desse nome inédito, designando o que se
acreditava ser um fenbmeno novo, é restrito. E, por quase trés
séculos, a ampliacdo do vocdbulo realizou-se muito lentamente,
sem uma consciéncia tedrica clara acerca da originalidade e da
unidade do mundo grotesco. Bakhtin (2008) esclarece que uma
compreensdao mais profunda e ampla da palavra sé aparece na
segunda metade do século XVIIl. Em 1788, o critico alemao Flogel
publica sua Histdria do c6mico-grotesco, em que nao define nem
delimita o termo, nem do ponto de vista histérico nem do ponto
de vista sistematico. Ele qualifica de grotesco “tudo o que se aparta
sensivelmente das regras estéticas correntes, tudo que contém um
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elemento corporal e material nitidamente marcado e exagerado”
(FLOGEL, Apud BAKHTIN, 2008, p.31)".

Hugo (1802-1885), no “Prefacio” ao seu Cromwell (2010, p.30),
informa que “o grotesco antigo é timido, e que procura sempre
esconder-se. Sente-se que n3do esta no seu terreno, porque ndo
estd na sua natureza. Dissimula-se o mais que pode”. Ele explica
que alguns seres mitolégicos sao apenas disformes no seu aspecto
exterior, sendo horrendos mais por seus atributos que por seus
tracos e, por vezes, a literatura antiga fazia esforco para disfarcar
a deformidade. Ao contrdrio, entre os Modernos, o grotesco tem
um enorme papel e estd em toda parte, criando, de um lado, o
disforme e o horrivel e, de outro, o comico e o bufo: “[...] é da
fecunda unido do tipo grotesco com o tipo sublime que nasce o
génio moderno, tdo complexo, tdo variado nas suas formas, tao
inesgotdvel nas suas criacdes, e nisto bem oposto a uniforme
simplicidade do génio antigo”. A partir desse ponto de vista é que
ele estabelece a radical e real diferenca entre a literatura antiga
e moderna, elegendo o grotesco como “a mais rica fonte que a
natureza pode abrir a arte”.

Hugo reconhece que, apesar de ter suas ideias rebatidas pela
critica de seu tempo, o advento e o avang¢o do grotesco na era
moderna é um aprendizado curioso e chega a sugerir que fosse
feito um estudo mais extenso sobre o seu emprego nas artes.
No século seguinte, Kayser (1906-1960), um pesquisador alemao
ndo menos interessado nesse tdépico, atende ao pedido do
17 Bakhtin ndo informa a referéncia da obra citada. Em nota de rodapé, faz o seguinte
comentario sobre essa obra: O livro de Flogel foi reeditado em 1862, um pouco retocado

e ampliado, em: Fr. W. Ebeling, Fl6gel’sGeschichtedesGrotesk-Komischen (A histdria do
cémico grotesco de Flégel). Leipzig, 1962.
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ensaista francés ao langcar uma densa pesquisa, o livro O grotesco.
Discutindo o grotesco no Romantismo, Kayser (2003)'® atesta que
é neste periodo que ha as mais importantes exposicoes das ideias
estéticas acerca desse estilo, de modo que o conceito passa por
longas discussdes e tende a avancar para o centro. Tendo por base
as declaracdes de Friedrich Schlegel em uma resenha critica de
1797, Kayser (2003) diz que o termo grotesco era empregado no
mesmo sentido de arabesco e essa tendéncia ndao era corrente
s6 na Alemanha, mas difundia-se entre os que se atreviam a
conceituar o termo. De modo geral, o arabesco era tido como a
forma mais antiga e primitiva de expressado da fantasia humana e
era “usado inteiramente como sinénimo de ‘grotesco’” (KAYSER,
2003, p.55), apesar de relegado a um patamar inferior.

Ele comenta que Walter Scott (1771-1832), em 1827, em uma
resenha das novelas de Hoffmann (1776-1822), acaba por dar
uma definicdo desse estilo ao escrever que o grotesco na obra do
escritor alemao se assemelhava em parte ao arabesco na pintura,
por empregar monstros disformes, exibir uma ilimitada fertilidade
de fantasia e usar um exuberante contraste em todas as multiplas e
variadas formas. Kayser, fazendo uma leitura de algumas obras que
Ihes parecem grotescas, enumera muitos dos elementos que sdo
essenciais nessas ficgoes:

a mescla do heterogéneo, a confusdo, o fantastico,
e é possivel achar nelas [histérias grotescas] até
mesmo algo como o estranhamento do mundo.
Mas falta uma coisa: o carater insondavel, abismal,

o interveniente horror em face das ordens em
fragmentagdo. (2003, p.56 - grifos nossos)

18 A primeira edigdo deste livro é datada de 1957.
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Partindo do exame de alguns contos de Poe, vemos que ele,
conhecedor desses elementos, domina o género ao produzir cenas
grotescas das mais elaboradas e tem consciéncia de sua eficdcia
como provocador de fortes impressdes no leitor. Observa-se,
ainda, que sabedor das ideias correntes, com muita perspicacia, ele
as absorve, une as suas proprias concepgdes e consegue usar a seu
modo as inesgotdveis possibilidades desse tipo de representacao
em suas criagoes.

Partindo do principio que as formas literarias se mesclam,
encontrando-se dificilmente puros os géneros, é preciso verificar
em que grau e em que condicdes o texto narrativo e o filmico,
eleitos como objetos de estudo deste artigo, possuem o terror,
o horror e o grotesco como tragos do goético. Para proceder as
analises, procuremos entender, primeiramente, o conto do qual é
origindrio, iniciando com a sua fabula.

Anarrativado contocentra-se narivalidade entre duasfamilias
de linhagem nobre: Berlifitzing e Metzengerstein. Wilhelm Von
Berlifitzing € um velho conde de saude fraca cuja vida é devotada
a paixdo aos cavalos e a caca. Frederick de Metzengerstein, um
jovem bardo, aos dezoito anos de idade, é o Unico herdeiro de
volumosa fortuna. Apds a perda prematura dos pais, ele passa
a exibir um comportamento particularmente cruel, e tem os
dias regados a orgias, atrocidades e mesquinharias. Certa noite,
o estabulo do conde pega fogo e ele morre tentando salvar os
animais. Os indicios levam a crer que o crime foi premeditado
pelo bardo. Na mesma noite, um estranho cavalo aparece no
seu castelo, tomado por ele como propriedade. Desde entdo, o
comportamento do jovem sofre sensivel alteragdo, tornando-
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se uma pessoa solitaria cujo Unico companheiro é o cavalo. Em
uma noite tempestuosa, apds Metzengerstein acordar e sair
cavalgando em direcdo a floresta, seu castelo pega fogo. Quando
ele retorna, sem o dominio do animal, é guiado diretamente para
as chamas abrasadoras. A morte do cavalo e do cavaleiro e a
destruicdo do castelo se ergue uma nuvem de fumaca em forma
de um enorme cavalo.

A opinido de Arthur Hobson Quinn (1998) a respeito desse
conto é esclarecedora: “Ja nesta primeira histdria a unidade de
construcdo e de tom, a sugestdo magistral do sobrenatural, a
preservacdao do suspense e a manipulacdao do climax — muitas
das grandes qualidades de Poe — estdo em ‘Metzengerstein’”*®
(p.192). Lembrando que esse é o primeiro conto publicado por
Poe, concordamos com Quinn, principalmente, se pensarmos que
a “unidade de construcdo e de tom” esta diretamente ligada ao
“efeito” defendido por ele como o ponto de partida, a base da
génese de toda composicao poética ou prosaica.

Fisher (2006), em seu artigo “Poe and the Gothic tradition”,
escreve que esse conto pode ser lido quase como se fosse uma
enciclopédia do horror sobrenatural “alemao”. Entretanto, alerta
gue qualquer que seja a quantidade de “germanismo” ai presente,
ele se mantém como um importante bardmetro das subsequentes
realizacGes de Poe na ficcdo gdtica, porque a sua atengdo para a
unidade de impressdo ou efeito como a mola mestra da arte em
narrativas curtas ja se mostra em evidéncia. E argumenta que “[...]
para um trabalho de aprendiz, o que pode facilmente trair seus

19 Already in this first story the unity of construction and of tone, the masterly
suggestion of the supernatural, the preservation of suspense, and the handling of the
climax — many of the great Poe quality — these are in “Metzengerstein”.
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modelos, ele [‘Metzengerstein’] demonstra a sofisticacao de seu
autor?® (FISHER, 2006, p.80).

Visando ao terror como principal procedimento de
representacdo do Gotico, Poe cria uma histéria ambientada em
um castelo medieval, na remota Hungria, cujas personagens sao
movidas por um édio hereditario que perdura por séculos. Como
estratégia associada, a trama envolve o sobrenatural: uma tapegaria
misteriosamente animada em vez de um retrato mal-assombrado,
um enorme cavalo sobrenatural cor de fogo — a metempsicose do
velho conde Berlifitzing — e um jovem afligido por uma maldicao
gue recai sobre a sua familia. A rapida sucessao de acontecimentos,
juntamente com o mistério crescente que cada um dispara,
acrescenta-se aos elementos de angustia e fatalidade que pairam
em torno do protagonista.

Quando Quinn (1998) fala desse conto, deixa de mencionar a
construcdo das personagens como outra das grandes qualidades
de Poe. Utilizando-se dos ornamentos da fic¢do gdtica, o seu
primeiro protagonista é o protdtipo das personagens que viriam
a povoar a maioria de suas histdrias: raramente americanas, de
linhagem antiga, sdao representagao da aristocracia decadente;
apesar de eruditas e dotadas, estdo em crise e sdo atormentadas
pelo passado e condenadas pelo destino, como Roderick Usher e
Madeline; ou destroem a si mesmas, como William Wilson, Toby
Dammit e o préprio Frederick de Metzengerstein. Restringindo-
nos ndo somente aos contos policiais, mas a totalidade de suas
narrativas, somos levados a concordar com Fisher (2006, p.87) que

20 [...] for an apprentice work, which might readily betray its models, it demonstrates its
author’s sophistication.
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“quase todas as histérias de Poe, de alguma maneira, podem ser
categorizadas como histdrias de crime, quer crime contra o outro,
quer contra si proprio”?L.

A cena final, com o fogo abrasante tomando conta do castelo,
tece um espetaculo gético na medida em que pde em cena a
negrura da “fumacga” em contraste com a luminosidade do “clarao
de luz”, revelando a “sofisticagdo” de seu autor, aludida por Fisher
(2006). Os efeitos aqui atingem proporcdes onomatopaicas se
visualizarmos a primeira passagem na qual praticamente se podem
ouvir o assobio do vento e o estalido do castelo, e ver as chamas
subindo. Ainda, esta presente o sobrenatural como constituinte
do Gdtico, pois o fogo comeca sem explicagcdao natural, conforme
esclarecimento anterior, movido por forgas inexplicaveis, ou
por um pavor de forcas externas desconhecidas. A utilizacdo

III

desse recurso, criando uma atmosfera na qual “o critério final de
autencidade n3do é a harmonizacao de um enredo, mas a criacao
de uma determinada sensac¢do” (LOVECRAFT, 2007, p.17), enquadra
esse conto na categoria das histdrias genuinas de terror césmico

em seu sentido mais puro.

Por fim, observa-se que o terror persegue as personagens na
luta pelo poder, levando-as a decadéncia. Talvez pela metempsicose
os Metzengerstein e os Berlifitzing possam encontrar paz e
prosperidade, mas essa é apenas uma hipotese dada a abertura
do desfecho. Como o diretor Vadim retrata essas personagens
€ a nossa preocupac¢do nas paginas seguintes, iniciando com um
apanhado resumido do enredo do segmento.

21 Nearly all of Poe’s tales, however, may be categorized as crime stories, whether the
crime be against another or against the self.
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A condessa Frederique de Metzengerstein, uma jovem de vinte
e dois anos de idade, apds herdar a fortuna da familia, vive uma
vida de promiscuidade sexual e crueldade. Ela tem como vizinho o
bardo Wilhelm de Berlifitzing, seu primo, um jovem absorto pelo
amor aos cavalos e a caca. Eles ndo aprenderam a cultivar estreitas
relacdes familiares devido a uma antiga rivalidade de familias. Certo
dia, num passeio pelos arredores, Frederique cai em uma armadilha
para animais e é libertada pelo primo. Ela tenta conquista-lo, porém
ele ndo cede aos seus encantos. Ela ndo aceita o fato de ter sido
rejeitada e, em desforra, manda atear fogo no estabulo dele. Pouco
tempo depois, fica sabendo que Wilhelm morreu, tentando salvar
0os animais. Em seguida, um cavalo que supostamente escapou
das chamas aparece no seu castelo. Os servos da condessa tém
dificuldade de pegar o animal e cabe a ela a missdao de domina-
lo. Desde entdo, hd uma sensivel mudanca no comportamento
da jovem: ela passa horas a fio na companhia do animal, tendo-o
como Unico companheiro. Certo dia, alucinada, sai para um passeio
noturno como de costume e é conduzida pelo cavalo para uma area
gueimada. Nesse cenario terrificante, ela tem o mesmo fim tragico
de seu primo.

Esse breve resumo sinaliza que a adaptagdao segue a mesma
linha gotica do conto ao ser ambientado em um castelo feudal,
ao preservar a tematica da metempsicose e, principalmente, por
manter em cena uma personagem que é dominada pelo instinto de
perversidade. Contudo, é substancial o deslocamento de papeis das
personagens: o velho conde do texto adaptado passa a ser o jovem
bardao Wilhelm de Berlifitzing ao passo que o bardo Metzengerstein
torna-se a jovem condessa Frederique na adaptacao.
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Segundo Linda Hutcheon (2011, p.33), sendo as personagens
essenciais aos efeitos retdricos e estéticos de textos narrativos
e performaticos, no processo de adaptacdo, “é claro, também
podem ser transportadas de um texto a outro” e, como os outros
elementos da histdria, sdo passiveis de sofrer alteracdes. Como foco
da versdo cinematografica, as personagens protagonistas, além
de vizinhos, sdao primos, mas nao mantém nenhuma familiaridade
devido a secular discérdia entre as familias. A relagdo entre eles,
similarmente ao conto, permanece no campo do &dio reciproco
e, na visdo de Vadim, as desavencas sdo agravadas pela rejeicao
decorrente da paixdao ndo correspondida de Frederique por
Wilhelm. Esse sentimento marca a protagonista em profundidade,
tanto que a acao de descaso dele insiste em retornar-lhe a memoria
e, mesmo depois de sua morte, sua imagem sempre volta a lhe
perturbar repetidas vezes e envolta em um eco dramatico.

Vejamos a entrada do segmento. Assim que cessam O0s
créditos do filme, o espectador é surpreendido com uma cena
que aparece abruptamente. O plongée? distante que termina em
plongée préximo exibe o corpo de um jovem caido de costas no
chdo, com um ferimento na testa. Inicialmente, esse modo brusco
de apresentacdo leva-nos a pensar em uma ruptura ou falta de
conexdo com a abertura do filme, porém numa minudente leitura,
nota-se que a cena mantém estreita ligacdo com a epigrafe que
toma de empréstimo a introdu¢ao do conto “Horror e fatalidade
22 Marcel Martin (1990, p.41) identifica os angulos de filmagem: o plongée, no qual
a camara se posiciona acima do seu objecto que é visto em angulo superior, tende a
“apequenar o individuo, a esmaga-lo moralmente, rebaixando-0”; o contre-plongée, no
qual a camara fica abaixo do objeto, fazendo com que o espectador veja a cena de baixo

para cima, da geralmente uma impressao de “superioridade, exaltagdo e triunfo, pois faz
crescer os individuos e tende a torna-los magnificos”.
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tém sido disseminados em todos os tempos. Por que, entdo, datar
a histéria que tenho de contar?”?. Ainda, funciona como uma
ilustracdo da mesma, na medida em que uma gota de sangue na
camisa branca na altura do coracdo e uma poca de sangue acima da
cabeca do jovem, filmados em primeiro plano®®, completam a cena
e reforcam o horror anunciado.

O segmento pode ser dividido em duas partes. A primeira
com predominancia de cenas em espacos abertos, e a segunda
na qual sdo privilegiados os espacos fechados. Aquela indica o
ambiente festivo no qual vive a personagem, mostrando o seu lado
extrovertido ao gozar de total liberdade, em todos os sentidos.
Esta reflete a introspec¢do da personagem, ou seja, destaca a
alteragao de sua conduta, depois da morte do primo, quando ela
se torna, a exemplo do conto, uma personagem reclusa, ausente
do convivio social.

Em linhas gerais, o segmento prima pelo plano geral
(predominante na primeira parte), com belas cenas nas quais sdao
realcados a praia, o mar, os campos, os castelos, as montanhas
e os arredores, dando mais relevo a paisagem que a acdo. Esse
tipo de enquadramento dd leveza, ressalta o primoroso trabalho
de fotografia de Claude Renoir e revela o perfil do diretor. Num

23 Horror and fatality have been stalking abroad in all ages. Why then give a date to the
story | have to tell? (2003, p.54)

24 Na nomenclatura técnica cinematografica, o “plano” diz respeito a distancia
entre a camera e o objeto filmado. Seguindo a terminologia utilizada por Antonio
Costa (1987), temos: o “plano geral” que foca uma paisagem ou um cenario na sua
totalidade; o “plano de conjunto” que capta os espagos interiores, mostrando cenarios
completos e grupo de personagens; o “plano de meio-conjunto” ou “plano médio”
que revela um trecho do ambiente, dando destaque a figura humana, sem isola-la; o
“plano americano” que isola uma personagem, sendo filmada dos joelhos para cima; o
“primeiro plano” que exibe a figura humana de meio busto para cima; o “primeirissimo
plano” que enquadra apenas o rosto.

REVISTA ABUSOES | n. 06 v. 06 ano 04




AR”G[] http://dx.doi.org/10.12957/abusoes.2018.33887

primeiro momento, pode-se pensar que as formosas paisagens
destoam da linha goética que privilegia ambientes isolados e
atmosferas penumbrosas e soturnas. Todavia, numa leitura mais
atenta, observa-se que o contraponto entre a beleza da paisagem
e o horror das cenas com as personagens provoca mais impacto no
espectador que ndo espera esse contraste.

Outro aspecto marcante na produc¢do de Vadim é o apelo as
cores, que também fogem do padrdo acinzentado e escurecido
caracteristico das peliculas goticas. Gérard Betton (1987, p.58)
escreve que “a cor impde uma nuance ‘decorativa’ a imagem
filmica”, porisso é considerada contraindicada para alguns assuntos
violentos como guerra, policiais e o terror. No entanto, verifica-se
na narrativa filmica uma riqueza de cores, podendo visualmente
ser dividida em duas partes: na primeira, ha as dominantes azul
(céu, lago, mar) e verde (montanhas, floresta); na segunda, uma
dominante vermelha (fogo).

Na primeira parte, uma progressao arrasta-nos a medida que a
tensdo dramatica cresce de uma paisagem verdejante, ao lado do
colorido esfuziante dointerior do castelo, a um vermelho alaranjado,
na segunda parte, com as cavalaricas de Wilhelm e a tapecaria em
chamas. No final, essa progressao é bem nitida. Aparecem gramineas
vicosas que se consomem com o fogo abrasador: a propor¢ao
gue os campos vao pegando fogo, Frederique cavalga sobre eles
e caminha para a morte. Nessa mudancga de paisagem, a cor tem
um papel relevante visto que o diretor explora as tonalidades “mais
frias” e “mais quentes”, visando o contraponto com o conteudo
dramatico das imagens.
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As cores sao trabalhadas e escolhidas em fung¢ao daquilo que o
diretor quer exprimir. Na primeira parte, as tonalidades “mais frias”
(natureza) se opdem as tonalidades “mais quentes” da exaltacdo
das cenas de banquete e orgias do interior do castelo. Na segunda
parte, as relagdes cromaticas criam novas analogias. As tonalidades
“gquentes” as quais estdo associadas a luxdria, na primeira parte,
estao ligadas aos sentimentos de vinganca da protagonista e aos
seus dramas. Isso evidencia que bem mais importante que o uso
das cores é o seu dinamismo, suas relacdes de contiguidade e sua
transformacdo gradual em outras cores.

A respeito da personagem protagonista, a condessa
Frederique de Metzengerstein, encontramo-la em diversos lugares,
aparentemente sem conexdao um com o outro, o que, intuitivamente,
nos levaria a pensar em sequéncias soltas, desconexas, por
formarem blocos isolados. Distanciando-se do cinema classico que
“pretendia esconder o seu cardter de linguagem e apresentar-se
como se fosse realidade” (BERNARDET, 2000, p.106), reconhecemos
gue essa é uma estratégia intencional do diretor de provocar uma
reagdao no espectador por meio de imagens cortadas, com ritmo
guebrado. Aproximando-se do principio de que “um filme é uma
sucessao de pedacgos de tempo e de pedacgos de espaco” (BURCH,
2006, p.24 - grifos do autor), Vadim utiliza a quebra entre uma
sequéncia e outra para justamente chamar atencdo sobre a
personalidade fragmentada da personagem. Este tipo de estrutura
narrativa fraturada inicia-se nos anos 60 do século XX (por exemplo,
o filme Pocilga (1969), de Pasolini) e funciona, no presente caso,
como varia¢cdes do jogo de horror e sadismo versus harmonia e
magnificéncia da natureza.
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A investigacao levada a cabo até aqui nos orienta a inferir que o
segmento de Vadim se constitui um bom exemplar de pega gotica pelo
modo de reproducdo da tradi¢cdo da cultura popular medieval. Uma
dessas manifestacbes é a do “principio da vida material e corporal”,
conceito desenvolvido por Bakhtin (2008). Na sua acepgdo, esse
principio diz respeito as “imagens do corpo, da bebida, da comida,
da satisfacdo de necessidades naturais, e da vida sexual” (BAKHTIN,
2008, p.16). Essas imagens sao a heranca da cultura codmica popular,
de uma concepcdo estética da vida pratica da cultura medieval
que se diferencia das culturas cldssicas posteriores. A esse tipo de
manifestacdo comum na literatura medieval e renascentista, Bakhtin
convenciona como “realismo grotesco” cujo traco marcante é “o
rebaixamento, isto é, a transferéncia ao plano material e corporal,
o da terra e do corpo na sua indissoluvel unidade, de tudo que é
elevado, espiritual, ideal e abstrato” (2008, p.17 - grifo nosso). Nessa
forma de expressao, o principio material (comer, beber, necessidades
naturais) e corporal (corpo, sexo) aparece sob a forma universal,
festiva e utdépica, ficando intimamente ligados. Nesse sentido, as
palavras de Bakhtin s3o esclarecedoras:
O principio material e corporal é percebido
como universal e popular, e como tal opde-se a
toda separagdo das raizes materiais e corporais
do mundo, a todo isolamento e confinamento
em si mesmo, a todo carater ideal abstrato,
a toda pretensdo de significacdo destacada e
independente da terra e do corpo. (2008, p.17 -
grifos do autor).
Percebe-se enfatizado no “realismo grotesco” o elemento
material e corporal como principio positivo o qual esta
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irremediavelmente atado a todos os aspectos da vida donde
advém o seu carater universal. Para explicar que o “rebaixamento”
nao tem uma apreciacdo negativa, Bakhtin (2008) assevera que
a degradacdo do belo ndo possui um carater formal ou relativo.
No seu entendimento, o “alto” e o “baixo” sdo vistos sob uma
perspectiva topografica: no aspecto cdsmico, o “alto” diz respeito
ao céu e o “baixo”, a terra; no sentido corporal, interligado com
o anterior, a cabeca representa o “alto”, e os érgaos genitais, o
ventre e o traseiro equivalem ao “baixo”. No segmento, ndo ha
cenas que mostrem a satisfacdo de necessidades fisioldgicas,
ficando tais fung¢des no plano do subentendido. Em contrapartida,
sdo exploradas cenas nas quais é exibida a abundancia de comida,
bebida e vida sexual, nas seguintes variagdes: incesto, lesbianismo,
ménage a trois e orgias.

Ndo perdendo de vista a asseveracdo bakhtiniana no que
concerne ao exagero do elemento material e corporal como fator
positivo, examinemos essas variedades de opg¢des sexuais com
o intuito de descobrir a relagao delas com o comportamento da
protagonista. Uma mise-en-scene rica em detalhes apresenta
as orgias (Figura 01): em uma enorme sala preparada para um
banquete festivo doméstico, estdo reunidas muitas pessoas nobres
e servicais, entre elas a anfitrid, Frederique, que passeia no meio
delas. Ndo se ouvem vozes, somente uma musica medieval e o
riso generalizado dos convivas que completa a trilha sonora da
sequéncia. A visao da movimentagdo fica por conta do plano de
meio-conjunto que se encarrega de mostrar os convidados com
tacas na mao e a alegria coletiva.
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. Figura 01: Orgia no castelo (2003, 10°03”)

Georges Bataille, escritor francés, que no inicio do século XX
despendeu grande esforco examinando o erotismo, constata que
na orgia “o movimento da festa ganha essa forca dissipadora que
geralmente pede a negacdo de todos os limites (BATAILLE, 2004,
p.175 - grifos nossos). Sendo cuidadosamente planejada pelo
diretor, essa sequéncia enquadra pessoas trocando caricias e
Frederique, sozinha, apreciando a devassiddo coletiva. O mesmo
autor explica que o erotismo necessita de um objeto do desejo,
mas que na orgia esse objeto ndo se sobressai. A excitagao sexual,
neste caso, acontece por um movimento de todos, coletivo, e ndo
é provocada por um elemento distinto. Por isso, a orgia se mantém
para além do prazer individual. Isso explica o fato de estarem todos
no mesmo ambiente, sendo excitados mutuamente, incluindo
Frederique que, atuando como um voyeur, assiste, para a sua
satisfacdo, as manifestacdes de sexualidade de outrem. Nao é por
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acaso que a sequéncia idealizada por Vadim se aproxima das festas
das Saturnais na quais as orgias, sem importar a desordem que elas
introduziam, organizavam o erotismo além da sexualidade animal.

A festa ndo traz satisfacdo a protagonista. Frederique, em
decorréncia de seu amor libidinoso, que induz a precipitacdo e
a inconstancia, procura no primo um possivel amante e investe
com todo ardor nessa relagao incestuosa. Tema estudado
exaustivamente por Sigmund Freud (1996, p.35) leva-o a constatar
que o incesto, relagdao sexual entre parentes consanguineos,
é preocupacdo para as sociedades desde o homem primitivo,
porque um principio de regras encara que até o mais distante grau
de parentesco é impedimento absoluto para as relagdes sexuais.
Ele cré que essa rejeicdo é “um produto da aversao que os seres
humanos sentem pelos seus primitivos desejos incestuosos, hoje
dominados pela repressao”. Entendido dessa maneira, Frederique,
ao manifestar desejo pelo primo, da vazao aos impulsos mentais
ocultos e, levada por uma tentacdo da fantasia, é mobilizada
pela acdo de lagos inconscientes. Agindo assim, nos moldes das
personagens goéticas que pdem em questionamento o senso
corrente, ela demonstra ser uma personagem cética que ndo é
guiada pelas normas de conduta geral.

A busca pelo prazer faz com que a protagonista procure outros
tipos de parceiros, chegando a optar por uma relagao homossexual,
exibida em uma sequéncia rapida (Figura 02). Filmada com a
camera parada, em plano de meio-conjunto, rica em sensualidade,
a tematica do lesbianismo é tratada com muita delicadeza: sob o
som de uma flauta doce, a condessa toma banho em uma banheira
com outra mulher. Elas estdo imersas na agua de maneira a
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permitir apenas a visualizagdo de seus colos e bragos. Com gestos
lascivos, elas se acariciam no rosto e nos seios, e se divertem com
gracejos, deixando transparecer que a condessa tem seus caprichos
encorajados, mesmo 0s mais devassos.

i
Figura 02: Caricias na banheira (2003, 8’21")

A ndo realizacdo de Frederique a leva a outras experiéncias
como ménage a trois, reproduzida em uma sequéncia de curta
duragdo (Figura 03): o primeirissimo plano tem a atribuicdo de
mostrar um filhote de felino sobre a cama, adornando o cenario
preparado para mais uma aventura sexual de Frederique. Essa cena
cuidadosamente planejada joga com as cores, pois o pelo colorido
e brilhante do animal contrasta com o azul acetinado dos lengdis.
A docilidade do filhote opde-se semanticamente ao quadro de
luxuria que viria a seguir. As vozes-off*® denunciam a entrada de

25 Sobre a voz no cinema, Mary Ann Doane (1983) faz distingdo entre voz-off e voz-
over. A primeira refere-se a momentos nos quais ouvimos a voz de uma personagem
qgue ndo é visivel na tela, mas estd presente no espago da cena. Neste caso, “o filme,
por meio de sequéncias anteriores ou por outros determinantes contextuais, afirma
a ‘presencga’ do personagem no espago da cena, na diegese” (DOANE, 1983, p.462). A
segunda emana de um corpo ndo presente no espacgo cénico, sendo utilizada onde existe
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duas pessoas no recinto, sendo que a voz masculina diz que tem
uma surpresa. Ao levantar os leng¢dis, um plongée médio revela a
condessa que os aguarda para um momento de amor. Filmados
sob um leve plongée, a condessa e o marqués, abracados na cama,
deixam entrever suas intencdes ao puxar a mulher para a cama. No
final da sequéncia, ela fica refém entre os dois amantes que tentam
forca-la ao ménage a trois.

Figura 03: Ménage a trois (2003, 6'31”)

Todas essas sequéncias servem para introduzir na fita
ambientada em tempos medievais o Gotico feminino. Esse
género comeca a aparecer no cenario cinematografico no inicio
dos anos 1940, com o filme americano Rebecca (1940), de Alfred
Hitchcock (1899-1980), uma versdao do romance homonimo.
Segundo Misha Kavka (2011), os filmes do Goético feminino
postulam uma protagonista feminina que é, simultaneamente,
uma vitima e uma investidora de uma perseguicdo causada

uma descontinuidade entre o espago da imagem e o espago de onde provém a voz. Este
ultimo tipo é usado durante um flashback, um mondlogo interior e em documentarios
nos quais o corpo de quem fala “atua como um suporte invisivel” (p.466).
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por preocupacdes sobre a sua sexualidade transgressora. A
obsessdao em si pode ser real ou simplesmente parandica. O que
é importante nesses filmes é que a linha entre o sobrenatural
e o psicolégico permanece permeavel, com o resultado de que
fantasmas devem igualmente ser lidos como manifestagdes
psicoldgicas, enquanto medos parandicos sempre sugerem a
possibilidade de uma estranha materializacgao.

Para essa estudiosa, “a mulher no centro do Gdtico feminino,
entdo, esta em umaencruzilhada entre a constrangida, mas respeitavel
normalidade doméstica, e a desviante, ou excessiva, sexualidade”?®
(KAVKA, 2011, p.219-220). Seus atos de investidas, codificados como
masculinos, muitas vezes estao prestes a leva-la ainda mais longe
nos desvios, enquanto seu estatuto de vitima ameaca apagar a
possibilidade de normalidade doméstica. Desse modo, Frederique,
uma personagem enérgica, violenta, com excessos libidinosos, cujos
desejos se situam no campo da liberdade, desmistifica a figura cultural
da liberagdo sexual como mostruosidade. Ela estd em consonancia
com a politica sexual da década de 1940 até o inicio dos anos 1960,
travada num ambiente social rigoroso e opressivo, cuja liberagao é
retratada com efervecéncia no cinema nesse periodo, alastrando-se
até os anos 70.

O desfecho ilustra bem essa liberdade feminina. Conforme Don
G. Smith (2003), nas cenas finais, as expressdes faciais e reacdes
fisicas de Frederique sdo indiscutivelmente as de quem faz amor
(Fig. 04). Acrescentando a esse raciocinio a ideia de que as suas
vestes brancas transparentes e esvoagantes aproximam-se mais

26 The woman at the center of the female Gothic, then, stands at a crossroad between
a constrained but respectable domestic normality and deviant, or excessive, sexuality.
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das de uma noiva em nupcias, temos que o conjunto cenografico
causa o efeito intencionado pela pelicula ao ressaltar, mais uma
vez, o simbolismo sexual. Por fim, inevitavelmente, somos levados
a conjecturar que as chamas as quais engolem a personagem sao o
fogo de sua libido, de maneira que a reproducdo do gozo e prazer
corrobora o espetdculo de horror.

Figura 04: O éxtase de Frederique (2003, 38'25")

A guisa de conclusdo, pode-se dizer que o diretor interpreta
o conto a sua maneira, dando vida as personagens existentes
ou criando outras, recuperando a fabula e ajustando o enredo,
porém resgata as tematicas, de modo que faz uma imersdo em
Poe, conseguindo reter o significado do texto adaptado. Ademais,
pode-se inferir que a producao filmica conserva no modo visual a
rica heranca gotica de Poe, levando-nos a crer que o seu goticismo
consegue ser representado expressivamente no cinema, tendo sido
preservada a marca de seu diretor nessa outra midia.
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