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“Omai convien che tu cosi ti spoltre ”,
disse ‘| maestro, “che, seggendo in piuma,
in fama non si vien, né sotto coltre;

sanza la qual chi sua vita consuma,
cotal vestigio in terra di sé lascia,
qual fummo in aere e in acqua la schiuma

E pero leva sU; vinci I’ambascia
con [’animo che vince ogne battaglia,
se col suo grave corpo non s’accascia.

Pi0 lunga scala convien che si saglia;
non basta da costoro esser partito.

Se tu mi 'ntendi, or fa si che ti vaglia.”
Leva’mi allor, mostrandomi fornito
meglio di lena ch’i’ non mi sentia,

e dissi: “Va, ch’i’ son forte e ardito”.

Dante Alighieri (1998, p. 165).

! «J4 precisas largar dessa folganga”, / disse ele, “que, estirado sobre a pluma / ou sob a colcha, a fama nio se
alcanga, // e quem sem ela sua vida consuma / tal vestigio de si deixa na terra / como fumo no ar e, n’agua,
espuma. // Levanta! vence o ofego que te aferra, / co’ o &nimo que vence qualquer peito / quando o corpo pesado
ndo o aterra. // Mais longa escada aguarda o nosso feito; / ndo basta desse bando ter fugido, / se me entendes, e
busca o teu proveito.” // E eu levantei mostrando-me provido / de alento mais de quanto me sentia; / “Vai”, disse,
“que estou forte e decidido.” [Tradug¢@o de Italo Eugénio Mauro] (ALIGHIERI, 1998, p. 165)



RESUMO

Edgar Allan Poe afirma a respeito de seu poema The raven, em seu ensaio The philosophy of
composition, que “[...] nenhum ponto de sua composi¢do se refere ao acaso, ou a intuigdo, que
o0 trabalho caminhou, passo a passo, até completar-se, com a precisdo e a sequéncia rigida de
um problema matematico”, demonstrando, por isso, que ele entendia ser o processo criativo
um ato puramente légico, consciente e analitico. E, de fato, a anélise de seus textos comprova
a proposicao citada. Além disso, o autor americano é considerado por grande parte da critica
literdria como o mestre do horror, figurando alguns de seus textos no canone das obras primas
do fantastico, sendo quase que indispensavel a presenca de algum de seus contos em uma
coletnea dessa categoria literéria. Partindo-se, entdo, desses elementos foi possivel levantar a
hipdtese de que, como a obra poeana esta tdo intimamente relacionada ao fantastico, a analise
de seu racional e sistematico método composicional podera conduzir a inclusdo de novos
elementos a estrutura ja existente da literatura fantastica. Assim, a presente pesquisa procurou
sistematizar o peculiar modus operandi de Poe através da analise de seus contos The black
cat, The fall of the house of Usher, The oval portrait, The man of the crowd, William Wilson,
Ligeia, e ensaios The philosophy of composition Philosophy of furniture e The poetic
principle, para em seguida contrastar os resultados obtidos com as teorias do fantastico, em
especial a de Todorov, permitindo estabelecer, dessa forma, pouco a pouco, outra leitura da
literatura fantastica, sob a 6tica da propria teoria pessoal de Edgar Allan Poe.

Palavras — chave: Edgar Allan Poe, Literatura Fantastica, Fantastico, Filosofia da
Composicao.



ABSTRACT

Edgar Allan Poe said about his poem The Raven, in his essay The philosophy of composition,
that "[...] no one point in its composition is referrible either to accident or intuition - that the
work proceeded, step by step, to its completion with the precision and rigid consequence of a
mathematical problem.” thereby demonstrating that he understood the creative process is a
purely logical, conscious and analytical. And indeed, analysis of his texts proves the
proposition cited. In addition, the american author is seen by much of literary criticism as the
master of horror, featuring some of his texts in the canon of masterpieces of fantastic, with
almost indispensable the presence of some of his tales in a collection of this literary category.
Starting from those factors, it was possible to hypothesize that as the Poe’s work is so closely
related to the fantastic, the analysis of their rational and systematic compositional method
may lead to inclusion of new elements the existing structure of fantastic literature. Thus, this
research sought to systematize the peculiar modus operandi of Poe through the analysis of his
short stories The black cat, The fall of the house of Usher, The oval portrait, The man of the
crowd, William Wilson, Ligeia, and the essays The philosophy of composition, Philosophy of
furniture and The poetic principle, then to contrast the results with the theories of fantastic,
particularly Todorov’s, establishing, thus, little by little, another reading of fantastic literature,
from the perspective of their own Edgar Allan Poe’s personal theory.

Keywords: Edgar Allan Poe, Fantastic Literature, Philosophy of Composition.
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1. INTRODUCAO

I felt singularly aroused, startled, fascinated.
“How wild a history,” I said to myself, “‘is written
within that bosom! Then came a craving desire to
keep the man in view — to know more of him.2
(POE, 1965, p. 478).

Edgar Allan Poe (1809-1849) é considerado por grande parte da critica literaria
como o mestre do conto de horror. Todorov (2003, p. 55) cita-0o em alguns momentos de sua
Introducdo a literatura fantéstica para fundamentar sua tese sobre a estrutura desse género,
propondo, contudo, que “de uma maneira geral, ndo se encontram na obra de Poe contos
fantasticos, no sentido estrito [...]. Entretanto ndo sé pelos temas, como pelas técnicas que
elaborou, Poe fica muito proximo dos autores do fantastico.”. Discordando de Todorov e
seguindo uma linha teérica mais abrangente, como as de Remo Ceserani, Filipe Furtado, Irene
Bessieré e Jacques Finné, pode-se considerar que, justamente por utilizar uma estrutura de
composicgdo peculiar, especifica e caracteristica da literatura fantastica, grande parte da obra
narrativa de Poe ndo s6 fica proxima, mas estabelece plena harmonia com o fantastico.

Além disso, Poe escreveu também alguns ensaios tedricos através dos quais
expbe de forma minuciosa como ele entende ser 0 genuino processo de criacdo de uma obra
literaria, e que, na opinido de Julio Cortazar (1914-1984) em Valise de crondpio, “[...] de toda
sua obra critica, esta busca de um método parece ser o legado mais importante deixado por
Poe as letras universais.” (CORTAZAR, 1993 p. 146). Para Poe a producéo artistica & um ato
racional, consciente e analitico, no qual cada pequeno e aparentemente insignificante detalhe
deve ser examinado com precisdo matematica antes de compor o objeto definitivo, com a
finalidade de se atingir uma predeterminada unidade de impressdo ao final do texto. A
inspiracdo, essencial nas producdes artisticas do Romantismo e, em especial, na lirica da
época de Poe, é praticamente descartada. Hugo Friedrich (1904-1978) considera, em sua
Estrutura da lirica moderna, que “[...] Poe foi quem separou, de modo mais resoluto, um do

outro, a lirica do coracdo. Desejou como sujeito da lirica uma excitagdo entusiastica mas que

2 Senti-me singularmente despertado, empolgado, fascinado. “Que estranha historia ndo estara escrita naquele
peito!” — disse comigo mesmo. Veio-me entdo o desejo ardente de ndo perder o homem de vista e conhecer mais
a respeito dele. (POE, 1965, p. 395).
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esta nada tivesse a ver com a paixao pessoal nem com the intoxication of the heart (a
embriaguez do coracdo).” (FRIEDRICH, 1978, p. 37).

Sabe-se, ainda, que o fantastico, do qual pertence grande parte dos textos de
Poe, possui certas caracteristicas proprias e particulares que permeiam varias obras literarias
produzidas, em sua maior parte, desde o fim do seculo XVIII e até o inicio do XX e que, por
esse motivo, permite-se reuni-las sob um mesmo rétulo. Tzvetan Todorov, Irene Bessierg,
Louis Vax, Jacques Finné, Remo Ceserani, Filipe Furtado e outros tedricos conseguiram
sistematizar os varios elementos especificos e comuns a essas narrativas, expondo suas regras
e conexdes, de forma a estabelecer, dessa maneira, os limites do género, demonstrando, por
isso, que ha uma estrutura peculiar inerente a literatura fantéstica. Para Todorov (2003), por
exemplo, tal categoria literaria realiza-se, essencialmente, na ambiguidade de certos
acontecimentos narrativos incompreensiveis que podem situar-se num universo natural ou
sobrenatural, ou seja, quando o texto ndo permite estabelecer de forma definitiva em qual
desses planos tais eventos ocorrem. A fim de produzir esse efeito de perplexidade o escritor
precisa se utilizar de certos artificios e procedimentos linguisticos na construcéo de seu texto
artistico. E é justamente este discurso diferenciado que caracteriza a literatura fantastica.

Por fim, partindo-se desses trés argumentos acima, foi possivel levantar a
seguinte hipétese: se a obra poeana esta tdo intimamente relacionada ao fantastico e este
possui uma estrutura propria, como indicam varios tedricos, espera-se que a teoria pessoal de
Poe sobre a producdo artistica possa conduzir ao acréscimo de novos elementos ou
procedimentos ao sistema organico ja existente da literatura fantéstica, contribuindo, pois,
para uma melhor e mais detalhada definicdo desse género.

O ponto central deste trabalho foi, portanto, buscar evidéncias que
possibilitassem comprovar a hipdtese estabelecida acima: de que ha plena conexdo entre a
literatura fantastica e 0 método poeano de criagdo artistica. Para atingir esse fim foi analisado
minuciosamente, sob a Otica da propria teoria poeana — observando em especial suas reflexdes
em The philosophy of composition —, um corpus pré-definido composto de alguns contos
produzidos por Poe e considerados como pertencentes ao universo da literatura fantéstica,
procurando desvendar e sistematizar, assim, seu modus operandi para construcdo de textos
artisticos. Em seguida, verificou-se o que tais caracteristicas reveladas possuem em comum e
no que sdo contraditorias com a teoria do fantastico para, por fim, definir quais ideias e
procedimentos da filosofia poeana podem ser incorporados a essa estrutura.

Primeiramente, cabe ressaltar que o estudo desenvolvido possui uma

perspectiva imanentista e estruturalista. Foram observados apenas aspectos internos da obra,
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focalizando aquilo que realmente compde o texto artistico e sua relacdo e correspondéncia
com outras obras, na forma de intertextualidades.

Em segundo lugar, em relacdo ao corpus destinado a analise, foram
selecionados seis contos de Poe, e trés de seus ensaios criticos, a saber:

— Contos: The oval portrait (1845), The man of the crowd (1840), Ligeia
(1838), The black cat (1843), William Wilson (1839) e The fall of the house of Usher (1839);

— Ensaios: The philosophy of composition (1846), The poetic principle (1850)
e Philosophy of furniture (1840)

A preferéncia por esses textos artisticos se deu em razdo de se tratarem de
narrativas que melhor dialogam com o universo do fantastico e, no caso dos ensaios, foram
escolhidos agqueles em que Poe procurou revelar seu método composicional e que, apesar de
versarem sobre poesia, suas ideias também podem ser verificadas nos textos em prosa.

Quanto ao método utilizado na anélise, a fim de comprovar a tese proposta,
pode-se dividi-lo em trés procedimentos.

Procedeu-se, inicialmente e de forma minuciosa, uma analise dos contos
selecionados, observando, em paralelo, os ensaios criticos de Poe, em conjunto com a
aplicacdo — como uma ferramenta auxiliar e quando conveniente — de teorias literarias sobre
narratologia, visando, desse modo, identificar, compreender e extrair um determinado
elemento constituinte do método composicional de Poe.

Buscou-se, num segundo momento, constatar se a utilizagdo desse
procedimento revelava-se comum em todo o corpus ou, pelo menos, em sua maioria, com a
finalidade de definir sua relevancia e importancia; devendo funcionar, portanto, como uma
peca fundamental na construcéo dos textos. Por fim, nesta etapa, coube compreender a fungéo
que essa caracteristica desempenha nas obras, quais as inten¢des do autor em servir-se dela na
criacdo artistica e, ademais, qual sua relacdo com as demais obras, tentando estabelecer, dessa
forma, ao final do estudo, uma sintese do fazer literario de Poe.

Definido esse item especifico da metodologia poeana, procurou-se, neste
terceiro passo, confrontd-lo a estrutura da literatura fantastica, estabelecida através das
principais teorias existentes — partindo-se de Todorov — de forma a verificar qual a relagdo
entre as duas concepcdes. Nesse momento, a partir do encontro entre as duas teorias, foi
possivel identificar seus pontos de contraste, de correlacdo e de complementacéo,
construindo, pouco a pouco, uma leitura da literatura fantastica sob a Gtica da teoria de Edgar
Allan Poe.



12

2. A LITERATURA FANTASTICA

2.1. HISTORICO

Reacdo retrograda contra o avango das “luzes” e o
inevitavel triunfo da razdo ou, pelo contrério,
polémica esclarecida sobre uma presumivel ruptura
dos limites do universo conhecido? Vago e
indeliberado, o fantastico transporta ainda para este
plano, mantendo-a, a ambiguidade que lhe d&
forma. (FURTADO, 1980, p. 138).

Desde seus primdrdios, a humanidade ja recorria a supersticiosidade para
explicar os fenémenos da natureza. Para tudo aquilo que ultrapassava sua capacidade de
entendimento alcancada até um determinado periodo historico era necessario encontrar algum
meio de interpretacdo e esclarecimento, evocando-se, pois, 0 sobrenatural. Sem possuir ainda
um método eficiente para quantificar e qualificar tais experiéncias, sistematizando uma
compreensdo do mundo, eventos dos quais dependia sua sobrevivéncia — o dia, a noite, a
mudanca das estacfes — ou gque ndo se comportavam de acordo com certa ordem até entéo
conhecida ou observada — chuvas, tempestades, raios, terremotos, erup¢fes vulcanicas — eram
atribuidos, por isso, a algum poder superior, o qual, fazendo parte da natureza, controlava-a e
modificava-a a sua prépria vontade.

Como exemplo desse comportamento primitivo, Carl Sagan (1934-1996) relata
o efeito que o estranho deslocamento dos planetas no céu — uma espécie de movimento
circular e acrobatico —, em comparagdo com o das demais estrelas — invariavelmente de leste a

oeste —, deve ter causado no intelecto humano nagueles tempos antigos:

Our nomadic ancestors must have felt an affinity for the planets. Not
counting the Sun and the Moon, you could see only five of them. They moved
against the background of more distant stars. If you followed their apparent
motion over many months, they would leave one constellation, enter another,
occasionally even do a kind of slow loop-the-loop in the sky. Everything else



13

in the sky had some real effect on human life. What must the influence of the
planets be?® (SAGAN, 1981, p. 48).

O ser humano, com sua imensa curiosidade e espirito imaginativo, e numa
atitude de admiracdo diante dos desafios e provocacgdes da realidade, vai, pouco a pouco,
evocando novos personagens que passardo a desempenhar um papel fundamental em sua
propria histéria neste planeta, moldando seu comportamento, definindo relaces sociais e,
principalmente, influenciando seu fazer artistico: “The powerful beings in the sky were
promoted to gods. [...] There was a god or goddess for every human concern. Gods ran
Nature. [...] Nature was a mystery. It was hard to understand the world.”* (SAGAN, 1981, p.
173).

Com isso, segundo H. P. Lovecraft (1980-1937), “[...] todas as condicGes da
vida selvagem primitiva levavam tdo fortemente a impressdo do sobrenatural que néo € de se
admirar o quao completamente a esséncia hereditaria do homem veio a saturar-se de religido e
supersticdo.” (LOVECRAFT, 1987, p. 3). Mas esses seres invisiveis, essa interpretacdo
imaginativa do universo, além de explicar o desconhecido e encantar, eram também “[...]
mundos de ameagas e funestas possibilidades” (LOVECRAFT, 1987, p. 3), e talvez, por esse
motivo, o sobrenatural apresente-se quase sempre associado a sensagdes de terror e apreenséo.

O imaginario passa a fazer parte do cotidiano da humanidade. Ndo havia
questionamento sobre uma distingdo entre o real e o irreal. Esses dois planos amalgamavam-
se, confundiam-se. O universo era apenas um e magico. Os primeiros paragrafos da lliada, de
Homero, uma das primeiras obras literarias ocidentais conhecidas, ja& demonstram a

particularidade daquele contexto:

A ira, Deusa, celebra do Peleio Aquiles,

o irado desvario, que aos Aqueus tantas penas
trouxe, e incontaveis almas arrojou no Hades

de valentes, de herdis, espolio para os caes,
pasto de aves rapaces: fez-se a lei de Zeus;
desde que por primeiro a discordia apartou

0 Atreide, chefe dos homens, e o divino Aquiles.

% Nossos ancestrais ndmades devem ter sentido uma afinidade com os planetas. Sem contar o Sol e a Lua, podia-
se ver apenas cinco deles. Moviam-se contra um fundo de estrelas mais distantes. Se vocé seguir seu movimento
aparente durante varios meses, eles sairiam de uma constelacdo, entrariam em outra, fazendo até mesmo,
eventualmente, uma espécie de vagaroso circulo no céu. Tudo no céu tinha algum efeito na vida humana. Qual
influéncia os planetas deviam ter? [tradugo livre].

* Os poderosos seres do céu foram promovidos a deuses. [..] Havia um deus ou uma deusa para cada
preocupacao humana. Deuses controlavam a Natureza. [...] A Natureza era um mistério. Era dificil entender o
mundo. [traducao livre].
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(HOMERO, 2003, p. 31)

Nesse breve trecho inicial o imaginario ja se faz manifesto. Aquiles, filho da
nereida Tétis, uma deusa, e de Peleu, ser humano e rei dos mirmiddes, torna-se um ser
imbativel: parte deus, parte homem. N&o obstante essa particularidade especial, sua — de certa
forma — sobrenaturalidade nao causa espanto ou perplexidade, sendo natural seu convivio com
os demais individuos de sua época. Divindade e mortal, concomitantemente, Aquiles
personaliza a unidade — constatada naquele momento — das duas faces do mundo: a fantasia e
a realidade.

A maioria das obras literarias da antiguidade — sendo todas — possui, em maior
ou menor grau, teor semelhante. Na Biblia, Iliada, Odisseia, Teogonia, entre outros, deuses,
demonios, seres mitoldgicos, metamorfoses, milagres, homens conviviam naturalmente, lado
a lado, demonstrando que as comunidades que produziram tais narrativas procuravam
representar a realidade da maneira como a sentiam e conseguiam interpreta-la. Tais obras, em
fungdo da presenca do elemento magico, ja sdo consideradas fantasticas por certa corrente
tedrica, mas num sentido amplo, abrangente. O sobrenatural — apesar do sentimento de
submissdo, respeito, medo — ndo causava estranhamento, era algo comum e familiar, como
explica Sigmund Freud (1856-1939): “Nés — ou 0S nossos primitivos antepassados —
acreditamos um dia que essas possibilidades eram realidades, e estdvamos convictos de que
realmente aconteciam.” (FREUD, 1996, p. 264).

Tal perspectiva permanecera praticamente inalterada até e durante toda ldade
Meédia. Apenas no Renascimento, com o surgimento do método cientifico — através de um
resgate de conceitos propostos pelos primeiro filosofos gregos — e depois com sua
intensificacdo e consolidacdo no Iluminismo, € que se iniciara um questionamento do
sobrenatural, ndo sendo mais aceito como forma de explicacio do mundo natural. A
humanidade comeca a desvendar a estrutura e os segredos do universo e procura, por isso,
excluir o carater supersticioso da esséncia de seu pensamento. Conforme esclarece Bertrand
Russell (1969, p. 49), cada fenbmeno natural passa a ser, entdo, observado, analisado e
convertido em leis l6gicas que o explicam; as quais devem ser, em seguida, aplicadas
novamente na natureza, deduzindo e predizendo novos fatos possiveis de serem averiguados,
a fim de comprovar empiricamente a veracidade, mesmo que provisoria, da teoria formulada.

Nas artes, segundo Selma Calazans Rodrigues (1988, p. 22), retoma-se
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[...] com vigor o conceito de verossimilhanga como ideal artistico, e a
imitacdo de um modelo (imitatio) torna-se palavra de ordem [..]. A
natureza, o particular, fica longe da poesia, uma vez que, pela imitagdo de
um modelo classico, ela estard longe do dado empirico e das emogdes
vulgares burguesas.

Todavia, por mais que lutassem os pensadores iluministas, o imaginario
permanecia enraizado na mente humana. Neil deGrasse Tyson (1958-) — astrofisico e diretor
do Planetario Hayden no Museu Americano de Histdria Natural, em seu artigo The perimeter
of ignorance® — publicado na revista Natural History em 2005, no qual ataca a utilizagdo do
sobrenatural para explicar o desconhecido, revela que o proprio Isaac Newton (1643-1727) —
um dos maiores génios da humanidade —, em um determinado instante de sua obra Principia,
guando atingira o limite de possibilidade de entendimento das leis cosmicas que investigava,
sugeriu que, a partir daquele ponto, nenhuma elucidacao racional era mais possivel, apenas
forcas superiores poderiam ser responsaveis pela ordem do universo. Nas palavras de Newton,
citado por Tyson: “This most beautiful System of the Sun, Planets, and Comets, could only
proceed from the counsel and dominion of an intelligent and powerful Being.”® (NEWTON
apud TYSON, 2005, p. 4).

Inicia-se um conflito entre a esséncia do ser humano, habituada a servir-se da
imaginacéo e da ficcdo, para tentar interpretar e tornar inteligivel o mundo, em face da recém
constituida e sedutora ciéncia, avida por compreender e explicar integralmente todo o
universo, embora ndo possuindo instrumentos suficientes para tal realizagdo. Freud (1996, p.
264, grifo do autor) ilustra como foi e ainda é o sentimento humano perante ocorréncias nao

explicaveis atraves do método cientifico:

Hoje em dia ndo mais acreditamos nelas, superamos esses modos de
pensamento; mas ndo nos sentimos muito seguros de nossas novas crengas, e
as antigas existem ainda dentro de nos, prontas para se apoderarem de
qualquer confirmagdo. Tao logo acontece realmente em nossas vidas algo
que parece confirmar as velhas e rejeitadas crencas, sentimos a sensacdo do
estranho [...]

Essa dicotomia entre o pensamento cientifico e o supersticioso influenciard
radicalmente os escritores dos séculos XVII e XVIII. Tobin Siebers (1953-), procurando

compreender as percepcgdes historicas da supersticdo, estabelece uma comparacao entre 0s

> O perimetro da ignorancia [tradug&o livre].
® Este mais belo sistema do Sol, Planetas e Cometas, somente poderia proceder através da deliberacéo e dominio
de um Ser inteligente e poderoso. [traducdo livre].
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pontos de vista do sobrenatural de dois autores desse contexto historico: Voltaire (1694-
1778), iluminista, e Charles Nodier (1780-1844), precursor de um novo movimento literario
na Franca que retomara o pensamento méagico — 0 Romantismo. Para o primeiro, a supersti¢do
é algo que deve ser banido: “Voltaire empled la palabra supersticion como invectiva para
estigmatizar aquellas creencias religiosas que le parecian inaceptables.”” (SIEBERS, 1989,
p. 24, grifo do autor). J& Nodier acreditava que ndo haveria poesia sem religido, e o
fundamental era “[...] describir el potencial estético de la supersticién.”® (SIEBERS, 1989, p.

24). Louis Vax (1972, p. 107) confirma esse espirito romantico em desenvolvimento:

Apos este periodo de ceticismo que € o Aufkldrung, o romantismo mostrar-
se-4 mais favoravel ao arrepio do sobrenatural. N&o é que seja mais crédulo
do que na época precedente. E-se talvez menos, mas ja nio sente a
necessidade de gritar que ja ndo acredita nas almas do outro mundo. O
encanto das narrativas populares invade-nos. Finge-se acreditar nos espiritos
elementares; contudo, sabe-se bem que eles ndo passam de maneira de falar.
A ironia romantica, sutil e discreta, substitui a ironia de Voltaire.

Justamente nesse periodo conturbado surge uma obra que ira oferecer um novo
rumo para a arte literaria. Alegando-se, na sua primeira edicdo, ter sido impresso na Italia em
1529, e escrito “[...] nos tempos mais obscuros do cristianismo [...] entre 1095, tempo da
primeira cruzada, e 1243, data da Gltima, ou ndo muito depois disso [...]” (WALPOLE, 1996,
p. 13), o romance The castle of Otranto, de Horace Walpole (1717-1797), publicado em 1764,
evidencia em seu prefacio o que o conflito entre o racionalismo e a credulidade inspirava ao

individuo naquele ambiente intelectual e artistico:

Milagres, visbes, adivinha¢des, sonhos e outros eventos sobrenaturais foram
banidos atualmente [meados do século XVIII] até mesmo dos romances. O
mesmo ndo se dava quando nosso autor estava escrevendo [entre 1095 e
1243, conforme se alega na 12 edigdo]; muito menos quando a histéria
estaria supostamente se passando. A crenca em todas as espécies de
prodigios era tdo enraizada naquela idade de trevas, que um autor ndo seria
fiel aos costumes da época se omitisse toda a mencéo a eles. (WALPOLE,
1996, p. 14, grifo do autor).

No prefacio para a segunda edicdo, quando Walpole assume a verdadeira

autoria da obra ap6s sua boa recepgédo perante o publico, hd uma explicagdo para a nova forma

’ Voltaire usou a palavra supersticdo como insulto para estigmatizar as crencas religiosas que pareciam
inaceitaveis. [traducéo livre].
8...] descrever o potencial estético da supersticao. [traducéo livre]
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de literatura proposta no romance, revelando, novamente, o contraste entre as duas

modalidades de pensamento vigentes:

Foi uma tentativa de mesclar duas formas de romance, a antiga e a moderna.
Na primeira, tudo era imaginacgdo e improbabilidades; na Ultima, sempre se
pretende, e muitas vezes se consegue, copiar a natureza com fidelidade. Nao
gue ndo haja invencdo, mas os grandes recursos da fantasia parecem ter
secado em virtude de uma adesdo estrita demais a vida comum.
(WALPOLE, 1996, p. 19).

Demonstra-se, com isso, que Walpole tentava fazer um resgate — como Nodier
e outros romanticos levardo adiante — de um modo literario predominantemente imaginativo e
que fora tradicional anteriormente, mas que havia perdido, naquele momento historico, seu
espaco para o cientificismo nascente. O romance escancara 0 sobrenatural, exibindo como
cenario um castelo medieval sombrio e uma narrativa repleta de acontecimentos insolitos:
gigantescas armaduras e retratos que se animam, fantasmas, arquitetura labirintica, passagens
secretas, multiplos mistérios, e uma série de outros apetrechos em demasia, transformando o
romance em uma série espetaculosa de reviravoltas narrativas. Portanto, por utilizar-se dessa
“parafernélia dramatica” (LOVECRAFT, 1987, p. 16) The castle of Otranto é considerado
como o iniciador dessa nova forma artistica na literatura: 0 romance gotico, gothic novel ou
roman noir.

Mesmo sendo um marco importante na historia literaria, o primeiro romance
gotico possui algumas deficiéncias. A principal talvez seja justamente o exagero aludido
anteriormente, o qual serd& muito bem utilizado em outros textos géticos, no entanto, da
maneira como foi utilizado por Walpole, da-se a impressdo de certa desordem ou de um
excesso supérfluo, sem funcéo estética, tornando-se uma obra, segundo Lovecraft (1987, p.
14), “[...] cansativa, artificial e melodramatica [...]”, principalmente se comparado a contos de
Poe, nas quais cada minucia, por mais hiperbdlica que seja, tem razdo de existéncia em
relacdo ao todo do discurso narrativo. Outro detalhe importante, que da mesma forma
compromete a qualidade da narrativa, encontra-se no prefacio para a segunda edicdo, com a
revelacdo da verdadeira autoria e epoca de sua producdo. O fato de ndo ter sido escrita entre
1095 e 1243, como sugere o prefacio inicial, nem descoberta “[...] na biblioteca de uma antiga
familia catdlica, no norte da Inglaterra [...] [e] impressa em Néapoles, em letras géticas, no ano
de 1529.” (WALPOLE, 1996, p. 13), acaba por eliminar por completo a atmosfera enigmatica

sobre a origem do texto, além de predispor o leitor a uma recepcdo tendenciosa da obra.



18

Apesar de essa nova formula literaria apresentar pouca qualidade nas maos de
Walpole, para Lovecraft (1987, p. 16) um “[...] meio de expressdo harmonioso para uma nova
escola fora descoberto, e 0 mundo das letras ndo perdeu tempo em valer-se da oportunidade.”.
O romance gotico espalha-se pela Europa, principalmente no norte, na Inglaterra e Alemanha,
onde o lluminismo n&o penetrara com sua méxima intensidade.

Através da influéncia da recepcdo e efeito proporcionados por The castle of
Otranto, surgem alguns dos principais autores goticos, todos de lingua inglesa. Inspirado
também pelas narrativas maravilhosas do oriente arabe, como Mil e uma noites, o inglés
William Beckford (1760-1844), compde sua hiperbolica History of the Caliph Vathek (1786).
Ann Ward Radcliffe (1764-1823), tendo como seu texto mais importante The mysteries of
Udolpho (1794), destaca-se por possuir talento literario diferenciado, segundo Lovecraft
(1987, p. 17-18), com “[...] cada pormenor de acdo e de cenario concorrendo artisticamente
para a impressao de ilimitado horror que ela queria transmitir.”, embora sempre explicando
racionalmente o sobrenatural ao final da narrativa. The monk (1796), um romance goético
adicionado com certas doses de diabolismo, marca de maneira tdo profunda seu autor, que
Matthew Gregory Lewis (1775-1818) sera conhecido como “Monk Lewis”. O americano
Charles Brockden Brown (1771-1810), provavel inspirador de Edgar Allan Poe, tem como
sua obra mais importante Wieland, or the transformation (1798), composta nos moldes de
Ann Radcliffe, com um desfecho racionalista que esclarece os fatos enigmaticos da narrativa.
Por fim, ha o notavel Charles Robert Maturin (1782-1824), que tem como sua obra-prima
Melmoth, the wanderer (1820), narrativa que recebera a admiracdo de nomes como Walter
Scott (1771-1832), Victor Hugo (1802-1885), Balzac (1799-1850) e Baudelaire (1821-1867).

A retomada do sobrenatural por esses autores goticos do pré-romantismo abrira
caminho para uma arte literaria mais sutil e rica, no qual a dicotomia entre o cientifico e o
supersticioso revelar-se-4& por meio do efeito ambiguo causado pelos acontecimentos
misteriosos, situando-os exatamente na linha divisoria entre uma explicacdo racional ou uma
aceitacdo do sobrenatural, expondo a tendéncia daquele momento, pois segundo Filipe

Furtado (1980, p. 135), até ao final do século XVII e anteriormente,

[...] essa suposta compatibilidade entre o empirico e 0 meta-empirico tornava
impossivel o desenvolvimento do carater ambiguo essencial ao género, ja
gue ambos os termos eram considerados como existindo objetivamente, sem
se contradizerem, portanto, entre si.
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E com Le diable amoureux (1772), de Jacques Cazotte (1719-1792) que se
anuncia a literatura fantastica, tomada em seu sentido estrito proposto por Todorov (2003) e
outros tedricos. Nessa obra o jovem Alvaro vé-se apaixonado por Biondetta, um personagem
que representa, a0 mesmo tempo, o demdnio e o ser humano, e, por isso, durante quase toda a
narrativa, o protagonista se questionard, constantemente, se 0s acontecimentos presenciados

fazem ou néo parte da realidade. Todavia, segundo Todorov (2003, p. 33), em:

Le diable amoureux [...] s6 por instantes a hesitacdo, a ddvida ai nos
preocupam. Recorreremos pois a um outro livro, escrito uns vinte anos mais
tarde, [...] um livro que inaugura magistralmente a época da narrativa
fantastica: Le manuscrit trouvé a Saragosse, de Jan Potocki.

Le manuscrit trouvé a Saragosse (1804), de Jan Potocki (1761-1815), inicia-se,
nos moldes de The castle of Otranto, com uma adverténcia do suposto autor informando que a
narrativa que se seguird trata-se de um manuscrito em espanhol, descoberto por um oficial do
exército francés; detalhe este, utilizado pelo autor, certamente para dar mais credibilidade aos
fatos misteriosos que serdo narrados, elevando a ambiguidade da obra. Relata-se, entdo, uma
série de aventuras do protagonista e narrador, Alphonse, bem ao estilo do Decamerédo e das
Mil e uma noites, com narrativas intercaladas e encaixadas, nas quais uma historia pertence ou
faz parte de uma narracéo anterior; e sempre repletas de sobrenaturalidade.

Nos anos que se seguem, e durante todo o século XIX, a literatura fantéastica
atingira seu apogeu com o aparecimento de suas grandes obras-primas, caracterizadas, quase
sempre, por narrativas breves — contos e novelas — e marcadas pela ambiguidade do discurso
narrativo na dicotomia racional/irracional.

Na Alemanha, E. T. A. Hoffmann (1776-1822) €, juntamente com Cazotte e
Potocki, um dos fundadores do fantastico, e certamente o autor que elevou o género a um
patamar equivalente as obras literarias classicas, tendo influenciado escritores como, Poe,
Gautier, Nerval. Hoffmann produzira narrativas inesqueciveis como Die Elixiere des Teufels
(1815), Der goldene Topf (1814), entre varias outras. Mas ¢€, talvez, com Der Sandmann
(1816) que Hoffmann consegue atingir o &mago do fantastico.

Na Franca, além de breves incursdes de autores classicos pelo fantastico, como
Balzac, Flaubert e Victor Hugo, hd uma variedade de outros escritores que se dedicaram mais
intensamente a esse género. Charles Nodier detém, segundo Vax (1972, p. 154), “[...] o mérito
de escrever contos fantasticos antes de Hoffmann ser conhecido na Franga, e a infelicidade de

ser desdenhado por ter estado avangado em relagdo a sensibilidade do seu tempo [...]”. Nodier
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é, além disso, um dos primeiros a teorizar sobre o novo género em formagdo. Em Du
Fantastique en Littérature (1830) e nos prefacios de Smarra ou Les Démons de La Nuit
(1821) e Histoire d’Hélene Gillet (1832), Nodier ja sugere — conforme observa Ana Luiza
Camarani (2006, p. 31) — “[...] de uma maneira sutil, fundamentos tedricos dos quais a teoria
de Todorov estaria bastante proxima [...]”.

Abordando os efeitos causados por alucin6genos em Le club des hachichins
(1846), Théophile Gautier (1811-1872) escreve contos inspirados em Hoffmann, como La
cafetiere (1831), e sobre vampirismo, como em La morte amoureuse (1836), sua obra-prima
fantéastica. Entre a loucura, o sonho e o sobrenatural, Gérard de Nerval (1808-1855), produzira
Aurelia (1855), historia marcada por um discurso altamente sugestivo e poético, repleto de
modalizacbes, que inscrevera o texto no ambiente fantastico, influenciando simbolistas e
surrealistas.

Ainda em lingua francesa ha Prosper Mérimée (1803-1870), conhecido por sua
obra-prima Carmen (1845), com o célebre La Vénus d’llle (1837); Villiers de L’Isle Adam
(1838-1889), com sua coletanea de contos crueis — Contes cruels (1883) — contendo o classico
Véra (1874); e Guy de Maupassant (1850-1893) com seus varios contos fantasticos, como Un
fou ? (1884), La Nuit (1887) e o extraordinario Le Horla (1885).

Nas llhas Britanicas — o berco do romance gotico — encontram-se, também,
alguns grandes representantes da literatura fantastica. Charles Dickens (1812-1870), famoso
por seu conto de natal A Christmas Carol (1843), produziu, pelo menos, um classico do
fantastico The signalman (1866), no qual consegue manter a ambiguidade entre o natural e
sobrenatural do inicio ao fim do discurso narrativo. Apesar de um pouco mais longo do que
brevidade proposta por Poe para propiciar uma leitura “[...] de uma s6 assentada [...]” (POE,
1965, p. 913), The turn of the screw (1898), de Henry James (1843-1916) — norte-americano
de nascimento, mas naturalizado briténico, tendo produzido a maior parte de sua obra em
Londres —, é outro conto fantastico célebre que obtém o mesmo efeito de indefinicdo. Um
pouco distante do fantastico tradicional, com um sobrenatural dando lugar ao cientifico,
apontando para novos rumos literarios, ha Robert Louis Stevenson (1850-1894) com Strange
case of dr. Jekyill and mr. Hyde (1886). Recuperando os ares goticos, com seus castelos,
metamorfoses e espiritos malignos, Bram Stoker (1847-1912) cria outro classico do fantastico
com seu Dracula (1897), imortalizando na cultura ocidental a figura do vampiro. Oscar Wilde
(1854-1900) é outro escritor de lingua inglesa que entra para o rol dos grandes artistas

fantasticos com sua obra-prima The picture of Dorian Gray (1890), talvez inspirado em The
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oval portrait e The fall of the house of Usher de Poe, sendo um importante nome da literatura
decadentista.

Atravessando o Oceano Atlantico, o inicio da literatura fantéstica nos Estados
Unidos contara com dois representantes principais. De um lado, encontra-se Nathaniel
Hawthorne (1804-1864), constituindo uma vertente do fantastico identificada, de acordo com
Lovecraft (1987, p. 56), pela "[...] tradicdo de valores morais, descrigdo amena e fantasia
mansa e pachorrenta com toques de extravagancia [...] temos aqui [em Hawthorne] uma alma
delicada, refreada pelo puritanismo da Nova Inglaterra dos primeiros tempos [...]”. Mesmo
assim, Hawthorne possui varios contos fantasticos e um romance, The house of seven gables
(1851), considerado sua obra-prima juntamente com The Scarlet letter (1850).

Edgar Allan Poe compde o outro lado da literatura fantastica na América, e
segundo Lovecraft (1987, p. 56), “[...] a mais nova, a mais desiludida ¢ a mais tecnicamente
acabada das escolas fantasticas que brotaram desse meio de cultura favoravel.”. Seus textos,
em sua maioria contos breves, caracterizam-se por elevar progressivamente a tensdo narrativa,
em torno de um tom semelhante, criando, desse modo, sua célebre unidade de efeito.
Destacam-se The fall of the house of Usher, Ligeia e William Wilson, os quais inspirardo
varios grandes nomes do fantastico moderno, como Borges, Lovecraft, Cortazar, Paz e outros.
Sua obra literéria distingue-se ademais, na opinido de Vax (1972, p. 129-130), por opor-se
“[...] as fantasias romanticas por algo de mais pesado, de mais sério, de mais oprimente. Ha
nele fusdo duma poesia surda, solene, macabra, insidiosa, e dum rigor com pretensoes
cientificas.”.

A frente de seu tempo, duas mulheres marcaram alguns possiveis
desdobramentos do romance gotico e, consequentemente, do proprio fantastico. Produzido no
inicio do século XIX e sob forte influéncia gética, Frankenstein: or the modern Prometheus
(1818) de Mary Shelley (1797-1851), alem de tornar seu personagem, igualmente ao Conde
Dracula, um representante corrente na cultura contemporanea, acaba por antecipar uma nova
forma literaria que se manifestara definitivamente no século XX: a ficcdo cientifica.
Wuthering Heights (1847), de Emily Bronté (1818-1848), é comumente relacionado entre
romances goticos, no entanto, conforme observa Lovecraft (1987, p. 38), o “[...] horror
sobrenatural de Miss Bronté ndo é um simples arremedo gético, mas uma tensa expressao do
calafrio do homem em face do desconhecido.”. Com isso, Bronté também ja sinaliza para uma
literatura decadentista (CAMARGO, 2002, 79), com nomes como Villiers de L’Isle Adam,
Joris-Karl Huysmans (1848-1907) e Oscar Wilde.
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Na Russia, outro conto que foge aos padrdes de sua época é O nariz (1836), de
Nicolai Gogol (1809-1852). A narrativa relata as peripécias do protagonista, Kovaliov, em
busca de seu nariz, que, tendo-se separado de seu corpo por algum motivo desconhecido,
metamorfoseia-se, aparentemente, em uma pessoa completa e passa a ter vida propria. Dessa
forma, conforme esclarece Todorov (2003, p. 80), o conto “[...] torna-se a encarnagdo pura do
absurdo, do impossivel: mesmo se aceitdssemos as metamorfoses, ndo se poderia explicar a
auséncia de reac¢do das personagens que a testemunham.”. O nariz ja anuncia, por isso, outra
vertente literaria moderna — o realismo méagico —, que tera representantes como: Franz Kafka
(1883-1924), Jorge Luiz Borges (1899-1986), Alejo Carpentier (1904-1980), Julio Cortazar,
Gabriel Garcia Méarquez (1927-), Carlos Fuentes (1928-).

Segundo Todorov (2003, p. 175), “[...] o fantastico teve uma vida
relativamente breve. Ele apareceu de uma maneira sistematica por volta do fim do século
XVIII, com Cazotte; um século mais tarde, encontram-se nas novelas de Maupassant 0s
altimos exemplos esteticamente satisfatorios do género.”. Entretanto, como se verificou e até
hoje se V&, a literatura fantéstica ainda ndo morreu. O fantastico encontra-se vivo; e em plena
transformacéo, juntamente com a propria humanidade, adaptando-se a cada novo contexto por
meio de suas ramificacbes, como a ficcdo cientifica, o realismo magico, mas também em sua
forma tradicional, na qual se consagrou no século XIX; e a propria literatura brasileira possui
obras que comprovam a atualidade do género, em varios autores como Lygia Fagundes Telles
(1923-), Murilo Rubi&o (1916-1991), Moacir Scliar (1937-2011), J. J. Veiga (1915-1999), e
até Guimardes Rosa (1908-1967).
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2.2.  DEFINICAO

O sobrenatural nasce da linguagem, é a0 mesmo
tempo sua consequéncia e prova: o diabo e os
vampiros nao s6 existem apenas nas palavras,
como também somente a linguagem permite
conceber 0 que esta sempre ausente: 0
sobrenatural. Este torna-se entdo um simbolo da
linguagem, tal como as figuras retoricas, e a figura
é, como vimos, a forma mais pura da literalidade.
(TODOROV, 2003, p. 90).

Para Tzvetan Todorov (2003) o fantastico representa um género literario, ou
seja, trata-se de um conjunto de obras, produzidas em sua maioria no breve periodo que se
estendeu do fim do século XVIII até o inicio do XX, e que, compartilhando um determinado
sistema de propriedades comuns — observaveis em cada representante do todo —, seria
permitido agrupé-las sob uma mesma denominag&o: literatura fantastica. Dessa maneira,
seu livro, Introducdo a literatura fantastica, ocupa-se em “[...] descobrir uma regra que
funcione para muitos textos e nos permita aplicar a eles o nome de ‘obras fantdsticas’, ndo
pelo que cada um tenha de especifico.” (TODOROQV, 2003, p.8). A principio, para Todorov,
trés caracteristicas basicas especificariam o fantastico: a ambiguidade do discurso narrativo
em relacdo a dicotomia natural/sobrenatural, a representacao do leitor no interior da narrativa,
e uma maneira propria de se ler o texto.

Inicialmente, o preceito fundamental desse género literario é a irrupcdo de um
ou Varios acontecimentos enigmaticos em um universo diegético construido tendo como
alicerce as regras do mundo real, causando, a vista disso, uma hesitacéo sobre sua causa, ou
proveniéncia. Para Vax (1972, p. 8), “A narrativa fantastica [...] gosta de nos apresentar,
habitando 0 mundo real onde nos encontramos, homens como nos, postos de subito em
presenca do inexplicavel. [...] o fantastico nutre-se dos conflitos do real e do possivel.”.
Assim, em um universo natural, familiar, no qual seu funcionamento obedece a rigorosos
padrdes previamente estabelecidos pela experiéncia humana e, também, pela ciéncia, ha a
manifestacdo ou desencadeamento de um ou varios fatos extraordinarios, que ndo se permitem
explicar por aqueles principios ja conhecidos, surgindo, consequentemente, a incerteza sobre

a verdadeira origem desses acontecimentos.
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Por um lado, existe a possibilidade de justifica-los, racionalmente, através da
constatacdo de que se sucederam em funcdo de algum equivoco de percepgdo dos sentidos;
ou, devido a uma imaginacdo excessiva; ou, em virtude de uma interpretacao supervalorizada
de singulares coincidéncias; ou por meio de algo ainda ndo explicado até 0 momento pela
ciéncia. Caminha-se, desse modo, segundo Todorov, para o género estranho.

Por outro, pode-se recorrer a sobrenaturalidade a fim de Ihes propiciar
esclarecimento, e, dessa forma, estende-se o sustentdculo do mundo real para outras leis que
ndo sdo, bem como, ndo podem ser apreendidas pelo raciocinio humano, ampliando-se, pois,
indefinidamente o horizonte do possivel. Como esclarece Vax (1972, p. 24, grifo do autor):
“Ngo é um outro universo que se ergue em frente do nosso; é 0 nosso que, paradoxalmente, se
metamorfoseia, apodrece e se torna outro.”. Institui-se, em tal caso, em oposicdo ao género
precedente, 0 maravilhoso, no qual se estabelece, segundo a opinido de Filipe Furtado (1980,
p.35), “[...] como que um pacto tacito entre o narrador e o receptor do enunciado: este deve
aceitar todos os fenébmenos nele surgidos de forma aprioristica, como dados irrecusaveis e,
portanto, ndo passiveis de debate sobre a sua natureza e causas.”

Existem, entretanto, narrativas que perduram na davida, numa dupla
possibilidade interpretativa, do inicio ao fim do discurso narrativo — ou em pelo menos grande
parte dele — sem permitir elucidar se os incidentes enigmaticos relatados sdo ou néo
explicaveis racionalmente. Ndo ha elementos suficientes, no texto, que confirmem,
incontestavelmente, sua origem sobrenatural ou, do lado oposto, baseada em regras da
realidade. Cria-se, em tal caso, a hesitacdo, determinada como principal elemento do
fantastico e, com isso, a ambiguidade acaba por conquistar o dominio da narrativa,
concebendo, assim, esse novo género literario. Todavia, segundo Todorov (2003, p. 37, grifo
do autor), a responsabilidade por essa incerteza em relacdo aos fatos indefinidos recairia
totalmente sobre uma interpretacdo do proprio leitor: “A hesitacdo do leitor é pois a primeira
condicdo do fantastico.”, sendo que h4, anteriormente, uma ressalva: “[...] ndo este ou aquele
leitor particular, real, mas uma ‘fun¢@o’ de leitor, implicita no texto [...]” (TODOROV, 2003,
p. 37). Essa vinculacdo da ambiguidade fantéstica a interpretacdo do leitor € uma posicdo
questionavel na teoria de Todorov e, como se verd, debatida por outros teoricos.

A tendéncia de definicdo do fantastico como uma linha média entre duas outras
categorias literarias ndo € originaria de Todorov. Sua origem remonta ao seculo XIX, em
varios escritores, entre eles, Hoffmann, Nodier e Baudelaire (CESERANI, 2006), do qual se
observa abaixo a opinido, expressa em uma introducdo a sua primeira traducdo de um conto

de Poe traduzido na Franca:
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Nas obras de varios dentre eles, vé-se a preocupagcdo com um perpétuo
sobrenaturalismo. Isto se deve, como disse, a esse espirito primitivo de
chercherie, que me perdoem o barbarismo, a esse espirito de juiz de
instrucdo que tem talvez raizes nas mais remotas impressdes da infancia.
Outros, naturalistas furiosos, examinam a alma com uma lupa, como 0s
médicos o corpo, e queimam 0s olhos a procurar a jurisdicdo. Outros, de um
género misto, procuram fundir esses dois sistemas numa misteriosa unidade.
(BAUDELAIRE, 2003, p. 10, grifo do autor).

Justamente em fungdo dessa conceituacdo apoiada em dois outros géneros
vizinhos, Todorov (2003, p. 48) faz uma adverténcia quanto a fragilidade da literatura
fantastica: “O fantastico leva pois uma vida cheia de perigos, e pode se desvanecer a qualquer
instante. Ele antes parece se localizar no limite de dois géneros, o maravilho e o estranho, do
que ser um género autébnomo.”. O tedrico estabelece, também, a partir dos géneros contiguos
— estranho e maravilhoso —, uma gradacéo de acordo com os niveis de realidade e irrealidade
presentes na narrativa. Haveria, entdo, cinco subdivisdes. O estranho-puro, no qual os
enigmas, apesar de insolitos, sdo perfeitamente explicaveis pela razdo. No fantastico-
estranho, ou “sobrenatural explicado”, os fatos comportam-se como ndo naturais durante toda
a narrativa, porém, ao final, recebem uma explicacdo racional e, do lado oposto, quando esses
mesmos eventos sdo aceitos como sobrenaturais, atingir-se-ia o fantastico-maravilhoso.
Caso a anuéncia do irreal ocorra logo ao inicio do texto encontrar-se-ia 0 maravilhoso-puro.
Por fim, haveria o fantastico-puro, ou simplesmente fantastico, no sentido estrito, que
representaria as obras nas quais a ambiguidade mantém-se do inicio ao fim do discurso
narrativo. O fantastico, como quer Todorov, equilibrar-se-ia, delicadamente, numa ténue linha
que separa o estranho do maravilhoso, obrigando-se a subsistir sob uma inexoravel
perplexidade.

Essa sua quase insustentabilidade — que de fato, por muito pouco nédo o nulifica
— esse carater extremamente efémero e fragil, prestes a ruir a qualquer deslize, Todorov
(2003, p. 49, grifo do autor) compara-o, de forma esclarecedora, ao conceito de tempo

presente:

A definicdo classica do presente, por exemplo, descreve-o como um puro
limite entre o passado e o futuro. A comparacdo ndo é gratuita: o
maravilhoso corresponde a um fendmeno desconhecido, jamais visto, por
vir: logo, a um futuro; no estranho, em compensacdo, o inexplicavel é
reduzido a fatos conhecidos, a uma experiéncia prévia, e dai ao passado.
Quanto ao fantastico mesmo, a hesitacdo que o0 caracteriza ndo pode,
evidentemente, situar-se sendo no presente.
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Um segundo ponto, para Todorov (2003), refere-se a importancia, mas nédo
obrigacdo, de que exista na obra algum personagem - frequentemente um narrador /
protagonista — que experimente, internamente no universo diegético, a hesitacdo causada
pelos fendbmenos misteriosos, causando, dessa forma, uma identificacdo entre leitor real e
personagem. Essa representagdo da indecisdo no interior da narrativa, por meio daquele
personagem diferenciado, poderia direcionar ou conduzir a percep¢do do proprio leitor,
facilitando a obtencdo do efeito de ambiguidade da literatura fantastica, pois hesitando o
personagem, hesitaria também aquele que Ié a obra. Todavia essa regra de identificacdo acaba
por se encontrar ausente em algumas obras, tornando-se, portanto, facultativa, “[...] mas a
maior parte das obras fantasticas submete-se a ela.” (TODOROV, 2003, p. 37). E por esse
motivo que, conforme observa Furtado (1980, p. 85), “[...] a reagdo ambigua da personagem
ndo possa ser considerada um traco fundamental do género, embora contribua em medida
apreciavel para a consolidagdo deste.”.

A terceira condicdo do fantastico trata da necessidade de que se rejeite
qualquer interpretacdo poética ou alegdrica do texto. Na opinido de Furtado (1980, p. 68),
concordando com Todorov: “[...] qualquer leitura heterodoxa, sobretudo quando intensamente
criativa, significa a morte do género.”. Na alegoria o discurso narrativo compreende, no
minimo, duas significacdes, uma literal e outra alegorica, a qual se manifesta de tal forma
explicita que acaba por dissipar a primeira acepcdo, genuina; prevalecendo-se o sentido
figurado. Dessa maneira, ndo haveria qualquer possibilidade dos eventos enigmaticos serem
traduzidos por uma Gtica sobrenatural; excluindo-se, consequentemente, o fantastico. Na
poesia ha uma busca para realcar e evidenciar os aspectos sonoros e ritmicos do signo
linguistico e sua relagdo com o carater semantico, procurando-se, ainda, negar, na linguagem
poética, sua capacidade de reproducdo da realidade, em oposi¢cdo — mesmo que na ordem de
grau — a ficcdo, que se caracteriza por uma linguagem totalmente representativa de
acontecimentos literarios. Com isso, a leitura poética de um texto, evitando qualquer
representacdo, afastaria o ficcional e, como resultado, a propria literatura fantastica, visto que
“[...] o fantastico implica fic¢do.” (TODOROYV, 2003, p. 68).

Por fim, delimitadas as trés regras essenciais do fantastico, Todorov (2003, p.
39) estabelece o grau de importancia de cada uma: “Estas trés exigéncias ndo tém valor igual.
A primeira e a terceira constituem verdadeiramente o género; a segunda pode ndo ser

satisfeita. Entretanto, a maior parte dos exemplos preenche as trés condi¢des.”.
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2.3. O DISCURSO FANTASTICO

Do que ja se referiu sobre a indole da ambiguidade
fantastica resulta 6bvio que ela ndo constitui uma
categoria pré-existente a que a narrativa recorre,
mas algo que apenas surge a partir da prépria
construcdo do g@énero, resultando da acdo
combinada de diversos processos discursivos e ndo
tendo, portanto, vida autonoma fora desse
contexto. (FURTADO, 1980, p. 37).

Na sequéncia de seu estudo, Todorov (2003) aborda a necessidade de se
utilizar certos procedimentos de escritura que poderiam contribuir para a obtencdo do efeito
de ambiguidade fundamental do discurso fantéstico. Trata-se de trés propriedades, as quais
irdo determinar a unidade estrutural do género em questao.

O primeiro traco refere-se a um emprego especifico do discurso figurado,
quando este é traduzido literalmente. Nessa modalidade, ha trés possiveis configuragdes do
texto literario. Primeiramente, um discurso hiperbolico pode contribuir para a sugestdo de
algo ndo natural, situado fora das dimensfes da realidade, direcionando a narrativa para o
fantastico. “O exagero conduz ao sobrenatural.” (TODOROV, 2003, p. 86, grifo do autor).
Em The fall of the house of Usher, as descri¢cbes excessivas de Poe sobre o protagonista —
Roderick Usher — cumprem fielmente essa funcédo, sugerindo uma origem fantasmagorica: “A
cadaverousness of completion; an eye large liquid, and luminous beyond comparison; lips
somewhat thin and very pallid [...] hair of a more than web-like softness and tenuity [...]™*
(POE, 1984, P. 234). Qutro recurso realiza-se quando se escolhe o “[...] sentido proprio de
uma expressao figurada.” (TODOROV, 2003, p. 87, grifo do autor), tomando-a “ao pé da
letra”, abrindo-se espago, ai também, para o imaginario. Mas é um terceiro modo de se moldar
0 texto narrativo que provocard a ambiguidade de forma mais incisiva: a modaliza¢do e o
imperfeito. Ao se evocar as figuras que sugerem o sobrenatural, pode-se introduzi-las
mediante expressdes modais ou no tempo imperfeito — “talvez”, “como se”, “parecia”, “ter-se-
ia dito” —, as quais obscurecerdo o sentido concreto, original, e impregnara o texto de

indecisdo. Na modalizagdo transforma-se em hesitante uma proposi¢cdo tida como

% Uma compleigdo cadavérica; um olhar amplo, liquido e luminoso, além de qualquer comparagéo; labios um
tanto finos e muito pélidos [...] cabelos de mais tenuidade e maciez que fios de aranha [...] (POE, 1965, p. 247).
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incontestavel, e atraves do imperfeito indica-se “[...] a incerteza em gue Se encontra o sujeito
que fala quanto a verdade da frase que anuncia.” (TODOROV, 2003, p. 44). No conto
William Wilson hd um momento em que Poe faz uso desse recurso, no climax da narrativa,
quando do encontro derradeiro do protagonista com seu duplo: “A larger mirror, — so at first
it seemed to me in my confusion [...]”*° (POE, 1984, p. 641, grifo nosso). Estabelece-se entdo
a davida se o duplo existe sobrenaturalmente, ou se trata apenas do reflexo do préprio
protagonista.

O segundo traco da unidade estrutural do fantastico encontra-se situado na
enunciacgdo do discurso narrativo, especificamente em quem conta a histéria: o narrador. Para
Todorov (2003), o narrador em terceira pessoa impele a narrativa diretamente ao maravilhoso,
ao conto de fadas, pois ndo haveria a possibilidade de uma hesitacdo perante 0s
acontecimentos que se apresentam sobrenaturais. Deve-se, apenas aceita-los, da mesma forma
que se convencionou a acreditar na voz desse narrador heterodiegético, exterior ou, nas
palavras de Genette (1988, p. 244), “[...] ausente da historia que conta”. Usualmente o
fantastico encontra-se narrado, em primeira pessoa, por um personagem participante do
universo diegético, interagindo com os eventos que se sucedem, podendo ser homodiegético
guando o narrador apresenta, segundo Genette (1988, p. 244), “[...] um papel secundario, [...]
um papel de observador ou testemunha.”; ou autodiegético no qual “[...] o narrador € o hero6i
[protagonista] da sua narrativa [...]”. Tal recurso, na opinido de Todorov, facilitaria a obtencédo
do efeito de ambiguidade do fantastico por meio de uma identificacdo entre leitor e
personagem/narrador — aquele que vé e reage frente aos eventos enigmaticos — contribuindo
também para atender aquela facultativa segunda regra de definicdo do género. Tal
personagem peculiar, para Furtado (1980, p. 85), “[...] torna-se, assim, um importante
elemento de orientagdo na floresta de sinais erguidos ao longo do texto, indicando repetidas
vezes ao leitor real [...] o percurso de leitura a seguir.”. Ainda, segundo Furtado (1980, p.
109): “[...] este tipo de narrador deve ser considerado um fator importante quanto se pretende
estabelecer com clareza a delimitacdo do género, embora ndo se possa dizer que constitui um
traco distintivo dele pois ndo esta presente na totalidade das narrativas que o integram.”. E,
porém, com a questdo da confiabilidade do discurso em primeira pessoa (homodiegético /
autodiegético) que se encontre talvez a chave desse recurso, ja que, segundo Todorov (2003,

p. 94), para esses tipos de narradores “[...] emprestamo-lhes ainda uma confianca paradoxal.

19 Um grande espelho — assim a principio me pareceu na confusio em que me achava [...] (POE, 1965, p. 273,
grifo nosso)
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N&o nos é dito que o narrador mente e a possibilidade de que possa mentir de algum modo
estruturalmente nos choca; mas esta possibilidade existe (j& que ele é também personagem)
[...]”, e essa € a ambiguidade do fantastico.

No que Todorov (2003) denomina composi¢do, situa-se o terceiro trago
caracteristico da literatura fantastica. Normalmente, o processo de recepcéo do texto narrativo
deve obedecer ao seu processo de enunciagdo, ou seja, deve-se seguir, tradicionalmente, uma
leitura da esquerda para direita e da primeira a Ultima linha. Apesar de provaveis prejuizos
estéticos e de entendimento, nada impede de que se altere a forma de ler, omitindo trechos, ou
mesmo, invertendo a ordem. Todavia, o fantastico, bem como o romance policial, em funcdo
dos mistérios inerentes a ambos 0s géneros, vincula-se ao processo de enunciagdo com mais
intensidade, obrigando-se a uma leitura convencional, pois se “[...] se conhece desde o inicio
o fim de uma tal narrativa [fantastica], todo o jogo fica falseado [...]” (TODOROV, 2003, p.
97). Segundo Finné (1980, p. 36), ¢ “[...] por isso que uma narrativa fantastica é formada por
tramas absolutamente irreversiveis.”.

Na conclusdo de seu estudo sobre a literatura fantastica, Todorov (2003)
dedica-se a abordar a funcéo literaria da propriedade inerente ao género e que se manifesta via
acontecimentos enigmaticos e seu efeito fantastico — a ambiguidade da dicotomia
natural/sobrenatural — procurando determinar o que tais eventos proporcionam para 0
desenvolvimento da narrativa em que se acham inseridos. O discurso narrativo estrutura-se
através de uma sequéncia de harmonias e desarmonias. Parte-se de um estagio inicial que
possui uma configuracdo estavel e ha, em seguida, o surgimento de algum elemento
desordenador, que servira de motivacgdo para a narrativa movimentar-se até a obtencdo de uma
nova estabilidade. No fantastico, o elemento sobrenatural, a divida, cumpre a funcéo de gerar
a instabilidade no interior do texto. Conforme diz Todorov (2003, p. 172-173), “[...] toda
narrativa € o movimento entre dois equilibrios semelhantes mas ndo idénticos. [...] O
acontecimento sobrenatural intervém para romper o desequilibrio mediano e provocar a longa
busca do segundo equilibrio.”. O efeito fantastico vem desempenhar, nessa situacdo, uma
funcdo sintatica, contribuindo para o desenvolvimento da narrativa. Portanto, da mesma forma
que a literatura fantastica se acha dependente de uma leitura convencional do texto, vinculada
ao processo de enunciacdo, tal estrutura unidirecional é criada em virtude dos mistérios
inerentes ao fantastico, que geram a hesitacdo; e a busca para se decifrar tais enigmas,

recuperando a estabilidade da narrativa, € a mola propulsora que movimenta o género.
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2.4, TEMAS DO FANTASTICO

O fantasma no é nada por si mesmo. E o contexto
gue torna precisa sua forma e faz ressoar em nés o
tom afetivo que convém. N&o é o motivo que faz o
fantéstico, é o fantastico que se desenvolve a partir
do motivo. (VAX, 1965, p. 61).

A primeira condicdo do fantastico — a essencial —, como foi proposto por
Todorov (2003, p. 100, grifo do autor), determina a inser¢do abrupta do fendmeno paranormal
no universo real; “[..] o fantastico se define como uma percepcao particular de
acontecimentos estranhos [...]”. Assim, uma narrativa fantastica sempre apresentara elementos
em sua constituicdo que servirdo como meio de introducdo da — ou transporte para a —
“subversdo do real” (FURTADO, 1980, p. 19), os quais delimitam, além disso, os temas
vinculados ao discurso fantéstico.

As obras tedricas sobre o género costumam relacionar uma lista dos itens
impulsores do efeito fantastico mais recorrentes nas narrativas. Louis Vax (1972, p. 32-47),
por exemplo, indica sete: o lobisomem, representando a metamorfose do homem a seu estado
selvagem; o vampiro, um ser que causa medo, mas a0 mesmo tempo, seduz; as partes
separadas do corpo humano; as perturbacdes da personalidade; os jogos do visivel e do
invisivel, incluindo-se aqui as aparigdes e espiritos; as alteracdes da causalidade, do espago e
do tempo; e a regressao a cenarios primitivos e insolitos, nos quais os “[...] deuses antigos
retornam para assombrar, jovens e selvagens, as ruinas amortalhadas dos seus templos.”
(VAX, 1972, p. 46).

Para Todorov (2003), todavia, ndo basta elencar uma série de figuras ou
motivos, pois, seria uma lista sempre incompleta com novos elementos a serem incorporados,
de acordo com a criatividade dos escritores de literatura fantastica. Trata-se de uma cadeia
paradigmatica inesgotavel. O tedrico propde, nessa situacdo, uma abstracdo dos objetos
causadores do efeito enigmatico a um nivel mais profundo, a fim de se determinar os

elementos geradores dos varios motivos fantasticos:

[...] serd necessario elevar-se a seguir a um outro nivel, mais abstrato; a
figura desenhada pelo trajeto é a de uma pirdmide mais do que a de uma
linha de superficie.
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[...] é preciso evitar: a recusa em deixar o campo do concreto, em reconhecer
a existéncia de regras abstratas; a utilizacdo de categorias ndo-literérias para
descrever temas literarios. (TODOROQOV, 2003, p. 107-108).

Séo estabelecidas, entdo, duas redes teméticas. Uma, denominada como temas
do eu ou temas do olhar, em virtude de vincular-se ao modo de percepc¢édo e consciéncia do
mundo exterior pelo individuo e, com isso, o “[...] mundo fisico e o mundo espiritual se
interpenetram [...]” (TODOROV, 2003, p. 126). As metamorfoses; 0 pandetermismo — pelo
qual tudo tem que ter uma causa, mesmo que sobrenatural —; aparicdes; alteracGes de
causalidade, de tempo e espaco; seriam mais usualmente utilizados nesse ramo de temas.
“Pode-se dizer que o denominador comum dos dois temas, metamorfoses e pandeterminismo
[e outros] é a ruptura (isto €, também a revelacdo) do limite entre matéria e espirito. [...] a
passagem do espirito & matéria tornou-se possivel.” (TODOROV, 2003, p. 122, grifo do
autor). A segunda rede tematica designada como temas do tu, ou temas do discurso,
encontra-se vinculada ao relacionamento do homem consigo mesmo, ou seja, do individuo
com seu proprio inconsciente, manifestando-se, principalmente, através do desejo sexual.
“O desejo, como tentacdo sensual, encontra sua encarnagcdo em algumas figuras mais
frequentes do mundo sobrenatural, em particular na do diabo. [0 qual] ndo é sendo uma
palavra para designar libido.” (TODOROV, 2003, p. 136-137, grifo do autor). Além do
deménio, outros motivos empregados para expressar essa rede tematica seriam 0s vampiros, a
necrofilia, as perturbacdes de personalidade.

Mas os motivos, em si, ndo estdo vinculados em definitivo a apenas um dos
dois temas especificados por Todorov. Dependendo do modo como o discurso narrativo for
construido a mesma figura pode servir de representacdo tanto para temas do eu guanto para
temas do tu. O duplo — déppelganger —, que representa um reflexo perfeito do individuo que
se materializa sobrenaturalmente no mundo real, pode, dependendo das relagcdes que
estabelece com o texto e com a histdria contada, associar-se a uma infinidade de motivos das
redes tematicas: “[...] uma tal imagem pode pertencer a diferentes estruturas, pode ter também
varios sentidos.” (TODOROV, 2003, p. 153). Em William Wilson, de Poe, verifica-se esse
movimento. O duplo apresentado na obra pode, a principio, significar a propria consciéncia
do protagonista personificada em um ser de carne e 0sso, de existéncia fisica na diegese,
direcionando o conto para a sobrenaturalidade. Nesse caso, recupera-se a tematica do tu,
mediante as perturbacGes de personalidade. Por outro lado, existe, igualmente, a possibilidade
de situar o acontecimento em uma percepg¢do equivoca do mundo, tratando-se apenas de uma

confusdo dos sentidos que teria levado o protagonista a considerar o outro individuo como ele
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mesmo, direcionando, por isso, o duplo para a teméatica do eu. Por esse motivo, o duplo
manifesta-se como uma das figuras mais ricas da literatura fantastica, pois é de sua propria
natureza ser 0 eu e o tu, concomitantemente.

Ao final de sua exposi¢do, Todorov (2003, p. 152) conclui que, por meio de
sua tentativa de “[...] proceder a um estudo dos temas que os coloca no mesmo nivel de
generalidade que os ritmos poéticos; estabelecemos duas redes tematicas sem pretender dar ao
mesmo tempo uma interpretacao destes temas, tais como aparecem em cada obra particular.”.
Por mais abstrata e supostamente abrangente que possa ser a proposta todoroviana, nao
obstante, sempre surgirdo novas tematicas originadas da imaginacdo dos escritores e seu
esforco em acompanhar e moldar o discurso literdrio as constantes transformagbes da

humanidade.
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2.5. QUESTIONAMENTOS

De todos os tedricos do fantastico, ele [Todorov]
se revela o mais brilhante, um dos raros a ter
planejado sistematicamente superar um catalogo de
imagens para tentar descobrir um mecanismo da
narrativa fantdstica. Pode-se falar de sucesso?
(FINNE, 1980, p. 30).

Com os capitulos precedentes procurou-se apresentar, de forma condensada, 0s
principais aspectos da teoria de Todorov, por meio da qual se estabeleceu os fundamentos
para uma andlise critica da literatura fantéstica. Por essa razdo, Remo Ceserani (2006, p. 7)
observa que o tedrico balgaro teve “[...] o grande mérito de ‘promover’, no final dos anos 60 —
e de chamar a atencdo dos estudiosos do mundo, com uma operagéo critica e historiografica
brilhante —, todo um fildo literario intacto da modernidade, que ¢ a literatura fantastica.”.
Como salienta Filipe Furtado (1980, p. 14), foi com Todorov que “[...] a critica do género
atinge de certo modo a maioridade.”; e de acordo com Jacques Finné (1980, p. 35)
“[...] Introducéo a literatura fantastica permanece a obra mais ambiciosa de todos 0s ensaios
consagrados ao fantastico. Com um pouco de tempo, de cuidado, de atencdo, com menos
desprezo pelo concreto, teria podido se tornar a obra definitiva.”. Assim, Finné, Ceserani,
Furtado e outros tedricos — partindo da abordagem todoroviana e revisando-a — buscaram criar
suas proprias leituras da literatura fantastica. Torna-se necessario apresentar, entdo, 0s
principais questionamentos realizados por essa critica po6s-Todorov, a fim de estabelecer uma
teoria mais completa do fantéstico.

Um dos pontos mais debatidos e controversos da Introducdo a literatura
fantastica, conforme ja observado nos capitulos anteriores, refere-se a afirmacdo de que a
principal condigdo do fantastico realizar-se-ia através da hesitagdo de um leitor implicito — ou
0 narratario, segundo Carlos Reis e Ana Cristina M. Lopes (1988, p. 63), “[...] uma entidade
ficticia, um ‘ser de papel’ com existéncia puramente textual [...]” — na escolha entre uma
explicacdo racional ou sobrenatural perante fatos enigmaticos apresentados na narrativa.
Caberia a percepcdo desse receptor — a partir de sua incorporagdo a historia narrada — a
instauracdo e conservacao da ambiguidade fantastica. Todavia, de acordo com Furtado (1980,

p. 41, grifo nosso), tal posi¢éo ndo é acertada, pois o fantastico ndo deve ser
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[...] inteiramente definivel, como pretende Todorov, pela hesitacdo perante a
fenomenologia insolita representada através do narratario. Longe de ser o
trago distintivo do fantéastico, a hesitacdo do destinatério intratextual da
narrativa ndo passa de um mero reflexo dele, constituindo apenas mais uma
das formas de comunicar ao leitor a irresolucdo face aos acontecimentos e
figuras evocados. Por isso mesmo, como todas as outras caracteristicas do
género [...], a funcdo do narratario tera de subordinar-se, servindo-a, a
ambiguidade fundamental que o texto deve veicular.

Além disso, Furtado (1980), juntamente com Finné (1980), acrescentam que,
com essa perspectiva, correr-se-ia 0 risco de confundir o narratario — funcdo interna ao
universo diegético — com o leitor real e, dessa forma, subordinar a ambiguidade fantastica a
reacdo extratextual dos destinatarios da obra, fragilizando ainda mais a sustentabilidade da
literatura fantastica, visto que, para Finné (1980, p. 32), se “[...] cem leitores dissecarem A
Vénus de llle, dividir-se-do em trés grupos segundo sua tendéncia em classificar a narrativa
como o estranho, o maravilhoso ou conservar a dupla explicagio.”.

H4&, também, outra proposta, representada principalmente por Lovecraft (1987,
p. 5 - 6), que condicionaria o fantastico a sensagdo de medo que a obra provocaria no leitor:
“O tunico teste para o verdadeiro horror é simplesmente este: se suscita ou ndo no leitor um
sentimento de profunda apreensdo [...] quanto mais completa e unificadamente uma historia
comunique tal atmosfera, tanto melhor ¢ como obra de arte no género considerado.”. Posi¢do
essa criticada pelo proprio Todorov (2003, p. 41), porque se deduziria dessa perspectiva “[...]
gue o género de uma obra depende do sangue-frio do leitor.”. Entretanto, essa orientacdo nédo
deixa de ser muito préxima a anterior, ja que — tanto aqui (medo) quanto la (hesitacao) — cada
individuo, dependendo de sua idiossincrasia, interpretaria e reagiria ao texto de uma maneira
diferenciada, impossibilitando que se estabeleca uma constancia da indeterminacdo inerente

ao género. Segundo Furtado (1980, p. 77):

[...] fazer depender a classificacdo de qualquer texto apenas (ou sobretudo)
da reacdo do leitor perante ele equivaleria a considerar todas as obras
literdrias em permanente flutuacdo entre varios géneros, sem alguma vez se
Ihes permitir fixarem-se definitivamente num deles.

A indecisdo do narratério, ndo ocupando uma posicdo central, seria, portanto,
um importante instrumento auxiliar, funcionando como uma reprodugdo da — ou uma reacao a
—ambiguidade que permeia todo o discurso narrativo e que é o trago fundamental da literatura
fantastica e na opinido de Furtado (1980, p. 76):
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Assim, facilmente se depreende que afastar o trago distintivo do fantastico
da sua situacdo propria (a ambiguidade) para o colocar no papel (nem
sempre explicito ou convincente) destinado ao narratario, como o faz
Todorov, equivale a dar prioridade ao acessério sobre o essencial,
privilegiando um fator aleatério em desfavor de uma caracteristica constante
de qualquer narrativa que se inscreva no género.

Contudo, essa indefini¢do caracteristica do fantastico em virtude de infiltrar-se
em cada pormenor do universo diegético, acaba por contaminar inclusive seus personagens,
derivando dessa influéncia aquela segunda regra facultativa de definicdo do género e o
segundo traco estrutural propostos por Todorov e expostos anteriormente nos capitulos 2.2.
Definicdo e 2.3. O Discurso Fantastico. Apesar de ndo obrigatoria, pois existem obras
totalmente fantasticas que ndo possuem tal propriedade, a existéncia no texto de um ou varios
personagens gque experimentem 0s acontecimentos insélitos e tenham uma atitude irresoluta
perante eles, pode contribuir como um elemento diegético de orientagdo ou guia para o leitor,
manipulando 0 modo como ele tera acesso aos fatos ocorridos, e ampliando, portanto, a
imprecisdo do discurso narrativo. Finné (1980, p. 38), numa breve analise do comportamento
dos personagens de O labirinto (1949), de Maurice Sandoz (1892-1958), esclarece a questéo:
“[...] quem procura explicar os mistérios por meio de solugdes racionais [...] quem faz entdo
da narrativa fantastica uma narrativa de hesitagdo, uma narracdo-péndulo que oscila entre o
sobrenatural e o realismo? A senhora Murray [...] bem como alguns outros protagonistas.”.

Relacionado a este topico, ha outro aspecto do discurso fantastico que permite
diferencia-lo de outras categorias. Conforme observa Furtado (1980, p. 87), na constituicdo da
literatura fantastica ha a primazia das ac¢des, dos eventos, principalmente os insélitos, sobre 0s
demais elementos narrativos; cumprindo os personagens apenas uma fungédo acesséria, porém
significativa. “Este ¢, alias, um dos diversos aspectos em que o fantéstico [...] se demarca da
ficcdo de pendor realista, onde a acdo humana assume uma funcdo dominante na intriga,
sendo em geral exaltada como orientadora dos acontecimentos.”. Evidentemente ha narrativas
fantasticas que fogem a essa regra conseguindo apresentar um retrato profundo e complexo de
seus personagens. Entretanto, em geral, no fantastico, quase sempre representado por textos
curtos (contos), ndo ha espaco para uma caracterizacdo psicolégica excessiva dos
personagens.

Outra questdo importante refere-se a constituicdo da causa geradora dos
acontecimentos insolitos. Todorov (2003), em sua teoria sobre a literatura fantastica, sem
elaborar qualquer desenvolvimento especifico sobre o tema, aborda-o apenas como: o

sobrenatural. Ou seja, uma origem que faz supor a existéncia de fenbmenos pertencentes a
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uma dimensdo desconhecida, impossiveis de serem observaveis na completude de sua
realizacéo, e tornando-se, pois, incompreensiveis no mundo natural. Assim, no contrabalancgar
da ambiguidade fantastica de Todorov, entre o real e o sobrenatural, deste segundo plano
estariam excluidos eventos que, apesar de misteriosos, seriam explicaveis pela razdo. Pode-se
considerar que, por esse motivo, houve a necessidade da criagdo do impreciso género

estranho, que, segundo Todorov (2003, p. 53), relata

[...] acontecimentos que podem perfeitamente ser explicados pelas leis da
razdo, mas que sdo, de uma maneira ou de outra, incriveis, extraordinarios,
chocantes, singulares, inquietantes, insélitos e que, por esta razdo, provocam
na personagem e no leitor reacdo semelhante aquela que os textos fantasticos
nos tornaram familiar.

Dessa forma, para Todorov, uma obra poderia apresentar-se por quase todo seu
discurso como que impregnada da ambiguidade fantastica, conquistada através da exposicao
de ocorréncias singulares, embora ndo completamente passiveis de caracterizacdo na esfera
sobrenatural; resolvendo-se ao final, por solucionar esses seus enigmas, indicando explica¢oes
racionais para tais. Justamente em virtude apenas desse derradeiro episddio explicativo, a
diegese poderia abandonar o universo fantastico, no qual até entéo se encontrava, passando a
integrar o género estranho.

Furtado (1980), ndo obstante, propde uma nova visdo sobre o fator
determinante dos eventos enigmaticos, denominando-os de “fenomenologia meta-empirica”,
ou seja, qualquer manifestacdo ou acontecimento que ndo possa ser averiguado mediante
observacdo ou experimentacdo, utilizando-se exclusivamente as capacidades sensoriais ou
mentais do ser humano. Portanto, essa nova terminologia, bem como sua concepcao,
abrangeria ndo somente o sobrenatural, discriminado acima, mas também grande parte dos
demais eventos inusitados e incomuns relatados nas narrativas fantésticas, ampliando

consideravelmente, por isso, o alcance do género. Nas palavras de Furtado (1980, p. 20):

[...] o conjunto de manifestacBes assim designadas [meta-empiricas] inclui
ndo apenas qualquer tipo de fenbmenos ditos sobrenaturais na acep¢do mais
corrente deste termo (aqueles que, a terem existéncia objetiva, fariam parte
dum sistema de natureza completamente diferente do universo conhecido),
mas também todos os que, seguindo embora os principios ordenadores do
mundo real, sdo considerados inexplicaveis e alheios a ele apenas devido a
erros de percepgdo ou desconhecimentos desses principios por parte de
quem porventura os testemunhe.
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Por meio dessa nova perspectiva, grande parte dos textos considerados como
pertencentes ao Qgénero estranho, proposto por Todorov, poderiam ser revistos como
fantasticos, servindo, desse modo, como um primeiro auxilio para a solucdo da extrema
fragilidade e restritividade da literatura fantastica, causada pela dificuldade de se encontrar
obras que atenderiam plenamente os ideais do género tomado no sentido estrito e ideal da
teoria todoroviana.

Partindo do questionamento acima e sabendo-se que a intervencdo da
“fenomenologia meta-empirica” (FURTADO, 1980) € o movimento crucial para o
funcionamento da literatura fantastica, cabe verificar e confirmar qual a consequéncia desse
evento e sua finalidade no mecanismo do discurso narrativo. Como visto anteriormente,
Todorov (2003) credita a hesitacdo de um narratdrio, a vista de uma aparente
sobrenaturalidade, como sendo o ponto fundamental do fantastico, restringindo a explicacao
da historia a escolha, exclusivista, entre uma causa baseada em leis da realidade ou
irrealidade. Entretanto para Bessieré (1974, p. 56-57, grifo nosso) tal entendimento ndo é
completo, tornando-se demasiadamente limitador e impreciso. De acordo com a pesquisadora
“[...] o sobrenatural introduz na narrativa fantastica uma segunda ordem possivel, mas tdo
inadequada como o natural. O fantastico ndo resulta da hesitacdo entre essas duas ordens, mas
de sua contradicgdo e da sua recusa mutua e implicita.”. Furtado (1980, p. 136, grifo nosso),
compartilhando de raciocinio analogo, observa que o fantastico, por intermédio do
[luminismo, surgiu, justamente, a partir da “[...] rejeicdo reciproca entre o natural e o
sobrenatural, antes confundidos pelo pensamento teocéntrico ainda dominante.”. Conforme
sintetiza abaixo José Paulo Paes (1985b, p. 9), h4, ademais, outro diferencial significativo

entre as interpretacdes apresentadas por esses tedricos:

A concepcéo de Todorov é pois extrinseca: recorre as categorias de natural e
sobrenatural tal como se manifestam a nossa experiéncia e senso (ou
consenso) comum; a concepgdo de Bessiere é intrinseca na medida em que
vé natural e sobrenatural tdo-s6 conforme propostos pelo texto, isto &,
categorias puramente literarias.

Diferentemente da proposicéo todoroviana, no fantastico ndo ha a possibilidade
de escolha entre uma ou outra ordem — extraida diretamente no mundo real de um senso
comum sobre o natural/sobrenatural — pois cada uma € incompleta e insuficiente para resolver
0 desenvolvimento do fantastico. Somente com uma conjun¢do simultdnea, num mesmo
plano, das duas faces da dicotomia empirico/meta-empirico — possivel apenas através da

linguagem e da literatura — € que se torna eficaz o efeito da ambiguidade fantastica. Nas
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palavras de Bessiere (1974, p. 62, grifo do autor): “A justaposicdo de duas probabilidades
externas, uma empirica, outra meta-empirica, igualmente inadequadas, deve sugerir a
existéncia do que na economia da natureza e de uma sobrenatureza, ndo pode existir.”.
Direciona-se, portanto, a literatura fantastica de uma incerteza de acontecimentos do mundo
real, para prevalecer um questionamento sobre a propria racionalidade humana, visto que,
segundo Paes (1985a, p. 189), “[...] desde os seus primordios no século XVIII, ela [a literatura
fantastica] sempre se preocupou mais em pér em xeque o racional do que o real propriamente
dito.”.

Como resultado dessa outra perspectiva de Bessiere, Furtado e Paes, mais sutil
e profunda, orientada mais a dicotomia racional-irracional do que real-irreal defendida por
Todorov, ha a instauracdo de uma nova e segunda ampliacdo da definicdo da literatura
fantéstica que cria espaco para contemplar obras que, a principio, ndo atenderiam os requisitos
do modelo ideal todoroviano.

A partir de toda a argumentacdo promovida anteriormente ja se torna possivel
verificar que a ambiguidade do discurso narrativo evidencia-se como o trago indispensavel e
essencial da literatura fantastica. Dessa forma, conforme alerta Furtado (1980, p. 36-37),
“Esse debate sem solucéo tera de ser constantemente suscitado ao longo da narrativa, pelo que
todas as suas estruturas deverdo ser organizadas e articuladas de forma a servi-lo [...] todos os
recursos da narrativa devem ser colocados ao servigo dessa permanente incerteza”. Dessa
maneira, a fim de atingir seu designio, todo o discurso fantastico devera estruturar-se, desde
seu inicio, de formar a buscar essa atmosfera irresoluta. Todavia, considerando que é comum
nas narrativas que, em algum ponto, surja uma explicacdo natural ou sobrenatural para 0s
acontecimentos, resolvendo esse efeito fantastico, discute-se, entdo, entre os estudiosos qual a
importancia do tempo de manutencdo da ambiguidade em relagdo a propria existéncia do
fantastico.

Louis Vax (1972, p. 134-135) argumenta, a respeito de The signalman, de
Dickens, que um “[...] dos méritos essenciais da narrativa resulta da arte com que o autor
soube manter uma ambiguidade inextrincavel entre o natural e o sobrenatural.”, e sobre The
turn of the screw, de Henry James, que “[...] a arte fantastica ideal sabe manter-se na
indecisdo.” (VAX, 1972, 142). Vax ndo exclui as obras “explicadas” do fantastico, porém ja
indica certa gradacao entre elas, com uma primazia das que conseguem manter a indeciséo até
o fim. Até a teoria restritiva de Todorov ja dava indicios desse viés interpretativo, ja que
segundo Finné (1980, p. 31), o critico “[...] deixa subentendido que quanto mais uma narrativa

alonga seu momento de hesitagdo, mais ela pertence ao fantastico. Teoricamente, um conto
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fantastico ideal seria um conto em que a hesitagdo se manteria até o fim da intriga.”. Apesar
de constatar a existéncia de uma variacdo nas obras literarias da resolugcdo do processo
ambiguo, para Todorov (2003, p.48), o fantastico puro, no seu sentido estrito, deveria manter
a indecisdo do momento da irrupcdo do evento até o término da narrativa, embora o proprio

tedrico ja reconhecesse a fragilidade da proposta:

Podemos perguntar até que ponto uma definicdo de género permitisse a obra
‘mudar de género’ por uma simples frase como: ‘Neste momento, ecle
acordou e viu as paredes de seu quarto...” se sustenta. Mas, primeiro, nada
nos impede considerar o fantastico precisamente como um género sempre
evanescente. Uma categoria dessa natureza ndo teria alias nada de
excepcional.

Para ajustar sua teoria, o0 critico sugere que: “A partir do instante em que se
examinam isoladamente partes da obra, pode-se colocar provisoriamente entre parénteses o
fim da narrativa: o que nos permitiria ligar ao fantastico um niumero muito maior de textos.”
(TODOROV, 2003, p. 49). Outros teodricos tambem verificaram que o modelo proposto por
Todorov torna-se altamente improvével para a constituicdo de um grupo especifico da arte
literaria. Segundo Finné (1980, p. 31), “Se um conto fantastico € uma narrativa em que a
hesitacdo entre explicacdo racional e explicacdo sobrenatural se mantém até a ultima pagina, a
literatura universal ndo possui 0 bastante para formar um género.”. E Furtado (1980, p. 41)

esclarece que:

[...] mesmo a observacdo atenta de narrativas cuja ambiguidade é muito
acentuada torna claro que uma indecisdo total, um ponto de perfeito
equilibrio entre a aceitacdo ou a recusa da manifestacdo meta-empirica, é
extremamente dificil de se atingir e, sobretudo, de manter até ao termo da
intriga. Por isso, a considerar-se que tal irresolucdo se tem de verificar com
absoluto rigor para o género atingir a plena existéncia, poucas obras
poderiam de fato ser integradas nele.

No entanto, como esclarece Remo Ceserani (2006, p. 8), Todorov esta a

representar um ponto de vista tedrico especifico,

[...] que tende a reduzir o campo de acao do fantastico e o identifica somente
como um género literario historicamente limitado a alguns textos e escritores
do século XIX e prefere falar de “literatura fantdstica do romantismo
europeu” ([...] Ele chega a excluir do seu canone até mesmo um escritor
como Edgar Allan Poe).
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N&o obstante essa circunstancia, a dificuldade para obtencdo de uma
ambiguidade total faz com que o escritor tenha que se valer de tantos artificios literarios que
acarretariam uma composicdo literaria extremamente dificil, complexa e elaborada,
confirmando e elevando ainda mais a fragilidade da literatura fantastica. Segundo Furtado
(1980, p. 28), “[...] o texto fantéstico tem de se cingir a um grande nimero de imposi¢des
restritivas que fazem dele uma das constru¢es mais condicionadas e menos espontaneas da
literatura.”, e conforme observa Bessiere (1974, p. 34), “A narrativa fantastica é talvez o
modo de narracdo mais artificial e mais deliberado, mas que provoca paradoxalmente as
reagdes mais ingénuas por parte do leitor.”.

Dessa forma, para se tornar mais abrangente, ou até mesmo realizavel, o
fantastico deveria, entdo, valer-se de uma flexibilizacdo do tempo de manutencdo da
ambiguidade, dispensando a obrigatoriedade de sua permanéncia do inicio ao fim do discurso

narrativo. Talvez, conforme sugere Furtado (1980, p. 42, grifo nosso), poderia

[...] convencionar-se que qualquer narrativa cujo tema dominante se
relacione de forma inegavel com uma manifestacdo meta-empirica nunca
totalmente explicada ou aceite retne ja as condi¢des basicas para ser tomada
como fantastica, sobretudo se essa dialética entre a natureza e o extranatural
vier a ser repetida e ampliada inimeras vezes no decurso da intriga.

Outra solucdo, mais elaborada, apresentada por Finné (1980, p. 38), leva em
consideracdo que “Uma narrativa fantastica é formada por dois vetores de comprimentos
desiguais: um vetor-tensdo, que acumula 0s mistérios e um vetor-distensdo que suprime a
tensdo gracas a explicacdo, o limite entre os dois vetores.”. Assim, caso a explicacdo surja
muito ao inicio, reduzindo demasiadamente o vetor-tensdo, tal fato impossibilitaria o
predominio da atmosfera irresoluta, excluindo a obra do fantastico. Porém, quanto maior a
duragdo do vetor-tensdo em relacdo ao vetor-distensdo mais haveria uma supremacia da
hesitacdo, mais a narrativa estaria imbuida da ambiguidade essencial ao fantastico, resultando,
a partir de algum determinado ponto, como o tema dominante da obra, a qual seria permitida a
insercdo no universo fantastico.

No capitulo 5.2. Construcéo as Avessas serd possivel verificar que um ponto
especifico do método composicional de Edgar Allan Poe também pode servir como uma
maneira de determinar 0 momento de expor a elucidacdo dos acontecimentos enigmaticos,
estendendo ao maximo o tempo de hesitacdo do discurso narrativo. De qualquer forma, as
sugestdes apresentadas por Furtado e Finné ja contemplam um importante terceiro elemento

subsidiario para a solucdo da fragilidade da literatura fantéstica.
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Um ponto fundamental do questionamento realizado até esse momento refere-
se a ndo exclusividade do sobrenatural ao fantastico. Ou seja, a “fenomenologia meta-
empirica” (FURTADO, 1980) pode ser encontrada nas mais diversas obras literarias as quais
ndo possuem qualquer outra afinidade ou analogia, além da préopria sobrenaturalidade.

Furtado (1980, p. 20, grifo do autor) muito bem observa essa questao, salientando:

Deve, contudo, acentuar-se que a utilizacdo desta tematica na narrativa,
embora indispenséavel ao fantastico, ndo é de forma alguma factor exclusivo
dele. Com efeito, 0 emprego de temas sobrenaturais excede largamente o seu
ambito, sendo comum a uma grande parte da literatura de todos os tempos e
tornando-se essencial a pelo menos dois outros géneros: o maravilhoso e o
estranho. Assim, tanto estes como o fantastico se incluem numa area mais
vasta da expressdo literaria, por vezes denominada ‘literatura do
sobrenatural’ devido a nele se tornarem dominantes os temas que traduzem
uma fenomenologia meta-empririca.

Portanto, além do sobrenatural servir como tema para uma larga variedade de
obras literarias, ndo apenas a literatura fantastica, depreende-se também da afirmativa de
Furtado que todas essas obras poderiam ser agrupadas em uma classe mais abrangente
denominada literatura do sobrenatural. Na opinido de alguns teoricos, essa literatura do
sobrenatural deveria corresponder ao proprio fantastico, considerando-o como um fantastico
lato sensu. Por esse motivo, Selma Calasans Rodrigues (1988, p. 14) sugere que, “A partir
desse ponto de vista amplo, podemos dizer que a mais antiga forma de narrativa é fantastica.”,
e que — recuperando uma afirmacdo de Borges como faz a autora — a novidade que o século
XIX trouxe foi, de fato, o romance realista, nunca antes praticado. Todavia, a maioria dos
estudiosos — talvez — considera o fantastico como uma literatura iniciada no século XVIII, que
tem como seu ideal extremo, o0 modelo estabelecido por Todorov, considerando-o, em fungéo
da interpretacdo anterior, como um fantéstico stricto sensu.

A literatura fantastica, propriamente dita, diferenciar-se-ia, entdo, do restante
das outras obras da literatura do sobrenatural em virtude de um uso peculiar e especifico desse
tema — a “fenomenologia meta-empirica” (FURTADO, 1980) — utilizando-o com o intuito
fundamental de gerar a ambiguidade entre o racional e o irracional, sendo essa, pois, a
caracteristica exclusiva do fantastico e a sua identidade. E, de fato, Furtado (1980, p. 37) vem
confirmar que “[...] o traco distintivo do género ndo seja mais do que o resultado de uma
combinacdo especifica de certos elementos também usados, embora com formas e tipos de
organizacao diferentes, noutras areas da literatura.”, e, por isso, “[...] um texto so se inclui no

fantastico quando, para além de fazer surgir a ambiguidade, a mantém ao longo da intriga,
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comunicando-a as suas estruturas e levando-a a refletir-se em todos os planos do discurso.”
(FURTADO, 1980, p. 40).

Logo, a partir desse ponto de vista, poder-se-ia realmente reunir todas as obras
gue apresentam essa propriedade, que se confirmada como inerente e Gnica, seria admissivel
constituir, assim, um novo género literario denominado literatura fantastica. Apesar disso,
existe uma circunstancia que faz com que seja necessario um pouco mais de ponderacao e
reflexdo sobre esse assunto: ha obras literarias, pertencentes, consensualmente, a outros
géneros e que possuem em maior ou menor grau a ambiguidade fantastica.

The burning court (1937) — ou La Chambre ardente — de John Dickson Carr
(1906-1977) ilustra muito bem a questéo acima. Trata-se de um conto, nitidamente, policial,
com seus varios clichés: um assassinato, um detetive, mistérios, pistas e suspeitos com seus
motivos e seus alibis. Porém, a narrativa impregna-se de tal forma de sugestfes sobrenaturais,
que se faz presente em todo o texto, claramente, a hesitacdo fantastica. O proprio Todorov
(2003, p. 56-57) recupera a obra em sua Introducdo a literatura fantastica observando que
“[...] ao longo de toda a narrativa, fala-se de fantasmas e de fendmenos sobrenaturais. [...]
Vem um epilogo gragas ao qual ‘La Chambre ardente’ sai da classe dos romances policiais
que evocam simplesmente o sobrenatural, para entrar na das narrativas fantasticas.”. H&

trechos no conto que parecem ter sido extraidos de uma obra fantastica:

Toda a raiva que Stevens sentia contra si mesmo se tinha concentrado
naquela pulseira [objeto relacionado aos fendmenos sobrenaturais].

Com quanta forca tinha, atirou-a pela janela; uma sensac¢do de alivio o
dominou ap6s aquele simples gesto.

A pulseira passou para além do olmeiro e perdeu-se na neblina; ao mesmo
tempo ergue-se o lamento prolongado e agudo de um gato.

___Ouviste, Ted? — murmurou Marie.

___Ouvi! — disse ele. — A pulseira é pesada e levava impulso. Se apanhou o
gato nas costelas, o desgracado teve razdo para miar. (CARR, 1960, p. 179)

[.]

Quer tivessem sido atraidos pela luz, quer estivessem excitados devido a
tempestade, os gatos pareciam agora mais proximos e faziam uma barulheira
infernal.

Stevens olhou em torno de si, a procura de uma coisa para lhes atirar. Nada
encontrou além de um boldo de creme vazio, sobre o toucador. Quando abriu
a janela e atirou o boldo ouviu um grito tdo arrepiante que quase parecia
humano e fechou a porta rapidamente. (CARR, 1960, p. 185-186, grifo
Nosso)
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Semelhante uso da dualidade fantastica, contudo em um grau mais moderado,
se verifica também na obra-prima de fic¢do cientifica de Walter M. Miller Jr. (1923-1996), A
canticle for Leibowitz (1960). A historia passa-se em um futuro apocaliptico, ap6s uma guerra
nuclear, com a humanidade procurando um recomec¢o. O romance é composto de trés breves
capitulos: Fiat homo, Fiat lux e Fiat voluntas tua, os quais se assemelham a contos e narram o
conflito entre ciéncia e religido, sendo protagonizados por algum membro pertencente ao
clero. Logo no primeiro paragrafo do capitulo inicial, contextualizado em um ambiente hostil,
como que em uma nova ldade Média, ha a presenca de um personagem que, aparentemente
desafiando as leis naturais, funcionard como um “gatilho” para todo o desenrolar da trama:
“O Irmé&o Francis Gerald, de Utah, talvez nunca tivesse descoberto os santos documentos, se
ndo fosse o peregrino com os rins cingidos que apareceu no deserto durante o jejum
quaresmal do seu noviciado.” (MILLER, 1987, p. 13). Na sequéncia, a atmosfera fantastica

torna-se ainda mais intensa:

O iota lembrava uma pequena apari¢do produzida pelos demdnios do calor
gue torturavam a terra no meio do dia, quando toda criatura capaz de se
mover no deserto [...] ficava inerte em sua toca ou se escondia debaixo de
uma rocha, para fugir da ferocidade do sol. Somente algo monstruoso ou
sobrenatural, ou algum louco, poderia propositadamente andar desse modo
e nessa hora por aquele caminho. (MILLER, 1987, p. 13, grifo nosso).

Sendo questionado, na continuidade da narrativa, sobre o possivel espectro
avistado, o protagonista faz uso de uma explicacdo que traz em mente a propria teoria do

fantastico:

Essas perguntas estavam confundindo o Irmdo Francis. Para ele ndo havia
uma nitida linha divisoria entre a ordem natural e a sobrenatural, mas antes
uma zona intermediaria mais ou menos obscura. Coisas havia que eram
claramente naturais, outras, claramente sobrenaturais, mas entre esses
extremos havia uma regido confusa (em que se situava) — o preternatural —
onde coisas feitas de simples terra, ar, fogo ou 4gua tinham uma tendéncia a
se comportar estranhamente como coisas que ndo eram deste mundo. Para o
Irmdo Francis essa regido abrangia tudo quanto via sem compreender. Ele
nunca tinha ‘absoluta certeza’ de nada, como o abade queria que tivesse.
(MILLER, 1987, p. 55, grifo do autor).

Outro personagem enigmatico — ou talvez o mesmo do inicio do romance —
reaparecera no segundo capitulo, o qual se passa seis séculos ap0s 0s acontecimentos do
primeiro. Alegando possuir mais de mil anos, pelo menos, 0 peregrino seria, entdo, a

confirmagéo de que haveria uma intervencdo sobrenatural na diegese, reduzindo por isso o
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teor fantastico. Nao obstante, esta é apenas uma alternativa, visto que se expde em seguida,
um esclarecimento mais racional para sua impossivel idade, fazendo com que se prevaleca,

dessa forma, constantemente, a davida:

Um israelita velho como ele poderia peregrinar por anos a fio sem encontrar
outros de sua raca. Talvez sua soliddo tivesse adquirido a silenciosa
conviccdo de que era o ultimo, o solitario, o Unico. E, sendo o ultimo,
deixara de ser Benjamin para ser Israel. Sobre o seu coracdo descansava a
histéria de cinco mil anos, para ele ndo mais remota, mas a histéria de sua
vida. O seu “eu” era o equivalente do “nds” majestatico. (MILLER, 1987, p.
159, grifo do autor)

E claro que essas obras citadas s3o consideradas como “proximas” ao
fantastico, ou até como derivadas ou provenientes dele. Também, o efeito da ambiguidade
fantastica ndo ocupa uma posicédo principal, ndo € em funcgéo dele que a narrativa desenvolve-
se, sua utilizacdo verifica-se acessoria, porém fundamental para o conjunto da obra. Por outro
lado, como se vera no capitulo 5.2. Construcdo as Avessas, o classico de Poe, William
Wilson, possui varias caracteristicas do Bildungsroman, sem deixar de pertencer plenamente
ao fantastico. De qualquer forma, evidencia-se com isso que a hesitacdo fundamentada na
dicotomia racional/irracional ndo é exclusividade da literatura fantastica, mas deve ser,
certamente, seu aspecto dominante. Conforme afirma Finné, o proprio Todorov ja teria
observado isso: “Por fim, Todorov distinguiria intuitivamente conto fantastico e conto que
contém fantastico. Interessante oposicdo que ele infelizmente ndo retoma.” (FINNE, 1980, p.
31).

Assim, Ceserani (2006) partindo desse ponto de vista sugere que o fantastico se
comportaria mais como uma “tendéncia” ou um “modo” — exibindo uma funcéo adjetiva — do
gue como um género, o qual se aproxima mais do conceito de substantivo. Pois o efeito
fantastico funciona gradualmente ao longo do discurso narrativo. Ha textos que podem
apresentar mais ou menos ambiguidade, e esta pode estender-se, variavelmente, no decorrer
da narrativa, resolvendo-se, de forma ideal, ao fim, podendo, no entanto acontecer
previamente. A “quantidade” de fantastico em uma obra dependeria possivelmente, entdo, do
grau de utilizacdo de suas técnicas peculiares — conforme visto neste capitulo e em 2.3. O
Discurso Fantastico — e, igualmente, do grau das relacfes desses recursos entre si e 0 proprio

texto literario. Dessa maneira,

[...] o fantéstico surge de preferéncia considerado ndo como um género, mas
como um “modo” literario, que teve raizes historicas precisas e se situou



45

historicamente em alguns géneros e subgéneros, mas que pdde ser utilizado
— e continua a ser, com maior ou menor evidéncia e capacidade criativa —em
obras pertencentes a géneros muito diversos. (CESERANI, 2006, p. 12)

Seguindo essa linha de raciocinio, pode-se considerar que um texto literario
ndo é exclusivamente de um género especifico e Unico. Ndo se pode tentar encaixa-lo, a forca,
num molde pré-estabelecido pela critica literaria. Sempre havera sobras, partes que nao
aceitam a forma fixa e determinada; e, ainda, brechas e lacunas a serem preenchidas. Por isso,
a excecdo € a regra. O que é certo é a existéncia de um aspecto dominante. Um elemento
principal que caracteriza a obra e norteia seu discurso para certa unidade. Conforme salienta

Roman Jakobson (2002, p. 513), um verso (e pode-se considerar aqui todo texto literario)

[...] € em si um sistema de valores; e como em todo sistema de valores ele
detém uma hierarquia propria na qual existem valores superiores e inferiores
e um valor primeiro entre todos, o dominante, sem o qual (no interior da
trama de um dado periodo literario e uma determinada vertente artistica) o
verso nem pode ser concebido nem avaliado como verso.

Por conseguinte, considerando-se somente esse ponto dominante, tornar-se-ia
possivel talvez compartimentar obras em um género. Deixam-se de lado por um instante 0s
demais componentes do discurso, focando-se nesse ponto central, nesse pendor que o texto
possui para uma especifica caracteristica chave de sua construcdo. E, com base nesse aspecto,
buscar outras obras semelhantes, a fim de agrupar varios textos que possuam algo em comum
e criando, assim, uma nova categoria literaria.

Todavia, continuam & aqueles elementos que ndo deixam fixar precisamente o
romance, conto ou poema; o fantastico, a ficcdo cientifica, ou romance policial, na estrutura e
regras de seu género. Elementos que, funcionando como um modo literario, enriquecem a
obra e, certamente, irdo sugerir analises que apontem novas formas de interpretacdo do
discurso.

Portanto, a literatura fantastica poderia contemplar essas duas faces. Como
género, reunindo obras que possuem no efeito fantastico o seu aspecto dominante; e modo,
guando a ambiguidade teria uma funcdo de aprimoramento estético em obras de outros

géneros.
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3. EDGAR ALLAN POE

Pompas del marmol, negra anatomia
gue ultrajan los gusanos sepulcrales,
del triunfo de la muerte los glaciales
simbolos congregd. No los temia.
Temia la otra sombra, la amorosa,
las comunes venturas de la gente;

no lo cegd el metal resplandeciente
ni el marmol sepulcral sino la rosa.
Como del otro lado del espejo

se entreg6 solitario a su complejo
destino de inventor de pesadillas.
Quiza, del otro lado de la muerte,
siga erigiendo solitario y fuerte
espléndidas y atroces maravillas."*
(BORGES, 1974, p. 1.161).

Da mesma forma que seus contos fantasticos, a vida de Edgar Allan Poe foi
breve e intensa; findando-se abrupta e enigmaticamente. Nascido em Boston no ano de 1809 e
tornando-se 6rfdo aos dois anos, Poe foi entregue aos cuidados de John Allan, um préspero
comerciante escocés. Em virtude dessa situagdo financeira favoravel, sua infancia e
adolescéncia foram marcadas por uma boa educacdo escolar. Porém, comeca a dar 0S
primeiros sinais de suas dificuldades com o alcool e dividas com jogos, logo apo6s seu
ingresso na Universidade de Virginia, o que o obriga, por isso, a abandona-la; incidente este
que ocasiona o inicio do rompimento com seu tutor. Poe tenta, entdo, sustentar-se por meio de
uma nascente carreira jornalistica e literaria, mas a falta de recursos, seu orgulho e o
desespero impelem-no a alistar-se no servico militar, sendo, entretanto, expulso alguns anos
mais tarde, promovendo, por esse motivo, a interrupcdo decisiva de suas relagdes com John
Allan. Herdando, pois, apenas o nome Allan de sua outrora familia adotiva, consegue, em
seguida, obter um primeiro éxito literdrio com o conto MS. found in a bottle (1833), o que o
motiva a envolver-se em definitivo com as letras ao tornar-se editor do Southern Literary

Messenger. Entrementes, casara-se com sua prima Virginia, de apenas 14 anos, filha de Maria

1 Méarmore em pompa, negra anatomia / Ultrajados por vermes sepulcrais, / Do triunfo da morte os glaciais /
Simbolos congregou. N&o os temia. / Temia a outra sombra, a venturosa, / E os amores comuns de toda gente; /
Cego, ndo por metal resplandecente, / Pelo marmore frio, mas pela rosa. / Do outro lado do espelho e seu reflexo,
/ Solitario entregando-se ao complexo / Destino de inventos do pesadelo, / Talvez além das paredes da morte, /
Siga erigindo solitario e forte / Maravilhas atrozes — seu desvelo. [Traducdo de Luiz Antdnio de Figueiredo].
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Clemm, estabelecendo, a0 menos naquele momento, um lar, ao lado dessas duas mulheres.
Sua vida continua a alternar entre altos e baixos, sempre com o0 fantasma do alcool “[...] — for
what disease is like Alcohol! — [...]”*? (POE, 1984, p. 224) e dificuldades com suas financas
assombrando-o, embora intensificados agora pelos constantes problemas de salde de sua
esposa, causados pela tuberculose. O climax de seu infortunio vem ocorrer em 1847,
justamente com o 6bito de Virginia e, a partir dai, mesmo com os esfor¢os de Maria Clemm,
Poe vai aos poucos sucumbindo, e acaba por falecer, com apenas quarenta anos de idade, no
ano de 1849.

Essa biografia conturbada e funesta espelha-se de forma muito marcante na
obra de Poe, como sugerem contos como William Wilson — que retrataria seus dias de
educacdo escolar na Inglaterra —, Ligeia, Berenice (1835), Elenora (1842), Morella (1835), e
0s poemas The raven (1845) e Annabel Lee (1849) — que trariam a tona a paixdo exacerbada e
intensa de suas relacBes amorosas. Tal coincidéncia entre arte e vida levou varios estudiosos a
promoverem interpretacdes de sua obra unicamente sob esse ponto de vista, como observa
Lacia Santaella (1991, p. 141), “[...] poucas biografias de artistas deram tanta margem de
especulacGes as mais variadas — psicoldgicas, psicanaliticas, patoldgicas, parapsicolégicas,
etc. — quanto a de E. A. Poe.”. No entanto, Poe ndo foi o Unico miseravel de sua época, mas
tenha sido, talvez, o primeiro a compreender plenamente seu contexto histérico, traduzindo
seus sentimentos em grandes obras literarias. Isso demonstra como ele foi perspicaz em
observar a modernidade que comecava a surgir, trazendo para seus textos o lado obscuro do
ser humano. Poe soube retratar, como poucos, essa nova face da humanidade, que se
caracterizava, como bem sintetiza Luis Augusto Fischer (2008, p. 110), por duas

propriedades:

[...] uma, que poderiamos qualificar de fantasmagoricas [0 fantéstico],
consiste na combinagdo entre narrativa de suspense, descricdo de crimes e
suas solugdes, gente morrendo e gente matando por motivos banais, tudo
isso imerso numa atmosfera de obscuridade, de terror, e narrado com
objetividade e economia de meios, em contos precisos que cabiam em
revistas (e ndo romances da familia gética, que levavam dezenas de paginas
SO para armar o enredo); e outra, que poderiamos qualificar como urbana e
moderna, tem a ver com o flagrante do homem isolado dentro da multidéo,
na grande metrépole que passou a ser a cidade daquele tempo, homem agora
dividido em duplos, rachado pela culpa ou pela necessidade de fugir ao
castigo [...].

121...] pois que outro mal se pode comparar ao alcool? (POE, 1965, p. 294).
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Tais atributos percebem-se inerentes, especialmente, aos seus contos
fantasticos — suas obras-primas — nas quais conseguiu atingir um patamar estético comparavel
aos grandes classicos. Sua poesia, apesar de constituir apenas uma pequena parte do conjunto
de sua producdo artistica, com belissimos poemas sonoros como Annabel Lee, Ulalume
(1847) e The raven, revela também essa mesma qualidade superior; juntamente com seus
ensaios tedricos — a serem abordados no proximo capitulo —, que estabeleceram fundamentos
para futuras geracfes. Curiosamente, a maior parte de suas narrativas é composta por contos
humoristicos, os quais — segundo a opinido de alguns criticos — ndo conseguem manter aquele
grau de exceléncia correspondente ao restante de sua obra, apresentando-se, de acordo com
Oscar Mendes (1965, p. 412) “[...] excessivos, raiando muitas vezes pelo absurdo, pelo
ridiculo, pelo grotesco mais extremado.”. Talvez, o carater desfavoravel dessa incomum
vertente poeana, além de uma incompreensdo do publico, poderia ser, outrossim, o resultado
de um inquietante encontro entre o lado mais sombrio do ser humano com uma comicidade
extremamente acida, gerando um humor negro, bizarro e extravagante.

Além disso, o principal oficio exercido por Poe foi como profissional de uma
imprensa literaria. A despeito da desordem, sua vida foi identificada por um dedicado
envolvimento com o emergente — porém inexperiente e ingénuo — cenario jornalistico daquele
momento histérico. Como observa Hervey Allen (1965, p. 29), justamente a época em que
escreveu para o Southern Literary Messenger, “O tom geral da critica literaria nos Estados
Unidos [...] era um tanto superficial, servil ou nebuloso.”, por isso, esse novo teor introduzido
pela critica literaria proposta por Poe — mordaz (saido talvez de seus contos humoristicos),
minuciosa, solida — acabou por trazer-lhe muitas contendas e Vvarios antagonistas. Essa
confluéncia de uma biografia maldita, irrequieta, erratica, assinalada por apuros financeiros e
alcodlicos — e, ainda, uma obra que transparece tais infortinios — com um temperamento
critico original, incomum e agressivo, pode ter sido decisiva para criar-se um sentimento de
estranhamento e desagrado por parte da nacdo norte-americana pela obra poeana que, caso
ndo fossem por outras vias, como indica a seguir Fischer (2008, p. 116-117), possivelmente

Poe tivesse permanecido como um nome secundario na literatura universal:

Formativo, de temperamento analitico classico, leitor dos escritores que
vinham formando a tradicdo local, critico das imperfei¢des formais de
autores novos mas também de consagrados [como Longfellow], Poe afiou na
critica suas facas analiticas, as mesmas que usaria na composicdo de poemas
e contos da maturidade. Sua vida pessoal foi um desastre e deve ter
contribuido para seu pouco sucesso — isso e mais outros elementos, alguns
dos quais baixaram seu valor em seu pais, tanto quanto contribuiram para
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elevar seu valor na Europa, para onde foi traduzido [...] por ninguém menos
gue Charles Baudelaire [...]

Coube a Franca, através primeiramente de Charles Baudelaire, a promover um
resgate de Poe. Espanta, para o poeta francés, a estreita similaridade de suas ideias com a do
entdo desconhecido escritor norte-americano, convertendo-se, a partir dai, segundo Raymond
Foye (1980, p. 91), como que “[...] um alter ego, um irmdo hd muito desaparecido, um
parceiro no crime, € um escritor em quem podia confiar sua furia sagrada.”. Destacam-se, dos
muitos elementos que Poe veio a potencializar ou impregnar em Baudelaire, a lucidez racional
e certo gosto pelo grotesco — uma estética do feio — conforme aludido em Ligeia, além de
outros textos: ““ ‘There is no exquisite beauty,”’ says Bacon, Lord Verulam, speaking truly of all
forms and genera of beauty, ‘without some strangeness in the proportion”.”* (POE, 1984, p.
655, grifo do autor). Talvez seja esse 0 motivo do poeta francés ser um dos poucos
apreciadores dos contos humoristicos poeanos. Outros tracos — como a pureza e a
musicalidade dos poemas, contra didatismo e licGes de moral — iriam extrapolar a influéncia
sobre Baudelaire contaminando outros escritores como Stéphane Mallarmé (1842-1898) — que
se encarregou de traduzir para o francés toda a obra poética de Poe, considerando-o como
“[...] o fendmeno literario absoluto.” (MALLARME, 1980, p. 142) — e, depois, Paul Valéry
(1871-1945) que, extremamente iluminado pelo poema cosmogoénico Eureka (1848), retirou
do esquecimento essa Ultima producdo poeana. Dessa forma, conforme observa Ldlcia
Santaella (1991, p. 145), Poe, fora de seu pais, conquista 0 merecido reconhecimento de trés

escritores gque representam, nada mais que

[...] o comego, meio e fim de uma tradicdo em poesia: 0 Simbolismo. Mas, 0
mais importante em relacdo a Poe € que cada um desses poetas a ele chegou
e dele recebeu influéncia por escolha prépria, encontrando em Poe algo que
os leitores falantes do inglés ndo haviam conseguido perceber.

Desde esse instante, Poe torna-se um catalisador da modernidade e sua sombra
pode ser percebida em varios outros grandes escritores. Assim, o decadentismo bebe em suas
fontes, como The fall of the house of Usher e The imp of the perverse (1845), inspirando,
segundo Luciana Moura Colucci de Camargo (2002, p. 79), artistas como J. K. Huymans e
Oscar Wilde. Na Russia, Dostoiévski (1821-1881), que prefaciara uma primeira traducéo de

Poe em seu pais, € fortemente influenciado pelas suas narrativas psicologicas. Sigrid Renaux
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(1983-84, p. 40) em seu ensaio Paralelismos entre William Wilson e Sr. Goliakin, os
“duplos” de Poe e Dostoiévski, consegue revelar um duplo do duplo, ou seja, uma
confluéncia de coincidéncias entre as duas obras, “[...] principalmente em relagdo aos herdis e
Sseus respectivos sosias, nos quais até detalhes minimos sdo paralelos.”. Em lingua portuguesa,
Fernando Pessoa (1888-1935), respirando dos ares poeanos, da poesia simbolista e seguindo
seu percurso, assume o desafio de traduzir o poema The raven, conseguindo realizar um texto
quase a altura do original. No Brasil, Machado de Assis (1839-1908), empreende 0 mesmo
intento, porém com pouco sucesso, realizando uma traducdo de The raven sem o resultado
semelhante ao texto de Poe, pois segundo lvo Barroso (2000, p. 19), “[...] Machado, em Seu
empenho de contar uma histdria, passa por cima dos efeitos especiais que conseguiram
transformar essa historia em poesia.”. N&o obstante, outras obras poeanas certamente
estimularam a imaginacdo machadiana, como The system of Doctor Tarr and Professor
Fether (1845), “[...] conto em que parece ter-Se inspirado 0 nosso Machado de Assis para 0
seu famoso O Alienista.”, de acordo com a opinido de Oscar Mendes (1965, p. 413).

Outros de seus contos, os policiais, com a trilogia The murders in the rue
Morgue (1841), The mystery of Marie Roget (1842) e The purloined letter (1844) e seu
detetive C. Auguste Dupin resolvendo os mais misteriosos enigmas através apenas do
raciocinio e da deducgdo, inauguram essa vertente literaria, estabelecendo um modelo que
serviu de influéncia para varios escritores como Conan Doyle (1859-1930) e seu ilustre
personagem Sherlock Holmes. Mantendo essa mesma propriedade, as narrativas de aventura
extraordinérias de Poe tambem deixam descendentes. A maestria em se criar acontecimentos
até entdo impossiveis e inexplorados, mas com uma precisa sutileza, légica e minUcia que
impregnavam a historia de um alto teor de verossimilhanca e novas possibilidades, como se
observa em The unparalleled adventure of one Hans Pfaal (1835), The balloon-hoax (1844) e
o longo Narrative of A. Gordon Pym (1838), impulsiona-o a posi¢do de um dos fundadores da
ficcdo cientifica, inspirando diretamente dois de seus grandes escritores Jules Verne (1828-
1905) e H. G. Wells (1866-1946).

Por fim, cabe destacar alguns outros grandes nomes da modernidade que
manifestaram abertamente seus débitos com Poe. Em seu livro O horror sobrenatural na
literatura, H. P. Lovecraft (1987, p.48) destina-lhe um capitulo especial, considerando que

“[...] é a ele que devemos a moderna historia de horror em seu estado final e acrisolado.”.

13 «“N#o ha beleza rara — disse Bacon, Lorde Verulam, falando verdadeiramente de todas as formas e géneros de
beleza — sem algo de estranheza nas propor¢des.” (POE, 1965, p. 231, grifo do autor)
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Jorge Luis Borges é outro grande artista que, sendo, também, contista, poeta e critico, possui
imensas afinidades e similitudes com Poe, tendo-lhe dedicado o poema — “Edgar Allan Poe” —
a epigrafe, expondo sua parcela de reconhecimento; e Julio Cortazar (1993, p. 104), mais um
admirador como os demais, bem sintetiza o consideravel impacto da obra poeana sobre a

posteridade:

H& em n6s uma presenca obscura de Poe, uma laténcia de Poe. Todos nds,
em algum lugar de nossa pessoa, somos ele, e ele foi um dos grandes porta-
vozes do homem, aquele que anuncia o seu tempo noite adentro. Por isso sua
obra, atingindo dimensdes extratemporais, as dimensbes da natureza
profunda do homem sem disfarces, é tdo profundamente temporal a ponto de
viver num continuo presente, tanto nas vitrinas das livrarias como nas
imagens dos pesadelos, na maldade humana e também na busca de certos
ideais e de certos sonhos.

Por isso, Poe, a partir de uma vida bioldgica curta, esteja talvez encaminhando
seus passos em direcdo a uma vida literaria longa, quem sabe para todos os tempos, assim
como Homero, Dante, Cervantes, Shakespeare, e outros tantos escritores universais. Como o
proprio Poe possa ter profetizado em seu texto mais célebre: “And my soul from out that
shadow that lies floating on the floor / Shall be lifted — nevermore!”** (POE, 1984, p. 946),
demonstrando, dessa forma, como a sombra de sua influéncia nunca mais abandonarad a

humanidade.

E a minh’alma desse sombra que no chdo hé mais e mais, / Libertar-se-a... nunca mais! [traducio de Fernando
Pessoa] (POE, 1965, p. 907)
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4, A POETICA POEANA

It is my design to render it manifest that no one
point in its composition [The raven] is referrible
either to accident or intuition — that the work
proceeded, step by step, to its completion with the
precision and rigid consequence of a mathematical
problem.” (POE, 1983, 1.081).

O excerto a epigrafe, pertencente ao ensaio The philosophy of composition, ja
evidencia de forma clara, como Poe compreendia o processo de criacdo artistica: um ato
puramente racional. Seus textos criticos possuem essa mesma tendéncia em reduzir a primazia
da inspiragdo, da necessidade de ensinamentos morais ou de paixOes exacerbadas —
recorrentes na literatura de sua época —, procurando definir, de uma reflexao sob seus proprios
escritos, um sistema de construgéo logica e planejada de uma obra, com um fim em si mesma,
a partir de um efeito poético a ser induzido e condicionando-se, dessa forma, a que todas
minucias orientem-se para esse propoésito. Talvez Poe tenha exagerado, pois é demasiada a
carga emocional de seus textos para que se aceite, com absoluta convicgdo em “[...] ‘fabricar’
um grande poema ‘a frio’ [...]”, como alerta lvo Barroso (2000, p. 9), e também Cortézar
(1993, p. 120):

[...] é provavel que ele acreditasse sinceramente que um poema podia ser
escrito de fora para dentro; mas, embora vigiasse como poucos o0 processo de
sua criagdo, escreveu 0s seus como todos o0s poetas, aceitando o que vinha
pela ponte do indefinido e pondo em ordem estética, em criagdo ritmica de
beleza, a outra ordem mais profunda e incompreensivel.

Dos trés ensaios criticos relacionados nesta pesquisa, Philosophy of furniture,
foi o primeiro a ser publicado, em maio de 1840, nas folhas do Burton’s Gentleman’s
Magazine. Em um contato inicial, o texto e seu conteido tematico assemelham-se unicamente
a um conjunto de opinides e dicas sobre decoracdo de interiores: moveis, cortinas, tapetes,
iluminacdo, espelhos, etc. Ndo obstante, 0 modo da articulacdo discursiva, aliado ao perfil

engenhoso e sistematico de Poe, traz a tona, em uma leitura cuidadosa, outra possivel

> E meu designio tornar manifesto que nenhum ponto de sua composicdo [O corvo] se refere ao acaso ou a
intuicdo, que o trabalho caminhou, passo a passo, até completar-se, com a precisdo e a sequéncia rigida de um
problema matemético. (POE, 1965, p. 912)
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interpretagdo mais significativa, como bem observaram Luciana Moura Colucci de Camargo e
Oziris Borges Filho (2009, p. 714) em seu estudo intitulado O espago gotico em “A mdscara

da morte rubra’”:

Na verdade, ao discorrer sobre a decoracgdo ideal de um bourdoir inglés, o
autor, de forma muito sutil e aparentemente despretensiosa, constrdi, a nosso
ver, uma poética do espaco gético, pois cada item citado acima é alvo de
consideragfes acerca de sua importancia na composicao do espago.

Apenas o fato de Poe ter produzido obra critica com tal abordagem e, ainda, a
maneira como cada pormenor do espaco € debatido, ja serve de aviso e orientacdo para uma
nova leitura de seus contos; depreendendo-se dai que se deve observar atentamente suas
descricdes, pois € certo que estardo a representar muito mais do que um simples cenario para
0s personagens atuarem. Desse modo, partindo seu raciocinio da apresentagdo contrastante de
varios componentes, elogiaveis ou ndo, na decoragdo de um aposento e sugestionando o que
cada particularidade pode representar, Poe vai, assim, definindo aos poucos uma filosofia da
composicao do espaco, até apresentar a atmosfera gotica ideal através de um pequeno quarto
devidamente mobiliado, no qual uma iluminagdo perfeita “[...] throws a tranquil but magical
radiance over all.”*® (POE, 1984, p. 466, grifo nosso).

The poetic principle foi publicado, postumamente, pela primeira vez em 1850,
baseado em um manuscrito escrito para algumas conferéncias, segundo informacdes do site
The Edgar Allan Poe Society of Baltimore (POE, 2011), apresentando uma analise de alguns
poemas de sua época para defender sua teoria sobre o efeito poético. Reforcando ideias ja
tratadas em The philosophy of composition, como a brevidade e uma unidade de efeito que
devera excitar a alma: “l need scarcely observe that a poem deserves its title only inasmuch as

it excites, by elevating the soul.”*’

(POE, 1984, p. 889, grifo nosso), Poe estabelece, segundo
Friedrich (1978, p. 51), de tal sorte, uma teoria inovadora sobre a producdo de uma poema
orientado para si mesmo, invertendo a importancia dos fatores poéticos, privilegiando a forma
— a imagem acustica — ao invés do significado — o conceito — com o intuito de atingir uma

poesia pura. Como diz Poe (1984, p. 892-893, grifo do autor):

[...] the simple fact is, that, would we but permit ourselves to look into our
souls, we should immediately there discover that under the sun there neither

167...] lanca sobre tudo um clardo sereno, porém magico. (POE, 1965, p. 1.008, grifo nosso).
" Mas é preciso observar que um poema s6 merece este titulo enquanto emociona, elevando a alma. (POE, 1999,
p. 75).
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exists nor can exist any work more thoroughly dignified — more supremely
noble than this very poem — this poem per se — this poem which is a poem
and nothing more — this poem written solely for the poem’s sake.™

Por isso, com essa focalizacdo nas propriedades sonoras da linguagem, um
poema ideal deveria buscar, segundo Poe (1984, p. 894), um sentimento poético atraves da
utilizacdo de recursos musicais — “[...] | would define, in brief, the Poetry of words as The

Rhythmical Creation of Beauty.”**

— deixando-se em segundo plano, entdo, outros elementos,
como a verdade e a paix&o e evitando, portanto a — na opinido poeana — heresia do didatismo,

a fim de se obter a contemplacédo da beleza plena:

In the contemplation of Beauty we alone find it possible to attain that
pleasurable elevation, or excitement, of the soul, which we recognize as the
Poetic Sentiment, and which is so easily distinguished from Truth, which is
the satisfaction of the Reason, of from Passion, which is the excitement of
the Heart.”® (POE, 1984, p. 895, grifo do autor).

Foi justamente essa ideia que tanto fascinou Baudelaire e os simbolistas,
perenizando a poesia e a teoria poeana nos séculos seguintes. Uma poesia fechada em si
prépria e sem outras intencdes, exaltando a musicalidade, e que, conforme observa Friedrich
(1978, p. 51): “Nao comunica nem verdade, nem ‘embriaguez do coragdo’, ndo comunica
absolutamente nada, mas é: the poem per se. Nestes pensamentos de Poe fundamenta-se a
teoria poética moderna que se desenvolvera em torno do conceito de poésie pure.”.

Publicado no intersticio entre os dois ensaios anteriores, em 1846, The
philosophy of composition é o mais controverso. Nesse texto, Poe relata, passo a passo, 0
processo racional e l6gico pelo qual o celebre poema The raven foi composto. Inicialmente é
estabelecido que toda obra deve ser construida a partir de seu dénouement, ou epilogo, o
momento final no qual a unidade de efeito efetiva-se em seu maximo grau, condicionando-se
0 éxito desse empreendimento a certa extensdo textual: ndo muito longo, que se permita a

leitura de uma sé vez, intensificando as impressdes; nem muito sucinto, epigramético, que ndo

181...] mas o simples fato é que, se nos permitissemos olhar para dentro de nossas préprias almas, descobririamos
imediatamente ali que, sob o sol, nem existe nem pode existir qualquer trabalho mais inteiramente dignificado,
mais supremamente nobre, do que este mesmo poema, este poema per se, este poema que € um poema e nada
mais, este poema escrito somente por ele mesmo. (POE, 1999, p. 79, grifo do autor).

191...] eu definiria, em suma, a Poesia de palavras como A Criacdo Ritmica da Beleza. (POE, 1999, p. 82, grifo
do autor).

20 Somente na contemplagdo da Beleza achamos possivel atingir aquela elevagdo aprazivel da alma, que
denominamos Sentimento Poético e que tao facilmente se distingue da Verdade, que é satisfacdo da Razéo, ou da
Paix&o, que é o excitamento do coragdo. (POE, 1999, p. 82, grifo do autor).
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teria energia suficiente para produzir excitacdo alguma. A conjuncdo desses trés elementos —
construcdo invertida, unidade de efeito e brevidade — seriam essenciais para a obtencdo de
uma obra que alcancasse 0 amago da beleza, a qual deve ser a provincia do discurso artistico,
seu intento absoluto. Definidos esses pontos, Poe, em seguida, refere-se ao tom que o poema
se proporia a apresentar; encontrando — no caso especifico do poema The raven — na
melancolia causada pela perda da mulher amada o sentimento perfeito, permitindo-se, desse
modo, associar o tom a provincia. Finalmente, a técnica poético-musical do refréo, por meio
da palavra nevermore, é escolhida por Poe para dar expressao ao texto.

Essa répida sintese de The philosophy of composition, contemplando apenas
seus aspectos fundamentais, deixa uma falsa ideia de simplicidade, pois 0 ensaio, mesmo
breve, € muito mais completo e complexo, abrangendo questdes como a métrica dos versos, 0
espaco da acdo, a modulacdo interpretativa do refrdo, entre varias outras mindcias;
produzindo um estudo do poema — certamente j& finalizado —, nos moldes de um tedrico da
literatura, porque como observa Umberto Eco (2003, p. 222): “A analise feita por Poe autor
poderia ter sido conduzida por um leitor como Jakobson.”, influenciando a critica literaria, da
mesma maneira como ocorre em Ligeia sobre a beleza rara com certa estranheza nas
proporgdes, que, de acordo com Lucia Santaella (1991, p. 154) “[...] ai estd, antevista, a
‘teoria do estranhamento’ que o formalista russo V. Chkldvski viria a desenvolver neste nosso
século.”. Eco (2003) aponta ainda outro ponto fundamental: o fato do poema poeano néo
deixar transparecer todas ou quaisquer das engrenagens utilizadas na sua construgéo, de forma
a obstruir sua leitura. Tudo flui de forma muito natural, produzindo, sem estorvos aparentes, a
desejada unidade de efeito: “O escandalo deste texto é que seu autor explica a regra mediante
a qual conseguiu dar a impressdo de espontaneidade, e esta é a mesma licdo que nos vem da
Poética [Aristoteles], contra toda estética da inefabilidade.” (ECO, 2003, p. 220).

Tanto de The poetic principle quanto The philosophy of composition tratam
exclusivamente de poesia, porém, em uma analise apenas superficial das narrativas de Poe,
fica evidente que tais recursos também podem ser aplicados em outras modalidades
discursivas, principalmente tendo-se em vista que exatamente essas mesmas ideias ja se
encontram presentes numa critica de 1842 — Review of twice-told tales — justamente sobre
contos de Hawthorne, conforme revela Nadia Battella Gotlib (1990, p. 32). Por esse motivo,
pode-se considerar que Poe estava a tratar da obra artistica como um todo quando comp0s
ambos 0s ensaios.

A racionalidade aguda de The philosophy of composition ainda hoje gera

controversias. Para uma corrente de estudiosos e artistas a tese ali sugerida representa um
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método totalmente plausivel, eficaz e notavel para se criar um trabalho artistico. Outros,
entretanto, argumentam que seria impossivel a producdo de uma obra de arte totalmente isenta
de emocdes, em especial no caso de Poe, com contos e poemas tdo relacionados a sua
biografia; sendo que, para uma vertente mais radical, a arte deve nascer de algum estado de
extremo éxtase, proposta diametralmente contraria, assim, a poeana; contradicdo esta que,
também, ndo deixa de ser muito proxima a prépria dicotomia da literatura fantéstica entre o
racional e o irracional. Apesar disso, é inegavel a contribuicdo de Poe a posteridade conforme

sintetiza Pedro Siissekind (2008, p. 12), no prefacio A licao aristotélica de Poe:

O interesse de Poe é questionar a imagem romantica do artista inspirado e,
por meio de um exemplo, discutir a relagdo entre o pensamento e a
imaginacdo na poesia. Ao fazer esse exercicio como leitor de si mesmo,
escolhendo seu poema mais conhecido para expor a matematica e as
engrenagens de sua “teatralidade literaria”, o autor de “O corvo” apresenta
um tipo de auto-reflexdo que caracterizaria posteriormente a poesia
moderna. Como critico, ele ndo estava interessado em justificar o poema
segundo critérios formais estabelecidos para sua aprovagdo ou reprovacao,
mas em expor as questdes linguisticas e poéticas por trds da beleza
aparentemente espontanea da obra finalizada.
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5. A UNIDADE DE EFEITO DO FANTASTICO

5.1. CONSIDERACOES INICIAIS

Estudar o mecanismo de uma obra de arte, ver de
perto suas engrenagens, seus menores detalhes,
pode proporcionar certo prazer especial, mas um
prazer de que ndo podemos gozar sem renunciar ao
gozo dos efeitos pretendidos pelo artista. Na
realidade, considerar as obras de arte de um ponto
de vista analitico é submeté-las, de algum modo,
aqueles espelhos do templo de Esmirna, que s
refletiam as mais belas imagens deformando-as.
(POE, 1965, p. 996).

Nos capitulos que se seguirdo tem-se a intencéo de efetuar a analise de alguns
elementos constituintes do modus operandi de Poe para construcdo de suas obras literarias,
em especial, seus contos fantasticos. Procurou-se, primeiramente, observar como se realiza
sua utilizacdo nos contos relacionados no corpus, para, em seguida, proceder a uma
compara¢do com as caracteristicas da literatura fantastica, a fim de se verificar se ha relacédo
entre o fazer poeano e o género ou modo em questao.

Como demonstrado no capitulo anterior, 0 método de composi¢cdo poeano
utilizado nesta pesquisa foi baseado e extraido, principalmente, de seu ensaio The philosophy
of composition, bem como, de forma auxiliar, The poetic principle e Philosophy of furniture.
Nesses textos foi possivel constatar a extrema racionalidade com que Poe expressa sua ideia
da composicdo artistica e, dessa forma, sobressaem-se, de maneira evidente, alguns de seus
procedimentos, como a construgdo as avessas, a brevidade, a criacdo imagética e — como
resultado da combinacédo desses elementos — a unidade de efeito.

E importante ressaltar que, nio obstante as anélises terem sido efetuadas
focalizando cada procedimento de forma individual, ha uma intima relagdo de
interdependéncia entre todos os elementos que compde o0 sistema de composi¢do poeano em
sua totalidade. Percebe-se, é claro, a existéncia de uma linha central que se orienta para a
obtencdo da unidade de efeito e, a partir e em torno desta, movimentam-se todos 0s outros

recursos. Mantém-se, apesar disso, uma total correlacdo entre eles e, mesmo que exista a
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possibilidade de se utiliza-los isoladamente, tais recursos apenas atingem a plenitude de sua
potencialidade quando aplicados em conjunto.

Deve-se recordar, também, que Todorov (2003, p. 95), via estudos de Penzoldt,
inspirado em Poe, ja havia relacionado o método poeano a narrativa fantastica. O que tais

estudiosos chamam de teoria da intriga

[...] é na verdade derivada da que Poe tinha proposto para a novela em geral.
Para Edgar Poe, a novela se caracteriza pela existéncia de um efeito Unico,
situado no fim da historia; e pela obrigacdo de todos os elementos da novela
contribuirem para este efeito.

Todavia, na analise realizada, Todorov reduz o procedimento poeano a apenas
certa gradacdo no desenvolvimento da narrativa — a qual se iniciaria com uma intensidade
moderada elevando-a em direcdo a obtencdo de um climax -, desconsiderando,
consequentemente todos os demais elementos que determinam o sistema composicional de
Poe. Assim, do ponto de vista dessa gradagdo, Todorov verifica que h& obras que se
beneficiam de tal recurso, como La Vénus d’llle, de Mérimée, que principia apresentando a
estdtua como um objeto familiar, embora raro e incomum; acrescentam-se, na sequéncia
elementos que, passo a passo, vao ampliando a ambiguidade fantastica, até o acontecimento
derradeiro e mais enigmatico: a morte do esposo. “Mas outras novelas fantasticas ndo
comportam gradagdo igual.” (TODOROV, 2003, p. 96). Segundo o teoérico, contos como Le
Horla, de Maupassant e La morte amoureuse, de Gautier, ndo apresentariam um discurso que
indicasse terem sido compostos mediante uma proposta de gradatividade, existindo, pois, do
inicio ao fim dessas obras, uma variagdo continua e ndo progressiva do nivel de tensdo dos
acontecimentos (fato este discutivel tendo-se em vista que o desenlace — o incéndio e a
abertura do ataude, respectivamente — é, sem duvida, o episédio crucial de ambas as
narrativas). De qualquer forma, essas narrativas ainda conseguiriam obter, em elevado grau, a
ambiguidade fantastica. Todorov (2003, p. 97) conclui, portanto, que, como a gradacao nao é
essencial para se obter a hesitacdo, logo, a unidade de efeito como um todo néo teria relagcao
alguma com a construgdo de um discurso fantastico: “[...] existe na verdade um trago da
narrativa fantastica que € obrigatdrio, mas ele é mais geral do que o apresentava inicialmente
Penzoldt; e ndo se trata de uma gradagdo.”.

Primeiramente, sobre essa questdo, como foi abordado no capitulo 2. A
literatura fantéstica, deve-se constatar que a orientacdo adotada por Todorov em sua

Introducéo a literatura fantastica € tentar definir um género literario, no qual as obras que o
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compde devem possuir ou Ndo possuir certas caracteristicas obrigatorias, como no caso da
hesitacdo. Outras propriedades seriam optativas, como a identificacdo do leitor com o
personagem, ndo interferindo se um determinado texto seria ou ndo fantastico. Por esse
motivo, como visto anteriormente, a definicdo de Todorov é altamente restritiva. Poucas séo
as obras que, satisfazendo seus requisitos, estariam aptas a participarem do seletivo reino da
literatura fantastica. Talvez, a solucdo encontre-se, justamente em uma flexibilizacdo do
género, conforme discutido no capitulo 2.5. Questionamentos. Principalmente em relacdo a
certo gradualismo na utilizacdo e aplicacdo do conjunto de artificios que, na intensidade de
sua combinacdo, geraria o efeito ou modo fantastico e as obras se apresentariam como
possuindo mais ou menos tal propriedade.

Em segundo lugar, através das analises a seguir, espera-se comprovar que nao
sO cada componente, em isolado, do método de Poe ja possui uma profunda relacdo com a
literatura fantastica, mas que o sistema, em sua totalidade, é fundamental para a obtengéo do
efeito de ambiguidade essencial ao fantastico. Fato este que podera contribuir decisivamente
para a constituicdo da modalidade fantéstica, bem como, talvez, do género, principalmente

nos moldes restritivos do fantastico puro estabelecidos pelo proprio Todorov.
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5.2. CONSTRUCAO AS AVESSAS (composicéo a partir do dénouement)

Here then the poem may be said to have its
beginning, at the end where all works of art should
begin [...]* (POE, 1983, p. 1.085).

Edgar Allan Poe estabelece, logo ao inicio de seu ensaio The philosophy of
composition, que o dénouement ou epilogo, deve ser o ponto de partida para a construcéo da
obra artistica. Sendo, para Poe, a busca por uma unidade de efeito a linha central de seu
método composicional, € no desenlace, quase ao fim do discurso narrativo, que todo o
entrelacamento de impressdes, todas as vicissitudes do texto devem culminar, de modo causal
e consequente, para esse determinado instante, o trecho no qual o efeito pretendido se
realizard em sua maxima intensidade e a obra atingira seu climax. Por essa razdo, entdo, Poe
ndo consegue conceber outro modo de compor a obra literaria que ndo seja a partir desse
exato momento, o epilogo, como numa construcdo as avessas: “Nothing is more clear than
that every plot, worth the name, must be elaborated to its dénouement before anything be
attempted with the pen.”?? (POE, 1983, p. 1.079, grifo do autor).

No ensaio The philosophy of composition, Poe demonstra como iniciou a
composicdo de seu célebre poema The raven (1845) a partir da décima sexta, ou

antepenultima, estrofe:

"Prophet,"” said I, "thing of evil! — prophet still, if bird or devil!
By that heaven that bends above us — by that God we both adore —
Tell this soul with sorrow laden if, within the distant Aidenn,
It shall clasp a sainted maiden whom the angels name Lenore —
Clasp a rare and radiant maiden whom the angels name Lenore."
Quoth the Raven, "Nevermore."* (POE, 1984, p. 945)

2L Ai, entdo, pode-se dizer que o poema teve seu comeco: pelo fim, por onde devem comecar todas as obras de
arte [...] (POE, 1965, p. 916).

22 Nada é mais claro do que deverem todas as intrigas, dignas desse nome, ser elaboradas em relagéo ao epilogo
antes que se tente qualquer coisa com a pena. (POE, 1965, p. 911, grifo do autor).

2 “profeta”, disse eu, “profeta — ou demonio ou ave preta — / Pelo Deus ante quem ambos somos fracos e
mortais, / Dize a esta alma entristecida, se no Eden de outra vida, / Vera essa hoje perdida entre as hostes
celestiais. / Essa cujo nome sabem as hostes celestiais!” / Disse o corvo, “Nunca mais”. [tradug¢do de Fernando
Pessoa] (POE, 1964, p. 907).
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Compondo esses versos como o climax do poema, o0 excerto no qual a unidade
de efeito se realiza em seu grau absoluto, Poe pdde estabelecer, observando uma extensdo
textual previamente definida, como deveria dispor cada estrofe anterior, da primeira a Ultima,
de forma a variar e graduar cada impressao individual: de uma tensdo moderada ao inicio,
elevando-a até o trecho culminante representado pela citada estrofe. Utilizando uma variacao
na aplicacdo — “[...] variation of application [...]” (POE, 1983, p. 1084) — do refréo foi
possivel, a partir da concepcdo da méaxima intensidade do derradeiro e angustiante
“nevermore”, conceber 0 modo de introduzi-lo, no inicio do poema, como uma resposta banal
do corvo ao amante, impelindo-o e estimulando-o, pouco a pouco, até a culminacdo do efeito
final, encerrando-se o processo. Deve-se observar também que, iniciando a criagdo da obra a
partir de seu epilogo, da-se condicdo ao autor para determinar que todos os outros elementos
que compdem a narrativa ou poema, até pequenos detalhes, relacionem-se entre si de maneira
a convergir para aguele ponto unico, de forma a atingir, assim, uma unidade de efeito.

Importante assinalar que essa unidade de efeito devera objetivar, conforme
preconizado no ensaio The poetic principle, alcancar a beleza por meio das palavras, sem
intencdes de expor verdades ou derramar paixdes de um coracdo embriagado. Apesar de ser
uma narrativa, um conto, a unidade de efeito, para ser plena, deve transmitir um sentimento
poético — “The Poetic Sentiment” (POE, 1984, p. 894) —, e por isso, a obra deve ser composta
tendo-se em vista ela propria: “[...] this poem written solely for the poem’s sake.”** (POE,
1994, p. 893), o conto pelo conto, a arte pela arte.

Nos demais contos de Poe, selecionados como corpus dessa pesquisa, percebe-
se a utilizacdo desse mesmo procedimento. Tendo-se preliminarmente em vista o epilogo, um
acontecimento final e extremo, “[...] uma experiéncia dos limites [...]” (TODOROV, 2003, p.
101), no qual se objetiva um determinado efeito, Poe pode retroceder a histdria e o discurso
narrativo e criar os devidos incidentes, descri¢des, comentarios, dialogos que, pouco a pouco,
de forma causal, reencontrardo aquele instante derradeiro.

Em The black cat, o desenlace corresponde justamente aos dois ultimos
paragrafos do conto, 0 momento em que um acontecimento extraordinario — 0 gato emitir um
gemido do tumulo, onde ndo se esperava que estivesse — ira, por um lado, selar o destino do
protagonista, e de outro, elevar ainda mais o efeito de ambiguidade do conto em relacéo ao

animal ser ou ndo um ente sobrenatural.
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But may God shield and deliver me from the fangs of the Arch-Fiend! No
sooner had the reverberation of my blows sunk into silence, than | was
answered by a voice from within the tomb! — by a cry, at first muffled and
broken, like the sobbing of a child, and then quickly swelling into one long,
loud, and continuous scream, utterly anomalous and inhuman — a howl — a
wailing shriek, half of horror and half of triumph, such as might have arisen
only out of hell, conjointly from the throats of the damned in their agony and
of the demons that exult in the damnation.

Of my own thoughts it is folly to speak. Swooning, | staggered to the
opposite wall. For one instant the party on the stairs remained motionless,
through extremity of terror and awe. In the next a dozen stout arms were
toiling at the wall. It fell bodily. The corpse, already greatly decayed and
clotted with gore, stood erect before the eyes of the spectators. Upon its
head, with red extended mouth and solitary eye of fire, sat the hideous
beast whose craft had seduced me into murder, and whose informing voice
had consigned me to the hangman. | had walled the monster up within the
tomb.?® (POE, 1984, p. 230, grifo nosso).

Encerra-se ai, 0 apice de tensdo do conto. Apos perder pouco a pouco, durante
a narrativa, tudo aquilo que Ihe pertencia, o protagonista, nesse trecho final, acaba por ter
decretado o termo de sua existéncia em virtude do assassinato de sua propria esposa, surgindo
finalmente uma explicacdo para o fato indicado logo ao inicio do conto: “But to-morrow |
die, and to-day | would unburden my soul.”*® (POE, 1984, p. 230, grifo nosso). Além disso, 0
personagem causador de seu infortunio — o gato preto —, um ser que esteve sempre
relacionado aos epis6dios mais enigmaticos de sua via, ressurge, de forma misteriosa, no
esconderijo fatal no qual emparedara sua esposa e justamente na ocasido mais inoportuna
possivel: na presenca de policiais.

Em funcdo do conjunto de acontecimentos estranhos narrados no conto, 0
epilogo passa a conter um carater totalmente ambiguo em referéncia a dicotomia da
“fenomenologia empirica/meta-empirica” — de acordo com a proposta de Filipe Furtado

(1980) no capitulo 2.5. Questionamentos —, da mesma forma que esse mesmo trecho faz com

241...] este poema escrito somente por ele mesmo. (POE, 1999, p. 79)

% Mas praza a Deus proteger-me e livrar-me das garras do Demdnio! Apenas mergulhou no siléncio a
repercussdo de minhas pancadas e logo respondeu-me uma voz do timulo. Um gemido, a principio velado e
entrecortado como o solucar de uma crianca, que depois rapidamente se avolumou, num grito prolongado, alto e
continuo, extremamente anormal e inumano, um urro, um guincho lamentoso, meio de horror e meio de triunfo,
como s6 do Inferno se pode erguer, a um tempo, das gargantas dos danados na sua agonia e dos deménios que
exultam na danacéo.

Loucura seria falar de meus prdprios pensamentos. Desfalecendo, recuei até a parede oposta. Durante um
minuto, o grupo que se achava na escada ficou imével, no paroxismo do medo e do pavor. Logo depois, uma
dizia de bragos robustos se atarefava em desmanchar a parede. Ela caiu inteirica. O cadaver, ja grandemente
decomposto e manchado de coagulos de sangue, erguia-se, ereto, aos olhos dos espectadores. Sobre sua cabeca,
com a boca vermelha escancarada e o olho solitario chispante, estava assentado o horrendo animal cuja asticia
me induzira ao crime e cuja voz delatora me havia apontado ao carrasco. Eu havia emparedado o monstro no
tamulo! (POE, 1965, p. 301).
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que se reavaliem todos os demais fatos relatados anteriormente. Ha uma dupla influéncia: do
todo em relacdo ao fim, e, a partir do fim, através de uma reinterpretacdo da historia ja
conhecida. Pois o efeito final seria certamente diferente caso o gato houvesse reaparecido na
tumba, mas sem cada um daqueles antecedentes duvidosos; e, também, por outro lado, as
coincidéncias ocorridas durante o conto sdo elevadas a um maximo grau de incerteza em
virtude do proprio epilogo. Quase da mesma forma como ocorre, por exemplo, nos contos Der
Sandmann, de E. T. A. Hoffmann ou em Véra, de Villiers de L’isle-Adam, quando, no
primeiro, o personagem Coppelius reaparece na narrativa, produzindo o enlouquecimento
final do protagonista Natanael; e quando, no segundo, ao perceber o conde de Athol a
dissipacdo de seu sonho de perenizar a amada, eis que a chave do timulo de Véra cai de seu
leito nupcial. Nesses desenlaces, a incerteza impde-se em tudo o que se havia narrado até
entdo.

Relendo The black cat desde seu inicio e tendo-se em mente seu final, é
possivel perceber como cada episddio da histdria foi cuidadosamente articulado para que o
efeito a ser atingido ao final pudesse ir sendo construido, de forma progressiva, a partir do
principio do conto, da maneira como Poe (1983, p. 1.079, grifo do autor) esclarece em The
philosophy of composition: “It is only with the dénouement constantly in view that we can
give a plot its indispensable air of consequence, or causation, by making the incidents, and
especially the tone at all points, tend to the development of the intention.”?’.

O primeiro paragrafo possui varios questionamentos relacionados a estranhos
incidentes que marcaram a vida do protagonista, desafiando sua racionalidade, e que nesse
momento de reflexdo, face a face com a morte, nao estando louco ou sonhando, ele procura
narra-los, como em uma confissdo, de forma a compreender a verdadeira origem desses
acontecimentos: se natural ou sobrenatural.

Apos esse breve paragrafo inicial, que tem como funcdo incitar a curiosidade,
levantar ddvidas sobre o que esta por vir e elevar a tensdo a um pequeno grau, a narrativa
retorna, numa grande analepse, a infancia do protagonista, a fim de apresentar seu estagio
“zero” ou “neutro”, quando tudo se encontra em plena normalidade, analogamente ao efeito
do primeiro “nevermore” proferido pelo corvo em de The raven. Ele se descreve como uma

pessoa docil e afeicoada a animais e que se casara, muito cedo, com alguém de mesma indole

% Mas amanha morrerei e hoje quero aliviar minha alma. (POE, 1965, p. 293, grifo nosso)

27 36 tendo o epilogo constantemente em vista poderemos dar a um enredo seu aspecto indispensavel de
consequéncia, ou causalidade, fazendo com que os incidentes e, especialmente o tom da obra tendam para o
desenvolvimento de sua intengdo. (POE, 1965, p. 911, grifo do autor).
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que a sua. Segue-se uma descri¢@o de todos os animais que o casal possui, em especial, o gato
preto, uma variedade que representa, segundo a opinido da esposa do protagonista, um meio
de disfarce de bruxas: “In speaking of his intelligence, my wife, who at heart was not a little
tinctured with superstition, made frequent allusion to the ancient popular notion, which
regarded all black cats as witches in disguise.”?® (POE, 1984, p. 223). Poe j4 introduz, dessa
forma, uma leve sugestdo sobre uma possivel reinterpretacdo da identidade do felino,
juntamente, com a revelacdo, na sequéncia, de seu nome: Pluto, 0 mesmo nome do deus
romano do mundo subterraneo. Ao final verificar-se-4 que somente esse personagem possui
uma denominacdo especial, permanecendo os demais, inclusive o préprio narrador, sem
nome.

H&, entdo, uma mudanca no comportamento do protagonista: “[...] during
which my general temperament and character — through the instrumentality of the Fiend
Intemperance — had (I blush to confess it) experienced a radical alteration for the worse.”?®
(POE, 1984, p. 224). Inicia-se, assim, o primeiro desequilibrio, a primeira alteracdo naquele
estagio neutro inicial. Esse novo temperamento do protagonista faz com que ele execute duas
atrocidades. Primeiramente, em um acesso de furia, ele arranca um dos olhos do gato e, em
seguida, apds alguns dias, enforca o animal até a morte. Esse dois incidentes promovem um
substancial incremento na tensdo do conto, direcionada principalmente para sentimentos
relacionados a compaixdo, apreensdo, aversdo; todavia, a ambiguidade sugerida por uma
existéncia sobrenatural do gato permanece apenas um detalhe.

Logo em seguida, entretanto, ha um acontecimento que retomaré a questéo da
“subversédo do real” (FURTADO, 1980, p. 19). Na noite do dia em que se consumou a morte
do felino, a casa do protagonista ¢ tomada pelo fogo, destruindo todas suas posses. Nos
escombros, somente uma parede ndo fora arruinada; justamente onde € encontrada uma
imagem, gravada em baixo-relevo, semelhante a de um gigantesco gato com uma corda no

pescogo:

The words ‘strange!’ ‘singular!’ and other similar expressions, excited my
curiosity. | approached and saw, as if graven in bas-relief upon the white
surface, the figure of a gigantic cat. The impression was given with an

%8 Ao falar da inteligéncia dele, minha mulher, que no intimo n&o tinha nem um pouco de supersticdo, fazia
frequentes alusfes a antiga crenca popular que olhava todos os gatos pretos como feiticeiras disfar¢adas. (POE,
1965, p. 293).

29 [...] nos quais meu temperamento geral e meu carater — gracas a diabdlica intemperanca — tinha sofrido (coro
de confessa-lo) radical alteracdo para pior. (POE, 1965, p. 294).
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accuracy truly marvelous. There was a rope about the animal’s neck.®
(POE, 1984, p. 225, grifo do autor).

Inicia-se aqui uma primeira variacdo na aplicacdo da “fenomenologia meta-
empirica” (FURTADO, 1980) e, quase no meio do conto, o primeiro fato realmente ambiguo
é apresentado. Anteriormente, o nome do gato (Pluto) e a correlagdo de sua cor (negra) com
bruxas, apenas sugestionavam algo supersticioso, irreal. Mas, nesse ponto, ha, de fato, um
episddio enigmatico e que, do modo como é textualmente relatado, ndo permite estabelecer
em definitivo se 0 que aconteceu deveu-se, por um lado, a forgas sobrenaturais, ou, por outro,
apenas em funcdo de banais — embora terriveis — coincidéncias; como bem ilustra o proprio

protagonista na continuidade do conto, através de simples explica¢@es I6gicas:

When | first beheld this apparition — for | could scarcely regard it as less —
my wonder and my terror were extreme. But at length reflection came to my
aid. The cat, | remembered, had been hung in a garden adjacent to the
house. Upon the alarm of fire, this garden had been immediately filled by the
crowd — by some one of whom the animal must have been cut from the tree
and thrown, through an open window, into my chamber. This had probably
been done with the view of arousing me from sleep. The falling of other
walls had compressed the victim of my cruelty into the substance of the
freshly-spread plaster; the lime of which, with the flames, and the ammonia
from the carcass, had then accomplished the portraiture as | saw it.** (POE,
1984, p. 225-226)

N&o obstante, o esclarecimento ndo € contundente, e, a partir desse ponto, a
incerteza ird fazer parte definitiva do conto.

Na sequéncia — praticamente na metade do discurso narrativo dividindo o conto
em duas partes iguais — h& o surgimento de outro personagem que passaré a integrar a familia
do protagonista: um novo gato preto: “[...] my attention was suddenly drawn to some black
object, reposing upon the head of one of the immense hogsheads of gin, or of rum [...] what

caused me surprise was the fact that I had not sooner perceived the object thereupon.”

% As palavras “estranho!”, “singular!” e expressdes semelhantes excitaram minha curiosidade. Aproximei-me e
vi, como se gravada em baixo-relevo sobre a superficie branca, a figura de um gato gigantesco. A imagem fora
reproduzida com uma nitidez verdadeiramente maravilhosa. Havia uma corda em redor do pescogo do animal.
(POE, 1965, p. 296, grifo do autor).

31 Ao dar, a principio, com essa aparigdo — pois ndo podia deixar de considera-la senfo isso — meu espanto e meu
terror foram extremos. Mas, afinal, a reflexdo veio em meu auxilio. O gato, lembrava-me, tinha sido enforcado
num jardim, junto da casa. Ao alarme de fogo, esse jardim se enchera imediatamente de povo e alguém devia ter
cortado a corda que perdia o animal a arvore e o langara por uma janela aberta de meu quarto. Isto fora
provavelmente feito com o proposito de despertar-me. A queda de outras paredes tinha comprimido a vitima de
minha crueldade de encontro a massa do estuque, colocado de pouco, cuja cal, com as chamas e 0 amoniaco do
cadaver, tracara entdo a imagem tal como a vi. (POE, 1965, p. 296-297).
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(POE, 1984, p. 226, grifo nosso). O modo de introdugdo do objeto encarregado de incitar a
“fenomenologia meta-empirica” (FURTADO, 1980) da-se por meio de um jogo de luzes e
sombras — conforme o teor sugestivo dos trechos destacados —, criando-se, desse modo, uma
indefinicdo imagética. Tal procedimento, como se vera na sequéncia e, mais detalhadamente
no capitulo 5.4. Imagens fantasticas, € uma ténica nos contos de Poe.

Esse novo personagem é muito semelhante ao anterior assassinado, e
insolitamente com a mesma auséncia de um dos olhos, diferindo apenas pela existéncia de
uma mancha de pelos brancos na regido do peito, inicialmente indefinida, mas que, pouco a
pouco, torna-se cada vez mais nitida, até apresentar a imagem de uma forca. Nesse momento,
essas curiosas coincidéncias — a fisionomia dos gatos; a representacdo, no préprio corpo do
segundo, do objeto de assassinio do primeiro (a forca); e a rara possibilidade de tais eventos
ocorrerem na realidade — elevam ainda mais a tensédo do conto, deixando-o no limite da
pequena faixa que separa o maravilhoso do estranho: exatamente no universo da literatura
fantastica.

Em funcdo dos acasos relacionados acima, 0 protagonista passa a sentir
extremo pavor do novo personagem, impossibilitando-o de reagir contra sua teimosia em
acompanhé-lo em todos os lugares. Certo instante essa insistente presenca acaba por exaspera-
lo, levando-o a tentar cometer um ato contra a vida do animal, sendo, entretanto, impedido por
sua esposa, que, por esse motivo, é assassinada. Tal acontecimento — um fato extremo na vida
do protagonista e que € a razdo por ele se encontrar no corredor da morte, motivando-o a
escrever o conto — talvez pudesse, por isso, por essa relevancia, ser o climax da narrativa.
Todavia ndo é o que acontece: o incidente é apenas narrado rapidamente, de forma incisiva e
laconica: “Goaded by the interference into a rage more than demoniacal, | withdrew my arm
from her grasp and buried the axe in her brain. She fell dead upon the spot without a

groan.”*

(POE, 1984, p. 228). Como se sabe, o epilogo ainda estd para acontecer. O
assassinato da esposa é um fato importante, porém nao o mais importante para o conto e para
a impresséo que Poe procura atingir.

Apbs o protagonista emparedar o corpo da esposa em uma adega no pordo da
casa, a fim de ocultar a atrocidade cometida, h4 o desaparecimento do gato, e perdura por
alguns paragrafos, certa calmaria no conto. Logo em seguida, entretanto, atinge-se finalmente

0 desenlace — o termino da narrativa — com 0 ressurgimento inesperado do felino e a

% Espicacado por essa intervencéo, com uma raiva mais do que demoniaca, arranquei meu brago de sua méo e
enterrei 0 machado no seu cranio. Ela caiu morta imediatamente, sem um gemido. (POE, 1965, p. 299).
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descoberta do cadaver, estabelecendo, portanto, a unidade de efeito desejada por Poe através
de uma gradual e progressiva variacdo de aplicacdo e, conclusiva manutencdo da
ambiguidade em relacdo a dicotomia racional/irracional, adquirindo, a obra, nesse momento,
uma intensidade interpretativa equivalente em expressdo ao culminante “nevermore” da
antepenultima estrofe de The raven.

Mas ndo é somente o conto The black cat que possui a caracteristica de “escrita
as avessas”. Varios outros escritos artisticos poeanos foram compostos utilizando-se essa
mesma técnica. Todo o breve conto The oval portrait € construido tendo-se em mente suas
ultimas linhas: “[...] but in the next, while he yet gazed, He grew tremulous and very pallid,
and aghast, and crying with a loud voice, ‘This is indeed Life itself!’ turned suddenly to
regard his beloved: -- She was dead!”* (POE, 1984, p. 292, grifo do autor). A partir deste
epilogo — do efeito que o subito impacto da aparente transferéncia da vida da modelo para o
quadro — Poe procurou estabelecer os devidos incidentes que encaminhariam a narrativa a
esse ponto decisivo, tendo certamente percebido que, para isto, seria necessario explorar a
sensacdo que o quadro concluido causaria. Dessa forma, o conto € dividido em duas partes:
uma, ao final do discurso narrativo, destinada a explicar como a pintura fora realizada; e,
iniciando o texto, outra narrativa, situada em um tempo cronologicamente posterior,
procurando apresentar os efeitos do quadro.

O conto principia com seu protagonista e narrador relatando sua chegada — em
grave estado de salde — a um castelo nos Alpes. Ha uma sucinta, embora detalhada descricao
do quarto no qual os personagens — o narrador e Pedro, seu criado — escolhem para passar a
noite. Trata-se de um ambiente com bizarra arquitetura, ricamente decorado com tapecarias,
troféus e varios quadros. O protagonista procura nesse momento submeter-se a leitura de um
livro que descreve as pinturas e, assim procedendo: “[...] the hours flew by and the deep

midnight came.”*

(POE, 1984, p. 290). Cria-se — conforme demonstram Luciana Moura
Colucci de Camargo e Oziris Borges Filho (2009) no ensaio O espaco gotico em “A mdscara
da morte rubra”, citado anteriormente — uma atmosfera gotica semelhante a apresentada na
descri¢do do aposento ideal descrito no ensaio Philosophy of furniture, e que seré recorrente
nos demais contos de Poe, como se vera na sequéncia (em especial no capitulo 5.4. Imagens

fantasticas); tornando-se o instante ideal para a introducdo de algo ndo usual. Ao mover um

¥ 1...] mas em seguida, enquanto ainda contemplava, pds-se a tremer e, palido, horrorizado, exclamou em voz
alta: “Isto é na verdade a propria Vida!” Voltou-se, subitamente, para ver a sua bem-amada... Estava morta!
(POE, 1965, p. 282).

% 1...] as horas se escoaram e a profunda meia-noite chegou. (POE, 1965, p. 280).
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candelabro, a nova disposicdo das luzes apresenta ao protagonista uma imagem ddbia. A
principio imagina estar ele diante de uma pessoa viva; contudo ap6s um momento de reflexao,
hd a confirmacdo de que um quadro do busto de uma moga causara a — talvez — falsa
impressdo. Quase da mesma forma como em The black cat, porém mais enfaticamente, nesse
episddio a “fenomenologia meta-empirica” (FURTADO, 1980) ¢ novamente introduzida
mediante uma influéncia das luzes sobre o sentido visual do narrador testemunha dos
acontecimentos insolitos.

Assim, os elementos utilizados na composicdo dessa breve introducdo da
narrativa — um protagonista convalescente, um espago goético, numa hora proibida — faz com
que uma provavel ma interpretacdo visual transforme-se em algo extraordinario. Surge a
duvida se a visao fora a de um ser sobrenatural, ou se o proprio quadro contém algo que
contraria as regras do mundo natural. No entanto, hd uma possivel explicacdo Idgica revelada
pelo protagonista. O quadro fora pintado utilizando-se certa técnica especial, vignette —
escurecimento das bordas a fim de destacar o centro —, e encontrava-se localizado em um
canto escuro do quarto, causando, de tal sorte, uma mistura entre 0 objeto artistico e seu
contexto. Junto a isso, 0 protagonista ndo estava na sua total lucidez: “Least of all, could it
have been that my fancy, shaken from its half slumber, had mistaken the head for that of a

living person.”*®

(POE, 1984, p. 291). A combinacao dessas circunstancias especiais, embora
factiveis, poderia ter proporcionado um compreensivel equivoco visual pelo personagem
principal. Todavia, a forma como o discurso narrativo encontra-se organizado, com os citados
elementos ora favorecendo um plano ora outro, faz com que ambas as interpretacdes — real ou
irreal — tornem-se realizaveis, mas, a0 mesmo tempo contraditdrias e revelando-se, ambas,
“mutuamente excludentes”, segundo a proposta de Irene Bessieré (1974), exposta no capitulo
2.5. Questionamentos. Instaura-se, dessa maneira, um questionamento sobre o0s
acontecimentos manifestados no conto e sobre a prdpria racionalidade humana, emergindo o
efeito fantastico.

Em sua primeira versdo, denominada Life in death (1842), o conto apresentaria
em seus primeiros paragrafos um protagonista com seus sentidos ainda mais faliveis, em
virtude da influéncia de drogas: “At length I bethought me of a little pacquet of opium which

lay with my tobacco in the hookah-case; for at Constantinople | had acquired the habit of

¥ Menos do que tudo poderia ter sido minha imaginagdo que, despertada de seu semitorpor, teria tomado aquela
cabeca pela de uma pessoa viva. (POE, 1965, p. 281).
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smoking the weed with the drug.”®

(POE, 1983, p. 734). Certamente Poe observou que, desse
modo, as explicacBes racionais seriam muito mais plausiveis, perdendo o conto seu ténue
equilibrio na ambiguidade da dicotomia “empirico/meta-empirico” (FURTADO, 1980),
optando, portanto, por alterar o texto e encerra-lo na forma como foi consagrado: The oval
portrait.

Na sequéncia ha um momento de reflexdo do protagonista sobre todos os fatos

anteriores, buscando encontrar um esclarecimento para a experiéncia vivida:

Thinking earnestly upon these points, | remained, for an hour perhaps, half
sitting, half reclining, with my vision riveted upon the portrait. At length,
satisfied with the true secret of its effect, I fell back within the bed. | had
found the spell of the picture in an absolute life-likeliness of expression,
which, at first startling, finally, confounded, subdued, and appalled me.*
(POE, 1984, p. 291, grifo do autor).

Justamente na metade do texto a ambiguidade é a tonica do conto. Poe
consegue estabelecer uma curiosidade sobre o efeito de vida produzido pela tela, havendo
uma tensdo sobre a sua real natureza. Por isso, 0 protagonista recorre novamente ao livro ja
mencionado para buscar informacbes sobre como se realizara a construgdo do quadro,
tentando obter uma explicacéo para o efeito produzido; estabelecendo, outrossim, um dialogo
com a forma que o protagonista de The black cat utiliza-se para tentar compreender 0s
enigmas que permearam sua vida: a propria narracdao do conto. Verifica-se aqui, em ambos 0s
contos, uma busca para solucionar essa ruptura da légica da fragil racionalidade humana.

Inicia-se a segunda parte do conto. Poe transcreve literalmente, entre aspas, 0
que seria o discurso narrativo contido no livro encontrado no castelo. E a historia de uma bela
jovem e a maneira passional de como sua imagem fora materializada em uma pintura por seu
marido. Logo nos primeiro paragrafos é possivel perceber que Poe (1984, p.291, grifo nosso)

ja estabelece um paralelo entre a jovem e a arte.

She was a maiden of rarest beauty, and not more lovely than full of glee.
And evil was the hour when she saw, and loved, and wedded the painter. He,

% Finalmente, lembrei-me de um pequeno pacote de 6pio que trazia com meu estojo de narguilé; pois em
Constantinopla adquirira o habito de fumar a semente com a droga. [tradugdo livre]

¥ Permaneci quase talvez uma hora semi-erguido, semi-inclinado, a pensar intensamente sobre tais pormenores,
com a vista fixada no retrato. Por fim, satisfeito com o verdadeiro segredo de seu efeito, deixei-me cair na cama.
Descobrira que 0 encanto do retrato estava na expressao de uma absoluta aparéncia de vida que a principio me
espantou, para afinal confundir-me, dominar-me e aterrar-me. (POE, 1965, p. 281, grifo do autor).
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passionate, studious, austere, and having already a bride in his Art: she a
maiden of rarest beauty, and not more lovely than full of glee [...].%.

Do modo como o texto foi articulado, o pronome she, em destaque, torna-se
ambiguo, podendo referir-se tanto a jovem quanto a propria arte, principalmente levando-se
em consideracdo que a continuago da frase € quase idéntica a frase inicial: a maiden of rarest
beauty, and not more lovely than full of glee. De certa forma Poe ja esta identificando uma
rivalidade existente entre a jovem e a pintura — a arte — porque ambas séo as paixdes do
pintor, e, também, antecipando o final do conto.

Hé& entdo um relato sobre o processo de composic¢do do quadro. A jovem e seu
marido encerram-se por varias semanas em um atelié, privando-se de toda a vida exterior.
Novamente evoca-se aqui através de “[...] dark high turret-chamber [...]”*° (POE, 1984, p.
291, grifo nosso) aquela “atmosfera gética” (CAMARGO; BORGES FILHO, 2009) instituida
pelo ensaio Philosophy of furniture. Pouco a pouco, na medida em que a pintura ganha forma,
a salide da jovem torna-se cada vez mais débil. Nos ultimos paragrafos, no desfecho, quando
0 pintor arremata dois pequenos detalhes, finalizando o quadro, sua amada, exaurida, vem a
falecer. N&o hé referéncia no texto a nenhum outro ambiente, causando a impressao de que 0s
dois personagens permaneceram enclausurados na torre desde o momento da decisédo de se
compor o quadro até seu término; e isto, juntamente com a sugestdo de deméncia do pintor —
“[...] for the painter had grown wild with ardor of this work [...]”*° (POE 1984, p. 292) —
reforca o aspecto de singularidade da obra, criada num momento extremo da vida dos
personagens.

Diante, pois, de ambas narrativas e relacionando-as, surgem alguns
questionamentos: Houve uma sobrenatural transferéncia da vida da jovem para a pintura e por
esse motivo decorreu a sua confusdo com uma pessoa viva na narrativa inicial? Ou sua morte
deveu-se em funcdo do terrivel, embora natural, esforco para satisfazer os caprichos artisticos
de seu esposo, entregando-se ela a seu destino logo ap6s o término do trabalho? As duas
alternativas sdo textualmente e igualmente possiveis, porém “reciprocamente incompativeis”
(BESSIERE, 1974), ndo havendo qualquer detalhe durante a totalidade do discurso narrativo

que corrobore uma ou outra versdao. No fim, o pequeno livro e sua breve narrativa, que

% Era uma donzela da mais rara beleza e ndo s6 amavel como cheia de alegria. E, maldita foi a hora em que ela
viu, amou e desposou o pintor. Ele era apaixonado, estudioso, austero e ja tinha na Arte a sua desposada. Ela,
uma donzela da mais rara beleza e ndo s amavel como cheia de alegria [...]. (POE, 1965, p. 281, grifo nosso).
¥1...] escuro e alto quarto do torredo [...] (POE, 1965, p. 281, grifo nosso)

“01...] porque o pintor se tornara rude no ardor de seu trabalho [...] (POE, 1965, p. 281).
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poderiam trazer alguma explicacdo as duvidas do inicio, elevam ainda mais a incerteza sobre
a origem do efeito de vida do quadro, instaurando uma contestacdo sobre a propria logica do
raciocinio humano e inserindo o conto definitivamente no universo da literatura fantastica.

Percebe-se atraves de uma releitura do conto, com o epilogo sempre em mente,
a profunda interdependéncia de cada uma das duas narrativas entre si e com o discurso como
um todo. Para se tentar compreender o enigma do quadro, na primeira parte do conto, parte-se
para a leitura da segunda narrativa, a qual ndo somente ndo consegue esclarecer as incertezas
como contribui — da forma como o texto é construido — para intensificar a ambiguidade
inicial; e, em outro sentido, a histéria inicial acaba por influenciar a interpretacdo do proprio
desenlace. Se apenas a segunda histdria fosse lida isoladamente o efeito final sobre uma
possivel interpretacdo de uma sobrenatural transferéncia da vida da jovem para a pintura
certamente ndo seria plausivel. A interpretacdo mais verossimil seria que a jovem morrera por
inanicdo e o efeito do quadro deveu-se & paixdo, ardor e técnica devotados pelo pintor.
Portanto, para se atingir a unidade de efeito desejada por Poe, ambas narrativas deverdo
encontrar-se para sempre inter-relacionadas, da mesma forma que a jovem e seu quadro.

Além disso, o que Poe procura tambem revelar em The oval portrait é a
dialética entre efémero e perene presente na criagdo artistica. O quadro, simbolizando a Arte —
0 eterno — aprisiona em si a rara e transitéria beleza da jovem e ao representa-la, imortaliza-a
na prépria pintura. Por isso a aparéncia de vida do retrato que fez o personagem principal da
primeira histdria cerrar seus olhos procurando compreender o que realmente tinha visto. Para
Lucia Santaella (1991, p. 167), “[...] o inico modo de arrancar a beleza a caixa de carne e
sangue em que ela inexoravelmente perecerd é transferi-la para a eternidade do signo.”. Eis a
dialética entre eterno e provisorio. Entretanto, segundo Todorov (2004), para esse processo
realizar-se por completo, é necessario que o molde inicial que deu origem a composi¢do
artistica venha a se extinguir, s6 assim a representacao se perpetuara no decorrer dos tempos.
Permanecendo viva a jovem, a pintura perderia sua razio de existéncia. E dessa mesma forma
que Todorov (2004, p. 111, grifo nosso) Ié o episddio do canto das sereias na Odisseia de

Homero:

O canto das Sereias deve cessar para que um canto sobre as Sereias possa
surgir. Se Ulisses ndo tivesse ouvido as Sereias, se tivesse perecido ao lado
de seu rochedo, ndo teriamos conhecido seu canto: todos 0s que o tinham
ouvido tinham morrido e ndo puderam retransmiti-lo. Ulisses, privando as
Sereias de vida, deu-lhes a imortalidade. E Homero, o aedo cujo canto é
tdo belo que o confundimos com o das Sereias, pode contar-nos sua histéria
como se fossem elas a fazé-lo.
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Esse mesmo mecanismo repete-se no fato de a histéria dos amantes estar
imortalizada no livro que a narra e, por conseguinte, no préprio conto que relata as duas
historias, como numa mise en abyme, num processo ciclico de reverberacdo: uma histéria que
conta outra historia. O provisério achar-se-ia ligado a narrativa inicial, ja que nela relata-se
um curto periodo de tempo da vida de seus personagens, um instante de passagem, focalizado
em apenas algumas horas. Sensacao acentuada pelo proprio castelo ser, para eles, uma estadia
proviséria, um local unicamente para se passar a noite: “The chateau into which my valet had
ventured to make forcible entrance, rather than permit me, in my desperately wounded
condition, to pass a night in the open air [...]” ** (POE, 1984, p. 290). Contrastando com essa
efemeridade tem-se a segunda parte do conto. H& aqui uma narrativa pronta, acabada e fixada
em um livro. A histéria dos dois amantes esta, dessa maneira, imortalizada e sera para sempre
revivida a cada momento em que o texto for lido. O modo de construcdo utilizado por Poe
ressalta esta ideia; chama & atencdo o fato de que ndo é o narrador quem relata os
acontecimentos; mas, a narrativa € extraida, por inteiro, de seu local de origem (o livro dos
quadros), para ser inserida, entre aspas, no conto: como um fac-simile. Observando-se a
questdo do tempo das narrativas, tem-se também, essa mesma sensacdo. A primeira parte do
conto situa-se num passado muito préximo ao tempo do narrador, como se o0s fatos estivessem
acontecendo na medida em que as palavras foram sendo escritas. Talvez se possa até dizer
que seria o proprio momento presente, o instante atual e transitorio, relacionando-se por isso
com a ideia de efemeridade. Por outro lado, a histéria do quadro, fragmento de um livro que
estd sendo lido e localizada numa época anterior a situacdo do inicio do conto, torna-se, por
esses motivos, fixada clara e enfaticamente no passado, ressaltando ainda mais o carater
perene da segunda parte. Por conseguinte, no método de composi¢do de Poe, as mindcias da
obra estardo sempre em correspondéncia entre si, criando e intensificando a unidade de
efeito.

Outro conto selecionado no corpus e construido da mesma forma, a partir de
seu desfecho, é The man of the crowd. Neste texto Poe apresenta um personagem enigmatico:
um velho que caminha sem destino pelas ruas de Londres — como um flaneur — buscando

sempre estar junto de multiddes. O epilogo é constituido por estas linhas:

0 castelo cuja entrada meu criado se aventurara a forcar para ndo deixar que passasse a noite ao relento,
gravemente ferido como estava[...] (POE, 1965, p. 278).
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And, as the shades of the second evening came on, | grew wearied unto
death, and, stopping fully in front of the wanderer, gazed at him steadfastly
in the face. He noticed me not, but resumed his solemn walk, while I, ceasing
to follow, remained absorbed in contemplation. “This old man,” I said at
length, “is the type and the genius of deep crime. He refuses to be alone. He
is the man of the crowd. It will be in vain to follow; for | shall learn no
more of him, nor of his deeds. The worst heart of the world is a grosser book

than the ‘Hortulus Animee’, and perhaps it is but one of the great mercies of
God that ‘er lasst sich nicht lesen.””*? (POE, 1984, p. 481, grifo do autor)

Apesar de o narrador seguir os passos do protagonista — o velho — por quase
dois dias inteiros, mesmo assim nédo é possivel decifra-lo, permanecendo uma atmosfera que
ndo satisfaz as bases do raciocinio I6gico. O discurso narrativo encerra-se, € de maneira
inesperada, com esta davida a ser solucionada: quem ou o que é o homem da multid&o?

Para construir esse obscuro protagonista que nao se deixa ler, e que, por sua
complexidade e em funcdo de ser o préprio objeto causador da “subversdo do real”
(FURTADO, 1980, p. 19), ndo seria admissivel como narrador, Poe precisou dar a voz do
conto a outro personagem, alguém que possuisse um senso de observagdo diferenciado,
conseguindo reconhecer a esséncia do individuo apenas por meio de um simples olhar. O
texto inicia-se com esse narrador relatando detalhadamente os varios tipos de pessoas que
caminham, de frente ao D- Coffee-House, em uma movimentada rua de Londres.
Inicialmente, apenas aspectos gerais da turba séo relatados: “At first my observations took an
abstract and generalizing turn. | looked at the passengers in masses, and thought of them in

their aggregate relations.”*

(POE, 1984, p. 475-476), para, logo em seguida, aprofundar-se
num exame mais rigoroso, “Soon, however, | descend to details, and regarded with minute
interest the innumerable varieties of figure, dress, air, gait, visage, and expression of
countenance.” ** (POE, 1984, p. 476).

Segue-se uma longa descri¢do dos minuciosos tragos particulares e banais que
distinguem as varias espécies de seres humanos: comerciantes, com sobrancelhas vincadas e

olhar impaciente; funcionarios com labios arrogantes; jogadores em coletes de veludo e lenco

*2 E, como as sombras da segunda noite caissem, senti-me fatigado de morte e, parando bem defronte do
vagabundo, encarei-o fixamente. Ele ndo deu atengdo, mas continuou seu solene passeio, enquanto eu, cessando
de acompanha-lo, permanecia absorto em contemplacéo.

— Este velho — disse eu por fim — é o tipo e o génio do crime profundo. Recusa estar s6. E o homem da
multidao. Seria vao segui-lo, pois nada mais saberei dele, nem de seus atos. O pior coragdo do mundo é um livro
mais espesso do que o Hortulus Animae, e talvez seja apenas uma das grandes misericordias de Deus o fato de
que er lasst sich nicht lesen. (POE, 1965, p.400, grifo do autor).

* A principio minhas observacdes tomaram um jeito abstrato e generalizador. Olhava 0s passantes em massa e
neles pensava em funcéo de suas relagBes gregarias. (POE, 1965, p. 392).
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ao pescoco; alem de mendigos, bébados, e outros. Desse modo, o narrador, mediante sua
analise, agrupa os varios individuos observados na multidao, de acordo com as caracteristicas
que os une, deixando evidente sua elevada capacidade de interpretar pessoas, permanecendo,
entretanto, um fator atenuante e que contribuird para a ambiguidade da narrativa: da mesma
forma que em The oval portrait, o narrador de The man of the crowd também se encontra em
estado de convalescéncia, e, portanto, ndo se pode considerar que esteja na plenitude de suas
faculdades mentais.

Algum tempo depois, no prosseguimento do conto, ao anoitecer, a atmosfera
gerada pela iluminacdo da rua por meio dos lampiBes a gas produz uma mudanca no estado de
espirito do narrador. Sensacdo essa reverberante e analoga, novamente, a The oval portrait,
qguando o protagonista, ao alterar a posicdo do candelabro, ird possibilitar que o efeito das
luzes, ironicamente, introduza no conto — como se vera — a “fenomenologia meta-empirica”
(FURTADO, 1980):

The wild effects of the lights enchained me to an examination of individual
faces; and although the rapidity with which the world of light flitted before
the window prevented me from casting more than a glance upon each
visage, still it seemed that, in my then particular mental state, I could
frequently read, even in that brief interval of a glance, the history of long
years.” (POE, 1984, p. 478)

Olhando o rosto de cada transeunte, a investigacdo do personagem atinge o
mais alto nivel da individualidade. E através da face que o ser humano torna-se realmente um
individuo, uma pessoa unica, diferenciando-se dos demais, ainda que inserido em uma vasta
multiddo. Por esse motivo, cada ser observado, tem registrado em seu semblante, sua prépria
historia; e, até num pequeno instante, o observador consegue captar as especificidades de cada
um deles.

Nesse momento, praticamente na metade do conto, um acontecimento

inesperado ira alterar bruscamente o discurso narrativo realizado até entéo:

[...] suddenly there came into view a countenance [...] which at once
arrested and absorbed my whole attention, on account of the absolute

* Em breve, porém, desci a pormenores e examinei com minudente interesse as inlimeras variedades de figura,
roupa, ar, andar, rosto e expressao fisiondmica. (POE, 1965, p. 392-393).

** Os estranhos efeitos da luz obrigaram-me a um exame das faces individuais, e, embora a rapidez com que
aquela profusdo de luz fugia diante da janela me impedisse de vislumbrar mais de um rosto, parecia-me que, no
meu particular estado mental de entdo, podia frequentemente ler, mesmo naquele breve intervalo de um olhar, a
histéria de longos anos. (POE, 1965, p. 395).
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idiosyncrasy of its expression. Any thing even remotely resembling that
expression | had never seen before. [...] As | endeavored, during the brief
minute of my original survey, to form some analysis of the meaning
conveyed, there arose confusedly and paradoxically within my mind, the
ideas of vast mental power, of caution, of penuriousness, of avarice, of
coolness, of malice, of blood-thirstiness, of triumph, of merriment, of
excessive terror, of intense - of supreme despair. | felt singularly aroused,

startled, fascinated. ‘How wild history’, I said to myself, ‘is written within
that bosom!’ [...]"® (POE, 1984, p. 478)

Ha o surgimento de um velho, com um semblante misterioso, contendo em si,
paradoxalmente — num Unico ser — as mais diferentes personalidades humanas. Tal fato causa
extrema perturbacdo na mente do narrador e sua lucidez acaba por ceder aos enigmas
impressos na face do velho.

Termina assim a descritiva primeira parte do conto composta por uma estrutura
que caminha do geral — a multiddo como um todo — para o especifico, a face de cada
individuo. Essa gradacgdo, do abrangente ao singular, cria a sensagao de que, do mesmo modo
que o velho faz parte da multiddo, esta se faz presente, por inteiro, no amago daquele ser
idoso. Pode-se considerar que a massa, descrita com uma visdo distante num primeiro
momento, afunila-se e, densamente, se instala na esséncia do homem da multiddo, criando um
ser improvavel que contém, na integra, 0os mistérios da humanidade.

Permanece, até esse episddio, um total equilibrio na narrativa com todos seus
elementos indicando certa dire¢do, quando subitamente ha a irrupcdo de algo extraordinario.
Torna-se evidente, neste trecho, a profunda semelhanca entre os contos The man of the crowd
e The oval portrait, apesar de possuirem temas diferentes. O efeito causado pela fisionomia
do velho equivale perfeitamente a impressdo produzida pelo quadro da jovem. Os narradores
de ambos os contos deparam-se, de maneira inesperada, com um evento que subverte
totalmente a harmonia que dominava até aquele instante, exigindo, por isso, um novo
movimento no discurso narrativo.

Somente com o0 aparecimento desse novo personagem é que a narrativa comeca

a apresentar elementos que podem situa-la no fantastico. Até esse momento o conto possuia

%8 [...] de stbito, surgiu-me & vista uma fisionomia (de um velho decrépito, de uns sessenta e cinco ou setenta
anos de idade), uma fisionomia que imediatamente deteve e absorveu toda a minha atengdo, por causa da
absoluta peculiaridade de sua expressdo. Jamais eu vira qualquer coisa de semelhante a essa expressdo, mesmo
remotamente. [...] Como tentasse, durante o breve minuto do primeiro relance de vista formar uma analise
qualquer de seu significado oculto, despertaram-se-me, confusa e paradoxalmente, no cérebro as ideias de vasto
poder mental, de cautela, de sordidez, de avareza, de frieza, de malicia, de sede de sangue, de triunfo, de alegria,
de excessivo terror, de intenso e supremo desespero. Senti-me singularmente despertado, empolgado, fascinado.
“Que estranha historia ndo estara escrita naquele peito!” [...] (POE, 1965, p. 395).
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uma disposicédo totalmente realista. Mas apenas com o breve paragrafo — citado anteriormente
— Poe ja consegue introduzir, de chofre, certa hesitacdo no texto. Buscando decifrar aquele ser
extraordinario, o narrador abandona sua posicdo estatica de observador no Café D... e parte
em uma investigacdo ao velho, iniciando o segundo momento do conto. Ha, além disso, uma
modificagdo no espago da narrativa. Em toda a primeira metade do texto, o narrador encontra-
se em um ambiente fechado, no interior do hotel, trazendo uma sensagéo de pleno controle
das acbes, bem como, de protecdo, permitindo, por essa razdo, promover livremente sua
contemplacdo da multiddo nessa zona de seguranca. Porém a irrupcdo da “fenomenologia
meta-empirica” (FURTADO, 1980), representada pelo velho, vem trazer-lhe um sentimento
de assombro, um desafio a sua racionalidade, impelindo-o — por ter sido caracterizado como
um individuo culto, de saber diferenciado — a ndo aceitar a auséncia de ldgica da situacao
apresentada. Demanda-se, entdo, um esclarecimento para seus sentimentos contraditérios,
fazendo-o partir do conforto do hotel para enfrentar o espaco aberto, as ruas londrinas: uma
zona de inseguranga. Novamente, essa mudanga no discurso narrativo, estabelece analogia ao
conto The oval portrait. Ambos os personagens observadores de cada conto percebem a
necessidade de decifracdo do enigma experimentado, e as narrativas adquirem um novo
impulso: a leitura do livro dos quadros, com sua reproducdo direta no discurso narrativo em
The oval portrait; e, em The man of the crowd, uma persegui¢cdo que funciona como uma
tentativa de leitura daquele ser misterioso — o velho.

A narrativa adquire movimento e acdo, e os locais em que o ancido se dirige,
ao buscar aglomeragdes de pessoas para se juntar, o narrador, ao seu encal¢o, 0s vai
descrevendo. Cria-se, dessa maneira, uma imagem quase labirintica da cidade de Londres. Da
avenida movimentada do Café D., passando por uma praca, uma feira, um teatro, um bairro
pobre, uma taverna e no retorno, ao amanhecer, a rua inicial, o itinerario do velho parece
como um ciclo a se repetir de forma continua e ininterrupta, sem fim. Tem-se ai a impressao
de que seu caminhar continuara indefinidamente, por um tempo, talvez, eterno, inserindo-o,
de forma plena, na concep¢do da ‘“fenomenologia meta-empirica” (FURTADO, 1980) —
conforme abordado no capitulo 2.5. Questionamentos —, pois, ainda que ndo integralmente
sobrenatural, a atitude, o semblante e toda a atmosfera enigmatica produzida pelo velho,
torna-se algo que, segundo Furtado (1980, p. 20), “[...] esta para além do que é verificavel ou
cognoscivel a partir da experiéncia, tanto por intermédio dos sentidos ou das potencialidades
cognitivas da mente humana [...]”. E exatamente esse 0 processo realizado no conto,
determinando, desse modo, o ins6lito como sua tematica dominante. Apesar do perspicaz

senso de analise do narrador, como demonstrado no inicio do conto, ao acompanhar de perto
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por quase dois dias seguidos e procurando, empiricamente, a partir da observacdo, da
experiéncia e do uso de seus sentidos — embora debilitados —, compreender o misterioso
semblante velho, mesmo assim ndo é possivel concluir, com sucesso, a investigacdo. O
narrador sente-se extenuado e decide tentar um ultimo recurso: abandonar sua posicdo de
perseguidor, parar em frente ao velho e encara-lo. Mas nada acontece, o protagonista continua
seu curso sem perceber a presenca do narrador. Atinge-se ai justamente no epilogo do conto a
seguinte concluséo: o velho é o homem da multiddo e nada se pode saber sobre ele; trata-se de
alguém que néo se deixa ler, um ser incognoscivel e inverificavel, existente apenas através da
“ruptura mutua e contraditéria entre o racional e irracional” (BESSIERE, 1974): o fantastico.

Novamente, como nos contos anteriores, percebe-se a delicada dependéncia
entre o desenlace e o restante do discurso narrativo, principalmente entre suas duas metades: a
primeira, mais descritiva, empirica, e a segunda, com mais acdo e mais meta-empirica. Pois
esses elementos encadeados conseguem elevar a um alto grau a ambiguidade e o duplo
sentido presente na figura do protagonista, o homem da multiddo: aquele que deseja
permanentemente permanecer junto ao povo, bem como, contém dentro de si, em Seu
semblante, toda a humanidade. Ha um contraste entre o velho — que representa algo continuo,
a eternidade — e as multid6es que ele acompanha, as quais sempre se dissipam, oscilam entre
0 nada, o tudo e, novamente, o nada. Apenas 0 homem da multiddo mantém seu ritmo
incessante, visto que é introduzido na narrativa e despede-se desta em plena caminhada,
sugerindo um ser que se movimenta perpetuamente. A partir de seu aparecimento — a metade
do conto — ha uma subversdo do equilibrio inicial do texto e uma elevacdo gradual da tensao
até o ponto culminante representado pelo desfecho, e permanecendo nesse apice com o subito
término do discurso narrativo.

Talvez o final de The man of the crowd ndo seja tdo impactante como os finais
de The black cat e The oval portrait, todavia, seu epilogo consegue, da mesma forma,
estabelecer a ambiguidade caracteristica dos anteriores. Termina o texto e ndo se pode afirmar
qual a real esséncia do homem da multiddo. Nao obstante o elemento sobrenatural ndo esteja
totalmente evidente — pois se pode alegar que o velho é apenas um louco com uma capacidade
fisica excepcional —, ha algo, entretanto, que, da mesma forma, como visto, desafia a l6gica e
a razao.

Além disso, Poe viveu no nascedouro da civilizacdo moderna, quando as
grandes metropoles passavam por um intenso crescimento populacional. A relagdo entre o
homem e essa nova sociedade foi também o que ele procurou relatar neste conto. Apesar de as

cidades tornarem-se cada vez mais infestadas de pessoas, o individuo, por outro lado, sente-
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se, na mesma proporc¢do, um ser mais solitario. Tem-se apenas uma massa de seres humanos
que se movem sem destino. N&o ha interacdo; esse imenso volume de pessoas ndo permite e
impede socializacdo. Analogamente ao soneto “A une Passante”, em que Baudelaire narra o
breve encontro do poeta e sua possivel amada; tudo ocorre num pequeno intervalo de tempo,
durando o instante de uma troca de olhares; ndo € possivel estabelecer aproximacdo, e,
segundo Walter Benjamin (1975, p. 49), “[...] o processo [desse poema] depende da massa,
assim como depende do vento a marcha de um veleiro.” De modo semelhante ao conto de
Poe, somente tendo como cenario essa nova sociedade crescente € que se torna possivel
conceber seu texto e o de Baudelaire. Em contrapartida, e contradizendo-se, essa mesma
multiddo metropolitana que traz soliddo ao individuo, cria, outrossim, a impossibilidade de se
estar sozinho, impede-o de permanecer isolado e ter uma vida privada. Ao homem moderno
ndo Ihe é mais permitido afastar-se do convivio em sociedade; sempre, a todo 0 momento, ele
estara indiferentemente acompanhado. E o que revela a epigrafe que precede o conto: “Ce
grand malheur, de ne pouvoir étre seul. - La Bruyére™*’ (POE, 1984, p. 475). Esse paradoxo é
representado pelo velho — o homem da multiddo — que busca, incansavelmente, estar nas
aglomeracdes; ele quer, a qualquer custo, misturar-se nas turbas que vagam na capital inglesa;
ele se recusa estar sozinho. Mas, agindo conforme essa mesma multiddo, ele — como o livro
germanico citado no inicio do conto que ndo se deixa ler — ndo permite qualquer tentativa de
interacdo. O homem da multiddo, metafora da civilizacdo urbana, satisfaz-se somente na
contradicao de estar s6 e, a0 mesmo tempo, acompanhado.

Direcionando a analise para outro conto constante do corpus, verifica-se que
em William Wilson ha novamente a utilizacdo do recurso de construcdo do texto artistico a
partir de seu desenlace. Por isso, quase nas ultimas linhas do conto, surge o trecho de tensdo

mais elevada do conto:

A large mirror, — so at first it seemed to me in my confusion — now stood
where none had been perceptible before; and as | stepped up to it in
extremity of terror, mine own image, but with features all pale and dabbled
in blood, advanced to meet me with a feeble and tottering gait.

Thus it appeared, | say, but was not. It was my antagonist — it was Wilson,
who then stood before me in the agonies of his dissolution. His mask and
cloak lay, where he had thrown them, upon the floor. Not a thread in all his
raiment — not a line in all the marked and singular lineaments of his face

*" E uma grande desgraca ndo poder estar s6. (POE, 1965, p. 392).
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which was not, even in the most absolute identity, mine own!*® (POE, 1984,
p. 641, grifo do autor).

Aparentemente, o protagonista por fim encara seu duplo, aquele terrivel ser que
0 acompanhou por quase toda sua vida, interferindo nos momentos mais cruciais. Porém,
através da maneira pela qual o todo discurso narrativo € estruturado, em especial o epilogo
citado acima, Poe consegue finalizar o conto mantendo incerta até a prépria existéncia fisica
do duplo.

Para atingir esse episodio derradeiro, esse confronto surpreendente entre o
protagonista e sua copia, Poe percebeu a necessidade de expor toda a histéria desses dois
personagens, a fim de ir demonstrando, pouco a pouco, a progressdo do aumento de tenséo
desse relacionamento, até o alcance de seu maximo grau. Assim, 0 conto inicia-se com o
narrador — William Wilson — em um momento decisivo de sua vida, em uma instancia
narrativa imediatamente posterior ao final transcrito acima, aguardando a chegada da morte e
pretendendo fazer um relato de tudo o que Ihe aconteceu até ali, como em uma confissdo ou
uma pseudo-autobiografia. Ha, logo em seguida, uma analepse, de grande alcance e
amplitude, que retorna a historia a infancia de William Wilson, de forma idéntica ao inicio do
conto The black cat. Observa-se que, desde esse periodo, o protagonista ja possui uma indole
com tendéncia a perversidade e que o levara a abandonar casa paterna.

Em seguida h&a um longo relato — quase um terco da narrativa — de seu periodo
de educacdo escolar infantil: “My earliest recollections of a school-life, are connected with a
large, rambling, Elizabethan house, in a misty-looking village of England [...]”*® (POE, 1984,
p. 627). A detalhada e demorada descricdo do colégio ja traz, ainda, ao conto uma atmosfera

gotica:

[...] the lateral branches were innumerable — inconceivable — and so
returning in upon themselves, that our most exact ideas in regard to the
whole mansion were not very far different from those with which we
pondered upon infinity. [...] The school-room was the largest in the house

*8 Um grande espelho — assim a principio me pareceu na confusio em que me achava — erguia-se agora ali, onde
nada fora visto antes, e como eu caminhasse para ele, no auge do terror, minha propria imagem, mas com as
feicBes lividas e manchadas de sangue, adiantava-se ao meu encontro, com um andar fraco e cambaleante.

Assim parecida, digo eu, mas ndo era. Era meu adversario, era Wilson que entao se erguia diante de mim, nos
estertores de sua agonia. Sua mascara e sua capa jaziam ali no chdo, onde ele as havia langado. Nem um fio em
todo o seu vestuario, nem uma linha em todas as acentuadas e singulares feigdes de seu rosto que nao fossem,
mesmo na mais absoluta identidade, os meus proprios! (POE, 1965, p. 273, grifo do autor).

*9 “Minhas mais remotas recordagdes da vida escolar estdo ligadas a uma grande casa de estilo isabelino, numa
nevoenta aldeia da Inglaterra [...]” (POE, 1965, p. 259).
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[...]. It was very long, narrow, and dismally low, with pointed Gothic
windows and a ceiling of oak.” (POE, 1984, p. 628).

De certa forma, recupera-se neste excerto aquele ambiente delineado no ensaio
Philosophy of furniture, criando uma condicdo propicia para a introducdo de algo meta-
empirico a diegese.

Também ndo é sem proposito que Poe dedica um nimero tao grande de linhas
a esse episodio da vida do protagonista. Atento as mudangas de seu contexto histérico, Poe
compreendeu, como outros autores, que a educacdo, o aprendizado, era 0 modo mais eficiente
para o individuo desenvolver-se, moldar seu carater, sua moral, e aperfeicoar-se. Ha
realmente nessa época, ja desde o século XVIII, via influéncia de uma filosofia iluminista, um
intenso debate sobre um projeto pedagdgico orientado a infancia e juventude, a fim de se
obter o aprimoramento do ser humano. Via-se esse periodo transitorio da vida humana como
seu momento de maior debilidade. A infancia era, na opinido de J. Marie Gagnebin (1997, p.
91), um “[...] territdrio perigoso das paixdes, do pecado e do erro, zona escura sem o0s
caminhos que tragas as palavras e que ilumina a razéo [...]”.

E possivel identificar, por meio dos trechos citados anteriormente, que o
protagonista de William Wilson ndo somente ndo foge a essa regra, como sua infancia é
marcada com caprichos, mau comportamento e delitos, em seu mais alto grau, possuindo um
temperamento natural para iniquidade. O periodo de permanéncia do protagonista em uma
instituicdo escolar serd fundamental, portanto, para os episddios que se seguirdo, pois somente
mediante um processo de formacdo podera haver redencdo para William Wilson. E, entdo,
justamente neste contexto — na escola — que ha o surgimento de um novo personagem. Um
personagem que, em Varios aspectos, se assemelha ao protagonista: “The same name! the
same contour of person! The same day of arrival at the academy! And then his dogged and
meaningless imitation of my gait, my voice, my habits, and my manner!”™* (POE, 1984, p.
634). Trata-se de um duplo, um personagem gue € uma cépia quase exata do protagonista, e,
como bem esclarece Charles Kiefer (1995, p. 35, grifo do autor), trata-se daquilo que ha de

mais temivel no universo fantastico:

%01...] as subdivisdes laterais eram inimeras — inconcebiveis — e tio cheias de voltas e reviravoltas que as nossas
ideias mais exatas a respeito da casa inteira ndo eram mui diversas daquelas com que imaginavamos o infinito.
[...] A sala de aulas era a mais vasta da casa [...]. Era muito comprida, estreita e sombriamente baixa, com janelas
em ogiva e o forro de carvalho. (POE, 1965, p. 260).



81

Dentre as infinitas coisas pavorosas — espectros vagando por pantanos
borbulhantes, sangue escorrendo de crucifixos em missas negras, castelos
mal-assombrados; casas milenares cobertas de musgo e espanto a fitar-nos
com o rancoroso olhar dos postigos entreabertos, cadaveres insepultos
passeando por ruelas sombrias —, dentre as infinitas coisas pavorosas,
imaginemos a mais pavorosa, porque a mais prosaica: o Doppelganger, o
duplo da antiga tradicdo, o inconcebivel e abominavel Outro-igual-ao-
Mesmo.

Anteriormente, no texto, ja ha, na figura do diretor do colégio, um indicativo,
ou sinal, que antecipa o aparecimento do duplo e a contradicdo que existird entre esses

personagens.

Of this church the principal of our school was pastor. With how deep a spirit
of wonder and perplexity was | wont to regard him from our remote pew in
the gallery, as, with step solemn and slow, he ascended the pulpit! This
reverend man, with countenance so demurely benign, with robes so glossy
and so clerically flowing, with wig so minutely powdered, so rigid and so
vast, — could this be he who, of late, with sour visage, and in snuffy
habiliments, administered, ferule in hand, the Draconian Laws of the
academy? Oh, gigantic paradox, too utterly monstrous for solution! *? (POE,
1984, p. 627)

Assim, o reverendo Dr. Bransby, o diretor do colégio e, a0 mesmo tempo,
pastor da igreja, assume personalidades radicalmente diferentes — inclusive exteriorizadas em
suas vestimentas — dependendo da circunstancia ou ocasido em que ele se encontra envolvido,
porém de maneira tdo divergente e contraditoria que se torna um paradoxo para o narrador,
desafiando a racionalidade, como o préprio efeito fantastico. Até o trecho citado acima o
duplo ainda ndo fizera sua aparicdo no conto. Poe, com isso, ja traz os primeiros indicios de
que algo anormal esta para acontecer, direcionando levemente o discurso narrativo em direcédo
a sua unidade de efeito.

Apesar das grandes similaridades, ha alguns aspectos que diferenciam os dois
William Wilson e que ndo permitem uma total coincidéncia entre ambos. Fisicamente, o

duplo possui “[...] a weakness in the faucial or guttural organs, which precluded him from

*1 O mesmo nome! Os mesmos tracos pessoais! O mesmo dia de chegada ao colégio! E, depois, sua obstinada e
incompreensivel imitagdo de meu andar, de minha voz, de meus costumes, de meus gestos! (POE, 1965, p. 266).
520 pastor dessa igreja era o diretor de nossa escola. Com que profundo sentimento de maravilha e perplexidade
tinha eu o costume de contempla-lo de nosso distante banco na tribuna, quando, com passo solene e vagaroso,
subia ele ao pulpito! Aquele personagem venerando, com seu rosto tdo modestamente benigno, com trajes tao
lustrosos e tdo clericalmente flutuantes, com sua cabeleira tdo cuidadosamente empoada, tdo tesa e tdo vasta,
poderia ser 0 mesmo que, ainda ha pouco, de rosto azedo e roupas manchadas de rapé, fazia executar, de
palmatoria em punho, as draconianas leis do colégio? Oh gigantesco paradoxo, por demais monstruoso para ser
resolvido! (POE, 1965, p. 259-260).
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raising his voice at any time above a very low whisper.”>® (POE, 1984, p. 631, grifo do autor).
E, ademais, sua indole é oposta a do protagonista — enquanto o original é infame, a cdpia €
dotada de bom senso e sensatez — e, em varios momentos no colégio, ha confrontos entre
ambos, sempre com o duplo procurando proteger, aconselhar e corrigir as acées do William

Wilson original.

I have already more than once spoken of the disgusting air of patronage
which he [0 duplo] assumed toward me, and his frequent officious
interference with my will. This interference often took the ungracious
character of advice; [...] Yet, at this distant day, let me do him the simple
justice to acknowledge that | can recall no occasion when the suggestions of
my rival were on the side of those errors or follies so usual to his immature
age and seeming inexperience; that his moral sense, at least, if not his
general talents and worldly wisdom, was far keener than my own; and that I
might, to-day, have been a better and thus happier man, had | less
frequently rejected the counsels embodied in those meaning whispers
[...]"* (POE, 1984, p. 632, grifo nosso)

Por essas caracteristicas — 0s sussurros e os conselhos —, pode-se considerar
que o duplo estaria representando uma personificagdo da consciéncia do protagonista,
surgindo exatamente no momento em que este inicia seu processo educativo e seus desejos,
paixdes e impulsos naturais comegam a ser controlados. Durante a infancia William Wilson
era livre para agir segundo sua propria vontade, ndo havia conhecido até aquele momento as
regras sociais que permitem ao individuo um convivio em sociedade. Entretanto, no colégio,
através dos ensinamentos de seus professores, surge esse murmdario em seus pensamentos,
algo que tentara lapidar suas a¢des buscando o aprimoramento de seu carater. Mas a indole de
William Wilson é tdo perversa que ele acaba por exteriorizar, na forma de um novo
personagem, essa disposi¢cdo contraria a sua tendéncia inata, criando, por isso, seu duplo, que
personifica sua propria consciéncia. Isso fica ainda mais claro quando se observa a epigrafe
que inicia o conto: “What say of it? What say CONSCIENCE grim, That spectre in my

%% «“uma deficiéncia nos orgéos faciais ou guturais que o impedia de elevar a voz, em qualquer ocasifio, acima de

um sussurro muito baixo.” (POE, 1965, p. 263, grifo do autor).

> J& falei, mais de uma vez, do desagradavel ar de protecdo que ele [0 duplo] assumia para comigo e de sua
frequente intromissdo oficiosa na minha vontade. Essa interferéncia tomava, muitas vezes, o carater
desagradavel dum conselho; [...] Entretanto, naquela época ja tao distante, quero fazer-lhe a simples justica de
reconhecer que ndo me recordo dum s6 caso em que as sugestdes de meu rival tivessem participado daqueles
erros ou loucuras tdo comuns na sua idade, ainda carente de maturidade e de experiéncia; seu senso de moral,
pelo menos, se ndo seu talento geral e critério mundano, era bem mais agudo do que o meu, e eu poderia, hoje,
ter sido um homem melhor e, portanto, mais feliz, se ndo tivesse tdo frequentemente rejeitado os conselhos
inclusos naqueles significativos sussurros [...] (POE, 1965, p. 264 — 265, grifo nosso).
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path?>® (POE, 1984, p. 626). O duplo ira funcionar, portanto, como um meio de formacéo do
protagonista, um auto-aperfeicoamento, direcionando seus atos, rumo a um grau de
perfectibilidade e moral elevada, dialogando, dessa forma, com o Bildungsroman — romance
de formacdo —, categoria literéria iniciada pelo romance Os anos de aprendizagem de Wilhelm
Meister, de Goethe.

Entretanto em nenhum momento h4 evidéncias textuais que possam comprovar
a existéncia real do duplo no universo da narrativa: “But, in truth, 1 had no reason to believe
that [...] this similarity had ever made a subject of comment, or even observed at all by our

schoolfellows.”>®

(POE, 1984, p. 631-632). Com esse breve comentario juntamente com o
restante do conto, até esse ponto, Poe consegue sugerir que esse Novo personagem misterioso
talvez possa ser somente uma imaginacdo exacerbada do protagonista. Os momentos de
interacdo do duplo com outros personagens por meio de dialogos permanecem obscuros, pois
o0 retorno da conversacgdo € sempre dirigido ao protagonista, sugerindo que sua cépia ndo se
encontra, fisicamente, na cena. O conto permanece nessa ambiguidade, sem permitir
estabelecer sua verdadeira natureza, se originaria de uma “fenomenologia empirica ou meta-
empirica” (FURTADO, 1980); sendo que o proprio protagonista acredita ser esse seu novo
colega de escola apenas outro individuo qualquer. Ndo se sabe se o duplo é um sonho,
loucura, uma alegoria ou se realmente esse personagem existe na narrativa: imprecisio essa
que levara o conto ao reino do fantastico.

Além disso, retornando a analogia com o Bildungsroman, pode-se também
estabelecer um paralelo do duplo com a figura do preceptor, aquele individuo responsavel por
acompanhar intimamente seu pupilo dando-lhe, a todo 0 momento, instru¢cées sobre como
proceder nos meandros da vida. H& semelhancas com os mentores da Sociedade da Torre de
Os anos de aprendizagem de Wilhelm Meister, os quais surgem, em alguns momentos cruciais
da vida do protagonista, para orientar suas agoes.

Na sequéncia do conto, apds varios confrontos no colégio, ha um encontro
decisivo no qual o William Wilson original se depara com seu duplo adormecido, examina-o
minuciosamente, e acaba por identificar, horrorizado, a extrema e total semelhanga entre eles,
até aquele instante menosprezada. Novamente aqui, como em The oval portrait e The man of
the crowd, a fenomenologia meta-empirica € introduzida por meio de um jogo de luz e

sombras:

> Que dira ela? Que dira a horrenda Consciéncia, aquele espectro no meu caminho? (POE, 1965, p. 258).
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Close curtains were around it [the bed], which, in the prosecution of my
plan, I slowly and quietly withdrew, when the bright rays fell vividly upon
the sleeper, and my eyes at the same moment, upon his countenance. |
looked; — and a numbness, an iciness of feeling instantly pervaded my
frame.>” (POE, 1984, p. 633, grifo nosso)

Em virtude desse confronto insolito, o protagonista decide abandonar o
instituto escolar, percebendo, talvez inconscientemente, 0 perigo que seu temperamento
natural estaria correndo. Apds essa fuga, ha, entdo, a narracdo de trés episodios fundamentais
para a tentativa de formacdo do protagonista, nos quais os dois personagens centrais
novamente se defrontardo, e que também servira para elevar, ainda mais, a ambiguidade da
dicotomia racional/irracional.

No primeiro deles, apds anos da fuga do colégio e livre do encal¢o de sua
consciéncia (o duplo), William Wilson entrega-se aos prazeres da bebida, “[...] and there were
not wanting other and perhaps more dangerous seductions; [...]”*® (POE, 1984, p. 634). Certo
dia, quase no auge de sua loucura, William Wilson convida sua trupe para um festim: “We
met at a late hour of the night; for our debaucheries were to be faithfully protracted until

5959

morning.” (POE, 1984, p. 634). Mas, no momento em que as perversdes do protagonista

estdo atingindo um patamar inigualavel, ha o reaparecimento do duplo:

Madly flushed with cards and intoxication, [...] my attention was suddenly
diverted by the violent [...] unclosing of the door of the apartment, and the
eager voice of a servant from without. He said that some person, apparently
in great haste, demanded to speak with me in the hall.

[...] As | put my foot over the threshold, | became aware of the figure of a
youth about my own height, and habited in a white kerseymere morning
frock, cut in the novel fashion of the one I myself wore at the moment. [...]
he strode hurriedly up to me, and seizing me by the arm with a gesture of
petulant impatience, whispered the words “William Wilson” in my ear.

I grew perfectly sober in an instant.® (POE, 1984, p. 634-635).

% Mas, na verdade, ndo tinha eu razdo de acreditar que [...] essa similaridade tivesse sido, alguma vez, assunto de
comentarios, ou mesmo fosse observada de algum modo pelos nossos colegas. (POE, 1965, p. 264).

> Cortinados fechados a rodeavam [a cama]; prosseguindo em meu plano, abri-os devagar e quietamente, caindo
entdo sobre o adormecido, em cheio, os raios brilhantes de luz, ao mesmo tempo que meus olhos sobre seu
rosto. Olhei, e um calafrio, uma sensacdo enregelante no mesmo momento me atravessou meu corpo. (POE,
1965, p. 266, grifo nosso)

%81...] e ndo haviam sido esquecidas outras e talvez mais perigosas seducdes; [...] (POE, 1965, p. 266 — 267).

%9 Encontramo-nos a horas tardias da noite, pois nossas orgias deviam prolongar-se, religiosamente, até a manha.
(POE, 1965, p. 266).

% |_oucamente excitado pelo jogo e pela bebida, [...] minha ateng&o foi subitamente desviada pelo abrir-se da
porta do aposento [...] e pela voz apressada de um criado & fora. Disse ele que alguém, aparentemente com
grande pressa, queria falar comigo no vestibulo.
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H&, em Os anos de aprendizagem de Wilhem Meister, uma cena que estabelece

estreita similaridade com o acontecimento relatado acima:

Na estalagem, ja encontraram tudo preparado no quarto de Wilhelm para
recebé-los [os amigos de Wilhelm]: as cadeiras estavam dispostas para a
leitura e a mesa colocada no centro, sobre a qual haviam reservado lugar
para a poncheira.

[...] e como j& haviam esvaziado a segunda poncheira e se aproximava a
meia-noite, Laertes manifestou solenemente que doravante ndo haveria
ninguém mais digno de levar aos labios aqueles copos e, ante tal afirmagéo,
arremessou o seu pela janela contra a rua. (GOETHE, 2006, p. 130-131).

No romance ndo ha o aparecimento de um duplo, mas, assim mesmo, a
consciéncia de Wilhelm castiga-o pelos excessos cometidos durante a noite, demonstrando
gue Goethe (2006, p. 132), pelo menos nessa obra, preferiu conserva-la no universo do real:

[...] e nada poderia comparar-se a desagradavel sensacdo que experimentou
na manh& seguinte ao abrir os olhos e contemplar com um olhar sombrio o0s
estragos do dia anterior, a sujeira e os péssimos resultados obtidos por uma
engenhosa, animada e bem intencionada obra poética.

Esse episodio, em William Wilson, vem demonstrar claramente que sua
formacdo — nessa sua nova situacdo atual, longe do colégio — encontra-se agora guiada
mediante um aprendizado orientado por uma educacdo através do erro, que € mais uma das
caracteristicas do Bildungsroman. S6 houve o aparecimento do duplo apds os atos imorais ja
estarem irremediavelmente consumados. E, no apogeu dessa sequéncia de equivocos, surge a
consciéncia de William Wilson, corporificada, para alertd-lo sobre sua conduta impropria,
como uma forma de impedi-lo a repetir estas mesmas a¢fes num momento futuro. Ao invés
de permanecer a todo instante, passo a passo, dirigindo a vida de William Wilson, seu duplo
deixa-o independente, livre para tomar suas proprias decisdes, para, somente em ocasifes
imprescindiveis, interferir em seu destino. Todavia, a maneira inesperada de como o duplo faz

sua intromissdo, sua aparéncia: “[...] a youth about my own height, and habited in a white

[...] Ao transpor os batentes, distingui 0 vulto de um jovem mais ou menos de minha prépria altura, vestido com
um quimono matinal de casimira branca, cortado a moda nova do mesmo que trajava no momento. [...] ele
precipitou-se para mim, e, agarrando-me o braco com um gesto de petulante impaciéncia, sussurrou ao meu
ouvido as palavras: “William Wilson!”. Em um segundo minha embriaguez se desvaneceu. (POE, 1965, p. 267).
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kerseymere morning frock, cut in the novel fashion of the one I myself wore at the moment.”®*
(POE, 1984, p. 635), bem como o alterado estado de raciocinio do protagonista em virtude de
sua embriaguez, traz a tona novamente a incerteza sobre a verdadeira existéncia desse
personagem misterioso. Apesar de todos os antecedentes da infancia entre os dois
personagens, 0 protagonista ndo consegue compreender que 0 jovem visitante é na realidade
seu antigo companheiro de escola e que se trata de um ser que é uma cépia perfeita de sua
propria personalidade.

A seguir, no segundo acontecimento fundamental da vida do protagonista, apos
um intersticio marcado por novos abusos — “Let it suffice, that among spendthrifts | out-
Heroded Herod, and that, giving name to a multitude of novel follies, | added no brief
appendix to the long catalogue of vices then usual in the most dissolute university of
Europe.”® (POE, 1984, p. 636) — novamente encontra-se ele cometendo mais uma de suas
extravagancias: apossar-se, através do jogo e de maneira minuciosamente calculada, elevadas
somas de um nobre, um camarada da universidade. Mas no &pice da execucdo do plano,
quando a vitima, apresentada como imensamente rica, j& havia quadruplicado sua divida e
comeca a indicar sinais de extremo desespero, por conta de uma total ruina, evidencia-se uma

alteracdo na conduta de William Wilson:

What now might have been my conduct it is difficult to say. The pitiable
condition of my dupe had thrown an air of embarrassed gloom over all; and,
for some moments, a profound silence was maintained, during which I could
not help feeling my cheeks tingle with the many burning glances of scorn or
reproach cast upon me by the less abandoned of the party. I will even own
that an intolerable weight of anxiety was for a brief instant lifted from my
bosom by the sudden and extraordinary interruption which ensued. The
wide, heavy folding doors of the apartment were all at once thrown open, to
their full extent, with a vigorous and rushing impetuosity that extinguished,
as if by magic, every candle in the room. Their light, in dying, enable us to
perceive that a stranger had entered, about my own height, and closely
muffled in a cloak.®® (POE, 1984, p. 637, grifo nosso).

61 [...] um jovem mais ou menos de minha prépria altura, vestido com um quimono matinal de casimira branca,

cortado a moda nova do mesmo que trajava no momento. (POE, 1965, p. 267).

%2 Bastara dizer que, em dissipacdes, ultrapassei Herodes e que, dando nome a uma multiddo de novas loucuras,
acrescentei um apéndice nada curto ao longo catalogo dos vicios entdo habituais na mais dissoluta universidade
da Europa. (POE, 1965, p. 268).

% Qual podia ter sido entdo minha conduta é dificil dizer. A lastiméavel situagdo de minha vitima atirara sobre
tudo um ar de embaracosa tristeza. Durante alguns momentos, foi mantido um profundo siléncio, durante o qual
eu ndo podia deixar de sentir minhas faces formigarem sob os numerosos olhares queimantes de desprezo ou
reprovacdo que me langavam os menos empedernidos do grupo. Confessarei mesmo que um intoleravel peso de
angustia foi retirado por breves instantes de meu peito pela stbita e extraordinaria interrupcdo que se seguiu. Os
pesados e largos batentes da porta do aposento escancararam-se, duma s6 vez, com tdo vigorosa e impetuosa
violéncia que se apagaram, como por magica, todas as velas da sala. Ao morrerem as luzes, pudemos ainda
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H4, entdo, outra vez a irrupgdo do duplo, reaparecendo para revelar todas as
artimanhas que William Wilson utilizara para obter vantagens no jogo. “Abased, humbled to
the dust [...]”** (POE, 1984, p. 638) essa é a sensacao que experimenta o protagonista ante a
dendncia de seu duplo, permanecendo, mesmo assim, inerte e sem agdo. Mais uma vez, por
meio de uma educacao pelo erro, tenta-se corrigir as inconsequéncias de William Wilson e dar
continuidade a sua formacdo. Também, nesse episddio, a tensdo da ambiguidade da
“subversdo do real” (FURTADO, 1980, p. 19) € novamente elevada em mais alguns graus,
pois ressurge o questionamento se realmente houve a entrada do duplo na cena, ou se o
protagonista, em um sentimento de compaixao pelo companheiro de jogo, agora em completa
faléncia, acabara por assumir outra personalidade, revelando seus préprios trugques nas cartas,
criando uma atmosfera de contradi¢éo e incompatibilidade entre as duas ordens interpretativas
possiveis (BESSIERE, 1974): uma “fenomenologia empirica ou meta-empirica” (FURTADO,
1980). Ndo obstante, 0 auge desse episddio ambiguo ocorre apds a — talvez — saida do duplo,
quando o protagonista, recebendo seu casaco, é impelido a abandonar o local onde o jogo se
realizava e: “[...] it was with an astonishment nearly bordering upon terror, that | perceived
my own [cloak] already hanging on my arm [...] and that the one presented me was but its
exact counterpart in every, in even the minutest possible particular.”® (POE, 1984, p. 638-
639). Finalmente o protagonista reconhece no intruso seu rival dos velhos tempos de escola —
William Wilson — mas ainda ndo percebe que se trata de um duplo. Aqui Poe, apenas com o
detalhe da capa, consegue mais uma vez sugerir que ha algo estranho, que desafia as leis do
mundo natural e a Idgica da racionalidade humana.

Por fim, na continuidade do conto, depois de uma série de fugas e
perseguicBes, em Varios paises, culmina-se no episddio derradeiro — o epilogo —, no qual os
dois personagens irdo confrontar-se pela ultima vez. Oportunamente em um baile de méscaras
— intensificando mais uma vez a tematica do duplo —, quando William Wilson se encontra
prestes a cometer mais um de seus delitos — flertar com a esposa de um duque — ha o

reaparecimento do outro William Wilson. Mas desta vez, o original decide enfrenta-lo,

perceber que um estranho havia entrado, mais ou menos de minha altura e envolto apertadamente numa capa.
(POE, 1965, p. 269-270, grifo nosso).

* Envilecido, humilhado até o pé [...] (POE, 1965, p. 271).

% 1...] foi com um espanto quase limitrofe do terror que percebi minha prépria capa pendente ja de meu braco
[...] e da qual a outra que me apresentavam era apenas a reproducdo, em todos e até mesmo nos minimos
particulares possiveis. (POE, 1965, p. 271).
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arrastando-o para um duelo. Numa breve luta, o duplo é mortalmente ferido e, desta forma,

da-se a conclusdo do conto.

A large mirror, — so at first it seemed to me in my confusion — now stood
where none had been perceptible before; and as | stepped up to it in
extremity terror, mine own image, but with features all pale and dabbled in
blood, advanced to meet me with a feeble and tottering gait. [...]

It was Wilson; but he spoke no longer in a whisper, and | could have fancied
that | myself was speaking while he said:

“You have conquered, and | yield. Yet henceforward art thou also dead —
dead to the World, to Heaven, and to Hope! In me didst thou exist — and,
in my death, see by this image, which is thine own, how utterly thou hast
murdered thyself.”®® (POE, 1984, p. 641, grifo do autor).

Assim, via 0 método de construcdo as avessas, sO6 € permitido entender
claramente o inicio da narrativa — quando o protagonista informa aguardar a chegada da morte
e decide relatar as fatalidades que o conduziram até aquele instante — apds a leitura de seu
epilogo. Lendo-se as ultimas linhas do conto, o leitor é incitado a retornar ao inicio, reler as
frases iniciais, e dar-lhes uma nova interpretacédo, tornando-se, dessa forma, uma narrativa
circular, isto é: o inicio faz referéncia ao fim, e este invoca, novamente, o inicio. Através
desse desenlace fica em suspenso a real natureza do duplo, permanecendo uma 0posi¢do
excludente entre uma explicagdo racional ou irracional (BESSIERE, 1974). A narrativa
caminha, do inicio ao fim, em uma crescente ambiguidade, impossibilitando qualquer
interpretacao definitiva ao seu final.

Ademais, com esse desfecho, encerra-se, de forma tragica e sem sucesso, a
tentativa de formacao universal ou mesmo utilitarista do protagonista William Wilson que
sucumbe aos seus desejos primitivos sem adquirir o alto grau de perfectibilidade pretendido
no Bildungsroman. Da mesma forma ocorre em Os anos de aprendizagem de Wilhelm
Meister, no qual o protagonista também ndo consegue adquirir a tdo almejada formacéo
universal. Todavia, o romance faz parte de uma trilogia e ainda havera chance para Wilhelm
Meister aperfeicoar-se. Para William Wilson, entretanto, ndo ha mais salvacéo, o assassinio

do duplo acarretara sua propria morte e, funestamente, encerra-se sua tentativa de formacéo.

% Um grande espelho — assim a principio me pareceu na confuséo que me achava — erguia-se agora ali, onde
nada fora visto antes, e como eu caminhasse para ele, no auge do terror, minha prdpria imagem, mas com as
feicBes lividas e manchadas de sangue, adiantava-se ao meu encontro, com um andar fraco e cambaleante. [...]
Era Wilson, mas ele falava, ndo mais num sussurro, e eu podia imaginar que era eu proprio quem estava falando,
enquanto ele dizia:
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Por fim, na opinido de Fischer (2008, p. 41, grifo do autor), a duplicidade em William Wilson

atinge um patamar inigualavel:

O indice desde conto é magistral, sob varios aspectos. Diz o narrador: “Que
me seja permitido, no momento, chamar-me William Wilson”. Num
primeiro instante, quando ainda ndo sabemos que o assunto do conto é a
questdo do duplo, a frase inicial passa quase despercebida, exceto pela sua
singular construcdo sintatica. Depois de lida a histéria, a revelacdo explode
com intensa luminosidade: a frase é dupla, trata de um tempo duplo e de um
personagem duplo. A frase é dupla porque ficcional, mimética; de um tempo
duplo porque retrospectiva, que descreve um tempo que ja nao existe no
presente da narrativa; e trata de um personagem duplo porque quem se diz
William Wilson William Wilson ndo é. William Wilson é um pseudénimo.

Além de William Wilson, outro conto de Poe, pertencente ao corpus, no qual se
verifica a utilizacdo do recurso da composi¢do a partir do fim do discurso narrativo € Ligeia.

No desenlace transcrito abaixo ha o apogeu de tensédo do conto:

[...] Shrinking from my touch, she let fall from her head, unloosened, the
ghastly cerements which had confined it, and there streamed forth into the
rushing atmosphere of the chamber huge masses of long and dishevelled
hair; it was blacker than the raven wings of midnight! And now slowly
opened the eyes of the figure which stood before me. “Here then, at least,” |
shrieked aloud, “can | never — can I never be mistaken — these are the full,
and the black and the wild eyes — of my lost love — of the Lady — of the LADY
LIGEIA.”® (POE, 1984, p. 665-666).

Consuma-se nesse momento a provavel transformacdo — meta-empirica — de
Lady Rowena em Lady Ligeia, terminando, repentinamente, o discurso narrativo e
permanecendo a davida se o episodio realizou-se de forma sobrenatural, ou se trata apenas de
delirio do narrador. O fim subito do conto, em conjunto com tudo o que se narrou até entéo,
impede que se suscite qualquer interpretacdo definitiva, sendo inexoravel a permanéncia da

ambiguidade.

Venceste e eu me rendo. Contudo, de agora em diante, tu também estds morto... morto para o Mundo,
para o Céu e para a Esperanca! Em mim tu vivias... &, na minha morte, vé por esta imagem, que é a tua
propria imagem, quao completamente assassinastes a ti mesmo! (POE, 1965, p. 273 — 274, grifo do autor).

® Estremecendo ao meu contato, deixou cair da cabeca, desprendidos, os flnebres enfaixamentos que a
circundavam, e dali se espalharam, na atmosfera agitada pelo vento do quarto, compactas massas de longos e
revoltos cabelos; e eram mais negros do que as asas do corvo da meia-noite! E entdo se abriram
vagarosamente os olhos do vulto que estava a minha frente.

— Aqui estdo, afinal — clamei em voz alta —, nunca poderei... nunca poderei enganar-me... Estes sdo os olhos de
meu perdido amor... de Lady... de “Lady Ligeia!” (POE, 1965, p. 243).
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Para se chegar a esse ponto culminante, citado acima, a narrativa inicia-se com
o narrador apresentando sua esposa amada, Lady Ligeia, 0 enigmatico personagem que ira
ressurgir ao final. J& nas primeiras linhas uma atmosfera de mistério € introduzida: “I cannot,
for my soul, remember how, when, or even precisely where, | first became acquainted with the

Lady Ligeia.”®®

(POE, 1984, p. 654), nada podendo, pois, ser afirmado, com convicgao, sobre
sua origem ou sua familia, subsistindo apenas seu nome: Ligeia. O narrador, entretanto,
consegue lembrar-se da pessoa, em si, de Ligeia. Seguem-se varios pardgrafos, com um
apaixonado relato sobre sua rara e incomum beleza: seu caminhar, sua voz, labios, nariz,

queixo, etc., sendo que h4 uma caracteristica que a tornara Unica, algo que a faré especial:

Yet her features were not of that regular mould which we have been falsely
taught to worship in the classical labors of the heathen. “There is no
exquisite beauty,” says Bacon, Lord Verulam, speaking truly of all forms
and genera of beauty, “without some strangeness in the proportion.”®
(POE, 1984, p. 655).

Sdo seus olhos, ou melhor, a expressdo de seus olhos, que causara a impressao
de “estranheza” aludida por Bacon e que diferenciara o singular modelo de beleza da jovem:
“The expression of the eyes of Ligeia! How long hours have | pondered upon it! [...] What
was it? | was possessed with a passion to discover. Those eyes! those large, those shining,
those divine orbs! [...]” (POE, 1984, p. 656). Mas a solucdo desse mistério encontra-se longe
do entendimento do narrador, desafiando sua racionalidade. Ele apenas consegue observar que
0 efeito produzido pela “expressdo dos olhos” de Ligeia, pode ser verificado, da mesma
forma, em alguns dos mais comuns objetos do universo: uma vinha, uma borboleta, no
oceano, em algumas estrelas do céu, etc., e, especialmente, em certa passagem escrita por
Joseph Glanvill (1636-1680) — escritor, filosofo e clérigo do século XVII —, e que é a epigrafe

do conto:

And the will therein lieth, which dieth not. Who knoweth the mysteries of the
will, with its vigor? For God is but a great will pervading all things by
nature of its intentness. Man doth not yield him to the angels, nor unto death

% Juro pela minha alma que ndo posso lembrar-me quando, ou mesmo precisamente onde, travei, pela primeira
vez, conhecimento com Lady Ligeia. (POE, 1965, p. 230-231).

% Entretanto, ndo tinham suas feicdes aquele modelado regular, que falsamente nos ensinaram a cultuar nas
obras classicas do paganismo. “N&o ha beleza rara — disse Bacon, Lorde Verulam, falando verdadeiramente de
todas as formas e géneros de beleza — sem algo de estranheza nas proporg¢des.” (POE, 1965, p. 231).
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utterly, save only through the weakness of his feeble will.”” (POE, 1984, p.
656).

O saber de Ligeia é também algo extraordinario, tendo-se a impressdo de que
tudo lhe é conhecido, desde linguas exoéticas até metafisica. Dessa forma, a descri¢do da
amada feita pelo narrador, ao contrario de trazer alguma solucéo para as davidas ja presentes
no conto, acaba por ampliar ainda mais a incerteza sobre quem ou o que €é Ligeia. Pois se trata
de um ser que se aproxima — apesar de certa estranheza nas propor¢des —, tanto fisica como
intelectualmente, de uma perfeicdo quase que humanamente impossivel de se atingir;
permitida, talvez, apenas aos deuses ou semideuses da antiguidade, como seu proprio nome
sugere: Ligea — 0 nome da protagonista sem um “i” — é a denominacdo de uma das Nereidas
na mitologia grega. Persiste, portanto, até esse momento da narrativa, e cada vez mais intensa,
a incognita sobre a verdadeira natureza de Ligeia. Nao é possivel afirmar se € uma pessoa
real, embora extremamente singular; se € um ser sobrenatural — uma fada, uma ninfa, etc. —, o
que justificaria todos seus raros atributos; ou apenas a fértil e apaixonada imaginagdo do
narrador e amante, descrevendo hiperbolicamente o grande amor de sua vida. Cria-se aqui
uma ruptura contraditoria da logica do senso comum, mediante a apresentacdo de fendmenos
— se ndo propriamente sobrenaturais, a0 menos meta-empiricos —, revelando a
incompatibilidade entre as duas ordens possiveis de interpretacdo dos fatos: o racional e o
irracional (BESSIERE, 1974).

Na sequéncia do discurso narrativo, apds os numerosos paragrafos — em
comparacdo a breve extensao textual do conto — utilizados para descrever a jovem, ela adoece
gravemente, sendo certa e proxima a sua morte. Para uma profunda perplexidade do narrador,
sua amada apresenta um extraordindrio e impressionante esforco em permanecer viva:
“Words are impotent to convey any just idea of the fierceness of resistance with which she
wrestled with the Shadow. [...] but in the intensity of her wild desire for life — for life — but for
life — solace and reason were alike the uttermost of folly.””* (POE, 1984, p. 658), lembrando

assim as palavras de Joseph Glanvill, & epigrafe do conto.

70 “E ali dentro estd a vontade que ndo morre. Quem conhece os mistérios da vontade, bem como seu vigor?
Porque Deus é apenas uma grande vontade, penetrando todas as coisas pela qualidade de sua aplicacdo. O
homem nédo se submete aos anjos nem se rende inteiramente a morte, a ndo ser pela fraqueza de sua débil
vontade.” (POE, 1965, p. 234).

"t As palavras sdo impotentes para transmitir qualquer justa ideia da ferocidade de resisténcia com que ela
batalhou contra a Morte. [...] mas na intensidade do seu feroz desejo de viver, de viver, nada mais que viver,
todos os alivios e raz8es teriam sido o cumulo da loucura. (POE, 1965, p. 236).
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No apice da enfermidade, Ligeia invoca a presenca de seu amado, ao seu lado,
no meio da noite, para que ele leia um poema por ela composto ha alguns dias. Trata-se de
The conqueror worm, um poema de Poe sobre a mortalidade do ser humano e a
inevitabilidade da morte, publicado individualmente em 1843, na Graham’s Magazine, €
adicionado, posteriormente, em 1845, a uma nova versdo revisada do conto Ligeia. Logo ap0s
a leitura, a jovem exala seus Ultimos suspiros, murmurando a Ultima frase da citacdo de
Joseph Glanvill, transcrita acima. Justamente, entdo, no meio do conto ha esse episodio
crucial para a elevacdo da ambiguidade fantastica: a presenca de versos, separando o discurso
narrativo em dois blocos, proclamando a implacdvel presenga da morte; em contraste com as
derradeiras palavras da jovem, as quais sdo uma exaltagdo a continuidade da vida apenas
através de um puro e intenso desejo.

A morte de Ligeia, bem como a da jovem em The oval portrait; a de Lady
Madeline, em The fall of the house of Usher; a de Lenore, em The raven; e varias outras,
revela, também, outro traco recorrente na poética poeana e que é declarado explicitamente em
The philosophy of composition: a morte de uma bela mulher. Para Poe — expondo desse modo
seu vinculo com a escola roméntica — esse tema seria 0 mais belo e sublime, além de ser um
carater funesto de sua propria biografia: “[...] the death, then, of a beautiful woman is
unquestionably the most poetical topic in the world, and equally is it beyond doubt that the
lips best suited for such topic are those of a bereaved lover.”’? (POE, 1983, p. 1.084),
marcando profundamente a impossibilidade de retorno da amada por meio do célebre
nevermore “[...] the most delicious because the most intolerable of sorrow.””® (POE, 1983, p.
1.085).

Na segunda parte, 0 narrador passa a relatar sua vida ap6s a morte de sua
amada, agora ao lado de sua nova esposa: “[...] Lady Rowena Trevanion, of Tremaine.” (POE,
1984, p. 660), que, diferentemente de Ligeia, possui nome, sobrenome e origem. Poe quer
deixar claro aqui que se trata de uma pessoa de existéncia real no universo diegético. Além
disso, o quarto de nupcias do novo casal — Lady Rowena e o narrador — é intensamente
sugestivo. Trata-se de um ambiente sinistro e fantasmagdrico — lembrando o atelié de pintura
utilizado na segunda parte do conto The oval portrait — situado no alto da torre da abadia, e
carregado de objetos de decoracdo: “Occupying the whole southern face of the pentagon was

the sole window [...] a single pane, and tinted of a leaden hue, so that the rays of either the

721...] a morte, pois, de uma bela mulher &, inquestionavelmente, o mais poético tema do mundo e, igualmente, a
boca mais capaz de desenvolver tal tema é a de um amante despojado de seu amor. (POE, 1965, p. 915).
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sun or moon passing through it, fell with a ghastly luster on the objects within.”* (POE,
1984, p. 660). Na sequéncia, a descri¢cdo do aposentado torna-se, gradualmente, mais e mais
sombria, recuperando-se aqui, novamente, a atmosfera gotica (CAMARGO; BORGES
FILHO, 2009) delineada em Philosophy of furniture:

The lofty walls, gigantic in height [...] were hung from summit to foot, in
vast folds, with a heavy and massive-looking tapestry [...]. It was spotted all
over, at irregular intervals, with arabesque figures, [...]. But these figures
partook of the true character of the arabesque only when regarded from a
single point of view. By a contrivance now common, [...] they were made
changeable in aspect. To one entering the room, they bore the appearance of
simple monstrosities; but upon a farther advance, this appearance gradually
departed; and, step by step, as the visitor moved his station in the chamber,
he saw himself surrounded by and endless succession of the ghastly forms
which belong to the superstition of the Norman, or arise in the guilty
slumbers of the monk.” (POE, 1984, p. 661, grifo nosso).

Mas a memdria da antiga companheira ainda atormenta o narrador, o qual se
entrega a prazeres ilicitos como forma de compensar ou amenizar sua perda: “I had become a
bounden slave in the trammels of opium, and my labors and my orders had taken a coloring
from my dreams.””® (POE, 1984, p. 660); e mais, em seguida: “In the excitement of my opium
dreams (for | habitually fettered in the shackles of the drug) [...]”"" (POE, 1984, p. 661).
Além disso, as recordacdes de Ligeia fazem com que o narrador passe a sentir um crescente e
profundo 6dio de sua esposa atual: “I loathed her with a hatred belonging more to demon

than to man.”"®

(POE, 1984, p. 661), apesar de ndo provocar, em nenhum momento, qualquer
agressdo fisica. Nao obstante, Lady Rowena acaba por adoecer logo no segundo més de

casamento.

731...] a mais deliciosa, porque a mais intoleravel das tristezas. (POE, 1965, p. 916).

™ Ocupando toda a face sul do pentagono havia uma dnica janela [...] dum sé pedaco e duma cor plimbea, de
modo que os raios do sol, ou da lua, passando através dele, lancavam sobre 0s objetos do interior uma luz
sinistra. (POE, 1965, p. 238).

> As paredes elevadas a gigantesca altura [...] estavam cobertas, de alto a baixo, de vastos panejamentos duma
pesada e macica tapecaria[...] todo salpicado, a intervalos regulares, de figuras arabescas [...]. Mas essas figuras
sO participavam do caréater de arabesco quando observadas dum Unico ponto de vista. Gragas a um processo hoje
comum [...] eram feitos de modo a mudar de aspecto. Para quem entrasse no quarto, tinham a aparéncia de
simples monstruosidades, mas a medida que se avancava desaparecia gradualmente esse aspecto e, passo a
passo, a proporcdo que o visitante mudasse de posi¢do no quarto, via-se cercado por uma infindavel sucessao das
formas espectrais pertencentes as supersticdes dos normandos ou que surgem nos sonhos pecaminosos dos
monges. (POE, 1965, p. 239).

’® Tornei-me um escravo acorrentado as peias do 6pio, e meus trabalhos e decisées tomavam o colorido de meus
sonhos. (POE, 1965, p. 238).

" Na excitacdo de meus sonhos de 6pio (pois vivia habitualmente agrilhoado as algemas da droga) [...] (POE,
1965, p. 239).

"® Eu a detestava com um 6dio que tinha mais de diabélico do que de humano. (POE, 1965, p. 239).
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Todos os elementos apresentados na narrativa até entdo — a amada perfeita e
falecida; o amante atormentado e entregue aos delirios de drogas; uma camara nupcial
fantasmagorica; a esposa rejeitada e acometida por uma enfermidade repentina — criam um
ambiente altamente propicio para a introducdo de algo que sugestione uma “subversdo do
real.” (FURTADO, 1980, p. 19). O conto ndo apresentara anteriormente nenhum elemento
propriamente sobrenatural, apenas meta-empiricos. Havia somente alguns indicios em
fendmenos com alta improbabilidade de acontecimento ou existéncia — a beleza e erudicéo
singulares de Ligeia — e que, por isso, desafiavam, mesmo que levemente, as regras do mundo
natural. A partir desse momento — a segunda metade do conto — a narrativa adquire um novo
teor, e fatos incompreensiveis comegcam a suceder-se um apos o outro.

O primeiro desses episddios ocorre com a convalescente Lady Rowena, que
julga ouvir sons incomuns e ver estranhos movimentos na sinistra tapecaria — ja citada acima
— a qual cobre toda a parede do quarto: “She spoke again, and now more frequently and
pertinaciously, of the sounds — of the slight sounds — and of the unusual motions among the
tapestries, to which she had formerly alluded.””® (POE, 1984, p. 662). Em seguida, o préprio
narrador, que a principio tentara convencer sua esposa de que as estranhas sensacgoes
experimentadas seriam naturalmente explicaveis, vem testemunhar algo extraordinario; algo
que desafia sua percepgdo: “I had felt that some palpable although invisible object had passed
lightly by my person; and | saw [...] a shadow — a faint, indefinite shadow of angelic aspect —
such as might be fancied for the shadow of a shade.”® (POE, 1984, p. 662-663, grifo nosso).
E ainda mais: “[...] | saw, or may have dreamed that | saw, fall within the goblet, as if from
some invisible spring in the atmosphere of the room, three of four large drops of a brilliant
and ruby colored fluid.”® (POE, 1984, p. 663). Mais uma vez, analogamente a todos 0s
demais contos anteriores, a sobrenaturalidade é inserida no discurso narrativo por meio da
interferéncia de elementos visuais: luzes e sombras.

Tudo permanece, porém, muito ambiguo, pois quem narra ndo esta em sua
perfeita sanidade e consciéncia, relatando os fatos percebidos sob a influéncia de emocgdes

extremas e de substancias alucindgenas: “[...] which [the vision] must [...] have been but the

7 Referia-se novamente, e agora com mais frequéncia e mais pertinacia, aos sons, aos mais leves sons e aos
insdlitos movimentos das tapegarias, a que antes ja aludira. (POE, 1965, p. 240).

8 Senti que alguma coisa palpavel, embora invisivel, passara de leve junto de mim, e vi [...] uma sombra, uma
sombra fraca, indecisa, de aspecto angélico, tal como o que se poderia imaginar ser a sombra de uma sombra.
(POE, 1965, p. 240).

81 1...] vi ou posso ter sonhado que vi, cairem dentro da taca, como vindos de fonte invisivel na atmosfera do
quarto, trés ou quatro grandes gotas de um liquido brilhante, cor de rubi. (POE, 1965, p. 241).
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suggestion of a vivid imagination, rendered morbidly active by the terror of the lady, by the

opium, and by the hour.”®?

(POE, 1984, p. 663). Dessa forma, apesar de, anteriormente, ter
exposto minuciosamente todas as impressdes do narrador e de sua esposa sobre o episodio e
tudo o que fora visto ou sentido, Poe consegue, com esse pequeno trecho, manter a incerteza
sobre o acontecimento. Ndo ha, em momento algum, qualquer fato conclusivo que possa
estabelecer em definitivo em qual universo situa-se a narrativa, havendo apenas sugestdes que
a direcionam, em determinada instante, para o sobrenatural, e, em seguida, para o natural,
através de explicacdes que tem como alicerce as regras do mundo real.

Na continuagdo do conto, em consequéncia aparentemente da ingestdo do
misterioso liquido que vertera do “vazio”, Lady Rowena vem a falecer. Seu corpo, totalmente
coberto por uma mortalha, é velado na mesma gotica e sombria cdmara nupcial que servira de
palco para os demais incidentes anteriores. Tarde da noite, apenas o narrador — outra vez
alterado pelo Opio — faz companhia ao corpo de sua esposa. Nessa circunstancia, oportuna
para o inexplicavel, sucede-se uma série de reanimacdes e desfalecimentos da jovem,
deixando atonito o narrador. A cada indicio de movimento do cadaver, acredita ele encontrar-
se Lady Rowena viva novamente; mas, em seguida, o0 corpo adquire outra vez a rigidez
caracteristica da morte. Esse movimento pendular da jovem, entre a vida e a morte, e que dura
alguns paragrafos da narrativa e aproximadamente uma hora da histéria, vem elevar ainda
mais o clima de suspense e ambiguidade do conto, preparando j& para o desenlace que
acontecerd em seguida.

Por fim, a jovem restabelece forcas suficientes para levantar-se do leito e
caminhar, tremulamente, em direcdo ao narrador. Ha o desenlace do conto, ja citado acima,
com o relato de que os louros cabelos e olhos azuis de Lady Rowena adquiriram
misteriosamente a cor negra, €, com isso, insinua-se a aparente metamorfose de Lady Rowena
em Ligeia. A narrativa encerra-se inesperadamente, apresentado um fendémeno totalmente
incompreensivel e contraditério, mostrando-se incompativel mutuamente com as duas
solucdes possiveis, pondo em xeque a propria racionalidade (BESSIERE, 1974).

Assim, partindo dos efeitos a serem provocados pelo epilogo — em certo nivel
de interpretagdo, uma hesitacdo sobre a real natureza de Ligeia — Poe foi compondo, pouco a
pouco, a narrativa, a partir de seu inicio, inserindo cada elemento fundamental para a

estruturacdo da obra como uma todo. Dos primeiros paragrafos até ao meio do discurso

81..] que [a visao] [...] devia [...] ter sido apenas a sugestdo de uma imaginacao viva, tornada morbidamente
ativa [pelo terror da moga,] pelo épio e pela hora da noite. (POE, 1965, p. 241).
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narrativo, ha a construcdo da enigmatica e improvavel protagonista — Ligeia —, existente
talvez apenas na imaginagdo do narrador, e que ja ira determinar a ambiguidade do conto,
através do contraste entre a inevitabilidade da morte do conto The conqueror worm e a
possibilidade de perenizar-se por meio do desejo, conforme a citacdo de Joseph Glanvill. Em
seguida, com a morte do personagem principal e a partir da metade da obra, ha a adi¢do de
novos elementos que serdo cruciais para criar conexdo e contraposi¢cdo com o texto e historia
existentes, preparando o conto para um movimento em direcdo aos efeitos do desenlace.
Surge entdo Lady Rowena, a noiva rejeitada, estabelecendo dicotomia com Ligeia, juntamente
com um profundo e crescente sentimento de tristeza e melancolia do narrador, em fungéo da
auséncia da protagonista, utilizando-se, cada vez mais, de subterflgios — o0 6pio — que,
oportunamente, vem causar a desconfianca de seu testemunho. Tem-se, dessa maneira, 0
cenario ideal para a introducdo, de forma gradual e crescente, de acontecimentos
extraordinarios, elevando a tensdo ambigua do conto, até o alcance de seu epilogo.

No ltimo conto selecionado para analise — The fall of the house of Usher —
Edgar Allan Poe também faz uso do recurso de construcdo da narrativa a partir de seu

desfecho:

[...]—“Madman! I tell you that she now stands without the door!”

As if in the superhuman energy of his utterance there had been found the
potency of a spell, the huge antique panels to which the speaker pointed
threw slowly back, upon the instant their ponderous and ebony jaws. It was
the work of the rushing gust — but then without those doors there did stand
the lofty and enshrouded figure of the lady Madeline of Usher. [...]* (POE,
1984, p. 245, grifo do autor).

Aqui, o inesperado surgimento de Lady Madeline e, logo em seguida, o
misterioso sucumbir da casa sob 0 pantano que a circundava, vem encerrar subitamente um
progressivo aumento de tensdo desde o inicio do conto. Para o discurso narrativo culminar
com esse extraordinario encontro final entre os irméos — Roderick e Madeline —, Poe percebeu
a necessidade de apresentar um relato sobre o estranho relacionamento entre eles, seus

comportamentos excéntricos e doentios, bem como, uma detalhada descrigdo da mansao que

& _ Louco! Digo-lhe que ela esta, agora, por tras da porta!

Como se na sobre-humana energia de sua fala se tivesse encontrado a poténcia de um encantamento, as enormes
e antigas almofadas da porta para as quais Usher apontava escancararam, imediatamente, suas pesadas
mandibulas de ébano. Foi isso obra de furiosa rajada, mas, por tras da porta, estava de pé a figura elevada e
amortalhada de Lady Madeline de Usher. (POE, 1965, p. 257, grifo do autor)
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da nome ao conto e que €, outrossim, uma representacao imagética da prépria linhagem dos
Usher.

Diferentemente de William Wilson e The black cat, os quais narram a historia
de toda a vida de seus protagonistas, The fall of the house of Usher expde apenas um
fragmento da vida de seus personagens. Trata-se, todavia, de um episédio crucial, um
momento limite, a partir do qual sua existéncia encerrar-se-a ou, pelo menos, ndo sera mais a
mesma; semelhante a maneira como ocorre em The man of the crowd, The oval portrait e
Ligeia. Para se obter esse resultado, o conto apresenta as sensacdes de um narrador
observador sobre seu breve e admiravel periodo de visitacdo a mansdo dos Usher; periodo
este que é os Ultimos dias de existéncia dessa familia.

A narrativa principia-se com a chegada do narrador a melancélica mansao,
seguindo-se varios paragrafos que apresentam suas primeiras impressdes sobre esse
reencontro com o lugar, pois ja frequentara-o antes, na infancia: “I know not how it was — but,
with the first glimpse of the building, a sense of insufferable gloom pervaded my spirit.”®
(POE, 1984, p. 231). A imagem — construida pelo enunciador do discurso narrativo — da
residéncia e da paisagem adjacente € algo por demais perturbador, transmitindo sentimentos
de aflicdo, desolagédo, frigidez, terror; mas que ndo se permite desvendar — de modo
semelhante ao velho de The man of the crowd — qual a origem, ou o0 elemento causador de tais
emoc¢des: “What was it — | paused to think — what was it that so unnerved me in the
contemplation of the House of Usher? It was a mystery all insoluble; nor could I grapple with
the shadowy fancies that crowded upon me as | pondered.”® (POE, 1984, p. 231, grifo
nosso). Entretanto, existe uma possibilidade de decifracdo ou entendimento para essa situacao
inexplicavel, para esse cenario incomum, e que, por conseguinte, traz a tona a caracteristica
essencial do proprio método composicional de Poe (1984, p. 231, grifo do autor),
estabelecendo uma sintese de sua unidade de efeito:

[...] there are combinations of very simple natural objects which have the
power of thus affecting us, still the analysis of this power lies among
considerations beyond our depth. It was possible, | reflected, that a mere
different arrangement of the particulars of the scene, of the details of the

8 Nao sei como foi, mas ao primeiro olhar sobre o edificio invadiu-me a alma um sentimento de angustia
insuportavel [...] (POE, 1965, p. 244).

& Que era — parei para pensar — que era 0 que tanto me perturbava & contemplagéo do Solar de Usher? Era um
mistério inteiramente insollvel; e eu ndo podia apreender as ideias sombrias que se acumulavam em mim ao
meditar nisso. (POE, 1965, p. 244).
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picture, would be sufficient to modify, or perhaps to annihilate its capacity
for sorrowful impression; [...]%

O panorama da casa delineado pelo narrador — com a combinacdo de todos
aqueles seus elementos constitutivos e a sensagdo causada por essa singularidade — poderia
representar, dessa forma, metalinguisticamente, a prépria escritura modelar de Poe, na qual
cada pormenor — mesmo que aparentemente sem demasiada importancia — deve ser
selecionado e disposto, de maneira precisa, a fim de contribuir, gradual e cumulativamente,
para a obtencdo de um efeito especifico, que atingird seu grau maximo no desenlace do
discurso narrativo.

Na sequéncia, apos algumas divagacGes sobre recordacBes de sua infancia e
seu relacionamento com Roderick, e sobre o desenvolvimento da familia Usher, o narrador
direciona seu olhar para a imagem invertida da casa refletida no lago que a envolve,

contemplando na dualidade e totalidade do conjunto, um sentimento de sobrenaturalidade:

I had so worked upon my imagination as really to believe that about the
whole mansion and domain there hung an atmosphere peculiar to
themselves and their immediate vicinity — an atmosphere which had no
affinity with the air of heaven, but which had reeked up from the decayed
trees, and the gray wall, and the silent tarn — a pestilent and mystic vapor,
dull, sluggish, faintly discernible, and leaden-hued.

Shaking off from my spirit what must have been a dream [...]*" (POE, 1984,
p. 233, grifo do autor).

Poe sugestiona, sutilmente, que, ao penetrar nesse espago peculiar, nessa
insélita atmosfera, pode-se estar imergindo em outro universo, controlado por regras diversas
da realidade. Porém, no mesmo paragrafo ja existem indicacGes de justificativas racionais
para o singular fendbmeno, através da lugubre combinagdo proporcionada pelas arvores em
decomposi¢do, 0 muro cinzento e o lago silencioso. Assim, em um pequeno trecho Poe
caminha de um extremo a outro da realidade/irrealidade, introduzindo a narrativa na

ambiguidade do fantastico.

8 1..] ha [...] combinac®es de objetos muito naturais que tém o poder de assim influenciar-nos, a anélise desse

poder, contudo, permanece entre as consideracdes além de nossa arglcia. Era possivel, refleti, que um mero
arranjo diferente dos detalhes da paisagem, dos pormenores do quadro, fosse suficiente para modificar ou talvez
aniquilar sua capacidade de produzir tristes impressdes; [...] (POE, 1965, p. 244, grifo do autor).

8 Tanto eu forcara a imaginacdo que realmente acreditava que em torno da mansdo e da propriedade pairava
uma atmosfera caracteristica de ambos e de seus imediatos arredores — atmosfera que nao tinha afinidade com o
ar do céu, mas que exalava das arvores apodrecidas e do muro cinzento e do lago silencioso — um vapor
pestilento e misterioso, pesado, lento, fracamente visivel e cor de chumbo.

Desembaragando o espirito do que devia ter sido um sonho [...] (POE, 1965, p. 246)
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H&, ainda, um detalhe no cenéario, observado pelo narrador, e que sera
fundamental para a manutencdo da indefinicdo apos o término do conto. Apesar de a manséo
ndo apresentar qualquer sinal de fraqueza, subsiste uma extrema deterioracdo e decadéncia em
sua constituicdo, e, em especial, nota-se uma fissura que atravessa verticalmente toda uma
face da casa: “[...] a barely perceptible fissure, which, extending from roof of the building in
front, made its way down the wall in a zigzag direction, until it became lost in the sullen

waters of the tarn.”®

(POE, 1984, 233, grifo nosso). Detalhe esse, quase imperceptivel; no
entanto, servird como uma provavel explicacdo ldgica para os acontecimentos que se
sucederdo logo apds o epilogo. Tal fato evidencia claramente como Poe, ao compor esses
primeiros paragrafos, ja possuia prontas e finalizadas as ultimas linhas do conto.

Apds essa descritiva introducdo, o narrador faz seu ingresso na mansdo —
principalmente o “studio” (POE, 1994, p. 233) de Roderick Usher —, a qual possui uma
decoracdo e disposicdo mobiliaria que traz novamente & memoria 0 modelo do cémodo
perfeito, idealizado por Poe em Philosophy of furniture. Nesse studio carregado por uma
atmosfera gética, o narrador encontra finalmente seu amigo de infancia e protagonista. E
apresentado entdo, em consonancia com o tom utilizado para expor as caracteristicas da casa,
o deploravel — embora estranhamente belo — estado em que se encontra Roderick Usher. A
imagem composta do personagem expressa uma combinacdo entre algo fantasmagorico e ndo
humano: “[...] | could not, even with effort, connect its Arabesque expression with any idea of

89 (POE, 1984, p. 234). Seu estado psicolégico encontra-se marcado por

simple humanity.
uma intensa excitagcdo nervosa, mas que elevam suas faculdades fisicas sensoriais a um alto
grau de percep¢do — outro elemento que contribuird para a ambiguidade final do conto — e,
também, tornando seu comportamento refém de uma série de excentricidades. Toda essa
singular idiossincrasia do protagonista, esse conjunto de anomalias em sua feicdo e caréter, é
creditada, por ele proprio, a alguma estranha — e, de certa forma, ndo natural — moléstia que
assombra a estirpe dos Usher: “He was enchained by certain superstitious impressions [...]

an influence which some peculiarities in the mere form and substance of his family mansion

8 1...] uma fenda mal perceptivel que, estendendo-se do teto da fachada, ia descendo em ziguezague pela parede,
até perder-se nas soturnas aguas do lago. (POE, 1965, p. 246, grifo nosso)

81...] eu ndo podia, mesmo com esforco, ligar sua aparéncia estranha com a simples ideia de humanidade. (POE,
1965, p. 247).
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had, by dint of long sufferance, he said, obtained over his spirit [...]”*° (POE, 1984, p. 235,
grifo nosso).

Outra possivel causa para sua situacdo atual — Roderick admitia — era um longo
e continuo estado doentio de sua amada irma — Lady Madeline — que, juntamente com ele,
constituiam os ultimos descendentes dos Usher. Tratava-se de uma enfermidade que desafiava
os médicos da familia e que tornava Madeline um ser fragil, cataléptico, no limiar da morte;
vagando pela mansdo como uma entidade fantasmagoérica. Poe insinua, ainda, atraves da
reacdo de Roderick diante da contemplacdo da irmd, a existéncia de uma provavel relacéo
incestuosa entre eles.

Justamente na metade do discurso narrativo, hé a inser¢do — de modo analogo
como que em Ligeia — de um poema composto pelo protagonista, The haunted palace (1839),
o qual fora publicado por Poe, individualmente, em abril de 1839, para posteriormente ser
incorporado ao conto, na sua primeira publicacdo, alguns meses depois, em setembro daquele
ano. Narra-se no poema os dias felizes de um rei e seus suditos em seu palécio e a transi¢do
para momentos sombrios e marcados pela loucura, da mesma forma como a linhagem dos
Usher. A partir da analogia feita anteriormente entre o efeito produzido pela singular
combinacdo dos elementos constitutivos da mansao, no inicio do conto, em relacdo a prépria
escritura de Poe, percebe-se que o poema, cortando o discurso narrativo em duas metades,
forma, semioticamente, como bem observa Licia Santaella (1991, p. 186), uma “[...] exata
réplica icOnica da fissura na estrutura do edificio (conto)”. Cria-se assim uma imagem: do
conto como a propria casa, e 0 poema representado a rachadura citada no inicio da narrativa.

A declamacao de tais versos traz a tona pelo protagonista, em coléquio com o
narrador, a extravagante concepcdo de que existiria certa sensitividade nos materiais
inorganicos que compunham a casa e seus arredores, insinuando, segundo Lovecraft (1987, p.

53), “[...] de maneira arrepiante uma vida obscura em coisas inorganicas [...]”:

[...] the method of collocation of these stones [grifo nosso] — in the order of
their arrangement, as well as in that of the many fungi [grifo do autor]
which overspread them, and of the decayed trees which stood around —
above all, in the long undisturbed endurance of this arrangement, and in its
reduplication in the still waters of the tarn.* (POE, 1984, p. 239).

% Ele estava preso a certas impressdes supersticiosas [...] influéncia que certas peculiaridades apenas de forma e
de substancia do seu solar familiar, através de longos sofrimentos, dizia ele, exerciam sobre seu espirito [...].
(POE, 1965, p. 248).

%1 [...] o método de colocagéo dessas pedras, na ordem do seu arranjo, bem como na dos muitos fungos que as
revestiam e das arvores mortas que se erguiam em redor, mas, acima de tudo, na longa e imperturbada duragéo
deste arranjo e em sua reduplicacdo nas aguas dormentes do lago. (POE, 1965, p. 251, grifo nosso)
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Tal especial disposicdo de simples elementos naturais seria responsavel pela
misteriosa atmosfera sobrenatural que, aparentemente, envolvia toda a propriedade, sendo,
também, a causa do sucumbir da familia Usher. Como observa Louis Vax (1972, p. 50, grifo
nosso) sobre a escultura fantastica: “A pedra ja ndo € completamente um material de
construcdo, alcanca uma espécie de existéncia ambigua a meio caminho do mineral e da
vida.”.

Nesse ponto, a ambiguidade ja se faz plenamente presente no conto. Nao se
pode definir com exatiddo qual a verdadeira origem da decadéncia e extravagancias dos
personagens Roderick e Madeline e todas as sensagdes experimentadas pelo narrador a partir
de sua entrada nesse universo paralelo representado pela casa e a area circunvizinha. Ha uma
combinacdo de elementos, de pequenos detalhes, no discurso narrativo que podem justificar
tanto uma interpretacdo racional, quanto extranatural, porém ambas as explicacOes sdo
inconciliaveis e discordantes. Apenas com a justaposicdo dessas duas ordens, em um mesmo
plano, por intermédio do efeito fantastico, € que se podera dar existéncia a essa nova realidade
(BESSIERE, 1974).

Na sequéncia, em funcdo do agravamento de sua enfermidade, Lady Madeline
vem a falecer — recuperando-se a tematica da morte da amada, analogamente a Ligeia e The
oval portrait —, e seu corpo é conduzido, pelo protagonista e narrador, a um compartimento
subterraneo da mansao, que outrora servira de calabouco, a fim de conserva-lo até o devido
sepultamento. Somente entdo € observada pelo protagonista a perfeita semelhanca na
fisionomia dos irmdos, descobrindo serem eles gémeos. Surge novamente aqui a tematica do
duplo — doppelganger —, como em William Wilson; que reverbera, além disso, na prépria
imagem da casa refletiva no lago. Em virtude da intensa escuriddo dessa proviséria camara
mortudria fez-se necessario o uso de tochas para iluminar o transporte e a acomodacdo do
cadaver. Desse modo, a inser¢do dessa nova manifestacdo meta-empirica da-se, como nos
demais contos anteriores, mediante a interferéncia de uma iluminacdo cambiante, numa
atmosfera imprecisa entre a claridade e a escuridéo.

Nos dias que se seguem a acomodacdo do corpo em seu tumulo temporario
nota-se um significativo aumento da excitacdo nervosa de Roderick Usher, bem como uma
intensificacdo de sua aparéncia fantasmagorica, causando no narrador a sensacdo de que

alguma coisa esta subvertendo a ordem dos acontecimentos naturais: “I felt creeping upon me,
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by slow yet certain degrees, the wild influences of his own fantastic yet impressive
superstitions.”* (POE, 1984, p. 241).

Verifica-se até aqui que o discurso narrativo caminha, de forma progressiva;
encadeando, pouco a pouco, novos elementos em um crescente aumento da tensdo. No altimo
episddio do conto, preparando-se para a cena final — o epilogo — e elevando ainda mais a
relacdo de correspondéncias e reverberacdes, Poe insere uma narrativa dentro do préprio
conto. Assim, tarde da noite, com uma tempestade aproximando-se, Roderick e o narrador,
ndo conseguindo dormir, juntam-se para a leitura de Mad Trist — uma novela de cavalaria,
talvez ndo existente e criada justamente para o conto. H4, nesse momento, uma sequéncia
textual arrepiante, pois, a cada pequeno trecho lido pelo narrador em Mad Trist, ha um
movimento reciproco em The fall of the house of Usher. Os universos diegéticos de ambas
narrativas misturam-se, confundem-se, causando a impressao, talvez ndo natural, de que o0s
fatos que se sucedem na novela estariam influenciando os eventos do conto, ou até
acontecendo em sua propria realidade narrativa. Todavia, no apice dessa sucessdo de
reverberacGes, o protagonista revela as terriveis coincidéncias: “[...] the breaking of the
hermit’s door, and the death-cry of the dragon, and the clangor of the shield — say, rather, the
rending of her coffin, and the grating of the iron hinges of her prison, and her struggles
within the coppered archway of the vault!”® (POE, 1984, p. 245). De qualquer forma,
instaura-se nesse momento — e justamente em funcdo da integralidade de todos os episddios
anteriores da narrativa, do inicio ao fim — uma ruptura do raciocinio légico, contrariando
mutuamente o natural e o sobrenatural e desafiando a racionalidade humana.

Finalmente, no desenlace, Lady Madeline ressurge de sua tumba, como que
reanimada dos mortos, caminhando ao encontro de seu irmédo gémeo — Roderick. Em seguida
ha o colapso da mansdo que vem determinar o aniquilamento ndo somente de todo aquele
universo paralelo, mas, também, da prépria linhagem dos Usher. Como bem observa Ricardo
Araujo (2002, p. 106, grifo do autor), desde o titulo do conto, Poe j& havia estabelecido uma
intima interdependéncia em relacdo aos personagens Roderick, Madeline e a casa —
analogamente as palavras raven e nerver do poema The raven, como se vera no capitulo 5.4.

Imagens Fantasticas —, a fim intensificar os efeitos do desfecho:

% Senti subirem, rastejando em mim, por escalas lentas, embora incertas, as influéncias estranhas das fantésticas
mas impressionantes supersticdes que ele entretinha. (POE, 1965, p. 253).
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[...] comecemos primeiro pelo titulo desse conto de Poe para situarmos
nosso inicio de investigagdo. House e Usher se interpenetram
significantemente, da mesma forma que Roderick, Madeline e o solar se
mesclam ininterruptamente no dmbito restrito da narrativa. Algumas letras
se repetem nos conjuntos house/usher. Sdo elas h, s, u, e. Apenas duas
variantes, o r e 0 aparecem nesta compara¢do. De tal forma que poder-se-ia
escrever Hruse e Ushor e, do mesmo modo, teriamos a impressdo de
estarmos diante de Uhser, House. Por outro lado, ainda em Usher,
poderiamos ler, anagramaticamente, os pronomes she, he, her e us e a
mesma leitura especular poderia ser efetivada no significante house para
extrairmos, exatamente, os mesmo vocabulos. Enfim, House e Usher
espelham-se mutuamente: sao formacdes sedimentadas por séculos e séculos
de estirpe.

Percebe-se entdo, ao final, em uma releitura da obra, como as varias minucias
gue a integram possuem apenas uma direcdo: o epilogo. Tudo aquilo que comp®e a narrativa
tem como objetivo predeterminado auxiliar e maximizar o efeito a ser experimentado no
desenlace. E esse movimento, esse processo de sucessdo e acimulo de recursos narrativos,
somente pode ser obtido através da utilizacdo da construcao as avessas preconizada por Edgar
Allan Poe.

Apesar de todas as evidéncias, extraidas pela analise desenvolvida até aqui,
sobre o efeito ambiguo proporcionado pelos textos de Poe relacionados no corpus, para
Todorov (2003) — como visto logo no primeiro paragrafo da introducdo desta dissertacdo — as
narrativas poeanas, em sua maioria, ndo podem ser caracterizadas como contos fantésticos,
num sentido estrito, mas sim, pertencentes ao género estranho, pois haveria uma explicacéo
racional para todos os fendmenos enigmaticos relatados nessas obras, e, especificamente
sobre The fall of the house of Usher, o tedrico propde que: “Assim poderiam parecer
sobrenaturais a ressurreicdo da irmé e a queda da casa depois da morte de seus habitantes;
mas Poe ndo deixou de explicar racionalmente uma e outra.” (TODOROV, 2003, p. 54).
Nesse sentido Todorov encontra-se plenamente correto. Para cada particularidade da obra que
possa incitar qualquer ambiguidade, Poe procura vincular algum esclarecimento racional
transcrevendo-o, textualmente, no préprio discurso narrativo. Dessa forma, o
desmoronamento do edificio teria sido causado pela elevada antiguidade e decadéncia de seu
material constitutivo e, principalmente, em funcéo da rachadura, observada pelo narrador ja
no inicio do conto; Lady Madeline teria sido acometida por uma crise cataléptica aguda,

tornando seu estado semelhante ao de uma pessoa morta; o0 nervosismo de Roderick teria tido

%31...] o arrombamento da porta do eremita, e o estertor de agonia do dragdo, e o retinir do escuro!... Diga, antes,

0 abrir-se do caixao, e o rascar dos gonzos de ferro de sua prisdo, e 0 debater-se dela dentro da arcada de cobre
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sua tensdo nervosa acentuada devido ao seu sentido altamente apurado que permitia ouvir
“[...] her feeble movements in the hollow coffin.”* (POE, 1984, p. 245).

Porém, a auséncia de elementos sobrenaturais explicitos — fantasmas, monstros,
espiritos — ndo exclui totalmente a possibilidade de obtencdo da ambiguidade fantastica.
Conforme discutido no capitulo 2.5. Questionamentos, Furtado bem esclarece essa
controveérsia, apresentando a “fenomenologia meta-empirica” (FURTADO, 1980) como 0
genuino catalisador da “subversdo do real” (FURTADO, 1980, p. 19), gerando o efeito
fantastico. E, ainda, o constante esclarecimento dos fatos por Poe apenas serve para
comprovar sua extrema preocupacgao até com 0s minimos pormenores narrativos. O método
composicional poeano — com suas sutilezas; correspondéncias; sugestdes; coincidéncias; e
uma sucessdao combinatdria e ininterrupta, altamente improvavel, de eventos, em um breve
periodo de tempo, aspectos que marcaram tdo profundamente os poetas simbolistas conforme
observado no capitulo 3. Edgar Allan Poe — consegue estabelecer um cenario no qual o
elemento sobrenatural, embora ndo exposto de maneira explicita, faz-se, ndo obstante,
presente, amalgamando-se aos demais constituintes da trama narrativa, sem incitar qualquer
dominancia, mantendo, dessa maneira, o tom ambiguo que é o efeito final desejado por Poe e
a caracteristica essencial da literatura fantastica. O proprio Todorov (2003, p. 54) confirma
essa visdo sobre The fall of the house of Usher: “A explicagdo sobrenatural é pois apenas
sugerida e ndo é necessario aceita-la.”. E mais, todas as singulares coincidéncias relatadas no
conto podem ser interpretadas, segundo a classificagdo de temas de Todorov (2003, p. 118-
119, grifo do autor), como pandeterminismo, o0 qual recupera a origem sobrenatural:
“Podemos falar aqui de um determinismo generalizado, de um pandeterminismo: tudo, até o
encontro de diversas séries causais (ou ‘acaso’), deve ter sua causa, no sentido pleno da
palavra, mesmo que esta s6 possa ser de ordem sobrenatural.”. Dostoieévski (2002, p. 8), em

um artigo que prefaciou uma traducdo russa de contos de Poe, sintetiza a questéo acima:

Tentem imaginar, por exemplo, algo de incomum ou até de inexistente, mas
meramente possivel; a imagem que se desenhara diante de vocés sempre
conterd tragos mais ou menos gerais do quadro ou se deterd em alguma
particularidade, em algum detalhe. Mas nos contos de Poe vocés veem
intensamente todas as mindcias da imagem ou do acontecimento
apresentados, a tal ponto que finalmente acabam por se convencer de sua
possibilidade ou realidade, quando na verdade esse acontecimento é
praticamente impossivel ou jamais aconteceu nesse mundo.

da masmorra! (POE, 1965, p. 257).
%1...] seu primeiro fraco movimento, no fundo do caix&o. (POE, 1965, p. 257).
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Focalizando o assunto especifico deste capitulo, foi possivel constatar —
mediante uma analise individual de cada conto relacionado no corpus, e através do modo
como 0s varios incidentes narrativos encontram-se totalmente alinhados e direcionados ao
epilogo — que, em todos, Poe fez uso do recurso de construgdo as avessas, o qual faz parte de
sua filosofia de composi¢do. Assim, The black cat, The oval portrait, The man of the crowd,
William Wilson, Ligeia, e The fall of the house of Usher evidenciam, mesmo que em
diferentes graus, a mesma disposicdo do discurso narrativo em avancar, numa gradual e
constante elevacao da tensdo, em direcdo ao climax, onde o efeito pretendido realizar-se-4 em
sua méxima intensidade. De acordo com a opinido de Lovecraft (1987, p. 53), Poe

compreendia como ninguém

[...] os detalhes bésicos a acentuar, as incongruéncias e as excentricidades a
selecionar como preliminares ou concomitancias do horror, os incidentes e
alusdes a adiantar inocentemente como simbolos ou prefiguracdes de cada
etapa principal em direcdo ao desenlace pavoroso os perfeitos ajustes de
forca cumulativa e o infalivel rigor na ligacdo entre as partes que resultam na
impecavel unidade em todo o correr da historia e no estrondoso impacto de
instante do climax, as delicadas nuancas de valor cénico e paisagistico a
estabelecer para criar e sustentar o clima desejado e dar vida a ilusdo
pretendida [...]

Nesse momento, torna-se necessario procurar verificar se esse procedimento
composicional poeano contribui, de alguma forma, para o desenvolvimento do peculiar
discurso fantastico e sua indefinicdo nas dicotomias natural/sobrenatural e racional/irracional,
e, caso seja permitido estabelecer essa relacdo, cumpre observar como e em que grau ela se
manifesta; ou seja, se se trata de uma propriedade essencial ou apenas suplementar, e de que
maneira isso ocorre. Ao final, talvez seja aceitavel proceder a incluséo desse artificio naquilo
que Todorov denominou de unidade estrutural da literatura fantastica, ou, ainda, como um
elemento auxiliar do efeito fantastico, conforme discorrido em 2.3. Discurso Fantastico e
2.5. Questionamentos.

E justamente este Ultimo capitulo citado, a prop6sito, que dara subsidio para
promover uma conclusdo da andlise sobre o método poeano de construgdo as avessas.
Naquele segmento da dissertacdo foi possivel averiguar, inicialmente, que a ambiguidade do
discurso narrativo, causada pela contradicdo entre a “fenomenologia empirica/meta-empirica”
(FURTADO, 1980), representa a propriedade essencial do efeito fantastico. Contudo, ha,

igualmente, a inevitabilidade de representar convencgdes sociais e literarias de uma
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determinada época, obtendo, por isso, verossimilhanca, a fim de fazer-se convincente. Outra
questdo referiu-se ao fato de, comumente, existir nas narrativas um instante de esclarecimento
para as manifestacbes extranaturais, determinando o tempo de manutencdo da atmosfera
irresoluta; a qual deveria permanecer por periodo suficiente para caracterizar-se como o tema
dominante da obra, caso contrario a hesitacdo seria apenas um traco acessorio, excluindo a
composic¢do do universo da literatura fantéstica.

Verificou-se principalmente, também, a dificuldade em se produzir um texto
nessas condicbes ideais. E inegavel a afirmacdo de que uma obra fantéstica exemplar,
perfeita, nos moldes todorovianos, na qual a ambiguidade mantém-se soberana até o fim da
narrativa, tornar-se-4, como foi observado, um intento demasiadamente &rduo e trabalhoso
para ser atingido, porém exequivel, conforme demonstram as obras primas fantasticas, em
especial o corpus poeano relacionado nesta pesquisa. Sobre essa complexidade e carater
exigente para a construcdo de um discurso fantastico eficaz e persuasivo, Furtado (1980, p.

52), faz em seu estudo, uma observacéo esclarecedora:

Deste modo, torna-se cada vez mais aparente que a narrativa fantastica é,
afinal, muito menos emancipada e espontdnea e muito mais limitada e
convencional do que em regra deixa transparecer o falso libertarismo
estético em que procura envolver-se. Com toda a obra intensamente invadida
pelo verosimil, ela entrega-se a cada passo a um sem-nimero de normas, de
esquemas, de codigos previamente definidos pela mentalidade dominante da
época em que foi produzida e pelos reflexos literarios cristalizados no
género em que se inclui.

Retomando, entdo, as ideias de Poe, ja é possivel evidenciar qual seria a
importancia da construcdo as avessas para a literatura fantastica. Assim, em vista da extrema
fragilidade do fantastico, vém a mente que, iniciando-se a composi¢do da obra artistica a
partir de seu fim e definindo-se, em primeiro lugar, sua unidade de efeito, permite-se
conceder, ao escritor, um maior e melhor dominio sobre a totalidade do discurso narrativo.
Sabendo-se preliminarmente como se dard o termo da historia, o artista pode controlar a
construcdo de seu texto, articulando minuciosamente a sucessdo de episodios, descricdes,
dialogos, e no caso do fantastico, possibilitando estender ao maximo a duragdo do teor
ambiguo. Ao deixar para os Ultimos paragrafos o episodio que trard uma explicacéo racional,
uma aceitacdo do sobrenatural, ou uma permanéncia da sedutora ambiguidade, tal técnica
proporcionaria, inclusive, uma busca mais coerente e sensata pela forma ideal, da maneira
como ficou manifesto nos contos de Poe, nos quais o efeito ambiguo mantém-se até o final,

justamente em funcdo das narrativas terem sido compostas a partir de seus epilogos. Por esse
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motivo, esse procedimento poeano passa a contribuir de forma decisiva para a criagdo do
fantéstico, e, em especial, para uma narrativa ideal, de acordo com a teoria estabelecida por
Todorov.

Melhor ainda se compreende a importancia da teoria de Poe se a considerarmos
do ponto de vista da proposta de Finné (1980). Como debatido anteriormente, para este
tedrico o fantastico realiza-se a partir da contraposi¢do de dois fragmentos: um vetor-tenséo,
que representa o trecho de manifestacdo da ambiguidade; e o vetor-distensdo, quando, a
partir de fatos esclarecedores, dissolve-se a atmosfera enigmatica. Dessa forma, o desenlace
poeano poderia situar-se de forma exata no ponto de rompimento entre os dois vetores, sendo
incontestavel que, quanto mais préximo ao fim do discurso, maior sera a propor¢do entre a
intensidade do vetor de hesitacdo em relacdo ao vetor destinado ao retorno a seguranca e
tranquilidade da racionalidade. Serenidade esta ndo presente, contudo, nos contos de Poe
selecionados no corpus, precisamente em virtude de seu epilogo situar-se no fim da narrativa,
ou quase, conservando uma atmosfera de admiracdo e perplexidade mesmo apdés a leitura da
obra.

Mais uma colaboracdo do método poeano pode ser relacionada a funcao
sintatica do efeito fantastico. Conforme observado por Todorov e exposto no capitulo 2.3. O
discurso fantastico, o processo narrativo & construido através da relacdo de harmonias e
desarmonias entre os incidentes narrativos. O desenvolvimento dessa série de acdes,
comumente, organiza-se da seguinte maneira: ha uma disposicao inicial estavel; segue-se
algum acontecimento que provoca um desarranjo na constitui¢do original; e inicia-se, em tal
caso, um movimento até a obtencdo de uma nova estabilidade. No fantastico, segundo
Todorov (2003, p. 174),

Cada ruptura da situacdo estavel € seguida [...] de uma intervengdo do
sobrenatural. O elemento maravilhoso revela-se como o material narrativo
gue melhor preenche esta funcdo precisa: trazer uma modificacdo a situacdo
precedente, e romper o equilibrio (ou o desequilibrio) estabelecido.

Novamente aqui a construcdo as avessas pode ter uma participacdo auxiliar na
constituicdo desse sistema de relacbes da narrativa. Compondo, de inicio, o fim do discurso,
bem como, determinando seu posicionamento na estrutura das relagbes diegéticas — sua
funcdo sintatica: estabilidade, instabilidade, busca, nova estabilidade — torna-se mais

praticavel precisar os demais incidentes narrativos que deverao produzir-se, a partir do inicio,
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até atingir-se novamente o ponto derradeiro. Em suma, a elaboracdo do desenlace permite
uma melhor construgédo das harmonias e desarmonias da obra artistica.

Outra questdo relacionada a construcdo as avessas refere-se a gradacdo tratada
em 5.1. Consideracdes iniciais. Como visto nesse capitulo, Todorov considerou-a como um
recurso ndo importante para a literatura fantastica, indicando que contos como Le Horla, de
Maupassant e La morte amoureuse, de Gautier, ndo apresentariam uma construcdo
fundamentada numa progressao crescente da intriga, apesar de serem considerados classicos
do fantastico. O que se observa nesses textos € que, talvez, realmente ndo haja uma gradacgéo
de um estégio neutro até um acme, mas sim um efeito ondular, no qual a excitacao diegética
varia em maior ou menor poténcia, ao longo de todo seu discurso narrativo. De qualquer
forma, porém, verifica-se, sem duvida, um climax em seus epilogos, pois em nenhum
momento qualquer outro episodio consegue atingir uma intensidade maior do que esse trecho
derradeiro. Por esse motivo, esta propriedade sugere que tais obras cambiantes,
provavelmente, tenham sido compostas ja com, pelo menos, uma ideia de seus desenlaces, e,
por outro lado, para que uma narrativa seja construida baseada, de fato, numa gradacéao seria
importante a utilizacdo do artificio de construcao as avessas.

Obviamente esse método ndo é exclusivo da literatura fantastica embora,
também, ndo lhe seja indispensavel. Pode-se, naturalmente, encontrar obras fantasticas que
ndo apresentam sinais de que foram delineadas tendo-se como propésito seu remate. A
construgdo as avessas seria, entdo, uma técnica acessoria, no entanto muito importante ao
desenvolvimento do efeito fantastico, contribuindo decisivamente para a sua concretizacdo
como um modo literéario, o qual, tornando-se o tema dominante da obra, pode determinar a
fundamentacéo e estabilidade do género. Por fim, cabe lembrar algumas oportunas palavras
de Louis Vax (1972, p. 112), que podem servir como uma bela sintese da proposta poeana: “O
fantastico, para ser convincente, deve ser discreto.”. “Deve seduzir-se progressivamente as
faculdades ativas da alma, deixar 0 encanto insinuar-se no espirito do leitor, seduzi-lo como
artista e pela arte.” (VAX, 1972, p. 103, grifo nosso). E isto s6 € possivel através da

construgdo as avessas a parir do dénouement.
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5.3. BREVIDADE DO DISCURSO FANTASTICO

O progresso realizado em alguns anos pelas
revistas e magazines nao deve ser interpretado
como quereriam certos criticos. Ndo é uma
decadéncia do gosto ou das letras americanas. [...]
¢ o primeiro indicio de uma era em que se ira
caminhar para o que é breve, condensado, bem
digerido, e se ird abandonar a bagagem volumosa;
[...]. Comeca-se a preferir a artilharia ligeira as
grandes pecas. N&o afirmarei que os homens de
hoje tenham o pensamento mais profundo do que
h& um século; mas, indubitavelmente, eles o tém
mais &gil, mais rapido, mais reto, mais metodico,
menos pesado. De outro lado, o fundo dos
pensamentos se enriqueceu. H& mais fatos
conhecidos e registrados, mais coisas para refletir.
Somos inclinados a enfeixar o maximo possivel de
ideias no minimo de volume e espalha-las 0 mais
rapidamente que pudermos. [...] (POE, 1965, p.
989, grifo nosso).

De uma conciséo impressionante, o conto The oval portrait, cumpre fielmente
com aquilo que seu autor Edgar Allan Poe (1983, p. 1.081) esclareceu sobre a composicao
literaria em seu ensaio The philosophy of composition: “[...] the limit of a single sitting [...]"%.
Para atingir um determinado efeito, o artista deve, segundo Poe, ndo estender seu texto para
além do limite de uma determinada extensdo textual que permita a leitura de uma s6 vez, do
inicio ao fim, sem interrupgcGes; com o risco de, sem isto, sem este atributo, destruir toda a
unidade de impressdo ou de efeito da obra: “[...] if two sittings be required, the affairs of the
world interfere, and everything like totality is at once destroyed.” * (POE, 1983 p. 1.081).

Logo, a narrativa ndo podera ser demasiadamente extensa, pois a quantidade de
material linguistico estd diretamente relacionada a intensidade do efeito que a obra se propde
produzir. Mas, lembrando que, na margem oposta, um discurso que opte pela extrema
brevidade podera, igualmente, prejudicar a intencdo pretendida, conforme adverte Poe (1984,
p. 890, grifo do autor) em seu outro ensaio The poetic principle: “[...] it is clear that a poem

may be improperly brief. Undue brevity degenerates into mere epigrammatism. A very short

%1...] o limite de uma s6 assentada [...] (POE, 1965, p. 913).
%1...] se se requerem duas assentadas, os negécios do mundo interferem e tudo o que se pareca com totalidade é
imediatamente destruido. (POE, 1965, p. 912-913)
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poem, while now and then producing a brilliant or vivid, never produces a profound or
enduring, effect.”®’. Ha de prevalecer, portanto, um equilibrio entre os dois pélos: extensio e
intensidade.

A fim de melhor compreender o que acima foi dito € necessario esclarecer
alguns conceitos sobre narratologia, em especifico a diferenca entre historia e narrativa.
Utilizar-se-& os dois termos citados no sentido proposto por Genette (1988, p. 23-25): historia
como a “[...] sucessdo de acontecimentos, reais ou ficticios, [...] € suas diversas relacdes de
encadeamento, de oposi¢do, de repeti¢do [...]”, ou, em poucas palavras, “[...] o significado ou
conteudo narrativo [...]”, e narrativa como “[...] o enunciado narrativo, o discurso oral ou
escrito que assume a relagdo de um acontecimento ou uma série de acontecimentos [...]”, ou
ainda, “[...] o significante, enunciado, discurso ou texto narrativo em si [...]”.

Logo, retomando as ideias poeanas, ndao importa a duracdo cronoldgica da
histéria, mas sim a duragdo do discurso narrativo. O conto The oval portrait, citado acima,
aborda um contetdo narrativo que se pode considerar estar diluido em muitos anos ou, talvez,
décadas, — tendo em vista a segunda parte dos acontecimentos — no entanto seu texto encerra-
se em nada mais que trés paginas — provavelmente no limite da brevidade sem causar danos a
obra — permitindo, com isso, que sua leitura se realize de uma s vez, evitando que quase nada
externo ao texto intervenha.

Em outro conto relacionado no corpus — The man of the crowd — sua histéria
abrange um curto intervalo de tempo, relatando somente algumas horas da vida do velho e de
seu perseguidor. Apesar de textualmente um pouco mais longo, esse segundo conto mantém a
principal caracteristica do anterior: a brevidade do discurso narrativo. Assim, € possivel,
também aqui, efetuar a leitura, das poucas sete paginas da obra, por inteiro — de uma
extremidade a outra — sem intervalos, como deseja seu criador. O contetdo narrativo de
ambos 0s contos é entdo absorvido na sua totalidade, de uma s6 assentada, produzindo a
unidade efeito desejada por Poe em seu maximo grau.

Os demais contos relacionados para analise comportam-se da mesma maneira.
H4, é claro, uma variagdo do tempo da histéria, podendo-se estender por toda a vida do
protagonista — The black cat e William Wilson —, ou relatando apenas um momento crucial
dela — The fall of the house of Usher e Ligeia. Todavia, a extensdo do discurso narrativo

permanece sempre a mesma: breve. The black cat, possui oito paginas, Ligeia finaliza-se em

% 1..] é claro que um poema pode ser impropriamente curto. A brevidade indevida degenera em simples
epigramatismo. Um poema bem curto, embora produza, de vez em quando, um efeito brilhante ou vivido, nunca
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treze e, a mais longa, The fall of the house of Usher possui quinze. De fato, quase todas as
obras poeanas sdo breves, somente The unparalleled adventure of one Hans Pfaal, talvez fuja
um pouco a regra com suas trinta e nove paginas, embora ainda dentro do limite de leitura em
uma sO assentada estabelecido por Poe, e apenas outras duas excederiam: Narrative of A.
Gordon Pym e Eureka, sendo que esta Gltima trata-se de uma incursdo de Poe ao mundo
cientifico, sendo considerada por Julio Cortazar como um poema cosmogénico.

Para Poe, conforme exposto em The poetic principle, a arte, tanto sob a forma
de uma musica, de um poema ou de um conto, deve transmitir um inconfundivel sentimento
poético, diferente da satisfacdo do intelecto ou exaltagdo das emocGes — conforme esclarecido
em 4. A Poética Poeana —, a ser obtido por meio da contemplacéo da beleza:

In the contemplation of Beauty we alone find it possible to attain that
pleasure elevation, or excitement, of the soul, which we recognize as the
Poetic Sentiment [...]. | make Beauty the province of the poem, simply
because it is an obvious rule of Art that effects should be made to spring as
directly as possible from their causes [...]*® (POE, 1984, p. 895, grifo do
autor).

A fim de se atingir esse estado de éxtase poético, é imprescindivel, na opinido
de Poe, que se crie e mantenha uma determinada intensidade da unidade de efeito que se
manifestaria desde as primeiras linhas do texto, a qual, por uma propriedade inerente ao

préprio ser humano, ndo poderia estender-se demasiadamente:

I need scarcely observe that a poem deserve its title only inasmuch as it
excites, by elevating the soul. The value of the poem is in the ratio of the
elevating excitement. But all excitements are, through a psychal necessity,
transient. That degree of excitement which would entitle a poem to be so
called at all, cannot be sustained throughout a composition of any great
length. After the lapse of half an hour, at the very utmost, it flags — fails — a
revulsion ensues — and then the poem is, in effect, and in fact, no longer
such.” (POE, 1984, p. 889)

produz um efeito profundo ou duradouro. (POE, 1999, p. 77, grifo do autor).

% Somente na contemplacdo da Beleza achamos possivel atingir aquela elevacdo aprazivel da alma, que
denominamos Sentimento Poético [...]. Digo que a Beleza, portanto — usando a palavra como abrangendo o
sublime —, digo que a Beleza é o dominio do poema, simplesmente porque é regra evidente de Arte que 0s
efeitos deveriam jorrar, tdo diretamente quanto possivel, de suas causas [...] (POE, 1999, p. 82, grifo do autor).

%9 Mas é preciso observar que um poema s6 merece este titulo enquanto emociona, elevando a alma. O valor do
poema esta na razdo desta emogdo exaltante. Mas todas as emogdes sdo, mediante uma necessidade psiquica,
transitorias. Aquele grau de emogao que habilitaria um poema a ser assim chamado de qualquer modo ndo pode
ser mantido em toda uma composicdo de grande tamanho. Passada uma meia hora, no maximo, ela se abate,
falha, segue-se uma reacéo, e entdo, com efeito, e de fato, o poema ndo é mais tal. (POE, 1999, p. 75).
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Desse modo, apenas a brevidade, numa medida exata, conseguira cumprir o
intento proposto. Apesar disso, e considerando o lado oposto da questdo em andlise, ha de se
observar que em composi¢des extensas, nas quais é inevitavel suspender o processo de leitura
entre um trecho e outro, a unidade de impressao da totalidade da obra acaba por se dispersar
ao longo dos vérios capitulos da narrativa, ou entre breves excertos poéticos no interior de um
discurso lirico mais amplo. Havera, entdo, uma colecdo de varias pequenas unidades de efeito,
ou nas palavras de Poe (1983, p. 1.081): “What we term a long poem is, in fact, merely a
succession of brief ones — that is to say, of brief poetical effects.” °°. Segundo ele, pelo menos
metade do longo poema Paradise Lost (1667), de John Milton (1608-1674), pode ser
caracterizado, na sua esséncia, como que organizado da mesma forma que um texto em prosa.
Tais obras, nas quais seria dispensavel uma unidade e uma sensacdo intensa ao final da

leitura, poderiam estender seus discursos narrativos em prol de outros efeitos poéticos:

It appears evident, then, that there is a distinct limit, as regards length, to all
works of literary art — the limit of a single sitting — and that, although in
certain classes of prose composition, such as Robinson Crusoe (demanding
no unity), this limit may be advantageously overpassed it can never properly
be overpassed in a poem.'®* (POE, 1983, p. 1.081).

Poe (1983, p. 1.081-1.082) entendia a criacdo literaria como um ato de extrema
I6gica no qual cada elemento do texto deve ser racionalmente examinado antes de compor o
objeto definitivo e esclarece que no poema The raven “[...] no one point in its composition is
referrible either to accident or intuition — that the work proceeded, step by step, to its
completion with the precision and rigid consequence of a mathematical problem.”**2. Por
iSs0, COmMo uma equacdo matematica, ele sintetiza a importancia da conciséo da obra de arte:
“[...] the extent of a poem may be made to bear mathematical relation to its merit [...] that
the brevity must be in direct ratio to the intensity of the intended effect [...]” **.

Essa racionalidade excessiva, expressa, principalmente, em The philosophy of

composition sobre a composicdo de um texto artistico, demanda que o escritor detenha um

190 5 gue denominamos um poema longo é, de fato, apenas a sucessdo de alguns curtos; isto &, de breves efeitos
poéticos. (POE, 1965, 913).

191 parece evidente, pois, que ha um limite distinto no que se refere & extensdo: para todas as obras de arte
literaria, o limite de uma s6 assentada; e que, embora em certas espécies de composi¢do em prosa, tais como
Robinson Crusoé (que nao exige unidade), esse limite possa ser vantajosamente superado, nunca podera ser ele
ultrapassado convenientemente por um poema. (POE, 1965, p. 913).

102 1..] nenhum ponto de sua composicdo se refere ao acaso, ou & intuigdo, que o trabalho caminhou, passo a
passo, até completar-se, com a precisao e a sequéncia rigida de um problema matematico. (POE, 1965, p. 912).
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pleno controle sobre o texto, de forma a construi-lo, na medida exata, segundo um projeto
previamente estabelecido; e s0 a brevidade proporciona isto. Conforme observa Nadia B.
Gotlib (1990, p. 34): “O fato ¢ que a elaboragdo do conto, segundo Poe, é produto também de
um extremo dominio do autor sobre os seus materiais narrativos.”. Luis Augusto Fischer
(2008, p. 112-113) faz uma observagao perspicaz ao sugerir que a digressdo inicial sobre os
jogos de xadrez e damas ao inicio do conto The murders in the Rue Morgue poderia ser um
enaltecimento a brevidade e — no aspecto da abrangéncia e quantidade de elementos narrativos

— simplicidade do conto:

[...] no muito elogiado jogo de xadrez vence ndo o mais capaz de raciocinios
complexos, mas aquele que se mantém mais atento as varias firulas do jogo,
com suas variacdes enormes de padrdo de movimentacdo das pecas, ao passo
gue nas damas, jogo muito mais simples, com possibilidades de movimento
bem mais restritas, “todas as vantagens obtidas pelos jogadores s6 o sdo
gracas a uma perspicacia superior”. Nao estd aqui uma defesa enviesada mas
eloquente da superioridade do conto, forma breve e moderna de relato, sobre
0 romance, forma nesta altura meio velha e lenta?

Cortazar (1993, p. 149), influenciado por Poe, elabora sua prépria teoria do
conto — forma que considera “[...] caracol da linguagem, irmao misterioso da poesia em outra
dimensdo do tempo literario.” — €, em especial, o fantastico, no qual se inscrevem a maioria
de seus textos. Estabelecendo uma analogia do conto e romance com a fotografia e o filme,
Cortazar (1993, p. 151) demonstra a importancia de uma limitacdo do material artistico
disponivel, com o intuito impelir uma maximizacédo dos efeitos estéticos da obra, por isso,
“[...] um filme é em principio uma ‘ordem aberta’, romanesca, enquanto que uma fotografia
bem realizada pressupde uma justa limitacdo prévia, imposta em parte pelo reduzido campo
que a camara abrange ¢ pela forma com que o fotdgrafo utiliza esteticamente essa limitagdo.”.
Por esse motivo, 0 romancista pode trabalhar com um teor ou conteudo narrativo mais
superficial, procedendo pelo acréscimo de novos elementos para dar movimento ao texto, ja
“O contista sabe que ndo pode proceder acumulativamente, que ndo tem o tempo por aliado;
seu unico recurso é trabalhar em profundidade, verticalmente, seja para cima ou para baixo do
espacgo literario. [...] E isto [...] exprime, contudo, o essencial do método.” (CORTAZAR,
1993, p. 152). Nos contos poeanos evidencia-se, claramente, essa densidade do material

poético, aludida por Cortazar, pois, como um eximio fotdgrafo, Poe consegue fazer um

103 1...] a extensdo de um poema deve ser calculada, para conservar relagdo matematica com seu mérito [...]

que a brevidade deve estar na razdo direta da intensidade do efeito pretendido [...] (POE, 1965, 913, grifo nosso).
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recorte de episddios limites de seus personagens, condensando ao maximo os elementos ali
presentes, em um discurso de curta duracdo, no qual cada detalhe torna-se impregnado de
significacdo, confirmando, portanto, a importancia do sucinto e sua relacdo com a intensidade
da unidade de efeito a ser sustentada. Para Poe, segundo Celso M. Paciornik (2001, p. 10),
“[...] o proprio potencial do género implicava um enorme esforgo de concisdo de seu autor [...]
ndo deveria haver uma palavra que ndo se curvasse ao plano preestabelecido, que néo
tendesse, [...], para o desfecho previamente concebido e o efeito desejado.”. Como esclarece
Gotlib (1990, p. 35), “Trata-se de conseguir, com 0 minimo de meios, 0 maximo de efeitos. E
tudo o que ndo estiver diretamente relacionado com o efeito, para conquistar o interesse do
leitor, deve ser suprimido.”. Por fim, Fischer (2008, p. 113-117) sintetiza a contribuicdo de

Poe no questionamento de uma forma compacta em oposi¢éo ao prolixo:

Ao fazer a defesa analitica do conto, fazia-o em causa propria, certo, mas no
mesmo passo antecipava, por deducdo fortemente baseada no senso
empirico, o rumo das coisas literarias. De certo modo, ele ndo tinha em
quem se basear para pensar 0 conto, e mesmo para escrevé-los — aquela
“Filosofia da composi¢do”, que foi escrita para explicar a concepgdo ¢
redacdo de um poema narrativo, € mais que tudo uma pequena teoria da
narrativa curta moderna, quer dizer, do conto —; ndo por outro motivo, seu
pioneirismo foi e é reconhecido por toda parte. [...] Acresce que ele tera sido
0 primeiro escritor a teorizar sobre um género que mal nascia naquele
tempo, o conto, género que teria uma carreira de enorme sucesso nos tempos
futuros até hoje, a ponto de ndo haver debate sobre estrutura, forma,
arquitetura do conto que prescinda de suas observages e conclusdes.

E necessario entfo procurar verificar como esse recurso poeano — a brevidade
da obra artistica — pode contribuir para a literatura fantastica. H4 de se averiguar se ha alguma
relacdo entre os efeitos inerentes ao fantastico e a duracdo do discurso narrativo e, caso
positivo, a maneira que ela se manifesta.

Como se observou anteriormente existe uma elevada excitagdo nas obras
fantéasticas ja que cada minimo detalhe possui extrema importancia de maneira a evitar que a
composicao deslize, sorrateiramente, para um dos outros dois géneros vizinhos, conforme
proposto por Todorov. A vista disso, pergunta-se: Por quantas linhas conseguira o autor se
equilibrar em tdo oscilante caminho? Quanto tempo serd ele capaz de sustentar essa
intranquilidade que é o estimulo para hesitacao?

Recuperando agora as ideias poeanas e tentando responder a essas questoes,

pode-se considerar que a brevidade, tdo exaltada por Poe, sera certamente um elemento
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auxiliar e crucial na constituicdo da narrativa fantastica — assim como a construgéo as avessas
— para que se consiga atingir sua fundamental ambiguidade.

Primeiro, do ponto de vista do fazer artistico, conforme ja salientado, num
texto curto o autor terd um controle mais pormenorizado da narrativa. Sera possivel compo-la
frase a frase, palavra a palavra, com todos seus elementos interligando-se com o objetivo de
formar um conjunto coeso e coerente. Suas poucas paginas poderdo ser lidas, relidas e
reescritas, diversas vezes, a fim de compor uma obra que satisfaca todas as necessidades da
fragil literatura fantastica, que, conforme Furtado (1980, p. 119-120), essa modalidade

narrativa,

[...] tem de evitar quaisquer elementos suscetiveis de favorecer a heterodoxia
interpretativa. Por isso, a construcdo fantastica devera, em principio, rodear
a diegese apenas do minimo essencial a organizacdo de uma intriga aceitavel
que, privilegiando sempre a manifestacdo meta-empririca, conduza
diretamente a reproducgdo do papel do narratario na leitura a que o texto sera
submetido, ja que qualquer elemento supérfluo poderia dificultar ou impedir
essa reproducdo. Assim, a restringir-se tanto quanto possivel a proliferacdo
de elementos ndo Uteis a economia de processos e ao equilibrio da
ambiguidade decorrentes desse desiderato [...].

Num texto mais extenso, o trabalho para se criar composicdo artistica, de tal
minucioso grau, orientada ao fantastico, e a partir de seu desenlace, como preconiza Poe, sera
certamente t40 arduo e penoso que, provavelmente, na préatica, torne-se empreita inviavel. E o
gue acontece, possivelmente, no romance como The castle of Otranto, de Horace Walpole,
que acaba por ndo conseguir sustentar a hesitacdo até o fim, cedendo, por isso, ao
maravilhoso. Em segundo lugar, a hesitacdo, criada a partir do movimento pendular da
literatura fantastica, que tende ora para um género ora para outro, inegavelmente perdera sua
intensidade num texto mais extenso e que demande uma leitura permeada por intervalos,
impedindo-se de obter aquele sentimento poético de contemplacao da beleza, aludido por Poe.
Dilui-se, numa narrativa longa, o efeito da ambiguidade, reduz-se o choque de encontrar num
mundo real, elementos “meta-empiricos” (FURTADO, 1980), sem qualquer explicacéo,
racional ou irracional, pois, provavelmente, a leitura sera realizada em varias etapas e em
diferentes momentos; e um texto que escandalize e seduza o leitor por sua densidade sera,
certamente, um fantastico muito mais intenso. Ceserani (2006, p. 71), recuperando Lovecraft,
também observa que esse aspecto — o qual, devido a sua inconstancia e volubilidade ndo pode
funcionar como propriedade definidora dessa categoria literaria, conforme visto em 2.5.

Questionamentos — é, de qualquer forma, inerente ao fantastico: “O conto fantastico envolve
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fortemente o leitor, leva-o para dentro de um mundo a ele familiar, aceitavel, pacifico, para
depois fazer disparar os mecanismos da surpresa, da desorientacdo, do medo: [...]”. Atingem-
se aqui, mais uma vez, as ideias de Poe em relacdo a importancia da concisdo e da unidade de
impressdo na composicdo artistica. Sendo breve, a leitura realizar-se-4 de uma sé vez
permitindo que a divida e a tensdo presentes no texto sejam assimiladas plenamente. A
unidade de efeito de uma obra fantéstica seria seu proprio efeito de ambiguidade.

Além disso, tal brevidade elimina qualquer tentativa ou desejo de se realizar
uma leitura intercalada, de saltar trechos ou, ainda, inverter a ordem, como poderia acontecer
num romance longo. Um conto de poucas paginas sera lido, inevitavelmente, do primeiro ao
altimo parégrafo, mantendo-se a ordem do discurso narrativo, sem prejudicar os fundamentais
enigmas constituintes da literatura fantastica, satisfazendo o terceiro traco da literatura
fantastica proposto por Todorov, sobre a profunda dependéncia da narrativa fantastica em
relacdo ao processo de enunciacdo, conforme abordado no capitulo 2.3. O Discurso
Fantéstico.

Confirma-se com os pontos discutidos que 0 conto — ou seja, textos ficticios de
curta extensdo — €, entdo, a midia ideal do fantastico. Evidéncia disto € que os textos
considerados como pertencentes a esse universo literario — de Hoffmann a Maupassant — sdo,
em sua grande maioria, caracterizados por essa natureza concisa. De fato, se se fizesse uma
compilacdo de todos os textos ja produzidos pertencentes a literatura fantastica, verificar-se-ia
que essas obras, em sua grande maioria — principalmente as de melhor valor estético —
caracterizam-se por serem compostas de textos breves. Na historia literaria, pouquissimas
narrativas conseguiram atingir o intento de serem longas e manterem, a0 menos, na maior
parte do discurso narrativo a ambiguidade do fantastico, como Wuthering heights, de Emily
Bronté, The picture of Dorian Gray, de Oscar Wilde, The house of seven gables, de
Hawthorne, e talvez até Narrative of A. Gordon Pym, de Poe, demonstrando, por isso, a
maestria desse escritores.

Por esses motivos relacionados acima, pode-se concluir que a teoria de Poe
sobre a brevidade do discurso narrativo, constante de seus ensaios The philosophy of
composition e The poetic principle, apesar de ndo indispensavel ao género, é um elemento
fundamental, assim como a construcédo as avessas, estando, portanto, intimamente relacionado

as caracteristicas inerentes a literatura fantastica.
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5.4. IMAGENS FANTASTICAS

Se eu tivesse de definir, com toda a brevidade, a
palavra ‘arte’, chama-la-ia a reproducdo do que os
sentidos percebem na natureza através do véu da
alma. [...] Acabo de falar do ‘véu da alma’. Algo
de semelhante nos parece indispensavel na arte.
Podemos sempre duplicar a beleza de uma
paisagem contemplando-a com o0s olhos
semicerrados. Os sentidos, algumas vezes,
percebem de menos; mas ndo poderiamos ajuntar
gue, em multiddo de casos, eles percebem sempre
demais? (POE, 1964, p. 997).

E notorio que todo texto linguistico tem como alicerce para sua construgio a
coordenacao de trés procedimentos: narragdo, descri¢do e dissertagdo. De um poema a uma
tese, de um conto a uma epopeia, de um ensaio a um soneto, todos esses textos, apesar de suas
diferengas formais, tém como caracteristica fundamental a utilizagdo desses trés métodos de
producdo de enunciados. Além disso, € raro encontrar composi¢do escrita que empregue
apenas um procedimento, como esclarecem José L. Fiorin e Francisco F. Savioli (1992, p.
289) “[...] na maioria das vezes, ndo encontramos um texto em estado puro, ja que o
descritivo, 0 narrativo e o dissertativo podem interpolar-se num tnico texto.”.

Todavia, constata-se que ha sempre a ascendéncia de um ou outro desses
elementos quando se observa seu uso em diferentes tipos de textos, como por exemplo, em
um texto artistico ou cientifico. Neste, em funcéo da necessidade de prevalecer uma expressao
inequivoca, convincente e sem ambiguidades, constata-se um emprego mais acentuado do
aspecto dissertativo da enunciacdo, enquanto aquele, de acordo com a observacdo de Marcio
Thamos (2007, p. 118):

[...] tende a ser predominantemente descritivo ou narrativo [...] pois narragdo
e descricdo pressupdem o desenvolvimento de um tema qualquer atraves do
recurso basico da figuratividade, enquanto a dissertacdo procura, ao
contrario o despojamento figurativo do enunciado [...].

Poe (1984, p. 893, grifo do autor), em seu ensaio The poetic principle, ja havia

percebido claramente essa diferenca fundamental entre um discurso que visa uma
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sensibilidade poética, mediante a admiracdo do belo, em contraste com uma dissertacdo, que

busca evidenciar, com exatiddo, fatos e a verdade:

With as deep a reverence for the True as ever inspired the bosom of man, |
would, nevertheless, limit, in some measure, its modes of inculcation. The
demands of Truth are severe; she has no sympathy with the myrtles. All that
which is so indispensable in Song, is precisely all that with which she has
nothing whatever to do. It is but making her a flaunting paradox, to wreathe
her in gems and flowers. In enforcing a truth, we need severity rather than
efflorescence of language. We must be simple, precise, terse. We must be
cool, calm, unimpassioned. In a word, we must be in that mood which, as
nearly as possible, is the exact converse of the poetical. He must be blind
indeed who does not perceive the radical and chasmal differences between
the truthful and the poetical modes of inculcation. He must be theory-mad
beyond redemption who, in spite of these differences, shall still persist in
attempting to reconcile the obstinate oils and waters of Poetry and Truth.*®*,

Do outro lado, um discurso artistico, conforme observa Johan Huizinga (1996,
p. 7) assemelha-se a um jogo, e este, “[...] se baseia na manipulagdo de certas imagens, numa
certa ‘imaginacdo’ da realidade (ou seja, a transformacdo desta em imagens [...]". E,
aprofundando e esclarecendo ainda mais esta dualidade entre o texto artistico e os demais,
continua Huizinga (1996, p. 148-149):

A linguagem artistica difere da linguagem vulgar pelo uso de termos,
imagens, figuras especiais, que nem todos serdo capazes de compreender. O
eterno abismo entre o ser e a ideia s6 pode ser franqueado pelo arco-iris da
imaginacgdo. Os conceitos prisioneiros das palavras, sdo sempre inadequados
em relagdo a torrente da vida; portanto, é apenas a palavra-imagem, a
palavra figurativa, que é capaz de dar expressdo as coisas e ab mesmo tempo
banha-las com a luminosidade das ideias [...]

Constata-se com essa reflexdo, a essencialidade da criagdo de imagens — da
figurativizacdo — em um texto literario. Pode-se até arriscar a afirmacdo de que raras sdo as

obras consideradas artisticas nas quais 0 aspecto dissertativo possua predominancia. O poeta,

104 Com uma reveréncia tio profunda pela Verdade, como jamais animou o peito de um homem, eu limitaria, ndo
obstante, até certo ponto, seus modos de revelacdo. Eu os limitaria para reforca-los. Nao os enfraqueceria pela
dissipacdo. As exigéncias da Verdade séo rigorosas. Ela ndo tem simpatia pelos louros. Tudo aquilo que é tdo
indispensavel na Cancéo é precisamente tudo aquilo com que ela nada tem de fazer de qualquer forma. E apenas
dela um vaidoso paradoxo, envolvé-la em flores e pedras preciosas. Pondo em vigor uma verdade, necessitamos
mais de severidade do que de eflorescéncia de linguagem. Devemos ser simples, precisos, tersos. Devemos ser
frios, calmos, impassiveis. Numa palavra, devemos conservar-nos naquela maneira que, 0 mais
aproximadamente possivel, é 0 oposto exato do poético. Deve ser cego quem nao percebe a diferenca radical e
abismal que existe entre as maneiras veridica e poética de revelagdo. Deve ser tedrico-maniaco sem remédio
quem, a despeito destas diferencas, persiste ainda em tentar conciliar os dleos e dguas adversos da Poesia e da
Verdade. (POE, 1999, p. 79, grifo do autor).
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para expressar suas ideias — sua “dissertacdo” —, impdem-se transfigura-las em representacoes
imagéticas. E, nessa transformacéo do abstrato em algo, de certa forma, concreto, realiza-se o
discurso literario.

Esse processo fica evidente em The philosophy of composition, no qual Poe
(1983, p. 1.080) — que, como visto, tinha plena consciéncia da diferenciagdo dos modos de
configuracdo da linguagem — declara imaginar como seria importante uma revista na qual um
autor pudesse “[...] detail, step by step, the processes by which any one of his compositions
attained its ultimate point of completion.”'®. Nesse texto dissertativo, Poe, realizando de
prépria pena a sugestdo citada, expde o método pelo qual compds seu poema The raven.

A primeira consideracdo, ou passo, foi quanto a extensdo do texto relacionada
a unidade de efeito que se pretendia atingir. Poe entendia que, em um texto breve e que possa
ser lido de uma assentada, a totalidade das impressdes da obra é absorvida por completo e de
uma so vez. Na sequéncia estabeleceu-se a provincia ou tema que seria tratado, decidindo-se
pela Beleza. A préxima questdo referiu-se ao tom que o poema devia apresentar. E, para Poe
(1983, p. 1.083), a melancolia ¢ “[...] the most legitimate of all the poetical tones.”'%,
principalmente quando se trata da morte da mulher amada, aliando-se o tom a provincia. Por
fim, determinou-se o refrdo como a forma de expressdo a ser utilizada no poema,
culminando, em especifico, para o vocdbulo nevermore, que conjugaria 0o tema e tom
propostos e seria repetido ao longo do texto, variando-se continuamente sua interpretacao.

Assim, definiu-se, de forma abstrata, a estrutura de todo o poema. Mas, para
realizar seu intento artisticamente, Poe (1983, p. 1.084) necessitava, entdo, converter seu pré-

discurso dissertativo em imagens, valendo-se, para isso, dos recursos de descri¢cdo e narragao:

I had now gone so far as the conception of a Raven, the bird of ill-omen,
monotonously repeating the one word "Nevermore" at the conclusion of
each stanza in a poem of melancholy tone, and in length about one hundred
lines. "’

E mais,

105 1...] pormenorizar, passo a passo, 0s processos pelos quais qualquer uma de suas composicdes atingia seu

ponto de acabamento. (POE, 1965, p. 912).

1067 .1 o mais legitimo de todos os tons poéticos. (POE, 1965, p. 914).

197 Eu ja havia chegado a ideia de um corvo, a ave do mau agouro, repetindo monotonamente a expressio “nunca
mais” [nevermore], na conclusdo de cada estancia de um poema de tom melancélico e extenséo de cerca de cem
linhas. (POE, 1965, p. 915)
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I had now to combine the two ideas of a lover lamenting his deceased
mistress and a Raven continuously repeating the word "Nevermore." | had
to combine these, bearing in mind my design of varying at every turn the
application of the word repeated, but the only intelligible mode of such
combination is that of imagining the Raven employing the word in answer to
the queries of the lover.’®® (POE, 1983, p. 1.084, grifo do autor)

Tem-se, dessa forma, a imagem do corvo, a ave do mau agouro, negra,
figurativizando a melancolia, a tristeza, que € o tom do poema, em harmonia com o proprio
som do refrdo: a palavra nevermore. Poe cria, alem disso, uma espécie de pequena narrativa —
um amante dialogando com um péssaro — que dara expressdo, através de cenas, a todas
aquelas sensacdes relacionadas anteriormente.

A esses procedimentos da-se o nome de figurativizacdo e, nos casos
especificos acima, ha sua utilizagdo em um primeiro nivel, que, conforme Thamos (2003, p.
103, grifo do autor), “[...] € o da figuracdo, em que um tema (discurso abstrato) é convertido
em figuras (discurso figurativo).”. E, em um nivel mais profundo da figurativizacéo, encontra-
se a “[...] iconizacdo, em que as figuras ja instaladas no discurso recebem um revestimento
particularizante tdo minucioso que teria o poder de transforma-la em imagens do mundo,
provocando uma ilusdo referencial.” (THAMOS, 2003, p. 103—104, grifo do autor).

Em varios trechos de The raven é possivel identificar o uso da iconizagdo. Em
um deles, no momento da entrada do corvo no recinto onde se encontra o protagonista, Poe
(1984, p. 944) procura reproduzir com palavras o0 som de um bater de asas: “Open here | flung
the shutter, when, with many a flirt and flutter, [...] °*”. Mas essa iconizagdo, que consegue
produzir uma ilusdo referencial, é somente possivel porque a escolha, utilizacdo e repeticao
dos fonemas [f] e [I] juntos — trés incidéncias —, cujo som assemelha-se a algo delgado se
movendo no ar, ocorre justamente no mesmo instante em que Sse narra 0 ingresso da ave,
havendo, pois, uma coincidéncia entre a imagem acustica e o significado da frase. No entanto

é na estrofe final que Poe (1984, p. 946) atinge um efeito ainda mais extraordinario:

And the Raven, never flitting, still is sitting, still is sitting

On the pallid bust of Pallas just above my chamber door;

And his eyes have all the seeming of a demon’s that is dreaming,

And the lamp-light o er him streaming throws his shadow on the floor,

1% Tinha, pois, de combinar as duas ideias, a de um amante lamentando sua morta amada e a de um corvo
continuamente repetindo as palavras “nunca mais” [nevermore]. E tinha de combina-las tendo em mente meu
propésito de variar, a cada vez, a aplicacdo da palavra repetida, mas a Unica maneira inteligivel de tal
combinacéo era a de imaginar o corvo empregando a palavra, em resposta as perguntas do amante. (POE, 1965,
p. 916)

109 Abri entdo a vidraca, e eis que, com muita negaca, [...] [traducdo de Fernando Pessoa] (POE, 1964, p. 906).
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And my soul from out that shadow that lies floating on the floor
Shall be lifted — nevermore!**°

Percebe-se, nesse trecho, que Poe engendra imagens procurando relaciona-las
as sensacgdes que o0 poema pretende transmitir, e faz uso de certos procedimentos linguisticos
— como a posi¢do dos termos na frase, aspectos sonoros, e até da propria constituicdo de uma
palavra isolada — para dar mais intensidade aos efeitos do verso.

Logo no inicio, ha a repeti¢do do termo “still is sitting” que procura reforgar a
ideia da permanéncia indefinida do corvo nos umbrais; repeticdo aliada também a impresséo
de prolongamento sugerida pela sonoridade do verbo no gerdndio e a propria aliteragdo entre
os termos: os fonemas [s], [t], [i] alternando-se, como numa espécie de fractal, uma forma
geométrica que se auto repete dentro de si propria e parece sempre igual. Na sequéncia, Poe
descreve o local no qual a ave encontra-se empoleirada: “On the pallid bust of Pallas”. Aqui o
uso das oclusivas [p] e [b] serve para ratificar a rigidez do busto de marmore de Atena, além
de torna-lo ainda mais branco e como observou Jakobson (1974, p. 152), no célebre ensaio
Linguistica e poética, o “[...] poleiro do corvo [...] funde-se, mercé da paronomasia ‘sonora’
/p&lod/ - /p&los/ num todo organico.”. E, sobre o palido busto, encontra-Se 0 negro corvo,
criando um contraste, um jogo de claro — escuro, que ira reverberar, em seguida, na imagem
da luz refletindo a sombra da ave no chdo, associando-se a concepcdo geral do texto. Como se
vera adiante é recorrente em Poe a utilizacdo dessa oposicdo entre luz e escuriddo ao
apresentar seus elementos fantasticos, como o préprio corvo.

Deixando-se de lado varios outros elementos que se poderia citar, encontra-se,

por fim, o refrdo e palavra chave de todo o poema: nevermore.

That such a close, to have force, must be sonorous and susceptible of
protracted emphasis, admitted no doubt, and these considerations inevitably
led me to the long o as the most sonorous vowel in connection with r as the
most producible consonant.

The sound of the refrain being thus determined, it became necessary to
select a word embodying this sound, and at the same time in the fullest
possible keeping with that melancholy which | had predetermined as the
tone of the poem. In such a search it would have been absolutely impossible

10E o corvo, na noite infinda, esté ainda, esta ainda / No alvo busto de Atena que ha por sobre os meus umbrais.
/ Seu olhar tem a medonha dor de um deménio que sonha, / E a luz lanca-lhe a tristonha sombra no chdo mais e
mais. / E a minh’alma dessa sombra que no chfo ha mais e mais, / Libertar-se-4... nunca mais! [tradugdo de
Fernando Pessoa] (POE, 1965, p. 907)
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to overlook the word "Nevermore."*** (POE, 1983, p. 1.083-1.084, grifo do
autor)

Além do aspecto sonoro, € possivel observar que a palavra never é, sequndo
Jakobson (1974, p. 152), a “[...] imagem especular corporificada [...]”” de raven, e, com isto, 0
corvo ndo somente representa um “[...] emblematical of Mournful and never-ending

Remembrance [...]"**

(POE, 1983, p. 1.089, grifo do autor) em funcdo de seu comportamento
e acOes no poema perante o0 protagonista; mas ele se torna a absoluta impossibilidade de rever
a amada. Por isso, 0 corvo (raven) € o proprio nunca (never).

Comprova-se, assim, a extrema minGcia com que Poe estruturava suas obras,
fazendo uso de recursos imageticos, sonoros, linguisticos de forma a compor um texto
organico no qual cada elemento deve relacionar-se com os demais em busca de uma unidade
de efeito, sendo, por essa razdo, considerado por Décio Pignatari (1974, p. 10) como o “[...]
primeiro Homo Semioticus [...]” da linguagem.

Na sequéncia, € necessario procurar relacionar a criacdo imagetica de Poe as
peculiaridades do fantastico. Verificar-se-4 se o0 procedimento poeano pode contribuir, de
alguma forma, para as exigéncias dessa literatura, isto é, se 0 recurso da figurativizacao
recebe algum tratamento especial quando utilizado em um discurso narrativo fantastico.

A ambiguidade, que é o ponto chave do fantastico, mostra-se expressa no texto,
como comprovaram Todorov, Furtado, Bessiere, Ceserani, Finné e outros tedricos, por meio
de uma série de recursos, conforme discutido nos capitulos 2.3. O Discurso Fantéstico e 2.5.
Questionamentos, como, por exemplo: o discurso figurado e hiperbdlico tomado em um
sentido real; a modalizacdo da linguagem; a trama irreversivel da narrativa; ndo permitindo
que se alterne a sequéncia do texto ou que trechos sejam omitidos; a importancia de uma
narracdo homodiegética, isto é, segundo Genette (1988, p. 244), um “[...] narrador presente
como personagem na historia que conta [...]”; a irrupcdo da fenomenologia meta-empirica
desafiando a racionalidade; entre outros. Certamente, as imagens criadas no discurso
fantastico deverdo possuir aspectos especificos que as relacionem a dicotomia racional /

irracional, ndo podendo ser exclusivamente realistas, pois, com isso, ter-se-ia, por exemplo,

1 N&o cabia divida de que tal fecho, para ter forca, devia ser sonoro e suscetivel de énfase prolongada; e tais
consideracOes inevitavelmente me levaram ao o prolongado, como a mais sonora vogal, em conexdo com o r,
COmo a consoante mais aproveitavel.

Ficando assim determinado o uso do refrdo, tornou-se necessario escolher uma palavra que encerrasse esse som
e, a0 mesmo tempo, se relacionasse o mais possivel com a melancolia predeterminada como o tom do poema.
Em tal busca, teria sido absolutamente impossivel que escapasse a palavra “nevermore”. (POE, 1965, p. 915,
grifo do autor)
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um romance naturalista, e nem totalmente sobrenaturais, 0 que as caracterizaria como,
provavelmente, um conto de fadas. Furtado (1980, p. 120) também observa essa questao,

especificamente sobre a figurativizacdo do espaco, salientando que

[...] enquanto um discurso que se pretende ‘realista’ pode usar com
vantagem a descricdo do espaco até a saciedade, o discurso fantastico devera
evita-la como um perigo sempre impendente. [...]

Porém, se a encenacdo do espaco constitui um risco potencial, o seu
emprego regrado e seguro pode manté-lo ao servigo do fantastico, levando-o
até a ser de grande utilidade na construcdo dum engquadramento cenografico
que, pelo menos por duas vias, contribua para os objetivos deste tipo de
textos: por um lado, sublinhando a ambiguidade da ag&o; por outro,
promovendo o refor¢o da verosimilhanca.

Assim, a contradicéo real/irreal em que se pretende envolver a ocorréncia
meta-empirica pode ser reproduzida e ampliada pelo préprio espaco
representando na narrativa através da combinacdo de elementos oriundos de
dois tipos aparentemente opostos (embora complementares) de cenario.

Italo Calvino (2004, p. 13), em sua antologia sobre contos fantasticos, confirma
o0 entendimento de Furtado, observando a importancia do discurso imagético na constituicao

da literatura fantastica, principalmente em seu periodo inicial e de maior florescéncia:

[...] o verdadeiro tema do conto fantastico oitocentista é a realidade daquilo
que se Vé: acreditar ou ndo acreditar nas apari¢des fantasmagoricas, perceber
por tras da aparéncia cotidiana um outro mundo, encantado ou infernal. E
como se o conto fantastico, mais que qualquer outro género narrativo,
pretendesse “dar a ver”, concretizando-se numa sequéncia de imagens e
confiando sua for¢a de comunicagio ao poder de suscitar “figuras”. O que
conta ndo é tanto a maestria na manipulagdo da palavra ou na busca pelos
lampejos de um pensamento abstrato, mas a evidéncia de uma cena
complexa e insolita. O elemento “espetaculoso” ¢ essencial a narracdo
fantéstica, por isso é natural que o cinema se tenha nutrido tanto dela.

Por esse motivo, Furtado (1980, p. 120) estabelece duas vertentes de imagens
na construcdo dos cendrios da narrativa. Realistas: que se caracterizam “[...] por acentuarem
sempre 0s tracos considerados mais representativos do mundo empirico e simulando, assim,
um rigoroso respeito pelas leis naturais e pelo que a ‘opinido comum’ considera ser o real.”; e
alucinantes: que “[...] contribuem para introduzir dados anormais do cenario anterior,
originando parcelas de um espaco aparentemente desfigurado, aberrante e ndo conforme os

tracos do universo que mais familiares se tornaram ao destinatario da enunciac¢do.”. Logo, a

11271...] emblema da Recordac&o lutuosa e infindavel [...] (POE, 1965, p. 920, grifo do autor)
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conjugacéo e contraste entre esses dois tipos de imagens cenogréaficas no discurso narrativo,
forjando um espaco hibrido, comporiam o fantastico.

Essas imagens alucinantes teriam se originado, segundo Furtado (1980, p. 121),
de um aproveitamento da atmosfera e da parafernalia goticas de obras como as de Walpole,
Radcliffe, Lewis, e outros; tais cenarios impregnados de irracionalidade “[...] desenvolveram-
se de forma mais ou menos linear a partir do romance gotico que, desde as Ultimas décadas do
século XVIII, estabeleceu um modelo bem conhecido de cenario [...]”. Poe (1983, p. 1.086,
grifo do autor), conforme exposto em The philosophy of composition, ja havia percebido a
importancia da precisa descricdo do local onde a agdo se passa, de modo a corresponder

harmonicamente a sua unidade de efeito:

The next point to be considered was the mode of bringing together the lover
and the Raven — and the first branch of this consideration was the locale.
For this the most natural suggestion might seem to be a forest, or the fields —
but it has always appeared to me that a close circumscription of space is
absolutely necessary to the effect of insulated incident — it has the force of a
frame to a picture. It has an indisputable moral power in keeping
concentrated the attention, and, of course, must not be confounded with
mere unity of place.

| determined, then, to place the lover in his chamber — in a chamber
rendered sacred to him by memories of her who had frequented it. The room
is represented as richly furnished — this in mere pursuance of the ideas I
have z;}llgeady explained on the subject of Beauty, as the sole true poetical
thesis.

Conforme visto nos capitulos 4. A Poética Poeana e 5.2. Construcdo as
Avessas, Poe estabeleceu através de Philosophy of furniture, a sua prépria teoria sobre a
composicdo desse cendrio lagubre. Apresentou, inicialmente, os detalhes da decoracédo
interior a ser explorados, para, em seguida, delimitar uma configuragdo imagética ideal de um
aposento a meia-noite — analogo ao proposto em The philosophy of composition — a fim de
gerar uma “atmosfera gética” (CAMARGO; BORGES FILHO, 2009) propicia para a irrup¢édo
da “fenomenologia meta-empirica” (FURTADO, 1980) por meio de um jogo de luzes e
sombras: “[...] an Argand lamp, with a plain crimson-tinted ground-glass shade, which

113 0 ponto seguinte a ser considerado era 0 modo de juntar o amante e o corvo, e o primeiro ramo dessa
consideracdo era o local. Para isso a sugestdo mais natural seria a de uma floresta, ou a dos campos; mas sempre
me pareceu que uma circunscricdo fechada do espaco é absolutamente necesséria para o efeito do incidente
insulado e tem a forca de uma moldura para um quadro. Tem a indiscutivel forca moral para conservar
concentrada a atencdo e, naturalmente, ndo deve ser confundida com a mera unidade de lugar.

Determinei, entdo, colocar o amante em seu quarto — num quarto para ele sagrado pela recordacdo daquela que o
frequentara. O quarto é apresentado como ricamente mobiliado, isso na simples continuacéo das ideias que eu ja
tinha explanado a respeito da Beleza como a Unica verdadeira tese poética. (POE, 1965, p. 917-918).
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depends from the lofty vaulted ceiling by a single slender gold chain, and throws a tranquil

but magical radiance over all.”**

(POE, 1984, p. 466, grifo nosso). Perfeitamente analogo a
maneira como ocorre em The raven: em uma hora e ambiente melancoélicos — “Once upon a
midnight dreary [...] it was the bleak December [...]"*"> (POE, 1984, p. 943) — e em um
aposento gotico — “[...] And the silken sad uncertain rustling of each purple curtain [...]
Darkness there and nothing more [...]"**® (POE, 1984, p. 943), com a luz a projetar a sombra
da ave no chédo — especificamente a Ultima estrofe, citada anteriormente — introduz-se, nesse
exato instante, a sobrenaturalidade no poema por meio da sugestdo de uma presenca
indefinida e eterna do corvo.

Furtado (1980, p. 124) chama a atencdo para essa caracteristica das narrativas
fantésticas fazerem uso dessa indefinicdo de imagens a fim de causar a ambiguidade. Assim,
“[...] o espago fantastico também foge em geral a luz e a cor, preferindo descri¢cbes que
subentendam iluminacgao vaga ou escuriddo, meias tintas ou tonalidades sombria, e rejeitando
simultaneamente a claridade mais intensa e a definicdo de formas das grandes areas abertas.”.
Contudo, em Poe esse trago torna-se muito marcante. Conforme ja superficialmente discorrido
no capitulo 5.2. Construcdo as avessas, todos os contos selecionados no corpus possuem
essa propriedade de produzir o subito aparecimento da fenomenologia “meta-empirica”
(FURTADO, 1980) mediante uma combinacdo peculiar do claro-escuro. Abaixo, e em
sequéncia, encontram-se os trechos nos quais a sobrenaturalidade faz seu ingresso nos contos
constituintes do corpus:

The black cat:

One night [...], my attention was suddenly drawn to some black object,
reposing upon the head of one of the immense hogshead of gin, or of rum,
which constituted the chief furniture of the apartment. | had been looking
steadily at the top of this hogshead for some minutes, and what now caused
me surprise was the fact that | had not sooner perceived the object
thereupon. | approached it, and touched it with my hand. It was a black cat
[...]"" (POE, 1984, p. 226).

11471 uma lampada Argand, com um quebra-luz de vidro fosco e carmesim que pende do elevado forro

abobado por uma Unica e fina cadeia de ouro, e lan¢a sobre tudo um clardo sereno, porém magico. (POE, 1965,
p. 1.008, grifo nosso).

115 1...] & meia-noite erma e sombria [...] Era no gélido dezembro [...]. [Tradug&o de Milton Amado] (POE, 1965,
p. 895).

116 A seda rubra da cortina arfava em lagubre surdina [...] escuriddo, e nada mais. [Traducéo de Milton Amado]
(POE, 1965, p. 895-896).

17 Certa noite [...], minha atencdo foi de stbito atraida para uma coisa preta que repousava em cima de um dos
imensos barris de genebra ou de rum que constituiam a principal mobilia da sala. Estivera a olhar fixamente para
o0 alto daquele barril, durante alguns minutos, e 0 que agora me causava surpresa era o fato de que ndo houvesse
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The oval portrait:

Rapidly and gloriously the hours flew by and the deep midnight came. [...]
The rays of numerous candles (for there were many) now fell within a niche
of the room which had hitherto been thrown into deep shade by one of the
bedposts. | thus saw in vivid light a picture [...]*'® (POE, 1984, p. 290).

The man of the crowd :

As the night deepened [...] the rays of the gas-lamps, feeble at first in their
struggle whit the dying day, had now at length gained ascendancy, and
threw over every thing a fitful and garish lustre. All was dark yet splendid —
[...]. The wild effects of the light enchained me to an examination of
individual faces; [...] suddenly there came into view a countenance [...]**°
(POE, 1984, p. 478).

William Wilson:

One night, [...] | arose from bed, and, lamp in hand, stole through a
wilderness of narrow passages, from my own bedroom to that of my rival.
[...] Having reached his closet, | noiselessly entered, leaving the lamp, with
a shade over it, on the outside. [...] | returned, took the light, and with it
again approached the bed. Close curtains were around it, which, in the
prosecution of my plan, I slowly and quietly withdrew, when the bright rays
fell vividly upon the sleeper, and my eyes at the same moment, upon his
countenance. ' (POE, 1984, p. 633).

Ligeia:

percebido mais cedo a tal coisa ali situada. Aproximei-me e toquei-a com a méo. Era um gato preto [...]. (POE,
1965, p. 297).

118 Répida e esplendidamente as horas se escoaram e a profunda meia-noite chegou. [...] Os raios das numerosas
velas (pois havia muitas) caiam agora dentro de um nicho da sala que até entdo estivera mergulhado na intensa
sombra lancada por uma das colunas da cama. E assim vi, em plena luz, um retrato [...]. (POE, 1965, p. 280).

119 A proporcao que a noite se adensava [...] os raios dos lampies a gas, fracos a principio, na sua luta com o dia
moribundo, tinham agora tomado ascendente, por fim, e lancavam sobre todas as coisas um clardo espasmadico
e lustroso. Tudo era negro, mas espléndido — [...] Os estranhos efeitos da luz obrigaram-me a um exame das
faces individuais, [...] de subito, surgiu-me a vista uma fisionomia [...]. (POE, 1965, p. 395).

20 Uma noite, [...] levantei-me da cama e, de lampada na mao, deslizei através de uma imensidade de estritos
corredores do meu quarto para o de meu rival. [...] Tendo alcangado seu quartinho, entrei silenciosamente,
deixando a I&mpada do lado de fora, com um quebra-luz por cima. [...] voltei, apanhei a luz e com ela me
aproximei de novo da cama. Cortinados fechados a rodeavam; prosseguindo em meu plano, abri-os devagar e
quietamente, caindo entdo sobre o adormecido, em cheio, os raios brilhantes de luz, a0 mesmo tempo que meus
olhos sobre o seu rosto. (POE, 1965, p. 265-266).
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One night [...] | had felt that some palpable although invisible object had
passed lightly by my person; and | saw there lay upon the golden carpet, in
the very middle of the rich lustre thrown from the censer, a shadow — a faint,
indefinite shadow of angelic aspect — such as might be fancied for the
shadow of a shade.'?* (POE, 1984, p. 662-663).

The fall of the house of Usher:

The vault in which we placed it (and which had been so long unopened that
our torches, half smothered in its oppressive atmosphere, gave us little
opportunity for investigation) was small, damp, and entirely without means
of admission for light; [...] we partially turned aside the yet unscrewed lid of
the coffin, and looked upon the face of the tenant. A striking similitude
between the brother and sister now first arrested my attention [...].*** (POE,
1984, p. 240)

Em todos os trechos apresentados acima, percebe-se exatamente 0s mesmos
tracos. Inicialmente, as acdes acontecem no periodo noturno, de preferéncia a magica e
providencial meia-noite — excetuando-se a ndo explicita The fall of the house of Usher, no
gual a sombria adega compde um cenario noturno artificial —; em segundo lugar, ha sempre
um fundamental jogo de luzes e sombras — talvez ndo tdo ébvio em The black cat, embora
certamente presente — que permite construir uma indefinicdo imagética do objeto que trara o
desenvolvimento do sobrenatural, causando, ainda, um sentimento de admiragéo e espanto em
sua contemplacdo. Recupera-se, portanto, as ideias de Calvino (2004), aludidas acima, sobre o
colocar em davida a existéncia real de acontecimentos insélitos observados nesse ambiente
nebuloso. Experimentou-se o fenbmeno empiricamente, por intermédio da visao; contudo sua
natureza incerta produz um rompimento, uma contradicdo da logica da racionalidade; e, por
isso, 0 narrador ou personagem nao sabe mais em que acreditar. Todavia, a dualidade entre
luminosidade e escuriddo €, justamente, o efeito que consentira estabelecer, de maneira
convincente e verossimil, essa ambiguidade propria do fantéstico.

Em complementacdo a essa questdo, é oportuno recordar outro conto de Poe —

The pit and the pendulum (1842) —, no qual o narrador-protagonista encontra-se encarcerado

121 Numa noite [...] Senti que alguma coisa palpavel, embora invisivel, passara de leve junto de mim, e vi que
jazia ali, sobre o tapete dourado, bem no meio do forte clardo lancado pelo turibulo, uma sombra, uma sombra
fraca, indecisa, de aspecto angélico, tal como o que se poderia imaginar ser a sombra de uma sombra. (POE,
1965, p. 240).

122 A adega na qual o colocamos (e que estivera tanto tempo fechada que nossas tochas semi-amortecidas na sua
atmosfera sufocante ndo nos permitiam um exame melhor do local) era pequena e Umida e sem nenhuma entrada
para luz; [...] desviamos em parte a tampa ainda ndo pregada do caixdo, e contemplamos o rosto do cadaver.
Uma semelhanca chocante entre o irméo e a irmé deteve entdo, em primeiro lugar, a minha atencéo [...]. (POE,
1965, p. 252-253).
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em um cémodo totalmente desprovido de iluminagdo. Ao recuperar 0s sentidos, apds um
periodo de quase total inconsciéncia, decide-se por tentar delinear, com auxilio de seu tato,
uma imagem de sua prisdo, utilizando-se, para isso, de varios procedimentos racionais,
ordenados e coerentes. Em certo momento, ao sofrer uma queda, um fraco clardo luminoso
permite uma fugaz inspecdo visual, porém: “In its size | have been greatly mistaken [...]"*%
(POE, 1984, p. 251). Outros detalhes também se manifestam como tendo sido compreendidos
incorretamente, e o local imaginado com as méos pelo narrador mostra-se, por completo,
diferente daquilo que seus olhos Ihe revelaram. Novamente, em um jogo de luzes e escuridéo,
Poe consegue proporcionar um questionamento da apreensdo da realidade pelos sentidos,
evidenciando a sua total falibilidade.

Além disso, por meio desse cenario sombrio, Poe consegue criar uma
“atmosfera goética” (CAMARGO; BORGES FILHO, 2009) essencial a unidade de efeito que
0s contos pretendem atingir. S&o imagens com um carater indeterminado, mas, mais do que
isso, carregadas de sensacBes lugubres que correspondem harmonicamente ao tom geral da
obra. Relacionado a esse ponto, ha outro elemento importante que se faz presente em quase
todos os excertos apresentados. Trata-se de conceber personagens marginais a sociedade, que
permanecem, quase sempre, em um espaco circunscrito e restrito, nos quais a mobilia e a
decoracdo exercem um papel de intensificador das impressdes da cena. Retoma-se aqui, entao,
as proposic¢des poeanas indicadas, anteriormente, em Philosophy of furniture e The philosophy
of composition, inclusive a ideia sobre beleza rara, exposta em Ligeia: “ There is no exquisite
beauty,” says Bacon, Lord Verulam, speaking truly of all forms and genera of beauty,
‘without some strangeness in the proportion”*** (POE, 1984, p. 655, grifo do autor). Em
todos aqueles fragmentos, e por toda a extensdo de cada conto, hd essa mesma caracteristica:
de acontecimentos desencadearem-se em algum aposento, com a exposicao de varios detalhes,
fora do padréo, de seu interior. Sobre aquele trecho de William Wilson, Charles Kiefer (1995,

p. 39) faz um perspicaz comentario:

Observe-se a descri¢do parcimoniosa dos elementos constitutivos da cena: o
cubiculo, a ldmpada, o cortinado, os passos furtivos, a fuga, em oposicdo a
descricdo minuciosa das reacBes psicologicas do narrador, produzindo o
efeito de estranhamento. Mas a vaguidade da descricdo, apesar da
abundancia, dos estados de alma do primeiro Wilson mantém o leitor num
limbo, numa aura de indefinigdo. Afinal perguntamos, o que foi que ele viu?

12 Tinha-me enganado grandemente a respeito de seu tamanho. (POE, 1965, p. 306).
124 «N3o ha beleza rara — disse Bacon, Lorde Verulam, falando verdadeiramente de todas as formas e géneros de
beleza — sem algo de estranheza nas propor¢des.” (POE, 1965, p. 231, grifo do autor)
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E por que se apavorou tanto? O que era aquilo que eu via agora? O mestre
do horror, Edgar Allan Poe, ndo deslizara jamais para as explicac@es faceis,
destruidoras de tons e climas. Ele mantera a sua narrativa sempre com
grandes vazios, que seremos obrigados a preencher com a nossa propria
imaginac&o, ja que o Ser tem horror ao Nada.

Igualmente, em Ligeia, 0 quarto de nupcias do casal — chamber: o qual Poe
dedica, pelo menos, dois longos pardgrafos a descrevé-lo minuciosamente — produz uma
perfeita ambiéncia imagética para os incidentes meta-empiricos que se desencadeiam por toda

a segunda metade do conto e, em especial, naquele trecho citado nas paginas anteriores:

There is no individual portion of the architecture and decoration of that
bridal chamber which is not now visibly before me. [...] By a contrivance
now common, and indeed traceable to a very remote period of antiquity,
they were made changeable in aspect. To one entering the room, they bore
the appearance of simple monstrosities; but upon a farther advance, this
appearance gradually departed; and, step by step, as the visitor moved his
station in the chamber, he saw himself surrounded by an endless succession
of the ghastly forms which belong to the superstition of the Norman, or arise
in the guilty slumbers of the monk. The phantasmagoric effect was vastly
heightened by the artificial introduction of a strong continual current of
wind behind the draperies — giving a hideous and uneasy animation to the
whole.*” (POE, 1984, p. 660-661).

Em uma pequena porcdo de texto Poe consegue carregar de significacdo cada
pormenor da cena, trazendo novamente a mente a nocdo de profundidade aludida por
Cortazar, incluida no capitulo 5.3. A Brevidade do Discurso Fantastico. Essa densidade
discursiva, além de intensificar a unidade de efeito, contribui, outrossim, para sugerir uma
série de correspondéncias, como a antiguidade da tapecaria em relacdo a estirpe de Ligeia —
“Of her family — I have surely heard her speak. That it is of a remotely ancient date cannot be
doubted.”**® (POE, 1984, p. 654) — ou, também, as mudancas das figuras na cortina com a

propria metamorfose final de Lady Rowena em Ligeia.

125 N&o ha pormenor da arquitetura e decoracéo daquela cAmara nupcial que ndo esteja agora presente a meus
olhos. [...] Gragas a um processo hoje comum, e na verdade rastredvel até a mais remota antiguidade, eram feitos
de modo a mudar de aspecto. Para quem entrasse no quarto, tinham a aparéncia de simples monstruosidades, mas
a medida que se avangava desaparecia gradualmente esse aspecto e, passo a passo, a proporgao que o visitante
mudasse de posi¢do no quarto, via-se cercado por uma infindavel sucessdo das formas espectrais pertencentes as
supersticdes dos normandos ou que surgem nos sonhos pecaminosos dos monges. O efeito fantasmagérico era
vastamente realcado pela introdugdo artificial duma forte corrente continua de vento por tras das cortinas, dando
horrenda e inquietante animagéo ao todo. (POE, 1965, p. 238-239).

126 Quanto & familia... certamente ouvia-a falar a seu respeito. Que fosse de origem muito remota, é coisa que nao
se pode pdr em duvida. (POE, 1965, p. 231).
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Em relag&o, ainda, a compartimentos fechados, somente The man of the crowd
— dos contos do corpus — foge um pouco a regra, pois a metade derradeira e meta-empirica da
diegese desenvolve-se em uma area externa. Entretanto, a narrativa inicia-se dentro do hotel,
com o narrador a efetuar suas observacdes da multiddo através de uma janela, emoldurando,
entdo, como uma imagem delimitada, as vias pablicas de Londres. Furtado (1980, p. 121,
grifo nosso), além de confirmar o entendimento sobre esse enclausuramento como um cenério
recorrente da literatura fantastica, apresenta, ndo obstante, outro viés relacionado a The man
of the crowd. Para o tedrico, o fantastico “[...] prefere sobretudo os locais delimitados ou
fechados, os ambientes interiores, particularmente de grandes dimensdes, as construcoes
labirinticas.”, a qual estabelece afinidade exata com o conto em questdo. Dessa forma, Poe
arquiteta as ruas londrinas — conforme visto em 5.2. Construgdo as avessas — como um
gigantesco labirinto, a encerrar 0s personagens em um recinto que, embora sem fronteiras,
torna-se ciclico, aprisionando-os.

Furtado (1980, p. 121) apresenta outro modelo de composi¢do de um espago
alucinante: “O castelo medieval quase reduzido a ruinas, imprescindivel a maioria das novelas
géticas, foi frequentemente retomado em narrativas dos séculos XIX e XX.”. E, justamente,
por esse motivo que Poe — citando a romancista gética Radcliffe “[...] cujos célebres romances
fizeram do terror e do suspense uma voga, e que instaurou novos e mais elevados padrdes no
dominio da atmosfera macabra [...]”, na opinido de Lovecraft (1987, p. 17 e 18) — situa a
diegese de The oval portrait na Europa, entre os Apeninos, a fim de utilizar-se de um castelo
para estabelecer a atmosfera perfeita para a unidade de efeito dessa narrativa. Radcliffe ndo s6
foi citada para localizar e acentuar a atmosfera gotica, mas, também, para criar um paralelo
intertextual entre sua obra e a de Poe, ja que, segundo Lovecraft (1987, p. 17 ¢ 18), “[...] Mrs.
Radcliffe acresceu no ambiente e no incidente um senso do extraterreno que chegou bem
proximo ao génio, cada pormenor de acdo e de cenario concorrendo artisticamente para a
impressdo de ilimitado horror que ela queria transmitir.”; revelando um modo de composi¢io
que caminha em direcdo as ideias poeanas aqui tratadas.

Além do castelo, segundo Furtado (1980, p. 121), da mesma forma,

[...] a casa tem constituido quase sempre o cenario de eleicdo para o
surgimento da fenomenologia insolita [...] recorrente em inimeras narrativas
norte-americanas, [...] de Nathaniel Hawthorne, Ambrose Bierce e outros,
continuou a ser um espaco privilegiado por H. P. Lovecraft e varios outros
seguidores.
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Todavia, o iniciador dessa corrente tematica de composicdo cenografica foi
certamente Poe, com seu brilhante The fall of the house of Usher. Nesse conto, a casa, além de
servir-se de cenario para o desenvolvimento das a¢cfes extraordinarias, cumpre, igualmente —
devido a intensidade de sua influéncia sobre todo o ambiente —, a funcdo de personagem,
estabelecendo plena harmonia com o estado decadente de Roderick e Madeline; o que se
confirma, principalmente, no epilogo, quando os trés, juntos, sucumbem nas &guas do
pantano. A importancia do edificio é tal, que além do titulo, Poe destina-lhe, pelo menos trés
paginas inteiras, em um discurso narrativo de quinze, para efetuar uma minuciosa descricao.
O panorama geral da atmosfera encontrada causa ao narrador, visitante do local, uma forte e
estranha sensacgdo — “What was it — | paused to think — what was it that so unnerved me in the
contemplation of the House of Usher It was a mystery all insoluble; nor could I grapple with
the shadowy fancies that crowded upon me as | pondered.”*?” (POE, 1984, p. 231, grifo
nosso) —, analoga as impressdes do personagem perseguidor em The man of the crowd ao
avistar, pela primeira vez, o velho. Situado em um local afastado, desolado, a manséo parece
guase como que um meio de transporte para outra dimensdo, e, conforme explica Furtado
(1980, p. 123):

[...] estes edificios inserem-se por seu turno em areas isoladas, sendo-lhes
geralmente pouco favoravel um enquadramento urbano. Pontos de encontro
entre o falso mundo real representado no discurso e a sua ilusoria subversao,
cumprem quase sempre melhor esse papel quando integrados em paisagens
solitarias e bravias do que no contexto mais marcadamente objetivo e
propicio a fecundidade interpretativa que os grandes aglomerados
constituem.

Em The fall of the house of Usher ha, também, o uso de imagens excessivas,
que exageram nos detalhes a fim de motivar um tom de estranhamento, conforme ja
observado superficialmente em 2.3. O Discurso Fantastico. Segundo Furtado (1980, p. 121)
esse tipo de descricdo tornou-se muito frequente em textos derivados do fantastico: “Pela
forma hiperbdlica que as descricdes nele assumem, este cenario revela frequentemente um
marcado pendor para o grotesco, podendo contribuir para mitigar ou destruir a plausibilidade
da intriga.”. Contudo, em Poe, esse procedimento ¢ realizado com maestria, e a hipérbole

funciona como uma forma de amplificar as sensacdes da unidade de efeito. Numa cena, 0

127 Que era — parei para pensar — que era que tanto me perturbava & contemplagdo do Solar de Usher? Era um

mistério inteiramente insolivel; e eu ndo podia aprender as ideias sombrias que se acumulavam em mim ao
meditar nisso. (POE, 1965, p. 244)
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narrador tenta criar uma imagem de Roderick, que além de estabelecer plena analogia com a

propria descricdo da casa, produz a impressao de estar-se diante de um fantasma:

Yet the character of his face had been at all times remarkable. A
cadaverousness of complexion; an eye large, liquid, and luminous beyond
comparison; lips somewhat thin and very pallid, but of a surpassingly
beautiful curve; a nose of a delicate Hebrew model, but with a breadth of
nostril unusual in similar formations; a finely moulded chin, speaking, in its
want of prominence, of a want of moral energy; hair of a more than web-like
softness and tenuity; — these features, with an inordinate expansion above
the regions of the temple, made up altogether a countenance not easily to be
forgotten. And now in the mere exaggeration of the prevailing character of
these features, and of the expression they were wont to convey, lay so much
of change that | doubted to whom | spoke. The now ghastly pallor of the
skin, and the now miraculous lustre of the eye, above all things startled and
even awed me. The silken hair, too, had been suffered to grow all unheeded,
and as, in its wild gossamer texture, it floated rather than fell about the face,
I could not, even with effort, connect its Arabesque expression with any idea
of simple humanity.*”® (POE, 1984, p. 234).

Retornando a criacdo de imagens indefinidas, ha outros aspectos, além do jogo
de luzes e sombras, que propiciam a concepc¢édo de formas que ndo possuem nitidez suficiente
para uma total identificacdo daquilo que é descrito ou narrado. Usualmente o narrador e
protagonista do conto relata seu encontro com alguma coisa que nao é distinguivel claramente
naguele momento, ou, ainda, o vislumbre de alguma cena, objeto ou outro personagem de
forma vaga, imprecisa. Tal efeito, como se vera, decorre em funcdo de dois motivos, que
podem apresentar-se conjuntamente ou ndo: um estado psicolégico alterado do observador
e/ou uma constituicdo ou arranjo especial do objeto que desencadeara a “fenomenologia meta-
empirica” (FURTADO, 1980). Engendra-se, assim, uma sensacdo de indeterminacdo entre
algo natural ou sobrenatural que culminard na ambiguidade caracteristica do discurso

fantastico.

128 Os caracteristicos de sua face, porém, sempre haviam sido, em todos os tempos, notaveis. Uma compleicio
cadavérica; um olhar amplo, liquido e luminoso, além de qualquer comparacdo; labios um tanto finos e muito
palidos, mas de uma curva extraordinariamente bela; nariz de delicado modelo hebraico, mas com uma amplidao
de narinas incomum em tais formas; um queixo finamente modelado, denunciando, na sua falta de proeminéncia,
a falta de energia moral; cabelos de mais tenuidade e maciez que fios de aranha; tais feicbes e um
desenvolvimento frontal excessivo, acima das regides das témporas, compunham uma fisionomia que
dificilmente se olvidava. E agora, pelo simples exagero dos caracteristicos dominantes desses tracos e da
expressdo que eles costumavam apresentar, tanta se tornara a mudanca que ndo reconheci logo com quem falava.
A lividez agora cadavérica da pele e o brilho sobrenatural do olhar, principalmente, me deixaram atonito e
mesmo horrorizado. Também o cabelo sedoso crescera a vontade, sem limites; e como ele, na sua tessitura de
aranhol, mais flutuava do que caia em torno da face, eu ndo podia, mesmo com esforco, ligar sua aparéncia
estranha com a simples ideia de humanidade. (POE, 1965, p. 247).
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E, justamente, a confluéncia dessas duas causas de irresolucio que se observa
no conto The oval portrait, quando o protagonista e narrador, de maneira oportuna
gravemente ferido — a recordar, também, que uma primeira versao da historia deixava seus
sentidos ainda mais faliveis por intermédio de drogas, conforme indicado em 5.2. Construc¢ao
as avessas —, buscando protecdo em uma das salas de um antigo castelo, tem uma visdo que o

deixa inquieto:

I thus saw in vivid light a picture all unnoticed before. It was the portrait of
a young girl just ripening into womanhood. | glanced at the painting
hurriedly, and then closed my eyes. Why | did this was not at first apparent
even to my own perception. But while my lids remained thus shut, | ran over
in mind my reason for so shutting them. It was an impulsive movement to
gain time for thought — to make sure that my vision had not deceived me — to
calm and subdue my fancy for a sober and more certain gaze.” (POE,
1984, p. 290-291).

A seguir, ha a explicacdo do motivo de tamanha inquietacdo: “I had found the
spell of the picture in an absolute life-likeliness of expression, which, at first startling, finally
confounded, subdue, and appalled me.”** (POE, 1984, 291, grifo do autor). E justamente por
essa sensacdo de “aparéncia de vida” do quadro aliada aos sentidos enfraquecidos do
observador e a propria historia da jovem — a ser relatada na sequéncia — que se cria o clima de
indecis@o sobre a imagem que 0 protagonista teria visto, se a de uma pessoa Vviva, ou apenas
uma ilusdo de otica, a “[...] fancy, shaken from its half slumber, had mistaken the head for
that of a living person.”*** (POE, 1984, p. 291). Além disso, nas linhas seguintes, Poe faz um
relato minucioso do quadro procurando com isto que o leitor, da mesma forma, consiga ter em
mente uma imagem nitida do quadro, pintado por meio de técnicas especiais, e que possa

perceber as sensacdes experimentadas pelo protagonista:

The portrait, | have already said, was that of a young girl. It was mere head
and shoulder, done in what is technically termed a vignette manner; much in
the style of the favorite heads of Sully. The arms, the bosom, and even the

129 E assim vi, em plena luz, um retrato até entdo despercebido. Era o retrato de uma jovem no alvorecer da
feminilidade. Olhei rapidamente para o retrato e depois fechei os olhos. Por que isso fizera, eu mesmo ndo o
percebi a principio. Mas, enquanto minhas palpebras permaneciam fechadas, revolvi na mente a razdo de assim
ter feito. Era um movimento impulsivo, para ganhar tempo de pensar, para certificar-me de que minha vista ndo
me iludira, para acalmar e dominar a fantasia, forcando-a a uma contemplagdo mais serena e mais segura. (POE,
1964, p. 280).

130 Descobri que o encanto do retrato estava na expressdo de uma absoluta aparéncia de vida que a principio me
espantou, para afinal confundir-me, dominar-me e aterrar-me. (POE, 1964, p. 281, grifo do autor).

131 [...] imaginacdo que, despertada de seu semitorpor, teria tomado aquela cabeca pela de uma pessoa viva.
(POE, 1964, p. 281).
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ends of the radiant hair melted imperceptibly into the vague yet deep
shadow which formed the background of the whole. The frame was oval,
richly gilded and filigreed in Moresque. As a thing of art nothing could be
more admirable than the painting itself.**> (POE, 1984, p. 291, grifo do
autor).

Primeiramente, destaca-se 0 modo como o retrato fora pintado. A técnica
vignette caracteriza-se por reduzir a claridade das bordas, escurecendo-as; e aumentar, de
forma gradual, a luminosidade até o centro da pintura, realcando-o. Obtém-se, com isto, um
efeito que atrai o olhar do observador para um determinado ponto especifico; algum pormenor
que o pintor pretende chamar a atencdo e para onde tudo parece convergir. Além disso, com
as extremidades ofuscadas, a tela acaba por integrar-se com mais naturalidade ao ambiente no
qual esta fixada, principalmente num local envolto em escuriddo, como acontece no conto. O
outro detalhe refere-se a moldura ornamentada em Moresque. Essa decoracdo caracteriza-se
pela repeticdo e justaposicdo de certos padrdes geométricos construindo, com isso, formas
complexas, nas quais cada pequeno fragmento contém a totalidade da obra. Tais aspectos
contribuiram, de forma decisiva, para a impressdo de vida transmitida pelo quadro ao
narrador. Certamente ndo foi o acaso que fez Poe escolher estas técnicas para compor o
retrato oval. Mais do que isso, Poe consegue relacionar semioticamente forma e conteudo,
gerando o efeito da iconizacgédo. O retrato oval — elemento principal da obra pelo fato de estar
presente no titulo e que contém em si a dualidade do perene e efémero — tem sua forma,
tela/caixilho, refletida na propria estrutura do conto: a primeira narrativa emoldura a segunda,
propiciando-lhe uma sustentacdo. A tela é eterna, insubstituivel, mas a moldura, apesar de
bela e necessaria, pode ser trocada, € peca transitdria. Ha, ademais, outra reverberacao
importante; ndo é fortuito o formato ovalado do quadro; nele, simbolicamente, como observa
Lucia Santaella (1991, p. 166), “[...] esta indicado o principio da vida, como que a Se repetir
no presente eterno da consagracdo de cada olhar que se possa fazer, no quadro, de novo a vida
germinar.”. Por isso, em Poe, o duplo reverbera-se em si mesmo e em tudo, e conforme afirma
Ldcia Santaella (1991, p. 184), “Poe ndo fala sobre espelhos. Faz espelhos.”. The oval portrait
demonstra, entdo, como a juncdo de um observador que ndo se encontra em suas faculdades

perfeitas com um objeto construido através de um método especial, tornando-o fora do

32 O retrato, como jé disse, era o de uma jovem. Apenas a cabeca e 0s ombros, feitos na maneira tecnicamente
chamada de vignette, e bastante no estilo das cabecas favoritas de Sully. Os bracos, o colo e mesmo as pontas do
cabelo luminoso perdiam-se imperceptivelmente na vaga porém profunda sombra formada pelo fundo do
conjunto. A moldura era oval, ricamente dourada e filigranada a mourisca. Como obra de arte, nada podia ser
mais admiravel do que a propria pintura. (POE, 1964, p. 281, grifo do autor).
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comum, pode gerar imagens vagas, imprecisas e, dessa forma, evidenciar o carater falivel da
percepcao e racionalidade humana.

Em outro conto — The man of the crowd — ha, novamente, a indefinicdo de
imagens, e dessa vez ndo apenas quanto a aspectos externos, mas também quanto ao proprio
carater e indole do personagem. O narrador desse conto encontra-se, num periodo diurno, a
observar transeuntes em uma movimentada rua de Londres, descrevendo-os de forma
detalhada, realista, e, conforme salienta Furtado (1980, p. 126), “[...] preferindo as grandes

zonas abertas, a claridade e a representacdo ‘objetiva’ do mundo.”:

The gamblers [...] wore every variety of dress, from that of the desperate
thimble-rig bully, with velvet waistcoat, fancy neckerchief, gilt chains, and
filigreed buttons, to that of the scrupulously inornate clergyman, than which
nothing could be less liable to suspicion.'** (POE, 1984, p. 477)

Quando, entdo, ao cair a noite, uma imagem “alucinante” (FURTADO, 1980,

p. 120) faz-se visivel:

[...] suddenly there came into view a countenance (that of a decrepid old
man, some sixty-five or seventy years of age) — a countenance which at once
arrested and absorbed my whole attention, on account of the absolute
idiosyncrasy of its expression. [...] | well remember that my first thought,
upon beholding it, was that Retzch, had he viewed it, would have greatly
preferred it to his own pictural incarnations of the fiend. As | endeavored,
during the brief minute of my original survey, to form some analysis of the
meaning conveyed, there arose confusedly and paradoxically within my
mind, the ideas of vast mental power, of caution, of penuriousness, of
avarice, of coolness, of malice, of blood-thirstiness, of triumph, of
merriment, of excessive terror, of intense — of supreme despair.’* (POE,
1984, p. 478).

De uma concepcdo imagética totalmente realista em um primeiro momento,

para descrever as pessoas comuns, Poe passa a utilizar-se de sensacdes e ideias abstratas para

133 Os jogadores profissionais [...] usavam roupa de todas as espécies, desde a vestimenta berrante e audaciosa do
casquilho, com colete de veludo, fantasiosa gravata, correntes folheadas a ouro e bhotdes filigranados, até as
vestes do clérigo escrupulosamente desardonado, de modo que nada houvesse capaz de despertar suspeitas.
(POE, 1964, p. 394)

1341...] de stbito, surgiu-me & vista uma fisionomia (de um velho decrépito, de uns sessenta e cinco ou setenta
anos de idade), uma fisionomia que imediatamente deteve e absorveu toda a minha atengdo por causa da absoluta
peculiaridade de sua expressao. [...] Lembro-me bem que minha primeira ideia, ao avista-lo, foi que Retzsch, se
a houvesse contemplado, té-la-ia preferido, especialmente, para suas encarnagfes pictdrias do diabo. Como se
tentasse, durante o breve minuto do primeiro relance de vista, formar uma analise qualquer de seu significado
oculto, despertaram-se-me, confusa e paradoxalmente, no cérebro as ideias de vasto poder mental, de cautela, e
sordidez, de avareza, de frieza, de malicia, de sede de sangue, de triunfo, de alegria, de excessivo terror, de
intenso e supremo desespero. (POE, 1964, p. 395).
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tentar dar uma imagem do novo personagem enigmatico. Ndo ha aqui uma descri¢éo clara,
nitida, mas um relato das impressdes que a propria imagem do velho sugeriu e provocou no
narrador. Produz-se, assim, na mente de cada leitor uma imagem alucinante e indefinida desse
personagem, baseada nas sensacfes narradas e, principalmente, em sua propria experiéncia,
principalmente tendo-se em vista que, nesses dois ultimos contos abordados, nota-se a citagéo
de pintores contemporaneos de Poe e conhecidos naquele contexto histérico — Friedrich
August Moritz Retzsch (1779-1857), em The man of the crowd e Thomas Sully (1783-1872),
em The oval portrait. Esse fato permite sugerir, aos conhecedores de suas pinturas, uma
constituicdo imagética dos fatos narrados vinculada aos quadros desses artistas.

Na sequéncia do conto, Poe (1984, p. 479) ird descrever o velho na forma
usual: “He was short in stature, very thin, and apparently very feeble.”**. Porém, em nenhum
momento, revelam-se 0s aspectos misteriosos do personagem, permanecendo essa
multiplicidade de efeitos, pois, como alerta Poe (1984, p. 481, grifo do autor) ao final do
conto: “It will be in vain to follow; for I shall learn no more of him, nor of his deeds [...] and
perhaps it is but one of the great mercies of God that ‘er lasst sich nicht lesen.”*.

Outro recurso imagético comum nos contos de Poe € a fabricacdo de duplos.
Perde-se a conta dos iniUmeros temas que foram retratados por meio dessa perspectiva. Em
William Wilson, ha os dois personagens idénticos em tudo, menos na voz, representando duas
faces da natureza humana; em The Fall of the house of Usher, os irmdos, Roderick e
Madeline, simbolizam dois lados de um mesmo ser. Tém-se, ainda, Ligeia e Rowena; dois
gatos pretos; dois personagens em cada uma das duas narrativas em The oval portrait; e dois
personagens em The man of the crowd. Além disso, semioticamente, Poe procurou
materializar na estrutura de suas composi¢des esta propria duplicidade. Por isso, em todos 0s
contos relacionados no corpus o discurso narrativo vem expresso em duas partes construidas
em perfeita simetria, servindo de alicerce para o tecido verbal nele contido. Ldcia Santaella
(1991, p. 184-185), bem observou em The Cask of Amontillado (1846) — conto sustentado por
dois trechos bem demarcados — como o préprio Poe (1984, p. 277, grifo nosso) releva seu
segredo ao descrever a cripta na qual Fortunato sera enterrado vivo: “It seemed to have been
constructed for no especial use within itself, but formed merely the interval between two of

the colossal supports of the roof of the catacombs, and was backed by one of their

135 Era de baixa estatura, muito magro e, ao que parecia, muito fraco. (POE, 1965, p. 396).

136 Seria em véo segui-lo, pois nada mais saberei dele, nem de seus atos [...] e talvez seja apenas uma das grandes
misericordias de Deus o fato de que er lasst sich nicht lesen. [ndo se deixa ler] (POE, 1964, p. 400, grifo do
autor).
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circumscribing walls of solid granite.” **". E logo abaixo desse trecho, talvez zombando do
leitor, ele continua: “It was in vain that Fortunato, uplifting his dull torch, endeavored to pry
into the depth of the recess. Its termination the feeble light did not enable us to see.” **® (POE,
1984, p. 277).

No conto The black cat, ha o surgimento de um novo personagem — 0 gato —
que é uma cdpia quase idéntica de outro, que fora assassinado antes pelo protagonista. A
coincidéncia da imagem é o fato que provocara o efeito de estranhamento, de davida, entre o

natural e o sobrenatural e levara a narrativa ao reino do fantastico.

It was a black cat — a very large one — fully as large as Pluto, and closely
resembling him in every respect but one. Pluto had not a white hair upon
any portion of his body; but this cat had a large, although indefinite splotch
of white, covering nearly the whole region of the breast. [...] What added,
no doubt, to my hatred of the beast, was the discovery, on the morning after
I brought it home, that, like Pluto, it also had been deprived of one of its
eyes.”® (POE, 1984, p. 226-227).

Essa analogia quase perfeita entre os dois animais, essa identidade imagética,
vem causar um desequilibrio nas leis naturais que regem a narrativa, visto que se trata de um
evento muito pouco provavel de se realizar: o surgimento de um animal idéntico a outro e
com caracteristicas tdo peculiares, principalmente quanto a auséncia de um olho. Observa-se
apenas uma peqguena diferenca entre eles, uma mancha branca no peito, e é justamente este
infimo detalhe, contrapondo-se a todos as outras semelhancas, que permitird manter a
verossimilhanga e ambiguidade do texto.

Em William Wilson, Poe também faz o uso da construcdo de imagens com
caracteristica similares para criar uma atmosfera de ddvida e incerteza. Nesse conto, como
visto em 5.2. Construcao as avessas, 0 protagonista possui um duplo, personificando sua
consciéncia, € que 0 perseguird até a morte de ambos. O duplo é a imagem quase exata de
William Wilson:

137 N&o parecia ter sido escavado para um uso especial, mas formado simplesmente pelo intervalo entre dois dos
colossais pilares do teto das catacumbas, e tinha como fundo uma das paredes, de sélido granito, que os
circunscreviam. (POE, 1965, p. 368, grifo nosso).

138 Foi em vao que Fortunato, erguendo a tocha mortica, tentou espreitar a profundeza do recesso. (POE, 1965, p.
368).

139 Era um gato preto, um gato bem grande, tio grande como Plutdo, e totalmente semelhante a ele, exceto em
um ponto. Plutdo ndo tinha pelos brancos em parte alguma do corpo, mas este gato tinha uma grande, embora
imprecisa, mancha branca cobrindo quase toda a regido do peito. [...] O que aumentou sem divida meu 6dio pelo
animal foi a descoberta, na manha seguinte [...] de que, como Plutdo, fora também privado de um de seus olhos.
(POE, 1964, p. 297-298).
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I had not then discovered the remarkable fact that we were the same age;
but | saw that we were of the same height, and | perceived that we even
singularly alike in general contour of person and outline of feature. [...] His
cue, which was to perfect an imitation of myself, lay both in words and in
actions; and most admirably did he play his part. My dress it was an easy
matter to copy; my gait and general manner were without difficulty,
appropriated; in spite of his constitutional defect, even my voice did not
escape him. My louder tones were, of course, unattempted, but then the key,
— it was identical; and his singular whisper, it grew the very echo of my
own.*® (POE, 1984, p. 631-632, grifo do autor).

Novamente hd uma quase total identidade entre os dois personagens. Forma-se,
pouco a pouco, uma imagem de extrema similitude entre ambos e, gradualmente, seus
elementos constitutivos vdo sendo delineados e as igualdades tornam-se mais evidentes. O
protagonista percebe o duplo até esse momento como apenas mais um companheiro do
colégio e que, por uma série de coincidéncias, possui um nome idéntico, nasceu no mesmo
dia, e &, ainda, fisicamente analogo. Até o final do conto, Poe néo evidencia a real natureza
desse personagem duplicado, se se trata da imaginacdo de William Wilson, ou se leis
sobrenaturais interferiram na narrativa.

Percebe-se, assim, nas duas obras, que existe sempre um elemento
diferenciador na composicdo imagética — a voz sussurrante em William Wilson e a marca
branca no pescoco em The black cat — em contraposi¢cdo com 0s varios outros aspectos de
similaridade. Por isso, ndo € permitido estabelecer plena identidade entre o original e sua
copia. Coincidéncia essa que, se absoluta, poderia levar a narrativa totalmente ao universo do
sobrenatural, pois ndo haveria mais uma ambiguidade, uma incerteza, entre 0S personagens
duplicados, mas sim, um seria, de fato, o outro. E, do lado oposto, se as diferencas
ultrapassassem um limite que ndo consentisse uma ambiguidade, ter-se-ia um discurso
realista.

Por fim, em William Wilson, ha um trecho que, ao efetuar uma delineacdo do
espaco do edificio escolar, consegue conjugar, a0 mesmo tempo, Varias caracteristicas das

descricbes imagéticas poeanas discorridas neste capitulo: o gotico, a hipérbole, o

140 N3o tinha entdo descoberto o fato notavel de sermos da mesma idade, mas via que éramos da mesma altura, e
percebi que éramos, mesmo, singularmente semelhantes no contorno geral da figura e nos tragos fisiondmicos.
[...] Sua réplica, que era perfeita imitagdo de mim mesmo, consistia e, palavras e gestos, e desempenhava
admiravelmente seu papel. Minha roupa era coisa facil de copiar; meu andar e maneiras gerais foram, sem
dificuldade assimilados e, a despeito de seu defeito constitucional, até mesmo minha voz ndo Ihe escapava.
Naturalmente, ndo alcancava ele meus tons mais elevados, mas o timbre era idéntico e seu sussurro
caracteristico tornou-se o verdadeiro eco do meu. (POE, 1964, p. 263-264, grifo do autor)
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casardo/castelo, o duplo e o labirinto, ilustrando o poder de densidade do discurso artistico de

Poe:

But the house! — how quaint an old building was this! — to me how veritably
a palace of enchantment! There was really no end to its windings — to its
incomprehensible subdivision. It was difficult, at any time, to say with
certainty upon which of its two stories one happened to be. From each room
to every other there were sure to be found three or four steps either in ascent
or descent. Then the lateral branches were innumerable — inconceivable —
and so returning in upon themselves, that our most exact ideas in regard to
the whole mansion were not very far different from those with which we
pondered upon infinity. During the five years of my residence here, | was
never able to ascertain with precision, in what remote locality lay the little
sleeping apartment assigned to myself and some eighteen or twenty other
scholars.'*" (POE, 1984, p. 628).

Foi possivel identificar, portanto, através dessa breve andlise de trechos dos
contos de Poe, relacionados no corpus, alguns procedimentos de criacdo imagetica que —
principalmente nos moldes poeanos conforme exposto em seus ensaios The philosophy of
composition e Philosophy of furniture — seriam, ndo exclusivos desse género ou modalidade,
mas fundamentais na construcdo de um discurso fantastico. A sugestdo de imagens
indefinidas, hiperbolicas, duplices, entre outras, dialogam diretamente com a principal
caracteristica do fantastico: a ambiguidade. Por esse motivo, pode-se concluir que ha
realmente um modo poeano peculiar de se produzir imagens em uma narrativa integrante do

universo da literatura fantastica. E, conforme salienta Furtado (1980, p. 128):

Hibrido, incerto, mal delimitado, aparentando muitas vezes uma estrita
observancia das regras que condicionam o mundo empirico para no
momento seguinte as subverter por completo, esta intimamente relacionado
com a falsidade inerente ao género e serve, em ultima analise, o reforco da
ambiguidade em que este se fundamenta.

41 Mas a casa! Que curioso casardo era aquele! Para mim, um verdadeiro palacio de encantamentos! N&o havia
realmente fim para suas sinuosidades, era um nunca acabar de subdivisdes incompreensiveis. Era dificil, em
qualquer ocasido, dizer com certeza se a gente estava em algum dos seus dois andares. De cada sala para outra
era certo encontrarem-se trés ou quatro degraus a subir ou a descer. Depois as subdivisdes laterais eram inimeras
— inconcebiveis — e tdo cheias de voltas e reviravoltas que as nossas ideias mais exatas a respeito da casa inteira
ndo eram mui diversas daquelas com que imaginavamos o infinito. Durante os cinco anos de minha estada ali,
nunca fui capaz de determinar, com precisao, em que remoto local estava situado o pequeno dormitério que me
cabia, bem como a uns dezoito ou vinte outros estudantes. (POE, 1965, p. 260).
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6. CONSIDERACOES FINAIS

But the essence of life is not so much the atoms and
simple molecules that make us up as the way in
which they are put together.*** (SAGAN, 1981, p.
127).

Apesar de um exponencial avanco tecnoldgico e uma inevitavel crescente
dependéncia da humanidade, subsiste, ainda hoje, um sentimento de amor e 6dio perante a
Ciéncia. O ser humano sente prazer imenso em usufruir de seus frutos, porém censura-a por
seu rigor e objetividade, por excluir a supersticiosidade e a magia da existéncia. Richard
Dawkins (2000, p. 49), em seu livro Desvendando o arco-iris: ciéncia, iluséo e
encantamento, no qual tentar defender um sentimento de admiragdo reverente a ciéncia,
comparavel ao sentimento estético pelas obras artisticas, recorda que John Keats (1795-1821)
“[...] também reclamou que Newton destruira a poesia do arco-iris explicando-o. Por
implicagdo mais geral, a ciéncia é o desmancha-prazeres da poesia, seca e fria, sem alegria,
arrogante e carente de tudo o que um jovem romantico poderia desejar.”. Poe (1984, p. 992),
contemporaneo de Keats e compartilhando em parte de suas ideias, teve, igualmente, um
relacionamento conturbado com a ciéncia, a qual fez duras criticas, por meio de um poema

escrito na juventude, manifestando a atmosfera daquele contexto:

Sonnet — To Science

SCIENCE! true daughter of Old Time thou art!
Who alterest all things with thy peering eyes.
Why preyest thou thus upon the poet’s heart,

Vulture, whose wings are dull realities?
How should he love thee? or how deem thee wise?
Who wouldst not leave him in his wandering
To seek for treasure in the jeweled skies,
Albeit he soared with an undaunted wing?
Hast thou not dragged Diana from her car?
And driven the Hamadryad from the wood
To seek a shelter in some happier star?

Hast thou not torn the Naiad from her flood,
The Elfin from the green grass, and from me

142 Mas a esséncia da vida ndo é tanto os &tomos e as simples moléculas que nos formam como a maneira em que
eles estdo juntos. [Traducdo livre]
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The summer dream beneath the tamarind tree?**

Por outro lado, é notério em Poe o carater racional, l6gico — portanto cientifico
embora ndo empirico —, expresso principalmente em seus contos policiais. Na célebre trilogia
do detetive Dupin, basta um estudo pormenorizado dos fatos para que a verdade se evidencie,
ndo havendo interferéncias do sobrenatural nos acontecimentos, bem como, no método de
revelacdo dos crimes. Ao final de The mystery of Marie Roget, Poe (1984, p. 206, grifo do
autor) explica sua concepcao:

It will be understood that | speak of coincidences and no more. What | have
said above upon this topic must suffice. In my own heart there dwells no
faith in praeternature. That Nature and its God are two, no man who thinks
will deny. That the latter, creating the former, can, at will, control or modify
it, is also unquestionable. I say “at will”’; for the question is of will, and not,
as the insanity of logic has assumed, of power. It is not that the Deity cannot
modify his laws, but that we insult him in imagining a possible necessity for

modification. In their origin these laws were fashioned to embrace all

contingencies which could lie in the Future. With God all is Now.*.

Os textos criticos Philosophy of furniture, The poetic principle e The
philosophy of composition, como visto ao longo deste estudo, demonstram sua visao radical
sobre a construcdo artistica, a ser realizada como uma equacgao matematica. Até o brevissimo
conto The cask of Amontillado expde, sem piedade, esse aspecto poeano. Nessa narrativa,
conforme argumenta Ricardo Aradjo (2002, p. 51-52), Montresor, protagonista e narrador,
“[...] articula uma vinganga tdo fria contra seu amigo de confraria, Fortunato, que quase se
chega a ultrapassar os limites entre explosdo de ddio e frieza, vinganca e racionalidade. [...]
Montresor vai arquitetando seu plano devagar, pausadamente, mas com precisdo.”. E esseS

meios de proceder a vinganca seriam analogos aos de uma composicao artistica: “Isto porque

143 CIENCIA! Do velho Tempo és filha predileta! / Tudo alterar, com o olhar que tudo inquire e invade! / Por
que rasgas assim o coracdo do poeta, / abutre, que asas tens de triste Realidade? / Poderia ele amar-te, achar
sabedoria / em ti, se ousas cortar seu voo errante e ao léu / quando tenta extrair os tesouros do céu, / mesmo que
a asa se eleve indémita e bravia? / Néao furtaste a Diana o carro? E ndo forcaste / a Hamadriade do boques a
procurar, fugindo, / estrela mais feliz, que para sempre a esconda? / Nao arrancaste a Ninfa as caricias da onda /
e ao Elfo a verde relva? E a mim, ndo me roubaste / 0 sonho de verdo ao pé do tamarindo? [Traducdo de Milton
Amado] (POE, 1965, p. 925).

144 Compreender-se-4 que falo de simples coincidéncias e nada mais. O que ja disse a respeito deste assunto
deve bastar. Ndo ha no meu coragdo nenhuma fé no sobrenatural. Que a natureza e Deus sejam dois, nenhum
homem que pensa podera nega-lo. Que este, criando aquela, pode, a vontade, controla-la, ou modifica-la, €
também incontestavel. Digo “a vontade”, pois a questdo ¢ de vontade, e ndo de poder, como certos 16gicos
absurdos o tém suposto. Néao é que a Divindade ndo possa modificar suas leis, mas nés a insultamos imaginando
uma possivel necessidade de modificagdo. Na sua origem essas leis foram feitas para abarcar todas as
contingéncias que poderiam jazer no futuro. Com Deus tudo é presente. (POE, 1965, p. 129, grifo do autor).
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na teorizagdo poeana, a beleza é uma coisa indivisivel, e o crime também pode ser uma obra
de arte, como uma arquitetura magnifica elaborada por um homem que se guia pelo belo.”
(ARAUJO, 2002, p. 52). Em sua ultima obra, 0 ensaio ou poema cosmogdnico Eureka, Poe
propde uma teoria definitiva sobre o Universo tendo — como esclarece Julio Cortazar (1986, p.
10) no Prélogo da obra — a convicgdo de ter produzido algo revolucionario cientificamente:
“A descoberta da gravidade por Newton passava a ser uma simples ninharia comparada com
as descobertas anunciadas em seu livro.”. E Monique Balbuena (1994, p. 102-103) bem

esclarece essa duplicidade poeana:

Edgar Allan Poe, numa época em que se multiplicavam as descobertas e
invencdes cientificas e tecnolégicas, modificando a paisagem e, portanto, a
concepcao e percepcdo do mundo, manteria também uma relacdo conflituosa
com a ciéncia e 0s novos esquemas de pensamento. Criticaria a razéo
mecénica dos cientistas; chegaria a apontar a Ciéncia como o mal principal
que teria levado o planeta a desgraca, distanciando o homem da intuicdo e
do espirito contemplativo da Mousiké grega [...]. Desse modo, seu método
rigoroso, ao lado de um acurado espirito de andlise, ndo excluia em nenhum
momento a intuicdo e a imaginacdo; muito ao contrario, ambas eram tidas
como condi¢Oes indispensaveis ao seu pleno desenvolvimento.

E justamente, entdo, essa dicotomia, entre uma racionalidade aguda com uma
presenca constante do fantasma da irracionalidade que marca sua obra e — como visto em 2.1.
Histdrico — o ambiente em que vivia. O fantastico surgiu dessa contradi¢cdo entre a razdo e o
supersticioso criando varios textos consagrados; no entanto em Poe, essa arte atingiu um novo
patamar, tornando-o o mestre do horror, certamente em virtude de seu rigoroso carater
analitico e cientifico, como esclarece Dostoiévski (2002, p. 8): “Nao que ele tenha superado
outros escritores pela imaginacdo; mas ha uma peculiaridade na sua imaginacdo que nao
encontramos em ninguém mais: a forca dos detalhes.”. Poe (1984, p. 906) nédo se deixou levar
totalmente nem por uma busca excessiva pela verdade — “[...] which is the satisfaction of the

Reason.”145 a7146,

— nem pela paixdo — “[...] which is the intoxication of the Heart [...]
conseguiu subjuga-las, transferindo, de forma calculada e precisa, a intensidade de cada
sensacdo, diretamente para suas narrativas e poemas, a fim de atingir plenamente a beleza de
um sentimento poético. Como disse Sagan a epigrafe, ndo se trata apenas de combinar certa

guantidade de elementos, mas é o fato de se juntar atomos e moléculas artisticas de uma

1571 que é a satisfacdo da Razdo. (POE, 1999, p. 97).
148 7...] que é a embriaguez do Coracéo [...] (POE, 1999, p. 97).
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maneira especifica e especial que possibilita a criagdo de um organismo vivo, ou de uma obra
de arte.

Assim, o estudo aqui realizado procurou revelar, através de uma analise dos
contos relacionados no corpus e sob a 6tica da propria poética poeana, explicitada nos ensaios
criticos ja citados, como foi possivel a Poe obter uma obra fantéstica de tdo elevada qualidade
estética, e qual a relacdo de sua técnica de construcdo artistica com a literatura fantéstica.

Isolando individualmente cada procedimento do sistema poeano, examinou-se,
de inicio, no capitulo 5.2. Construcdo as Avessas, 0 método de construcao as avessas, pelo
qual a obra deveria ser arquitetada a partir de seu epilogo a fim de delinear com precisao
todos os anteriores incidentes narrativos que culminariam até aquele &pice previamente
determinado. Tal recurso demonstrou-se como um importante aliado a obtencdo de uma
narrativa fantastica eficiente. Esta, para se realizar plenamente, depende de cumprir uma série
de restrigdes, estando comprometida a regras literérias e de verossimilhanca para tornar-se
convincente, sendo, por isso, na opinido de Furtado (1980) e Bessiere (1974), um dos
discursos mais complexos e condicionados da literatura. Mais do que isso, ha a necessidade
de que a ambiguidade fantastica, causada pela contradicdo entre a fenomenologia
empirica/meta-empirica, sustente-se até o remate — no modelo ideal todoroviano — ou em pelo
menos em grande parte da intriga, estendendo ao maximo o vetor-tensdo, conforme proposto
por Finné (1980), de forma a evidenciar-se como o tom dominante da obra. A construcdo as
avessas apresentar-se-ia, em tal caso, como um fundamental artificio para se criar um texto
fantastico persuasivo e sedutor, concedendo ao escritor um total controle sobre sua narrativa,
de modo a estabelecer, corretamente, as harmonias e desarmonias indispensaveis ao
desenvolvimento da fragil e exigente literatura fantastica.

Outro ponto referiu-se a brevidade do discurso narrativo. Como visto em 5.3.
Brevidade do Discurso Fantastico, Poe considera que uma obra artistica sustenta-se em uma
determinada impressao a ser produzida ao seu final, e, para atingir-se esse intento, seria
indispensavel uma leitura integral em uma sé assentada. Isto implicaria em sujeitar o discurso
a uma quantidade limitada de material linguistico, e, por esse motivo o conto seria o formato
mais adequado para tal realizagdo. Atinge-se aqui, novamente, alguns importantes aspectos do
fantastico. Um texto de curta duracdo permitir-se-ia compor de forma mais pormenorizada e
perfeccionistica, depurando-o varias vezes até satisfazer todas as reivindicacGes da literatura
fantastica. Porém, por outro lado, exigir-se-ia de seu autor um poder maior de condensacao, a
fim de expressar muito em poucas palavras, conforme preconiza Cortazar (1993) em sua

teoria particular de composicéo. A brevidade eliminaria, também, qualquer possibilidade de
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se proceder a uma leitura ndo linear — saltando trechos, invertendo a ordem dos capitulos —,
desvinculada do processo de enunciag¢do, conforme indica Todorov como o terceiro trago
caracteristico da literatura fantastica e discutido no capitulo 2.3. O Discurso Fantastico. Ndo
se correria o risco, entdo, de acarretar uma revelacdo antecipada dos enigmas inerentes ao
fantastico, além de maximizar a forca de seus efeitos, ao promover a recepcdo da obra por
inteiro de uma s6 vez. Embora haja excecdes, pois assim desenvolve-se a arte literaria, € fato
gue a grande maioria da literatura fantastica, com elevada qualidade estética, compde-se de
narrativas breves.

Por fim, em 5.4. Imagens Fantésticas verificou-se 0s varios modos com que
Poe faz um uso peculiar da figurativizacdo. Ao criar imagens irresolutas, duplicadas,
excessivas — entre outras —, permite-se introduzir, ou elevar ainda mais, a atmosfera ambigua
da narrativa. Por intermédio de Furtado (1980, p. 120), constatou-se que o discurso imagético
ofereceria um perigo iminente a literatura fantéstica, porque caso uma utilizacdo demasiada
“[...] (tal como frequentemente se verifica no discurso ‘realista’) tivesse lugar na narrativa
fantastica, poderia bem levar a que a ocorréncia sobrenatural fosse subestimada, entendida
como subalterna ou episddica [...], fazendo perder de vista o efeito visado pelo género.”. Poe,
no entanto, em virtude de sua racionalidade e extremo cuidado com os detalhes, levaria o
recurso da figurativizacdo ao extremo, a atingir em alguns momentos uma iluséo referencial,
servindo como um importante intensificador das ilus6es da literatura fantastica.

Em funcéo da metodologia de andlise, foi inevitavel observar, em isolado, cada
um dos elementos elencados acima. Contudo, como visto em 5.1. Consideracdes Iniciais, a
poética poeana € um sistema complexo no qual cada procedimento desempenha uma funcéo
especifica, mas profundamente inter-relacionada ao todo. Por isso, € por meio da conjuncao
da construcdo as avessas, aliada a brevidade do discurso, juntamente com uma pertinente
composicdo imagética que se torna possivel atingir a plenitude desses artificios, e, dessa
forma, obter-se ao final da obra uma unidade de efeito. Baseando-se no estudo realizado das
narrativas fantasticas poeanas, pode-se declarar que essa unidade de efeito seria certamente
compativel e equivalente ao efeito fantéstico, realizado na ambiguidade entre o
racional/irracional, essencial a literatura fantastica. Nao se deve afirmar, entretanto, que toda
obra fantastica tenha que se submeter a esses preceitos para que tenha sucesso, pois ha — ou
podera haver — textos classicos que ndo possuem qualquer analogia ao método poeano.
Todavia € possivel sustentar que o sistema composicional de Edgar Allan Poe — explicitado
através dos ensaios The philosophy of composition, The poetic principle e Philosophy of

furniture e, como visto, aplicado nos contos relacionados no corpus — € um instrumento
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fundamental para a geracdo do modo fantéstico, ou seja, uma caracteristica ou tendéncia
interpretativa que permeia toda a obra e realizavel através da unidade de efeito que busca a
ambiguidade; e dependendo de sua intensidade e dominancia sobre a integralidade do
discurso — de acordo com as ideias expostas ao final do capitulo 2.5. Questionamentos —,

talvez seja admissivel consolidar o género literario denominado literatura fantastica.
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