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“Dediquei-me a pensar em uma estoria — uma estoria que
rivalizasse com as que tinham incitado a realizar este trabalho. Uma
estoria que falasse aos misteriosos medos de nossa natureza e
despertasse um espantoso horror — capaz de fazer o leitor olhar
amedrontado, capaz de gelar seu sangue e acelerar as batidas de seu
coragdo.”

Mary Shelley, Frankenstein, 1816.



RESUMO

A dissertacdo de mestrado, “Frankenstein: uma releitura do mito de criacao”,
tem como principal objetivo demonstrar como a escritora inglesa Mary Wollstonecraft
Shelley, por meio de seu romance Frankenstein, ou 0 moderno Prometeu (1818), conseguiu
criar um novo mito, isto €, o mito de Frankenstein, contribuiu para a renovac¢ao do romance
gbtico e para a criagdo de uma nova modalidade literdria - a fic¢do cientifica. No primeiro
capitulo foi realizado um estudo sobre as origens, caracteristicas e principais obras do
romance goético. No segundo capitulo é abordada a relagdo entre mito e literatura e sao
analisados quais mitos aparecem no enredo do romance de Mary Shelley, enfatizando-se a
importancia do relato mitico de Prometeu. No terceiro capitulo € estudada a constru¢do do
discurso narrativo mitico de Frankenstein e € demonstrada a intertextualidade dessa obra com
outros textos, tais como poemas, romances e estudos filoséficos e cientificos. No quarto e
ultimo capitulo é demonstrado a releitura do mito de criacdo feita por Mary Shelley, a
conseqiiente criacdo do mito de Frankenstein, e as diversas interpretacdes e releituras que o
romance recebeu, terminando com Blade Runner (O cacador de andréides, 1982), filme do
cineasta inglés Ridley Scott que, ao promover a atualizacdo do mito de Frankenstein, deu uma
contribuicdo significativa para sua permanéncia em nossa cultura.

Palavras-chave: Frankenstein, Mary Shelley, mito de criacdo, literatura inglesa,

romance goético, fic¢ao cientifica.



ABSTRACT

The main aim of this Master’s Thesis, “Frankenstein: a rewriting of the myth of
creation, is demonstrate how the English writer Mary Shelley in her novel Frankenstein, or
The Modern Prometheus (1818), created a new kind of myth, renewed the gothic novel and
gave origin to a new literary genre - science fiction. The first chapter discusses — the origins,
characteristics and main works of the Gothic literature. The second chapter explores the
relationships between myth and literature, and analyses which myths are present in the plot of
Mary Shelley’s novel, stressing the importance of the Promethean’s story. The third chapter is
concerned with the construction of mythic narrative discourse and with the novel’s
intertextuality with different kind texts, such as poems, another novels and philosophical and
scientific studies. The fourth and last chapter concentrates on Mary Shelley’s rewriting of the
myth of creation, on the different ways her novel was interpreted and read, and it finishes with
study of the film by the English director Ridley Scott, Blade Runner (1982), that offered a
major contribution to update and foster the permanence of the Frankenstein’s myth in our
culture.

Keywords: Frankenstein, Mary Shelley, creation’s myth, English literature, gothic

novel, science fiction.
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INTRODUCAO

A vida de Mary Wollstonecraft Shelley (1797-1851) se assemelha ao enredo de um
romance goético: desde a infancia até a fase adulta, seu cotidiano foi marcado por perdas que
deixaram na autora marcas profundas, paixdes violentas, atos transgressivos e estranhos
eventos.

Sua mae, a intelectual feminista Mary Wollstonecraft, morreu onze dias apds seu
nascimento devido a complicagdes de parto e seu pai, o filésofo, escritor e ensaista William
Godwin, apesar de ter sua importancia reconhecida por suas idéias sobre as institui¢des
sociais e por ter propagado o método empirico de aprendizagem desenvolvido por Jean-
Jacques Rousseau, manteve com sua filha um relacionamento frio e distante, a maior parte do
tempo.

Ap6s viver um periodo na Escécia, Mary retornou a Inglaterra, e aos quatorze anos
conheceu Percy Bysshe Shelley (1792-1822), um dos grandes expoentes do Romantismo
britdnico. Embora o poeta fosse casado a época, Mary e Percy iniciaram um envolvimento
amoroso, obrigando-os a fugir e refugiarem-se na Europa. Apds passar por muitas situacdes
dificeis, o casal foi para Suica, e na Vila Diodati permaneceram durante alguns dias em
companhia de outro admirado poeta romantico britdnico e uma das personalidades mais
polémicas do século XIX: George Gordon Byron (1788-1824).

Na introdug@o que escreveu para a terceira edi¢do de Frankenstein, publicada em
1831, Mary Shelley relata alguns acontecimentos que ocorrem durante este periodo e deram
origem a sua trama bdsica. Segundo ela, foi durante uma chuvosa noite de verdo que Byron
reuniu seus amigos e comecou a ler uma coletanea de contos de horror. Certo tempo depois, o
poeta, entediado, propos um desafio, que consistia na criacdo de uma nova histéria de horror

capaz de causar naqueles que a ouvissem ou a lessem uma genuina sensagdo de pavor.
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Embora nenhuma idéia assustadora passasse pela cabeca de Mary naquele momento para que
pudesse desenvolver sua narrativa, ela aceitou o desafio proposto pelo poeta.

Nos dias posteriores, ela se deixou envolver pela atmosfera sobrenatural do lugar e
acompanhou de perto uma discussdo de seu amante com Byron sobre a possibilidade de
reanimar um caddver por meio da utilizacdo da técnica do galvanismo. Dessa forma, os
horrores que tinham sua origem nesse experimento cientifico, somados aos seus traumas
emocionais decorrentes de sua experiéncia da maternidade se materializaram certa noite sob a
forma de um pesadelo que mudaria para sempre o rumo de sua vida.

Com sua imaginagdo liberta das “amarras da moderagcdo” e com ‘“penetrante visao
mental”, Mary Shelley presenciou o momento em que o jovem estudante, de artes profanas,
ao acionar uma espécie de mecanismo, traz a vida uma criatura, cujo primeiro gesto consiste
em encard-lo com olhos especulativos e amedrontadores. Assim, “nascia” Frankenstein, ou o
moderno Prometeu, a mais apavorante histdria escrita no inicio do século XIX, que além de
ter contribuido para renovagdo do romance gético, um género literario, que neste periodo
estava em plena decadéncia, também é considerada marco inaugural de uma nova modalidade
literaria - a ficgao cientifica.

No entanto, foi somente no final da década de 1970, com a publicacio de The
Endurance of Frankenstein (1979), um livro de ensaios organizado pelos professores norte-
americanos George Levine e U. C. Knoepflmacher, que essa obra teve sua importancia
reconhecida, e tornou-se objeto de estudo nas universidades norte-americanas e inglesas.
Posteriormente, por meio de sua revalorizagdo, surgiram novas leituras que procuraram
compreendé-la dentro de diferentes abordagens, e desse modo foi constituida uma
significativa fortuna critica sobre ela.

Entre os ensaios reunidos no livro de Levine e Knoepflmacher, um deles intitulado

“Female Gothic”, escrito por Ellen Moers, também contribuiu para o surgimento de nossos



11

estudos sobre o romance. Nele, Moers afirma que, apesar de Frankenstein ser uma narrativa
imperfeita, foi por meio dela que Mary Shelley conseguiu criar um novo mito de
surpreendente originalidade.

No Brasil, José Paulo Paes, no livro Gregos e Baianos, também ressaltou a
importancia do aspecto mitico dessa obra. Em seu ensaio sobre ela, intitulado “A verdadeira

historia de Frankenstein”, o autor comenta:

Pois, como os deuses da Grécia, Frankenstein é também um mito, um mito que
“articula (no nivel da fantasia) uma neurose profundamente sentida”, conforme
assinalam Dowse e Palmer em sua introdu¢@o a uma edi¢do moderna do romance a
que o cinema foi buscar o mais popular de seus monstros. O fato de pouca gente
saber o nome da autora de Frankenstein ou de ter jamais chegado a ler o romance, e
mais ainda, o fato do nome do cientista que criou o monstro servir hoje para
designar este, fazendo esquecer aquele, ressalta seu cardter mitico, pois € préprio dos
mitos serem criagdes andnimas. Na verdade trata-se do grande, sendo Unico mito da
ciéncia e a técnica, a cujos primordios a autora assistiu na Inglaterra e cuja
culminacdo estamos hoje vivendo pelo mundo com o advento da cibernética e da
engenharia genética (PAES, 1985, p. 232).

No entanto, essas leituras feitas por Moers e Paes sobre o romance, também deram
origem a uma pergunta: qual teria sido o mito que teve sua origem em Frankenstein, ou o
moderno Prometeu?

Portanto, solucionar esta questdo torna-se o principal propdsito deste trabalho de
pesquisa. Mas antes de demonstrar qual o mito teve seu surgimento nesta narrativa torna-se
necessario comentar um pouco sobre a origem de um género literdrio no qual ela estd inserida
- a literatura gotica.

Assim, no primeiro capitulo serd realizado um estudo sobre as origens,
caracteristicas, e principais obras do romance goético inglés, cujo surgimento ocorreu durante a
metade do século XVIIL

No segundo capitulo, é abordada a relacdo entre o mito e a literatura, e também
procuro demonstrar quais sdo os mitos foram incorporados ao enredo de Frankenstein,

enfatizando-se a importancia do relato mitico de Prometeu.
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No terceiro capitulo, € realizado um estudo sobre a construcdo do discurso narrativo
da obra e a intertextualidade dela com outros textos, tais como, os poemas A balada do velho
marinheiro (1898), de Samuel T. Coleridge e O Paraiso Perdido (1667), de John Milton, os
romances Caleb Williams (1794) e Maria (1798), escritos por William Godwin e Mary
Wollstonecraft (pais da autora) e estudos cientificos e filosoficos.

No quarto e ultimo capitulo, procuro demonstrar a releitura do mito de criacao, feita
por Mary Shelley em Frankenstein, que resultou no surgimento de um novo mito; as
interpretacOes e releituras que essa obra recebeu com embasamento tedrico nos estudos de
Mircea Eliade, Fred Botting, Jean Jacques Lecercle, Ellens Moers, U. S. Knoepflmach, David
Punter e Maggie Kilgour, terminando com o filme, Blade Runner (O cacador de androides,
1982), do cineasta inglés Ridley Scott que, ao promover a atualizacdo dele, deu uma
significativa contribuicdo para sua permanéncia dentro de nossa cultura, tendo, como suporte
tedrico, ensaios que demonstram pontos em comum entre a obra e a pelicula escritos pelos

pesquisadores norte-americanos David Desser e Jay Clayton.
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CAPITULO 01. EM BUSCA DAS ORIGENS DO ROMANCE GOTICO

1.1. EM BUSCA DAS ORIGENS DO GOTICO

. _ 2 7z

O termo “gébtico” é extremamente ambiguo e possui diferentes significacdes. Do
ponto de vista semantico, sua referéncia mais antiga estd associada aos godos (goths), uma
tribo germanica que habitava as margens do Mar Béltico por volta do século II a.C. Os poucos
registros histéricos que restaram sobre os godos contribuiram para construir uma imagem de
um povo primitivo, supersticioso e guerreiro, que contribuiu para a queda e a destruicdo do
Império Romano. Foi a partir deste evento, o qual deu inicio ao periodo da Idade Média, que a
palavra “gético” passou a ser usada para se referir a qualquer manifestacio artistica que nao
se enquadrasse dentro dos padrdes estéticos da cultura cléssica, ou seja, pds-romana e, desse
modo tornando-se sindnimo de irracional, terrivel ou at€ mesmo, anormal.

Mais tarde, durante o Renascimento italiano, o pintor, arquiteto e critico de arte
Giorgio Vasari (1511-1574), em sua obra A vida dos pintores (1550), fez uso desse termo na
arte arquitetonica apenas com o intuito de promover a separacdo entre dois estilos diferentes
(gbtico e romanico), sem preocupar-se em atribuir-lhe uma associagido com a tribo dos godos.

De acordo com registros documentados, a arquitetura gética teve seu surgimento na
Franca, durante o século XII e se destacou pela presencga de torres lanceoladas, gargulas (que
tinham como funcdo tanto espantar os maus espiritos como escoar a dgua das chuvas),
clipulas, e arcos em ogivas que se sustentavam por si mesmos. Dentre os exemplos de
edificacdes goticas, podem ser encontradas as catedrais de Saint Dennis, primeira catedral
gética, e de Notre Dame, ambas localizadas na Franga, e de Coldnia, na Alemanha.

Neste cendrio arquitetonico goético-medieval, também constituido por castelos

labirinticos e mal iluminados, surgiram mistérios terrificantes que, posteriormente, foram



15

incorporados nas novelas de cavalaria, uma modalidade literdria muito apreciada durante a
Idade Média, e cuja origem remete 2 Cancdo de Gesta'.

No inicio do século XVIII, na Inglaterra, a palavra “gético” assumiu uma nova
significacdo ap6s as mudancas sociais e politicas causadas pela Revolucdo Gloriosa® e o
advento das idéias da filosofia lluminista, e passou a ser usada para fazer referéncia a origem
germanica do povo inglés. Também dentro deste periodo, surgiu um movimento artistico
intelectual, denominado Gothic Revival, que procurou promover a revalorizacdo de toda a
producdo cultural medieval.

Dentre os estudos criticos que adotaram esta nova perspectiva, Letters on Chivalry
and Romance, de Richard Hurd (1762) obteve algum reconhecimento, pois propds o
restabelecimento dos vinculos entre a literatura e a tradi¢do inglesa. Nesta obra, Hurd
argumenta que o romanesco teve sua origem nas sociedades medievais e nos valores da
cavalaria, e defendeu a idéia de que as obras de Tasso, Ariosto, Spenser e Shakespeare
tiveram seu surgimento na balada, uma forma de expressdo poética bastante popular durante
toda a época medieval.

Segundo Fred Botting, outra conseqiiéncia dessa mudanca de mentalidade promovida
pelo Gothic Revival, foi a revisdo do gosto estético, e com isso as formas da arquitetura
gébtica-medieval assumiram um significado diferente e positivo no decorrer do século XVIIIL.
Além disso, os cendrios naturais também passaram a ser vistos com outros olhos, e as

montanhas e penhascos que até entdo eram consideradas deformidades feias e imperfeitas,

! Poesia de carter épico, que tinha como principais temas feitos histéricos de povos ou heréis.

2 A Revolugdo Gloriosa foi um evento histérico que ocorreu no Reino Unido entre 1685 e 1689, no qual o rei
catdlico Jaime II, da dinastia Stuart, foi removido do trono da Inglaterra, Escdcia e Pais de Gales, e substituido
pelo seu genro, o nobre protestante holandés Guilherme, Principe de Orange. Segundo os historiadores, as
principais conseqii€éncias desse movimento politico dentro do territério inglés foram o fortalecimento do
Parlamento britanico e a expansdo do Protestantismo.
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comecaram a ser admiradas por seu tamanho, irregularidade e diversidade®. Para os poetas,
tais paisagens naturais passaram a evocar a existéncia de um poder divino, capaz de provocar
um misto de temor, espanto ou deslumbramento e os ambientes envolvidos pelas sombras que
anteriormente suscitavam apenas o medo e o terror, tornaram-se fontes de intensas emogdes,
que exprimiam ansiedades e preocupacdes sobre questionamentos associados aos mistérios do
plano metafisico. E dentro dessa nova visio sobre o sublime que, por volta de 1790, surgiu
uma forma de expressdo poética, apontada como uma das provaveis fontes de origem do

discurso gotico: a Graveyard School.

1.2. 0 GOTICO COMO EXPRESSAO POETICA

A Graveyard School, ou “escola de poesia de cemitério”, foi um importante
movimento artistico dentro do ambito da literatura, que procurou contestar a mentalidade da
época, dominada sobremaneira pela crenga empirista do pensamento, e tinha como principais
temas e motivos a noite, os timulos, a escuriddo, os gemidos, eventos sobrenaturais e a
preocupacao de vida além da morte.

Contudo, essa forma de expressdo poética abordou os elementos sinistros de modo
metaférico para encorajar os leitores a pensarem nestes horrores ndo com uma fascinagdo
moérbida, mas como uma maneira de refletir sobre questdes que estavam associadas a
espiritualidade, e, por meio da descricio de imagens, evocou o elemento sublime, que

constitui uma das principais fontes de origem do romance gético.

’ Grande parte das consideragdes feitas sobre o surgimento do romance gético, suas principais obras,
caracteristicas e suas transformacgdes durante o Romantismo foram retiradas do livro Gothic (1996), de Fred
Botting.
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O termo “sublime” provém do latim elevatio (elevacdo) e apareceu pela primeira vez
dentro do ambito literario por volta do primeiro século, no periodo da Antigiiidade Cldassica,
em um tratado de retdrica atribuido ao filésofo grego Longino.

Apesar da reconhecida importancia dessa obra, em nenhum momento o autor
demonstrou a preocupacdo em definir o sublime, e apenas restringiu-se a descri¢do de meios
para demonstrd-lo dentro do discurso poético. Segundo ele, para provocar uma sensacdo de
€xtase nos ouvintes ou leitores, o sublime deve ser derivado de fontes distintas e especificas.

Para Longino, uma dessas fontes ¢ a manifestacio de pensamentos elevados que
almejam o ilimitado, o grandioso, e, portanto, remetem a eventos que ndao podem ser
explicados pelo pensamento racional. Outra fonte de sublimidade, apontada pelo autor em seu
tratado, sdo as demonstracdes de intensa sensibilidade, capazes de resultar em insanidade e
morte, e que aparecem de forma recorrente nas tragédias gregas.

Também sdo consideradas sublimes para o fil6sofo grego as manifestacdes violentas
da natureza, tais como a erup¢do do vulcdo Etna e os reldmpagos que rasgam um céu
cinzento, uma vez que essas sido capazes de provocar no homem sensacdes de espanto pavor,
e até mesmo deslumbramento.

Durante o século XVIII, a teoria de Longino sobre o sublime foi retomada pelos
graveyard poets e aplicada na criacio de uma poesia de desafio, que contestava o
racionalismo e equilibrio, valores estéticos que predominavam naquela época. Uma forma de
expressao poética, que fugia da compreensdo do pensamento racional e rompia com as regras
estéticas neocldssicas de moralidade e imitag3o.

Dentre as obras poéticas produzidas nesta época, Nigth Thoughts (1749), de Robert
Young, € considerada uma das mais importantes pela constru¢do de um jogo de imagens que

foi capaz de criar uma relagdo ambivalente entre a vida e a morte, a luz e as trevas, e pela
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descricdo do corpo fisico, que aparece aprisionado a alma humana, enquanto a morte e a
escuriddo possibilitam sua transcendéncia.

The Grave (1743), de Robert Blair, também obteve destaque por ter encorajado os
leitores a pensar sobre os horrores sobrenaturais, ndo para provocar sensagdes de medo ou
terror, mas para exaltar a importancia dos mistérios associados ao divino. Night-piece on
Death (1751), de Thomas Parnell, Night-piece (1751), de Nathaniel Cotton, ¢ The
Comtemplatist (1762), de John Cunninngham, também apresentavam a morte como sua
principal temadtica, embora sua descricao fosse desprovida de horrores, de maneira a tornd-la
um fato inofensivo, que nao deveria ser temido. Posteriormente, os principais temas € motivos
que aparecem nas obras poéticas do graveyard poets serdo retomados e, assim como 0O

sublime, assumirdo grande importancia dentro do discurso da escrita gética.

1.3. O SURGIMENTO DO ROMANCE GOTICO E SUAS PRINCIPAIS

CARACTERISTICAS

Fred Botting afirma que o Iluminismo, além de ter criado os principais modelos de
pensamento da cultura moderna, também inventou o romance gético. Mas acima de tudo, este
movimento intelectual artistico-filoséfico, que teve seu surgimento na Franga, pode por si
mesmo ser considerado uma reinvengao dos valores estéticos neocldssicos que dominavam a
sociedade britinica da metade do século XVIII e inicio do século XIX, constituindo uma
retomada consciente de idéias, que tiveram origem na tradicdo greco-romana.

De acordo com a filosofia iluminista, os antigos preconceitos, supersticoes e medos
que tinham sido incutidos durante a Idade Média deveriam ser desfeitos, e a literatura deveria
ter a fungcdo de somente transmitir licdes que pudessem contribuir para a educagdo civica do

individuo.
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Portanto, durante este periodo, o termo “gético” assumiu significagdes opostas e
contraditérias: a0 mesmo tempo em que era sindnimo de uma época passada, na qual
predominava os valores da democracia e da liberdade, também remetia a um tempo primitivo
e barbaro, no qual se destacava o uso da violéncia e a irracionalidade.

Dessa forma, o gético significou uma ruptura na razdo, na moralidade, nos costumes
e nas manifestacoes artisticas da segunda metade do século XVIII, que estavam impregnadas
pela mentalidade iluminista. Esta condensagao de significacdes diversas em um tnico termo
teve seu surgimento no ambito literdrio em uma terminologia que apareceu pela primeira vez
no preficio da segunda edicao daquela que € considerada a primeira obra da literatura gética:
O castelo de Otranto, de Horace Walpole (1764).

Assim como outros romancistas que se dedicaram a esse género literario, Walpole
escolheu como cendrio de sua narrativa um castelo em ruinas, cheio de corredores labirinticos
(onde ocorre grande parte da acdo), e também procurou demonstrar nela sua fascinac¢io pelo
passado da cavalaria e dos eventos sobrenaturais. Por outro lado, em grande parte dos
romances goticos escritos apds a publicacdo dessa obra de Walpole, sdo sugeridas as
transformacdes do periodo medieval para a pritica de comércio e nogdes de propriedade
privada, governo e sociedade que estavam sob um maci¢o processo de transformacdo. Dessa
forma, mais do que um simples modo de entreter o publico leitor, no qual predominavam os
membros da burguesia, o romance gético, ao longo do tempo, tornou-se um veiculo adequado
para tratar de questdes politicas e estéticas, que tiveram sua origem na Revolucdo Francesa e
na Revolucdo Gloriosa inglesa. Sobre os elementos que caracterizam esse tipo de literatura, o

critico literario Otto Maria Carpeaux comenta:

E o romance dos espectros em castelos arruinados, de mocinhas presas em cérceres
subterraneos por criminosos, de monges desenfreadamente debochados, uma
caricatura do mundo medieval, com fortes tendéncias anticlericais, como convém ao
Século das Luzes, e tudo é colocado num pais pitorescamente exético, as mais das
vezes na Itdlia, ndo importa, pois o gosto oficial da época, que continua o
Classicismo, tudo aquilo que nio é Antigiiidade greco-romana ou Franga, é exético.
A literatura popular ou “trivial” da época acreditava tudo isso. Mas os leitores
cultos, estes sabiam melhor: o pafs exdtico para o qual se refugia o anticlassicismo é
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o pais de todas aquelas novidades — da poesia da natureza e da noite dos timulos, do
romance sentimental e do romance “gético” € a Inglaterra (CARPEUX, 1978,
p.160).

E importante ressaltar que a defini¢iio de Carpeaux, apesar de destacar os principais
motivos que caracterizam o romance gotico, € insuficiente para defini-lo, uma vez que ao
longo do tempo seu discurso narrativo sofreu muitas transformagdes e dentre suas principais
caracteristicas, destaca-se o estilo de linguagem empregado pelos romancistas para provocar
no leitor uma resposta emocional mais do que instrui-lo com ensinamentos morais: excitar em
vez de informar, “gelar” seu sangue, fortalecer suas fantasias, e alimentar seu interesse pelo
maravilhoso e pelo estranho, em vez de ensinar-lhe licdes que pudessem ser aplicadas na vida
prética.

Para Fred Botting, o romance gético pareceu promover o vicio e a violéncia, e
propiciou o aparecimento de ambicdes egoistas e desejos sexuais que estavam além dos
deveres morais e sociais daquela época. Em contrapartida, em seu desfecho, esses atos
transgressivos eram sempre punidos com terriveis castigos, embora grande parte da critica
literaria formada por aqueles que procuravam preservar a funcdo moralizante da literatura
afirmasse que tais “licoes de moral” eram insuficientes para atenuar a fascinacdo que esses
“prazeres ilicitos” exerciam sobre os leitores.

Este género literdrio também se destacou devido a sua estrutura narrativa, construida
a partir de relatos esparsos e temas que evocam temores do século XVIII, tais como torturas,
misteriosos incidentes, horriveis imagens e perseguidores que ameagam a integridade fisica de
mocinhas indefesas.

Dentre os cendrios dos romances géticos, o castelo assumiu uma grande importancia:
sempre descrito como decadente, desolado e cheio de passagens secretas que o ligavam a
outros edificios, principalmente abadias e cemitérios, sempre remetia a um passado

supersticioso. Além disso, nos enredos dessas narrativas, o castelo pode ser compreendido
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como uma metiafora do poder masculino, que encerra o sexo feminino dentro de um local
fechado para oprimi-lo e submeté-lo a sua vontade.

Incertezas sobre a natureza do poder, lei, sociedade e familia também apareceram
nos enredos das narrativas goéticas. Neles, tais temas estdo associados a expansao das ameacas
de desintegracdo social, manifestadas principalmente no periodo das revolugdes politicas.

Este excesso de significado politico, que demonstra ambivaléncia e tensdo, remete
diretamente ao contexto histérico-social da chamada “Epoca das Luzes”: castelos antigos,
cavaleiros e aristocratas cruéis parecem se enquadrar no “padrdo iluminista” que identificava
todas as manifestacdes goéticas com a tirania e a brutalidade da época medieval. Em
contrapartida, tais histérias pareciam sustentar um gosto nostdlgico por uma era perdida na
qual predominavam os valores nobres de cavalaria, de um mundo que, se brutal, também foi,
pela perspectiva do século XVIII, organizado. Dessa forma, o romance gético buscou mais
preservar a continuidade de antigas tradi¢cdes medievais do que atacar o legado da aristocracia
no feudalismo.

Em seu discurso, também se destacam os valores familiares, domésticos que eram
apropriados para aquela época. Nele, o mundo é apresentado de forma diferente e mais
excitante, uma vez que os terrores e horrores suscitados eram capazes de projetar um
esmagador poder que ameacava nio apenas a perda da sanidade, mas também da honra, da
propriedade ou da posicdo social. Por outro lado, a transgressdo que provocava o surgimento
de tais temores associados a desintegracdo social, também propiciava a reconstru¢do de
limites e fronteiras: o bem, para existir, depende do mal, a luz nasce das trevas, a razao surge
em meio a irracionalidade.

Portanto, o romance goético € menos uma espécie de celebracdo de excessos e mais
um questionamento dos os limites produzidos ao longo dos séculos XVIII e XIX para

distinguir a razdo da paixdo, a virtude do vicio, o “eu” do outro, a fantasia, da realidade.
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Assim, as imagens de luz, de trevas enfocam, em sua dualidade, os lados aceitdveis e

inaceitaveis desses limites que regulam as diferencas sociais.

1.4. O SUBLIME DE BURKE E O ROMANCE GOTICO

Apesar do conceito de sublime ter surgido ainda entre os gregos, o tedrico irlandés
Edmund Burke € apontado como aquele que mais contribuiu para a amplia¢do de seu escopo,
além de ter estreitado as relacdes entre o sublime e a literatura. Em um tratado intitulado
Uma investigacao filos6fica sobre a origem de nossas idéias sobre o sublime e o belo, cle

definiu a manifestacdo de sublimidade da seguinte forma:

Tudo que seja de algum modo capaz de incitar as idéias de dor ou de perigo, isto é,
tudo que seja de alguma maneira terrivel ou relacionado a objetos terriveis ou atua
de um algum modo andlogo ao terror que constitui uma fonte do sublime, isto é,
produz a mais forte emocao, porque estou convencido de que as idéias de dor sdo
muito mais poderosas do que aquelas que provém do prazer (BURKE, 1993 [1757],
p.48).

Para Burke existem duas sensagdes agraddveis associadas ao sublime: a primeira
delas € de assombro ou pavor diante de objetos que, devido ao tamanho e a aparéncia, evocam
a vastidao, a magnificéncia e a infinitude, sensacdo essa que pode ser sentida quando se
contempla uma planicie cuja extensdo de terra é tdo vasta quanto o oceano. A segunda
consiste em um “estado de alma”, no qual todos os movimentos sdo suscitados por certo grau
de horror. Nesse caso, o espirito sente-se tdo pleno de seu objeto que ndo pode admitir
nenhum outro nem, conseqiientemente, raciocinar sobre aquilo que € alvo de sua atengdo. Por
isso, um tipo de perigo que se apresenta como uma ameaga iminente a integridade fisica, e
que no plano concreto se revela terrivel, € atenuado quando ele existe somente no terreno da
imaginagdo, tornando-se perspectiva de Burke uma experiéncia deliciosa.

Dentre essas fontes de sublimidade, o tedrico irlandés também destaca a obscuridade,

capaz de fazer com que uma imagem se torne terrivel, e incite a imaginacdao. Como exemplo,



23

ele faz referéncia a descricdo da personificagdo da Morte no segundo livro de O Paraiso
Perdido (1667), de John Milton. Para Burke também sao sublimes as intensas demonstra¢des
de sensibilidade que levam os personagens a cometer atos terriveis e que aparecem nas
principais tragédias gregas, assim como as violentas manifestacdes da natureza que
representam o poder divino, tais como os relampagos que rasgam o céu ou as erupgdes dos
vulcdes, e sdo grandiosas todos os tipos de privagdes associadas as trevas, solidao e siléncio.

Embora as contribui¢cdes de Burke tenham sido importantes para ampliacio do
conceito de sublime, estas foram insuficientes para definir com precisdo sua utilizagdo como
recurso estético de linguagem dentro do ambito literério.

Também ¢é importante indicar que, Burke nao fez nenhuma distincao entre o horror e
o terror, elementos que no enredo do romance gético aparecem de modo diferenciado. Essa
tarefa que caberd a escritora inglesa Ann Radcliffe que, além de promover a distin¢do entre
esses dois elementos, conforme serd demonstrado mais adiante neste capitulo, utilizard o

segundo na criacao de novas e inspiradoras atmosferas de medo.

1.5. O RETORNO DO SOBRENATURAL MEDIEVAL: O CASTELO DE

OTRANTO

O castelo de Otranto (1764) foi a primeira obra gética na literatura. No prefacio da
segunda edicdo dessa narrativa, publicada em 1765, seu autor, o inglés Horace Walpole
(1717-97), afirma que a criou com a intencdo de desvencilhar-se das regras estéticas
neocldssicas, e buscando unir dentro dela dois tipos de modalidade literaria: o romanesco
medieval, no qual predominavam eventos sobrenaturais e os valores nobres da cavalaria, e o
romance moderno, no qual se buscava reproduzir os costumes da metade do século XVIII. Por

meio desta mistura, o autor procurou superar as limitacdes de ambos. No entanto, segundo
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Fred Botting, seu romance inclina-se mais para uma recriagdo do maravilhoso medieval do
que para a fic¢do realista (1996, p.48).

Ainda no prefacio de O castelo de Otranto, o autor declarou que a inspiragao para a
composicdo de alguns personagens provinha das tragédias de Shakespeare, e que o enredo
dessa obra teve seu surgimento apds um pesadelo em que viu uma gigantesca mao envolvida
em uma luva de ferro agarrando-se ao balaustre de uma escada.

Posteriormente, isso se tornard uma fonte de origem reivindicada por outros
romancistas géticos (dentre eles, Mary Shelley), e serd usada para tentar demonstrar que tais
histérias surgiam a partir da ocorréncia de eventos sobrenaturais, que estavam além de seu
controle, e que, portanto, fugiam a compreensao do pensamento racional.

A narrativa se inicia na manha em que serd celebrado o casamento de Conrado, filho
do principe Manfredo. Sem maiores explicacdes, um gigantesco elmo de pedra cai sobre ele,
esmagando-o. Apds esse estranho evento, o pai do rapaz, decidido a continuar a linhagem de
sua familia, desfaz seu casamento com sua esposa, Hipdlita, e obriga a noiva de seu filho,
Isabela, a casar-se com ele. Desesperada, a jovem procura refiigio dentro do castelo. Durante
sua fuga imersa em uma atmosfera de terror, aparecem motivos que se tornardo recorrentes na
literatura goética, tais como quadros que se animam, vozes misteriosas, aparicoes

fantasmagoricas, e passagens secretas:

A parte subterrdnea do castelo era escavada numa série de vdarios claustros
interligados e nao era facil para alguém em tal estado de ansiedade encontrar a porta
que abriu para a caverna. Um siléncio assustador reinava nas regides subterraneas,
exceto quando, vez por outra, algumas rajadas de vento sacudiam as portas pelas
quais ela havia passado e os gongos de ferro ecoavam através daquele longo
labirinto de trevas. Cada rumor deixava-a possuida por um novo terror; ainda assim
temia, acima de tudo, a voz irada de Manfredo ordenando seus criados a
perseguirem-na (WALPOLE, 1996 [1764], p. 39-40).

Depois de enfrentar uma série de perigos, a princesa, com a ajuda de um jovem
camponés chamado Teodoro, chega ao interior de uma capela. Nesse local ocorre o

inesperado e surpreendente desfecho: Manfredo, por engano, mata sua filha, Mathilda, e é
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revelado que ele no passado usurpou o titulo de principe, que por direito pertence a Teodoro.
Na seqiiéncia, um trovao destréi o castelo e a unido do verdadeiro herdeiro de Otranto com
Isabela, promove a restituicdo da harmonia nas relagdes sociais.

Apesar de sua qualidade questiondvel, essa narrativa tem sua importancia
reconhecida por ter propiciado uma “moldura” (frame) para o romance gotico. Assim, sua
publicacdo possibilitou o surgimento de uma nova estética dentro da literatura, que foi
chamada de maquindria gética pelo escritor e tedrico norte-americano Howard P. Lovecraft

(p.25,2003).

1.6. OS SUCESSORES DE WALPOLE: A CONTINUIDADE DA TRADICAO

GOTICA INGLESA

Ap6s o sucesso de O castelo de Otranto entre os leitores, no decorrer da década
posterior surgiram outras narrativas, a maioria delas escritas por mulheres, que deram
continuidade a escrita gética na Inglaterra. Dentre elas, duas romancistas, Clara Reeve (O
Velho Barao: Otranto, 1777) e Sofia Lee (O Recesso, 1785), obtiveram destaque neste
periodo, uma vez que ambas promoveram a insercdo de suas histérias em um contexto
histérico, ambientando-as na Idade Média ou na época da Renascenca italiana.

A narrativa de Reeve retoma alguns elementos do livro de Walpole. Seu enredo é
sobre um jovem camponés chamado Edmundo que, devido a sua habilidade como esgrimista,
€ acolhido por uma familia nobre e passa a morar em um castelo decadente. Certa noite, ele
tem um sonho em que vé um cavalheiro de armadura e uma mulher misteriosa que o chama de
filho. Na seqiiéncia, o rapaz tenta descobrir a verdade sobre sua origem, e apds um combate

com Lorde Lovel, é revelado que ele € verdadeiro dono do castelo. No desfecho da obra, o
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usurpador é punido, o direito de Edmundo € restituido, e é celebrado seu casamento com a
filha do bardo.

A ficgao de Lee tornou ainda mais complexas as relagdes entre a literatura e Historia.
Ambientada em um periodo da dinastia Tudor, tem como personagens principais duas irmas:
Eleonora e Mathilda, filhas da rainha Mary da Escécia que, apds o nascimento, foram
escondidas da sociedade e de Elizabeth I para ndo terem o mesmo destino que a mae. Elas
crescem em uma camara subterranea secreta, localizada dentro de uma abadia em ruinas, e
posteriormente, retornam a conviver dentro da sociedade por meio da unido com os condes de
Essex e Leicester.

No entanto, elas s@o presas quando a rainha descobre suas verdadeiras identidades.
Em seu desfecho ocorre a morte de uma delas e a fuga de outra, que representa a incapacidade
de ambas para lutar contra as intrigas politicas e as violentas paixdes do “mundo
elizabethano”. Mais do que ameacas sobrenaturais, o romance de Lee oferece um interessante
contraste entre a camara escura, na qual as jovens estdo protegidas, € o mundo exterior, no
qual sio perseguidas e maltratadas. E importante também enfatizar que se trata de uma
narrativa epistolar: os acontecimentos s@o relatados por meio de cartas, um recurso narrativo
teve sua origem em Pamela, ou a virtude recompensada (1740), romance de Samuel
Richardson (1689-1761).

Além de Reeve e Lee, outra autora que despontou foi Regina Maria Roche, e dentre
seus romances, Clermot (1798), € o mais conhecido. Nele, ela explora a maquinaria gética
inaugurada por Walpole, na qual predominam o castelo decadente, gemidos assustadores e
misteriosos eventos, que em seu desfecho sao solucionados.

Vale ressaltar que, apesar das importantes contribuicdes dessas autoras para a
popularizacdo do romance gético durante a metade do século XVIII, esse tipo de literatura

assumird sua expressao artistica mais bem acabada nas narrativas de Ann Radcliffe.
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1.7. ANN RADCLIFFE E JANE AUSTIN: AUGE E DECADENCIA DA

ESCRITA GOTICA

Pouco se sabe sobre a vida de Ann Ward Radcliffe (1764-1823). De acordo com
alguns estudos, ela foi esposa de um advogado, pertencia a classe média, e passou uma grande
parte de sua vida dedicando-se a literatura gética. Em sua época, todos os romances escritos
por ela foram bem aceitos pela critica literdria, e dentre seus admiradores, estava o poeta
inglés Samuel T. Coleridge, que elogiou a capacidade imaginativa da autora em criar tramas
bem construidas e de fazer uso de uma linguagem poética para descrever de modo pictérico os
cendrios de suas histdrias.

Essa peculiaridade, que € apontada como uma das principais caracteristicas de seu
discurso narrativo fez com que ela fosse chamada pelo escritor Walter Scott de “a poetisa da
literatura gética”. No entanto, o reconhecimento da importancia de seus romances, ndo eximiu
a autora de criticas sobre o modo como ela costumava conclui-los. O escritor e tedrico norte-
americano H. P. Lovecraft afirma que apesar de Radcliffe ter conseguido estabelecer padrdes
novos e mais elevados na criagdo de atmosferas inspiradoras de medo, ela costumava dissipa-
los no desfecho de suas obras fornecendo aos leitores explicacdes racionais (2003, p. 27).

Contudo, essa “falha” apontada por Lovecraft, encontra uma explicagdo na premissa
inicial da prépria autora. Em um ensaio escrito por Radcliffe, intitulado “O sobrenatural na
poesia”, publicado postumamente em 1826, ela estabeleceu as diferencas entre o terror € o
horror. Assim, enquanto o primeiro elemento consiste na criagdo de uma atmosfera de medo
continua, ou seja, o suspense, a partir de uma situagdo que permanece no plano da
imaginagdo, o segundo produz a paralisa do corpo e da mente por meio do contato direto com

algo repulsivo, que aparece associado a morte e capaz de ameacar a integridade fisica.
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Sandra Guardini Vasconcelos afirma que a autora em suas narrativas privilegiou o
terror em detrimento do horror, pela capacidade que aquele tem de elevar a mente, estimular a
imaginagdo e produzir a acdo do sujeito (2002, p. 131). Vasconcelos também declara que a
explicacdo racional fornecida no desfecho de seus romances foi uma maneira que Radcliffe
encontrou de “devolver” o leitor sdo e salvo ao mundo da razdo, da moralidade e da felicidade
doméstica que caracteriza grande parte da ficcao realista do século XVIII, e de distribuir
generosamente entre 0s personagens, a puni¢io do vicio e a recompensa da virtude.

O discurso narrativo da autora segue a mesma estrutura com algumas variagoes: a
personagem principal é sempre uma mulher, geralmente no periodo da adolescéncia, que
devido a um evento associado a esfera familiar (o falecimento de um parente préximo, uma
proposta de casamento indesejada), é colocada em situagdes de perigo.

Nessas ocasides, as heroinas de suas narrativas gritam, choram e até mesmo
desmaiam. Dessa forma, elas repetiam o comportamento das personagens das narrativas
sentimentais de Henry MacKenzie (The Man of Feeling, 1771), e Samuel Richardson
(Clarissa Harlowe, 1748), que eram muito populares na segunda metade do século XVIII.

Dentre seus romances mais conhecidos, The mysteries of Udolpho (1794) ¢
considerado um dos melhores. Seu enredo gira em torno de Emily, uma adolescente que, no
inicio da histéria, vive com o pai em uma pequena propriedade rural, localizada no interior da
Franca. Ap6s a morte dele, Emily é entregue aos cuidados de sua tia, Madame Cheron. Na
seqiiéncia, esta mulher se casa com um aristocrata italiano chamado Montoni, e a jovem ¢
levada para um castelo decadente, localizado no alto dos montes Apeninos, um cendrio, que

evoca o sublime dentro da perspectiva estética de Burke:

com medo [...], pois, embora estivesse iluminado pelo por-do-sol, a grandeza dos
seus tracos goticos e os seus muros deteriorados de um cinza escuro faziam [dele]
um objeto sombrio e sublime. O castelo erguia-se soberano, desafiando a todos que
ousassem invadir o seu reino solitério”.

* Apud MONTEIRO, Maria Conceicdo. Na aurora da modernidade: a ascencio dos romances géticos e
cortés na literatura inglesa. Rio de Janeiro: Editora Caetés, 2004, p.39-40.
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Assim como em outras narrativas de Radcliffe, ocorrem acontecimentos estranhos,
tais como o surgimento de manchas de sangue nas paredes e um suposto cadaver. Apds passar
por uma série de perigos, Emily soluciona tais mistérios e descobre que Montoni é lider de
um grupo de bandidos, que se esconde em uma camara secreta, localizada no interior do
castelo.

Apesar da presenca desses elementos sinistros, o desfecho desses romances é sempre
moralizante: a mocinha tem sua recompensa no casamento, € os vildes (ou vilas) sdo punidos
com a morte ou prisdo. Dessa forma, a autora promove a manutenc¢io dos valores sociais de
sua época e reafirmava a importancia da familia.

Por sua habilidade na construcdo de tramas, nas quais predominavam uma atmosfera
de crescente tensdo e medo, a autora € considerada, ao lado de Edgar Allan Poe, uma das
precursoras de um novo tipo de fic¢cdo filiada ao romance gético: a novela de mistério, que
posteriormente daria origem a literatura policial.

No entanto, o sucesso das obras de Radcliffe, ndo impediu que esse tipo de literatura
se tornasse repetitivo e entrasse em um processo de esgotamento. Como conseqiiéncia disso, o
romance gotico tornou-se definitivamente um tipo de ficcdo menor, de pouco valor artistico, e
sua apreciagdo restringiu-se ao publico feminino que viam nele um modo de fugir das
frustracdes da vida cotidiana e das pressdes sociais.

Contudo, o afastamento da realidade promovido pelos enredos fantasiosos das
narrativas géticas serviu de inspiracio para que a escritora inglesa Jane Austin escrevesse A
Abadia de Northanger, uma de suas obras mais conhecidas.

Neste romance, escrito em 1790, mas publicado postumamente em 1818, a jovem
Catherine Morland, durante uma visita a uma propriedade que d4 o titulo ao livro, localizada
na cidade de Bath, comeca a acreditar que estranhos eventos estdo acontecendo a sua volta.

No entanto, assim como nas narrativas de Radcliffe (cujo romance, The mysteries of
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Udolpho, ¢ citado durante uma conversa entre os personagens), no decorrer da trama ¢é
revelado que tais acontecimentos sdo ilusdes produzidas pela fértil imaginacdo da
protagonista. Dessa forma, por meio de sua narrativa, a autora procurou ridicularizar os
romances goticos, que na sua perspectiva, tinham um efeito nocivo sobre as mentes mais
frageis, propensas a fantasiar a realidade.

Mas além de Austin, outros autores também perceberam o esgotamento da temética
gdbtica, e por isso, no decorrer do final do século XVIII e inicio do século XIX, buscaram

maneiras de renova-la.

1.8. AS TRANSFORMA COES GOTICO-ROMANTICAS

Fred Botting afirma que durante o periodo do Romantismo, a escrita gética comegou
a transformar-se. Dentro da visdo romantica, os elementos goéticos, principalmente as
paisagens sublimes passaram a representar estados mentais interiores, que exprimiam o desejo
de isolamento e a melancolia (1996, p. 91-92).

Assim, o vildo, um personagem recorrente no romance gotico deixa de ser somente a
encarnag¢do absoluta do Mal, que remetia a tirania da aristocracia medieval, e assume uma
dimensdo mais humana, tornando-se a0 mesmo tempo agente e vitima de atos terriveis, que o
conduzem a sua propria destruicdo. Sempre descrito a margem da sociedade, ele raramente
consegue se incluir dentro de um determinado grupo social, e na visdo dos romanticos se
torna uma espécie de her6i, uma vez que, para satisfazer suas paixdes egoistas, este
personagem sempre desafia os poderes de uma autoridade superior. Dessa forma, os autores
romanticos identificam-se com figuras miticas, tais como Satd de Milton, Prometeu, o judeu
errante e Fausto, que na visdo deles simbolizam o inconformismo e a rebeldia do homem

diante da fragilidade e fugacidade da condi¢cao humana.
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Outra transformacdo da temadtica gotica durante o periodo romantico foi a
incorporagdo de motivos e temas da literatura alema. Assim, Lenore (1773), um poema
narrativo (balada) de Gottfried Gustav Biirger, exerceu grande influéncia sobre os romancistas
gdbticos devido a suas aparicdes sobrenaturais, escuridao noturna, violéncia e morte.

Dentro do discurso literdrio gético-romantico, a instauracdo de uma crescente
atmosfera de terror antecipa o horror, um elemento que é capaz de suscitar fortes emocdes nos
leitores. Por outro lado, nele, a liberdade de imaginag@o atingiu sua plenitude e tais temores
evocavam assustadores eventos que ocorreram durante a Idade Média e a Revolucdo
Francesa.

Dentre as narrativas géticas, nas quais predomina essa nova ‘“estética do horror” e
que provocaram reacdes contraditérias em sua época, destaca-se Vathek (1786), de William
Beckford, O monge (1796), e Frankenstein, ou 0 moderno Prometeu (1818), de Mary
Shelley.

Publicado pela primeira vez na Franca em 1786, o romance de Beckford trouxe
importantes contribui¢des para a renovacao da literatura goética, e prenuncia o excesso da
sensibilidade romantica. A obra também contém elementos que remetem a tradi¢do oral
oriental, mais precisamente, as histérias das Mil e uma noites, e seu tema principal, a busca
por um conhecimento proibido, faz alusdo ao mito de Fausto.

O enredo de Vathek traz um jovem califa, cujo nome da o titulo & narrativa, que opta
por uma vida hedonistica, entregando-se aos prazeres da gula e da carne. Estimulado pela
mae, uma feiticeira chamada Karathis, ele comec¢a a nutrir uma obsessao por um
conhecimento proibido associado a astrologia e a magia negra. Esse desejo leva-o a pedir
ajuda a Giaour, um indiano de uma regidao desconhecida que promete leva-lo ao paldcio do
fogo subterraneo, local onde encontrard o que procura mediante o sacrificio de cingiienta

meninos.
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Ap6s o cumprimento desse sinistro acordo, o califa, durante uma visita a casa de um
emir, apaixona-se pela sua filha, Nouronihar. Assim que toma conhecimento disso, o pai da
jovem, com o intuito de separar o casal, oferece uma pocao magica a filha, fazendo com que
ela caia sob um sono profundo que se confunde com a morte.

Vathek, que havia desistido de procurar o paldcio do fogo subterraneo, descobre a
verdade e resgata Nouronihar. Na seqiiéncia, um anjo disfar¢cado de pastor aparece para ele e
lhe oferece a oportunidade de arrepender-se e ter uma vida tranqiiila. O califa ndo aceita a
proposta, e, movido pelo orgulho e curiosidade, empreende uma busca que o leva ao paldcio
do fogo subterraneo. Apds experimentarem as delicias da carne, Vathek e Nouronihar sdo
condenados a passar a eternidade no paldcio de Eblis. De acordo com Devendra Varma, a

descricdo desse local é capaz de provocar uma genuina sensa¢do de horror:

The baleful hall of Ebblis, “the abode of vengeance and despair”, is pictured in the
full effulgence of infernal majesty. It conveys to us to the horror of the most ghastly
convulsions and screams that may not be smothered. Here everyone carries within
him a heart tormented in flames, to wander in an eternity of unabating anguish’
(VARMA, 1987, p.133).

Na obra de Beckford, as imagens, por serem terriveis, sdo capazes de suscitar o medo
e podem proporcionar ao leitor o que Burke definiu em sua teoria como uma deliciosa
experiéncia. Varma também afirma que Vathek possui uma beleza grotesca, que tem seu
surgimento no horrivel, naquilo que aparentemente somente € capaz de causar o horror. Uma
sensagdo que € suscitada em outra obra, na qual também pode ser encontrada uma alusao ao
mito de Fausto e estd inserida entre os principais textos gotico-romanticos: O monge, de
Matthew Gregory Lewis.

Segundo Emma Mcevoy na época em que foi publicado, o romance de Lewis

provocou polémica. “Luxuria, assassinato, incesto, todo o tipo de atrocidade reunida, sem

> 0 odioso corredor de Eblis a morada da vinganga e do desespero é descrito em seu total esplendor de infernal
majestuosidade. Isso nos conduz ao horror das mais apavorantes convulsdes e gritos que ndo podem ser
sufocados. Aqui, todos carregam dentro de si um coracdo atormentado pelas chamas, e vagam em uma
eternidade de constante angustia.” (tradu¢@o nossa)
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nenhuma probabilidade de desculpa”, escreveu um dos resenhistas do jornal British Critic. O
poeta e critico literdrio Samuel Coleridge, apesar de elogiar alguns aspectos da trama
principal da obra, declarou: “¢ o tipo de romance que se um pai visse nas maos de um filho ou
filha ficaria pdlido”. No entanto, a reagdo negativa que essa narrativa suscitou em sua época,
ndo impediu que ela se tornasse um grande sucesso de vendas.

A primeira edi¢do de O monge esgotou-se em pouco tempo, € uma nova teve que ser
providenciada as pressas. Ambrdsio, o personagem principal da obra, € um abade, cuja voz
carregada pelos “terrores da tempestade”, prevé terriveis castigos para aqueles que ndo se
arrependerem de seus pecados. Sua origem € desconhecida, pois ele foi deixado ainda bebé
nas escadarias de um mosteiro. No entanto, por trds de sua resignacao e aparente bondade, o
abade esconde uma atracdo fisica por um jovem novi¢o, também de origem desconhecida,
chamado Rosério. Certa noite durante uma conversa, ele confessa sua afeicao pelo abade, que
diante dessa revelacdo fica transtornado, e pede que o rapaz deixe o local. Desesperado,
Rosério tenta cometer suicidio, e nesse momento, quando ele rasga seu hédbito, Ambrodsio
descobre que o novico é uma mulher. E uma cena que Lewis descreve com uma forte

conotacao erdtica:

Os raios da lua contra o seio, expondo-o & observacdo do Abade, a alvura ofuscante!
O seu olhar repousa com avidez insacidvel sobre a beleza da drbita [...] O sangue
ferve-lhe nas veias, e milhares de desejos confundem a sua imaginagdo®.

Rosdrio, que na verdade se chama Mathilda de Vilanegas, confessa que havia
ingressado no mosteiro para ficar perto do abade, uma vez que ele a impressionara com sua
“eloqiiéncia e santidade”. Apesar dos elogios, Ambrdsio ndo se deixa seduzir pela jovem, e

determina sua saida do mosteiro. Na seqii€ncia, ele € picado por uma serpente (um evento que

[¢N

alude ao livro do Génesis da Biblia) e somente por meio da ajuda de Mathilda, sua vida

(N

salva. Uma tarde, enquanto ela estd tocando harpa, Ambrésio percebe que a jovem

SApud MONTEIRO, Maria Concei¢io. Na aurora da modernidade: a ascenciio dos romances géticos e
cortés na literatura inglesa. Rio de Janeiro: Editora Caetés, 2004, p.100.
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exatamente igual ao retrato da Virgem Maria que venera, e seduzido por sua beleza nao s6
concorda em continuar mantendo-a no mosteiro, mas também faz dela sua amante.

Paralelamente, desenvolve-se uma subtrama que trata do encontro e o desencontro de
outro casal. Apés um evento, que remete aos romances de Ann Radcliffe, o nobre Raymond
conhece, e seu apaixona por uma jovem chamada Agnes. No entanto, a unido amorosa de
ambos € proibida, uma vez que os pais da mog¢a haviam feito uma promessa de que quando
ela chegasse a idade adulta, se tornaria freira. Nao resta alternativa para o casal sendo fugir e,
para isso, ambos elaboram um plano que consiste em Agnes disfarcar-se de “freira sangrenta”,
uma entidade fantasmagodrica que supostamente aparecia no interior do castelo em uma certa
época do ano.

Nesta passagem da obra, Lewis retoma a lenda da noiva cadaver, que tem origem no
folclore alemdo. Durante a fuga, a carruagem em que estd o casal sofre um acidente, e na
seqiiéncia, € revelado que Raymond, ao invés de Agnes, havia seqiiestrado a verdadeira freira
sangrenta, que passa a visitd-lo todas as noites. Nessas ocasidoes noturnas em que ela aparece
para o jovem nobre, 0 autor procura suscitar o horror por meio da descri¢cdo de assustadoras
imagens:

She lifted up her veil slowly. What sight presented itself to my startled eyes! I
beheld before me an animated corpse. Her countenance was long and haggard; Her
cheeks and lips were bloodless; The paleness of death was spread over her features,
and her eyes-balls fixed steadfastly upon me were lusterless and hollow’ (LEWIS,
1998 [1796], p. 160).

As visitas da freira sangrenta somente cessam quando ela € exorcizada pelo judeu
errante, um personagem mitico, que assume uma dimensdo tragica em Melmoth, o errante
(1820), outro importante romance goético de Charles Maturin e, apds o rompimento dessa
maldicao, é retomada a histéria do abade. Durante um de seus encontros com ele, Mathilda

afirma que para salvd-lo da morte, foi obrigada a colocar sua vida em risco, e por isso para

7 P - . .
“Ela ergueu seu véu devagar. Que visdo meus olhos assustados presenciaram! Eu olhava para um cadédver
animado. Seu rosto era longo e carrancudo; suas bochechas e 1dbios eram sem cor; a palidez da morte estava
espalhada em suas fei¢Ges; e suas Orbitas fixadas sobre mim eram sem brilho e vazias.” (tradu¢do nossa)
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preserva-la serd necessario recorrer as forcas malignas. Apesar de demonstrar certa relutancia,
Ambrésio ajuda a jovem a chegar ao lugar, no qual ela terd que praticar um ritual magico - as
catacumbas de um cemitério.

No entanto, assim que chegam a entrada desse local, Mathilda impede o abade de
acompanhd-la. Ambrosio fica a sua espera, mas em um determinado momento nio resiste, e
desce as escadas que ddo acesso as camaras mortudrias. Nesta cena, em que o abade
testemunha estranhos eventos, o autor promove a instauracdo de uma crescente atmosfera de

terror:

He had already descended some steps, when his courage failed him. He remembered
Mathilda’s menace if He infringed her orders, and his boson was filed with a secret
unaccountable awe. He returned up the stairs, resumed his former station, and
waited impatiently of the conclusion of this adventure. Suddenly He was sensible of
a violent shock: An earth-quake rocked the ground. The Columns, which supported
the roof under which He stood, were so strongly shaken, that every moment
menaced him with its falls, and at the same moment He heard a loud and tremendous
burst of thunder. It ceased, and his eyes being fixed upon the Stair-Case. He saw a
bright column of light flash along the Caverns beneath. It was seen but for an
instant. No sooner did it disappear, than all was more quiet and obscure. Profound
Darkness again surrounded him, and the silence of night was only broken by the
whirring Bat, as She flitted slowly by him® (LEWIS, 1998[1796], p. 232- 233).

Certo tempo depois, Ambrodsio volta sua atengdo para a bela e inocente Antonia. O
desejo que ele sente pela jovem € tdo intenso que o abade € obrigado a recorrer a ajuda de
Mathilda para conquistd-la. Sem oferecer oposicdo, a moca se dispde a ajudd-lo, mas o
adverte que para isso serd necessdrio recorrer novamente as forcas do mal. Novamente, ela
realiza um ritual de magia, no qual invoca o demonio. No entanto, Ambrésio falha em sua
tentativa de possuir AntOnia, pois no momento em que a jovem estd em seus bracos, ele é

surpreendido pela mae dela, Leonor.

%Ele ja havia descido alguns degraus, quando sua coragem o abandonou. Ele se lembrou das ameacas de
Mathilda se ele infringisse suas ordens, e seu peito encheu-se com um incontrolavel pavor. Ele subiu os degraus
e voltou no local onde estava, e esperou impacientemente a conclusdo de sua aventura. De repente, ele sentiu um
violento barulho: um terremoto balancou as estruturas de baixo. As colunas, que sustentavam o telhado embaixo
de onde ele estava, balancaram com tanta for¢a que pareciam que iriam cair, e ele ouviu o estrondo violento de
um trovao. Isso parou, e seus olhos se fixaram sobre as escadas. Ele viu uma brilhante coluna de luz reluzir entre
as cavernas 14 embaixo. Isso foi visto apenas por um instante. Logo desapareceu, e tudo ficou quieto e obscuro.
Novamente profundas trevas o cercavam, e o siléncio da noite era apenas quebrado pelo barulho do morcego,
enquanto ela se movia devagar na direcdo dele.” (tradu¢@o nossa)
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Quando vé o gesto lascivo do abade, a mulher fica chocada e diz que ira desfazer sua
madscara de hipocrisia. Desesperado, Ambrdsio provoca a morte dela, sufocando-a com um
travesseiro. Dessa forma, o horror € suscitado por meio da descricdo de uma cena explicita de
violéncia:

The Monk continued to keel upon her breast, witnessed without mercy the
convulsive trembling of her limbs beneath him, and sustained with inhuman
firmness the spectacle of the her agonies, when soul and body were on the point of
separating. Those agonies, at length were over. She ceased to struggle for life. The
Monk took of the pillow, and gave upon her. Her face was covered with a frightful
blackness: Her limbs moved no more; The blood was chilled in her veins; Her heart
had forgotten to beat, and her hands were stiff and frozen’ (LEWIS, 1998 [1796], p.
304).

7z

Enquanto Antonia é mantida prisioneira no interior do cemitério, durante uma
procissao religiosa, uma freira acusa a abadessa de ter matado a jovem Agnes. Diante disso,
as pessoas que assistem ao evento, reagem de forma violenta e espancam a acusada até a
morte. Segundo Fred Botting, nesta passagem da obra, Lewis procurou evocar os terriveis

eventos que ocorreram durante a Revolugdo Francesa:

They tore her one from another, and each new Tormentor was more savage than the
former. They stifled with howls and execrations her shrill cries for mercy; and
dragged her through the Streets, spurning her, trampling her, and treating her with
every species of cruelty with hate or vindictive fury could invent. At length at Flint,
aimed some well-directing hand, struck her full upon the temple. She sank upon the
ground bathed in blood, and in few minutes terminated her miserable existence. Yet
though She no longer felt their insults, the Rioters still exercised their range upon
her lifeless body. They beat it, trod upon it, and ill-used it, till it became no more
than a mass of flesh, unsightly, shapeless, and disgusting10 (LEWIS, 1998[1796],
p.356).

9‘6 . . . . . .
O monge continuou ajoelhado sobre o peito dela, testemunhando sem piedade os movimentos convulsivos de

seus membros abaixo dele, e sustentando com uma firmeza inumana o espetdculo de suas agonias, quando a
alma e o corpo estdo perto de se separar. Aquelas agonias finalmente chegaram ao fim. Ela parou de lutar pela
vida. O monge retirou o travesseiro e olhou na direcdo dela. Sua face estava coberta de uma negritude
apavorante: seus membros ndo se moviam mais; o sangue estava gelado em suas veias; seu coracdo havia parado
de bater, e suas maos estavam duras e frias.” (tradug@o nossa)

'% Eles a dilaceraram um a um, e cada novo torturador era mais selvagem que o anterior. Eles a sufocaram com
gritos e maldi¢des seus apelos de misericérdia, e a arrastaram pelas ruas, chutando-a, pisoteando-a, e a tratando
com toda a espécie de crueldade, que o 6dio ou a furia vingativa poderiam inventar. Finalmente uma pedra,
arremessada por mao bem direcionada atingiu-a bem na t€mpora. Ela afundou no ch@o banhada em sangue, e em
poucos minutos, sua miserdvel existéncia cheio ao fim. Apesar dela ndo sentir mais os insultos, os amotinadores
continuaram a exercitar sua raiva sobre seu corpo sem vida. Eles o espancaram, pisotearam-no, e fizeram mau
uso dele, até esse se tornar nada mais que uma massa de carne, irreconhecivel, disforme e repugnante.” (tradugdo
nossa)
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Devido a revolta popular, o cemitério € invadido por soldados. Isso faz com que o
abade entre em desespero e em uma tentativa para encobrir seus crimes, desfere um golpe de
punhal que atinge o peito de Antonia. No entanto, a morte da jovem ndo impede que os crimes
de Ambrésio sejam perdoados pelo tribunal da Santa Inquisicdo, e diante do sofrimento e da
humilhagdo, ele ndo tem alternativa sendo selar um pacto demoniaco. Seguindo as instrucdes
de Matilda, o abade invoca o demdnio, com a certeza de que mais tarde podera salvar-se por
meio do arrependimento seus pecados. Neste trecho do romance, a descricdo do adversario
divino, que compreende outra manifestacio de sublimidade, é ressonancia de O Paraiso

Perdido, de John Milton:

He appeared in all that ugliness, which since his fall from heaven had been his
portion: His blasted limbs still bore marks of the Almighty’s thunder: a swarthy
darkness spread over his gigantic form: His hands and feet were armed with long
Talons: Fury glared in his eyes, which might have struck the brave heart with
terror'' (LEWIS, 1998 [1796], p. 433).

ApOs a consumagdo do pacto, o demonio agarra Ambrosio e atravessa o teto da
prisdo. Ele voa até o cendrio sublime de Sierra Morena, no qual se destacam os grandes
precipicios e montanhas. Nesse local, Ambrosio pede a ele que o liberte. Em seguida, o
demoénio faz uma surpreendente revelacdo: se ndo tivesse negociado sua alma, o abade teria
sido libertado um pouco depois, e também declara que a mulher que ele havia assassinado era
sua mae e a jovem que havia violado, sua irma. Na seqiiéncia, ele atira Ambrdsio do alto de
um precipicio.

Em seu desfecho, O monge assume uma dimensdo trdgica: Ambrésio € condenado a
um destino terrivel, cujos tormentos aludem as dez pragas do Egito, descritas no livro de

Exodo da Biblia, e ao relato mitico de Prometeu:

Myriads of insects were called forth the warmth; They drank the blood which trickled
from Ambrosio’s wounds; He had no power to drive them from him, and they
fastened upon his sores, darted their stings into his body, covered him their multitudes,

"“Ele apareceu em toda a sua feitira, desde que havia sido expulso do Parafso. Seus membros arruinados ainda
carregavam as marcas do trovdo do todo-poderoso. Uma sinistra escuriddo espalhava-se sobre toda sua forma
gigantesca: Suas mios e pés estavam armados com longas garras: a fiiria brilhava em seu olhar, que era capaz de
encher o mais valente coracdo de terror.” (traducao nossa)
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and inflicted on him tortures the most exquisite and unsupportable. The Eagles of the
rock tore his flesh piecemeal, and dug out his eyes-balls with their crooked beaks'
(LEWIS, 1998, [1796], p.442).

Mas além do romance de Lewis, o mito prometeico aparece e assume uma grande
importancia no enredo de Frankenstein, ou 0 moderno Prometeu, uma obra que pertence a
essa nova fase do romance goético, e também trouxe importantes contribuicdes para sua

renovagao.

1.9. FRANKENSTEIN: A RENOVACAO DO ROMANCE GOTICO

Para alguns estudiosos de literatura, dentre eles Otto Maria Carpeaux, o que define o
romance gotico é a presenca de determinados motivos em seu enredo, tais como vildes
lascivos que aprisionam mocinhas indefesas em carceres subterraneos, apari¢cdes espectrais ou
um segredo que ao ser revelado provoca uma reviravolta no destino dos protagonistas.

Por isso, a primeira vista, torna-se uma dificil tarefa inserir Frankenstein dentro
desse género literario, uma vez que neste romance nao aparece nenhum dos elementos acima
mencionados.

No entanto, apds uma andlise mais atenta dessa obra, é possivel constatar que ao
mesmo tempo em que deixou transparecer sua descrenga nos motivos e temas que apareciam
nos romances goticos publicados em sua época, Mary Shelley procurou inseri-los em sua
narrativa dentro de uma nova perspectiva, e também promoveu a inser¢ao deles na esfera do
Romantismo.

Dentre os elementos romanticos, a estética do sublime assume grande importancia no

enredo de Frankenstein, e desloca-se dos ambientes fechados para as paisagens naturais.

2« Mirfades de insetos foram atraidas pelo calor; eles beberam o sangue que escorria das feridas de Ambrésio;
ele ndo tinha forca de desviar-se deles, e eles se saciaram com suas feridas, dardejaram suas picadas em seu
corpo, cobrindo-o por completo, e infligindo sobre ele torturas insuportdveis. As dguias do penhasco rasgaram
sua carne, e furaram as 6rbitas de seus olhos, com seus bicos afiados.” (tradug¢do nossa)
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Entre eles, destaca-se o imponente Mont Blanc, cuja extensao e beleza evoca a existéncia do

divino na Natureza:

Acima dela se alteava o Mont Blanc, colossal e desafiador. Coloquei-me no recesso
de uma rocha, extasiado ante a cena deslumbrante. A vasta caudal de gelo, seguia,
até onde a vista alcangava, torcendo-se entre as montanhas, cujos pincaros pareciam
saudar em continéncia (SHELLEY, 1998 [1818], p.92).

Por outro lado, préoximo ao desfecho do romance, quando a acdo € transposta para a
regido do Poélo Norte, o cendrio natural torna-se hostil e conduz os protagonistas ao

1solamento e a morte:

Ouvi-se o fragor do mar sob o gelo. Conforme as ondas turbilhonavam debaixo de
mim, o ruido tornava-se cada vez mais formiddvel. E veio o vento; o mar se agitava,
e, como sob o abalo tremendo do sismo, fendeu-se num estrondo avassalador e
terrivel. A obra estava consumada. Em poucos minutos, uma superficie liquida
movia-se entre mim e meu inimigo, fiquei flutuando, num bloco de gelo errante, que
ia diminuindo aos poucos e, assim, me precipitando para a morte (SHELLEY, 1998
[1818], p.201).

Outro elemento recorrente na literatura goética € a ambientacio medieval, que no
enredo do romance estd representado na camara solitéria, localizada na parte superior de uma
casa, portanto, separada de outros aposentos, no qual, Victor Frankenstein, o jovem estudante
de ciéncia natural instala seu laboratdrio, que € descrito em suas proprias palavras como “a
oficina de minha sérdida criacdo”.

Inserido na perspectiva romantica, o jovem cientista € o herdi trdgico que, ao desafiar
as leis que comandam a Natureza (que representam o poder de Deus) para conquistar a gloria
eterna, condena a si mesmo a um terrivel destino. Essa revolta contra as limitagdes da
condicdo humana, e que constitui uma caracteristica que define esse tipo de personagem,
também aparece no monstro, e se manifesta de forma violenta quando este toma
conhecimento que seu criador, ou seja, Victor Frankenstein, apds té-lo “criado”, o abandonou.

No entanto, a presenca de tais elementos, ainda ndo é o suficiente para inserir o
romance plenamente dentro do universo gotico. Por isso torna-se necessdrio mencionar o

evento que deu origem a sua trama bésica.
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De acordo com anotagdes feitas pela propria Mary Shelley em seu didrio, e que
foram inseridas na introducdo da terceira edicao de Frankenstein, publicada em 1831, este
acontecimento ocorreu no verdo de 1816, durante uma noite em que Lord Byron, estimulado
pela leitura de uma tradugdo francesa de uma coletdnea de contos géticos alemaes, propos a
ela, ao amante dela, o poeta romantico Percy Shelley e ao médico John Polidore, um desafio,
que consistia em que cada um escrevesse uma histéria de horror, capaz de suscitar fortes
emocgdes naqueles que a lessem ou a ouvissem.

Ainda de acordo com essa introducdo, a autora afirma que nos dias posteriores,
nenhuma idéia lhe vinha a cabeca, para que pudesse cumprir o desafio proposto. No entanto,
em uma determinada ocasifo, ao presenciar uma discussido entre seu marido e Lord Byron
sobre 0 que ambos chamaram de “o principio da vida”, ela se encheu de um grande pavor, que
somado aos seus traumas decorrentes de sucessivos abortos e perdas familiares (a filha, a
mae, e sua meia-irma), resultou em um pesadelo, no qual ela viu uma cena terrivel que

posteriormente, foi registrada em seu didrio:

Eu via — com os olhos fechados, mas com uma penetrante visdo mental -, eu via o
palido estudioso das artes profanas ajoelhado junto a coisa que ele tinha reunido. Eu
via o terrivel espectro de um homem estendido, que, sob a a¢do continua de uma
mdquina poderosa, mostrava sinais de vida e se agitava com um movimento meio -
vivo, desajeitado (SHELLEY, 2007 [1818], p. 8).

No dia seguinte, ela comunicou aos seus companheiros que havia “encontrado” sua
histéria de horror. Inicialmente, um conto de poucas pédginas que comecava com a frase “Foi
uma noite ligubre do més de novembro...” (que inicia o capitulo cinco da obra) aos poucos,
Frankenstein, ou o0 moderno Prometeu, foi assumindo a forma de um romance, em parte
gracas ao estimulo, e grande influéncia de seu marido.

Esse desafio proposto por Byron, além de ter originado a trama bésica dessa obra,
também propiciou o surgimento de um conto que se tornaria referéncia para a literatura
gética: o conto The Vampyr (O Vampiro), cuja autoria inicialmente foi atribuida a Byron e

depois, corretamente creditada a Polidore.
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Dessa forma, em sua narrativa, Mary Shelley procurou substituir a desgastada
maquindria goética inaugurada em O castelo de Otranto, por um evento verossimil, que tem
sua origem em um tema que era condizente com sua época: a especulacdo cientifica.

Por isso, para compreender melhor o surgimento do romance, que foi publicado pela
primeira vez em 1818, também torna-se necessario esclarecer, que uma das maiores
preocupacdes dos cientistas nas primeiras décadas do século XIX consistia em descobrir os
mistérios que envolviam o funcionamento da Natureza. Dentre os experimentos cientificos, a
técnica do galvanismo € citada pela autora na introdugdo da terceira edi¢do da obra como um
dos principais temas das conversas entre Percy Shelley e Byron, que ela havia presenciado
durante o periodo em que esteve hospedada na Vila Diodati.

Tendo sua origem em uma teoria desenvolvida pelo cientista italiano Luigi Galvani
(1737-1798), mas amplamente divulgada na Europa e Inglaterra pelo sobrinho dele, o também
cientista Giovani Aldini (1762-1834), esse experimento cientifico consistia na aplicacdo de
sucessivas cargas elétricas em matéria-morta, ou seja, caddveres decompostos, com o intuito
de reanima-los. Em 1802, na cidade de Londres, uma demonstracdo dessa técnica, que
recebeu o nome de galvanismo em homenagem a Galvani, foi realizada por Aldini na
Academia Real de Cirurgides no caddver de um criminoso recém-enforcado chamado Thomas

Foster. Nessa ocasido, o cientista italiano fez a seguinte anota¢do em seu didrio:

Na primeira aplicacdo do processo, a face e a mandibula do criminoso comegaram a
tremer, seus musculos adjuntos ficaram horrivelmente contorcidos, e um de seus
olhos se abriu. Na parte subseqiiente do processo, a mao direita se ergueu e cerrou
os dedos, e as pernas também se moveram. Talvez em alguns casos, a vida pudesse
ser restaurada’”.

Mas além de Galvani e seu sobrinho, outro homem, que dedicou sua vida a estranhas
experiéncias cientificas, também teria inspirado Mary Shelley a compor um dos principais
personagens de sua obra, Victor Frankenstein: o alquimista alemdo Korand Dipel (1673-

1734).

" Apud SCHOR, Ester.The Cambrigde Companion to Mary Shelley. New York: Cambrigde University
Press, 2003, p. 18.
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Segundo Radu Florescu, foi por meio de sua troca de correspondéncia com Jacob
Grimm, que Mary Shelley tomou conhecimento sobre ele (1998, p. 72). Florescu também
afirma que Dipel havia morado no castelo Frankenstein durante o século XVII, e na juventude
teria sido expulso da Universidade Imperial de Estrasburgo devido a um sério incidente, que o
envolveria com o furto de caddveres, que supostamente seriam utilizados em uma sinistra
experiéncia cientifica. Um episédio misterioso que aparece nas excursdes noturnas do
protagonista do romance, que para obter os corpos decompostos, a matéria prima que serd

usada em seu experimento, ndo hesita em cometer atos terriveis:

Quem serd capaz de conceber os horrores dessa tarefa oculta, quando eu chafurdava
na umidade dos sepulcros, ou esquartejava o animal vivo para aproveitar-lhe o sopro
da vida na recomposi¢do da minha criatura? Hoje, estremeco a essas lembrancas,
mas entdo, um impulso irresistivel frenético, me fazia prosseguir (SHELLEY, 1998
[1818], p. 49).

Assim, Mary Shelley, em Frankenstein, inicialmente buscou suscitar o horror, que
consistia em uma das principais premissas do romance gotico, por meio da descri¢do, embora
sem muitos detalhes, das etapas que envolvem a realizacdo de um procedimento cientifico
cujo principal objetivo consiste na criacdo de uma nova raca de seres, quase indestrutivel.

No entanto, em vez do “animal tdo maravilhoso como o homem”, o que nasce de
“uma centelha de vida”, é uma criatura monstruosa, cuja horrenda aparéncia por ser cadtica e
grotesca, o torna dentro do enredo da obra uma outra manifestacdo do elemento sublime,

também capaz de suscitar o horror:

Ninguém poderia suportar o horror de seu semblante. Uma muimia saida de um
sarcéfago ndo causaria tdo horripilante impressdo. Quando o contemplava, antes de
inocular-lhe o sopro vital ja era feio. Mas agora, com os nervos e musculos capazes
de movimento, converteu-se em algo que nem mesmo no inferno dantesco se
poderia conceber (SHELLEY, 1998 [1818], p. 53).

A partir do momento em que € “concebida”, a horrivel criagdo devido ao seu aspecto
repulsivo € vista pelo jovem cientista como um perigo, que ameaca sua integridade fisica.

Dentre as cenas em que a autora procura suscitar o hOI‘I'OI', destaca-se 0 momento em que
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Victor apds despertar assustado de um pesadelo, v€ a monstruosa criatura que criara,

observando-o entre as dobras de uma cortina:

A fraca luz do luar, extravasada pelas venezianas, vi, entdo, diante de mim, o rosto
do monstro miserdvel que eu tinha criado. Ele entreabrira o cortinado da cama e seus
olhos, se olhos eu pudesse chamar, estavam fitos em mim. Seus maxilares abriram-
se e ele murmurou alguns sons desarticulados, enquanto um sorriso alvar e
tenebroso lhe vincava as faces. Talvez tivesse falado, mas ndo o ouvi. A minha
mencdo de ergue-se, estendeu-me uma das mados, como se quisesse deter-me, mas
escapei-lhe e lancei-me escada abaixo (SHELLEY, 1998 [1818], p.53).

Outro trecho da obra, no qual a autora também procura suscitar o medo, envolve o
criador e sua criatura. Neste, a autora utiliza os artificios da escrita gética para criar uma
crescente atmosfera de terror que, ao atingir o climax, converte-se em horror quando o jovem

cientista descobre o caddver de sua esposa, Elisabeth, vitima da firia do monstro:

Lancei-me sobre ela e abracei-a com ardor, mas o langor mortal e a frieza de seus
membros logo me mostraram que o que agora tinha em meus bracos ndo era mais
minha esposa, a minha doce e terna Elizabeth, a quem amava toda a for¢a do meu
ser. Ali estava, em seu pescoco, a marca fatidica do deménio (SHELLEY, 1998
[1818], p. 190).

O duplo, um tema mitico recorrente no Romantismo e em outras narrativas goticas,
também aparece e assume uma grande importancia no enredo do romance. Segundo Harold
Bloom, na literatura romantica, a sombra ou a duplicidade do ego é uma imagem conceitual
constante na poesia de Blake, Percy Shelley e Lord Byron, e em Frankenstein ¢ responsavel
por sua “forca latente” (1985, p.240). Inicialmente, essa dualidade estd espalhada na relagcdo

de afeto que se estabelece entre o capitdo Walton e Victor Frankenstein:

Eu disse em uma das mais cartas, minha querida Margareth, que ndo encontraria um
unico amigo na vastiddo do oceano; eis que o destino colocou-me diante de um
homem que, antes que o infortinio se abatesse sobre o espirito, eu gostaria de ter
como irmdo (SHELLEY, 1998 [1818], p. 20).

No decorrer da narrativa, o processo de duplificacao é estendido na figura de Henry
Clerval, que deseja aprender as linguas estrangeiras para participar da exploracao do comércio
colonial no Oriente, uma aventura andloga aos empreendimentos cientificos de Walton e
Victor:

Mas em Clerval eu via meu antigo eu. Ele era um eterno curioso e ansiava por adquirir
experiéncia para aumentar seus conhecimentos. A diferenga que observava era para
ele uma fonte inesgotdvel de instrucdio e diletantismo. Estava, além disso, pondo em
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pritica um designio que alimentava havia muito tempo (SHELLEY, 1998 [1818],
p.154).

Outra forma de duplicidade estd na relagdo de conflito entre o criador e sua criatura.
O monstro, por ser dotado de uma extrema sensibilidade, € a antitese do jovem cientista, pois
representa tudo o que sua mentalidade cientificista se recusa a compreender. Com isso,
estabelece-se entre ambos uma dualidade antagénica carregada de tensdo, mas que no
desfecho da narrativa, quando ocorre a morte de Victor, se revela ambivalente, uma vez que

neste momento o monstro reconhece que sua vida estava ligada a de seu criador:

A seqiiéncia miseravel de minha existéncia estd ligada ao seu fim. Oh! Frankenstein,
ser generoso e devotado a si mesmo! De que serve agora pedir teu perddo? Eu que te
destrui irremediavelmente, destruindo a todos os que amavas! (SHELLEY, 1998
[1818], p. 214).

Além da temadtica, o romance tem uma estrutura narrativa semelhante a de outras
narrativas goticas. Narrado por meio de relatos esparsos, sempre na primeira pessoa do
singular ou por meio de cartas, sua fragmentacdo contribui para a criacdo de uma atmosfera

de mistério, que permanece até seu desfecho:

Assim falando, ele saltou pela janela da cabina para a jangada, que estava junto ao
navio e logo depois foi impelido pelas ondas, perdendo-se na escuriddo infinita
(SHELLEY, 1998 [1818], p. 215).

Assim, Frankenstein, ou 0 moderno Prometeu, possibilitou a renovacdo do
romance gotico, que no inicio do século XIX se encontrava esgotado. Segundo o escritor
inglés Brian Aldiss, essa obra também pode ser considerada marco inaugural de um novo
género literdrio, a fic¢do cientifica, na medida em que Mary Shelley promoveu em enredo a
substituicdo do sobrenatural do Gothic Revival pelo natural da invencdo cientifica, sem
desfazer-se dos efeitos de espanto e horror cultivados por Walpole e seus imitadores'.

Mas, acima de tudo, o romance tem sua importancia reconhecida por ter dado origem
a um mito, definido por José Paulo Paes como o grande, senio unico, mito original, produzido

pela Idade da ciéncia e da técnica (1985, p. 232).

'* Apud PAES, José Paulo. Gregos e Baianos. S.P. : Brasiliense, 1985, p. 235.
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CAPITULO 02. AS PROVAVEIS RAIZES MITICAS DE FRANKENSTEIN

2.1. O MITO E SUAS SIGNIFICACOES NA LITERATURA

Mircea Eliade afirma que a palavra “mito”, em sua origem etimoldgica, provém do
grego mythos, que constitui uma realidade cultural extremamente complexa, que pode ser
interpretada através de perspectivas midltiplas e complementares (2007, p. 11). Em seus
estudos sobre o mito, o autor também declara que este, em sua esséncia, € uma histéria
sagrada que relata um acontecimento ocorrido no tempo primordial, ou seja, uma época
indeterminada dentro do passado histérico, na qual sdo narradas as facanhas de seres
sobrenaturais. Dentro dessa perspectiva, o mito se refere sempre a uma criagdo, e relata como
algo veio a existéncia, ou como um padrdo de comportamento, um modo de trabalhar ou uma
instituicdo foram estabelecidos. Portanto, nas culturas arcaicas, o mito ¢ um conhecimento
religioso, que procura compreender de modo simbdlico as manifestacoes da natureza e os
aspectos da vida cotidiana.

Foi na Grécia, entre os séculos 8 e 4 a.C., que o mito perdeu sua significacdo
religiosa, pois neste periodo os fildsofos pré-socrdticos promoveram uma nova concep¢ao.
Segundo Eliade, eles foram responsdveis pela separacio entre o [6gos e mythos, € com isso, 0
primeiro termo deixou de significar apenas “palavra”, e passou a ser usado para fazer
referéncia ao pensamento légico-racional, enquanto o segundo comegou a designar uma
narrativa concernente a genealogia de seres sobrenaturais, tais como deuses e her6is.

Assim, ao ser desvinculado da crenca religiosa, o mito tornou-se um tipo de histdria.

Em seu livro Fabulas da Identidade, Northorp Frye define a narrativa mitica dentro do

ambito da literatura da seguinte forma:

E uma histéria na qual alguns personagens principais sdo deuses ou outros seres
mais poderosos que a humanidade. Raramente ela estd situada na histdria: sua acdo
acontece em um mundo acima ou anterior ao tempo comum, in illo tempore, na
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expressao de Mircea Eliade. Por isso, assim como o conto popular, ela é um padrdo
de histéria abstrato. Os personagens podem fazer o que querem, o que significa o
que o narrador quer: ndo ha necessidade de ser plausivel ou légico em motivagdo.
As coisas que acontecem no mito sdo coisas que acontecem apenas em histdrias;
elas estdo em um mundo literdrio auto-suficiente (FRYE, p.38, 2000).

Segundo Frye, como um tipo de narrativa, o mito € uma forma de arte verbal, e
pertence ao mundo da arte. Como arte, diferentemente da ciéncia, ele nao lida com o mundo
que o homem contempla, mas com o mundo que o homem cria. Frye também afirma que os
mitos sdo freqlientemente usados como alegorias da ciéncia, da religido ou da moralidade, e
que podem surgir inicialmente para explicar um ritual ou uma lei, bem como ser exempla ou
parabolas que ilustram uma situag¢do ou argumento especifico. Segundo ele, um mito pode ser
contado, recontado, modificado ou elaborado, ou diferentes padrdes de significacdo podem
ser descobertos nele.

Dentre os mitos, o de Prometeu é mencionado no subtitulo do romance de Mary
Shelley. Mas além desse mito, que assume grande importancia dentro de seu enredo, nesta
obra também aparecem alusdes a outros mitos, tais como o da criacdo e queda do homem,
Fausto, o judeu errante, € o golem, que ao serem revistos pelos poetas e autores,
principalmente, os romanticos se tornaram simbolos das contradi¢cdes e da fragilidade da

condi¢do humana.

22. O SURGIMENTO DO MITO DE PROMETEU E SUAS

METAMORFOSES ROMANTICAS

Raymond Trousson afirma que apesar dos esfor¢os daqueles que se dedicam ao
estudo da mitologia, a origem do mito de Prometeu permanece obscura. Dentro das

manifestacdes culturais pelo mundo, € possivel encontrar o equivalente a esse mito na
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tradicdo indiana, germanica, céltica, e de outros povos, € seu proprio nome possibilitou o
surgimento de vdrias especulacdes.

De acordo com uma delas, ele estaria associado ao bastdo que produz fogo por
friccdo, pelo fato desse objeto ser chamado em sanscrito pramantha (de manthani =
friccionar). Outros estudos afirmam que sua origem remete aos relatos da tradi¢do sumeriana
que remonta ao terceiro milénio a.C., e mais tarde foram incorporados a cultura de outros
paises. Contudo, foi na antiga Grécia que Prometeu tornou-se um mito cosmogonico
associado a ciéncia, ao sagrado e a idéia de uma revelacao relativa a formacao do mundo e da
criacdo do homem, e estd presente em textos literdrios de cardter filosofico, cientifico,
religioso e exotico.

Em uma de suas variantes mais populares, Prometeu pertence a raga dos titas, e é
primo de Zeus, senhor do Olimpo. Ainda de acordo com esse relato mitico, antes que o lider
dos deuses derrotasse seus semelhantes e outros monstros em uma grande batalha, Prometeu
criou a raca humana a partir do limo da terra, e com isso, tornou-se o grande benfeitor da
humanidade.

No ambito da literatura, uma das primeiras manifestacdes desse mito se deu na
Teogonia, uma obra poética escrita por Hesidio, (cerca de VIII a.C.) Conforme o titulo do
poema sugere (a palavra grega feogonia pode ser traduzida como “origem do mundo”), o
poeta grego faz um relato sobre a origem dos deuses e do mundo. Em um de seus trechos, é
narrada uma disputa envolvendo os seres de natureza divina e os homens. Durante este
evento, Prometeu (que em grego significa “aquele que prevé”) tenta enganar Zeus (que se
tornou o lider dos deuses, apds destronar seu pai, Cronos) oferecendo-lhe em sacrificio um
grande boi dividido em duas por¢des, sendo que a primeira delas continha as carnes e as
entranhas, a qual ele cobriu com a pele do boi, e a segunda era constituida somente de 0ssos,

que foram cobertos com a gordura. Ainda de acordo com esse relato mitico, levado pela
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aparéncia, Zeus escolhe a segunda porcdo, e como conseqiiéncia disso, a segunda € entregue
aos homens. Em represdlia, por ter sido enganado por Prometeu, o senhor do Olimpo se nega
a entregar o fogo (que representa a capacidade intelectual) aos homens, tornando-os criaturas
imbecilizadas. Revoltado com a atitude de Zeus, o titd decide engand-lo novamente, e furta
uma centelha da chama celestial, um privilégio somente concedido aos deuses, ocultando-a na
haste de uma férula. Em seguida, a entrega aos seres humanos, tornando-os tao inteligentes
quanto os deuses. Diante do ato transgressivo de Prometeu, Zeus decide aplicar-lhe uma dupla
puni¢do: a primeira consiste na criacdo da primeira mulher, Pandora, que apds ser enviada de
“presente” ao irmao deste, Epimeteu, d4 inicio aos grandes males que atingem toda a
humanidade, e a segunda realiza-se com o seu aprisionamento no alto de um penhasco. Nao
satisfeito com isso, Zeus ainda envia uma &4guia todos os dias para devorar o figado de
Prometeu, que se reconstitui ao longo da noite, prolongando infinitamente seu sofrimento.

O mesmo mito apareceu de maneira bastante significativa trés séculos mais tarde,
entre 456 a 525 a.C., em Prometeu acorrentado, tragédia atribuida ao dramaturgo grego
Esquilo, e que, de acordo com os estudiosos de literatura grega, faria parte de uma trilogia nio
concluida. Em seu enredo, Prometeu € filho de Témis, e em nenhum momento é mencionado
o episddio de sua tentativa de enganar Zeus. O tita é apresentado ndo s6 como aquele que pela
primeira vez deu o fogo dos deuses aos homens, mas também transmite a eles o conhecimento
sobre a medicina, astrologia, escrita e exploracdo de minérios.

Nessa releitura de Esquilo, ele dd de presente aos seres humanos a Esperanca, o que
constitui outra inovagao no relato mitico. Com a ajuda dele, os homens que, até entdo, eram
criaturas imbecilizadas, tornam-se seres inteligentes, capazes de realizar grandes feitos, o que
desperta a ira de Zeus. Por seus atos transgressivos, Prometeu é condenado ao mesmo castigo
descrito nas versdes anteriores do mito. No entanto, é possivel constatar neste trecho ao

enfatizar o sofrimento do titd, Esquilo promove uma discussdo sobre os limites do poder, e
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defende a idéia de que até mesmo os deuses devem ser moderados em seus julgamentos. Por
outro lado, o dramaturgo grego demonstra que a partir do momento em que Prometeu furtou o
fogo para da-lo aos homens, também foi além daquilo que era justo, uma vez que roubou um
privilégio que pertencia ao deus Hefesto.

Em seu desfecho, Prometeu acorrentado termina com o titd precipitando-se dentro
de um abismo. O mito prometeico, apds ser revisto por Esquilo, tornou-se dentro da cultura
ocidental um simbolo por exceléncia da revolta na ordem metafisica e religiosa, que encarna a
recusa da condi¢ao humana.

Mais tarde, durante o Romantismo, o tema da rebeldia prometeica exercerd grande
influéncia sobre os autores romanticos, uma vez que vem ao encontro dos ideais de liberdade
e criacdo artistica, difundidos por esse movimento literdrio. Assim, o mito de Prometeu
assumiu uma nova interpretacao e, passou a representar o poder criador do artista.

Segundo Radu Florescu, essa visdo romantica tem sua origem em uma de suas
variantes, narrada pelo poeta latino Ovidio em sua obra, As Metaformoses (1998, p. 190).
Nesta, o titd, a partir de uma mistura de barro e 4gua modela uma estdtua na forma de um
homem e depois, por meio do fogo celestial que roubou dos deuses, lhe concede a dddiva da
vida.

Dentro do periodo pré-romantico, Prometheus (1773), de Goethe € apontada como a
primeira obra que aborda o mito prometeico sob uma nova perspectiva. Neste drama,
Prometeu instrui os homens sobre seu ser e seus sentimentos. Além de ensinar-lhes o amor,
ele também é fundador e legislador de uma sociedade mais justa, e se recusa a violéncia e as
guerras de conquista. Mas acima de tudo, o titd representa o poder criador do artista, capaz de
dar vida a qualquer coisa. Dessa forma, Goethe utiliza-se do mito de Prometeu para exaltar a
imaginagdo e a criatividade dos autores romanticos. Posteriormente, o poeta alemao o retoma

em outro drama inacabado, Pandora (1808).
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No enredo desta obra poética, Prometeu aparece como o construtor, mestre das
coisas uteis, simbolo da inteligéncia positiva, materialista, voltada para a ac¢do, enquanto seu
irmao Epimeteu € retratado como um indtil, incapaz de realizar grandes feitos. Nesta revisao
de Goethe, o mito de Prometeu ilustra seu préprio dualismo dividido entre vida ativa e vida
contemplativa, e sugerir no final dela, a fusdo harmoniosa do trabalho prometeico com a
aspiracdo desinteressada a beleza. Assim, apesar da forma violenta como se inicia, o drama
goethiniano resolve-se com serenidade, mas a revolta, dai em diante, se constituira como a
esséncia desse mito no Romantismo.

Segundo Harold Bloom, dentre as obras romanticas que abordaram o tema da revolta
prometeica somente duas delas obtiveram destaque em sua época: O drama lirico Prometeu
libertado, de Percy Bysshe Shelley (que comecou a ser composto em 1815 e foi publicado
em 1820) e o romance Frankenstein, ou 0 moderno Prometeu, escrito pela esposa dele,
Mary Shelley.

Em Prometeu libertado, o poeta inglés, além de ter retomado o mito prometeico,
também trouxe para a esfera do Romantismo alguns elementos contidos na tragédia de
Esquilo. Neste drama lirico, o titd representa a humanidade que, por suas préprias fraquezas,
deu origem ao mal, encarnado pelo préprio Jipiter, que simboliza qualquer forma de tirania
ou opressdo. Revoltado, Prometeu o despreza e somente com a ajuda de Ione (a Esperanca),
Pandora (vista como a Fé no homem) e de Demogérgon (a forca das coisas suscitada pela
purificacdo interior) consegue triunfar sobre o mais poderoso dentre os deuses. Portanto,
quando revisto pelo poeta inglé€s, o mito de Prometeu torna-se uma exalta¢do a perfeicao do
homem, a razdo e a criacdo associada a ciéncia, ideais que vao ao encontro do discurso
iluminista. Em contrapartida, Frankenstein, ou 0 moderno Prometeu faz uma releitura

desse mito dentro de uma perspectiva totalmente oposta e inovadora.
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Para José Paulo Paes, nesta narrativa de Mary Shelley, o tema da busca prometeica
apareceu pela primeira vez associado ao desenvolvimento cientifico. Paes, também afirma que
para elaborar sua histdria, a autora baseou-se em duas variantes muito populares do mito de
Prometeu: a do titd responsdvel pelo furto do “fogo do conhecimento” para beneficiar a
humanidade, e outra, na qual ele aparece como o Plastificador que cria a raga humana a partir
de uma mistura de barro e dgua (p.239,1985).

Inicialmente, em seu enredo, Prometeu estd espelhado no personagem do jovem
estudante de ciéncia natural, Victor Frankenstein, que revoltado com a fragilidade da
existéncia humana decide, por meio da ciéncia, criar um novo espécime do género humano,
uma raga imune a doencgas e que s6 poderd deixar de existir por meio de morte violenta.

Assim como Prometeu, ele tem a intencdo de trazer um beneficio para o
aprimoramento da humanidade. Por outro lado, seu procedimento cientifico o obriga a furtar o
“fogo divino”, que na obra, torna-se o “principio da vida”, que remete aos supostos avangos
cientificos do inicio do século XIX. Com isso, o jovem cientista incorre na hubrys, pois por
meio da aquisicdo de um conhecimento, desafia as leis que comandam a Natureza, que
inserida na visdo romantica, evoca a existéncia de um poder superior (Deus). Apds apossar-se
ilicitamente dele, Victor o utiliza para incidir a “centelha de vida” sobre sua criatura. No
entanto, ao ser revisto pela autora, o ato sublime da criacdo torna-se uma violacao dos limites
que separam a vida e a morte: ao invés de barro, a criatura é moldada com pedagos de
cadaveres decompostos, e trazida a vida por meio de uma poderosa energia, que permanece
desconhecida, embora uma passagem da narrativa na qual Victor cita a técnica do galvanismo
sugira que ela tem sua origem na eletricidade, que durante as primeiras décadas do século
XIX, era considerada pelos cientistas como a fonte do principio vital da Natureza.

Contudo, apds conceder a vida a sua criatura, Victor descobre que seu sonho utépico

se transformou em um terrivel pesadelo gético, uma vez que ela se revela um ser monstruoso,
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de horrivel aparéncia. Transtornado, ele mergulha em uma profunda crise de depressdo e
rejeita sua criatura que, apds ser abandonada, busca refigio na floresta.

Neste ponto da narrativa, a autora estabelece pontos de em comum entre 0 monstro
de Frankenstein e Prometeu. Segundo José Paulo Paes, em seu ensaio sobre o romance, a
criatura, por sua altura e forca descomunal, se assemelha a um tita, que é descrito na mitologia
greco-romana como um ser de estatura gigante e de forca fisica extraordindria (1985, p.239).

Outro trago caracteristico de Prometeu, a rebeldia, aparece neste personagem, a
partir do momento em que ele descobre sua terrivel natureza e se volta contra seu criador. E
um sentimento tdo violento que somente € aplacado, embora temporariamente, quando o
monstro nao suportando mais a soliddo, exige que Victor lhe crie uma companheira, mediante
a promessa que ambos se exilardo em lugar remoto das florestas da América do Sul.

No entanto, durante o processo de criacdo desta nova criatura do sexo feminino, o
jovem cientista toma consciéncia de que estd contribuindo para o surgimento de uma raca de
seres hibridos que colocard em risco a continuidade da raga humana. Esta terrivel
possibilidade, faz com que Victor destrua a futura companheira do monstro (que evoca a
figura mitica de Pandora, que estd associada a origem dos grandes males que assolam a
humanidade), o que provoca nesta criatura uma revolta ainda maior, e o impulsiona a matar os
entes queridos dele, condenando-o também a uma existéncia solitaria.

O romance tem seu desfecho em meio a paisagem hostil das geleiras do Pélo Norte, e
ap6s o conflito final entre criador e criatura, ocorre a morte do primeiro. Diante da perda
daquele que lhe proporcionou a dadiva da vida, que se converteu em maldi¢do, o monstro
percebe que estd definitivamente condenado a uma existéncia solitdria e por isso, decide dar
fim a sua vida imolando-se em uma pira funeraria.

Assim, a releitura feita por Mary Shelley do mito de Prometeu inserida no contexto

do inicio do século XIX, torna-se uma tragédia moderna sobre os possiveis males causados
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pelos supostos avancos em uma drea do conhecimento humano muito valorizada neste

periodo - a ciéncia.

2.3. O MITO DA CRIACAO BIBLICO E SUAS MANIFESTACOES NO

AMBITO DA LITERATURA

Para Robert Couffignal, dentre todos os relatos contidos na Biblia, aquele que
assumiu uma grande importincia dentro da doutrina religiosa, foi o do Jardim do Eden,
contido nos capitulos II (versiculo 7-25) e III do Livro de Génesis, pois por meio dele foram
estabelecidos os fundamentos do pensamento religioso judaico-cristdo, e se propagou a crenca
de que a desobediéncia de Adao custou aos seus descendentes o preco da morte. Assim como
outros relatos da Biblia, sua origem € muito antiga, e a cultura ocidental transformou a licao
de moral inserida neste em um arquétipo de tragédia da humanidade.

De acordo com esse relato mitico, o ato divino da criagdo se inicia quando uma
entidade superior (Deus) decide dar origem a Terra e ao universo. Depois de criar os seres da
natureza, ele modela uma estdtua a partir de uma mistura dgua e o barro e incide sobre ela o
sopro da vida. Dessa forma, surge o primeiro ser humano: Adao (que em hebraico que dizer
“o primeiro homem”).

No entanto, certo tempo depois, Deus percebe que sua criatura se sente triste, pois
esta sozinha no Paraiso. Diante disso, ele cria Eva (“a primeira mulher”, em hebraico) a partir
de uma costela retirada de Adao, e ambos passam a viver juntos e felizes no Paraiso. Mas a
tranqiiilidade do casal é abalada quando Eva € tentada pela serpente a experimentar o “fruto
da ciéncia”, mediante o argumento de que se fizer isso, se tornard igual ao seu Criador. Apds

ingeri-lo, ela o oferece ao companheiro, que também come uma parte dele. Dessa forma, o
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casal incorre no pecado, que aos olhos de Deus é uma falta irrepardvel, cujo castigo € a
expulsdo do Paraiso e a morte.

Foi durante a época medieval que esta narrativa mitica foi retomada e assumiu novas
significacdes nos enredos das Mysteries Plays, que eram encenadas por pequenos grupos de
comerciantes durante a época de Corpus Christi. De acordo com Anthony Burguess, cada um
deles, chamados de guilda, escolhia um episédio da Biblia, que deveria ser adequado a
profissd@o ou a atividade comercial exercida (2006, p. 65). Desse modo, o mito da criagdo
adquiriu um tom cémico, que tendia para o grotesco.

Também nesse periodo, por volta do século XII, surgiu Jeu d’ Adam, considerada
a primeira obra dramdtica da literatura francesa, que descreve Addo como objeto da
benevoléncia divina, mas a0 mesmo tempo, como um homem que se sente tentado a recusar a
submissado e encontra-se infeliz por haver rompido o contrato com o divino.

No entanto, € no teatro espanhol, do “Século de ouro” que Lope de Vega e Calderén
de La Barca, autores respectivamente de La creaction del mundo y primera culpa del
hombre (1631-35) e La Vida es Sueiio (1635), contaram a histéria da humanidade desde de
suas origens no jardim do Eden até a vinda do Messias dentro de uma nova perspectiva: na
visdo deles, a queda de Adao é descrita como uma desgraga, que somente pode ser reparada
por Cristo, que mediante o sacrificio da prépria vida para salvar a humanidade, torna-se um
herdi, e desse modo também evoca a figura mitica de Prometeu. Alem disso, no texto de Lope
de Veja, destacam-se duas inovacdes no modo de contar o mito de criagdo: Deus, o Criador
nao aparece em cena, e a serpente se transfigura no anjo caido, que posteriormente se torna o
protagonista de O Paraiso Perdido (1667).

Neste poema épico, John Milton (1608-1674) narra em uma linguagem lirica o
surgimento do mundo e a queda de Adao e Eva. No entanto, apesar de Milton, por meio dele,

ter tentado promover uma exaltacdo do Protestantismo na Inglaterra, uma vez que em seu
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desfecho Cristo aparece como um segundo Adao que redime o pecado do primeiro homem, o
personagem que mais se destaca € Satd, que além de se recusar a submeter-se a vontade de
uma autoridade superior, que estd representado pelo Deus Criador, descrito conforme o
Antigo Testamento da Biblia, também nao mede esforcos para destruir as criaturas amadas
por ele.

No protagonista desta obra poética de Milton podem ser encontradas caracteristicas
que, posteriormente aparecem no vildo, um personagem recorrente na literatura gética. Méario
Praz afirma que o anjo caido transfigura seu sinistro fascinio no tipo tradicional do bandido
generoso que aparece nas obras de Schiller e Klopstock. Segundo ele, foi no final do século
XVIII, que os rebeldes em grande estilo, netos do Satd miltoniano comegaram a povoar as
perspectivas pitorescas e goticizantes dos romances de terror (1996, p. 75).

Outro poeta inglés que recriou o mito da criagdo dentro de uma perspectiva
inovadora foi William Blake. Em um de seus poemas mais conhecidos, Casamento do Céu e
do Inferno, Deus estd representado dentro da mentalidade iluminista, enquanto o demonio
encarna a energia e a liberdade. Em outra obra também de sua autoria, O Livro de Urizen, a
entidade superior, que d4 titulo ao poema, € criada a partir da manifestacdo do pensamento
humano, que também ¢é moldada pelo racionalismo cientifico.

Neste, o surgimento do Cosmos € simultaneo a queda do homem, e Cristo é descrito
como o “maior dos artistas”, cuja missao consiste em libertar os homens da tirania da velha
religido propagada por Urezen, uma entidade superior cruel que por sua imensa estatura e
forga fisica evoca a figura de um tita.

Assim, dentro da visdo romantica, a vida no Eden se torna sindnimo de infelicidade e
alienacdo enquanto fora dele ainda que o ser humano esteja destino a morte, ele pode exercer
liviemente a realizagdo de seus desejos. Com isso, ocorre uma troca de papéis: Deus, o

Criador, torna-se o adversario, aquele que condena o homem a uma vida de sofrimentos e
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opressdo, enquanto o anjo caido evoca a natureza imperfeita do homem e seu desejo por
liberdade e aceitagao.

Conforme serd demonstrado no proximo capitulo, Mary Shelley, durante a
composicio de Frankenstein, buscard inspiracdo nessa visio romdntica do Eden, originada
em O Paraiso Perdido, de Milton. No enredo deste romance, a entidade superior se
transfigura no personagem do jovem cientista, que ao assumir o papel de criador, condena sua
criatura a uma vida de privacdes e sofrimento. Por outro lado, esse novo Adao descobre aos
poucos que se identifica mais com Satd, pois assim como o anjo caido é rejeitado por seu

criador e nutre pelas criaturas amadas por ele, um incessante sentimento de inveja.

2.4. O MITO DO GOLEM E O ROMANTISMO

O termo “golem” provém do hebraico e significa “embrido”, e pode ser usado para se
referir a Adao, o primeiro homem. Nesse sentido, essa palavra também significa uma massa
de terra informe, ou seja, a matéria inerte do corpo do primeiro ser humano antes dessa ser
insuflada com o sopro divino de Deus, que por meio dele lhe concede o dom da vida.

Catherine Methiéri afirma que o mito do golem tem origem na tradicdo hebraica, e
apareceu pela primeira vez no ato da criacdo, narrado no Livro de Génesis. Entretanto, nessa
obra, Adao assume uma representacdo diferenciada, pois € aquele antes da queda, descrito
como um ser andrégeno de dimensdes colossais. Dessa forma, ele € descrito como um “ser
cosmico” suscetivel de crescer nas propor¢cdes do Universo, a maneira de um macrocosmo
que condensa em si a cria¢do. Portanto, antes de ser trazido a vida por meio do sopro divino,
Adao, em sua origem, estd associado a poténcia misteriosa da Terra (que em hebraico é

adamach).
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De acordo com os preceitos talmuricos, o processo de criacdo de um golem consiste
em um ritual que se inicia com a confec¢iao de uma estatua sob forma humana feita de argila,
seguida pela prontncia de férmulas mégicas. Durante sua realizacdo, sdo assinalados os
perigos de que tal criacdo pode tornar o homem semelhante a Deus, e a prdpria criatura
adverte ao seu criador que um demonio pode infiltrar-se nele, para lhe conferir um poder
maléfico com o intuito de evitar sua degeneracao.

O primeiro registro sobre a existéncia do golem apareceu na Poldnia, em 1674. De
acordo com esse relato mitico, um judeu rabino fabricou a forma de um homem com uma
mistura de argila e visco, que apds ser submetida a um ritual magico, adquiriu vida. Apesar de
ter ndo ter a habilidade da fala, essa criatura compreendia bem o que lhe diziam, e por isso o
rabino lhe ordenou que executasse tarefas domésticas. No entanto, o golem comecou a crescer
incessantemente, € em pouco tempo, tornou-se maior e mais forte que todos os homens da
casa. Diante da possibilidade de o golem ferir as pessoas que 14 moravam, eles apagaram a
primeira letra que estava escrita em sua fronte, a fim de que restasse apenas emaeth (que quer
dizer “estd morto”). Com isso, a vida escapou de seu corpo, e ele voltou a ser argila que caiu
sobre a terra.

No inicio do século XIX, apareceu outro registro sobre o golem, embora um pouco
diferente do anterior. Nele, o personagem central é um célebre cabalista, o rabino Low (1515-
1609), que também teria dado origem a uma dessas criaturas para ajudd-lo em suas tarefas
domésticas. No entanto, esse golem, ao invés de ter seu surgimento na combinagao dos quatro
elementos essencias (4dgua, terra, fogo e ar), é criado por meio da recitacio de palavras
madgicas escritas em um pergaminho, que posteriormente foi inserido pelo rabino em uma
abertura em sua cabeca. Ainda de acordo com esse relato mitico, todas as noites de sexta-
feira, o rabino retirava o pergaminho, fazendo com que o golem retornasse a argila inerte.

Porém, em certa ocasido, ele se esqueceu de fazé-lo, e com isso, sua criatura descontrolou-se e
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comecou a destruir tudo a sua volta. Diante disso, o rabino arrancou o pergaminho que estava
preso na cabeca do golem, e no mesmo momento, ele voltou ao seu estado inicial.

Segundo Elcio Loureiro Conrelsen foi durante o Romantismo alemio que o mito do
golem assumiu novas significagdes e, embora sua incorporacdo tenha sido tardia (inicio do
século XIX), este tornou-se uma metdfora do poder criador do artista, que vai ao encontro dos
ideais quiméricos de beleza e perfeicao cultivados pelos autores romanticos. Além disso, o
golem dentro da perspectiva romantica, representou o sentimento de perda do homem, que na
época era dominado pela busca por novas relacdes e pelo acesso a fontes vitais, ou ainda por
tentativas de atingir o infinito, nomear o absoluto, dar forma ao amorfo.

Cornelsen também afirma que os autores romanticos alemaes extrairam da versdao
polonesa a temdtica do golem para criar suas narrativas. Assim, na obra de Achim von Arnim
(1781-1831), essa criatura se assemelha a um ser humano, o que une o tema do duplo a
proibicdo biblica, de que ninguém poderia criar um ser feito a imagem de Deus.

Dentre os textos de Arnim, o mito do golem recebeu um tratamento inovador em
Isabela do Egito. Nesta novela publicada em 1812, a criatura assume uma forma feminina, e
tem a tarefa de substituir uma mulher chamada Isabel. Trata-se de um artificio criado pelo rei
Carlos V, para despistar o guardido dela, a mandrdgora Von Cornelius, que sua prépria
amante criou por meio de artes mdgicas. Dessa forma, o autor recria alguns elementos da
histéria do golem em uma trama, na qual se destacam as intrigas amorosas e que inserida
dentro da esfera do maravilhoso.

De modo semelhante, esse mesmo mito também foi recriado por Ernest Theodor
Amadeus Hoffmann (1776-1822) outro famoso escritor roméntico alemdo. Em uma de suas
narrativas, Die Geheimnisse (“Os segredos”, 1820), um cabalista cria um golem sob a forma
de um belo rapaz, que é chamado de Theodor von S., com o intuito de fazer com que uma

princesa egipcia se apaixone por ele.
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Portanto, na concepcao romantica, o golem é um simulacro, ou seja, uma imitac¢io da
forma humana masculina ou feminina que, apesar de em algumas representacdes beirar a
perfeicdo, pode ser destruida a qualquer momento.

Esta mesma perspectiva € retomada embora de maneira distorcida no romance de
Mary Shelley. No capitulo cinco, Victor Frankenstein, apés dar vida a sua criatura, descreve-
a como uma “escultura viva”’. No entanto, esta versdo do golem, ao contrdrio de outras
descritas nas narrativas dos autores romanticos alemaes, ndo vem ao encontro das aspira¢oes
de beleza e perfeicdo, pois resulta em um simulacro imperfeito da forma humana, somente

capaz de provocar reagdes de horror e repulsa.

2.5. 0 MITO DE FAUSTO E SUAS TRANFORMACOES NA LITERATURA

ROMANTICA

Segundo André Dabezeis, o primeiro registro da histéria de Fausto surgiu na
Alemanha por volta de 1480. O Fausto historico teria sido um alquimista e astr6logo, suspeito
de charlatanice, que levou uma vida errante. Ainda de acordo com este relato, ele teria
morrido enforcado em circunstincias misteriosas, que dentro do imagindrio popular foi
atribuida a um demonio. Dessa forma, criou-se a lenda de que Fausto teria feito um pacto com
essa criatura maligna, que era chamado de Mefistdfeles, para obter poderes mégicos e um
prolongamento do tempo de vida em troca de sua alma.

Em 1587, um autor an6nimo publicou na feira de Frankfurt uma variante dessa
narrativa intitulada “Historia von D. Johan Fausten, dem weibeschreyten zauberer und
Schwartzkiinstler”, na qual o personagem levado pelo orgulho, negocia sua alma em troca de

vinte quatro anos de servigos do demonio. Também nesta versao, durante esse tempo, Fausto
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adquire conhecimento ocultos (que o associam a pratica de magia negra) e em seu desfecho, é
condenado ao eterno tormento nas profundezas do inferno.

E importante enfatizar que apesar de essa histéria oscilar entre o farsesco e o
horripilante, ela possibilitou o surgimento de novas versdes sobre o mito de Fausto, que
posteriormente foram traduzidas durante dois séculos para o holandés (30 edi¢des), inglés
(25), e francés (20).

Foi a partir de sua tradu¢do para a Lingua Inglesa, que o dramaturgo inglés
Christopher Marlowe tirou inspiracdo para criar aquele que € considerado um de seus
melhores trabalhos: The Tragical History of Dr. Faustus, drama teatral encenado pela
primeira vez em 1590. Neste, Fausto transforma-se em um homem da Renascencga cuja sede
de poder e conhecimento faz com que logo se arrependa por ter consolidado o pacto
diabdlico. Insatisfeito, ele invoca Helena de Tréia, aos seus olhos simbolo da beleza antiga,
mas que na verdade ¢ um demodnio (aspecto que aparecerd em O monge, de Lewis). No
entanto, apesar de sua ambig¢do lhe conferir uma grandeza herdica, no desfecho, o personagem
assim como nas outras versdes, também morre e é condenado aos tormentos da danacdo
eterna.

Nos séculos XVII e XVIII além da reedicdo em narrativas populares, esse drama de
Marlowe tornou-se na Alemanha um grande sucesso nos palcos das feiras e no teatro das
marionetes devido a suas encenagdes que tendiam para o grotesco. Também foi durante este
periodo que surgiram livros sobre magia atribuidos a Fausto, e dessa forma suas relagdes com
a esfera do sobrenatural se acentuaram ainda mais. Além disso, esse mito encontrou sua
expressao artistica mais bem acabada, em um drama poético escrito pelo autor alemao J. W.
Goethe.

Inicialmente, o escritor alemdo iniciou a escrever sua versdo pré-romantica, em

prosa, em um estilo que se assemelha ao de Shakespeare e que por razdes que permanecem



62

desconhecidas, nunca chegou a ser publicada. Mais tarde, Goethe escreveu uma nova versao,
desta vez em verso, e a publicou em duas partes. Na primeira, lancada em 1808 e intitulada
Fausto I, o pacto toma a forma de uma aposta que consiste em fazer com que o protagonista
se desvie dos caminhos que o conduzirdo a razdo e o bom senso. Dessa forma, Goethe por
meio de Fausto exprime um dilema romantico, uma vez que esse personagem fica divido entre
a satisfacdo dos desejos hedonistas e as profundas aspiracdes do ser.

Em 1832, surgiu postumamente a segunda parte dessa obra, que foi intitulada Fausto
II. Nesta, o protagonista passa por uma série de experiéncias que incluem a invocacdo de
Helena de Tréia (que ja constava no drama de Marlowe e também representa a beleza
cldssica), que apds ter um relacionamento amoroso com ele, desaparece levando consigo o
filho de ambos, Euférion, que representa o génio romantico. Cansado da politica e da guerra,
Fausto resolve fundar uma nova sociedade as margens de um pantano, que na visdo dele
deverd trazer grandes beneficios para a humanidade. Embora esse empreendimento evoque o
sonho prometeico, para realiza-lo, ele precisa novamente pedir ajuda do demodnio. Cego pela
ilusdo de criar uma nova sociedade perfeita, Fausto morre tomado pelo entusiasmo. No
entanto, no momento de sua morte, sua alma ascende aos céus, pois ele é redimido de suas
aspiragdes, por meio do amor que Margarida lhe devotara. Assim, ao ser revisto por Goethe,
esse mito tornou-se dentro da visdo romantica um simbolo da rebeldia, que busca na aquisi¢do
de poderes sobrenaturais um modo de superar as limitacdes da condi¢do humana.

E esse aspecto mitico de Fausto que aparece e assume grande importancia na
primeira parte de Frankenstein. No entanto, neste romance de Mary Shelley, o pacto
diabdlico aparece de modo simbdlico, pois 0 jovem cientista € a0 mesmo tempo agente e
vitima de um conhecimento maligno e destrutivo que ndo tem sua origem na invocacao de um
poder sobrenatural, mas na realizacdo de um experimento cientifico, que, por desafiar uma

autoridade superior (Deus), o condena a um destino tragico.
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2.6. 0 MITO DO JUDEU ERRANTE E OS ROMANTICOS

De acordo com Marie France Rouat, o mito do judeu errante, do mesmo modo que o
surgimento e queda de Adao tem sua origem na idéia do pecado, um ato transgressivo, que
por ser imperdodvel aos olhos de Deus condena o homem a uma existéncia de sofrimento e
privacdes. O primeiro registro desse relato aparece durante o século XIII, e foi intitulado
Chronica Majora (1259). Nele, um monge beneditino conta, durante a visita de um bispo
arménio, que atestou a existéncia, no Oriente, de um homem que por ter empurrado Cristo
quando estava a caminho do Calvdrio, foi condenado a aguardar o retorno dele até o final dos
tempos. Ainda segundo esse mesmo relato, o homem, a cada cem anos, retornava a idade que
tinha na ocasido de seu encontro com Cristo, para assim recordar-se de seu ato terrivel.

Foi no final do século XVI, na Alemanha, por ocasido da reforma protestante que a
histéria do judeu errante reapareceu com grande for¢a. Nesta narrativa, um padre afirma que
teria visto no ano de 1522, em uma igreja em Hamburgo, um velho judeu que era sapateiro de
profissdo e pai de familia, cujo nome era Ahaverus, que dizia ter sido condenado a vagar pelo
mundo para servir de testemunha viva contra os incrédulos. E a partir de sua publicagio, por
volta de 1602, que surgiram as baladas que exprimem a angustia do viajante maldito.

Contudo, € no periodo do Romantismo que esse mito assumiu grande importancia
entre autores e poetas. Entre eles, Samuel T. Coleridge, em A balada do velho marinheiro
(1798), transformou a histéria do judeu errante em uma obra de “pura imaginacio”.

Neste poema narrativo, o poeta inglés transpde esse enredo mitico para os mares
gelados do Po6lo Sul. Neste cendrio hostil, o judeu errante se transfigura em um marinheiro,
que sem ter consciéncia, incorre em pecado, representado nessa obra pela morte do albatroz.
Além de ser condenado a carregar eternamente o fardo da culpa, esse personagem também ¢é

obrigado a ver seus companheiros sucumbirem a morte. Depois de passar por muitos
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sofrimentos e privacdes, ele € perdoado por Deus mediante a promessa de transmitir sua
histéria para outras pessoas. Portanto, seu castigo consiste em vagar pelo mundo e relatar
incessantemente a outras pessoas o que aconteceu com ele para que ninguém mais caia em
pecado.

Conforme serd demonstrado no préximo capitulo, este poema de Coleridge e outras
obras que tiveram origem na imaginacdo romantica serdo revistas por Mary Shelley e

incorporadas em Frankenstein.
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CAPITULO 03. A CONSTRUCAO DO DISCURSO NARRATIVO MITICO

DE FRANKENSTEIN

Frankenstein, ou 0 moderno Prometeu, apesar de ser um romance goético capaz de
suscitar sensagdes de medo e horror, apresenta peculiaridades que o diferenciam dos demais
desse género literario. Uma delas, apontada pelo filésofo francés Jean-Jacques Lecercle € seu
discurso narrativo construido a partir de diferentes tipos de texto. Nele, podem ser
encontradas alusdes aos estudos filosoficos de Jean Jacques Rosseau e John Locke, aos
tratados de cientificos de Erasmus Darwin (avd do cérebre bidlogo Charles Darwin) e Sir
Humpry Davy, mitos antigos, romances de autoria de William Godwin e Mary Wollsnecraft
Godwin (pais da autora), e obras poéticas de Lord Byron e Percy Shelley.

Em relacdo a esse dltimo poeta, vale ressaltar que na introduc@o da mais recente
edicdo do romance, publicada em 1998, o pesquisador Maurice Hindle afirma que Mary
Shelley ndo s6 se apropriou de temas e motivos de seus poemas, mas também se inspirou nele
para compor o personagem Victor Frankenstein.

Também € possivel constatar que durante a elaboracdo de sua narrativa, ela buscou
subsidio em dois poemas bastante conhecidos em sua época: A balada do velho marinheiro
(1798), de Samuel T. Coleridge, e O Paraiso Perdido (1667), de John Milton. Portanto, a
partir dessas afirmagdes, neste capitulo procuro demonstrar como tais textos foram revistos

pela autora e incorporados no discurso narrativo dessa obra.

3.1. A HERANCA LITERARIA DE MARY SHELLEY

A filiacao de Frankenstein aos textos de William Godwin estd demonstrada em uma

men¢do ao nome dele, na folha de rosto da primeira edi¢io do romance. Em sua época,
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Godwin, o pai de Mary Shelley, foi um dos mais importantes fildsofos ingleses e contribuiu
ativamente para a divulgacdo dos ideais iluministas na Inglaterra. Ele acreditava que a
aristocracia era um mal que deveria ser combatido a qualquer custo, pois era responsavel por
corromper e levar a sociedade em geral a ruina. Além de preocupar-se com questdes sociais e
politicas de sua época, Godwin também foi um dos defensores das idéias de Rousseau sobre a
importancia da educacdo desde a infincia, construida a partir de experiéncias pessoais e do
conhecimento empirico.

Apesar de sua obra mais conhecida ter sido um tratado intitulado An Enquiry
Concerning Political Justice and its Influence on General Virtue and Happiness (1793),
no qual Godwin criticava o casamento, a igreja e o governo, ele também escreveu dois
romances, nos quais fez uso de artificios da escrita gética: Caleb Williams (1794) e St Leon
(1799). Além disso, na perspectiva dele, o romance goético era visto como um poderoso meio
de propagar idéia de que a aristocracia representava um passado medieval tirnico, que
ameacava retornar e promover a desestabilizacdo da ordem social. Portanto, em suas
narrativas, tudo que estava associado a este periodo, traz infelicidade e conseqiiéncias
tragicas.

St. Leon (1799), um dos romances mais conhecidos de Godwin, apresenta alguns
pontos em comum com Frankenstein. O protagonista ¢ um homem chamado Albert de St.
Leon cuja obsessdo pela riqueza e o poder o impulsiona a abandonar o convivio familiar.
Durante suas peregrinagdes pela Europa, ele conhece um homem misterioso e muito rico que
evoca a figura do judeu errante, e lhe propde um acordo, mediante a tarefa de assegura-lhe sua
imortalidade. Apds a efetuacdo dele, Albert € “recompensado” com a pedra filosofal e o elixir
da vida eterna, que na concep¢do dele trard grandes beneficios para a humanidade. No
entanto, aos poucos, ele descobre que estd enganado, pois essa suposta davida, em vez de

aproxima-lo das pessoas, afastando-o ainda mais delas.



68

O jovem cientista para obter o que deseja também se isola da esfera familiar. Do
mesmo modo, isto tem um alto prego, pois a ambi¢do desmedida de Victor em criar um
espécime mais evoluido da raca humana, além de isold-lo do convivio social, também provoca
nele uma sensacdo de alienacdo, que beira a loucura, conforme demonstra a seguinte

passagem da obra:

Ao invés do éxtase de um artista em ver sua obra adquirir forma e vida, eu sentia a
angustia de um galé agrilhoado aos remos ou um obscuro trabalhador das minas
condenado as trevas das entranhas da terra. Todas as noites uma febre intermitente
me oprimia, e tornei-me nervoso ao extremo. O menor ruido, o esvoagar de um
passaro, uma lufada de vento, uma folha que caisse, me sobressaltava. Caminhava as
ocultas, como um foragido (SHELLEY, 1998 [1818], p. 51).

Durante o desenvolvimento da narrativa, este personagem descobre que o
conhecimento adquirido, ao invés de ser um beneficio, na verdade € uma maldi¢cdo que o
condena a uma existéncia de sofrimento e privacdes. Assim, ele tem um destino tragico
semelhante ao de Albert, protagonista do romance de Godwin, uma vez que torna-se um
errante solitario, condenado a vagar sobre a Terra, depois que o monstro, fruto da apropriacao

ilicita de um segredo da Natureza, provoca a morte de seus entes queridos:

Mas todos estdo mortos, e eu absolutamente s6. Se tivesse me empenhado em algum
empreendimento ou objetivo nobre, o seu cumprimento poderia ser um incentivo a
vida. Mas meu destino se resume em destruir o ser a que dei existéncia (SHELLEY,
1998 [1818], p.208).

No desfecho de Frankenstein, a autora, a maneira de Godwin, faz um alerta sobre os
perigos da ambicdo desmedida, em um didlogo entre Walton e Victor. No entanto, essa
adverténcia que remete ao epilogo de St. Leon denota ambigiiidade, pois a0 mesmo tempo
em que reprova sua conduta, o jovem cientista admite a possibilidade de que outra pessoa

possa vir a obter sucesso naquilo que havia falhado:

Busque a felicidade num viver tranqiiilo e evite e ser dominado pela ambigdo,
mesmo que seja, aparentemente, construtiva, de distinguir-se no campo da ciéncia e
dos descobrimentos. Mas por que falo isto? Na verdade, se eu me arruinei as
esperangas, pode ser que outro seja bem-sucedido (SHELLEY, 1998 [1818], p. 221).
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Caleb Willians (1794), outra narrativa escrita por Godwin também apresenta alguns
pontos em comum com Frankenstein. Nela, o protagonista é criado de um misterioso
aristocrata chamado Falkland, e em determinada ocasido, ele descobre que seu patrdo no
passado, cometeu um assassinato, € que um homem inocente foi responsabilizado por este
crime. A partir dessa descoberta, o sentimento de culpa € transferido para Williams, e ndo lhe
resta alternativa sendo fugir de seu empregador. Durante a fuga, Williams, de vitima, torna-se
perseguidor, e Falkland assume a postura de perseguido.

Assim, a parandia, culpa, e a inversdo dos papéis de vitima e algoz, temas que
aparecem e assumem grande importancia nesta narrativa de Godwin também aparecem no
enredo do romance de sua filha. Em uma das passagens mais significativas de Frankenstein,

quando Victor estd a caminho de sua residéncia em Genebra, encontra-se com o monstro, € ao

vé-lo, sem saber, afirma que ele € responsdvel pela morte de William, seu irmao cacgula:

Que fazia ali a criatura? Seria ele — estremeci ao pensd-lo — o assassino de meu
irmdo? Nem bem a idéia me passara pela mente e logo me convencia que era
verdade. Ouvir ranger meus préprios dentes e encostei-me cambaleante, a uma
arvore. A destruicdo daquele menino, ndo podia ter sido obra de um ser humano.
Nao era possivel duvidar de que aquilo era o assassino! (SHELLEY, 1998[1818],
p.71).

Em outro trecho da obra, apds a condenagdo de Justine, que € acusada injustamente
pela morte do menino, o jovem cientista sente o peso esmagador da culpa cair sobre suas
costas, pois tem conhecimento que o responsdvel por esse crime, € a criatura, a qual ele havia
criado:

O horror de minha situacdo era insuportdvel e, quando se tornou evidente que o coro
popular e o semblante do juiz jia haviam condenado minha desgracada vitima,
precipitei-me para fora do tribunal. Mas a acusada tinha sua prépria consciéncia para
amparé-la, enquanto as garras do remorso estragalhavam-me o peito. Por isso minha
tortura era maior que a sua (SHELLEY, 1998 [1818] p. 79).

Do mesmo modo que em Caleb Williams, quando a narrativa de Mary Shelley se
aproxima de seu desfecho, os papéis de perseguidor e vitima se invertem. Depois que o

monstro provoca a morte de seus entes queridos, Victor empreende uma implacdvel
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perseguicdo a ele. Dessa forma, ambos sdo conduzidos ao territério hostil do Pélo Norte, que

na obra, representa a ultima regido do mundo:

O tren6é do monstro continuava visivel e ndo voltei a perdé-lo de vista, a no ser nos
curtos momentos em que era ocultado, a sua passagem, por uma outra pedra de gelo.
Estava rapidamente ganhando distdncia, quando depois de quase dois dias de
jornada, avistei meu inimigo a cerca de meia milha. Meu coracdo saltou do peito
(SHELLEY, 1998 [1818], p.201).

Também é possivel constatar que a fala final de Williams, na qual ele diz que seu
patrdo em vida havia sido um exemplo de nobreza encontra ressonancia em Frankenstein, no
didlogo final entre o monstro e Walton, no qual ele declara que seu criador havia sido um

homem bom e generoso:

Oh! Frankenstein, ser generoso e devotado a si mesmo! De que serve agora pedir teu
perdao? Eu, que te destrui irremediavelmente, destruindo a todos os que amavas! Ele
estd imével e rigido, ndo pode responder-me! (SHELLEY, 1998 [1818], p. 212).

Mas além de ter sido fortemente influenciada pelos textos de seu pai, a autora
também tomou contato com as idéias inovadoras de sua mae, Mary Wollstonecraft, uma
mulher que em sua época, havia lutado pela igualdade de direitos entre homens e mulheres.
Muito jovem, ela foi para a Europa e acompanhou de perto o processo politico que culminou
na Revoluc¢do Francesa. Durante este periodo, tornou-se mae solteira, o que fez com que fosse
discriminada pela sociedade inglesa e, algum tempo depois, casou-se com William Godwin,
considerado um dos mais importantes intelectuais daquele periodo, e desta unido com ele
nasceu uma filha: Mary Shelley. No entanto, dez dias apds o nascimento dela, Mary
Wollstonecrat morreu em decorréncia de uma forte febre.

Ap6s a morte de sua esposa, Godwin publicou postumamente duas obras escritas por
ela: A Vindication of the Rights of Woman (1792), um tratado no qual a autora defendia
que as mulheres deveriam ter os mesmos direitos que os homens, e Maria (1798), uma
narrativa inacabada que utilizava elementos da temética gética para questionar os métodos

empregados pelos homens para oprimir as mulheres.
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Embora este romance de Wollstonecraft também apresente alguns pontos em comum
com Frankenstein, eles aparecem de modo bem mais sutil. Assim como a obra de Mary
Shelley, o livro apresenta uma estrutura narrativa fragmentada composta de vdrios relatos
esparsos, narrados sempre na primeira pessoa do singular.

Outro ponto que aproxima as duas narrativas é que em ambas a sociedade é
responsdvel pela criagdo de monstros. Em Maria, essa monstruosidade estd demonstrada no
comportamento agressivo e anti-social da personagem Jemila, que devido aos maus-tratos
sofridos na infancia, é impulsionada a cometer atos terriveis quando chega a idade adulta.
Portanto, para Wollstonecraft, os métodos opressivos de controle e a tirania masculina
imposta sobre as mulheres, transformam-nas em criaturas monstruosas dentro da esfera de
convivio social. Posteriormente, esta mesma idéia é retomada por sua filha, embora com uma

significacdo mais ampla, e aparece na relacdo conflituosa de Victor com sua criatura:

Via-se verme asqueroso! Ou tu, antes fiques, para que te possa espezinhd-lo, fazendo-o
voltar ao p6 onde o tirei. Embora ndo possa, pondo fim a sua existéncia maligna, fazer
voltar a vida aqueles que assassinou com suas artes demoniacas! (SHELLEY, 1998
[1818], p. 93).

Dessa forma, a autora procurou ampliar as idéias de sua mae sobre a desigualdade
social. Sendo assim, a criatura pode ser vista como um individuo cuja deformidade fisica o
condena a ser excluido da sociedade. Rejeitado, “o demdnio vil”, “inseto”, somente é capaz
de demonstrar sua “humanidade” por meio da inveja, e desse modo identifica-se com Satd, o

anjo caido, a primeira criatura que foi rejeitada por seu Criador:

mas, eu era desgracado, desamparado e s6. Muitas vezes considerei Satd como
simbolo mais adequado a minha condicdo. De fato, ndo raro, como ele, o fel da
inveja me espicacava ao ver a felicidade dos meus protetores (SHELLEY, 1998
[1818] p. 124).

Mas além de ter buscado subsidio nos romances escritos por seus pais, Mary Shelley

também procurou inspiracdo em outros textos, muito populares em sua época, € que
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assumiram uma grande importancia dentro o enredo de seu romance: os estudos cientificos e

as teorias filosoficas.

3.2. A CIENCIA E A FILOSOFIA EM FRANKENSTEIN

No inicio do século XIX, apareceram alusdes e referéncias a ciéncia e a filosofia em
grande parte dos textos inseridos dentro do Romantismo. Neles, os autores roméanticos
demonstraram um misto de preocupacdo e fascinio sobre os avancos nestas duas dreas do
conhecimento humano. Também € importante enfatizar que as pesquisas cientificas realizadas
neste periodo baseavam-se na proposicdo feita por Isaac Newton (1643-1727), de que o
universo funcionava como uma grande méaquina. Por isso, alguns cientistas, apoiando-se nesta
afirmacdo do cientista inglés, comecaram a negar a existéncia de uma entidade superior
(Deus), responsdvel pela criagio do mundo e do universo, e desenvolveram teorias e
experimentos que pudessem comprovar que tudo na Natureza poderia ser explicado pelo
pensamento légico-racional.

Na introducdo da edicio de Frankenstein publicada em 1831, Mary Shelley
menciona algumas dessas experiéncias cientificas. Além da técnica do galvanismo, que ¢é
mencionada no enredo de sua obra, a autora faz uma referéncia a um experimento do quimico
inglés Erasmus Darwin (1731-1802), no qual um pedaco de matéria morta posto em uma
proveta, certo tempo depois se regenerou, e espontaneamente comecou a mover-se (2007, p.
9). Darwin, assim como outros cientistas de sua época, acreditava que a aplicacdo de choques
elétricos era capaz de curar doengas, uma crenca que era compartilhada por Sir Humphry
Davy (1778-1829), cujos experimentos exerceram uma forte influéncia sobre a autora durante

o periodo em que ela se dedicou a elaboracao de seu romance.



73

Segundo Maurice Hindle, Davy, que fazia parte do circulo de amigos de William
Godwin, foi o primeiro presidente da Sociedade Real de Ciéncia, e ficou conhecido por seus
experimentos em eletroquimica (2003, p. xxix). Neles, o cientista procurou demonstrar que
determinadas reacdes quimicas podiam ser obtidas por meio do uso combinado com descargas
elétricas. Posteriormente, Mary Shelley em sua introducdo, retoma as idéias de Davy, pois
afirma que as partes componentes de uma criatura poderiam ser animadas por meio do uso da
eletricidade.

Mas além de apoiar-se em teorias cientificas amplamente discutidas no inicio do
século XIX, a autora durante a elaboracdo de Frankenstein buscou subsidio nos
experimentos de outro homem que € apontado como criador da ciéncia natural, um tipo de
conhecimento cientifico precursor da quimica, anatomia, e medicina: o cientista renascentista
inglés Francis Bacon (1561-1626).

De acordo com os estudiosos, a ciéncia natural consistia em um método cientifico
empirico que tinha como principal objetivo desvendar o funcionamento dos 6rgdos humanos,
e desse modo encontrar a possivel causa de determinadas doencas. No capitulo quatro de sua
obra, Mary Shelley descreve o interesse do personagem Victor Frankenstein em ampliar seus

conhecimentos nesta antiga ciéncia:

A partir desse dia a ciéncia natural, e particularmente a quimica, na mais ampla
acepcdo da palavra, tornou-se minha tnica ocupagdo. Li sofregamente as obras dos
modernos pesquisadores. Ndo perdia as aulas, e cultivava as relacdes dos homens de
ciéncia da universidade. Mesmo em M. Kempe, descobri boa dose de bom senso e
valiosas informacdes, combinadas, € verdade, com uma aparéncia e modos
repulsivos, mas que ndo diminufam a importincia de seus ensinamentos

(SHELLEY, 1998 [1818], p.45).

Portanto, é possivel constatar que os fundamentos da ciéncia natural vao ao encontro
do desejo obsessivo de Victor de banir a doenga da forma humana, por meio da criacdo da
uma espécie de ser vivo. Por outro lado, os métodos cientificos empiricos utilizados por

Bacon e outros cientistas mencionados pela autora na introdugdo e no enredo de sua narrativa,
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também eram capazes de provocar sensacOes de horror, e, principalmente povoar a
imaginag¢do com novos temores. Mas além de exprimir sua preocupagdo quanto aos rumos da
ciéncia, a autora em sua obra mais famosa também procurou questionar outra drea do
conhecimento humano, muito discutida em sua época: a filosofia.

Segundo Lee Sterrenburg, dentre os filésofos, aquele que exerceu a maior influéncia
sobre Mary Shelley foi seu pai, William Godwin (1984, p.149). Sterrenburg afirma que
Godwin defendia a idéia de que o aprimoramento do homem sé poderia ser alcancado por
meio a criagdo de uma nova raga, criada e controlada, a partir de um processo que ele
chamou de “engenharia social”, na qual o método natural de concepcao deveria ser totalmente
abolido.

Embora esta aspiracdo utdpica de Godwin dentro do contexto da metade do século
XVIII fosse considerada plausivel, uma vez que muitos autores neste periodo discutiam
novos modos de regenerar ¢ melhorar a sociedade, para sua filha, ela tornou-se absurda e
inaceitdvel. Assim, para Sterrenburg, ela estd satirizada em Frankenstein no empreendimento
cientifico de Victor Frankenstein, que ao excluir a intervencdo da Natureza, resulta na criagdo
de um Adao monstruoso, ou seja, uma versao imperfeita da nova raga idealizada pelo filésofo
inglés.

Em outro trecho em que monstro encontra-se sozinho na floresta, também podem ser
encontradas alusodes a teorias de importantes filésofos iluministas e, dentre elas, destaca-se a
da tdbula rasa, de John Locke. Nesta, a mente humana é compreendida como uma lousa em
branco, que somente pode ser preenchida por meio da aquisicdo de experiéncias sensoriais e
empiricas. Uma demonstracdo dela é descrita no trecho do romance, no momento em que a

criatura experimenta e aprende por meio da percepcao, as sensacoes de frio, fome e sede:

Breve vi surgir nos céus uma luz suave e furtiva, que me deu uma sensagdo de
prazer. Ergui-me e contemplei, perplexo, uma forma radiante que parecia emergir
dentre as arvores. A luz movia-se lentamente, mas iluminava-me o caminho, o
bastante para que eu pudesse sair de novo a procura de frutos. Ainda sentia frio,
quando, debaixo de umas drvores, encontrei um manto amplo, com que me cobri, e
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sentei-me no chdao. Nao havia qualquer idéia distinta em minha mente. Era tudo
muito confuso. Via luz, sentia fome, sede, e as trevas. Havia um mundo de sons em
meus ouvidos e meu olfato absorvia cheiros em profusdo. O tnico objeto que podia
distinguir com nitidez era a lua brilhante, que eu contemplava, fascinado
(SHELLEY, p. 98,1998).

A autora ndo restringe o processo de aprendizagem do monstro somente a

descoberta de sensacdes, mas também engloba o dominio da fala e da escrita, embora tais

conhecimentos sejam adquiridos de modo indireto, por meio da observacdo das licdes

enderecadas a jovem de origem turca, Safie:

Meus dias passavam-se em constante aplicacdo, a fim de que pudesse o quanto antes
dominar a fala, e posso vangloriar-me de que progredi mais rapidamente do que a
dama darabe, que tinha dificuldade de compreender, e mantinha seu sotaque
estrangeiro, enquanto eu alcangava o sentido e podia imitar, a bem dizer, qualquer
palavra que ouvisse. “Ao mesmo tempo em que melhorava a fala, aprendi também o
que estava nos livros, tal como era ensinado a forasteira, e isso me deu satisfagcdo”
(SHELLEY, 1998 [1818], p. 113-114).

No entanto, apesar do esforco do monstro em desenvolver sua capacidade intelectual,

isto ndo assegura sua aceitacdo junto a sociedade. Quando Felix, Safie e Agatha o véem

conversando com o cego De Lancey, eles reagem com horror e agressividade diante de sua

horrivel aparéncia:

Agatha desmaiou e Safie, sem poder ajudar a amiga, precipitou-se porta afora. Felix
avangou firme, e aos repeldes, apartou-se do pai, a cujos joelhos, eu me abracava.
Num acesso de firia, ele langou-me no chao e passou a bater-me violentamente com
a bengala (SHELLEY, 1998 [1818] p.132).

Dessa forma, Mary Shelley chama a atencdo para o fato de que a capacidade

intelectual do individuo nido impede que aqueles que sdo considerados “diferentes” sofram

com o preconceito da sociedade. Sendo assim, ao serem excluidos do convivio social, s6 resta

a eles agir de modo agressivo, ou despertar a compaixao em seus semelhantes, sentimento

esse que o monstro procura suscitar em seu criador, conforme demonstra a seguinte passagem

da obra:

- Contenha-se! Suplico-lhe que me ouga, antes de pretender descarregar todo o seu
6dio contra mim. N&o basta o que tenha sofrido, e vocé ainda procura aumentar-me a
desgraga? A vida, embora ndo tenha sido para mim mais do que um calvdrio, é meu
unico bem e a defenderei (SHELLEY, 1998 [1818], p.94).
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Além da teoria da tdbula rasa de Locke, para compor esta passagem de sua narrativa,
na qual o monstro relata seu processo de aprendizagem na floresta, a autora também buscou
subsidio em obras escritas por Jean-Jacques Rousseau, outro importante filésofo iluminista
admirado por seu pai. No entanto, ao inserir o discurso rousseauniano em seu romance, Mary
Shelley ndo s6 o reproduz, mas também sugere uma reflexio sobre ele.

Assim, enquanto em Emilio (1762), a aquisicio de conhecimento é um requisito
essencial para o ingresso do protagonista dentro da esfera social, em Frankenstein se
transforma em causa de tristeza e sofrimento para o monstro, quando ele, ao ler as anotagcdes

do diario de Victor, toma ciéncia de sua horrivel natureza:

(...) Tudo que se refere as minhas malditas origens vem relatado neles. Estio expostas
todas as circunstancias em que fui produzido. A pormenorizada descricio de minha
repulsiva estrutura é apresentada em linguagem que retratava seu préprio horror,
tornando o meu indelével. Eu senti asco de ler (SHELLEY, 1998 [1818], p. 125).

Outro texto de Rousseau revisto no romance é O Contrato Social, também
publicado em 1762. Do mesmo modo que o “bom selvagem” descrito nesta obra, o ser
monstruoso € bondoso em sua natureza, sem nenhum traco de maldade. No entanto, devido a
sua horrivel compleicdo fisica, ele € impedido de cumprir sua parte do “contrato”, pois assim

que entra em contato com a sociedade, € rejeitado por todos aqueles que a integram:

Creia-me, Frankenstein, eu era bondoso. Trazia amor e humanidade dentro da minha
alma, antes que viesse a ficar s, miseravelmente s, como agora. Se vocé meu
criador, me renega, que posso esperar de seus semelhantes, que nada me devem?
Deles s6 tenho recebido o escérnio e a repulsa (SHELLEY, 1998 [1818], p. 94).

Este processo de aprendizagem do monstro sobre a natureza humana € concluido
quando ele presencia a distincia a leitura de Ruinas dos impérios (1787). Neste texto de
autoria do também filésofo e historiador francé€s Constantine Volney (1757 - 1820), a criatura
descobre que 0 homem ao mesmo tempo em que € um ser poderoso, virtuoso e magnificente,
também ¢é vil, cheio de vicios e capaz de realizar atos terriveis que, no passado, culminaram

na destrui¢do de nagdes inteiras.
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E uma descoberta que remete novamente a Jean-Jacques Rousseau, que era chamado
por Mary Wollstonecraft, mae da autora, de o “moderno Prometeu” e acreditava que suas
aspiracoes romanticas sobre liberdade, igualdade e democracia pudessem trazer o
aperfeicoamento da humanidade. No entanto, os ideais utdpicos de Rousseau, ao serem
revistos pelos politicos jacobinos, contribuiram para a instauragcdo do Regime de Terror

(1793-94), um periodo, que revelou a outra face terrivel e desumana da “Epoca das Luzes”.

3.3. A INFLUENCIA POETICA DE SAMUEL T. COLERIDGE EM

FRANKENSTEIN

A balada do velho marinheiro (1798), obra romantica escrita por Samuel T.
Coleridge, também € apontada como uma das principais fontes literdrias de Mary Shelley.
Uma alusdo a este poema pode ser encontrada na parte inicial de seu romance, na primeira

carta que o capitao Robert Walton escreve a sua irma, Margareth:

Estou indo para as regides nao-exploradas, para “a terra do nevoeiro e da neve”, mas
ndo pretendo matar albatrozes, por isso nao se preocupe com minha seguranga, ou
eu voltarei para vocé tdo alquebrado e infeliz como o velho marinheiro. Vocé deve
estar rindo da minha alusdo, mas vou lhe revelar-lhe um segredo. Muitas vezes
tenho atribuido minha ligacdo e meu entusiasmo apaixonado pelos perigos mistérios
do oceano aquela cria¢do dos poetas modernos mais imaginativos (SHELLEY, 1998
[1818], p.14).

Assim como o marinheiro da obra de Coleridge, o capitao Walton esta dirigindo-se a
uma regido ndo explorada, “a terra do nevoeiro e da neve”. No entanto, ele afirma na carta
enderecada a sua irma que ndo pretende matar nenhum albatroz, uma alusdao ao principal
episddio narrado nele. O cendrio do poema, o mar glacial coberto por imensas geleiras, e a
maior parte do tempo envolvido em uma espessa névoa também ¢ retomado em
Frankenstein:

Chegaram juntas névoa, neve
E a aragem ficou 4lgida;
Flutuaram, altas, como o mastro
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Geleiras esmeralda’ .
(COLERIDGE, 2005, [1798], p. 114)

(...) a neblina desvaneceu-se e avistamos, a estender-se por todas as dire¢des, vastas
e irregulares planicies de gelo que pareciam ndo ter fim (SHELLEY, 1998 [1818],

p.17).

A narrativa prossegue com o resgate de um homem que € encontrado a deriva no
mar. Algum tempo depois, esse homem, Victor Frankenstein, torna-se amigo do capitdo
Walton e ao tomar conhecimento do desejo dele de alcancar a gléria pdstuma por meio de
uma descoberta cientifica, decide contar-lhe um ‘“conto moral” para dissuadi-lo de seu
objetivo. A partir deste ponto, a autora faz uma releitura do principal episédio do poema de
Coleridge: o momento em que o marinheiro mata o inofensivo albatroz. No entanto, este
acontecimento, quando revisto pela autora em seu discurso narrativo, assume uma nova
significacdo.

Na perspectiva de Mary Shelley, este gesto impensado, que simbolicamente
representa o pecado, torna-se um ato transgressivo, que resulta em tragicas conseqiiéncias.
Durante seu relato, Victor confessa a Walton que o desejo de adquirir pleno conhecimento
sobre as leis da Natureza o impulsionou a criar um ser vivo feito com restos de caddveres
humanos e trazido a vida por meio de uma experiéncia cientifica. Todavia, em vez “de um
animal maravilhoso, que o amaria como um pai”’, o que nasce de uma “centelha de vida” é
uma criatura de aparéncia horrenda. Neste trecho, em que o criador descreve sua criagdo, a

autora novamente evoca imagens de A balada do velho marinheiro:

Sao balizas dele — grades

Por que o sol veio a olhar?

E a mulher? ¢ a tripulacio?

E aquele, Morte? H4 dois, entdo?
Morte e ela formam par?

Boca vermelha, olhar fatal,
Cabelo ouro-amarelo,

Tez branco-lepra - o sonho mau
Da Vida-em-morte era ela, mal

!5 «And now and there came both mist and snow, And it grew wondrous cold: And ice, mast-high, came floating
by, As green as esmerald.” COLERIDGE, Samuel, T. In: A balada do velho marinheiro. Trad. Alipio Correia
de Franca Neto. S. P.: Atelié¢ Editorial, 2005, p. 114.
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Que engrossa o sangue e gela'®.
(COLERIDGE, 2005[1798], p.138)

Sua pele amarela mal encobria os musculos e artérias da superficie inferior. Os
cabelos eram de um negro luzidio e como que empastados. Seus dentes eram de um
branco imaculado. E, em contraste com esses detalhes, completavam a expressio
horrenda dois olhos aquosos, parecendo diluidos nas grandes Orbitas que se
engastavam, a pele apergaminhada e os ldbios retos e de um roxo enegrecido
(SHELLEY, 1998 [1818], p. 52).

Aparentemente diferentes, estas imagens revelam fortes pontos em comum: enquanto
Mary Shelley estabelece o elo de ligacdo da criatura com “a matéria morta” por meio do
“olhar aquoso que se confunde com suas Orbitas” e os ldbios de um “roxo enegrecido”,
Coleridge “personifica” a morte e promove simbolicamente sua unido com a vida,
representada pela mulher-espectro, de tez branco-lepra.

Esta constatacdo permite que se possa afirmar que a autora inspirou-se no “Sonho
mau da Vida-em-morte”, descrito no poema para criar a repulsiva aparéncia do monstro.
Além disso, ela também reproduz no romance uma estrofe dele para demonstrar a perturbacao
mental de Victor Frankenstein apds seu primeiro encontro com sua criatura, que a partir deste
momento passa a ser vista por ele como uma ameacga. Assim, Mary Shelley insere na trama

principal de sua obra o tema da perseguicao, que aparece associado a parandia:

Como quem vai com medo e horror
Num caminho deserto,

E apds virar para trds avancga,

Sé olhando a frente, certo

De que algum demoénio medonho

O segue bem de perto'’
(COLERIDGE, 2005 [1897], p.176)

A partir do momento em que € instaurado o conflito entre criador e criatura, é

retomado o principal tema do poema de Coleridge: o pecado. O fardo da culpa, representado

1%« Are those her ribs through with the Sun Did peer, as through a grate? And is that woman all her crew? Is that
DEATH? And are there two? Is that a DEATH that woman’s mate? Her lips were red, her looks were free, Her
locks were yellow as gold; Her skin was as white as leprosy, The Night-mare LIFE-IN-DEAD was she, Who
thicks man’s blood with cold.” COLERIDGE, Samuel, T. In: A balada do velho marinheiro. Trad. Alipio
Correia de Franca Neto. S. P.: Atelié¢ Editorial, 2005, p. 138.

174 1 ike one, that on a lonesome road Doth walk in fear and dread, And having once turned round walks on, And
turns no more his head; Because he knows, a frightful fiend Doth close behind him tread.” COLERIDGE,
Samuel, T. In: A balada do velho marinheiro. Trad. Alipio Correia de Franca Neto. S. P.: Atelié¢ Editorial,
2005, p. 176.
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pelo caddver do albatroz preso ao pesco¢o do marinheiro, torna-se a consciéncia culpada de
Victor Frankenstein, que se sente responsavel pelas mortes cometidas pelo monstro. Apds o
brutal assassinato de sua esposa, Elizabeth, o jovem cientista empreende uma cagada
implacdvel a criatura até torna-se um errante como o marinheiro, e passa a vagar sem rumo
até chegar a “terra do nevoeiro e da névoa”.

Neste cendrio sublime, Victor encontra novamente o monstro, mas € impedido de
extermind-lo devido a intervencdo de uma forca destruidora da Natureza, representada no
romance pela ruptura do mar de gelo. Logo depois, a narrativa retoma ao ponto no qual o
jovem cientista conclui seu “conto”, e adverte seu amigo que este deve ser transmitido para
que outros sejam dissuadidos de beber da “po¢do embriagadora do conhecimento™.

O fecho do romance permite que se possa constatar que a autora nao s6 buscou
recriar o tema principal de A balada do velho marinheiro, mas também procurou reproduzir
sua estrutura narrativa. Um artificio usado pela autora para recriar em seu discurso narrativo,
o que Coleridge chamou de “experiéncia do delirio”, com o intuito de borrar a ténue fronteira

que separa a imaginac¢do e o plano real.

3.4. O PARAISO PERDIDO DE MILTON E O INFERNO DE GELO DE

SHELLEY

A intertextualidade entre Frankenstein, ou o moderno Prometeu ¢ O Paraiso
Perdido se encontra na folha de rosto do romance, que reproduz uma estrofe do poema de

John Milton:

Por acaso te pedi, Criador, que do barro
Me moldasse homem? Porventura solicitei
Que das trevas me erguesses?

(John Milton, X, 743-5)
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Essa citagdo de Mary Shelley serve para demonstrar sua divida de gratidao para com
o poeta inglés e para introduzir o tema central de sua obra: a rebeldia contra uma autoridade
superior, o poder de Deus, que se manifesta nas for¢as da Natureza.

Alusdes ao poema épico permeiam toda a narrativa. Inicialmente, a infancia do
protagonista, Victor Frankenstein, evoca o paraiso. Assim como o Deus-Criador de Milton,
seu pai concede a ele tudo o que necessita para ter uma existéncia feliz. Dentre tais atos de
generosidade e bondade, o menino ganha uma companheira, Elizabeth, que se tornard sua
“mais que irma@” e cuja aparéncia angelical se assemelha a Eva, uma das protagonistas do

poema:

Mas ela, possessdo de Deus e do homem
Erguida e nobre fronte, olhos sublimes
Independéncia livre nela mostram;

A jacinta como bipartida

Pende anelada, em varonil maneira

Nio vindo abaixo os robustos ombros,
Nela, qual véu as desgrenhadas trangas,
Cor de ouro e soltas, livremente ondeiam'®.
(MILTON, 2006 [1667], p.156)

Seus cabelos eram de um ouro refulgente, que apesar das vestes miserdveis, parecia
encimar-se a cabega como uma coroa. A fronte era ampla e bem moldada; os olhos
azuis e limpidos, enquanto os ldbios e as feigdes exprimiam tanta docura e
sensibilidade que ninguém podia contempld-la sem imagind-la enviada dos céus
(SHELLEY, 1998 [1818], p.28).

No entanto, durante o periodo da adolescéncia, o paraiso idilico de Victor deixa de
existir a partir do momento em que surge nele o desejo de desvendar os mistérios ocultos da
natureza. Esse desejo, que aos poucos se torna uma obsessao, faz com que ele se interesse em
estudar a morte com o intuito de compreender melhor o mecanismo da vida. Durante sua
investigacdo, ele descobre um meio capaz de trazer vida a matéria morta, e, com isso,
promove sua associacdo com o pecado, uma vez que assume para si a responsabilidade de

gerar a vida sem a intervenc¢do da Natureza, ou seja, o poder de Deus. Dessa forma, a autora

'8¢ Hee for God only, shee for God in him: His fair and large Front and Eye sublime declar’d Absolute rule; and

Hyacinthin Locks Round from his parted forelock manly hung Clustring, but not beneath his shoulders broad:
Shee as vais down to the slender waste Her unadorned golden tresses wore.” MILTON, John. In: The complete
english poems of John Milton. New York: Whashington Square Press, 1964, p. 164.
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em sua obra, promove a transformagao do jovem cientista de Adao ingénuo em invejoso Sata,
o protagonista do poema miltoniano. Além disso, a ambicao de Victor de criar uma nova raga
de seres que somente pode morrer de morte violenta encontra ressonancia no desejo de Eva,
que ingere o fruto proibido da ciéncia para torna-se imortal como aquele que a criou.

No romance, em vez de uma nova espécie de Adao, “um ser tdo maravilhoso como o
homem”, o resultado da ambi¢do desmedida do jovem cientista ¢ um monstro cuja aparéncia
horrenda evoca a Morte do poema de Milton, fruto da unido incestuosa do anjo caido com sua

filha, o Pecado:

Por fim, essa progénie truculenta

Que ali notando estds, teu préprio filho
Com furia ardente rompe-me as entranhas
Ja de horridos tormentos retorcidas

E, dando-me esta misera figura'9 s
(MILTON, 2006 [1667], p.97)

Assim que emite os primeiros sinais de vida, a criatura é rejeitada por seu criador.
Sem saber para onde ir, 0 monstro vaga sem rumo até chegar a uma floresta, e neste ambiente,
se sente feliz como Adao, a primeira criagdo divina, uma vez que acredita possuir recursos
que possam assegurar sua sobrevivéncia. No entanto, quando estes tornam-se escassos, ele é
obrigado a procurar um novo lugar para abrigar-se, e depois de experimentar sensacOes de
fome e frio, toma conhecimento de sua repulsiva aparéncia.

Sandra Gilbert e Susan Dubar afirma que esta cena € uma releitura do momento em
que em no poema de Milton, Eva, outra criacdo de Deus olha seu reflexo em uma fonte (1979,
p- 240). Mas além de evocar essa figura mitica, também € possivel constatar que a autora,
nesta passagem, também faz uma alusdo ao mito Narciso. No entanto, ao ser revisto, esse
relato mitico modifica-se, pois a imagem refletida na &4gua, ao invés de suscitar o

deslumbramento, provoca no monstro uma profunda tristeza:

19« At last this odius offspring whom thou seest Thine own begotten, breaking violent way Tore through my
entrails, that with fear and pain Distorted, all my nether shape thus grew.” Tranform’d: but he my inbred enemie.
MILTON, John. In: The complete english poems of John Milton. New York: Whashington Square Press,
1964, p. 129.
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Mal me inclino para baixo olhando,

Eis que dentro aparece uma figura

Que para mim a olhar também se inclina:
Medrosa me retiro, € ela medrosa
Retira-se também; mas complacente

A olhar me dobro logo, e ela, instantinea,
Torna a dobra-se complacente me olha
De simpdtico amor com miituas vistas>
(MILTON, 2006 [1667], p. 162)

A principio, recuei assombrado, incapaz de crer que aquela era minha imagem, e
quando me convenci de que era o monstro que sou, fui assaltado pelo desespero e
me senti extremamente mortificado. Mas — pobre de mim! — mal podia imaginar os
efeitos fatais da minha deformidade, que estavam por vir (SHELLEY, 1998 [1818],
p.108).

Em outro trecho, durante uma de suas perambulacdes noturnas pela floresta, o
monstro encontra uma mala contendo trés livros, sendo um deles O Paraiso Perdido. Dessa

forma, ha uma intertextualidade direta com a obra de Milton:

Ja 1i o Paraiso Perdido produzindo-me emocdes de outra espécie, muito mais
profundas. Li-o, tal como outros volumes de que me apossava, como se fosse
histéria verdadeira, que nesse caso, me despertava todos os sentimentos de
admiracdo e terror que a figura de um deus onipotente, combatendo suas proprias
criaturas, era capaz de excitar. Por vezes relacionava vdrias situagdes com a minha
prépria. Tal como Addo, eu ndo era ligado por qualquer elo a outro ser existente,
mas suas condicdes eram bem diversas das minhas em todos os sentidos
(SHELLEY, 1998 [1818], p.124).

Apos a leitura do poema épico, a criatura comega a questionar sua origem.
Inicialmente, ele descobre que, ao contrario do Deus descrito por Milton, seu criador o
abandonou. Mais tarde, quando suas tentativas de fazer contato com os humanos resultam em

fracasso, o monstro descobre que sua horrenda natureza o obriga a identificar-se com Sata:

“S6 muito vezes considerei Satd, como simbolo mais adequado & minha condigdo.
De fato, ndo raro, como ele o fel da inveja me espicagava ao ver a felicidade dos
meus protetores” (SHELLEY, 1998 [1818], p.124).

No entanto, ele nem mesmo tem a companhia de outros demodnios, e, por isso, se
sente mais miserdvel que o anjo caido. A revolta contra aquele que lhe concedeu a dadiva da

vida transformada em maldicao, culmina na morte do irmao cagula de Victor, William. Esse

% As I bent down to look, just opposite, A Shape within the watry gleam apeerd Bending to look on me, I
started back, It started back, but pleasd I soon returnd, Pleas’d it returned as soon with answering looks. Of
sympathie and love: there I had fixt.” MILTON, John. In: The complete english poems of John Milton. New
York: Whashington Square Press, 1964, p. 168.
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crime € imputado pelo monstro a jovem Justine, que na sua concep¢do deve ser punida,
porque € incapaz de amé-lo:

Desde que sou e sempre serei privado de tudo que ela poderia dar-me, ela expirard o
assassinio que cometi. A origem do crime recaira sobre ela. Seja seu o castigo!
(SHELLEY, 1998 [1818] p.139).

Novamente o monstro isola-se da civilizacdo. O local escolhido para servir-lhe de
abrigo € o Mont Blanc, que no romance de Shelley evoca ao mesmo tempo o céu € o inferno.
Neste cendrio sublime, mas inabitdvel para os seres humanos, ocorre o encontro de Victor
com sua criatura. Durante este encontro, ndo suportando mais a soliddo, o monstro implora ao
jovem cientista que lhe crie uma companheira mediante a promessa de que ambos irdo se
exilar em algum canto remoto das florestas da América do Sul, no qual viverdo apenas dos
frutos da Natureza. A descricdo que a criatura faz de seu futuro reftigio, evoca O Paraiso

Perdido, de Milton:

Do Eden o verde muro, donde avistam
Nossos primeiros pais em longo alcance,
Porg¢do extensa de seu vasto império.
Sobrepostas ao muro arvores lindas,

Em renque circular, ali se ostentam

De ouro e de frutas carregadas21
(MILTON, 2006 [1666], p. 147-148)

Meu alimento ndo é o mesmo alimento que o do homem. Nao preciso destruir a rés
ou o cordeiro para satisfazer meu apetite. O que preciso para o meu sustento, tiro da
terra. Minha companheira serd de natureza igual 2 minha, e contentar-se-4 com o
mesmo que eu. Faremos de folhas secas nossas camas. O sol brilhard sobre nds
como sobre o homem (SHELLEY, 1998 [1818], p. 142).

Incapaz de enfrentar seu inimigo, Victor acaba cedendo ao seu desejo. Mas a
despeito do temor que o monstro possa vir a destrui-lo, o jovem cientista também demonstra
uma certa satisfacdo ao assumir novamente o papel de criador. Com o intuito de dedicar-se
inteiramente a este novo experimento sem despertar a repulsa naqueles que o conhecem, ele

se isola em uma pequena ilha na Escécia. A repugnancia em realizar a tarefa, € acompanhada

*! The verdurous wall of Paradise up sprung: Which to our general Sire gave prospect large Into his neather
Empire neighbouring round, And higher then that Wall a circling row of goodliest Trees loaden with fairest
Fruit, Blossoms and Fruits at once of golden hue.” MILTON, John. In: The complete english poems of John
Milton. New York: Whashington Square Press, 1964, p. 160.
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pelo entusiasmo e o prazer em realizd-la. Contudo, quando o processo estd prestes a ser
concluido, ele toma consciéncia de que sua nova experiéncia pode resultar em conseqiiéncias
desastrosas, e dentre os terriveis males que prevé, o jovem cientista teme que a nova criatura
possa rejeitar seu futuro companheiro, preferindo um homem comum, por ser belo, tornando a
revolta do monstro ainda maior; ou, se houver a unido de ambos, esta possa dar origem a uma
raca de demodnios que coloque em risco a continuidade da humanidade, uma alusio da autora
ao pecado de Eva, que na obra de Milton e na Biblia resulta no surgimento da morte. Tais
temores fazem com que o jovem cientista, em um acesso de loucura, destrua sua futura
criacdo.

A partir deste acontecimento, o desejo da criatura de viver feliz como Addo em um
remoto paraiso ao lado de uma companheira transforma-se na obsessdo do anjo caido de
destruir as criaturas que sdo amadas por seu Criador. Em seu desejo de vinganca, 0 monstro
imprime sua marca de morte nos entes queridos do jovem cientista. Apds a morte da esposa
dele, Elizabeth, na noite de nupcias, 0 monstro o atrai até as terras geladas do P6lo Norte.

Nesta desolada paisagem, ocorre o conflito final entre o Criador tao tirdnico - como o
Deus de Milton — e a criatura, que demonstra a inveja e revolta de Satd. No entanto, este é
interrompido em seu climax pela intervencdo de uma for¢a da Natureza (o rompimento do
mar de gelo) e ambos somente se reencontram apds a morte de Victor Frankenstein. Diante do
caixdo de seu criador, o monstro reafirma sua semelhanca com o anjo caido, e também declara
que devido a sua cadeia de iniqiiidades, ndo acredita que tenha sido a mesma pessoa cujos
pensamentos eram repletos de visdes de sublimidade e de visdes do bem. Antes de imolar-se
em uma pira funerdria para expirar seus pecados, ele confessa a Walton que teve intencdo de

causar um profundo sofrimento naquele que o criou, € por isso, sente desprezo por si mesmo:

Lancei meu Criador, digno em todos os sentidos, do amor e admiracdo dos homens,
aos meandros da mais completa desgraca. Aqui estd ele, na brancura e na frieza da
morte. Por mais execrado que eu seja, nada iguala o desprezo que sinto por mim
mesmo (SHELLEY, 1998 [1818], p.214).



86

A narrativa termina com a imagem do monstro perdendo-se na escuriddo infinita das
ondas do mar gelado. Sendo assim, € possivel afirmar que a infincia idilica de Victor
Frankenstein e o paraiso tropical do monstro aos poucos se convertem em um inferno, que
nio é constituido por um mar de chamas, mas de gelo e quase todo o tempo encoberto por

uma espessa névoa. E cendrio no qual o criador sucumbe diante do poder das forcas da

natureza, e sua criatura desaparece na escuridao.

3.5. PERCY SHELLEY E LORD BYRON: OS PAIS DA HORRIVEL

CRIACAO

Maurice Hindle afirma na introdu¢do da edi¢dao de Frankenstein publicada em 1992,
que a autora ndo sO buscou inspiragdo nos escritos de seu marido, o poeta inglés Percy
Shelley, mas também procurou retratar tracos da personalidade dele no personagem Victor
Frankenstein. Ainda de acordo com Hindle, Victor foi o pseudonimo que Percy utilizou em
seus primeiros escritos durante a adolescéncia e, assim como o personagem do romance, ele
fez experiéncias cientificas durante o periodo em que estudou em Oxford. Sua fascinacdo pela
ciéncia também € um tema recorrente em suas principais obras.

Em Rainha Mab (1813), um de seus poemas mais conhecidos, o espirito de uma
menina adormecida chamada Ianthe (que na mitologia greco-romana € filha do Oceano) segue
Mab, a rainha das fadas, até reinos que estdo além do mundo terreno para contemplar a
verdade e o futuro. Nesta nova dimensdo, o planeta Terra torna-se “uma pequena luz que
brilha no paraiso”, e tudo que vem dos humanos — histéria, poder, saide e religido parece
diferente. Quando Mab e Ianthe olham para a histéria passada da humanidade, descobrem que
a crenga religiosa em um unico Deus foi uma ilusdo criada pelos homens, e que a “bela

criacdo”, ou seja, o homem teve sua origem na Natureza.
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No entanto, apesar da importincia desta obra, principalmente no que tange a
discussdo do poeta sobre o conflito entre ciéncia e religido, um tema recorrente em grande
parte de sua producgdo literdria, € em outro poema também de sua autoria, Alastor, ou o
espirito da Solidao (1816) que podem ser encontrados fortes pontos em comum com O
romance de sua esposa.

Neste, o protagonista também € um jovem poeta que apesar de bebido da “fonte de
conhecimento”, se sente insatisfeito, e decide fazer uma peregrinagdo pelo mundo em busca
de outra pessoa que compartilhe de suas idéias, o mesmo desejo que o capitdo Robert Walton,
um dos protagonistas do romance de Mary Shelley, confessa a sua irma Margareth em uma

carta:

eu realmente anseio por um amigo que tenha discernimento suficiente para ndo me
ver como um sonhador e paciéncia para ajudar-me a organizar minhas idéias
(SHELLEY, 1998 [1818], p.12).

Durante sua jornada, ele descobre que o principio da vida tem sua origem associada
aos principais mistérios da Natureza: a morte e a decadéncia fisica do corpo. E uma
descoberta que faz com que se assemelhe a de Victor Frankenstein que, para desvendar o

mecanismo da biologia humana, passa os dias examinando de perto o processo de

decomposicao dos corpos:

Eis que me via agora induzido a examinar a causa e a evolucdo dessa destruicéo,
tento para tanto, de passar dias e noite em tumbas e casas mortudrias. Minha atencdo
fixou-se especialmente nos detalhes de deterioracdo mais suscetiveis de ferir a
delicadeza do sentimento humano (SHELLEY, 1998 [1818] p.47).

Dentre outras obras poéticas de Percy Shelley, Mont Blanc (1816) também ¢
apontada como uma das provaveis fontes literdrias de sua esposa. Segundo Susan T.
Hitchcock este poema foi escrito depois que Percy e Mary visitaram a montanha de mesmo
nome e, durante esta ocasido, o poeta teria imaginado que este cendrio era um ser vivo em
cujas ‘“‘veias rochosas” corria “sangue gelado” (2007, p.58). Inspirado por essa visdo, ele

compds este texto, um dos principais do Romantismo inglés. Posteriormente, a autora utilizou
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esta mesma paisagem sublime, para criar uma atmosfera de terror, que converte-se em horror,

conforme demonstra a seguinte passagem do romance:

vi, subitamente, a figura de um homem, a alguma distincia, avancando em minha
direcdo com velocidade sobre-humana. Ele saltava, com a maior agilidade, sobre as
fissuras de gelo, entre as quais eu proprio tinha que caminhar com o maior cuidado.
Sua estatura, a medida que se aproximava, parecia exceder o normal. Uma névoa
passou-me os olhos fui acometido de vertigem, mas nao tardou que o sopro gelado
das montanhas me refizesse. Tao logo a forma chegou a distancia de ser distinguida,
percebi — oh! visdo horrorosa e aterradora! (SHELLEY, 1998 [1818], p.93).

Mas a influéncia de Percy Shelley sobre sua esposa ndo se restringiu a alusdes a suas
obras e, de acordo com alguns estudos, ele participou ativamente de todo o processo de
composi¢do de Frankenstein. De acordo com Ann Mellor, durante a elaboracdo deste desta
narrativa, o poeta fez vérias modificagdes em seu manuscrito original, que alteraram o
significado de algumas passagens significativas (2003, p.14). Dentre elas, Mellor enfatiza que
na primeira versao da obra, o jovem cientista, se assemelhava a um vildo gético enquanto sua
criacdo, o monstro, € descrito como uma vitima das circunstincias. No entanto, por sugestao
de Percy, sua esposa fez alteracdes no comportamento desses personagens, € com isso, O
primeiro tornou-se mais sensivel enquanto o segundo passou a demonstrar sentimentos
negativos, tais como maldade e crueldade. Ainda de acordo com Mellor, Mary Shelley aceitou
as corregdes feitas por seu marido sem protestar, pois acreditava que se seu romance estivesse
de acordo com os padrdes de estética vigentes, teria uma aceitacdo melhor entre os criticos
literdrios. O que em parte aconteceu, embora, em sua época essa obra tenha sido considerada
chocante devido a descri¢do de cenas de violéncia e morte em seu enredo.

No entanto, em 1831, quando se encontrava na condi¢c@o de vidva, a autora publicou
uma nova edicdo de seu romance com vdrias alteragdes. Assim, nesta versdo de
Frankenstein, ela supriu a passagem em que Alphonse Frankenstein faz um experimento
cientifico para demonstrar ao filho como sdo criadas as cargas elétricas, atenuou as

insinuacdes de incesto no relacionamento amoroso de Victor e Elisabeth, e retomou a
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sugestdo contida no manuscrito original de que o monstro poderia ter sobrevivido a morte nas
geleiras do P6lo Norte.

Mas de ter sido influenciada por seu marido, a autora, durante a elaboragdo de sua
narrativa, também buscou inspira¢do nos escritos de George Gordon Byron, que no ano de
1816, mesma época em que esta obra teve seu surgimento, compds um poema inspirado em
Prometeu, no qual o titd por ter ousado desafiar a vontade dos deuses € descrito como um
herdi.

Manfred (1816), um drama lirico, € outra obra escrita por Byron que apresenta
alguns pontos de semelhanca com Frankenstein. Seu protagonista, do mesmo modo que o
jovem cientista adquire um poder que por estar acima de sua capacidade, escapa de seu
controle, e o conduz a morte. Além do aspecto trdgico, um elemento importante nesta obra de
Byron, e que também aparece no romance, € a descricdo da paisagem montanhosa e selvagem
de modo a evocar o elemento sublime.

Outro poema de Byron que remete a busca prometeica, um dos principais temas do
livro de Mary Shelley é Child Harold’s Pilgrimage (1816), cujo Canto III, a autora
transcreveu durante o periodo em que esteve na Vila Diodati. Durante uma peregrinagdo, o
protagonista se aliena do resto do mundo e o fogo é descrito como “a prépria animacgdo da
alma, que ndo resiste nos limites da substancia, mas alcanca além da medida do desejo”, uma
metafora que no discurso da autora evoca a ambicdo desmedida de Victor em controlar um
segredo da Natureza, e vai ao encontro dos ideais romanticos de Byron e Percy Shelley, que
por uma ironia do destino tiveram uma morte tragica, outro ponto em comum que fortalece a
ligacdo deles com Victor Frankenstein, o heréi-vilao “gerado” pela fértil imaginacdo de uma

jovem de dezesseis anos, em um verdo assombrado de 1816.
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CAPITULO. 04. FRANKENSTEIN: UMA RELEITURA DO MITO DA

CRIACAO

4.1. ANARRATIVA DE MARY SHELLEY: O SURGIMENTO DE UM NOVO

MITO

Conforme foi mencionado, a autora inglesa Mary Shelley, por meio de romance
Frankenstein, ou 0 moderno Prometeu, publicado pela primeira vez em 1818, deu origem a
um novo mito — mito de Frankenstein e para que se possa compreendé-lo melhor € preciso,
inicialmente, retomar alguns conceitos sobre mito formulados por Mircea Eliade.

Eliade afirma que os mitos nas culturas arcaicas tinham sua origem na esfera do
sagrado e forneciam os modelos de conduta, que conferiam significacdo e valor a existéncia
humana. Ainda de acordo com Eliade, a concep¢do de mito sofreu uma mudanca radical
aproximadamente no século oito a.C, quando os filésofos pré-socraticos promoveram a
separacdo entre mythos do logos. Dessa forma, o mito tornou-se um tipo de narrativa, embora
tenha preservado em sua esséncia uma significacdo oculta, subentendida, que remete ao
surgimento de uma nacao, um costume, um comportamento, etc. Posteriormente, 0s mitos
greco-romanos e outros que tiveram sua origem durante a Idade Média, foram expressos por
meio de obras literdrias e nas artes em geral, o que assegurou a permanéncia deles na cultura
ocidental dentro de diferentes épocas.

Assim, os mitos tornaram-se simbolos que procuram exprimir as contradicdes e
limitagdes da natureza humana. Dentro do ambito da literatura, principalmente, durante o
Romantismo, os mitos foram ao encontro de ideais filosoficos, estéticos e teorias cientificas.
Também foi neste periodo, conforme demonstrado, que dentre eles, o mito de Prometeu

tornou-se o preferido entre os autores romanticos, pois na visdo deles representava a revolta
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contra a opressdo e tirania de uma autoridade superior, € a0 mesmo tempo remetia ao
progresso da ciéncia e da civilizagdo.

Uma mencdo explicita a esse mito aparece no subtitulo do romance mais famoso de
Mary Shelley: 0 moderno Prometeu. Mas além dele, que nesta obra assume uma grande
importancia, no enredo desta também podem ser encontradas alusdes a outros mitos, que de
modo simbdlico demonstram a rebeldia do homem contra sua condi¢do limitada, fragil e
fugaz. Assim, € possivel afirmar que a autora deu origem a um novo mito, definido por José
Paulo Paes como “o primeiro mito original produzido pela idade da ciéncia e da técnica”
(1985, p. 232). Esta inovacdo € alcancada por meio da (re) combinacdo de varios enredos
miticos, em processo de tessitura literdria, chamado por Northorp Frye de mitopéia.

Fred Botting afirma que a cena da criacdo do monstro, repetida e reencenada em
véarios filmes, é a mais surpreendente, e tornou-se o aspecto mitico mais duradouro do
romance de Mary Shelley (1996, p. 103). Botting também declara que, o “nascimento” da
criatura representa o receio de que as aspiragdes humanas resultem no surgimento de
mecanismos tanto naturais como artificiais que excedam os limites de um mundo
humanizado, que, de alguma forma, possam ameaca-lo.

Essas consideragdes feitas por Botting sugerem que Frankenstein, ou o moderno
Prometeu, ¢ uma releitura do mito de criacdo dentro um contexto moderno, que remete ao
inicio do século XIX, no qual a auséncia de Deus deixa o homem livre para criar por meio de
um suposto avango da ciéncia uma nova raca de seres, que se revela um perigo que ameaga
nao s6 a integridade fisica de seu criador, mas a humanidade.

Para comprovar esta hipdtese, torna-se necessario buscar subsidio na interpretacao
dada pelo filésofo Jean Jacques Lecercle sobre a obra. Segundo Lecercle, nesta narrativa de
Mary Shelley é possivel encontrar caracteristicas, embora muito modificadas, que aparecem

nos antigos mitos que procuram explicar a origem do mundo e do universo.



93

Lecercle afirma que, assim como outros seres da natureza, o monstro de Victor
Frankenstein ‘“nasce” do caos, pois desde seu surgimento, aos olhos de seu criador, ele
representa a destruicdo da raca humana. No entanto, diferente de outras criaturas que tem sua
origem nos mitos de criagdo, sua concep¢ao nao ocorre a partir do “nada”, mas por meio da
matéria morta de caddveres decompostos, o que demonstra a desmedida pretensdo do jovem
cientista, e o torna uma versao profana do Prometeu plastificador. Também com relacdo a
manifestacdo de vida nos relatos miticos, Lecercle afirma que o ato sexual que neles adquire
valor césmico, estd sugerido no romance de Mary Shelley, no momento em que o jovem
cientista incide sobre sua criatura uma “centelha de vida”.

Outra caracteristica que de acordo com Lecercle que também aparece nos mitos de
criacdo, € a luta de geragdes, que na obra estd representado de modo simbdlico, na relacio
conflituosa entre o criador e sua criatura. Assim, o conflito entre ambos, remete a disputa de
Zeus e seu pai e lider dos deuses, Cronos, que culmina com o primeiro aniquilando a geragcao
do segundo, que em Frankenstein é representada pelos entes queridos de Victor.

Lecercle também declara, apoiando-se em um conceito de Claude Lévi-Strauss que o
objetivo do mito é fornecer um modelo 16gico para solucionar uma contradi¢do. Assim, a
narrativa de Mary Shelley é um mito, pois propde uma solu¢do imagindria para uma tarefa
irrealizdvel nas primeiras décadas do século XIX: trazer a vida um ser vivo com
caracteristicas humanas, por meio de um experimento cientifico, o qual consiste em uma
tentativa de controlar e manipular a Natureza, que inserida dentro da perspectiva romantica é
uma manifestagdo sublime do poder divino e criador (Deus).

Dessa forma, este novo mito, isto €, o mito de Frankenstein procura demonstrar de
modo simbdlico as conseqii€éncias tragicas que poderiam vir a acontecer se, 0 homem por
meio de supostos avangos cientificos interferisse no processo natural de concepg¢ao da vida, e

usurpasse o lugar de uma entidade superior (Deus).
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Dentro desta perspectiva, Frankenstein, ou 0 moderno Prometeu é uma paribola
moral que adverte sobre a necessidade de se estabelecer limites éticos na realizagdo de
procedimentos cientificos, uma vez que, por meio deles, podem ser criadas aberracdes
bioldgicas e tecnoldgicas capazes de provocar a extin¢cdo da raca humana.

Mas além dessa interpretagcdo da obra, proponho neste capitulo outras possiveis
leituras que possam ajudar a compreendé-la melhor e também procuro demonstrar que o filme
Blade Runner (O cagador de andréides, 1982), dirigido pelo cineasta inglés Ridley Scott deu
uma significativa contribuicdo para que o mito que teve sua origem nela, isto é, o mito de

Frankenstein permanecesse atual dentro de nossa cultura.

4.2. FRANKENSTEIN E A EXPERIENCIA DA MATERNIDADE

Ellen Moers, em seu ensaio sobre Frankenstein, afirma que além da heranca
intelectual de Mary Shelley e seus conhecimentos sobre literatura, filosofia, ciéncia e filosofia
houve também outro fator determinante para que ela se iniciasse na carreira literdria: a
experiéncia de ter sido mae.

No entanto, Moers enfatiza que, em seu romance, a autora ndo procurou descrever a
experiéncia da maternidade de modo realista, mas sob a forma de uma fantasia gética de
horror. Dessa forma, ela conseguiu criar durante o Romantismo um novo mito de criacio, que
para Moers € de surpreendente originalidade: a histéria do cientista louco que tranca a si
mesmo em laboratdrio, para secretamente, por meio de um método artificial e mecanico,
“conceber” um ser feito a imagem e semelhanga do homem, para posteriormente descobrir
que, desse modo, deu origem a uma criatura monstruosa.

Moers enfatiza que o mais terrivel nesta obra ndo € o momento em que o monstro €

trazido a vida, mas o que acontece depois que ele nasce: apds constatar que havia “gerado”
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um ser monstruoso, Victor Frankenstein fica apavorado, e em seguida foge, abandonando sua
criatura e deixando-a sem identidade. Para a pesquisadora norte-americana, nesta cena estd o
aspecto mais interessante e feminino de Frankenstein, pois nela pode ser encontrado o
motivo da repulsa sentida pela mae diante de seu bebé recém-nascido.

Para Moers a originalidade desta narrativa se encontra no modo como a autora
retomou e inseriu dentro dela um tema mitico bastante recorrente no Romantismo: o
extrapolador que, por meio da aquisi¢do de um conhecimento proibido, ultrapassa os limites
que separam o sagrado e o profano.

Moers afirma que assim como outros extrapoladores da literatura roméntica, tais
como Fausto e o judeu errante, o jovem cientista € punido pelo excesso de sua ambi¢do. No
entanto, o que difere este personagem dos demais € que Victor Frankenstein deseja angariar
um conhecimento proibido, ndo para prolongar sua propria existéncia, mas para “gerar’ uma
nova forma de vida (1984, p. 82-83). Dessa forma, na obra, esse personagem derrota a morte
nao por meio da aquisicdo da imortalidade, mas concedendo, embora ilicitamente, o elemento
vital & matéria morta. Uma modifica¢do feita por Mary Shelley que acrescenta uma nova
significacdo ao mito romantico do extrapolador e vai ao encontro da idéia bésica que deu
origem ao romance: como uma uma moga tdo jovem, ainda na adolescéncia, foi capaz de
“conceber” uma histdria tao terrivel?

Segundo Moers, o que torna Frankenstein uma fantasia gética de horror é a
descricdo do processo de “concepcao” da criatura. Em seu procedimento cientifico para
descobrir o que chama de principio vital, o protagonista é obrigado a vasculhar as “entranhas
da morte”. Durante esta tarefa que lhe provoca horror, o cientista viola timulos de cemitérios,
observa de perto o processo de decomposicio de caddveres em casas mortudrias e
posteriormente, utilizando-se de ossos e pedagos de matéria morta, molda uma imensa

criatura, trazida a vida por meio do que ele chama de calor vital.
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Para Moers é impossivel dissociar as descricdes das etapas que envolvem o
empreendimento cientifico de Victor, no qual destaca-se uma relacdo de ambivaléncia entre a
vida e morte, dos eventos que ocorreram durante o periodo em que Mary Shelley dedicou-se a
elaboracdo de Frankenstein.

Algum tempo depois, de ter fugido com Percy Shelley para a Europa, a autora, que
na época usava o nome de solteira, Godwin, engravidou, e em margo de 1815, deu a luz a uma
menina, que por ter nascido prematura e doente, veio a falecer. Embora ela nao faca mencao a
este acontecimento em seu didrio, ha uma passagem dele, em que descreve um sonho, no qual
seu bebé sem identidade, apds ser embalado e aquecido pelo fogo, € trazido novamente a vida.

Ap6s a perda de sua filha, a autora engravidou novamente, e, em janeiro de 1816,
deu a luz a um menino, que recebeu 0 mesmo nome que seu pai: William. Naquele mesmo
ano, sua meia irmd Claire Clarmont, ao tomar conhecimento que estava grivida de Lord
Byron convenceu Mary e Percy a acompanhéd-la em uma viagem a Suica. Conforme foi
mencionado, durante o periodo em que esteve neste pais, hospedada na Vila Diodati, ela criou
a trama bdsica de seu romance, apos ter um pesadelo em presenciou a concepcdo de uma
monstruosa criatura. Posteriormente, algum tempo depois, dois eventos trdgicos causaram um
profundo choque emocional na autora, durante periodo em que ela ainda se dedicava a
elaboracdo do manuscrito original de sua obra: o suicidio de Fany Inlay, sua outra meia-irma,
apo6s descobrir que ndo era filha de Godwin, e a descoberta do corpo de Harriet, esposa de seu
amante, que foi encontrado boiando as margens do rio Serpentine.

Portanto, Frankenstein, ou 0 moderno Prometeu pode ser compreendido como
uma fantasia de horror, na qual o monstro, inicialmente descrito como um indefeso bebé, aos
poucos devido a repulsa e rejei¢ao daquele que o criou se transforma em agente da destruicao
da raca humana. Assim, a originalidade desta narrativa se encontra na dramatizacdo da luta

conflituosa entre o criador e sua criatura, que de modo simbdélico reproduz o temor da autora,
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de que ela também fosse capaz de gerar um ser monstruoso capaz de colocar em risco sua

existéncia.

4.3. FRANKENSTEIN: UMA METAFORA POLITICA

Apesar de Mary Shelley ter sido filha de Willian Godwin e Mary Wollstonecratt, ela
nao compartilha dos mesmos ideais utdpicos defendidos por seus pais, que visavam uma
radical transformacdo na sociedade, e dentre os livros que leu durante o periodo em que se
dedicou a composi¢do de Frankenstein, destacam-se aqueles que abordam um dos eventos
politicos mais conturbados do século XVIII e que provocou reacdes contraditérias entre
autores franceses e ingleses: A Revolu¢ao Francesa.

Segundo Lee Sterrenburg, com o objetivo de compreender melhor o surgimento
deste movimento politico-social, e suas tragicas conseqiiéncias na Franca, Percy e Mary
estudaram exaustivamente textos de autores que narravam esses fatos dentro de perspectivas
contraditdrias: para os filésofos radicais, entre eles, Godwin e Wollstonecratt, pais da autora,
este processo politico foi um mal necessdrio, pois conseguiu destituir o Antigo Regime, que
na visao deles representava um resquicio da Idade Média e agia de modo tiranico para oprimir
as camadas sociais mais baixas. Por outro lado, os conservadores, um grupo de intelectuais
constituido por Edmund Burke, Abbé Barruel, John Adolphos defendia a idéia que este
movimento politico-social somente foi capaz de ‘“gerar” por meio de ideais utdpicos
propagados pelos politicos jacobinos um monstro social, ou seja, a multidao revoltada
enfurecida e descontrolada que praticou atos excessivos de selvageria e violéncia durante as
insurrei¢des que ocorreram nas ruas de Paris.

Dentre os textos inseridos na literatura antijacobina, um deles, intitulado The

Vagabond (1798), de George Walker apresenta alguns pontos em comum com
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Frankenstein. Neste romance, um dos protagonistas é Frederick Fenton que auxilia um
médico anatomista chamado Stupeo a realizar experiéncias cientificas com os mortos. Assim
como o protagonista da narrativa de Mary Shelley, Fenton viola timulos e furta caddveres,
pois € convencido por Stupeo que a matéria morta nao possui alma. No entanto, enquanto o
empreendimento de Victor € justificado por seu discurso cientifico, na obra de Walker os atos
terriveis de Fenton s@o descritos dentro da filosofia radical. Desse modo, o autor procura
satirizar as aspiracdes utdpicas da politica jacobina que eram defendidas por Godwin em seus
escritos.

O aspecto satirico de The Vagabond ¢ ressaltado na cena em que Stupeo, discipulo
das ideais de Godwin e Wollstonecrat, faz um discurso. Diante de suas idéias absurdas sobre a
sociedade e as institui¢des sociais, uma das pessoas que integram a multidao reage de modo
violento e afirma “que ele ¢ uma besta enfurecida mandada para devorar o povo” (p.150,
2004).

Em outra passagem, proxima ao desfecho, Stupeo, acompanhado por seus
seguidores, Fenton e o Dr. Alogos, chega a uma comunidade no estado americano de
Kentucky. Neste local, ao invés de encontrarem o paraiso idilico que imaginaram, se deparam
com indios, descritos como seres monstruosos, que 0s amarram a uma estaca € 0os queimam
vivos. No entanto, no momento de sua morte, Stupeo se vira para seus companheiros e afirma
que este suplicio poderia ser muito pior, uma vez que na Franga, durante a época da
Revolucdo, delicadas donzelas costumavam dancar em volta da guilhotina. Assim, Walker
nesta narrativa procurou demonstrar de modo simbdlico, que os radicais reformistas tinham
dado origem a monstros que poderiam devora-los a qualquer momento.

Outro texto antijacobino, Memoirs Illustrating the History of Jacobinism (1797),
lido pela autora enquanto escrevia Frankenstein, também exerceu alguma influéncia sobre

ela. Neste livro, que havia se tornado o favorito de Percy Shelley na época em que tinha
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freqiientado a universidade de Oxford, o padre francé€s Augustin Barruel menciona uma
suposta conspiragdo politica envolvendo uma sociedade secreta, que, segundo ele, teve seu
surgimento na cidade alema de Ingolstadt. Nesta obra, Barruel também afirma que o objetivo
dos membros desta seita misteriosa, que eram conhecidos como os [luminatti, era o de
propagar os ideais da politica jacobina que visavam acabar com a crenga em supersticoes
medievais, a propriedade privada, o casamento e a religido catdlica.

Sterrenburg afirma que, apesar da autora ndo ter feito nenhuma mencdo a esta
suposta conspiracdo politica que teria culminado no surgimento da Revolucdo Francesa, o
protagonista de seu romance, o cientista Victor Frankenstein, escolhe a cidade alema
Ingolstadt, que € citada no texto de Barruel como reduto dos [luminatti, para realizar seus
estudos sobre ciéncia natural e “gerar” sua criatura (1984, p. 157).

Também € possivel constatar que a estrutura confessional de Frankenstein evoca os
debates politicos do século XVIIIL. Durante o primeiro encontro com seu criador, 0 monstro se
comporta como um filésofo e reproduz o discurso politico iluminista, no qual procura
demonstrar que sua natureza ma teve sua origem no modo hostil como foi tratado pelos
membros da sociedade. No entanto, este comportamento benevolente ndo € constante, e
quando ele é excluido do convivio social e tem o direito a uma companheira negado por seu
tiranico criador, que na obra representa sua dltima tentativa de se humanizar, o monstro se
converte em um demonio, e o castiga destruindo todos aqueles que se sdo amados por ele.

Em outro trecho da obra, apds a execugdo de Justine (um nome que remete a justiga),
que foi injustamente acusada de matar o irm@o mais novo de Victor, Elizabeth demonstra sua
revolta e afirma que no mundo em que vive os homens parecem monstros sedentos de sangue,
sempre prontos a devorar uns aos outros. Diante de seu futuro marido, ela também declara que
se sente como se estivesse sendo perseguida por uma monstruosa multidao que tenta atira-la

do alto de um precipicio.
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Dessa forma, neste trecho do romance, Mary Shelley utilizou-se de metaforas géticas
que tem sua origem em textos que integram a literatura antijacobina, para evocar os horrores
que tiveram sua origem em periodo que ficou conhecido como Regime de Terror (1793-94),
instaurado durante a Revolucdo Francesa e resultou na morte de pessoas inocentes, dentre
elas, varias mulheres.

Sterrenburg também declara que a autora durante o processo de composi¢do de
Frankenstein, além de ter se inspirado em escritos da literatura antijacobina, também buscou
subsidio em um texto de autoria de sua mdie. Neste, intitulado, An Historical and Moral
View of the Origen and Progress of French Revolution (1794), Wollstonecraft afirmava
que os monstros produzidos pela Revolug¢do Francesa foram resultado da desigualdade social,
uma vez que foram criados pela opressao e despotismo do Antigo Regime. Devido ao descaso
com que foi tratada, a plebe, que constituia a camada social mais baixa, foi levada a revolta
que culminou na realizacdo de atos terriveis. Dentre eles, a autora descreve um episédio em
que duas mulheres enlouquecidas fixaram as cabecas de agentes do Antigo Regime em
estacas, e sairam pelas ruas exibindo-as entre a multidao.

Apesar da Revoluc¢do Francesa ser um processo acabado na época em que Mary
Shelley escreveu seu romance, as lembrancas de suas terriveis conseqiiéncias ainda
permaneciam vivas na Europa. Neste periodo, a Inglaterra passava por uma grave crise
politica e social. Dentre os problemas que faziam parte do cotidiano dos ingleses, destacavam-
se o alto indice de desemprego, os tumultos agrarios que envolviam posse de terras, e disputas
politicas entre os Toris e Whings ameacavam o pais com uma revolucdo, que poderia ser tdo
violenta como aquela que havia ocorrido na Franga.

Dessa forma, Frankenstein reencena antigos temores e horrores que ainda

assolavam a Europa no inicio do século XIX, e que assim como o ser monstruoso criado por
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Mary Shelley poderiam ressurgir dos mortos a qualquer momento, e espalhar novamente
“sede de sangue e justica” entre os membros da classe social menos abastada.

Assim, o monstro ‘“concebido” pela autora é uma criacdo hibrida, fruto de um
cruzamento entre duas tradi¢cdes literdrias, que produz uma terceira: do mesmo modo que as
criaturas descritas na literatura antijacobina, ele ressurge do timulo para espalhar o medo e
horror pelos locais por onde passa. Por outro lado, este ser, apds ser rejeitado por seu criador,
se assemelha a uma multiddo enfurecida que em um dos textos de Wollstonecraft assume um
aspecto monstruoso apds ser tiranizada e oprimida pelo Antigo Regime.

E desta contradicio que surge uma terceira tradicdo literdria, inaugurada por
Frankenstein, que de modo simbdlico demonstra que as aspiragdes politicas utdpicas
iluministas se converteram em monstruosas ameagas. Posteriormente, por volta de 1832, na
Inglaterra, a classe trabalhadora diante da possibilidade de conquistar o direito ao voto
popular, também comecou a ser vista como um perigo que ameagava os politicos
conservadores, € nos cartoons de jornais assumiu a assustadora aparéncia da criatura descrita
no romance de Mary Shelley.

Portanto, com o passar dos anos, em outros periodos de crise politica ou conflitos
armados, principalmente, durante o periodo da Segunda Guerra Mundial, a imagem do
monstro, outro aspecto mitico duradouro de Frankenstein, ressurgird do passado para evocar

a idéia do surgimento de uma suposta ameaca a liberdade e a democracia.

4.4. FRANKENSTEIN E A IMAGINACAO ROMANTICA

Mario Praz afirma que o termo romantico possui uma ampla significagdo dentro da

literatura. Inicialmente, ele é usado de modo pejorativo para descrever um tipo de cenério no

qual predominava antigos castelos, florestas, e lugares desolados, capaz de suscitar uma
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emoc¢do particular em quem o contempla. Praz também declara que esta palavra
posteriormente associou-se a outro grupo de conceitos € passou a ser usada para designar algo
magico, sugestivo ou nostalgico, capaz de exprimir estados de alma inefaveis (1996, p.33).
Assim como outros personagens descritos nas obras romanticas, o protagonista do
romance de Mary Shelley, Victor Frankenstein para ndo ser tomado pela melancolia, apdia-se
no desejo de encontrar um refigio idilico que evoque uma época nostdlgica perdida no tempo.
Ele decide ir at¢ o Mont Blanc, que na obra a primeira vista representa este lugar. Enquanto
contempla o cendrio natural a distancia, Victor demonstra emogdes intensas, que oscilam

entre admiracao, o espanto e o deslumbramento:

tudo ao meu redor soava como uma voz superior, que me fez cessar de temer e
amesquinhar-me, identificando naquela paisagem majestosa, em cada momento, em cada
fluxo, parecia comandado por fios manobrados pelo todo-poderoso, criador de toda aquela
magnitude. Entretanto, quanto mais eu subia, mais formiddvel se tornava o aspecto do vale.
Aqui e ali despontavam ruinas de castelos engastados na ilharga das montanhas. A sombra
das grandes drvores que montavam guarda ao imperioso Arve, entreviam-se choupanas,
dando um toque singular ao cendrio magnifico. “Mais adiante, os pincaros nevados dos
Alpes eram como sentinelas majestosas de um outro mundo, habitado por outros seres e
outras racas” (SHELLEY, 1998 [1818], p. 88).

No entanto, quando estd bem proximo deste local, o jovem cientista é tomado por
sensacdes de medo e melancolia, no momento em que avista arvores destruidas pela acdo das
avalanches de neve e contempla o vale cercado por extensos nevoeiros que se elevam em
espirais em torno de montanhas opostas, cujos picos estdo ocultos nas nuvens uniformes.

Portanto, nesta passagem da obra, é possivel constatar que a descri¢do do cendrio
muda abruptamente: o Mont Blanc de morada etérea de uma raca de deuses (que remete a
imagem mitica do Monte Olimpo), aos poucos torna-se uma ameacadora paisagem sublime
gobtica. Dessa forma, a busca pelo paraiso idilico no qual se possa refugiar dos infortinios da
condi¢dao humana, tema muito explorado nos poemas de Willian Wordsworth e Percy Shelley
ao ser incorporado ao discurso de Frankenstein se transfigura em uma ilusdo fugaz e

passageira.
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Diante deste cenério desolador, Victor pergunta a si mesmo por que o homem € dado
a melancolia, uma vez que esse tipo de emocdo serve apenas para tornd-lo mais possessivo e
questiona se o impulso humano se restringisse a fome, sede e desejo, ele seria quase livre. No
entanto, depois de refletir sobre o assunto, o jovem cientista chega a conclusdo que o ser
humano € movido por qualquer palavra ou cena capaz de provocar-lhe inesperadas sensacoes.

Na seqiiéncia, € citado um trecho do poema Mutabilidade (1816), de Percy Shelley:

“Repousamos - um sonho tem o poder de envenenar o sono”.
Acordamos — um pensamento fugidio conspurca o dia.
Sentindo, imaginando, ou raciocinando, rindo ou chorando,
Aceitamos a mdgoa, ou repelimos nossas preocupacgdes.

Mas tudo permanece no mesmo: pois alegre ou triste,

O caminho da partida ainda fica livre.

O ontem do homem talvez jamais seja o seu amanha;

“Nada perdura, a ndo ser a instabilidade” 2,

Nesta passagem da obra, a autora, por meio da inser¢ao do fragmento deste texto,
sugere que as aspiragdes oniricas e utdpicas de beleza e perfeicdo cultivadas pelos poetas
romanticos ingleses além de ilusérias, também eram transitérias e poderiam causar o
afastamento da realidade e do convivio social.

Este excesso de sensibilidade romantica também aparece e assume grande
importancia na primeira parte de Frankenstein, quando Victor descreve seu empreendimento
cientifico. Em seu desejo obsessivo de dar origem a uma raga quase perfeita, ele se isola em
seu laboratério, e € invadido por uma variedade de sentimentos; em alguns momentos se sente
tomado por forte entusiasmo, que o impulsiona a vasculhar as entranhas da natureza humana,
em outros, sente um intenso horror, que o empalidece, e o deixa excessivamente nervoso €
assustado. Além disso, durante o processo de “concep¢do” de sua criatura, que se estende a

um periodo aproximado de dois anos, ele mergulha em um continuo processo de loucura e,

¢ We rest; a dream has power to poison sleep. We rise; one wand’ring thought pollutes the day. We feel,
conceive, or reason; laugh or weep. Embrace fond woe, or cast our cares away; It is the same: for, be it joy or
sorrow, The path of its departure still is free, Man’s yesterday may ne’er be like his morrow; Nought may endure
but mutability!.” In: Frankenstein. London: Penguin Books, 1998, p. 101.
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somente toma ciéncia do terrivel mal que causou a si préprio no final de sua experiéncia ao
constatar que sua criagdo que imaginava vir a ser uma versdo mais evoluida da espécie

humana, resulta em um ser monstruoso:

Eu o havia desejado com ardor que excedia a moderacdo, mas agora, que havia
terminado, desvanecera-se a beleza do sonho, e meu coragdo se enchia de horror e
asco. Incapaz de suportar o aspecto do ser que eu havia criado sai correndo e
continuei durante muito tempo a andar pelo quarto, sem dormir (SHELLEY, 1998
[1818], p.62).

Diante daquilo que julga ser o fracasso de seu sonho utdpico, Victor também
demonstra intensas emog¢des. Apds deparar-se com a criatura, ele se refugia em seu quarto,
onde adormece. Certo depois, ele acorda sobressaltado e quando v€ o monstro caminhando na
sua dire¢cdo com maos erguidas foge em direcdo ao pétio, pois € incapaz de suportar a horrivel
aparéncia dele.

Assim, em Frankenstein, as intensas emog¢des que Victor demonstra quando se
depara com a criatura que deu origem, revela seu lado monstruoso e desumano. Deixando-se
levar apenas por um julgamento estético, o jovem cientista rejeita e abandona o monstro,
deixando-o sem identidade, e desse modo contribui para a formacdo de seu temperamento
violento e agressivo, que o impulsiona a cometer atos violentos.

No entanto, é importante enfatizar que a aparéncia horrivel do monstro, capaz de
provocar sensagdes de pavor e repulsa em seu criador e em outros seres humanos possui uma
ampla significacdo no enredo do romance e que vai ao encontro da visdo romantica.

Segundo Mario Praz, a descoberta do horror como fonte de deleite de beleza por
parte dos autores romanticos modificou o conceito de estética daquela época. Dessa forma, o
horrivel, ao ser inserido dentro da visdo romantica, passou a integrar as categorias estéticas do
belo, tornando-se um de seus elementos (1996, p. 46). Assim, a beleza do horrivel assume
grande importancia em Frankenstein, e aparece na figura da ameacadora criatura de
aparéncia cadtica e desarmOnica, capaz de provocar reacdes que oscilam entre o medo e

deleite.
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Mas além de ser tao feio que se torna belo, o monstro também é dotado de grande
sensibilidade. No posfiacio que escreveu para uma edi¢cdo do romance, Harold Bloom salienta
que este paradoxo de que ele € mais humano que seu criador, € a mais espantosa realiza¢do da
autora (2007, p.242). Em uma passagem da obra, na qual o monstruoso ser se encontra ha
floresta isto estd plenamente demonstrado: quando ouve o som dos passaros ou melodioso
som do violino de Lancey, ele se emociona, e ao ler Os sofrimentos do jovem Wherter de
Goethe (1774), descobre o amor pelas criancas e a necessidade de ter uma companheira.
Contudo, tais demonstragdes de emog¢do por parte dele nem sempre aparecem associadas a
boas agdes. Apds ser excluido da sociedade e rejeitado por seu criador, a criagdo de
Frankenstein se revolta contra a humanidade e seu desejo de vinganca culmina com uma série
de mortes violentas, que constituem o aspecto tragico do romance.

No romance, além do jovem cientista e sua criatura, este excesso de sensibilidade
também aparece em outro personagem: o jovem idealista suico Henry Clerval, que é descrito

da seguinte forma:

Clerval!...Sensivel e dileto Clerval! Mesmo agora me enche de ternura recordar tuas
palavras, e me alegra render ao seu espirito bem formado o preito que merece! Ele
era um ser formado ‘“na prépria poesia da natureza”. Ao seu entusiasmo e
imaginacdo casava-se a profunda sensibilidade de seu coracdo. Sua alma ardia em
afetos, e sua amizade era daquela natureza encantadora e devotada, que a muitos s
pode ser encontrada na imaginacdo (SHELLEY, 1998 [1818], p. 151).

Segundo Maggie Kilgour, para compor este personagem, a autora, além ter buscado
subsidio nos escritos de Percy Shelley, também se inspirou na produgdo poética de Willian
Wordsworth, que era conhecido como “o poeta da Natureza” (1995, p. 198). Em seu romance,
Mary Shelley reproduz um trecho de um dos principais poemas de Wordsworth, Tinten
Abbey (1798) para evocar a lembranca de Clerval, e sugere que ele compartilhava as mesmas
aspiracdes romanticas que esses poetas.

Nesta passagem da obra, que € narrada do ponto de vista de Victor Frankenstein, ele

questiona onde seu melhor amigo estaria, e sua mente criadora de um mundo transcendental
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teria perecido. Dessa forma, a autora enfatiza que, embora o espirito de Clerval ainda possa
estar vivo na lembranca de Victor, seus ideais, por terem sua origem no sonho se dissiparam.
Também € possivel constatar que em Frankenstein, a Natureza que constitui um dos
principais elementos dos textos romanticos, ndo se restringe somente a uma representagao
imagética, mas também aparece com uma manifestacdo sublime do poder divino, a0 mesmo
tempo criador e destrutivo, conforme demonstra a cena em que Victor presencia a destruicao

de um carvalho pela acdo de um raio:

De pé na porta, vi de repente uma lingua de fogo sair de um velho carvalho que ficava
a cerca de um vinte metros de nossa casa. Tao logo a luz ofuscante sumiu, o velho
carvalho tinha desaparecido, nada restando sendo um cepo crestado. Quando visitamos
o local na manha seguinte, encontramos a arvore despedacada de maneira singular.
Ela ndo fora esfacelada pelo choque, mas reduzida a finos corddes de madeira. Jamais
vira coisa tdo completamente destruida (SHELLEY, 1998 [1818], p. 48).

E no Mont Blanc, que representa o aspecto ameacador da Natureza, onde ocorre o
encontro do criador com sua criatura. Nesta passagem da obra, Victor, apds invocar os
espiritos errantes (uma alusdo a Manfred, de Byron) para que eles lhe concedam a felicidade
ou o afastem dela, avista em meio a névoa e ao vento glacial, a figura ameacadora de um
homem de estatura gigantesca que se aproxima com uma velocidade sobre-humana. Dessa
forma, ao ser inserido neste cendrio, o monstro descrito em Frankenstein também representa
outra manifestacio violenta e sublime da Natureza, uma vez que tem sua origem na tentativa
frustrada do jovem cientista de control-la.

Posteriormente, Victor ao tomar contato com sua criatura, constata que esta por ter
escapado de seu controle se tornou um perigo que ameaca nao s6 a ele, mas a humanidade.
Esta constatacdo remete a introducdo escrita por Mary Shelley para a terceira edi¢do de seu
romance, na qual ela afirma que ao liberta-se das “amarras da moderacdo” viu um terrivel
espectro, que assim que abriu os olhos, encarou seu criador, de modo ameacador.

Assim, Frankenstein, ou O moderno Prometeu pode ser compreendido como uma

metafora gotica da imaginagdo romantica que, ao se libertar totalmente do dominio da razdo,
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da origem a criagdes monstruosas que, de algum modo, ameacam a existéncia de seus
criadores.

Na tentativa de exorcizar o horrivel fantasma que assombrava sua mente, Mary
Shelley recorreu ao exercicio da escrita, e desse modo, por meio de sua narrativa sugere que
por trds das aspiragdes romanticas de beleza e da perfeicdo, escondia-se um lado oculto,
irracional e perigoso. Além disso, 0 monstro revelou-se uma criacdo tdo impressionante que,
aos poucos usurpou a identidade do homem que lhe deu origem, isto €, passou ser chamado de
Frankenstein, e eclipsou a existéncia da autora do romance, que na época atual somente €
lembrada em textos de literatura inglesa. Desse modo, assim como outras criacdes miticas, ele

assumiu vida prépria dentro do imagindrio coletivo.

4.5. FRANKENSTEIN E A CRICAO LITERARIA

Na introdug@o que escreveu para a terceira edi¢do de seu romance, Mary Shelley em

determinado trecho, faz a seguinte observacao sobre seu processo de criagdo:

Inventar deve-se admitir humildemente, ndo consiste em criar algo do nada, mas sim
do caos; em primeiro lugar, deve-se dispor dos materiais; pode-se dar forma a
substancia negra e informe, mas nio se pode fazer aparecer a prépria substancia. Em
tudo que se refere as descobertas e as invengdes, mesmo aquelas que pertencem a
imaginacdo, lembramo-nos continuamente da histéria do ovo de Colombo. A
invencdo consiste na capacidade de julgar um objeto e no meio de moldar ou
arrumar as idéias sugeridas por ele (SHELLEY, 2007 [1818], pp. 8-9).

Para Mary Shelley, a criagdo literdria ndo consiste em criar a partir do nada, mas tem
seu surgimento no caos. Dentro desta perspectiva, esse caos remete as provaveis fontes
literdrias de Frankenstein e conforme foi demonstrado, dentre os textos que deram origem ao
seu discurso narrativo, podem ser encontrados estudos filoséficos, teorias cientificas, obras
romanticas, e antigos relatos miticos. Mas além desses escritos, a autora durante a composi¢ao

desta obra também buscou subsidio em outro gé€nero literdrio — o romance gotico.
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Segundo Radu Floresco, Mary Shelley apropriou-se de periodos amplos, frases e
metaforas complexas que aparecem nas narrativas de Ann Radcliffe e O monge, de Matthew
Lewis. Mas além desses autores, ela também teria sido fortemente influenciada por Charles
Brockden Brown (1771-1810), que tem sua importancia reconhecida por ter introduzido os
elementos goticos na literatura norte-americana. Floresco apoiando-se em Christopher Small,
também declara que a influéncia do estilo de Brown € visivel na constru¢do do discurso
narrativo de Frankenstein, uma vez que ela menciona frases e descri¢cdes que podem ser
encontradas em dois romances escritos por este autor: Wieland, or the Transformation
(1798) e Edgar Huntley (1799).

Mas além da literatura gética, a autora também inseriu fragmentos de textos
romanticos em seu romance. No entanto, conforme foi demonstrado, ao fazer isso, ndo
procurou exaltar as aspiracdes de beleza e imaginagdo cultivadas pelos autores romanticos,
mas sim sugerir o lado perigoso que se escondia por trds delas.

Também durante a elaboracdo de sua narrativa, Mary Shelley buscou subsidio nos
textos de seus pais. Contudo, o modo que fez isso € contraditério: enquanto as idéias de sua
mae sobre exclusdo social sdo ampliadas, a aspiracdo utdpica de seu pai, que consistia na
criacdo de uma nova sociedade, € ridicularizada no procedimento cientifico de Victor
Frankenstein.

Em Frankenstein também podem ser encontradas alusdes e citacdes a filosofia e a
ciéncia. No entanto, ao contrario de outros autores romanticos, a autora em seu discurso,
questiona estas duas dreas do conhecimento humano e desse modo, transformando-nas em
fontes de origem do horror e da violéncia, dois elementos que aparecem na ficcao gética.

David Punter afirma que outra contradi¢cao que pode ser encontrada no enredo deste
romance € a maneira como ela aborda as questdes morais inseridas nele. Para Punter a autora,

ao mesmo tempo em que pretende demonstrar o excesso nos esfor¢os de Victor Frankenstein



109

durante a realizacdo de seu procedimento cientifico, também defende a idéia de que o monstro
¢ moralmente neutro e somente torna-se mau devido as circunstincias. Ainda de acordo com
Punter, a autora nao culpa o jovem cientista por odiar sua criatura e também nao impde sobre
ela um julgamento moral mesmo quando esta incorre em terriveis atos de violéncia.

No entanto, Punter enfatiza que sdo estas contradi¢des presentes no enredo de
Frankenstein que o tornam um dos principais textos géticos escritos (1996, p. 127). Sendo
assim, ao criar uma obra imperfeita e tdo monstruosa como a criatura que teve seu surgimento
nela, a autora, por meio dos artificios da escrita gética, propde uma reflexdo sobre as
contradicdes que poderiam ser encontradas no discurso filoséfico-cientifico iluminista, o qual
predominou durante os séculos XVIII e XIX.

Mas € o aspecto mitico de Frankenstein que mesmo na época atual intriga muitos
estudiosos. Para compreendé-lo melhor torna-se necessdrio esclarecer que os eventos que
constituem a narrativa sdo contados por meio de uma troca de cartas entre o capitdo Robert
Walton e sua irma Margareth W. Saville. Todavia, ao final deste relato, Margareth nao fica
sabendo se seu irmao desistiu de seu empreendimento cientifico e retornou a Inglaterra ou se
0 monstro cumpriu sua promessa, € encontrou seu fim em algum lugar remoto do Pélo Norte.

Mas além de evocar a figura feminina materna, que também aparece em Elizabeth, a
noiva de Victor, esta personagem parece detonar algo a mais que pode ajudar a compreender
melhor o surgimento desta obra: ao analisar as inicias de seu nome € possivel constatar que
elas remetem a outra pessoa que estd diretamente associada a sua origem: Mary
Wollstonecraft Shelley.

Dessa forma, Frankenstein, ou o moderno Prometeu também pode ser
compreendido como uma metafora do processo de criagdo da prépria obra literdria: construido
a partir de um método de montagem que se assemelha a técnica utilizada pelo jovem cientista

para dar vida a sua criatura, seu discurso narrativo € resultado da reunido de fragmentos de
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varios textos que ao serem (re) recombinados dao origem a um novo texto. No entanto, devido
a esses escritos pertencerem a diferentes géneros, a autora produziu uma narrativa que por ter
escapado de seu controle criativo, apresenta uma série de lacunas e termina dentro de uma
atmosfera de mistério e irresolucdao. Assim, Mary Shelley, por meio dela, conseguiu renovar a
desgastada maquinaria gética e dar origem a um novo mito, que mesmo na época atual ainda é
capaz de suscitar questionamentos sobre a condi¢do humana.

Todavia, a permanéncia do mito de Frankenstein dentro da cultura, seria assegurada
por meio do cinema que, embora seja uma forma de expressao artistica diferente da literatura,

mantém com as obras literdrias uma estreita relagao de proximidade.

4.6. BLADE RUNNER: A PERMANENCIA DO MITO DE FRANKENSTEIN

NA CULTURA MODERNA

Jay Clayton enfatiza que o filme Blade Runner (O cacador de androides, 1982)
dirigido pelo cineasta inglés Ridley Scott, traz o enredo mitico da narrativa de Mary Shelley
para a era da engenharia genética (2003, p.88). Sua trama, livremente inspirada no romance
Do the androids dream with electric sheep (1968), do escritor norte americano Phillip K.
Dick é ambientada em um futuro ndo muito distante, € tem como cenario a cidade de Los
Angeles, povoada por pessoas de diferentes nacionalidades (uma referéncia ao mito da torre
de Babel) e cujas ruas sujas se destacam edificios decadentes, encobertos por uma espessa
névoa. Nesta realidade cadtica, existem seres artificiais que assim como o monstro descrito no
romance, sdo feitos a imagem e semelhanca dos seres humanos. Denominados replicantes,
eles sdo produzidos em larga escala por uma empresa, a Tyrell Company, e mandados para
coldnias interplanetdrias com a fung¢do de executar tarefas consideradas dificeis de serem

realizadas ou degradantes.
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Dentre eles, Roy (Rutger Hauer) se destaca por sua forga, agilidade e acima de tudo,
por sua inteligéncia. Segundo David Desser, o 6dio que ele nutre por criador por té-lo
abandonado o identifica com o monstro descrito no romance de Mary Shelley e também faz
com que se assemelhe ao Satd de Milton, visto pelos autores romanticos como heréi (2003, p.
57).

Ap6s liderar uma rebelido contra os humanos que culmina em atos violentos, Roy e
outros replicantes decidem retornar ao planeta Terra com um dnico objetivo: encontrar o Dr.
Tyrell (que evoca a figura mitica de Prometeu Plastificador), o cientista que os criou, pois
somente ele é capaz reverter o processo degenerativo que causard a morte deles em pouco
tempo. Dessa forma, o filme de Scott amplia os questionamentos morais propostos em
Frankenstein sobre a responsabilidade do criador sobre sua criatura e as conseqiiéncias
tragicas provocadas por uma lacuna na formacao de uma identidade individual.

Durante a busca por seu criador, Roy visita um laboratério e ao questionar um
engenheiro genético sobre sua origem, descobre que este foi responsavel pela criacdo de seus
olhos. Assim, nesta cena € demonstrado que o lider dos replicantes tem sua origem em uma
técnica de clonagem, o que torna as fronteiras que separam o natural e o artificial bastante
ténues.

No filme, os replicantes sdo simulacros tdo perfeitos dos seres humanos que passam
a representar uma ameaga para eles: essas criaturas ndo se satisfazem apenas em parecer
humanas e ndo medem esforcos para conquistar uma espécie de quase-humanidade, e neste
aspecto, também se identificam com a criatura de Frankenstein. Contudo, enquanto no
romance, 0 monstro procura conquista-la por meio da aquisi¢do de conhecimento sobre sua
natureza, um saber que ele adquire ao ler obras literdrias e filosoficas, estas criacoes artificiais
recorrem a fotografias, que constitui em uma tentativa por parte deles de “construir” a

memoria, e desse modo reafirmar sua identidade como seres humanos.
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H4 outro trecho de Blade Runner que dialoga com o romance de Mary Shelley.
Trata-se da passagem, na qual Roy, por intermédio de Pris outra replicante com quem tem um
relacionamento amoroso, encontra com J.R. Sebastian, outro brilhante engenheiro genético
que, devido a uma degeneracdo genética € obrigado a permanecer na Terra, e para superar a
soliddo cria seres artificiais para lhe fazer companhia. Dessa forma, a maneira afetuosa como
eles se relacionam com Sebatian, seu criador, encontra ressonancia no romance quando Victor
afirma que sua futura criagdo o amard como um filho.

Mas é no momento em que Roy, a criatura, se encontra com Dr. Tyrell, seu criador
que as redundancias miticas de Frankenstein assumem grande importancia no enredo de
Blade Runner. O confronto entre ambos ocorre em edificio que, devido a suas propor¢des
gigantescas evoca o cendrio sublime do Mont Blanc, local onde Victor se encontra pela
primeira vez com 0 monstro.

Durante este encontro, Roy diz que ao Dr. Tyrell, seu criador, que ndo foi uma tarefa
facil encontra-lo e exige que ele prolongue seu tempo de vida. Diante do apelo de sua criatura,
o cientista fica comovido, mas responde que € impossivel prolongar sua existéncia, assim
como de outros replicantes, uma vez que o cédigo genético deles ndao pode ser alterado. Em
um esforg¢o, o cientista tenta consolar Roy, afirmando que ele € seu filho prodigio e o compara
a uma estrela que brilhou com o dobro de intensidade.

Neste trecho, ao saber que estd fadado a morte, o lider dos replicantes, reage de
modo semelhante ao monstro criado por Frankenstein quando sua futura companheira €
destruida: em um incontrolavel acesso de furia, Roy esmaga o cérebro do Dr. Tyrell (6rgao no
qual se deu sua origem) e em seguida fura-lhe os olhos (que remete a consciéncia associada a
experiéncia de estar vivo).

A imagem de Roy iluminada por uma luz azulada, evoca o deus mitico Zeus, que

também por meio do uso da violéncia, deu fim ao seu pai e criador, Cronos. Assim, outra
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caracteristica dos mitos de criacao, isto €, a aniquilacdo de uma geragdo anterior pela acdo de
uma geracdo posterior, que estd presente em Frankenstein, ¢ retomada e aparece embora de
modo simbdlico em Blade Runner.

Jay Clayton também afirma que o desfecho do filme, no qual Deckard (Harrison
Ford), o cacador de andréides, persegue Roy pelos corredores de um edificio sujo e decadente
que remete a um castelo medieval descrito nas narrativas goticas, também encontra
ressondncia na narrativa de Mary Shelley. Durante esta perseguicdo, que se assemelha a
cacada implacédvel de Victor a sua criatura até os confins do P6lo Norte ocorre uma troca de
papéis: Deckard, de cacador passa a ser cacado por Roy, a criatura.

No entanto, em certo momento, o cacador de andrdides escorrega, e fica pendurado
em uma viga de ferro. Neste momento, ao ver o rosto assustado de seu perseguidor, o lider
dos replicantes pergunta a ele: “E uma estranha experiéncia viver o tempo todo com medo,
nao é7”.

Em seguida, com um tnico gesto, que demonstra sua superioridade com relagdo aos
humanos, Roy salva a vida de Deckard e diante da aproximacdo da morte, ele exprime sua
tristeza por ndo poder viver, ji4 que o direito de ter seu prazo de vida prolongado lhe foi
negado por seu criador, por meio de meio de belas palavras: “Vi coisas que vocé humanos nao
acreditariam. Naves de ataque em chamas nas bordas Orion. Vi raios-C brilharem na
escuridao perto do Portal de Tannhaiiser. Todos esses momentos ficardo perdidos no tempo,
como ldgrimas na chuva. E hora de morrer”.

O lamento de Roy perante a extingdo também ecoa no desfecho de Frankenstein, na
fala do monstro quando ele decide sacrificar-se em uma pira funerdria para livrar a
humanidade de sua forma miserdvel, e do mesmo que o lider dos replicantes demonstra sua
profunda tristeza por ndo poder mais ver e sentir as sensacdes agradaveis, que constituem

parte da experiéncia humana:
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Nao mais verei o Sol, as estrelas, nem sentirei o vento acariciar meu rosto. Acabar-
se-30 a luz e as sensacOes e nesse estado, deverei encontrar minha felicidade. Ha
alguns anos, quando pela primeira vez foi impressionado pelas imagens desse
mundo, quando experimentei a cdlida alegria do verdo e ouvi o farfalhar das folhas e
o gorjear dos pdssaros, quando tudo era nova para mim, teria chorado se soubesse
que iria morrer. Mas agora a morte ¢ meu unico consolo (SHELLEY, 1985 [1818],
p. 238).

Dessa forma, o mito de Frankenstein, que teve sua origem em um romance publicado
pela primeira vez em 1818, aparece atualizado no enredo do filme Blade Runner dentro de
um contexto moderno que remete a era da engenharia genética. Nesta, os seres artificiais
produzidos em laboratério se humanizam, enquanto os seres humanos se comportam como
mdaquinas programadas para exterminar tudo aquilo que possa representar um perigo para a
continuidade de sua espécie.

Posteriormente, o filme de Scott ao torna-se um classico da ficcao cientifica, género
no qual Frankenstein também estd inserido, além de ter dado uma significativa contribui¢ao
para a permanéncia do mito que teve sua origem nesta obra, isto é o mito de Frankenstein,
dentro de nossa cultura, também encontrou ressonancia no mundo real: nos dias atuais, os
robods, aos poucos estdo assumindo caracteristicas que até algumas décadas atrds somente
poderiam ser encontradas nos seres humanos, e por meio do avango nas técnicas de clonagem,
foi possivel criar o primeiro ser vivo produzido em laboratério — a ovelha Dolly.

Assim, Blade Runner, do mesmo modo que o romance de Mary Shelley rompeu os

limites da narrativa ficcional e revelou-se profético, pois conseguiu prever importantes

descobertas dentro das dreas da tecnologia e da ciéncia.
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CONCLUSAO

Até os dias atuais, o romance Frankenstein, ou 0 moderno Prometeu constitui um
enigma a ser decifrado. Obra polémica em sua época, publicada pela primeira vez em 1818,
tem sua origem no romance gético, um género literario que surgiu na metade do século XVIII,
e representou uma reacao contrdria ao movimento Iluminista, que propagava a crenca de que
tudo poderia ser explicado por meio do pensamento l6gico-racional.

Dessa forma, a literatura gotica procurou, de modo simbdlico, demonstrar os
horrores que este movimento artistico-filoséfico deixou sem explica¢do, ou ainda, recusou-se
a compreender. Assim, dentre as obras inseridas dentro do gético, o romance de Mary Shelley
representou uma tentativa de revelar os perigos contidos em uma édrea do conhecimento
humano que esta diretamente associada a ele: a ciéncia.

Em sua narrativa, a autora, por meio dos artificios da escrita gética, procurou revelar
o que havia de horrivel, assustador, e até mesmo irracional nos procedimentos cientificos do
inicio do século XIX, que tinham como principal objetivo descobrir e dominar as leis que
comandam a Natureza. Além disso, nesta obra, ela também faz uso dos elementos da tematica
gética para propor um questionamento sobre o excesso de sensibilidade por parte dos autores
romanticos: em Frankenstein, as violentas manifestagdes de emog¢ao do criador e sua criatura
faz com que ambos se afastem da realidade e sejam conduzidos para um destino trigico.

Também conforme foi demonstrado, este romance € resultado da combinagao de textos
de diferentes géneros literdrios, e dentre esses podem ser encontrados estudos filoséficos e
cientificos, poemas, romances géticos escritos pelos pais da autora, e antigos mitos. Assim,
este processo de tessitura literdria, que resulta em um novo texto encontra semelhanca no
método de montagem empregado pelo jovem estudante de ciéncia natural, Victor

Frankenstein para dar vida a sua criatura.
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Embora esta narrativa tenha resultado imperfeita, ela deu origem a um novo mito,
isto €, a histéria de um cientista que ao tentar por meio de um procedimento cientifico dar
origem a um novo ser vivo com caracteristicas humanas, usurpa o lugar de uma entidade
superior (Deus), o que resulta em tragicas conseqiiéncias. Posteriormente, no decorrer dos
anos, a assustadora imagem do monstro ao ser incorporada no imaginario popular tornou-se
outro aspecto mitico duradouro do romance de Mary Shelley. Dentro dele, inicialmente, esta
criatura torna-se um simbolo que remete a qualquer suposta violacdo aos direitos individuais,
e é evocada em épocas em que a Inglaterra passou por graves crises politicas. No entanto, de
acordo com a maioria dos estudiosos da obra, dentre eles, a pesquisadora norte-americana
Susan Tyler Hichtcock, foi por meio de suas adaptacdes para o teatro e principalmente para o
cinema, que o monstro “assumiu vida prépria”, e desse modo foi totalmente inserido dentro
da cultura popular.

Assim, a criatura, além de apagado a existéncia de sua autora, a inglesa Mary Shelley
que deu origem a ela quanto era uma adolescente, também usurpou o nome de seu criador na
ficcdo e passou a ser chamada de Frankenstein. Portanto, ao assumir uma existéncia
autbnoma, o monstro, que tem sua origem em uma obra ficcional, tornou-se definitivamente,
uma cria¢do mitica, que remete a possibilidade da existéncia de um perigo, cuja origem esté
na ciéncia e que ameaga a continuidade da raca humana.

E importante ressaltar que, a publicacdo do livro The Endurance of Frankenstein
(1979), organizado pelos professores norte-americanos George Levine e U. C. Knoepflmacher
ao trazer diferentes abordagens tedricas sobre o romance também possibilitou o surgimento de
novos estudos sobre ele, que também contribuiram para ampliar sua compreensao.

Assim, Frankenstein, ou O moderno Prometeu revela-se uma narrativa complexa,
possibilitando vérias leituras, e o0 melhor modo de compreendé-la € como uma alegoria, que

engloba as interpretacdes demonstradas no quarto capitulo. Portanto, € possivel afirmar que
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neste romance, a autora procurou de modo simbdlico expor seus questionamentos e
preocupacdes com relagdo as radicais mudangas que estavam ocorrendo nas dreas da ciéncia e
da filosofia, e na sociedade européia do inicio do século XIX, e também de maneira
simbdlica, demonstrou seus temores decorrentes de sua traumdtica experiéncia com a
maternidade.

Também no quarto capitulo, foi demonstrado que o mito de Frankenstein foi revisto
e atualizado no filme Blade Runner (O cacador de andréides, 1982), do cineasta inglés,
Ridley Scott. Em seu enredo, as redundancias miticas de Frankenstein aparecem dentro do
moderno contexto da engenharia genética, no qual do mesmo modo que o monstro imaginado
por Mary Shelley, sdo criados os replicantes, criaturas artificiais feitas a imagem e
semelhanca dos seres humanos. No entanto, neste filme a reivindicagdo deles nido é por
companhia, uma vez que estes sdo produzidos nas versdes masculina e feminina, mas para
exigir que seu criador, ou seja, o cientista que deu origem a eles, prolongue seu tempo de
vida.

Dessa forma, Blade Runner amplia os questionamentos éticos € morais propostos
em Frankenstein a respeito da responsabilidade do criador sobre sua criacdo e as
conseqiiéncias desastrosas que t€ém sua origem na tentativa frustrada de seres artificiais, de se
tornarem humanos.

Em seu desfecho, o filme que evoca uma das principais passagens do romance e
demonstra que os replicantes apesar de sua natureza artificial, assim como o monstro criado
por Victor Frankenstein, sdo capazes de ser tornarem mais humanos que seus criadores, ou
seja, os seres humanos, quando estido diante da morte.

Portanto, ao tornar-se um cldssico da fic¢ao cientifica, género no qual Frankenstein
também estd inserido, Blade Runner deu uma significativa contribuicdo para a permanéncia

do mito que teve sua origem nesta obra dentro de nossa cultura. Além disso, do mesmo modo
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que o livro, este filme conseguiu prever importantes avangos na ciéncia e na tecnologia. Por
outro lado, o tema da busca prometeica que aparece no filme de Scott e na narrativa de Mary
Shelley diretamente associado a especulagdo cientifica, também resultou no surgimento de
aberragdes tecnoldgicas e bioldgicas que afetaram a humanidade, e dentre elas, destacam-se a
bomba atdmica, que durante a Segunda Guerra Mundial dizimou a vida de milhdes de
pessoas, e os virus letais desenvolvidos em laboratérios, que permanecem uma terrivel
ameaca, e que se foram usados como armas bioldgicas, sdo capazes de provocar uma tragédia
de grandes proporcdes. Outro perigo ameacador que tem sua origem na tentativa da parte do
homem de controlar a Natureza, um dos principais temas de Frankenstein, sdo os chamados
alimentos transgénicos, cujos danos a satide dos seres humanos ainda nao foram identificados
pelos cientistas com precisdo.

Mesmo como os beneficios alcancados pela utilizacdo de avancos cientificos e
tecnoldgicos, ainda permanece a crenca de que em futuro préximo, o homem, por meio de
algum tipo de criacao ou descoberta, possa vir a provocar a extincdo da humanidade. Assim,
um mito que teve seu surgimento em Frankenstein, ou O moderno Prometeu, uma obra-
prima da literatura escrita hd quase duzentos anos, continua a desafiar os limites que separam
a fic¢do e a realidade, permanecendo como fonte de questionamentos sobre as contradi¢des da

natureza humana.
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