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APRESENTACAQ

Esta obra é composta de artigos traduzidos sobre temas ligados
ao cinema, a psicanalise e a intermidialidade, mas com base em um
eixo: Edgar Allan Poe. A excecao do texto de Agnes Pethd, que esta
centrado em discusséao tetrica aprofundada sobre a intermidialidade
cinematografica, um dos motivos para sua inclusdo nesta coletanea
tedrica, em face de seu carater introdutério e ao mesmo tempo inovador
sobre essa abordagem tedrica interdisciplinar, mas que ainda assim
cita obra do inesquecivel bostoniano no decorrer de suas reflexdes, os
dois outros artigos gravitam em torno de Edgar Allan Poe, ao discutir
sua relevancia para o cinema (cf. artigo de Thomas C. Carlson) e para
0 pensamento psicanalitico, este Ultimo visto pela ética freudiana e
histérica de Lorine Pruette.

Helciclever Barros da Silva Sales

Brasilia, triste inverno pandémico de 2020
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PREFACIO

UMA POLIFONIA TEXTUAL E EXISTENCIAL

Aimagem é cifra da condigdo humana
Octavio Paz

Esta obra tematiza um autor caro para os estudos literéarios,
Edgar Allan Poe. E caro porque o Buxo da Linguagem transitou entre
0 verso € a prosa e enfeiticou outras artes a exemplo do teatro, da
musica, das artes visuais e do cinema. Muito embora tenha vivido
no século XIX, seu legado permanece candente, encantando novas
dobras da linguagem.

Os leitores tém em maos uma coletdnea de artigos de
especialistas no autor de O corvo' como Agnes Pethd, Lorine Pruette e
Thomas Carlson. Uma coletanea que, no rastro de Poe, traz as marcas
indissociaveis da interdisciplinaridade e da intermidialidade. Sobre o
par mencionado, o olhar de Pethd atende ao tomar o cinema como
objeto de abordagem. As contribuicbes de Pruette, voltadas para
abordagem histdrica e psicanalitica de base freudiana, e de Carlson,
nao recusam a sedugao ao contemporaneo e voltam para o escritor
bostoniano também pelo viés cinematografico. Situam-o entre midias,
entre novas cartografias da linguagem, para além da intencdo do autor.

Falando em intencdo, o trabalho orquestrado pela triade de
autores lembra o tripé conceitual oferecido por Umberto Eco: intengéo

1 Traduzido para uma variedade idiomatica e intermidiatica, como atesta a densa tese de
doutorado do tradutor deste livro, Helciclever Barros (2019), O corvo mostra sua atualidade
e longevidade. Recorda-se ainda do estudo, também assinado por Helciclever Barros
(2017), que expressa o alcance incomensuravel de Poe.
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do autor, intencdo da obra e intencdo do leitor. A intentio autoris
(intencao do autor) fomenta a cadeia de significantes, calcada em
multiplas possiblidades interpretativas, conduzida por estratégias
semidticas e convengobes estilisticas estabelecidas. A intentio operis
(intengéo da obra) é voltada para a estratégia semidtica. A estratégia
semidtica é confirmada, ou reconfirmada, no texto. A intentio lectoris
(intengdo do leitor) é direcionada ao todo orgénico da obra, que busca
o estabelecimento de uma conjectura interpretativa, o significado, a
respeito dos significantes do texto. Colocado de outro modo, a intentio
lectoris nao visa no texto aquilo que o autor queria dizer, mas o que
o texto diz, mesmo a revelia do autor. Portanto a triade de autores
aplicada a obra de Poe, esbogada pela chave intencional de Eco,
promove a catarse aristotélica tao oportuna aos amantes e analistas
das letras e das artes.

Tanto o texto poético quanto o literario possuem uma marca
comum: s&o mananciais da imagem. A semantizagao textual resulta
de uma composigao imagistica que da vida ao literario. As imagens,
gue tem como traco identitario a ambiguidade, anunciam a viséo de
mundo codificada dos escritores. Uma visao direcionada a superacéao
da distancia entre palavra e objeto, entre sujeito e realidade. E
mais, sdo concebidas porque o individuo é o Unico que adquiriu
consciéncia de si, por meio do pensamento e da linguagem, e fundou
outro mundo, o imaginario, com o proposito de liquidar o hiato que o
separa do mundo real.

Os discursos poético e literario, observados por esse angulo,
exprimem os codigos temporais, sociais e histéricos que caracterizam
a sociedade. A expressao desses codigos é feita com ou sem a
consciéncia dos seus/suas elaboradores/as, autores/as, poetas/
poetisas. Contudo, esses discursos aglutinam a um s6 tempo o que
foi separado e apresenta rotas para integragao e para integridade
do sujeito. Ou, dito de outro modo, os discursos poético e literario
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apresentam o sujeito fragmentado. Ao fazé-lo, propiciam a identificagéo
do sujeito com o tempo e 0 espago, bem como o religa a si mesmo.
Essa é a missdo da textualidade analitica dos autores em xeque em
torno do legado de Poe.

A repercussdo positiva da obra de Poe no tempo presente,
aqui visitada por seus estudiosos, muito se deve a essa facanha:
uma textualidade urdida em um rico repertério simbdlico, fundado
na superagdo da distancia entre sujeito e mundo. Por isso, Poe é
interdisciplinar. Por isso, Poe é intermidiatico. Por isso, Poe é pop.

A intertextualidade acionada pela pluralidade e riqueza
imagistica, ocorre de modo peculiar na codificagcdo signica proposta
por Edgar Poe, porque deita suas raizes na polifonia, calcada em uma
linguagem dialética, habilitada a comunicacdo e geragdo de sub-
codigos. Isso explica a conexao com a intermidialidade, bem como o
interesse mundial por sua obra. Poe se apresenta como porta voz de
renovagao do discurso. Isso justifica a mobilizag&o investigativa nas
escrituras de Poe, proposta por Pethd, Pruette e Carlson.

Poe migra da condigéo sécio-histérica de ser-a/, no mundo,
para a de mensageiro da condicdo humana. Esse estatuto ontolégico
da linguagem é certificado e ressignificado pelo/a leitor/ a, desejante
de sentido e de significado na compreensdo e interpretacao
textual, atento/a aos microcosmos da realidade em dialogo com
macroestruturas que direcionam sua leitura. Ele/a observa nas
imagens aquilo que abala as estruturas do ser, na esperanga de
localizar as cifras de sua humanidade.

André Luiz de Souza Filgueira

Doutor em Literatura pela Uiversidade de Brasilia (UnB)
Professor da Universidade Federal do Para (UFPA)
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1. TEORIZAGAO DA INTERMIDIALIDADE NO
CINEMA: QUESTOES PERSISTENTES

1.1. Ainda um esforco académico dissidente?

Falando sobre a intermidialidade no cinema, devemos nos fazer,
antes de tudo, as seguintes questdes: Qual é o papel do cinema no que
pode ser definido como “estudos intermidiaticos” dentro dos estudos
de midia? Qual é o lugar de um estudo intermidiatico do cinema dentro
da estrutura geral da teoria do cinema? E, implicitamente, podemos
falar de uma teoria geral do cinema em relagéo a intermidialidade
cinematogréfica? E podemos descobrir que essas perguntas ndo sao
tao facilmente respondidas quanto parecem a primeira vista. Enquanto
a intermidialidade se tornou um termo geralmente aceito nos estudos
de midia, nos estudos de cinema ainda ¢ um conceito cercado de
muito ceticismo e ambiguidade®.

Se olharmos para o panorama, sem qualquer dulvida, nas
Ultimas duas décadas, a “intermidialidade” provou ser um dos termos
mais produtivos no campo das humanidades, gerando um ndmero
impressionante de publicacdes e debates tedricos. Essa popularidade
das pesquisas intermidiaticas foi motivada pela incrivelmente acelerada
multiplicacdo damidiaem si, que exigiaum arcabougo tedérico adequado

4 Tenho plena consciéncia, a0 mesmo tempo, de que o termo “intermidialidade” pode
nao ser o Unico termo possivel relacionado a problemas envolvendo multiplas relagdes
midiaticas, muitos levantamentos terminoldgicos nos mostraram que “multimidialidade” ou
recentemente “multimodalidade” ou transmidialidade, hibridismo de midia, convergéncia
de midia, etc. também denotam fendmenos de midia similares, mas todos podem e devem
ser distinguidos um do outro. Ou, como a denominacao do workshop de especialistas
recentemente convocado (o Workshop Exploratdrio do ESF, realizado em Amsterda, 12-14
de junho de 2009: Intermidialidades) ja sugeriu, poderiamos usar a forma plural da palavra
como um termo abrangente, e nos referirmos a fendbmenos que envolvem as relacoes
midiaticas como “intermidialidades”, admitindo assim que elas podem ser abordadas sob
Vvarios pontos de vista.
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para mapear a proliferagéo de relagdes midiaticas. O outro fator que
impulsionou a “intermidialidade” para uma atencao mais ampla foi
provavelmente o fato de ter emergido em uma base interdisciplinar
gue tornou possivel para estudiosos de um grande nimero de campos
(teorias da literatura, histéria da arte, muisica, comunicagao e estudos
culturais, filosofia, estudos de cinema, etc.) participarem do discurso
em torno de questdes de intermidialidade.

O equilibrio desses “estudos intermidiaticos”, podemos dizer,
diz respeito ao fato de que uma grande quantidade de trabalhos foi
feita especialmente em trés direcbes: a) estudos concentrados na
“‘intermidialidade como uma condicao ou categoria fundamental”
(RAJEWSKY, 2005, p. 47), que resultou em debates sobre a terminologia
geral e classificacdo de relagoes intermidiaticas; b) acompanhar a
histéria da midia do ponto de vista do nascimento e da inter-relacao
de cada midia (uma diregdo que recebeu grande impulso, por um
lado, dos estudos midiaticos de Friedrich A. Kittler®, e, por outro, do
conceito de “remediacdo” introduzido por Bolter e Grusin (1999), ou
mais recentemente, a partir do conceito pragmético de “convergéncia
de midia” introduzido por Henry Jenkins®; c) estudos usando
“intermidialidade como categoria critica” (RAJEWSKY, 2005, p. 47)
resultando em anélises detalhadas de relagbes intermididticas dentro
de textos ou midias especificas (configuracdes). Como vemos, o
campo esta amplamente aberto a partir de investigacbes meta-tedricas
e abordagens filoséficas gerais para analises empiricas especificas.
Tanto que, mais recentemente, até mesmo a possibilidade de conferir
aos estudos intermidiaticos o status de uma disciplina académica foi
trazida a discussao’. No entanto, um nUmero crescente de teoricos

5 Por exemplo. KITTLER: Gramophone, Film, Typewriter, no qual ele desenvolve a ideia de
como “a midia se cruza no tempo” (1999, p. 115).

6 JENKINS enfatiza tanto a ideia da inter-relagdo da midia quanto sua interacdo com
um consumidor ativo. Cf. JENKINS, Henry. Convergence Culture. Where Old and New
Media Collide (2006).

7 Esta foi uma das questbes trazidas ao debate geral na conferéncia Imagine Media!
Media Borders and Intermediality organizadas pela Universidade de Véaxjo, Suécia, de
25 a 28 de outubro de 2007.



o poe,
poicandlise
& CInema

argumenta que essencialmente a intermidialidade permanece mais
como um “eixo de pesquisa”, um “conceito de pesquisa ” (Suchbegriff)
— para citar J. E. MUller,® e ndo um sistema coerente de pensamento
gue unisse todos os fendbmenos e que pudessem ser chamados de
“intermidiaticos” dentro de uma Unica teoria. Este “eixo de pesquisa”
pretende atravessar varias disciplinas e identifica principalmente o
objeto de investigacédo cientifica (ou seja, relagbes intermidiaticas)
que deveriam ser tratados em uma pesquisa especifica de midia. A
abordagem interdisciplinar da intermidialidade que resultou na incrivel
diversidade de temas assumidos pelos estudos intermidiaticos,
no entanto, também provocou a proliferagcdo de concepcdes e
metodologias heterogéneas que muitas vezes parecem confusas®. O
estudo da intermidialidade (ou intermidialidades) chegou a um estado
de disseminagéo entre disciplinas e topicos de pesquisa que podem
parecer produtivos, mas na verdade, muitas vezes resulta em uma
mera inflagado de sua terminologia.

Dentro desse campo geral — e altamente disseminado — de
“estudos intermidiaticos”, as investigagdes sobre a intermidialidade
cinematografica parecem ter um status um tanto paradoxal. Enquanto
a intermidialidade na literatura e, mais recentemente, na “nova midia
digital” domina o discurso da intermidialidade e a maioria das pessoas
que adotam esse “conceito de pesquisa” tem um treinamento basico
na literatura ou em estudos de comunicagdo / teoria da midia, vé-
se gue nenhum estudo tedrico de intermidialidade pode ser escrito
sem referéncias ao cinema. Quase todos os ensaios que lidam com
0 conceito mencionam o cinema como um campo possivel onde a

8 Cf. por exemplo: MULLER, 2008, p. 31. Também em uma formulag&o anterior da mesma
ideia, ele afirma que a intermidialidade n&o oferece a “seguranca” e o status de um
paradigma cientifico fechado, mas parece mais uma “teoria da préxis”. (“Sie bietet
gewiss nicht die ‘Sicherheit’ und den Status eines ‘geschlossenen wissenschaftlichen
Paradigmas,’ vielmehr rlickt sie als eine ‘Theorie der Praxis’ Intermedialitat in the Zentrum
medienwissenschaftlicher Analysen”. MULLER, 1996, p. 17.)

9 Assim, podemos ver uma necessidade continua de uma meta-teoria mais esclarecida em
varios debates académicos atuais em torno do conceito de intermidialidade.
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intermidialidade pode ser observada, mas muitas vezes limitam
suas observagbes a apenas algumas frases que as vezes revelam
claramente que nao estdo em sintonia com a histéria ou a teoria do
filme como uma midia; como consequéncia, essas observacdes sao
frequentemente recebidas com o devido ceticismo de estudiosos do
cinema. Mas isso nao significa que as pesquisas que se concentram
diretamente na intermidialidade do cinema estejam ausentes, ao
contrario, a bibliografia da intermidialidade cinematografica cresceu
para um volume impressionante desde os anos 90. Ainda temos
que lidar com uma situagdo em que a ideia de intermidialidade
cinematogréfica esta longe de ser tao aceita como a intermidialidade
literaria €, por exemplo, que teve sua validacdo através de uma
adaptagdo mais “natural” das terminologias da teoria linguistica ou
literaria (intertextualidade, dialogismo, desconstrugéo, etc.). Estudos
gue confessam abertamente uma abordagem intermidiatica ao cinema
podem encontrar-se em uma espécie de status independente, sendo
desconsiderados por certos circulos académicos que véem neles uma
hibridacao indesejada da teoria do cinema, uma “aplicacao” de uma
estrutura conceitual considerada como algo vindo de “fora” das teorias
do cinema mainstream™®.

Portanto, & apenas um problema de uma interdisciplinaridade um
tanto desequilibrada, onde a énfase permanece em outros territorios
para além do cinema, e as nogbes relacionadas a intermidialidade
passam a ser meramente ilustradas ao estender os exemplos além
da fronteira da midia entre literatura e cinema? Ou sera um problema
derivado do outro lado, ou seja, do lado da teoria do cinema que ainda
n&o reconheceu “‘como suas”, por assim dizer, as pesquisas sobre a
intermidialidade cinematografica?

10 Muitas vezes, as pesquisas que se concentram na intermidialidade cinematografica
séo organizadas por departamentos académicos de linglistica e literatura, adotando
abordagens interdisciplinares (as vezes como um meio de apimentar sua atual oferta
de cursos e topicos de pesquisa) ou departamentos de comunicagéo / midia em vez de
departamentos universitarios especializados em estudos de cinema.
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1.2 Intermidialidade: uma fenda na teoria do cinema,
uma questao de politica ou apenas um ponto cego?

Houve duas importantes avaliagbes criticas do estado da
teoria do cinema nas Ultimas décadas. A primeira pesquisa critica,
em meados da década de 1990, acompanhou a introducéo da ideia
de “pos-teoria” por David Bordwell e Noél Carroll e foi interpretada
como um ataque a propria teoria do cinema nos ardentes debates
que se seguiram. A segunda reavaliacao veio de David N. Rodowick,
que em 2007 expressou sua preocupacao, em uma palestra publica
intitulada An Elegy for Theory', de que a teoria do cinema esta
passando por uma crise, declarando que: “a evolucao dos estudos
de cinema desde o inicio dos anos 80 tem sido marcada tanto por
um descentramento de filmes com respeito a midia e estudos visuais
guanto por um recuo da teoria” (2007a, p. 91)'2. Nesta palestra —
que esta sendo atualmente elaborada em um projeto de livro inteiro,
concebido para ser uma continuagao de seu trabalho mais recente,
The Virtual Life of Film (2007b) — Rodowick lamenta a perda de énfase
na teoria do cinema, por um lado, em favor do interesse renovado na
histéria do cinema, implicitamente a poética histérica do cinema e de
um interesse meta-tedrico na histéria critica da propria teoria. Ambas
as tendéncias podem estar ligadas as ideias apresentadas por David

11 A palestra que foi originalmente preparada como discurso principal na conferéncia-
quadro “On the Future of Theory”, Universidade Estadual de Oklahoma, em Stillwater, de
3 a 4 de novembro de 2006, foi revisada para o Seminario Radcliffe sobre “Contesting
Theory” no RadCcliffe Institute for Advanced Study, de 4 a 5 de maio de 2007, foi publicado
posteriormente como um artigo na revista October (2007a).

12 Embora pareca um pouco paradoxal que Rodowick admita que a “teoria do cinema” de
que essas novas tendéncias parecem se retirar também foi altamente interdisciplinar
em métodos e conceitos e, portanto, menos de uma disciplina auténoma como certos
critérios cientificos exigiriam: “Desde o final da década de 1960 e ao longo da década
de 1970, a institucionalizacdo dos estudos de cinema nas universidades da América
do Norte e Europa foi identificada com uma certa ideia de teoria. Isso era menos uma
“teoria” no sentido cientifico abstrato ou natural do que um compromisso interdisciplinar
com conceitos e métodos derivados da semiologia literaria, da psicandlise lacaniana e
do marxismo althusseriano, ecoado na influéncia mais ampla do estruturalismo e do pds-
estruturalismo nas humanidades”. (2007a, p. 91).
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Bordwell em varios de seus livros. Nos capitulos introdutérios escritos
para o volume da Post-Theory (1996), Bordwell e Carroll, eles mesmos,
proclamaram o fim da “Teoria” ou da “Grande Teoria”, consistindo no
que eles viram como “especulacdes etéreas”, e apresentaram fortes
argumentos para uma “fragmentacao” ou “middle-level research” (cf.
BORDWELL, 1996), insistindo em “ancorar a disciplina no cinema
como um objeto empirico sujeito a investigacdes fundamentadas em
métodos cientificos naturais” (RODOWICK, 2007a, p. 92). Por outro
lado, Rodowick observa que “os desafios filosdéficos a teoria vieram de
estudiosos do cinema influenciados pela filosofia analitica”, nomeando
Richard Allen, Malcom Turvey, Murray Smith como alguns dos aliados
do lado da filosofia a ideia de contestagao a validade da teoria do filme
(2007a, p. 92). “Desta maneira”, — ele acha que — “ao longo dos anos
80 e 90, ha um triplo deslocamento da teoria — pela histéria, ciéncia e,
finalmente, filosofia” (2007a, p. 95). Ele observa que “do ponto de vista
analitico, os argumentos a favor e contra a ‘teoria’ ocorrem no contexto
de uma filosofia da ciéncia” e “a filosofia desaparece na ciéncia como
‘teoria’ se torna indistingufvel da metodologia cientifica” (20074, p. 97).

Destes debates os dois lados sao claramente distinguiveis:
um esta reivindicando os direitos da “Teoria” fundamentada na
filosofia (consequentemente ética e epistemologia), e buscando — por
exemplo, como aponta Rodowick no exemplo de Stanley Cavell — uma
compreensao de “como nossos modos atuais de estar no mundo e
relaciona-lo séo ‘cinematograficos’ (2007a, p. 107), enquanto o outro
pode ser visto deste ponto de vista como um “retiro” para a “poés-
teoria”, entendida por seus promotores como uma multiplicacdo nao
de teorias e teorizagdes doutrinarias, mas por problemas de pesquisa
direcionados (BORDWELL, 1996, p. xvii). O que parece ser relevante
do nosso ponto de vista, entretanto, ndo é qual linha de argumentos
podemos aceitar, mas o que esta faltando nessas perspectivas criticas.
Embora tanto Bordwell quanto Rodowick apresentem uma visao geral
bastante sutil do que consideram ser o atual estado da arte nos
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estudos de cinema, podemos observar que ha também uma outra
divisdo que poderia ser levada em conta no que diz respeito a teoria
do cinema: parece ser uma ruptura nao sé entre “Teoria” e teorizagéo
contemporanea “fragmentada”, como Rodowick a vé&, ou entre
interpretagdes associativas ou escritos tedricos “escritos como uma
bricolagem de outras teorias” (BORDWELL, 1996, p. 25) e uma busca
por um método mais cientifico como Bordwell o vé, mas hatambém uma
divisao distinta entre abordagens cognitivas, ecolédgicas ou filosoficas
atuais para mover a teoria da imagem, por um lado, e uma discussao
tedrica da midia sobre o cinema que inclui inevitavelmente questoes
de intermidialidade, por outro. Esta Ultima divisédo parece ainda mais
aguda, pois apesar da existéncia de importantes obras de ambos os
lados, parece haver muito pouca comunicacao entre os estudiosos
dessas duas “trincheiras”, por assim dizer. E enquanto a primeira
“diviséo” foi muito debatida, essa segunda € muito menos visivel. Uma
das possiveis causas para isso é o fato de que o rompimento parece
nao ser apenas entre escolas tedricas ou metodologias aplicadas, mas
também entre as linguas do discurso: inglés versus alemao e francés.
Em contraste com a teoria do cinema inicial, que comegou na Europa,
a corrente teorizagdo mainstream parece estar localizada na Ameérica.
Estudos intermidiaticos, no entanto, estabeleceram fortalezas na
Europa e no Canada, e os estudos de cinema que adotam a ideia de
intermidialidade sao praticados dentro de uma estrutura interdisciplinar.
Nao é surpresa, portanto, que andlises importantes, espalhadas em
colecdes de lingua alema ou francesa, tendam a desaparecer no que
diz respeito & teorizaco cinematografica norte-americana'®. E verdade
que, embora nao haja escassez de textos que possam ser qualificados
como uma “teoria” intermidiatica em geral, nenhuma “grande” teoria
de cinema intermidiatica esta a vista, apenas o tipo de “middle-level
13 Embora o livro de Yvonne Spielmann sobre a intermidialidade e o trabalho de Peter

Greenaway (Intermedialita. Das System Peter Greenaway, 1997) seja uma notavel tentativa

de conciliar a andlise cinematografica neo-formalista praticada por David Bordwell e Kristin

Thompson com a perspectiva de estudos intermidiaticos, este gesto “néo foi retribuido, a
teoria do cinema cognitivo nunca tratou realmente de aspectos intermidiéticos do cinema.
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research” que Bordwell defendeu como “investigacéo responséavel,
imaginativa e animada” (1996, p. xvii).

No entanto, em uma época que se exige uma busca mais
especffica e cientifica dos estudos de cinema, uma analise intermidiatica
do filme parece muito contaminada por sua interdisciplinaridade ou,
como o argumento de Rodowick poderia sugerir, muito ligada a outro
vasto campo de interesse, estudos de midia em geral. E também
podemos nos perguntar: por que umateorizacao intensamente dirigida
por métodos emprestados de outras disciplinas é aceita no caso da
semidtica do cinema, narratologia ou teoria cognitiva do cinema - que
sdo todas reconhecidas como buscas legitimas de estudos filmicos,
e ndo meramente como ramos de algumas outras disciplinas —, mas
a “interdisciplinaridade” da intermidialidade frequentemente sugere
conotacdes negativas de “hibridismo”? E por causa da barreira da
lingua, sugerida anteriormente, devido as diferengas nos contextos
culturais em que essas pesquisas estao inseridas'#, ou é mais o
efeito de tendéncias divergentes no que poderiamos chamar de
“politica da ciéncia” global? Ou tem relagdo com os pressupostos
ideolégicos implicitos que também parecem “contaminar” a nogao
de intermidialidade’s, ou meramente tem relagao com a suspeita de
que o empreendimento dessa perspectiva de pesquisa é um sinal
de declinio em um mundo académico baseado em hierarquias
disciplinares classicas e uma distincao clara das areas académicas
de pesquisa (como sugerido por Jargen E. Mdaller'®)? Pois ha
indubitavelmente uma linha de pensamento “escatoldgica” ligada a

14 Nos EUA, a teorizagéo cinematogréafica, como eu entendo, é ainda hoje constantemente
forcada a se afirmar contra as praticas cinematograficas e a critica cinematogréfica. Na
Europa, em comparacao, a teoria do cinema é compelida a encontrar seu “apoio” nao tanto
contra o pano de fundo da produgdo cinematografica, mas entre disciplinas académicas
tradicionais e instituicbes no contexto das quais uma estratégia de interdisciplinaridade
pode parecer mais bem-sucedida.

15 Cf. detalhes sobre a acusagao ideoldgica da nogéo de intermidialidade no artigo de Jens
Schroter, The Politics of Intermediality (2010).

16 Cf. o artigo intitulado: Intermediality and Media Historiography in the Digital Era (2010b).
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intermidialidade que é perceptivel na interpretacdo “sintomatica” das
pesquisas intermidiaticas (como manifestagbes do “fim” de certas
disciplinas académicas e também como manifestagdes dos esforcos
para revitalizar as estruturas académicas enfermas aqui e ali). A
mesma ideia “escatoldgica” de intermidialidade emerge na retérica
das discussbes sobre o iminente fim da midia cinematogréafica
(discussdes que aconteceram principalmente em torno do centenario
do cinema, lamentando a “morte” das experiéncias e tecnologias
classicas do cinema).

Mas deixando de lado essas ambivaléncias que podem levar a
tais perspectivas “finais” e interpretacdes das politicas académicas,
talvez seja mais adequado descrever o “lugar” do intermidiatico em
pesquisas filmicas no tanto em termos de “ruptura” ou “divergéncia”
entre escolas de pensamento ou em termos de uma politica da ciéncia,
mas apenas como uma espécie de “invisibilidade”, “um ponto cego
da teoria do cinema”, como Francgois Jost colocou (2005, p. 111-112).
Paradoxalmente, tanto a “teoria fragmentada” de Bordwell quanto as
pesquisas de Rodowick sobre a “vida virtual” ou a “vida virtual do filme”
tém muito em comum com os “estudos intermidiaticos” do cinema, um
em método e o outro em conteldo real: o Bordwelliano “fragmentado”
— como sugerido anteriormente — pode ser visto como apenas outro
nome das “fatias” de pesquisas feitas ao longo do “eixo de pesquisa
de intermidialidade”; enquanto a teorizacdo de Rodowick gira em torno
das mesmas questdes debatidas pelos tedricos de midia ao olharem
para o cinema'’, mesmo que ele n&o se posicione explicitamente nesse
“eixo” das pesquisas intermidiaticas.

Mas o que parece ser o0 mais importante fator de “ponto cego” é
que varios estudiosos contemporaneos que escrevem sobre “a midia”
do cinema o consideram principalmente do ponto de vista estético,
17 The Virtual Life of Film (RODOWICK, 2007b) é essencialmente sobre a mudanga da

midialidade das imagens em movimento, e o que também pode ser considerado como a
“remediacao” do cinema classico em novas midias.

26



o poe,
poicandlise
& CInema

e o coloca em um discurso que gira em torno do valor estético do
cinema, e nao parece o considerar a partir de uma perspectiva tedrica
midiatica. A questao da midialidade cinematografica entra em debate
através das criticas as teorias do cinema classico, e o proprio conceito
de midia parece se tornar uma casualidade nos repetidos ataques
contra a “Grande Teoria”. O caso de Noél Carroll talvez seja o mais
edificante a esse respeito. A primeiravista, Carroll rejeita completamente
a possibilidade de discutir a midialidade do cinema. “Forget the
Medium!!” — diz explicitamente o titulo do capitulo de Carroll em um
de seus Uultimos livros. (CARROLL, 2003, p. 1-10). Mas, na verdade,
a rejeicao do “fundacionismo midiatico”, como ele o chama, equivale
apenas a derrubada do conceito monumental de cinema e a rejeigao
de uma estética normativa e prescritiva baseada no pressuposto do
essencialismo midiatico’™. Assim, em uma segunda visada, o oposto
¢ totalmente verdade, Carroll parece defender a natureza hibrida
e multimidiatica do cinema como uma forma de arte'. Entretanto,
como Rodowick afirma corretamente (2007b, p. 41), Carroll consegue
jogar fora o bebé com a &gua do banho, argumentando contra a
especificidade da midia do cinema, devido ao seu hibridismo. Pois
— como diz Rodowick — é impossivel entender a multimidialidade sem
uma compreensao adequada das propriedades individuais da midia
combinada. Assim, no caso de Carroll, € o conceito de uma estética
“legislativa”, e também uma ideia simplificada de multimidialidade
cinematogréafica que de fato “bloqueia a visdo” em direcdo a uma
compreenséo mais sutil das relacdes de midia envolvidas no cinema®.
Em um exemplo anterior, um livro intitulado Theorizing the Moving

18 Ele rejeita “que haja uma midia caracteristica de filme e que as propriedades essenciais
da midia cinematografica prescrevem implicitamente restrigdes importantes sobre o que o
cinema de sucesso artistico pode e deve alcangar” (CARROLL, 2003, p. xiii).

19 Cf. CARROLL: “Formas artisticas geralmente envolvem uma série de midias, incluindo com
frequéncia sobreposi¢des” (2003, p. 5).

20 Cf. um breve resumo da posigdo de Carroll em relagdo a questdo da midialidade
cinematogréfica também no ensaio incluido neste volume com o titulo Reading the
Intermedial. Abysmal Mediality and Trans-Figuration of the Moving Images.
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Image (1996), Carroll ainda lida com a profunda interconectividade das
estruturas e imagens da linguagem verbal dentro de certas metaforas,
por exemplo, mas sem considera-lo um caso de “intermidialidade” tal
qual nos acostumamos em estudos que relacionam palavra e imagem.

De maneira similar, existem alguns trabalhos tedricos que
falam sobre certas facetas do cinema que, com raz&o, cairiam no
escopo das analises intermidiaticas ou exigiriam a discussao dos
aspectos midiaticos, mas isso ndo é de todo o caso. Na maioria
das vezes, a intermidialidade permanece: “une question non
questionnée” (“uma pergunta inquestionavel”) para citar Frangois
Jost (2005, p. 111) novamente. Além disso, a maioria dos textos
tedricos mainstream (quase todos os manuais de Estudos Filmicos ou
Andlises Filmicas disponiveis, por exemplo) tratam o filme como uma
entidade monomidiatica, sem levar em consideracao seus aspectos
intermidiaticos, mesmo em trabalhos mais recentes que tratam da
transicao do cinema do analégico para o digital.

Além disso, no decorrer da Ultima década as questbes de
intermidialidade tiveram que enfrentar um novo desafio que comegou
a tomar forma nas crescentes discussdes sobre a chamada condicao
“pos-midia”. Apds anos de turbuléncia provocada pela proliferagcéo de
novas tecnologias de producao e difusao de imagens em movimento, o
desafio da chamada “era da pds-midia” também pode ser identificado
pelo fato de que parece haver um efeito de uniformizagao entre as
diferentes formas de imagens em movimento. Os tedricos afirmam
que agora que o termo “midia” triunfou, a midia atual “ja esta morta”
(LUTTICKEN, 2004, p. 12). A imagem digitalizada absorve a midia que
se torna midia “morta-viva”, meros “fantasmas de seu eu anterior”
(LUTTICKEN, 2004, p. 12)2'. Assim, a “invisibilidade” da intermidialidade
parece estar ameagada tanto pela pratica midiatica contemporanea das

21 Esse tipo de discurso, de certo modo, parece continuar os debates sobre a “morte do
cinema” entre criticos de cinema e estetas conduzidos na época do centenério do cinema.
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“misturas” digitais, quanto pelas teorias contemporaneas que afirmam
que o proprio conceito de “midia” precisa de uma adequada mutagao?.
Entdo, o que acontece com o cinema e a nocao de intermidialidade na
era pos-midiatica? Sua relevancia desaparecera enquanto questoes
de monomidialidade ameag¢am ganhar nova forga com a uniformidade
da digitalizagdo? Ou bem pelo contrario, voltara com uma vinganga,
ja que a intermidialidade (e as proprias imagens em movimento)
podem ser percebidas cada vez mais nao apenas como uma forma de
comunicacao, mas como uma forma de “ambiente” que permanece
uma experiéncia sensual de multiplas camadas, apesar de todos os
seus aspectos globalizantes e unificadores?

1.3 FILME COMO UMA INCRIVEL MIDIA DE
ENCOLHIMENTO OU UMA INTERMIDIA?

Ao nos fazermos as perguntas basicas sobre a teoria do cinema
e aintermidialidade, ndo podemaos evitar o fato de que o cerne de todas
essas questdes € o problema da midialidade do préprio filme. Como
Rodowick explica: “uma consequléncia poderosa do rapido surgimento
da midia eletronica e digital € que ndo podemos mais dar como certo
o que ¢ filme’ — suas ancoras ontoldgicas vieram sem fundamento — e
assim somos obrigados a revisitar continuamente a questao: o que € o
cinema?” (2007b, p. 93). O cinema como o conhecemos, adquiriu um
status histérico, tornou-se uma midia preservada principalmente pelos
arquivos de filmes. A experiéncia tradicional de cinema foi substituida
por um cinema baseado em novas tecnologias digitais, a fim de
proporcionar uma experiéncia multissensorial avassaladora. Sistemas
de video caseiros, jogos de computador 3D interativos ou até mesmo

22 Cf., por exemplo, as alegacbes de Lev Manovich de “um novo sistema conceitual que
substituiria o antigo discurso das midias e seria capaz de descrever a cultura pés-digital,
pds-rede de forma mais adequada” (2001b).
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telefones celulares ou telas de publicidade instalados em ruas ou
estacdes de metrd tornaram-se midias para nosso consumo diario de
imagens em movimento. O filme se tornou uma “midia de encolhimento
incrivel”, como David N. Rodowick apontou em seu livro intitulado The
Virtual Life of Film (2007b), desaparecendo de nossa vida diaria como
uma midia, mas persistindo como “experiéncia cinematografica” em
novas midias, e nos espagos e espetaculos da vida cotidiana.

Portanto, um passo légico a ser seguido € que os estudos
de cinema devem incluir todas as “mutagdes” de midia possiveis
do cinema. De certa forma isso ja aconteceu. Em vez de “cinema”
ou “filme”, o termo mais geral de “imagens em movimento” parece
adquirir uma popularidade crescente, enquanto o chamado
cinema “classico” analégico se torna apenas uma das midias que
podem ser incluidas sob esse termo geral. As teorias do cinema
cognitivo e ecolégico ja adotaram essa perspectiva (ver CARROLL,
2003, ANDERSON, 2005, etc.), e é natural que a perspectiva
da intermidialidade seja edificante em relagdo as diferentes
manifestacbes ou mudangas na midialidade / configuragéo / usos
sociais de imagens em movimento e suas novas inter-relagdes?.

A outra questado importante, tanto de uma perspectiva mais
estreita quanto mais ampla, tem sido a seguinte: O filme é uma midia
entre véarias outras em nossa cultura ou € aquele que combina mais
de uma? O filme (mesmo em sua forma tradicional) € uma midia
“intermidiatica”, um “composto”, em outras palavras, talvez a melhor
midia “mista” ou “hibrida” que combina todos os tipos de midia em sua
textura de significagao? Ou devemos mais provavelmente considera-lo
meramente como um “lugar”, um “campo” onde relagdes intermidiaticas
e / ou transformagdes de midia podem ocorrer? O cinema, portanto,
€ um prototipo ou um caso Unico de intermidialidade, como sugerem
alguns dos estudos?

23 Cf. também as opiniées de MULLER expressas no artigo publicado na Acta Universitatis
Sapientiae. Film and Media Studies, Volume 2 (2010b).
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Em um dos livros inovadores escritos sobre a intermidialidade
cinematogréfica, Jurgen E. MUller escreve o seguinte: A introdugéo da
eletricidade e da eletronica transformou o filme no limiar intermidiatico
do modernismo, o que significou os estagios finais da mecanizagao e
também o inicio da eletronica e o digital dentro da histéria da midia.
Portanto, o filme ndo é hibrido ou intermidiatico porque fez seus
precursores mididticos em seus préprios contelidos (como foi a tese
de McLuhan), mas porque desde o inicio encontramos interacoes e
interferéncias mididticas em quase todos os niveis. Suas condigoes
técnicas, suas circunstancias de apresentacdo e suas estruturas
estéticas sdo todas marcadas por essas interagoes” (1996, p. 47)%

Da mesma forma, Jurgen Heinrichs e Yvonne Spielmann
abordam este assunto da seguinte maneira em um editorial para a
edicao especial intitulada “What is Intermedia?” Darevista Convergence
(2002 No. 8): “Conceitualmente, intermidia denota uma fuséo ao invés
de uma acumulagéo de midia. Assim, a convergéncia de elementos de
diferentes midias implica a transformacéo, o que é mais do que a soma
de suas partes”. [...] "As histérias da midia tendem a ver o cinema
como a primeira midia verdadeiramente intermidiatica. Tais avaliagbes
histéricas argumentam que a adaptagéo do cinema, a convergéncia e
a fusdo de caracteristicas discretas da literatura, musica, danca, teatro
e pintura respondem por sua qualidade intermidiatica. No entanto,
isso ndo implica que a midia do filme per se deva ser considerada
intermidiatica®. O exemplo do cinema destaca a qualidade

24 "Die Einfuhrung der Elektrizitat und der Elektronik machte den Film é a intermidiético da
Schwellen-Medium der Moderne, welches den Endpunkt der Mechanisierung und zugleich
den Ausgangspunkt der Elektronisierung und Digitalisierung in Mediengeschichte markiert.
Der Film ist jedoch nicht deshalb hybrid und intermedial, weil er sich seit éinem Beginn
auf nahezu jedem Niveau in medialen Interaktionen und Interferenzen befindet. Seine
technische Voraussetzungen, Sena Auffihrungsbedingungen und sena &sthetischen
StruktUren sd durch diese Interferenzen gepragt”. (MULLER, 1996, p. 47).

25 Em seu livro anterior, Yvonne Spielmann declara de maneira semelhante que o fime
produziu formas intermidiéticas ao longo de sua histéria, entretanto isso néo significa que
o filme deva ser considerado “em si mesmo intermidiatico” (Cf. “Im Medium Film haben
sich historisch intermediale Formen herausgebildet, aber das Medium ist nicht per se
intermedial”. SPIELMANN, 1998, p. 9).
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transformadora da intermidialidade que pode ser encontrada nas inter-
relacdes variaveis entre duas ou mais formas de midia. Estes podem
ter se desenvolvido separadamente, mas sdo transformados através
da convergéncia em uma nova forma mista. No exemplo do cinema, a
intermidialidade atua como um modelo para as inter-relagdes variadas
entre midias diacrénicas e sincrénicas” (2002, p. 6-7).

Essas avaliagbes tedricas vinculam claramente a ideia de
intermidialidade ao filme, considerando o filme como uma midia que
interage com outras midias em varios niveis e em uma variedade de
formas, ou como uma midia que desenvolveu certas configuragoes
que podem ser chamadas de intermididticas. No entanto, ainda
ha espaco para respostas mais abrangentes a essas questdes
fundamentais. Teorizar a intermidialidade no cinema, ou uma filosofia
da intermidialidade cinematografica no cinema estéa longe de ser um
capitulo fechado, na verdade, deveria tornar-se uma questao ainda
mais aguda com o advento das teorias e estéticas “pds-midiaticas”.

2. ROTAS AO LONGO DO EIXO DE PESQUISA
HISTORICA DA INTERMIDIALIDADE NO CINEMA?

O que ja esta bastante claro é que questdes de intermidialidade
devem sempre ser consideradas em uma perspectiva histérica:
tanto no caso de pesquisas feitas em intermidialidade, ou no caso
de investigagbes meta-tedricas, quando examinamos teorias sobre
relacdes intermidiaticas. A intermidialidade como objeto de pesquisa
s6 pode ser examinada dentro de seu contexto, no contexto de
coordenadas concretas de tempo e lugar®. Os filmes primitivos exibem
um conjunto totalmente diferente de relacdes midiaticas do que as que

26 The Virtual Life of Film de Rodowick é um bom exemplo disso.
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encontramos nas formas institucionalizadas estabelecidas de narrativa
cinematogréafica, sem mencionar desenvolvimentos posteriores da
técnica que estabelecem novos conjuntos de redes intermidiéticas ou
formas mais recentes de imagens em movimento. E, se procurarmos
a histéria do pensamento em relagdo a ideia de intermidialidade,
também descobriremos que o problema das interagbes da midia surge
logo no inicio da histéria do cinema e é imediatamente refletido pelos
primeiros tedricos do cinema. As relagbes com a midia, em conjunto
com as relagdes interartisticas do cinema, mostram-se uma area em
discussado que persiste mais ou menos enfaticamente ao longo da
histéria da teoria do cinema e n&o apenas aparecem nos estudos
de intermidialidade das Ultimas décadas. Por um lado, é de fato um
assunto trazido a atengdo pelos estudos de midia, e a quantidade
de literatura que foi publicada sobre o tema da intermidialidade no
cinema ja pode ser avaliada em termos de metodologias e terminologia
especfificas. Por outro lado, também é verdade que podemos tragar a
entradan&o apenas pela teorizagao intermidiatica “explicita” do cinema,
mas também pelas consideragbes tedricas mais “implicitas” que
precederam o surgimento da teoria da midia, e também das analises
que podem nao ser incluidas sob o titulo de estudos intermidiaticos,
0S quais, no entanto, tratam das mesmas questdes que 0s estudos
fundamentados em teorias intermidiaticas.

Historicamente falando, as maneiras pelas quais ocorréncias
intermidiaticas (em outras palavras, as relacbes de midia em que o
cinema se envolve) foram discutidas (direta ou indiretamente) na teoria
do cinema ou a analise pode ser agrupada nos seguintes paradigmas
esbogados abaixo.
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2.1 Filme como Experiéncia Sintética e o
Espirito de um Novo Laocoonte

Aideia de que o cinema esta inevitavelmente interconectado com
outras midias e artes tem sido uma questao constante abordada por
teorias de uma forma ou de outra desde que 0s primeiros filmes foram
apresentados em um ambiente teatral e desde que os filmes tentaram
apresentar narrativas e produzir emog6es em uma combinacao de
imagens em movimento, musica e palavras. Nas primeiras décadas da
histéria do cinema, encontramos similitudes ou metaforas sinestésicas
maravilhosamente poéticas em ensaios descrevendo a esséncia do
cinema como uma nova arte e uma midia surgindo em termos de
comparacao com as outras artes, definindo o que os filmes ndo séo
e definindo a especificidade do cinema. Ricciotto Canudo escreveu
em 1911: "A nova manifestacao da Arte deveria ser mais precisamente
uma Painting and a Sculpture developing in Time [...] em uma apoteose
muito surpreendente, The Plastic Art in Motion will arise” (1993, p. 59).
O nome de “photoplay” empregado por Hugo Mdinsterberg (1916)
também sugere uma mistura similar de artes que dao origem ao cinema.
Art of the Moving Picture (1915), de Vachel Lindsay, elabora até mesmo
uma taxonomia de tipos “fotogréficos” que descreve o filme como
“escultura em movimento”, “pintura em movimento” ou “arquitetura em
movimento”, e toda a sua visdo de complexidade cinematografica na
ideia de um “hieréglifo” especifico da imagem em movimento.

Essa tendéncia de descrever a esséncia do cinema apontando
analogias com outras artes e midias continuou de maneira mais
sistematica com as ideias de Sergei Eisenstein, cuja famosa teoria da
montagem foi elaborada sobre o conceito de filme ser “musica para
os olhos”. (A terminologia usada também reflete esse conceito, por
exemplo, “tonal”, “montagemhorizontal”, etc.). Suafamosacolaboragao
com Sergei Prokofiev em Alexander Nevsky (1938) € um exemplo bem
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conhecido de como ele concebeu imagens em movimento seguindo
a estrutura ritmica de uma partitura musical. Os ensaios de Eisenstein
(1942) também podem ser considerados os precursores da ideia de
arqueologia midiatica quando ele fala das técnicas dos romances de
Dickens ou Zolaem comparagéo com a narrativa filmica, ou os paralelos
entre a montagem cinematogréfica e as pinturas de El Greco. Em todas
as suas obras, a0 mesmo tempo, ele manteve uma visao altamente
sinestésica sobre o cinema, na qual os elementos caracteristicos de
cada uma das artes ou de cada um dos sentidos foram combinados
de uma maneira Unica. Ao falar sobre EI Greco, por exemplo, ele
fala da montagem “cromo-fénica” e da rapsodia da cor amarela; ao
apresentar seu préprio método de misturar cinematografia em preto-
e-branco com a cor em Ivan, o Terrivel (1944), ele fala da cor atuando
como um tema musical. Como um todo, sua teoria da montagem &
uma tentativa correspondente a ambicao da sintese de Lessing em
seu Laocoonte) para encontrar correspondéncias entre todas as artes.

Esse tipo de teorizagdo da interconexdo do cinema com
as outras artes e midias € mais do que simplesmente conferir uma
qualidade poética (consequentemente valor estético) ao filme pelo
uso de uma linguagem sinestésica, pode ser atribuida de fato a uma
realizacao inicial do que mais tarde veio a ser conhecido como o
fendmeno da “remediacao” na teoria da midia de Bolter e Grusin (1999)
ou o que Jens Schréter denotou como “intermidialidade ontolégica”
(“ontologische Intermedialitat”, 1996, p. 146): a definicdo das novas
midias emergentes ¢ feita através de comparagbes com outras artes e
midias ja familiares, e também o reaproveitamento das artes e midias
pelo cinema é reconhecido. Também é consistente com o processo
necessariamente envolvido no surgimento de uma nova midia, como
Gaudreault e Marion explicaram: “a identidade de uma midia € um
assunto muito complexo. Além disso, a especificidade de modo algum
significa separacao ou isolamento. Uma boa compreensao de uma
midia, portanto, implica compreender sua relacdo com outras midias:
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é através da intermidialidade, através de uma preocupacéo com o
intermidiatico, que uma midia é entendida” (2002, p. 15).

No entanto, os argumentos para a aceitacdo da nova sétima
arte trazem nao apenas ideias entusiastas como Gesamtkunstwerk
ou metaforas sinestésicas sobre o cinema citadas acima, mas
também rejeicdes explicitas de demasiada “contaminagédo” com as
outras artes, especialmente a literatura. E esses debates tendem a
se renovar de tempos em tempos em torno da introducao de novas
tecnologias dentro do cinema: a introdugdao do som ou a mudanca
do analdgico para o digital, e também em torno das questdes de
adaptacoes da literatura?.

A assim chamada estética “essencialista” do filme, muitas vezes
recorre a uma comparagao entre as artes no espirito praticado por G.
E. Lessing em seu famoso ensaio Laocoonte e estabelece principios
estéticos normativos e limites da midia aos quais o filme deveria
obedecer. O New Laocodn de Arnheim (1938), que trata do advento dos
filmes sonoros e que rejeita 0 som como uma interferéncia indesejada
na pureza da midia, € um exemplo disso. “Uma midia expressiva
gue seja capaz de produzir obras completas com recursos proprios
mantera para sempre sua resisténcia contra qualquer combinagao
com qualquer outra midia”, declarou Arnheim (1938, 2002). Em um
artigo posterior, no entanto, publicado em 1999, Arnheim revisou
sua atitude e admitiu que: no cinema “uma variedade de midias
poderia estar envolvida, como é o caso de uma orguestra onde cada
instrumento desempenha seu papel em toda a performance. [...]

27 Cf., por exemplo, as opinides do formalista russo Boris Eichenbaum, que defendia a
ideia de que o cinema e a linguagem nao podem ser separados e a andlise do uso
da linguagem no cinema constitui uma das questdes mais importantes da teoria do
cinema (Problems of Film Stylistics, 1927), mas que também comparou a relagao entre
cinema e literatura a um casamento que vem acontecendo ha muito tempo, e pediu
que o cinema deixe sua “honrada amante”, a saber, literatura (Film and Literature,
1926). O ensaio altamente influente de Bazin escrito em defesa de um “cinema
impuro” também pode ser notado (1967).
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Vejo agora que néo existe trabalho limitado a uma Unica midia. [...]
A midia cinematografica, como eu reconhego agora, lucra com uma
liberdade, um espaco de respiracdo que eu ndo podia me dar ao luxo
de considerar quando lutei pela autonomia do cinema. E livre para
usar som ou nenhum som, cor ou sem cor, um quadro limitado ou um
espaco infinito; pode explorar a profundidade ou usar as virtudes da
superficie do plano. Essa liberdade coloca o filme mais de perto na
companhia de outras artes performaticas, como o teatro, a danga, a
musica ou a pantomima” (ARNHEIM, 1999, p. 558)2. Assim, Arnheim
retorna a um modelo sinestésico ou semelhante ao Gesamtkunstwerk
nos moldes de Eisenstein.

A analogia do cinema com a musica ou a performance musical,
que Arnheim menciona aqui, é na verdade uma metafora recorrente da
estética do cinema, reconhecendo a natureza composta da significacéo
do filme e a qualidade sinestésica da experiéncia cinematogréfica muito
além do alcance da teoria da montagem de Eisenstein. David Bordwell
avaliou a histéria dessa analogia em detalhes e apontou suas diversas
ramificacdes. Ele considera que, por um lado, “funcionou para frear a
tendéncia de pensar o cinema como uma arte do real” (BORDWELL, 1980,
p. 142). Por outro lado, a musica se tornou “Util como modelo por causa
de suas caracteristicas arquitetdnicas. Uma peca musical exibe forma
em muitos niveis [...]. O que tornou a analogia atraente sdo as maneiras
pelas quais uma pega musical pode ser analisada como um sistema de
sistemas [...]. Nessa analogia, um filme se torna uma forma em larga
escala feita de sistemas menores” (BORDWELL, 1980, p. 142) e, como tal,
ajudou os tedricos do cinema a pensar no cinema como uma interacéo de
sistemas formais (levantando, é claro, outras questdes sobre a natureza
de tal “interagao”). No entanto, também temos que levar em consideracao,
como Noél Carroll assinalou, que muitas vezes tais “analogias musicais”

28 Um dos intérpretes da teoria de Amheim, Dimitri Liebsch considera que a revisao de
Arnheim de suas visbes anteriores poderia ser descrita como uma nova “Dramaturgie
Hamburgische” em paralelo com as obras de Lessing (2004).
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séo usadas para néo enfatizar a qualidade sinestésica do cinema, mas
precisamente as presumidas normas estéticas apresentadas no espirito
do legado de Lessing, a fim de expressar a “verdadeira esséncia” da
midia em contraste com um cinema excessivamente literario “em nome
do purismo” (CARROLL, 1996, p. 18).

2.2 Teorias Trans-Midiaticas do Cinema

Esta é talvez a categoria mais discutivel listada aqui. Como
sabemos, especialmente no campo da narratologia, temos uma
longa tradicdo de teorizar a narrativa filmica (assim como mais
recentemente 0s jogos de computador) com base nas nogdes
desenvolvidas na narratologia literaria. Os primeiros tedricos a fazé-
lo foram os formalistas russos (Boris Eichenbaum, Viktor Shklovsky,
Yuri Tinyanov, etc.) que, como sabemos, escreveram extensivamente
sobre assuntos relacionados a midia cinematografica. Suas ideias
foram posteriormente tomadas pelas chamadas andlises de filmes
neo-formalistas (como praticado por Kristin Thompson, por exemplo).
A narratologia de David Bordwell também é baseada em categorias
formalistas (como fabula e suzhet?®), assim como as teorias de narrativa
fiimica ou ponto de vista de Edward Branigan reaproveitam as categorias
de Genette. O que torna questionavel incluir tais teorias na linha de
teorizar a intermidialidade € que essas categorias de narratologia s&o
consideradas trans-midiaticamente aplicaveis exatamente porque,
de acordo com certas visdes, acredita-se que a estrutura narrativa é
entendida como midiaticamente ndo especifica (como um universal
semidtico ou como uma estrutura profunda), e sem dulvida essas
teorias ndao se aproximam do cinema como tendo o potencial de se
engajar em relacdes intermidiaticas. No entanto, ha casos em que uma
estrutura tedrica trans-midiatica é usada para teorizar a especificidade

29 “Enredo” em russo. [N.T.].
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e as diferengas midiaticas. O ensaio seminal de Seymour Chatman:
What Novels can Do that Films can'’t (and Vice Versa), de 1981, ¢ um bom
exemplo, mas pode ser encaixado na proxima categoria, citada abaixo
(exemplificando como essas categorias as vezes séo interconectadas).

2.3 Analises Comparativas, Teorias Inter-
Arte (“Cinema e...” — Tipos de Obras)

Alguns trabalhos apresentam analises comparativas do cinema
e das outras artes. Este tipo de teorizagdo € mais frequentemente
praticado como uma teoria interarte geral que compara duas formas
de arte ou midia (pintura e cinema, literatura e cinema), que geralmente
nao compreende apenas a apresentacdo comparativa de uma
arte versus a outra, mas também lida com: a) tragar as influéncias /
empréstimos entre as artes e midia, sua interconexdo genealdgica (ver,
por exemplo, Literatur und Film, 1988), ou b) ocorréncias concretas
de interartialidade, ou seja, representacdes embutidas de uma arte
dentro da outra (a andlise do papel das pinturas vistas no cinema,
por exemplo, ou comparando obras literarias e filmes, etc.). Tanto o
conhecido ensaio de Bazin sobre as diferengas entre pintura e cinema
(Painting and Cinema, 1967) e o ensaio de Chatman citados antes,
exibem tal dualidade em sua metodologia em um Unico trabalho. Além
disso, podemos encontrar um terceiro tipo: ¢) analises comparativas
gue tratam de fendmenos que podem ser vistos comparativamente
nas artes, como é o caso, por exemplo, da abordagem de Robert
Stam, que examina a reflexividade tanto no cinema quanto na literatura
(STAM, 1992). No entanto, esse tipo de trabalho também pode ser
considerado teoria comparativa e transmidiatica, pois emprega uma
metodologia que se baseia em conceitos elaborados por Bakhtin ou
Brecht em referéncia a literatura.
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Como um todo, esta categoria abrange uma érea
extremamente grande de pesquisas (além das conexbes ja
mencionadas: cinema e fotografia, cinema e arquitetura, cinema e
teatro, cinema e televisdo, cinema e novas midias, cinema e jogos
de computador, etc.) e deve-se dizer que alguns deles nem sequer
adotam uma abordagem teérica midiatica (a maioria dos trabalhos
que incorporam a intermidialidade como seu “ponto cego” pode ser
encontrada nesse grupo, como as vezes 0s quadros conceituais
transmidiaticos aplicados — como a hermenéutica ou categorias
filosoficas gerais — ndo permitem uma exploragdo consciente da
midialidade). No entanto, como disse, as obras s&o numerosas, sé
as obras que tratam da relagao entre pintura e cinema, por exemplo,
sdo tantas que nem posso tentar alista-las aqui®.

Uma subcategoria igualmente importante aqui consiste nas
teorias de adaptacdo. Nem todos os trabalhos, no entanto, analisam
a relacdo do cinema e da literatura na perspectiva da midialidade.
Teorias anteriores muitas vezes construiram suas teses e metodologias
baseadas em suposicdes estéticas e criticas e giraram em torno
da questdo da *fidelidade”, questionando até que ponto os filmes
séo fieis a sua fonte literaria. Um importante ponto de inflexdo na
histéria das teorias de adaptacéo constituiu a rejeicdo do “discurso
de fidelidade” e a orientacao dos estudos de adaptacao na diregao
do dialogismo e intertextualidade bakhtinianos (implicitamente, as
vezes até a intermidialidade)®'. Como Linda Hutcheon apontou em
seu recente livro sintetizando visbes contemporaneas sobre essas
questbes, a adaptacdo pode ser vista sob vérias perspectivas: como

30 Apenas alguns dos nomes aqui: BONITZER (1987), AUMONT (1989), DALLE VACCHE
(1996), FELLEMAN (2006), BONFAND (2007), etc.

31 Novamente, as obras sdo numerosas demais para tentar listd-las aqui. Alguns dos
importantes contribuintes para o discurso contemporaneo sobre adaptagdes séo: ELLIOT
(2003), STAM; RAENGO (2004, 2005), STAM (2005), ARAGAY (2005), HUTCHEON (2006),
LEITCH (2007), etc. Um novo impeto foi dado a esses estudos pelo inicio de uma nova
revista especializada em Oxford, a Adaptation, em 2008.
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transmidialidade, uma “transcodificacdo para um conjunto diferente
de convengbes” (2006, p. 33), tradugcdo de uma midia para outra,
como um fenémeno cultural ou transcultural de “indigenizagéo” (ou
“colonizagaon”) ou “uma espécie de palimpsesto prolongado” (20086,
p. 33). Ou, podemos acrescentar, como uma intermidialidade mais
complexa que combina todos os tipos de relagdes com a midia, como
pode ser observado, por exemplo, nos chamados “picto-filmes™? que
surgiram quase como um sub-género entre adaptagdes. Temos tantas
adaptagbes da literatura narrativa classica em que um sentido de
“literariedade” é transmitido de fato através de imitagdes ostensivas de
pinturas ou estilos de pintura®. [Figs. 1,1-3.]

2.4 “Historiografia de Paralaxe” e Arqueologia de Midia

O termo ‘“historiografia de paralaxe” foi introduzido por
Catherine Russell (2002), e refere-se a maneira pela qual formas de
cinema anteriores podem ser revisitadas e reinterpretadas a partir da
perspectiva de novas formas de midia de imagens em movimento,
ou, inversamente, como essas formas mais recentes podem ser
interpretadas a partir da perspectiva de formas anteriores de cinema.
Como Russell explica: “as novas tecnologias de midia criaram novas
‘passagens’ tedricas nas primeiras décadas da histéria do cinema”
(2002, p. 552). ‘A historiografia da paralaxe refere-se a maneira como
o cinema inicial entra em foco a partir da perspectiva do final do século
XX". [...] "O termo paralaxe é Util para descrever essa historiografia,
porque é um termo que invoca uma mudanca de perspectiva, assim
como um senso de paralelismo” (RUSSELL, 2002, p. 552).

32 O termo é emprestado de JOST (1993).

33 Numerosas séries da BBC adaptando os trabalhos de Dickens, Thomas Hardy, Jane Austen
ou Thackeray poderiam ser citadas como exemplos disso, ou Tess de Roman Polanski
(1979), Jane Eyre de Franco Zefirelli (1996), filmes de James Ivory etc. (Cf. PETHO, 2010a),
ou sua verséo reescrita no presente volume, Ekphrasis and Jean-Luc Godard’s Poetics of
the In-Between de Jean-Luc Godard).
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Naturalmente, poderiamos discutir se a relacdo de formas
mais antigas e mais recentes de imagens em movimento deveria ser
considerada intermidialidade ou uma espécie de transmidialidade
dentro de imagens em movimento; no entanto, essa abordagem &
extremamente apropriadaemummomento de umaincrivel multiplicagéo
das formas mididticas de imagens em movimento e de uma é&rea
cada vez mais ampla da remediagcdo de técnicas cinematogréaficas.
Podemos ver, por exemplo, como a Internet esté exibindo formas
de consumo privado de imagens em movimento comparaveis as
técnicas pré-cinematogréaficas do cinema (ver, por exemplo, a ideia de
Lev Manovich de que Quick Time é semelhante ao cinetoscépio de
Edison). Em uma visdo de paralaxe similar, Manovich (2001a, p. 180)
vé Mélies como o pai da computagao grafica e ha varios estudos de
jogos de computador ou midia digital que tracam paralelos similares
com o cinema primitivo. (Cf. PUNT, 2000). O continuo fascinio ou
moda dos filmes mudos contemporaneos (os filmes de Guy Maddin,
por exemplo), alguns exemplos de pastiche pds-moderno também
convidam a uma visdo de paralaxe sobre a midia filmica.

Da parte da histéria do cinema esta abordagem beneficiou-
se da ideologia da chamada histéria cinematografica “revisionista”
contemporanea (como praticada por Thomas Elsaesser e Tom
Gunning, por exemplo [Cf. ELSAESSER; BARKER, 1989]), definida
como uma espécie de complexo arqueoldgico da midia, que por um
lado leva em conta varios fatores da produgéo do cinema e por outro
lado, também prevé a histéria do cinema nao como um progresso
linear no tempo, mas como um conjunto de paradigmas que podem
ser revisitados e remodelados (como o “cinema de atragdes” que
caracterizou o cinema antigo e que provou ser um paradigma cujos
elementos persistem ndo apenas nos géneros de vanguarda ou de
varios géneros de Hollywood, mas podem ser “recarregados” em
uma série de outros tipos de filmes ao longo da histéria do cinema
ou até de midias mais recentes, como blog de video)*.

34 Cf. os ensaios no volume editado por Wanda Strauven: The Cinema of Attractions Reloaded (2007).
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Em outros casos, temos pesquisas sobre arqueologia de midia
no espirito da ideia de remediagdo de Bolter e Grusin, examinando
como o cinema exibe formas de midia anteriores ou como formas
cinematogréficas podem ser remediadas em outras formas mais
recentes. Certos tipos de filmes também foram apontados como
explicitamente agindo como a “memaria / arquivo de midia”, (ver o
“museu da memoria” tomado de Malraux, no trabalho de Godard, ou
0 tipo de arquivo ou “estética do banco de dados” [Cf. VESNA, 2007]
empregado por Greenaway).

2.5 Modelando a Intermidialidade Cinematografica
e Mapeando a Retérica do Cinema Intermidiatico

Dentro dos estudos explicitamente lidando com ocorréncias
intermidiaticas no cinema, descobrimos que a teoria geral e a
analise concreta sao duas grandes “avenidas de investigacao™® que
geralmente estdo interligadas: o objetivo de alcangar um esboco geral
de algum tipo de modelo de intermidialidade é normalmente conduzir
a andlises especificas de técnicas intermidiaticas.

Ao tentar identificar as metodologias empregadas pelos
escritos sobre a intermidialidade cinematografica nas Ultimas
décadas, descobri que o debate geral sobre tipos e terminologias
em estudos intermidiaticos foi acompanhado por abordagens meta-
tedricas similares sobre a intermidialidade cinematografica. Além
disso, muitas vezes isso significava uma investigacao completa sobre
a natureza da midialidade cinematografica em si. A adaptacdo da
terminologia de filosofia, teoria literaria ou estudos de comunicagao
tem sido feita com a ambicao de tirar conclusées que poderiam se
aplicar ndo apenas ao cinema, mas também a uma visao geral sobre

35 Tomei emprestada a expressao de GAUDREAULT; MARION (2002, p. 12).
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a intermidialidade®. Também, mais especificamente, certos artistas
como Peter Greenaway ou Jean-Luc Godard foram destacados
nao apenas para exemplificar a intermidialidade cinematografica,
mas também para desvendar a intrincada trama das relagbes
intermidiaticas dentro do cinema e a particular retérica intermidiatica
que pode ser distinguida em suas obras?’.

Parece que a intermidialidade tem sido explicitamente
direcionada em tais estudos tanto como um conceito geral que define
a complexa midialidade do cinema quanto como uma retérica que
define certos artistas ou tendéncias cinematograficas.

Se 0 mapeamento da retérica do cinema intermidiatico tem
sido um dos principais objetivos das investigagbes tedricas, a fim de
esbogar alguns dos pontos de vista caracteristicos adotados por essas
analises, no que se segue, mutatis mutandis, eu também deveria estar
mapeando a retérica dos estudos intermidiaticos do cinema. Para
tanto, tentarei fazer um breve levantamento de alguns dos conceitos-
chave por meio dos quais essas analises interpretam a intermidialidade
no filme. Estou fazendo isso n&o apenas porque parece existir uma
terminologia recorrente, mas também porque, via de regra, a analise de
conceitos ou metaforas especificas usadas na retérica de um discurso
pode se mostrar relevante na tentativa de avaliar de que maneira
teorizar “faz sentido” as coisas que tenta descrever®,

36 Sem duvida, esse é um argumento possivel para incluir estudos de intermidialidade no
cinema sob o termo guarda-chuva de estudos de midia, bem como considera-los como
exercicios validos da teoria do cinema.

37 Cf. SPIELMANN (1998), PAECH (1989), MULLER (1996, 1997), ROLOFF; WINTER (1997), etc.

38 A escolha de palavras em minha propria retérica aqui também n&o é acidental, pois
prossigo com esse tipo de andlise meta-tedrica no espirito da metodologia de David
Bordwell de identificar metaforas cognitivas subjacentes a retérica da critica de cinema
em Making Meaning (1989).
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a. Intermidialidade descrita como um sistema ou uma rede de
inter-relacdes (“Beziehungsnetz”), um sistema de convergéncia
e transformacéo da midia

Esse modelo talvez seja melhor apresentado por Yvonne
Spielmann em sua analise das caracteristicas intermidiaticas do cinema
de Peter Greenaway (Cf. SPIELMANN, 1994 e também 2001). Ela fala
de correlagbes de midia, da maneira como diferentes tipos de imagens
séo correlacionadas e mescladas, descrevendo o cinema intermidiatico
como resultado de “processos de transformacéo efetuados através da
convergéncia de elementos de diferentes midias” (2001, p. 55). Ela
enfatiza: “O que é essencial para intermidialidade e intertextualidade
também é a categoria de transformagdo. Mas onde a intertextualidade
expressa uma relagao texto-texto, intermidialidade significa que a
estrutura de referéncia de todo o sistema de formas de arte que
medeia a correlacéo intermidiatica esta incluida nos processos de
transformacao”. (2001, p. 57) Joachim Paech fala de uma “constitutiva
intermidialidade” e uma “correspondéncia/ relagdo dinamica”*® entre
midias (2002, p. 279), afirmando que a intermidialidade deve ser
entendida como a repeticao de uma midia como o conteudo de sua
forma dentro de outra midia“.

b. Teorizando a percepcao da intermidialidade no filme: como uma
experiéncia reflexiva, um trago, diferenga, um “terceiro parasita”,
uma oscilagéo, uma forma provisoéria

Todos estes séo ostensivamente devedores as ideias de Derrida
de diferenca e traco e essas ideias frequentemente acompanham o
modelo “correlacional” anteriormente chamado. Cito Joachim Paech
novamente, ele escreve: A Unica possibilidade de, por assim dizer,

39 Traduzido do original alem&o: “konstitutive Intermedialitdt,” and “Dynamische
Zusammenhang.” (PAECH, 2002, p. 279).

40 “Intermedialitat ist als konstitutives und reflexives Verfahren der Wiederholung eines Mediums
als Inhalt seiner Form in einem anderen Medium dargestellt worden.” (PAECH, 2002, p. 283).
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alcancar a midia por tras da forma consiste na auto-observacéo da
observagao e a reentrada da midia como forma ou como uma ligagao
de volta, na midialidade como a diferenga constitutiva na oscilagao
entre midia e forma, torna-se observavel como o “terceiro parasita”,
cujo ruido de fundo torna o evento da diferenca, assim, a mensagem,
perceptivel e compreensivel”. (PAECH, 2000)

Nessa visao, ha certas condicdes que devem ser atendidas para
se perceber a intermidialidade como tal. Esta definicdo contém varios
elementos que sao importantes: primeiro, 0 aspecto autorreflexivo (o
espectador deve estar consciente dos processos da midia ou o filme
tem que usar uma estratégia reflexiva que torne os processos da midia
visiveis)*' e também a ideia da midia. “Diferenca” que tem que ser
“‘inscrita” / “reinscrita” dentro do trabalho*2.

Paech elabora a ideia, dizendo que: “Estritamente falando,
0s processos intermidiaticos também sao manifestos apenas como
configuragbes ou como inscricdes transformadoras da midialidade
em um trabalho, texto ou intertexto. Assim, a intermidialidade como
transformacdo midiatica sempre pode ser observada quando a
diferenga midiatica de formas (de comunicacéo) é relevante em obras,
textos ou outras manifestagoes (culturais)” (PAECH, 2000). O estado em
que podemos observar a intermidialidade de acordo com essa visao
nunca é uma forma ou estrutura fixa, mas os “eventos da diferenca”,

“r

das “oscilacdes” e, como tal, meramente como o “interim” das formas.

41 Yvonne Spielmann também fala desse aspecto reflexivo: “Em relagdo ao visual na
midia, entdo, essa definicdo de intermidia implica intrinsecamente que os processos de
transformagéo séo refletidos na forma das imagens, porque é através dos modos de
autorreflexdo que as mudancas estruturais caracteristicas das imagens das novas midias
sdo mediadas e tornadas visiveis”. (2001, p. 55)

42 Paech observa que a intermidialidade s6 pode ocorrer no nivel das “formas” de sua
midia. (“Intermedialitat kann nur auf der Ebene der Formen ihrer Medien stattfinden, ihre
Differenz figuriert ihrerseits als Form, in der sich die Medien unterscheiden und in Beziehung
setzen (lassen)” (PAECH, 1997b, p. 334). Em um resumo de suas ideias bésicas sobre a
intermidialidade para um compéndio de teorias cinematograficas Paech também enfatiza a
influéncia da distingéo de Niklas Luhmann entre midia e forma. De acordo com Luhmann,
a midia pode ser percebida apenas como contingéncias de suas formas que elas tornam
possiveis, isto €, a midia s6 pode ser observada como formas (Cf. PAECH, 2007, p. 296-303).
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Mais recentemente, Paech comparou a dinamica da percepcao
de intermidialidade (isto é, a forma como a midia e a forma se tornam
observaveis e a maneira pela qual uma forma de uma midia pode ser
vista dentro de outra midia) a percepcédo da dualidade de “figura” e
“ground” como é entendido na psicologia visual da chamada teoria
da Gestalt e em que uma forma pode ser percebida alternadamente
ou como “figura” ou como “base” dependendo do contexto e da
predisposigao reflexiva. Como o titulo de um de seus Ultimos ensaios
indica: “a midia formula e a forma figura” (Das Medium formuliert, die
Form figuriert): a midia torna-se observavel como forma, e a forma
serve como uma midia para a figura. Intermidialidade como experiéncia
pode ser descrita assim como uma figura ou figuracao especifica dos
processos de forma mididtica, ou seja, como a repeticdo ou a re-
inscricado de uma midia como forma na forma de outra midia, onde o
proprio procedimento de intermidialidade é também figurado, isto é:
torna-se observavel e se refere reflexivamente a si mesmo®.

Todas essas ideias serviram nao apenas como base para um
argumento tedrico geral, mas também geraram andlises aprofundadas
das relagbes com a midia dentro do cinema. Cf., por exemplo, o estudo
de Joachim Paech (1997a) escrito sobre o tema dos “vestigios da
escrita” (“die Spur der Schrift”)*, um estudo abrangente e detalhado
da inter-relacdo entre escrita e cinema que pode eloquentemente

43 "Die Form bleibt a Medium of bezogen, das sie formuliert (&hnlich der Gestalt im Verhaltnis
zum Grund in der psychologischen Gestalttheorie). Die Figur ist a Die die Form bezogen, die
sich im Prozess der Figuration differenziert (in diesem Sinne ist die form a wieder Medium
der Figur, wie zum Beispiel bei Kippfiguren). Eine der Figuren in diesem Prozess is der
der Vorgang reflexiver Formbildung selbst. Mediale Formprozesse kénnen auf diese Weise
selbst in der Figuration ish Verfahrens anschaulich (&sthetisch) werden. Intermedialidad és
Verfahren és ae bestimmte Figur (ation) medialer Formprozesse zu beschreiben, namlich
als Wiederholung oder Wiedereinschreibung eines Mediums als Form in die Form eines
(anderen) Mediums, wo das Verfahren der Intermedialitét figuriert, também anschaulich wird
und reflexiv auf sich selbst als Verfahren verweist.” (Trecho de um manuscrito que deve ser
publicado em 2011. Agradeco ao professor Joachim Paech por disponibilizar este texto
antes mesmo de sua publicago).

44 Um estudo anterior de Ropars-Wuilleumier (1982) referindo-se ao modo como a escrita €
inscrita dentro de uma imagem filmica e narrativa também deve ser notado.
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exemplificar a enorme importancia que esse tipo de abordagem trouxe
aos estudos de cinema em geral.

C. Intermidialidade descrita como um ato performativo, uma “acao”

Em estreita conexado com a visdo apresentada anteriormente,
podemos também distinguir um aspecto “performativo” enfatizado
na teorizagdo intermidiatica cinematografica. Como ja vimos
anteriormente, Paech descreveu a percepcao da diferenga de midia
como um “evento”, um “processo’®, e esse tipo de retérica persiste
em varias outras analises intermidiaticas enfatizando em primeiro lugar
a dindmica das relagdes intermidiaticas. Essa dindmica é apresentada
como ars combinatoria (cf. ROLOFF, 1997, p. 22), uma peca com
formas midiaticas*, ou uma transgresséo das fronteiras da midia, um
deslocamento |/ deslocamento de formas midiaticas. Na maioria das
vezes, no entanto, é apresentado como um “dialogo” entre artes e
midia, redirecionando o termo de Bakhtin que entrou em foco com
as teorias da intertextualidade. Entdo, novamente, esse “dialogismo”
envolvido na intermidialidade também pode destacar as diferengas de
midia de umaforma aguda, “dialogos” intermidiaticos podem realmente
tornar-se manifestacoes tangiveis das rivalidades da midia. Como o
livro de Bolter e Grusin sobre remediacao declarou: “Uma midia em
nossa cultura nunca pode operar em isolamento, porque deve entrar
em relagéo de respeito e rivalidade com outras midias” (1999, 65). A
intermidialidade cinematografica, como tal, muitas vezes toma a forma
de remediagcao ou uma reflexdo sobre o0s processos de remediacao.
O cinema intermidiatico incorpora a pintura ou a literatura, mas isso
muitas vezes é feito como uma espécie de “ansiedade de influéncia”,
as tensbes de tais relagbes sao entdo frequentemente descritas

45 Cf. PAECH: “Intermedialitét ist nur denkbar prozessual” (2002, p. 280).
46 Cf. “Zwischen-Spiele” (Muller, 1997), “Spielformen” (SPIELMANN, 1998).

47 Harold Bloom (1973) cunhou a frase que foi amplamente utilizada no discurso sobre
intertextualidade.
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como guerra (“batalhas entre midias”) ou em termos psicanaliticos de
deslocamentos, repressoes.

O exemplo mais caracteristico dessa forma talvez seja a
apresentagcao da relacao da Nova onda francesa com a literatura:
na avaliagao de T. Jefferson Kline, os cineastas da Nova onda
desenvolveram uma relagdo ambivalente quase edipiana com
a literatura que aparece em seus filmes como “uma autoridade
constituida e entéo reprimida” (1992, p. 5). Para eles, a literatura
era tanto um modelo quanto uma autoridade a ser questionada, o
que pode ser visto nas técnicas usadas para remediar a literatura®®.
Esse protétipo da interpretagéo do cinema modernista pode ser visto
também nas descrigdes de Dalle Vacche das diferentes rivalidades
da midia, a “proliferagao sinais conflitantes e instaveis” (1996, p. 6)
dentro de Pierrot le fou, de Godard, que culmina no uso de colagem
cinematogréafica de Godard para desmantelar os poderes tradicionais
da pintura e dos retratos®.

Os escritos tedricos de Henk Oosterling enfatizam esse aspecto
da performatividade de varios pontos de vista: da perspectiva do
receptor, podemos dizer que a interpretacdo da intermidialidade
requer um espectador ativo, disposto a participar da interatividade;
da perspectiva do artista intermidiatico de vanguarda, temos o desejo
de fazer uma afirmacdo (muitas vezes, entregar uma mensagem
conceitual — n&o € de admirar que a performance possa ser vista como
uma forma tipica de intermidialidade), e também de uma viséo filosdfica
geral, podemos notar as “diferencas de tensdo” da midia dentro dos
fenémenos de intermidialidade (cf. OOSTERLING, 1998, 2003).

48 Cf. mais sobre isso também no Capitulo Cinco:“Tensional Differences:” The Anxiety of Re-
Mediation in Jean-Luc Godard'’s Films.

49 Cf. Dalle Vacche, no ensaio intitulado Jean-Luc Godard'’s Pierrot le Fou. Cinema as Collage
against Painting usa todos os tipos de imagens para descrever a “acéo” violenta que
ocorre na interagdo da midia na tela: “Em colagem o quadro ndo regula mais o que entra
na composigéo; a vida parece atingir a tela e deixar seus tracos em desafio as normas
estéticas e padrées de bom gosto” (1996: p. 108), ou: “a transformagao do retrato em
colagem também pode abrir o caminho para um novo nivel de energia” (1996, p. 129).
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As acusacoes ideoldgicas que acompanham as ideias sobre
a intermidialidade e que vemos sempre também atestam esse ato
performativo, aspecto ativo da intermidialidade. Intermidialidade é
vista, mais frequentemente, como algo que ativamente “faz”, “realiza”
alguma coisa, e ndo meramente “¢”.

d. Intermidialidade descrita em termos espaciais, como um “lugar”
transitério ou impossivel (heterotopia)

A Intermidialidade aparece como uma zona de fronteira atraves
da qual transgressoes de midia ocorrem, ou um “lugar” instavel de
“entre” ("Zwischenraum”), uma passagem de uma midia para outra®.
O local das relagbes intermidiaticas a serem desempenhadas €
considerado em grande parte da literatura de intermidialidade
cinematogréfica um /lugar impossivel, uma “heterotopia” fazendo
uso do termo de Foucault’’. Também € um fato que explicitamente
filmes frequentemente preferem cenarios diegéticos que podem ser
diretamente associados aos principios da heterotopia descritos por
Foucault (ver, por exemplo, o jardim e o hotel no Last Year in Marienbad,
1960), e tais heterotopias muitas vezes também servem como
locais alegéricos para que relacdes intermididticas sejam trazidas
a atencdo do espectador em alguns filmes autorreflexivos. (Cf., por
exemplo, quase todos os filmes de Greenaway: 0 espago imaginario,
“‘impossivel”, que mistura tempo e quadros espaciais em Prospero’s
Books, 1991, a catedral estilizada como espaco ritual e teatral de
The Baby of Macon, 1993, o jardim do The Draughtsman’s Contract,
1982, 0 zooldgico em A Zed e Two Noughts, 1986, a combinacéo dos
locais diegéticos do trem, do cemitério e do museu em The Belly of
the Architect, 1987).

50 O titulo de Raymond Bellour, L’entre images (2002) também ecoa essa ideia.

51 E verdade, novamente, que a heterotopia também é usada para descrever a midia
“impossivel”, espelhada e iluséria do filme em geral. O termo é usado em referéncia a
intermidialidade cinematografica, por exemplo, por ROLOFF (1997).
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e. Mapear as configuragbes intermididticas e a intermidialidade
como parte do dominio do “figurativo”

Em primeiro lugar, deve-se notar que, de acordo com Joachim
Paech, a intermidialidade como tal se manifesta como uma espécie
de “figuragdo”. Ele escreve: “O trago da midia tornar-se-ia descritivel
como um processo figurado ou uma configuracéo no filme” (2000).
Talvez nao surpreenda que, como metodologia, a identificagao de
figuras especificas do cinema intermidiatico tenha sido um dos
principais objetivos dos estudos intermidiaticos do cinema. Tem havido
um grande ndmero de andlises de filmes individuais com um objetivo
explicito de pesquisar a poética histérica da intermidialidade, por assim
dizer, de identificar os mais importantes tropos retéricos ou “figuras”
da intermidialidade cinematografica ou uma taxonomia das técnicas
béasicas que transmitem a diferenca midiatica.

Algumas dessas figuras sao derivadas de técnicas especificas
do cinema; outras sédo “adaptagbes” transmidiaticas de figuras
retéricas mais tradicionais, enquanto algumas parecem ser forjadas
em um nivel mais poético, na poética de autores individuais. Sem
a possibilidade de fazer uma lista completa, vamos revisar alguns
desses dois tipos de figuracoes.

Yvonne Spielmann identifica, por exemplo, uma categoria de
relagdes intermidiaticas nos filmes de Peter Greenaway que ela chama
de cluster (ou seja, "multiplas” camadas de diferentes imagens ou
elementos de imagem, resultando em uma densidade espacial”, (ver:
Figs. 1,4-5), intimamente ligada a outra categoria, o intervalo (algo
gue no cinema classico marca uma diferenga temporal ou media
a continuidade, que, no entanto, no cinema intermidiatico pode
mediar a justaposicéo de diferentes midias e, assim, resultar em um
cluster). Embora ela nao se refira explicitamente a eles como tropos, a
terminologia que também pode ser relacionada a teoria musical implica
conotagdes além de um mero dispositivo formal.
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Talvez o tipo de imagem intermidiatica mais debatido tenha sido
0 “tableau vivant”: um terreno onde a pintura e o cinema podem interagir
de diferentes maneiras. A analise de Passion de Jean-Luc Godard
(1982) por Joachim Paech revelou as multiplas facetas do uso das
reproducdes cinematograficas da pintura de Godard como dispositivos
gue ancoram certos elementos tematicos da narrativa fragmentada e
como veiculos mais complexos para uma meditagdo cinematografica
sobre o estado da arte do cinema entre as artes (o proprio Godard
as comparou ao funcionamento de um tema musical, uma nota que
¢ tocada, por assim dizer, em cada imagem)®. [Figs. 1.6-9.] O que
também é muito importante em um tableau vivant é que ele nao apenas
medeie entre a realidade e a ficcdo ou entre a pintura e o cinema, mas
que figura uma relacao intermidiatica mais complexa. Paech escreve:
“Em um tableau vivant, temos apenas a memoria de uma pintura
presente e ndo a pintura em si antes da cadmera. O confronto entre
cinema e pintura se desdobra em um terceiro nivel: o nivel do teatro.
Esses tableaux vivants sado na verdade cenas teatrais, nas quais a
penetracéo da camera na imagem significa uma entrada em um cenario
semelhante a um palco. O espaco da imagem torna-se espago teatral,
0S Ccorpos representados em uma imagem tornam-se COrpos reais
ainda desconstruidos em ator e parte interpretados pelo ator” (1989, p.
45). Temos uma representacao direta dessa ideia no filme mais recente
de Peter Greenaway, Nightwatching (2007), [Figs. 1.10-12.] Em que ele
apresentou esta interconexao entre a cena da pintura transposta tanto
para a tela quanto para o palco do teatro, confrontando assim o olhar
e o trabalho manual do pintor (resultando em imagens e texturas) com
“atuacao” e “observacao” teatrais (resultando em diferentes situagoes
e interpretacoes de situagbes)®. Brigitte Peucker (2007) enfatiza que
tableaux vivants no cinema s&o instancias extremamente carregadas

52 Cf. as reflexdes de Godard sobre seu préprio filme no Scénario du film Passion (1982), um
video “post-scriptum” para o filme em si.

53 Um filme que continua com o tema de ser “enquadrado” e preso, apresentado em seu
anterior Draughtsman’s Contract, com o tema de “montagem”, “encenacéo”.
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de intermidialidade nas quais, além do mais, a sensacéo corporal é
acentuada, animando forma mais abstrata a imagem e provocando
uma resposta direta, corporal e emocional do espectador®.

Joachim Paech identifica na técnica do desfoque fotogréafico
um dispositivo semelhante que pode atuar como uma figura de
mediacdo multipla entre a transparéncia da imagem cinematografica
e a representagdo pictérica, quase palpavel e material de uma
imagem, por um lado, e a fotografia da realidade do evento captado
em movimento do outro (2008).

Outra maneira de obter uma figura intermidiatica complexa
no filme é traduzir metaforas verbais ou apenas jogos de palavras
em imagens cinematograficas ou narrativas, assim, implicita e
autorreflexivamente colocando em primeiro plano no cinema uma
profunda relacdo subjacente entre palavras e imagens, a cultura
do livro e aquela do visual, entre discurso e figura. O desenhista
‘emoldurado” de Greenaway em The Draughtsman’s Contract
€& um bom exemplo disso. A figura principal do filme é tanto uma
representacao visual da atividade concreta do desenhista de
representar a realidade, enquadrando-a, e transferindo-a através de
um sistema mecéanico de grades para o campo da representacao
gréfica (encenando o significado de “mise en cadre”), inscrevendo
assim o traco de sua prépria midia dentro da representagéo e da
narrativa de “ser enquadrado”, aprisionado. [Figs. 1,13-14.]

Ao lado de Greenaway, Godard também é famoso por um uso
extensivo de jogos de palavras e tradugdes de imagens de palavras. Da
multiplicidade de tais exemplos (alguns dos quais analisei, cf. PETHO,
2008)%, cito agora apenas um. Christa Blumlinger identifica a figura de

54 QOutros artistas notéaveis ao lado de Jean-Luc Godard, que usaram este dispositivo
extensivamente, incluem Peter Greenaway, Derek Jarman ou Raul Ruiz, todos eles também
foram sujeitos de tais andlises.

55 A versao retrabalhada do artigo pode ser encontrada no volume atual com o titulo From the
“‘Blank Page” to the “White Beach:” Word and Image Plays in Jean-Luc Godard’s Cinema no
capitulo sobre o “paradigma de Godard”.
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“défilé” na obra de Godard como uma nao apenas presente em seu
curta-metragem intitulado They all Marched By (On s’est tous défilé,
1988), mas em muitos outros filmes. A palavra francesa “defilé” que
esta na base dessa figura complexa significa, além de “procession”,
também “a passagem do filme de celuldide pelo projetor”. Na forma
“se défiler” significa “desfazer algo que tenha foi encadeado”, e a frase
“para roubar”. Godard chama em todos esses significados, como a
procisséo, na forma de / funcionando como uma “mise en scéne” de
um numero de corpos cruzando o campo de visdo, conspicuamente
representa a ideia da passagem da imagem em movimento, “viva” —
diz Blumlinger (2004, p. 178). Através desta figura, Godard registra “o
poder da imagem (e do corpo) que € registrado e depois projetado,
mas que em sua prépria projecdo e movimento constantemente se
retrai e permanece, portanto, para sempre evasivo” (2004, p. 187).

Além dessas figuragcdes, ha também a possibilidade de explorar
as versdes cinematograficas de algumas figuras retéricas mais
tradicionais, como metalepsis (que geralmente envolve uma referéncia
a outra figura ou requer um salto adicional — muitas vezes intermidiatico
—imaginativo para estabelecer sua referéncia)®, ou como écfrase, uma
figura que implica atravessar fronteiras de midia. De fato, a écfrase,
como Bolter e Grusin apontaram, pode realmente ser considerada
uma forma de remediagao (1999, p. 151-152). Mais uma vez, podemos
pensar em varios exemplos de intermidialidade cinematografica nos
filmes de Godard, nos quais uma midia se torna o espelho do outro e
de tal modo ecfrastico®. Em outras palavras, podemos falar de uma
mise en abyme intermididtica. Um dos exemplos mais conhecidos
disso é a obra-prima de Godard, Vivre sa vie (1962, traduzida como
A Life of her Own/Her Life to Live), que também inclui uma referéncia

56 Elaborei sobre a possibilidade das técnicas intermidiaticas serem percebidas como
metalepsis (tanto em sentido figurado quanto narrativo) em dois dos ensaios incluidos
neste volume: The World as a Media Maze: Sensual and Structural Gateways of Intermediality
in the Cinematic Image; Intermediality as Metalepsis. The “Cinécriture” of Agnées Varda.

57 Mais sobre as possibilidades de uma ekphrasis cinematogréafica em PETHO (2010a) e no
capitulo Ekphrasis and Jean-Luc Godard’s Poetics of the In-Between.
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direta a propria tradicéo ecfrastica. Aqui no Ultimo episédio, um jovem
& um fragmento do conto de Edgar Allan Poe, The Oval Portrait,
que inclui uma écfrase de uma pintura e toda a sequéncia exibe o
“impulso ecfrastico” do cinema que visa rivalizar com as outras artes,
remediando formas tradicionais de retratos tanto nas artes visuais
qguanto na literatura. As representacdes embutidas ostentam a multipla
midialidade do cinema, mas também resultam em um processo infinito
de significagdo. Da mesma forma, em outros filmes de Godard, os
numerosos reflexos de personagens em pinturas, cartazes, desenhos
em quadrinhos, iconografia de filmes de género, figuras literarias, etc.
podem ser vistos em paralelo com a légica da remediagéo tradicional
da écfrase literaria. Para nao mencionar o projeto ecfrastico final de
Godard, a série de ensaios intitulados Histoire(s) du cinéma (Histérias
do Cinema, 1989-1999). Paech argumenta (2002) que a principal
figuragédo do filme é a diferenca midiatica entre o video como midia
“individual” (como o video-gréfico “escrita”, uma midia adequada
para arquivos pessoais) e a midia onirica do filme. Sem contestar isso,
também podemos observar que, como um todo, a(s) Histoire(s) realiza
uma fusdo paradoxal da colagem fotogréfica, o texto caligramatico
com os aspectos musicais e espirituais da montagem cinematografica
e, assim, usando uma midia aparentemente arcaica ou primitiva (com
superposicoes, dissolugdes, insercdes fotogréficas, etc.), relativamente
simples, Godard efetivamente cria uma midia intermidiatica singular
para o cinema falar sobre o cinema®,

Em conclusdo, podemos dizer que essa metodologia de
mapeamento de figuras intermidiaticas nédo sé produz dados para
uma poética histérica da intermidialidade cinematografica, mas
também efetivamente distancia os estudos de intermidialidade da
intertextualidade, um conceito que costumava ter muito em comum
58 Para uma andlise mais detalhada da natureza ekfrastica do filme, ver PETHO (2009a).

O artigo foi reescrito para os propdésitos deste presente volume no ensaio incluido no

capitulo sobre Godard: Post-Cinema as Pre-Cinema and Media Archaeology in Jean-Luc
Godard’s Histoire(s) du cinéma.
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com a sua génese. Enquanto na intertextualidade temos “um objeto
que aparentemente se dissolve em suas relagdes”, na intermidialidade
cinematogréafica, mais recentemente, parece que nos aproximamos
cada vez mais do que Oosterling define como o “sensato”, ou o
que Peucker considera, “a imagem material”: ou seja, uma entidade
corpérea quase palpavel em sua densidade intermiditica.

Ao mesmo tempo, podemos também testemunhar uma forte
influéncia direta do conceito de Figural (1971) de Lyotard aplicado nao
apenas ao filme em geral (como foi sistematicamente feito por D. N.
Rodowick nos capitulos dedicados ao cinema em seu livro, Reading the
Figural, 2001), mas em particular as ocorréncias intermidiaticas. Para
Lyotard, “o figural € um outro indescritivel, necessariamente em agéo
dentroecontraodiscurso, interrompendo aregradarepresentacéo. Nao
se opbe ao discurso, mas é o ponto em que as oposicoes pelas quais o
discurso funciona s&o abertas a uma heterogeneidade ou singularidade
radical. Como tal, o figurativo é o traco resistente ou irreconciliavel de
um espacgo ou tempo que é radicalmente incomensuravel com o do
significado discursivo”. (READINGS, 1991, p. xxiv)®®. O conceito de

59 Cf. a avaliagéo adicional do conceito de Lyotard por Leituras: “Contra a regra do discurso
no espagco figurativo ou textual, Lyotard insiste no figurativo. E crucial entender que o figural
nao é simplesmente oposto ao discursivo, como outro tipo de espaco. Lyotard ndo esta
fazendo uma afirmagéo romantica de que a irracionalidade é melhor que a razéo, que
o desejo é melhor que o entendimento. Se a regra do discurso é primariamente a regra
da representacao por oposicoes conceituais, a figura ndo pode simplesmente ser oposta
ao discursivo. Em vez disso, a figura abre o discurso para uma heterogeneidade radical,
uma singularidade, uma diferenga que ndo pode ser racionalizada ou incluida na regra da
representacéo. A figura do discurso evoca uma diferenca ou singularidade de objetos (A
nao é B) que ndo pode ser pensada sob a légica da identidade, como uma oposigéo (A
¢é definida por né&o ser o resto do sistema). O sistema discursivo ndo pode lidar com essa
singularidade, ndo pode reduzi-la a uma oposigao dentro da rede. O objeto resiste a ser
reduzido ao estado de mera equivaléncia ao seu significado dentro de um sistema de
significagao, e o figurativo marca essa resisténcia, a sensagao de que nao podemos “dizer”
tudo sobre um objeto, que um objeto sempre em algum sentido permanece “outro” em
qualquer discurso que possamos manter sobre ele, tem uma singularidade em excesso de
quaisquer significados que possamos atribuir a ele. O figurativo surge como a coexisténcia
de espagos incomensuraveis ou heterogéneos, do figurativo no textual, ou o textual no
figurativo”. (READINGS, 1991, p. 3-4.) Também podemos notar que os comentarios de
Barthes sobre o fotograma de Eisenstein (em ‘the third meaning’, 1977, p. 52-69), ou
mesmo a ideia de Eisenstein de escrita’ hieroglifica ‘no cinema pode ser vista em paralelo
com a nogao de ‘figural’ de Lyotard. Além disso, o conceito de “imagemtexto” de W. J. T.
MITCHELL (1994a) compartilha ideias semelhantes em um nivel mais geral.
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sublime de Lyotard também pode ser aplicado: a intermidialidade
¢ frequentemente vista como tendo o objetivo final de “figurar o
infiguravel”, o incomensuravel. Este é obviamente o caso de Godard,
por exemplo, que, em Vivre sa vie, tenta por diferentes formas de midia
e representacdes “figurar” a identidade e beleza “infiguravel” de Nana
/ Anna Karina. (A imagem final de Nana / Anna Karina que obtemos no
filme é colocada em algum lugar em um espaco impossivel entre a arte
e a realidade, entre uma midia e outra). Ou podemos notar o caso da
Histoire(s) du cinéma em que Godard considera, por um lado, como
disse Jacques Ranciere, a imagem “como promessa de carne” (2007,
p. 8) e, por outro lado, considera que o cinema €, em Uultima instancia:
“Nem uma arte, nem uma técnica. Um mistério”, ou em outras palavras
- tomando emprestada a expressao de Malraux — “a moeda do
absoluto”. A(s) Histoire(s) desta forma destaca, paradoxalmente, tanto
a natureza tangivel e artesanal de um cinema de midialidade quase
corpéreo e intermidialidade sensual, da transcendéncia do “reel” para
o “real” e — por meio das “figuragbes” intermidiaticas — um cinema que
esta chegando a dominios que séo intangiveis, infiguraveis, invisiveis.

O mapeamento de tais tendéncias trouxe o estudo da
intermidialidade cinematogréfica para longe da mera listagem de
combinacbes de midias ou analogias de relagdes intertextuais. Como
Henk Qosterling observou, houve, em geral, uma grande mudanca “da
utopia do Gesamtkunstwerk para a heterotopia da intermidialidade”
(2003, 38), mas, além disso, acrescentamos que hoje em dia podemos
testemunhar uma mudancga igualmente importante em direcdo a um
reconhecimento dos dominios n&o discursivos do cinema e os modos
mais sensuais de percepcao.
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FIGURAS

Figuras 1.1-3. Roman Polanski: Tess (1979): uma sensagao de “literariedade”
transmitida através de imitagdes ostensivas de pinturas ou estilos pictoricos.
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Figuras 1.4-5. Clusters de imagens cinematograficas de
Prospero’s Books (1995), de Peter Greenaway.
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Figuras 1.6-9. O “tableau vivant:” um site onde a pintura e o cinema
podem interagir, por ex. Jean-Luc Godard: Passion (1982).
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Figuras 1.10-12. Nightwatching de Peter Greenaway (2007):
“animando a imagem” através da transposigdo da cena
da pintura para a tela e para o palco do teatro.
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Figuras 1.13-14. Peter Greenaway The Draughtsman’s Contract
(1982): uma correspondéncia entre a representacao visual
da atividade do draughtsman de representar a realidade,
enquadrando-a, e a narrativa de “ser enquadrada”, aprisionada.

TN

TARETITCT
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A vida de Edgar Allan Poe deve ser considerada um registro
infeliz daquele “desastre” que “seguiu cada vez mais rapido” este
homem de brilhantes capacidades até que o levasse a oposicdo com
a maior parte do mundo, privou-o do amor que ele tanto ansiava,
paralisou suas habilidades criativas, seduziu a procurar um nepente
vago no uso de drogas e estimulantes, e, com seu objetivo implacavel
atingido, langa-o de lado, em um desastre inescapavel, para morrer
em escura tragédia em um bar de Baltimore. Sem seguir mais essa
concepgao antropomorfica do destino, devemos estar impressionados
de que tanto as circunstancias ambientais quanto a heranga natural
parecem conspirar para langar o jovem poeta em um lugar sombrio e
selvagem, com uma beleza que arrepia ainda mais do que entristece.

O psicanalista que procura investigar os primeiros detalhes
da vida para encontrar ali as causas de muitas das associacoes
e complexos, que até mesmo obscurecem os desenvolvimentos
dos anos posteriores, sera perturbado no caso de Poe com dados
escassos e conflitantes. A tentativa foi feita neste documento para
seguir aqueles relatos que parecem ser carimbadas com o mais forte
grau de autenticidade ou, pelo menos, de probabilidade.

Edgar Poe nasceu em Boston, em 19 de janeiro de 1809,
enguanto seus pais se apresentavam em um teatro local. Naquela
época, eram muito pobres, de modo que seu nascimento, apesar dos
distintos ancestrais, podia ser considerado humilde, tanto do ponto de
vista dariqueza quanto do status social que os atores entao ocupavam.
No entanto, de seu av6 paterno, um general de fama revolucionaria,
gabava-se de uma linhagem alta e afirmava consistentemente seu
orgulho de ser descendente de uma mulher tdo bela e tdo nobre
quanto sua méae, que tanto honrou como foi honrada por sua profissao.
Tais afirmacdes sugerem que ele falou tanto para se convencer como
para convencer 0os outros. Enquanto a realidade permitia a ele pleno
direito de se orgulhar de sua descida, ainda assim as circunstancias
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se moldaram para nublar essa realidade a ponto de transformar seu
espirito orgulhoso e sensivel em constante alerta contra a possibilidade
de uma indignidade.

O pai de Poe foi vitima de tuberculose, tal qual foi mais tarde
sua prima-esposa. Logo apds a morte do pai, a mae morreu em abjeta
necessidade em Richmond, deixando seus trés filhos pequenos a
mercé de estranhos. Edgar tinha entdo dois anos de idade. Os 6rfaos
foram adotados por diferentes familias e parecem ter sabido muito
pouco um do outro. O irmao mais velho William era, para citar as
palavras de um primo, J. P Poe, “um homem de bom gosto e génio, e
escreveu muitos versos fugazes, que foram perdidos, mas que dizem
ter exibido um poder poético de alta ordem”. Ele ndo era avesso ao
alcool, e depois de sua rejeicdo como amante, foi para o mar, onde, por
meio de imprudéncia, entrou em luta com um marinheiro; ele morreu
com a idade de vinte e seis anos, deixando para tras a reputacédo de
grandes, mas desperdicados talentos. A crianga mais nova, Rosalie,
estava tdo aborrecida que nunca conseguia ter proficiéncia em nada na
escola; ela era totalmente incapaz de manter sua propria subsisténcia,
e depois que a familia, que a principio a deixara, deixou de ajudéa-la,
ela levou por muitos anos uma existéncia precaria até ser finalmente
admitida em uma instituicdo de caridade em Washington. L& ela foi
creditada com muitas excentricidades; ela morreu com sessenta e
quatro anos. Diz-se que Samuel Poe, uma notavel singularidade de
Baltimore, era o tio do poeta. Seu pai, educado pela lei, achava tal
existéncia insuportavel e, apds varias rebelides, separou-se de sua
familia, casando-se com a atriz inglesa Elizabeth Arnold, adotando
sua profissdo. Esses fatos parecem indicar uma mancha neurética
persistente na heranca paterna de Poe. Esse sistema nervoso inferior
predispbs muitos da familia a fugir da realidade, sendo o alcoolismo
sua forma favorita de eretismo. Praticamente nada se sabe da heranga
materna de Poe, tendo Elizabeth Arnold sido 6rfa nascida no mar.
Dizem que ela foi extremamente talentosa no canto, na atuacéo e na
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pintura. Edgar herdou sua habilidade artistica, foi muito inteligente no
desenho e muito apaixonado por musica. Juntamente com esses dons
das musas, ele herdou também os personagens que deviam leva-lo
ao fim mais triste e mais terrivel do que o de sua méae jovem atriz,
passando fome em Richmond.

Algumas semanas apds a morte da Sra. Poe, o teatro da Broad
Street, onde ela estava atuando, foi consumido na terrivel conflagragéo
davéspera de Natal de 1811. A morte de tantas pessoas ilustres presas
nesta armadilha de fogo enviou uma emocéo de horror através dos
Estados Unidos, algo que foi discutido em voz baixa pelos virginianos
por muitos anos depois. A histéria desse acontecimento e a visdo do
prédio queimado onde sua linda méae tantas vezes enfeitava o palco,
deve ter tido um poderoso efeito sobre a imaginagao do jovem Edgar,
de modo que mesmo em tenra idade apareceu para ele a trilogia que
entao possuiria sua mente anos apds — morte, amor e beleza.

Agora um pai e primo tuberculosos, um tio excéntrico, um
irmao bébado, assim como muitos parentes conhecidos por um “uso
libérrimo da garrafa”, e uma irma imbecil, combinada com o génio
peculiar do préprio poeta, sua sensibilidade a efeitos de estimulantes
e ataques temporarios de insanidade em relacéo ao final de sua vida,
formam evidéncias bastante conclusivas de que havia na familia Poe
uma decidida inferioridade organica. A lesdo no cérebro da qual Edgar
sofreu na vida posterior pode ter sido resultado de infecgao sifilitica ou
de apoplexidade, ou causada por um cérebro inferior herdado pelo qual,
segundo Lombroso, o génio é uma compensacéo excessiva. (1, b.).

Com a morte de sua mae, Edgar foi adotado e batizado na familia
de John Allan, um fazendeiro da Virginia. Da esposa sem filhos de
Allan, o menino recebeu consideravel afeigcao, embora seja improvavel
que ela tenha sido capaz de realmente entender o seu brilhante filho
adotivo. O pai adotivo parece té-lo considerado com um sentimento
ambivalente de boa e ma vontade. Nos primeiros anos, ele estava
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indubitavelmente orgulhoso da beleza e da precocidade do menino,
e adorava té-lo em casa para entreter os convidados depois do jantar,
recitando longas passagens de poesia. A tensdo de tais ocasides deve
ter sido severa para a crianca sensivel e excitavel. E em tais encontros
festivos que se diz que ele adquiriu, desde muito cedo, o gosto pelo
alcool, que mais tarde desempenharia uma parte tao sinistra em sua
ruina. O Dr. Bransby, com quem estudou na Inglaterra por cinco anos,
descreveu-o como “um menino rapido e inteligente” que “teria sido um
menino muito bom se nao tivesse sido mimado por seus pais”, que “lhe
permitia uma quantidade extravagante de dinheiro de bolso, o que lhe
permitiu entrar em todos os tipos de danos” (7). Sua primeira infancia,
entdo, foi passada como o filho mimado de pais indulgentes, que lhe
deram dinheiro no bolso em vez de amor e simpatia. O préprio Poe, ao
falar de seus pais adotivos, diz que nunca recebeu o afeto paterno ou a
simpatia familiar pelos quais ansiava. Mas de acordo com seu biodgrafo,
John H. Ingram, "Ao longo da vida, uma sensibilidade moérbida ao afeto
era um dos tragos mais distintivos de Poe”, e € altamente provavel que
gualquer afeto normal parecesse insuficiente para o garoto neurético.

Os Allans partiram para a Inglaterra em junho de 1815, levando
consigo seu filho adotivo. Edgar foi colocado na escola sob o comando
do Dr. Bransby em Stoke-Newington, entdo um suburbio de Londres.
Esse lugar histérico e antigo, com suas caminhadas sombrias e
lembrancas de grandes e malfadados senhores e senhoras, tornou-
se o lar do filho génio durante os cinco anos seguintes; anos em que
a imaginacao infantil vivificava a vida, alimentada pela sabedoria dos
classicos e pela atmosfera penetrante da antiguidade; anos em que o
amor apaixonado pela beleza se transformou na amabilidade da velha
cidade inglesa para gratificagdo; anos também, em que as primeiras
tentativas de fazer versos foram iniciadas. Nao é preciso dizer que, se 0
menino sensivel tivesse passado aqueles cinco anos impressionaveis
em uma atmosfera diferente — tivesse ele entdo conhecido uma vida
familiar normal e formasse as associacbes normais com pai e mae
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—, sua histéria seria muito diferente. Sua separagao dos Allans nesse
periodo definitivamente impedia o estabelecimento de vinculos de
afeicdo que poderiam, em anos posteriores, ter mudado tanto sua
atitude quanto a deles. Em 1820, novamente no ver&o, Edgar retornou
com os Allans para a América. A importancia para o filho sonhador
dessas duas longas viagens maritimas deve ter sido tremenda. Viagens
maritimas predispdem a introspeccéo, e seis semanas no mar nessas
duas ocasides proporcionaram um grande estimulo a imaginagao
do menino e ao amor pelo belo. Muitas de suas histérias mostram
claramente o efeito do mar sobre ele e a observacao atenta que ele
deve ter feito em algum momento.

Retornando a Richmond, Edgar Allan entrou em uma elegante
escola preparatoria. Ao crescer, ele percebeu a posicao anémala
que ocupava na casa de Allan e entre os arrogantes e aristocraticos
filhos de Richmond.

Sua supremacia no treinamento intelectual e sua facil proeza
fisica fizeram dele o mais ilustre menino de escola em
Richmond, mas ele nao teve permissao para obter prazer dessa
alta eminéncia. Seus companheiros de brincadeira, muito bem
treinados em genealogia e ensinados em orgulho extravagante
de ascendéncia, ndo o deixaram esquecer que sua mae era
uma atriz e que os privilégios que ele gozava e invejava eram
devidos a beneficéncia de um comerciante escocés. Esses
lembretes de sua heranga e ambiente o forcaram a um mau
humor antinatural e o favoreceram em grande parte desse
companheirismo franco e amigavel baseado em um senso de
igualdade total. (9b, Intro.). (Traducéo minha).

Tal situagéo, é claro, aumentou o orgulho rebelde de Edgar,
fez com que ele sentisse a necessidade de se defender contra a
menor sugestao de inferioridade. Sentir-se ou imaginar-se tolerado ou
desprezado intensificava seu desejo de superioridade. Tornou-se um
nadador ousado, correu grandes riscos para se mostrar acima dos
outros e néo suportou nenhuma implicacéo de que alguém fosse igual
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a ele em seu esporte escolhido. Sua predilegéo precoce por Byron
possivelmente o levou a fazer essa identificagao com o poeta britanico,
gue também era conhecido por suas proezas como nadador. Sua
lideranga em atividades intelectuais deve ter o levado a incorrer ainda
mais na inimizade de seus colegas de escola. Ele parece n&o ter feito
nenhum esforco para agradar aos jovens aristocratas; era procurado
em vez de procurar pelos outros. Um de seus colegas de escola
disse: “Poe, pelo que me recordo agora, era voluntarioso, caprichoso,
inclinado a ser arrogante, e apesar de impulsos generosos, ndo é
estavel, ou amavel, e entdo o que ele iria exigir foi recusado a elg”
(7). O resultado de tal situacdo tensa era de se esperar. O menino
adolescente recolheu-se cada vez mais dentro de si, buscando
consolo em seus préprios sonhos e imagens mentais, de modo que
quando chegou a Universidade da Virginia, aos dezessete anos, é dito
gue ele tinha muitas qualidades nobres e sendo dotado pela natureza
com grande génio e diversidade de talentos, mas com uma disposigao
para o isolamento e com poucos amigos intimos.

Poe foi registrado na Universidade da Virginia de 14 de fevereiro
a 15 de dezembro de 1826. Ele estava em boas condi¢cdes com a
faculdade e obteve distingao na analise final em latim e francés, entéao
as maiores honras a serem obtidas. Fora a teoria de Jefferson, cuja
criagdo era a nova Universidade, de que nao deveria haver restricoes
aos estudantes, a ndo ser a expectativa de que eles se comportassem
como cavalheiros. Os jovens lancaram-se com entusiasmo na
liberdade de tal vida; a maioria deles ricos e de alta linhagem, eles se
propuseram a levar a vida de extravagancia imprudente, de bravata e
cavalheirismo, que eles consideravam caracteristica de um cavalheiro
naquele periodo. Jogar e beber eram indispensaveis para suas ideias
do que deveria fazer um cavalheiro. Poe caiu prontamente em ambas as
diversdes, jogou de formaimprudente e deixou a Universidade devendo
$2.000 como dividas de honra. Ao beber, notou-se que bebia um copo
de ponche, aparentemente desejando a estimulagéo e nao o sabor da
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bebida. Um copo, também, foi dito ser tudo o que ele normalmente
desejava. Esse habito de beber en barbare, como Baudelaire chama
iSs0, manteve-se por toda a vida. (12, p. 33). Na universidade, ele era
conhecido por sua habilidade em escrever histérias extravagantes,
bem como em fazer versos.

A inferioridade organica dos pulmbes e da mente, se seguirmos
as teorias de Adler, exigiu compensacao, que a juventude encontrou
no desenho e na escrita de histérias e poemas (1, b.). Sua “sede
de poder”, como vimos acima, néo toleraria superior nem igual, em
atividades fisicas ou mentais, e foi essa intolerancia as reivindicagoes
da mediocridade que Ihe trouxeram mais tarde a inimizade de grande
parte do mundo literario. Ele préprio era conhecido por negar e afirmar
sua grande ambicao, mas sua meta ideal de superioridade como um
“literato” deve ser considerada a “ficcao norteadora” de sua vida. Em
seus poemas e em suas histérias, ele narrou consistentemente suas
tentativas para o Unico campo em que era preeminente, arepresentagao
da beleza e do horror. Sua insisténcia, como critico, de que a beleza € o
Unico motivo da poesia, pode ser vista como uma tentativa de colocar
a marca da aprovagao critica naquilo que ele proprio fez melhor. Seu
sentimento de “degradacao” e de ‘“inferioridade” o estimulou com
a determinacéo apaixonada de estar “no topo”. Se seu “protesto
masculino” ndo poderia ser satisfeito de nenhuma outra maneira,
ele se voltava para a degradacéo de outros, como testemunha seus
atagues a Longfellow e a outros poetas como plagiadores. O préprio
Poe acreditava que sua devogao absolutamente inabalavel a verdade
era responsavel por suas criticas contundentes, mas mesmo quando
verdadeiras, como geralmente eram, tais criticas representavam néo
uma devogao abstrata a verdade, pela qual ele estava disposto a sofrer
privagoes e dificuldades, mas foram devidas a presséo de sua propria
ficcao orientadora, lutando pela maximizagdo de sua consciéncia
egoética. Com mulheres poetas, Poe raramente, quase nunca, era
critico. Seu desejo de superioridade parecia com as mulheres

-
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assumir uma forma totalmente diferente. Ele tinha a caracteristica de
supervalorizacéo do sexo oposto, algo que, de acordo com Adler, esta
invariavelmente ligado a constituicdo neurdtica. (1, a.).

As conclusdes de Brill, baseadas em estudos sobre criangas
Unicas® oufavoritas, so bastante aplicaveis a Edgar Poe. Brill descobriu
gue a crianca adulta s6é mostra uma caracteristica proeminente, ou
seja, ela é uma concorrente muito pobre na luta pela existéncia. (2.).
Depois de deixar a Universidade, o jovem Poe entrou no escritério do
Sr. Allan, onde achou o trabalho intoleravel. Assim como seu pai havia
feito antes dele, ele se esquivou de encarar os fatos duros da vida
quotidiana prosaica, para buscar a atmosfera mais livre do mundo
artistico, onde ele poderia obter uma maior gratificacdo por seus
impulsos egoistas. Indo para Boston, a cidade que sua mae amava
e onde ela disse ter encontrado seus “melhores e mais verdadeiros
amigos”, ele publicou um pequeno volume de poemas juvenis que
atrairam pouca atengéo. Ele tinha entdo dezenove anos e alguns dos
poemas haviam sido escritos quando ele tinha doze anos. Incapaz de
sustentar-se pelo esforgo literario na cidade de seu nascimento, ele
se juntou ao exército como um soldado, onde se distinguiu por sua
conduta exemplar e tornou-se um sargento-major aos vinte anos de
idade. O tenente Howard testemunhou depois que “seus habitos sdo
bons e totalmente livres de bebida”; o capitdo Griswold considerou-o
“altamente digno de confianga”; o coronel Worth disse que seu
comportamento era “altamente louvavel e merecedor de confianga”.
(6, p. 71). Seu pai adotivo garantiu a ele uma nomeagao para West
Point, da qual ele renunciou em cinco meses. A. B. Magruder, um
contemporaneo, escreve: “Ele era um erudito francés, e tinha uma
aptiddo maravilhosa para a matematica [...] Ele era um devorador de
livros, mas sua grande culpa foi sua negligéncia e aparente desprezo
pelos deveres militares. Seu temperamento rebelde e caprichoso o

61 Todas as variagdes desta expressao no decorrer do artigo referem-se a ideia de filho Unico,
seja do ponto de vista biolégico ou por adogéo. [N.T].
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fez, por vezes, totalmente desatento ou indiferente a rotina comum”
(6, p. 84-85). A sua renuncia ndo sendo aceita, e encontrando a vida
do cadete tdo incbmoda, ele deliberadamente infringiu as regras
e trouxe para si uma demissao judicial e desonrosa. Sua conduta e
o rapido casamento do pai adotivo apds a morte da Sra. Allan, em
1829, cortou definitivamente suas relagbes com Allan e eliminou
qualquer possibilidade de obter a heranca que ele esperava. Aquele
momento de sua vida em diante foi um registro exaustivo de lutas pelas
necessidades bésicas da vida. Na época em que seu primeiro conto foi
aceito, ele estava em um estado tdo deploravel que teve vergonha de
suas roupas para aparecer em uma sociedade decente. Apesar de seu
reconhecido génio e grande industria, ele foi condenado a viver como
um escritor e editor de revista muito mal pago, nunca foi capaz de fazer
qualquer progresso no sentido de garantir algo que se aproximasse
da dependéncia financeira, e sua jovem esposa morrendo na miséria.

Brill descobriu ainda que o menino Unico, constantemente
associado a adultos, “costuma ser precoce mesmo na infancia e, a
medida que envelhece, acha muito dificil associa-lo a pessoas de sua
propria idade” (2, p. 258.). Bohannon, por seus estudos exaustivos de
criancas Unicas, confirma esse julgamento. Ele diz,

134, de um total de 269, se dao mal com os outros, 54 apenas
razoavelmente bem, enquanto apenas 81 parecem ser normais
em suas relacdes sociais. Quando eles discordam de outras
criangas, geralmente é por causa do desejo de governar.
Se falharem nesse desejo, é provavel que se recusem a se
associar com as criangas que causam o fracasso e, em certa
medida, tenham sucesso no desejo de obter o que querem, seja
escolhendo os companheiros mais jovens a quem eles podem
controlar ou 0s mais velhos, que estao dispostos a conceder
indulgéncia (3, p. 489). (Tradugao minha).

Enquanto Poe impressionava muitos com seu brilho e charme,
sua conduta errdtica constantemente afastava dele mesmo aqueles
amigos que ele fazia — e ele parecia criar inimigos muito mais
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facilmente do que amigos. Ele tinha a tendéncia caracteristica do
neurdtico de comecar a vida novamente com cada novo amigo e
cada mudanca de circunstancia, sentindo um novo entusiasmo e
outra oportunidade, que ele perdia através dos caprichos de sua
propria conduta. Neste contexto, sua vontade de poder manifestou-
se através de sua reiteragdo frequente de que ele tinha milhares de
amigos. Bohannon descobriu que a precocidade também é o traco
mais proeminente de criangas Unicas. A precocidade de Poe ja foi
mencionada. Parece provavel que nenhum outro poeta de lingua
inglesa escreveu tdo cedo uma poesia tao boa.

Da mesma forma, Brill descobriu que o filho Unico, por meio
do mimo de seus pais, é na vida adulta incapaz de suportar a menor
depreciacdo. Poe mostrou essa caracteristica de tempos emtempos em
suas respostas indignas a criticas que uma natureza mais equilibrada
teria ignorado. Também o filho Unico se torna um egoista confirmado
e é vaidoso, ciumento e invejoso. Depois da precocidade, Bohannon
encontrou as caracteristicas mais proeminentes: egoismo, imaginagéo,
afeicao, ciime, defeitos mentais, temperamento, obstinacéo, vaidade
— todos os quais sdo mais ou menos exemplificados no caréater de
Edgar Allan Poe. Sua depreciagao por tantos de seus irmaos literarios
ja foi notada. Ele mesmo declarou: “Toda a minha natureza se revolta
totalmente com a ideia de que ha algum Ser no Universo superior a
mim mesmo!” (7). Vemos, entdo, os anos de sua vida passadoscomo
o filho mimado dos Allans, combinando-se com sua herancga neurética
para efetivamente inibir seus ajustes necessarios as exigéncias da
realidade. Os estudos de Bohannon tracam um paralelo adicional. Ele
descobriu que o filho Unico tem uma constituicdo menos saudavel e
robusta, mais comumente sofre de defeitos mentais e fisicos, suas
relacdes sociais sao caracterizadas frequentemente por friccao e suas
peculiaridades sado mais pronunciadas. Finalmente, Brill concluiu,
a partir de um estudo com 400 pacientes, que “a maioria dos filhos
Unicos néo se casa ou se casam com algum parente proximo que eles

80



o poe,
poicandlise
& CInema

inconscientemente identificam com a imagem dos pais” (2, p. 260-
261). Edgar Poe também se encaixa no esquema, casando-se com
sua prima em primeiro grau, Virginia Clemm, embora pareca duvidoso
de que ele se casou com ela pela razdo acima, seja porque ele foi
capaz de encontrar seguranga no amor materno, como talvez seja uma
manifestacao inconsciente e uma inibicao do desejo de incesto.

Ao considerar a vida amorosa de Poe, havia tantas mulheres a
guem ele se dirigia em termos arrebatados de adoragéo, que é dificil
saber qual, se é que houve alguma influéncia duradoura sobre seu
desenvolvimento. Sua mae era para ele uma idealizagao dos encantos
femininos, tdo tangivel quanto a fragrancia desvanecida de flores
invisiveis. Sua alma-poeta de menino, meditando sobre a meméria
de uma méae linda e desconhecida, cujo destino tragico nado poderia
deixar de ganhar, exceto, sua simpatia, vestindo a imagem dela em
todas as virtudes sem igual de uma imaginacéo fértil, criou em torno de
seu nome a primeira daquelas mulheres encantadoras e irreais que se
movem suavemente através de suas histérias e poemas.

Sua méae adotiva forneceu seus desejos e até mesmo luxos,
bem como algum carinho, mas de modo algum satisfez seu desejo
apaixonado de amor e aprovagao. E significativo que, como um de
seus colegas de escola observou, ele nunca soubesse levar qualquer
menino para sua casa, sempre preferindo ir a casa deles. Enquanto na
escola em Richmond, com a idade de quatorze anos, ele conheceu a
Sra. Helen Stannard, a mae de um amigo, e falando gentilmente com
ele, tornou-se imediatamente sua humilde adoradora, oferecendo-lhe a
chama branca de seu trabalho adolescente. Ela se tornou a confidente
de todas as suas tristezas de menino e a influéncia redentora de
sua juventude turbulenta e apaixonada. Na morte dela, ele sentiu-se
intensamente enlutado e nao pdde suportar o pensamento de que ela
estava deitada sozinha em seu tUmulo no cemitério vizinho. Assim,
durante meses, ele tem a fama de ter ido todas as noites ao cemitério
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para fazer vigilias solitarias em seu timulo, mantendo alembranca dela
que havia sido gentil com ele. Sua mente analitica mostrava sempre
um fascinio peculiar pelos segredos da tumba, um desejo de investigar
o Ultimo processo oculto de desintegragdo da vida. Seu sentimento
em relacéo a solidao de seu amigo era apenas um exemplo da ideia
pela qual ele era assombrado pela vida: que os mortos nao estao
totalmente mortos para a consciéncia. Este tema é repetido muitas
Vezes em seus escritos; por exemplo, no renascimento de sua esposa
morta no conto “Ligeia”, ou no terrivel retorno de Lady Madeleine em A
Queda da Casa de Usher”. Suas ninhadas no cemitério escuro perto
da tumba da Unica pessoa que ele achava que o havia entendido
devem ter estabelecido uma base para muitas coisas estranhas e
anormais em sua vida futura. O poema melodioso, “Para Helena”, foi
inspirado na memaria desta senhora, a quem ele chamou de “o Unico
amor iddlatra e puramente ideal” de sua infancia. Em outro momento
ele disse: “O amor poético de menino € indiscutivelmente um dos
sentimentos humanos que mais proximamente realiza Nnossos sonhos
da voluptuosidade castigada do céu”.

Quando jovem em Richmond, ele se apaixonou por S. Elmira
Royster, que vivia em frente aos Allans. Ela se lembra dele como um
menino bonito, cuja maneira geral era triste, “calorosa e zelosa em
qualgquer causa em que ele estivesse interessado, sendo entusiasta
e impulsiva”. Os dois jovens ficaram noivos, mas seu pai, achando-a
jovem demais, interceptou todas as cartas do poeta da Universidade
de Richmond, e s6 mais ou menos um ano depois, quando se tornou
Sra. Shelton, ele aprendeu por que seus apelos apaixonados haviam
se encontrado sem resposta. Foi nessa época que Poe deixou
Richmond e o escritério dos Allan para buscar sua sorte em Boston,
e é inteiramente possivel que a dor em sua vaidade, a sua insistente
“ficcao orientadora” de que ele deva ser supremo, afastou-o para
que ele pudesse evitar ver a garota que desejava possuida por outro.
Em sua juventude, ele parece ter amado duas outras jovens, uma
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prima, Miss Elizabeth Herring, a outra Miss Mary Devereaux, ambas
de Baltimore, para onde foi depois de deixar West Point. Mordell (9)
chama a atengéo para o fato de que, aos vinte e trés anos de idade,
ele perdera a mée, a mae adotiva e a Sra. Stannard pela morte e se
separara de trés amores-doces. Essas mortes e rejeicoes que Mordell
considerou serem a causa da preocupacao de Poe com o tema da
morte de mulheres bonitas. Parece, no entanto, que tal causa deve ser
buscada na qualidade peculiar do proprio temperamento do poeta, e
ndo em circunstancias externas. Os acontecimentos de sua juventude,
sem duvida, devem ter condicionado suas reacdes emocionais, mas
a estreita conexao entre o0 amor e a morte parece ter sido a obsessao
particular sobre a qual seu temperamento neurdtico se fixou.

Aos vinte e sete anos, Poe casou-se com sua prima de quatorze
anos, Virginia Clemm. Por algum tempo antes, ele vivera na casa de
sua tia, a Sra. Clemm, e desde cedo Virginia o adorara. O apego entre
ele e sua tia sempre foi muito forte, ela trabalhando e sofrendo por ele,
como se fosse a mée de um filho Unico. A beleza, a graca e a dogura de
Virginia, assim como o seu talento para cantar, identificavam-na com
a imagem da jovem e bela mae que ele nunca conhecera, enquanto
o cuidado maternal e a devogéao da Sra. Clemm Ihe ofereciam reflgio
e seguranca dos problemas e da desaprovacdo do mundo exterior.
Pode-se dizer que sua imagem materna, sendo uma criacado de sua
propria imaginagao, se dividiu entre as personalidades de sua esposa
e de sua sogra — uma jovem radiante, satisfazendo seus desejos
estéticos, a outra, tenra e incansavel na devogao materna, satisfazendo
0 anseio neurético pela projecdo. Posteriormente, Poe encontrou
muitas mulheres amigas, mulheres do mais alto nivel de realizagéo
e carater, que foram suas defensoras mais calorosas e por quem
ele expressou os mais profundos sentimentos de afeigao. Entre elas
estavam a Sra. Osgood, a Sra. Richmond, a Sra. Lewis e a Sra. Helen
Whitman. Do carater peculiar de sua “sede de poder”, é duvidoso que
mulheres individuais o tenham influenciado muito. Sua natureza exigia
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a adoracéo e a aprovagao da “mulher”, em vez de conquistas sexuais,
e ele adorava em seus poemas uma idealizagdo feminina a qual
atribufa varios nomes. Essas mulheres ndo sdo humanas; elas ndo séo
carne e sangue quente, ndo amam, odeiam ou chegam atrasadas a
compromissos — elas sdo simplesmente belas figuras em torno das
quais se penduram grinaldas de sentimentos poéticos. Seu interesse
emocional estava em si mesmo, em vez de nos objetos externos; ele

queria mais amar do que ser amado.

A poesia de Poe revela duas coisas, um grau consideravel de
introversao (no sentido em que Jung usa o termo) e uma fuga da
realidade, seus poemas sao para um grau incomum “fora do espago —
fora do tempo. Onde um Byron ou uma Shelley se revoltaram contra a
injustica politica e tornaram-se fervorosos apostolos da liberdade, Poe
passou serenamente nos incdmodos anos de agitagdo abolicionista
aparentemente intocado pelas paixdes dos que o rodeavam, adorando
apenas a Beleza cuja expressao é a Arte, interessada apenas no conflito
interior dentro de sua prépria alma. Nos seus temas, ele ndo é nem
americano, nem virginiano, nem do século 19. Para ele, o mundo foi
depreciado até que quase nao existisse, ndo encontrando na realidade
sua satisfagéo, ele fugiu para um mundo préprio como ele disse em
sua historia “Berenice”: "As realidades do mundo me afetaram como
visdes, e apenas como visdes, enquanto as ideias malucas da terra
dos sonhos se tornaram, por sua vez, — ndo o material de minha
existéncia cotidiana — mas, de fato, essa existéncia total e unicamente
ela mesma”. Barbey d’Aurevilly fala do que ele chama de “aridez” de
Poe, aterrivel secura de sua arte, e diz: “Seu intelecto erareal; tudo mais
sobre ele era fingimento requintado. Sua paixao, sua simpatia humana,
seu amor pela natureza, todas as emogoes que entram em sua ficcao,
tém uma falsa irrealidade” (5, p. 127-128). Essa visdo esta de acordo
com a teoria de Jung do introvertido que, interessado em pensar em
vez de sentir, assume as emogdes convencionalmente corretas: o
proprio Poe escreveu: “Na estranha anomalia da minha existéncia, os
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sentimentos que eu sentia nunca tinham sido do coracdo e minhas
paixdes sempre eram da mente”. Esta Ultima linha esta de acordo com
a sua atitude geral em relagdo as mulheres, que |he permitiu amar
intelectualmente tantas mulheres, sem desejar a expresséao fisica desse
amor. Os freudianos considerariam isso o resultado do represamento
da libido, talvez devido a alguma experiéncia inicial, e apoiariam sua
visdo chamando suas histérias de expressoes de horror de ansiedade,
que para eles sempre tém uma conotagao sexual. E tao plausivel
aceitar sua propria explicagao e sustentar que suas paixdes eram em
grande parte da mente, o que, como observado acima, ¢é inteiramente
consistente com o tipo introvertido. Lowell, em sua “Fable for Critics”
confirma isso, dizendo que Poe “escreveu algumas das melhores
coisas de sua espécie. Mas o coracéo de alguma forma parece todo
espremido pela mente”. Poe escreveu para Lowell na época em que
ele achava ter encontrado no poeta da Nova Inglaterra um espirito
genuino: “Tenho estado profundamente consciente da mutabilidade e
evanescéncia das coisas temporais para dar qualquer esforgo continuo
para qualquer coisa — para ser consistente em qualquer coisa. Minha
vida tem sido capricho — impulso — paixdo — um anseio por solidao —
um desprezo por todas as coisas presentes, em um desejo sincero
pelo futuro. A Sra. Whitman, em introdugéo a Vida de Poe de Didier,
diz que “sua orgulhosa reserva, sua profunda melancolia, sua falta de
mundanidade — de natureza tornaram seu personagem muito dificil de
compreender para o observador casual”.

O pequeno volume de versos sobre o qual repousa as
reivindicacdes substanciais de Poe ao génio poético, representa o
trabalho de sua vida que ele estava constantemente aperfeicoando.
Ele compbs com o cuidado e esforgo do introvertido, revisando seus
poemas muitas vezes, geralmente para o seu aperfeicoamento, com a
intencdo de aperfeigoar a qualidade e n&o a quantidade. Seus temas
sao0 poucos, nao por falta de imaginacdo, mas por uma absorgao
completa em algumas ideias dominantes. Ele procurou, ndo os variados
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prazeres do mundo, mas apenas a interpretacao da Beleza, a forma
mais elevada da qual ele sentia estar sempre ligado a melancolia. Em
“A Entrevista”®?, ele diz "ainda se escondia (anomalia incompreensivel!)
aquela mancha incerta de melancolia que jamais sera encontrada
inseparavel da perfeicdo do belo”. Ele constantemente se movia em
suas imaginacgdes poéticas entre:

[...] os ideais,
noturnos sonhos de vaidade impura —
e as coisas mais sombrias, porque reais — (Tamerlao)%?

Ao lutar com as duras e desagradaveis realidades da vida,
ele gritou:

FOSSE-ME a infancia um sonho prologado!

Nem a alma despertasse, até que o brilho

Da manha viesse numa Eternidade!

Mesmo que o longo sonho fosse triste,

desesperado, bem melhor seria

que o despertar da fria realidade,

para quem, no seu peito, sé tem tido

e tem, na terra delicisosa, um caos

de paixdes fundas, desde o nascimento. (AMADO, 1965).

E mais tarde no mesmo poema intitulado “Sonhos”:

sonhos! Na sua forte cor de vida

como nesse rumor sombrio, nevoento,

que imita a realidade, trazem, para

o delirante olhar, mais belas coisas

de Paraiso e Amor — e minhas, todas! —

do que ja pobde a jovem Esperanga

conhecer em suas horas de mais luz. (AMADO, 1965).

62 Essa tradugao para o titulo do conto de Poe foi proposta por Antero de Quental.

63 As tradugoes dos varios dos fragmentos poéticos e narrativos de Poe citados por Pruette, entre
outros autores, além de mim, s&o, em sua maioria, de Milton Amado (1965), jornalista e tradutor
mineiro, um dos melhores tradutores da poesia edgariana em lingua portuguesa. Cf. Ficgdo
Completa, Poesia e Ensaios. Tradugéo Milton Amado. Rio de Janeiro: José Aguilar, 1965.
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Em “A Dream Within a Dream” encontramos rebelido contra os
desapontamentos da vida.

Eu ouco o furioso brado

Do oceano atormentado;

E seguro em minhas maos,

Da areia dourada, os gréos,
Como escorrem, no final,

A profundeza abissal,

Enguanto choro lagrimas de sal.
Oh, Deus, néao posso salvar

Um s6 das ondas do mar?

E tudo o que a nds se interpde
Um sonho dentro de um sonho? (SCHREIBER, 2018)%

Em outro poema chamado “Um sonho” vé-se o contraste entre o
que ele tem e 0 que ele queria, entre 0 mundo real e o ideal da fantasia:

Entre visdes da noite escura,

com a alegria morta, mas meu sonho —

de vida e luz me despertou, tristonho,

com o coragao partido de amargura. (AMADO, 1965).

Em seu “Soneto—Para Ciéncia” ele chama a ciéncia de
abutre que tem

...N&o arrancaste a Ninfa as caricias da onda,
e ao Elfo a verde relva? E a mim, n&o me roubaste
0 sonho de veréo ao pé do tamarindo? (AMADO, 1965).

A iridescéncia cintilante de “Al Aaraaf”, aquele mosaico de
beleza sensual de visdo e som, a musica e imagens brilhantes
que assombram nossos sentidos mesmo quando a mente nao
compreende, abre com a descri¢ao:

64 Tradugao SCHREIBER, P, In: VIXI+MORI poemas de vida e morte, 2018. (Kindle).
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Oh! nada de terrestre além da luz

do olhar (que em cada flor se reproduz)
da Beleza, tal como em jardins, onde o dia
de gemas circassianas se desata;

oh! nada de terrestre, aléem da melodia
trémula do regato dentre a mata;

ou (musica de apaixonado peito)

0 canto de um prazer suavemente desfeito
de que o eco ha de, eterno, perdurar,
como vive na concha a saudade do mar;
nenhuma dor terrena, alanceante;

porém toda a beleza e cada flor

que o bosque enfeita e escuta 0 N0sso amor,
€ que adornam o mundo téo distante
daquela estrela errante. (Tradug&o minha).

De seu “Politian”, ele diz:

Ele é um sonhador e um excluido
De paixdes comuns. (Tradugdo minha).

Ele fala ao cantor Israfel:

Sim, teu é o Céu; mas esta Terra

€ um mundo de doguras e de dores;

nossas flores nada mais sdo que — flores,

e 0 que de sombra encerra

tua perfeita ventura

é, para nés, a luz do sol mais pura (AMADO, 1965).

Ele esta constantemente manifestando em seus poemas o
desejo de fugir das imperfeicdes deste mundo. Mas mesmo no mundo
dos seus sonhos ele esta triste; ele amava a melancolia e a mantinha
sempre ao seu lado. Em seu “Terra das Fadas” s&o:

Vales escuros — e inundagdes sombrias —
E bosques de aparéncia turva,
Cujas formas ndo podemos descobrir
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Pelas lagrimas que gotejam por toda parte.
(Tradugao minha).

Sua “Cidade no Mar” é uma imagem da beleza desolada, da
morte reinando nas cortes da vida e do amor:

La os sepulcros e os templos estédo abertos
No mesmo nivel que as ondas luminosas
Mas |4 ndo podem as riquezas mentirosas
do olho de diamante de cada idolo —

Nem das joias alegres sobre 0s mortos
Tirar as ondas de sua morada;

Porque, ai! ndo ha qualquer ondulagéo
Ao longo daquele deserto de vidro —
Ondas nao preveem vindouros ventos

Em algum mar distante e feliz —

Nenhum sinal sugere que os ventos foram
Nos mares menos terrivelmente serenos.
(Traducao minha).

Os poemas de Poe s&o cangdes de tristeza: a beleza esta neles,
na maioria das vezes beleza morta, 0 amor esta |4, na maioria das
vezes 0 amor daqueles que estdo mortos para ele, e a loucura esta
la, como se a expressao dos poderes proféticos de seu inconsciente.
Com muita frequéncia, em momentos de extrema depresséo, sob a
influéncia de drogas ou na insanidade temporaria induzida pelo uso
de estimulantes, ele mesmo deve ter sentido aquelas “coisas mas,
em vestes de tristeza”, que “Assaltou a alta propriedade do monarca”.
O “O Dembnio da Perversidade” chegou até ele na vida real, e
forcou-o a fazer aparicdes que ele nao poderia ter desejado nem
calculado para se beneficiar. Seu comportamento em Washington,
gue lhe rendeu a nomeagao governamental que ele desejava, e seu
insulto gratuito aos bostonianos quando, ao ser convidado a dar uma
palestra, ele proferiu um poema que escrevera quando crianga, deve
ser considerado a manifestacéo perversa da “sede de poder “, que é
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gratificada por colocar uma depreciacdo sobre 0s outros através de
sua propria conduta impropria. Esta mesma luta pela superioridade é
evidenciada em “Israfel”:

Se eu, porém, Israfel, morasse onde viveste,

se vivesses onde eu

vivo, magicamente assim nao poderias

cantar terrestres melodias;

e um hino mais audaz, talvez, do que este,
minha lira faria arrojar-se no ceu. (AMADO, 1965).

Os herois de Poe sdo em grande parte autobiogréaficos; sao
homens melancélicos, perseguidos por um destino implacéavel; sao
neuréticos, hipocondriacos, monomaniacos, vitimas de ilusées vas;
eles sdo a presa da melancolia, insanos pela tristeza ou pela sede de
vinganca. Em “Eleonora”, ele procura tranquilizar-se, assumir a atitude
orgulhosamente caracteristica de desafio as visbes do mundo. Ele
escreve: “Os homens me chamaram de louco; mas a questao ainda
nao esta resolvida, se a loucura é ou ndo a mais elevada inteligéncia:
se muito do que é glorioso, se tudo o que é profundo, ndo provém de
um desdém de pensamento, - dos humores da mente exaltados na
despesa do intelecto geral”. No estudo de seu préprio pensamento
doente, ele é distintamente psicolégico. Ele escreve: “[...]Jo que o
mundo chama de “génio” € o estado de doenga mental decorrente
da proeminéncia indevida de alguma das faculdades. As obras de tal
génio nunca sé&o sds em si mesmas e, em especial, sempre traem
a insanidade mental geral” (6, p. 230). Esta parece ser a sombra do
artista de algumas das visdes de Lombroso e Adler, como se o proprio
Poe sentisse que somente através de seus proprios defeitos ele seria
capaz de assegurar aquela superioridade que sua alma exigia.

O poema favorito de Poe, “A Adormecida”, estd ocupado
com seu tema dominante, a ligacao entre sexo e morte. “Toda a
beleza dorme!”
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Os ares sem corpo, uma derrota méagica,
Deslize por sua camara para dentro e para fora
E acene o dossel da cortina

Tao incisivamente — com tanto medo

Acima da tampa fechada e franjada

Que sob sua alma castigada esta escondida.

Esta é apenas uma das muitas fotos que ele nos deu do sofa da
beleza que também é um esquife. “Para alguém no Paraiso”®, o “Soneto
aZante”, “Lenora”, “Ulalume”, “Annabel Lee” e 0 mundialmente famoso
“O Corvo” estao preocupados com reflexdes sobre uma mulher bonita
que é amada e morta. “Annabel Lee”, escrita apés a morte de sua
esposa, € uma reminiscéncia de suas experiéncias quando menino,
guando ele manteve suas vigilias solitarias no cemitério ao lado do

tumulo de sua amiga.

E assim ‘stou deitado toda a noite ao lado

Do meu anjo, meu anjo, meu sonho e meu fado,
No sepulcro ao pé do mar,

Ao pé do murmurio do mar. (PESSOA, 1924)¢.

No mesmo poema, seu espirito orgulhoso desafia até a morte,
quando ele chora

E nem os anjos do céu la em cima,

Nem deménios debaixo do mar

Poderéo separar a minha alma da alma

Da linda que eu soube amar. (PESSOA, 1924).

‘A Filosofia da Composicao” pretende explicar a concepgao
e composigao de “O Corvo”, e embora seja muito duvidoso que

65 Essa proposta de titulo é da tradugéo da obra poética de Poe feita por Margarida Vale de
Gato. Cf. POE, Edgar Allan. Obra Poética Completa. Tradugéo Margarida Vale de Gato.
llustracoes Filipe Abranches. Lisboa: Tinta da China, 2009.

66 POE, Edgar Allan. “Annabel Lee”. Trad. Fernando Pessoa. In: Athena. Revista de Arte.
Vol. |. outubro de 1924 a fevereiro de 1925. Lisboa: Imprensa Libanio da Silva. [Diretores
Fernando Pessoa e Ruy Vaz], p. 161-162.
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ele realmente escreveu 0 poema de maneira totalmente impessoal,
intelectual e racional, no entanto, sua analise contém algumas dicas
valiosas, como quando ele escreve: "Agora, nunca perdendo de
vista 0 objeto supremo ou perfeicdo, em todos os pontos, eu me
perguntei — ‘De todos os tdpicos melancdlicos, qual de acordo com a
compreensao universal da humanidade é a mais melancélica?’. Morte
— foi a resposta 6bvia. ‘E quando eu disse ‘essa é a mais melancélica
das questbes poéticas?’. Do que eu ja expliquei com alguma extenséao,
a resposta aqui também é dbvia — ‘Quando ela se aproxima mais da
Beleza, a morte de uma mulher bonita é, inquestionavelmente, o tépico
mais poético do mundo - e igualmente € indubitavel que os labios
mais indicados para tal topico sdo os de um amante enlutado /. O
psicanalista esta propenso a buscar mais na vida do poeta para explicar
Sua preocupagao com a morte. Recorde-se que seus pais morreram
cedo e sob circunstancias muito infelizes; por muitas horas, a crianca
sensivel e imaginativa deve ter pensado sobre o tragico fim de sua bela
e talentosa méae. Entao, no periodo da adolescéncia impressionavel,
veio a morte da mulher que ele adorava, Sra. Helen Stannard. Alguns
anos depois, morreu a mae adotiva. Trés amores foram perdidos.
Depois, houve seis anos de medo pela vida de Virginia. Estes ele
descreveu numa carta a um amigo, datada de 4 de janeiro de 1846 (7,
p.215): “Seis anos atras, uma esposa, a quem eu amava como nenhum
homem jamais amara antes, rompeu um vaso sanguineo cantando.
Sua vida foi desesperada. Eu me despedi dela para sempre, € sofri
todas as agonias de sua morte. Ela se recuperou parcialmente, e eu
novamente esperei. No final de um ano, o vaso rompeu novamente. Eu
passei precisamente pela mesma cena. Entao [...] de novo — de novo
— e até mais uma vez, em intervalos variados. Toda vez que eu sentia
todas as agonias de sua morte — e a cada ascensao da desordem eu
a amava mais profundamente e me agarrava a vida dela com mais
desespero. Mas eu sou inconstitucionalmente sensivel — nervoso
em um nivel incomum, eu me tornei insano, com longos intervalos

92



o poe,
poicandlise
& CInema

de horrivel sanidade mental. Durante esses ataques de absoluta
inconsciéncia, eu bebi — s6 Deus sabe com que frequéncia ou quanto.
Naturalmente, meus inimigos referiram a insanidade a bebida, em vez
da bebida a insanidade. De fato, eu praticamente abandonei toda a
esperanca de uma cura permanente, quando encontrei uma na morte
de minha esposa. I1sso eu posso e devo suportar como um homem.
Foi a oscilagao horrivel e interminavel entre a esperanca e o desejo
que eu nao poderia mais suportar, sem perda total da razdo. Na morte
do que foi a minha vida, entéo, recebi uma nova, mas — Oh Deus!
— como uma existéncia melancélica”. Permitindo todo o desconto
devido a representacéo poética de si mesmo em constante agonia,
nao pode haver dlvida de que “a oscilagao horrivel e interminavel entre
a esperanca e o desespero” desses seis anos deve ter causado uma
impresséao indelével no cérebro do poeta. Nao é de admirar, portanto,
qgue ele tenha escrito sobre a morte de mulheres bonitas.

Em suas histérias, Poe continua esta ligagdo da morte com o
sexo. Outro fator se manifesta, a saber, o prazer sadico na tortura.
Vamos nos lembrar de algumas dessas histérias. Em “Berenice” o
amante arranca os dentes de sua amada antes que seu corpo fique
frio dentro da sepultura; em “O Gato Preto”, tendo cortado os olhos do
gato que aborrece e depois 0 matando, ele é atormentado por outro
gato que sua esposa protege; enlouquecido por sua atitude, ele agarra
um machado e corta o cérebro do gato, emparedando seu o corpo no
porao ericom alegria pelabuscadesastrada da policia; hd o assassinato
de Marie Roget, mutilagao de um corpo e afundamento dele no rio; nos
“Assassinatos da rua Morgue”, esse prazer moérbido mora sobre todos
os detalhes macabros das massas de pelos arrancados da cabega da
velha, a garganta cortada com uma navalha, a filha sufocada numa
chaminé. O registro mortifero foi mantido em dezessete histérias de
Poe como eles apareceram em uma edicédo ordinaria. Destes contos,
apenas trés nao registraram mortes violentas ou tragicas; estes foram
‘A Carta Furtada”, que termina com uma vinganca; o “Homem da
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Multidao”, uma personificagéo do crime, e 0 “O Pogo e o Péndulo”, uma
das mais terriveis delineagdes de tortura que ja foi escrita. Aqui esta a
lista de mortes dos outros catorze: dois mortos no “O Escaravelho de
Ouro”, dois em “A descida do Maelstrom”, os tripulantes de dois navios
no “Manuscrito Encontrado Numa Garrafa”, dois em "Assassinatos da
rua Morgue”, dois em “Mistério de Marie Roget”, dois em “A Queda da
Casa de Usher”, um em “William Wilson”, um em “O Gato Preto”, um
em “O Coragéo Delator”, dois em “A Entrevista”, o principe e seus mil
participantes em ‘A Méascara da Morte Vermelha”, um em “Berenice”,
dois em “Morella”, um em “Sombra”. A lista pode ser estendida para
cobrir a maioria dos contos, mas parece desnecessario prosseguir com
essainvestigacdo. A mente de Poe n&o estava apenas preocupada com
amorte, mas com a morte violenta, com assassinato e com pestiléncia.

O impulso sadico esta prontamente ligado ao sexo. Isso é
mostrado de uma forma mais sutil em sua historia favorita “Ligeia”.
Aqui esta a descricdo da camara nupcial preparada para sua
segunda esposa:

Algumas otomanas e candelabros de ouro, ao estilo oriental,
estavam em vérias estacbes — e também havia um leito, leito
de noiva - de um modelo indiano, baixo, e esculpido em ébano
solido, com um dossel em forma mortifera. Em cada um dos
angulos da céamara ficava em pé um gigantesco sarcéfago
de granito negro, dos tumulos dos reis de Luxor, com seus
membros envelhecidos cheios de esculturas imemoriais. Mas
na tapecaria do aposento estava, alids, a principal fantasia
de todos. As altas paredes, gigantescas em altura - mesmo
desproporcionalmente — eram cobertas do cume ao pé, por
vastas dobras, com uma pesada e macica tapecaria — tapecaria
de um material que era encontrado tanto como um tapete no
chédo, como uma cobertura para a cama, € como as lindas
volutas das cortinas que sombreavam parcialmente a janela, o
material era dos mais ricos tecidos dourados. Era manchado por
toda a parte, em intervalos irregulares, com figuras arabescas,
com cerca de trinta centimetros de diametro, e forjado sobre o
tecido em padrbes do mais negro azeviche. Mas estas figuras
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participaram do verdadeiro carater do arabesco somente
guando consideradas de um Unico ponto de vista [...]. Ao entrar
na sala, elas tinham a aparéncia de simples monstruosidades;
mas, com um avango maior, essa aparéncia se desfazia; e
passo a passo, enquanto o visitante movia pela camara, via-se
rodeado por uma interminavel sucessao de formas medonhas
que pertencem a supersticdo dos normandos, ou que surgem
nos culpados sonhos dos monges. O efeito fantasmagérico
foi amplamente aumentado pela introducao artificial de uma
forte corrente continua de vento atrds das cortinas - dando
uma animagao horrenda e desconfortavel para o todo. Aqui
estd novamente a imagem do leito que é um caixéo, e a as
cortinas pesadas se movem inquietas como o manto que
cobre o Ultimo local de descanso dos mortos. No centro do
quarto balanga o incensario em torno do qual se contorcem as
chamas serpenteantes; o incensario é de ouro. Ao cuidar da
doente lady Rowena, o marido oferece a ela uma taga de vinho,
na qual ele vé cair de uma mao invisivel algumas gotas rubis.
Insensivelmente, o leitor sente que esta € a vinganga da primeira
esposa, Ligeia, sobre a pessoa que tomou o seu lugar. Rowena
morre, entao revive, morre novamente, revive. Cada vez que o
marido faz o que pode para ajuda-la, embora ele parega desejar
que ela morra completamente para deixa-lo em paz, quando ele
pensa que ela esta finalmente quieta em seu sono final, ela se
levanta e revela a ele os olhos selvagens e o0s cabelos soltos de
seu amor perdido, Ligeia. (Traducdo minha).

Neste conto estdo as trés cores: ouro e preto e vermelho, que
Poe usa mais; ha também beleza, morte e sexo. A cama e toda a sala
sugerem um caixdo em um tumulo, o incensario téo frequentemente
presente em suas descricoes lembra os servicos da igreja que ele
frequentava duas vezes a cada domingo na Inglaterra e assim pode
facilmentetersido associado afunerais e morte, as chamas semelhantes
a serpentes representam o simbolo sexual. Aqui também se encontra
outra caracteristica de grande parte de sua escrita: o desejo de morte,
dessa vez dirigido contra a segunda esposa. Entdo vem novamente o
velho sentimento de que os mortos nao estao totalmente mortos € a
mulher morta é revelada como sua primeira esposa. Sua expresséao é
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a projecao de seus proprios sentimentos de remorso tanto por ter outra
noiva como pelo desejo de morte contra Rowena.

As imagens dessa histéria séo usadas varias vezes por Poe. ‘A
Entrevista”, outra histéria sobre 0 amor de um neurético e a morte de
uma mulher bonita, traz aimagem de uma sala estranha onde “Cortinas
imponentes em todas as partes da sala tremiam com a vibracao da
musica suave e melancélica”. Aqui também estdo os incensarios
oscilantes; as janelas séo de vidro colorido carmesim. No “O Pogo
e o Péndulo”, o desgracado condenado diz: “Vi também, por alguns
momentos de horror delirante, a ondulagdo suave e quase imperceptivel
das cortinas de marfim que envolviam as paredes do aposento”. Em
“O Corvo” ouve-se o “farfalhar de seda, triste e incerto de cada cortina
roxa”. “Metzengerstein” tem tapegarias que balancam sombriamente
nas paredes. Em “Sombra” sé&o cortinas de zibelina. Lemos em ‘A
Mascara da Morte Vermelha”: “O sétimo aposento estava envolto em
tapecaria de veludo preto que pendia do teto e das paredes, caindo
em pesadas dobras sobre um tapete de mesmo material e tonalidade”.
Nao foi apenas o pensamento da morte que obcecou o0 poeta, mas
a morte em todos os seus detalhes e em seu simbolo visivel, o
caixdo dos mortos. Da contemplacdo do caixao, até o manto funebre
ou 0s panos tudo chegava a ter um significado peculiar, e quando
ele escrevia sobre comodos nos quais aconteciam atos terriveis,
pendurava naqueles quartos as cortinas dos mortos. Nao s¢ isso, mas
as cortinas se agitam, musica triste, ventos estranhos, aumentando
o efeito do horror, como a brisa que eleva a mortalha sobre a face
dos mortos, aumentando a agonia do espectador, dando a aparéncia
de vida onde a vida fugiu. Em seus poemas sao as mesmas figuras:
uma cortina € uma mortalha funeraria (*O Verme Conquistador”), “la
passou, como uma mortalha, uma nuvem em flocos” (“Vésper”), os
olhos dos amados “desoladamente cai na minha mente funebre como
a luz das estrelas em um manto” (Para —.).
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Em seguida, ha as cores: ouro, as vezes, mas o principal
contraste é o preto e o vermelho, simbolos da morte e do sexo, as
duas ideias para as quais seus pensamentos se voltaram. Navios
negros, gatos pretos, relégios de ébano, condores negros, ladrilhos
de méarmore preto, tacas enegrecidas, asas negras de pestiléncia,
mesas de ébano, palhas de veludo de seda preta, plumas flnebres
de zibelina — s&o algumas das simbolizagbes da morte. Para o tema
do sexo, ha luzes vermelhas, vidros e vidragas escarlates, o reflexo
avermelhado dos prédios em chamas, o cavalo cor de fogo, as nuvens
de fogo, o metal vermelho-sangue, a luz intensa dos rubis, o vermelho
das papoulas, vinho tinto como sangue, chuva que se transformou
em sangue, a parede de fogo do horizonte, nuvens vermelhas, o olho
vermelho do sol, a lua carmesim. Nenhuma tentativa foi feita para cobrir
todos os usos que Poe fez das duas cores, mas € muito significativo
que estes sejam os dois que ele usou com mais frequéncia, e nos
quais ele tocou tantas mudancas. “A méascara da Morte Vermelha”
mostra a combinagéo efetivamente vivida dos dois. A sétima camara,
completamente coberta de cortinas pretas, tem para janelas escarlates,
fora das quais as lampadas séo colocadas, de modo que a luz que
incide sobre as cortinas pretas deve passar pelo escarlate e assim
misturar os dois em um aspecto estranho e sobrenatural.

Depois do caixdo, a mente do poeta virou-se para o timulo ou
sepultura, e um vasto nimero de alusdes a isso pode ser encontrado
em seus escritos. Em “o Barril de Amontillado” ele empareda seu
inimigo em umatumba viva; em “A Queda da Casa de Usher” Madeleine
¢ colocada em um cofre sob a casa; em “A Entrevista” ele cavalga
em uma “géndola funebre”; o “Escaravelho de Ouro” € a histéria do
tesouro enterrado junto com dois homens em uma Unica sepultura; a
Morte Vermelha disfarcada de roupas graves; Ele enterra sua vitima
sob o chdo em “O coracao delator”, ele pensa “que mavioso descanso
deve haver no timulo” (*O Pogo e o Péndulo”) e na mesma historia
“temia dar um passo, sem ser impedido pelas paredes de uma tumba”.
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Ele canta o verme que nunca morre e reza para que 0s vermes possam
rastejar suavemente em torno do corpo de seu amor. Nesta conexao
também sera lembrado seu poema, “O verme conquistador”.

O rastejar de vermes por cadaveres € considerado um simbolo
sexual e, nesse contexto, parece mostrar a presenca de uma
gratificacdo erdtica ao pensar na dissolucdo dos corpos de mulheres
bonitas. O pensamento do doce repousar dentro do tumulo é o
desejo de voltar ao ventre da mée, que Jung e Silberer consideraram
tao caracteristico do introvertido.

O elemento s&dico é um composto do desejo sexual e do
desejo de causar dor. Esses desejos, reprimidos na vida de Poe, estao
incorporados em seus poemas e contos. Com a esposa-crianga,
que durante anos era quase uma invélida, ele nunca poderia ter
desfrutado da satisfagdo de uma vida sexual normal, enquanto seu
amor por outras mulheres parece ter sido da mente e nao do corpo.
Frustrado este lado de sua natureza, ele se voltou para a criagao
literaria e artistica. Nisso ele explorava o meio de vida mais basico, e
fazia inimigos constantemente em razao de seu génio, bem como de
sua intolerancia as reivindicagdes dos muitos mediocres. Através dos
tribunais e por meio de poderosas invectivas de sua propria caneta
brilhante e amarga, ele buscou vinganga contra aqueles que difamaram
ou se opuseram a ele. Mas suas vitérias nunca foram suficientes; ele
nunca triunfou totalmente sobre seus inimigos. Sua sede de poder, no
entanto, ficaria satisfeita com nada menos do que a sua aniquilacao,
e, fracassando no mundo fisico real, bem como no mundo literéario e
social, ele voltava seus impulsos sadicos para as criaturas de suas
histérias, algumas das quais deve ter representado figuras muito reais
para simesmo. Em “O Barril de Amontillado” ele diz que um erro nunca
¢ corrigido até que o agressor seja punido e saiba que € punido pelo
ferido. Sua imaginacao se regozija com as engenhosas torturas que
elabora, muitas das quais sdo iguais as mais diabdlicas da Inquisigéo.
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Freud (4) escreveu sobre o efeito que o chicotear tem sobre as
criangas no desenvolvimento tanto do sadismo quanto do masoquismo.
Ao ver outras criangas chicoteadas, a crianga sente que ¢ a favorita,
e um elemento sédico de alegria pelo sofrimento é introduzido. Ao ser
chicoteado, a crianca pode ser aniquilada por um desejo sadico ou
masoquista. O masoquismo pode ser explicado como uma volta do
sadismo ao ego e ndo é em si um impulso sexual primario. E uma
espécie de sadismo narcisico ou autoerotico, ou sadismo focado nos
proprios 6rgaos genitais da pessoa.

Poe foi para a escola na Inglaterra em um momento em que a
fagging®” estava em curso e como um pequeno sujeito ele deve ter
vindo para o devido montante de punicdao. Na escola de Richmond,
sob o comando de um professor que acreditava muito na eficacia do
acoite, Poe nunca foi conhecido por ser punido, fato este que foi notado
como bastante incomum por um de seus colegas. Sua experiéncia na
Inglaterra permitiria o desenvolvimento de elementos masoquistas ou
sadicos; que em Richmond reforgaria o sadico. O filho do companheiro
de seu pai adotivo observou o prazer mesquinho que Edgar, na época
um menino, tomava ao atormentar uma garota sensivel ao apontar
uma imitacdo de serpente para ela. (6, p. 25.) Sendo a serpente o
simbolo sexual, vitima da crueldade de uma menina, parece haver
aqui um elemento sadico indiscutivel. O mesmo cavalheiro fala de
ter sido jogado em algumas quedas por Poe, que foi entdo obrigado
a resgatar o menino mais fraco, um incidente que satisfaz tanto a
tendéncia sadica quanto a sede de poder. A cena que ele relatou ter
feito com a segunda Sra. Allan quando ela estava doente na cama
indica a mesma tendéncia sadica. Durante toda a sua vida, as duas

67 “FAGGING (de “fag”, que significa “cansado”; de etimologia incerta), nas escolas publicas
inglesas, um sistema sob o qual, geralmente com a aprovagao completa das autoridades,
um menino desempenha certas tarefas para um estudante mais velho. Em detalhes, esse
costume varia ligeiramente nas diferentes escolas, mas seu propdésito — a manutengao da
disciplina entre os proprios garotos —é o mesmo”. Disponivel em: https://en.wikisource.org/
wiki/1911_Encyclop%C3%A6dia_Britannica/Fagging. Acesso em: 25 jan. 2019. [N. T].
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coisas sao encontradas juntas: sua sede de poder, frustrada, exigindo
vinganca pelo sadismo, e seu sadismo gratificante, que reforga sua
sede de poder.

Ha um o6bvio desejo de morte em muitas das histérias de Poe
dirigidas contra um homem. Em “O Coracéo Delator” é contra um
velho, cujo assassinato ele realiza; nao satisfeito com isso, ele corta
os seus membros. Ele comeca a histéria em um tom extenuante, mas
se opde a ser chamado de louco. “Verdade - nervoso - muito, muito,
terrivelmente nervoso eu tinha sido e sou; mas por que vocé vai dizer
que sou louco?”. Entdo, contando sobre 0 assassinato, ele continua:

E impossivel dizer como inicialmente a ideia entrou no meu
cérebro; mas, uma vez concebida, me assombrava dia e
noite. Objeto nao havia nenhum. Paixao ndo havia nenhuma.
Eu amei o velho. Ele nunca me enganou. Ele nunca me
insultou. Por seu ouro, néo tive desejo. Eu acho que foram os
olhos dele! Sim, foi isso!

Esta descricao detalhada da falta de razao para um assassinato
indica no escritor um mecanismo de defesa contra os desejos
inconscientes. Havia um homem por cujo assassinato todas essas
razbes se aplicariam: o pai adotivo, o Sr. Allan. Nunca houve amor
ou compreensao entre os dois. Ele educou o menino de intelecto
superior como seu filho, dando-lhe seu nome, depois 0 expulsou sem
um centavo. Ele o insultara e o expulsara de sua casa. Ele se recusara
a pagar as dividas de Edgar, que o menino considerava como dividas
de honra, e assim o colocara numa posic¢ao de irritante humilhagéo na
Universidade. Se ele tivesse morrido antes, Edgar teria herdado seu
ouro. Se ele n&o tivesse se casado novamente, a fortuna provavelmente
teria ido para o poeta. Em todos os anos de miséria, de lamentavel luta
contra um destino impiedoso, nunca foi capaz de realizar seu desejo
acalentado de fundar uma revista por causa da falta de fundos, vendo
uma jovem esposa desaparecer sem o dinheiro para comprar-lhe os
remédios ou comida que sua condicdo exigia — ndo é razoavel supor
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gue o &dio se voltasse contra o homem que poderia ter impedido tudo
iss0, contra 0 homem que o havia ensinado a esperar e desejar luxos e
o decepcionara, contra 0 homem que o havia humilhado e insultado?
Obijeto e paixao foram certamente suficientes aqui para o inconsciente,
se nao o desejo de morte consciente.

Chegamos agora a tendéncia masoquista de Poe, que, embora
nao seja tao impressionante em geral, € extremamente bem mostrada
em poucas histérias. Recorde-se que o masoquismo € a regressao do
impulso sadico do mundo exterior para a propria pessoa. Em “Perda de
Folego”, ele descreve suas proprias torturas em tons de consideravel
prazer, suas orelhas foram cortadas, incisdes feitas em seu estdmago, o
cranio fraturado, ele foi enforcado e gentilmente passou por espasmos
para o beneficio da populagéo cativada. “Um Aperto”s® conta a historia
da prisdo de alguém em um relégio enorme e o ponteiro dos minutos,
cravando em seu pescogo até arrancar sua cabega.

O tique-taque da maquinaria me divertiu. Me diverti, digo, por
minhas sensagdes agora beiradas a felicidade perfeita. [...] O
eterno tique-taque, tique-taque, tique-taque, do relégio foi a
musica mais melodiosa em meus ouvidos. [...] A barra havia se
enterrado dois centimetros no meu pescoco. Fui despertado por
uma sensagao de dor extraordinaria [...] Meus olhos, da presséo
cruel da maquina, estavam absolutamente saindo pelas orbitas
[...] um deles na verdade saiu da minha cabeca [...] fiquei
aliviado [...] pelo abandono do outro olho.

A barra estava agora com quatro centimetros e meio de
profundidade no meu pescoco, e havia apenas um pouco de
pele para cortar. Minhas sensacdes eram de toda felicidade,
pois senti que em alguns minutos, mais adiante, estaria
aliviado de minha situagdo desagradavel [...] Faltando vinte
e cinco minutos para cinco da tarde, precisamente, o enorme
ponteiro dos minutos tinha prosseguido suficientemente
0 bastante em sua terrivel revolugdo para cortar o pequeno

68 Essatradugéo do titulo deste conto foi proposta por SEVCENKO, Nicolau. Perfis Urbanos Terriveis
em Edgar Allan Poe. Rev. Bras. de Hist. S&o Paulo, v. 5, n°. 8/9, set. 1984/ abr. 1985, p. 69-83.
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resto do meu pescogo. Eu ndo lamentei ver a cabecga que me
causou tanto constrangimento, por fim, separar-se do meu
corpo. Primeiro rolou pela lateral da torre, depois se alojou por
alguns segundos na sarjeta e depois seguiu em direcao ao
meio da rua. (Tradugdo minha).

O detalhe com o qual isso é contado e expressbes como “me
divertiu” / “uma sensacéo de dor extraordinaria”, “felicidade total” s&o
expressivas de deleite masoquista no sofrimento enquanto o humor
sardbnico que ri de seu proprio desmembramento € um mecanismo de
defesa que o poeta sensivel deve ter tido de criar cedo na vida, como
protecdo contra o ridiculo frente aos outros.

“O Pogo e o Péndulo” é o conto que melhor ilustra essa
tendéncia masoquista. E contada na primeira pessoa por uma
vitima da Inquisicdo. O homem desmaia ao ouvir sua sentenga e
desperta para se encontrar em completa escuriddo em uma caverna
subterranea. L4, ele escapava por pouco de um pogo crescente de
horrores inominaveis. Os torturadores invisiveis planejam para ele uma
morte apds a outra, cada uma mais terrivel que a anterior. Na realidade,
sente-se que é o proprio autor; quem se deleita em planejar primeiro,
uma aflicdo, depois outra, e que aprecia o pensamento de seu proprio
corpo sofrendo tais agonias. A histéria € como um sonho do qual nds
fazemos parte, nos sentimos, e, no entanto, estamos desapegados de
nés mesmos. Depois de um desmaio, a pobre vitima desperta para se
ver amarrada no chao, completamente desamparada, exceto por um
bracgo livre com 0 qual consegue alcancgar a escassa comida ao seu
lado, que é cuidadosamente calculada apenas para manter a vida em
seu corpo. Ele ouve acima de si um estranho tique-taque e percebe
nas sombras o que parece ser um grande péndulo. Conforme as horas
passam, ele vé esse péndulo descer lentamente. Aproxima-se de seu
corpo atado, aproximando-se hora a hora; depois de cada desmaio
ele acorda para encontré-lo mais perto; ele vé o ago afiado; corta o
ar em circulos cada vez mais amplos; fascinado, mas horrorizado,
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ele observa por dias a aproximagédo da morte; em detalhe, o autor
descreve suas sensagbes corporais. Os ratos sairam para pegar
os Ultimos restos de comida; por fim, lhe ocorre que, ao manchar
a carne em suas amarras, roerd seus grilhdes. Enquanto os ratos
roem as cordas dele, o péndulo de ago se aproxima cada vez mais,
sua lamina afiada corta o ar logo acima dele. Ele toca suas vestes,
corta o tecido acima do peito e, no Ultimo segundo, ele é libertado
e se arrasta. Imediatamente o péndulo é definido, mostrando quéo
incessantemente ele é observado. Entdo surge uma luz dentro da
camara, uma luz estranha que mostra as horriveis e fantasticas figuras
de diabos e fantasmas nas paredes; estas figuras comecam a brilhar
com o calor, as paredes e 0 chao estao quentes ao toque, ele percebe
que eles sdo inteiramente de latdo e capazes de expulsar um calor
intenso. Torturado pelo medo e pelo calor crescente, ele se arrasta até
a beira do poco e olha para baixo, horrorizado demais com o que vé
para mergulhar. E evidente que os torturadores planejam levé-lo para o
poco e ele decide resistir, ndo importa quao grande seja o sofrimento.
O calor e sua agonia continuam até que no limite da resisténcia humana
ele é resgatado pelos exércitos de sua seita que tomaram a cidade. O
detalhe meticuloso desta histéria, o evidente prazer com que o autor
descreve suas sensagdes como, desamparado no chao, observa os
movimentos aproximados da lamina afiada do péndulo, ou quando
se afasta do calor cada vez maior, mostra uma delicia masoquista no
pensamento de tortura aplicada ao seu préprio corpo.

Mordell (9) chama a atencdo para as histérias de raciocinio
de Poe, que ele considera mais uma indicacdo de masoquismo.
“Assassinatos da rua Morgue”, “O Mistério de Marie Roget”, “A Carta
Furtada” e “O Escaravelho de Ouro” sao exemplos magistrais do
génio analitico de Poe. O estudo cuidadoso dos detalhes tediosos dos
mistérios dos trés primeiros, bem como a resolucéo da cifra no Ultimo
conto, representa o deleite de uma mente que amava se torturar.
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Isso é claramente mostrado na vida de Poe também. Como
editor de um periédico da Filadélfia, ele se orgulhou de que o homem
nao podia inventar nenhuma cifra que a engenhosidade humana nao
pudesse decifrar e se encarregou de resolver os muitos criptogramas
apresentados. O editor atarefado ainda encontrou tempo para
passar horas exercendo suas faculdades mentais, como se estivesse
encantado com as cargas irritantes que poderia colocar em sua mente.
E reputado que ele nunca deixou de fazer valer o seu orgulho.

Os poderes analiticos manifestados por Poe em histérias como
as mencionadas acima, e também notavelmente evidentes em boa
parte de seus escritos criticos, eram uma caracteristica comumente
n&o associada aos seus outros dons. Ele insistiu, no entanto, que nao
poderia haver imaginagao genuina sem essa capacidade de analise do
tipo mais agudo. Certamente a verossimilhanca de seus contos mais
extravagantes é grandemente aumentada pelo fundo do pensamento
incisivo e analise detalhada que eles evidenciam. Oliver Leigh fez
um estudo interessante sobre o carater de Poe, como mostrado por
suas imagens. Um lado da cabeca, se duplicado, d4 uma imagem da
testa protuberante e do cérebro pesado do hidrocefélico, a morada
de fantasias grotescas e imagens estranhas de horror; o outro lado
mostra o tipo analitico, intelectual e de cabeca quadrada, o cérebro
que produziu histérias de raciocinio, ensaios criticos penetrantes e
que se distinguiram na matematica. (8). Esses dois tipos, confinados
em um cérebro, deram ao mundo o sonhador, o neurdtico, o poeta, o
analista e o pensador.

A vida de Poe apds a morte da Virginia, em janeiro de 1847, é
mais triste do que qualquer de suas histérias. Os Ultimos dois anos antes
do fim de 1849 s&o um registro miseravel de esperanga e desespero
alternados, de corpo e mente no grau de deterioragao, verificado de
vez em quando antes de sua dissolucdo se aproximar para tentar
recuperar a sanidade e salde, mas nunca conseguindo. Depois de
sua propria doenca no momento da morte de sua esposa, ele nunca
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recuperou sua antiga capacidade de produtividade, embora seus
ultimos anos tenham sido marcados por vislumbres daquele génio que
conquistou para ele na Europa a reputacao de ser o poeta realmente
grande e original dos Estados Unidos. O poema louco, “Ulalume”, com
sua melodia e efeitos estranhos de horror sem nome; o belo poema
da morte, “For Annie”, no qual ele agradece ao Céu que “finalmente a
febre chamada vida acabou”; o onomatopaico “Os Sinos” € 0 poema
em prosa “Eureka” pertencem a esse periodo. Nestes Ultimos anos ele
também conheceu e amou a Sra. Helen Whitman, formou uma amizade
ardente por “Annie”, a Sra. Richmond, e ficou noivo da Sra. Shelton
que, como Miss Royster, tinha sido sua namorada de infancia. A ultima
coisa que ele escreveu foi a lirica “Annabel Lee”, que nao foi publicada
até depois de sua morte.

“Eureka” representa um novo ponto de partida nos reinos
filoséficos. Dedicado a Alexander von Humboldt, é oferecido aos
“sonhadores e aqueles que depositam fé nos sonhos, como nas
Unicas realidades”, como um “Livro das Verdades, ndo em seu carater
da Contador de Verdades, mas pela Beleza que é abundante em
sua Verdade, constituindo-o verdadeiro”. Através de todas as suas
excursdes pela Fisica, Astronomia e Matematica superior, manifesta a
paixdo neurdtica pela Unidade — uma busca de uma causa primordial
da qual veio todo o Universo e a qual todos devem retornar. Nisso
sao passagens sugestivas da “homogeneidade primordial” de Ward
e da teoria da filiacdo. O poeta antecipa o tempo em que as miriades
de inteligéncias individuais se misturardo, assim como as estrelas
brilhantes, em uno. Ele conclui com o pensamento triunfante:

Pensemos que o senso de identidade individual sera
gradualmente fundido na consciéncia geral — que o homem,
por exemplo, cessando imperceptivelmente de se sentir
Homem, alcangara finalmente aquela época terrivelmente
triunfante quando reconhecera sua existéncia como a de
Jeova. Enquanto isso, tenha em mente que tudo ¢ Vida - Vida
- Vida dentro da Vida - 0 menor dentro da maior, e tudo dentro
do Espirito Divino. (Tradugdo minha).
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Os rumores que ainda acontecem nos clubes de Baltimore
afirmam que Poe era definitivamente sifilitico. Isso nuncafoi estabelecido,
embora a lesdo no cérebro e a congestao cerebral da qual ele sofreu
em seus Ultimos anos aumentem a probabilidade da infecgéo sifilitica.
Quer isso seja verdade ou nado, ele certamente mostrou a mesma
diatese evidenciada por muitos homens de génio que se diz terem
sido sifiliticos — por exemplo, Maupassant, Wilde, Nietzsche. Neles,
como em Poe, as tendéncias filéticas desapareceram e as egoistas
entraram em dominio. Isso pode ser esperado como resultado da
doenca que, privando um homem da capacidade de propagacao,
0 separa do interesse social normal no futuro da raga, e transforma
toda a forga da libido em diregao da ambicao pessoal. Senescentes e
jovens — 0s que sao jovens e velhos demais para ter filhos — traem um
pouco essa mesma absorcéo egoista na realizagéo de seus proprios
desejos. Esses génios sifiliticos, dirigidos pela natureza de sua doenga,
concentrando-se em seu proprio desenvolvimento egdético como Unico
meio de satisfazer sua vontade de poder, tornaram-se em grande
parte muito individualizados, com uma grande expansao do ego que
0s tornou antissociais. Seus interesses sexuais também parecem fazer
pelo menos uma transferéncia parcial do objeto normal do sexo oposto.
As resplandecentes descricoes de Oscar Wilde — de romas estourando
ao sol, de juncos altos de marfim canelado, de papoulas pélidas,
plumas de avestruz como espuma branca, mantos de ouro tecido, teto
de prata amarrotada, bronzes verdes, agatas, lapis-lazuli, tigelas de
ametista, os rouxindis e os leves perfumes de jasmim — a maneira pela
qual ele se apegava amorosamente em longas paginas de joias raras,
ricos bordados e tapecarias, odores estranhos e pesados, e o som de
musica bérbara e estranha, revelam mais do que uma mera apreciacao
estética de beleza. Ha um prazer sensual e sexual nesses belos objetos
que supera em muito o prazer normal. Poe manifesta essa mesma
atitude, embora seu alcance de prazer seja mais estreito que o de
Wilde, e mesmo em sua mais profunda apreciagdo da amabilidade
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do mundo inanimado, ele ainda é assombrado pelas concepgdes de
horror e morte, que para ele eram inseparaveis da realizagao da mais
alta beleza. Isso também indicaria um certo deslocamento sexual por
causa de sua constante alianca sexual com a morte — a morte de uma
mulher bonita € para ele o mais poético dos temas. Da mesma forma,
seu amor pelas mulheres, que, aparentemente, era da mente muito
mais do que dos sentidos, parece significar uma sublimacéo herética
que pode ter sido, em Ultima analise, baseada em sua condigao fisica.

Foi nesses dois Ultimos anos que Poe se encontrou e ficou noivo
da Sra. Helen Whitman. Suas cartas de amor para “Helen”, bem como
suas cartas carinhosamente dedicadas a “Annie” neste momento,
formam alguns dos melhores produtos de seus escritos posteriores.
Essas cartas para “Helen” foram extravagantemente elogiadas como
reveladoras da paixao de um amante. Isso elas nao fazem. Elas
mostram a paixdo de um poeta, escrevendo sobre o amor. Ele estava
escrevendo literatura sob a forma de cartas de amor, assim como
ele tinha sob a forma de poemas de amor, histérias ou criticas. Esta
passagem tem sido frequentemente referida como mostrando sua
profunda devogéo a Sra. Whitman: (11, p. 71)

Assim que vocé entrou na sala, palida, timida, hesitante e
evidentemente oprimida no coracédo; enquanto seus olhos
descansavam atraentemente, por um breve momento, sobre 0s
meus, eu senti, pela primeiravez naminhavida, etremendamente
reconhecida, a existéncia de influéncias espirituais totalmente
fora do alcance da minha razédo. Eu vi que vocé era Helen
— minha Helena — a Helena de mil sonhos — ela cujos labios
visionarios tinham frequentemente permanecido no meu préprio
transe divino da paixao — ela a quem o grande Doador de todo
0 Bem preordenou para ser mina — minha Unica — se ndo agora,
entdo, pelo menos no futuro e para sempre nos Céus. Vocé falou
hesitante e parecia pouco consciente do que disse. Nao ouvi
palavras — apenas a voz suave, mais familiar para mim do que
a minha, e mais melodiosa do que as cang¢des dos anjos. Sua
mao descansou na minha, e toda a minha alma tremeu com um
éxtase trémulo. E entéo, por vergonha, por medo de lamentar ou
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oprimir vocé — eu teria caido a seus pés com pureza — em uma
adoragao tao real como jamais foi oferecida ao idolo ou a Deus.
E quando, depois, naquelas duas noites sucessivas de todas as
delicias celestiais, vocé passou para a sala, agora sentada ao
meu lado, agora muito longe, agora de pé com a méao apoiada
na parte de tras da cadeira, enquanto a excitagao natural do seu
toque vibrou até mesmo através da madeira sem sentido em
meu coragao — enquanto vocé se movia incansavelmente pela
sala — como se uma profunda tristeza ou alegria mais profunda
assombrasse seu peito — meu cérebro oscilava sob o feitico
intoxicante de sua presenga (e foi sem sentidos humanos que
eu vi ou ouvi vocé. Foi apenas a minha alma que te distinguiu 14).
Desmaiei com o luxo de sua voz e cego com o brilho voluptuoso
de seus olhos. (Tradugao minha).

No entanto, a0 mesmo tempo em que escrevia para a Sra.
Whitman de tal forma, ele escrevia cartas para “Annie”, respirando
um espirito de total confianca e amor. Foi dito que a Sra. Whitman
foi gravemente ferida pela publicacdo dessas Ultimas cartas, mas elas
n&o diminuem em nada o amor de Poe por ela, nem mostram qualquer
evidéncia de falta de fé. Em todas essas cartas ele estava simplesmente
sendo fiel a si mesmo — fiel as suas proprias necessidades, que
exigiam a aprovacdo amorosa de muitas mulheres, em vez da total
devocao de uma, que podia ser satisfeita tanto pelo apego assexuado
a uma mulher casada quanto por seu envolvimento com Helen. Apos a
quebra do noivado com a Sra. Whitman, provocada pelos esforgos de
amigos dela que se opuseram ao jogo, Poe ficou noivo da Sra. Shelton.
Suas relagbes com as mulheres apos a morte de Virginia representam
uma tentativa lamentavel de restabelecer-se, de recuperar dos olhos
daquelas que o amavam seu préprio respeito. A Sra. Clemm estava
entdo muito velha e quebrantada para Ihe dar consolo e a seguranga
que ele tdo desesperadamente ansiava. Mas dentre todas as suas
amigas, de todas as que haviam aliviado as horas sombrias da morte
de Virginia, todas aquelas que, por sua ligagdo ao poeta, auxiliaram
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voluntariamente a sua sogra depois da morte dela, nenhuma Gradiva®
apareceu, nenhuma delas foi forte o suficiente para resgata-lo do
caminho perigoso que seus pés estavam se desviando, nenhuma foi
capaz de |he trazer paz, e fé e um renovado interesse pela vida.

Mas mais do que o amor de uma mulher, ele estava precisando
da atencdo de um especialista e isso ele ndo recebeu. A libido do
poeta, frustrada em sua expressao anterior através de seus poemas
€ Seu amor por sua esposa, procurou aqui e ali por outras saidas, em
seus apegos a outras mulheres, em seu sonho titanico do universo
em que ele buscou entender a propria esséncia e simplicidade da
prépria Unidade, e em seu desejo obsessivo de fundar uma revista
propria — procurou, mas nao encontrou. A lesdo em um lado de seu
cérebro (diagnosticada pelo famoso médico de Nova York, Dr. Mott, e
a enfermeira, Sra. Shew, amiga fiel de Poe por anos) ndo permitiria que
ele usasse estimulantes ou tdnicos sem produzir insanidade total. N. P
Willis, o educador, em uma homenagem a Poe imediatamente apds o
final infeliz em Baltimore, alude a isso: “Nés ouvimos, de alguém que
o conhecia bem, [...] que, com um Unico copo de vinho, a natureza foi
revertida, o demaonio tornou-se superior e, embora nenhum dos sinais
habituais de intoxicacdo fosse visivel, sua vontade era palpavelmente
insana”. (6, p. 361). No entanto, em tempos de depressao mais
profunda, até mesmo a insanidade deve ter se mostrado preferivel
a seus préprios pensamentos tristes, e ele procurava febrilmente em
“surto de tristeza”, quaisquer que fossem os meios ou o resultado.
Antes de ir para Richmond na viagem final, ele escreveu para Annie:
“N&o, minha tristeza é inexplicavel, e isso me deixa mais triste. Estou
cheio de pressentimentos sombrios. Nada me anima ou conforta.
Minha vida parece perdida — o futuro parece um vazio sombrio: mas
lutarei e ‘espero contra a esperanca’” (6, p. 303).

69 Feminino de Gradivus, o deus romano Marte. Este tema mitolégico foi um dos primeiros
a ser estudados por Freud, razdo pela qual essa analogia mitolégica é acionada pela
autora do artigo. [N.T].
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A tentativa de suicidio com laudano em Boston foi apenas uma
evidéncia do profundo estado de melancolia em que ele havia afundado.
Seu fisico deteriorou-se e, devido ao congestionamento do cérebro, ele
deveria ter ido a um sanatério, em vez de lutar pelo pals com a esperanga
desesperada de fundar sua revista. Foi em busca desse “fogo-fatuo”
que em 1849 partiu para Richmond. Ele era, neste momento, um dos
espiritos mais miseraveis; ele expressou uma intuicdo para a Sra. Lewis
de que néo voltaria e organizou todos os seus papéis com a Sra. Clemm,
dizendo-lhe o que fazer no caso de ele morrer. Seu delirio de perseguicao
na Filadélfia & extremamente sugestivo do inicio da paresia. Seu estado
¢ descrito pelo Sr. Gill (6, p. 307):

N

Quando ele finalmente chegou a residéncia de seu amavel
amigo, Poe estava em uma condicdo altamente excitada,
quase distraida. Sua mente parecia perplexa e oprimida com
o pavor de alguma conspiragdo assustadora contra sua vida;
nem os argumentos ou sUplicas de seu amigo convenceram-
no de que algum inimigo mortal ndo estava, naquele exato
momento, em busca dele. Ele implorou por uma navalha com
o propdsito de remover o bigode de seu labio, a fim de sugerir
que ele poderia disfargar sua aparéncia, e assim, desconcertar
seus perseguidores, mas, ndo querendo colocar tal instrumento
em suas maos, ele foi convencido a permitir que seu anfitriao
efetuasse a mudanga desejada da qual ele imaginava que
sua seguranca dependesse. As condigbes da mente de Poe
eram tais que o Sr. Sartain, depois de persuadi-lo a deitar-
se, permaneceu observando-o durante a noite com ansiosa
solicitude, pouco disposto a perder de vista o infeliz sofredor
por um momento. Na noite seguinte, Poe insistiu em ir ao rio
Schuylkill, acompanhado, no entanto, por seu devotado amigo,
cuja apreenséo foi fortalecida pela veeméncia com que, sem
cessar, ele derramou-se nos ricos tons musicais pelos quais se
distinguiu, as imagens ardentes de sua imaginagéo brilhante,
mas superexcitada. O tema absorvente que ainda mantinha a
posse de sua mente era a conspiragdo medonha que ameagava
sua destruigdo. Em vao, seu amigo se esforgou para tranquiliza-
lo e persuadi-lo. Ele correu com passos incémodos, percorrendo
ruas diferentes, seu companheiro se esforgcando para leva-lo
para casa, mas ainda em vao. [...]
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Por volta da meia-noite, eles alcancaram Fairmount e subiram
os degraus que levavam ao cume, Poe o tempo todo dando livre
esCcopo aos poderes de conversacao pelos quais ele era sempre
notavel, insistindo na iminéncia de seu perigo, e implorando
com eloquéncia por protecao. [...]

Ele ndo se recuperou dessa excitagdo intensa até que,
subsequentemente, escapou da casa, foi até a vizinhanca da
cidade e, atirando-se ao ar livie em um campo agradavel, seus
nervos quebrados encontraram um conforto, mas somente o
repouso extremamente necessario. Ele acordou revigorado. [...]

Tudo o que ele poderia recordar eram as sUplicas e persuasoes
de algum ‘anjo da guarda’ que tentara dissuadi-lo de um
proposito terrivel. (Tradugdo minha).

Tais delirios parecem ter alguma correlacdo com as histérias que
ele ndo conseguiu dormir depois da morte de Virginia sem a presenca
da Sra. Clemm ou algum amigo amavel ao seu lado da cama. O medo
da morte, que ele evidenciava em suas prepoténcias moérbidas com o
assunto, pode ter crescido nesses “Ultimos anos solitarios” para ser
uma figura tao portentosa e terrivel que ele jamais conseguiria fugir
de seus sombrios horrores. Ou ainda, 0 medo da prépria vida, da futil
zombaria da vida que ele levava, de si mesmo como ele havia chegado
em sua fraqueza, poderia ter sido a causa de grande parte de seu
terror. Ou 0 medo poderia faciimente, em seu estado exagerado, o ter
levado ao pensamento do suicidio, que ele ja havia tentado uma vez, e
este pode ter sido o “propésito aterrador” do qual o “anjo da guarda”
procurou dissuadi-lo.

Tentacdo arrefecida por enquanto, veio a ele uma paz
momentanea de seus delirios e medos e um novo entusiasmo por
agarrar-se aos fatos reais da realidade. A possibilidade de uma nova
vida acenou-lhe sorrindo e ele chegou a Richmond com espiritos
invulgarmente bons. La ele foi bem recebido por velhos amigos. Ele até
tomou a promessa de temperanga com muita seriedade, obteve uma
posicéo na cidade de sua infancia e planejou trazer a Sra. Clemm para
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l4. Foi nessa época que ele teria renovado seus interesses pela Sra.
Shelton e ela, uma vilva independente para aceita-los. Ele discursou
diante de uma plateia culta e deixou Richmond aparentemente mais
contente do que estivera durante algum tempo, carregando consigo,
segundo o bispo Fitzgerald (6, p. 322), o produto de sua palestra,
que chegou a $1.500. Do fim tragico e solitario de Baltimore, pouco
se sabe com algum grau de precisdo. Poe chegou la na época da
eleicdo, num periodo em que era costume que bandos de homens
capturassem estranhos indefesos, 0s usassem e os carregassem de
votagao em votagao, registrando seus votos para qualquer partido que
desejassem. Acredita-se que, em geral, ele tenha se envolvido com tal
gangue. Seja como for, ele foi encontrado em um bar, insensivel, em
andrajos. Ele foi levado para um hospital, onde viveu cerca de uma
semana. Relatou-se que ele passou parte do tempo em estupor, outra
parte em delirio, durante o qual ele conversava vaidosamente com
objetos espectrais ou imaginarios. Suas respostas as perguntas foram
totalmente insatisfatérias. Dois de seus médicos relatam que ele fez a
afirmagao de que seu melhor amigo seria aquele que explodiria seu
cérebro. (6, p. 334-336). Assim, em 7 de outubro de 1849, foi extinta
aquela chama de genialidade que ardeu, tao intermitentemente, tao
brilhantemente, por quarenta anos. No mistério de seus Ultimos dias,
sua vida realmente saiu como uma vela no escuro.

E duvidoso que as circunstancias de sua morte sejam téo
importantes. Se os desordeiros de Baltimore chegassem para acelerar
o fim, eles eram simplesmente um incidente no inevitavel fim. O homem
havia se queimado. Ele descrevera sua propria condicdo quando
escreveu: “Ha poucos homens com essa sensibilidade peculiar que
estd na raiz do génio, que, nos primeiros anos da juventude, nao
gastaram muito de sua energia mental vivendo muito rapido; e, nos
anos posteriores, vem o inconquistavel desejo de incitar a imaginagéo
até aquele ponto que teria alcangado em uma vida normal, normal
ou bem regulada. O ardente anseio por excitacdo artificial, que,
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infelizmente, caracterizou muitos homens eminentes, pode, portanto,
ser considerado uma necessidade ou necessidade psiquica — um
esforco para recuperar as perdas — luta da alma para assumir a
posicdo que, sob outras circunstancias, teria sido o seu dever”. (6,
p. 231). Ele mostrou no Ultimo momento muito claramente o que a
‘psique” quer, a luta da alma para recuperar as perdas, e, pela
natureza de seu caso, ele estava condenado ao fracasso. Essa Ultima
breve elevagao das nuvens em Richmond poderia ter sido apenas
temporéria: seu corpo enfraquecido e o congestionamento do cérebro
do qual ele estava sofrendo tornaram inevitavel o retorno de sua
condicéo anterior. Aquele cérebro doentio que seus escritos tinham
suposto com todas as suas imagens belas e mérbidas e assombrando
melodias de morte, veio finalmente por seus defeitos para tornar seu
progresso e desenvolvimento adicionais impossiveis. E quando ele
falhou, e ndo foi mais possivel uma definicao de superioridade que ele
havia conquistado em seu campo escolhido, seu espirito orgulhoso,
sua ficcao orientadora, deve ter buscado alivio em alguma forma de
insanidade ou morte. A insanidade havia comegado, sob a depressao
melancdlica e os delirios de paresia; morte que ele havia procurado
antes e teria procurado novamente; o obscuro desfecho em Baltimore
veio como um langamento —uma liberacao que ndo deve ser lamentada
por qualquer um que ama a Beleza como um fim em si mesmo e que
anseia por sua expressao uma forma nao menos perfeita do que a que
Poe foi capaz de potencializar nos dias de sua vida.
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Resumo:

O autor descreve os 17 filmes feitos no inicio do século 20 relacionados a
Edgar Allan Poe. Os filmes foram feitos por cineastas como D. W. Giriffith, ou
foram biogréaficos ou inspirados pelos escritos de Poe, e investigaram os fatos
e as ficgdes da reputacéo de Poe.
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Em 8 de FEVEREIRO de 1909, Edgar Allen Poe, de DW Giriffith,
foi liberado para os nickelodeons da nacgao. Filmado em dois dias para
a American Mutoscope e Biograph Company e correu para os cinemas
tdo apressadamente que o nome de Poe foi escrito incorretamente,
a cinebiografia de quase 140 metros tinha como obijetivo capitalizar
o centenario do nascimento do escritor. O filme, que durou menos
de dez minutos, apresentava uma Virginia doente e o escritor Poe
blogueado em um sétdo. Um corvo bate, desce sobre um busto, e Poe
se inspira para escrever sua obra-prima. Ele a declama e depois corre
para vendé-la, o que ele faz depois, com grande dificuldade, para um
asno. Com os lucros, ele compra uma colcha para sua amada, corre
de volta para casa e a cobre com ela, apenas para perceber o terrivel
fato: “Meu Deus, ela estd morta”.

Edgar Allen Poe foi a primeira biografia cinematogréfica”. Foi
também um dos impressionantes dezessete filmes inspirados em
Poe, feitos entre 1909 e 1915. Onze desses filmes foram feitos nos
Estados Unidos e seis por estrangeiros (italiano, alemao, francés). A
maioria era de adaptacgdes frouxas ou resumos radicais da poesia e
dos contos de Poe™. Quatro desses filmes anteriores a Primeira Guerra
Mundial, no entanto, s&o Unicos em sua construgdo de narrativas a
partir de uma mistura livre de fatos biogréficos, lendas e obras de
arte. Além de Edgar Allen Poe (1909), de Griffith, esse grupo inclui The
Raven (Companhia Americana Eclair, 1912), The Avenging Conscience
(Mutual, 1914; também de Griffith), e outro filme intitulado The Raven,
produzido pela Essanay. Companhia de Chicago em 19157, Esses
filmes sdo importantes nao apenas como curiosidades histéricas de
um meio de entretenimento novato; para os estudiosos de Poe, eles
fornecem um registro visual Unico e detalhado de atitudes culturais
em relagdo a vida e a obra de Poe nas duas primeiras décadas do
novo século. Além disso, em sua fuséo de vida, lenda, ficgao e poesia,
esses quatro filmes representam claramente uma continuacdo das
disputas prolongadas do século XIX sobre a reputagado de Poe, que



o poe,
poicandlise
& CInema

frequentemente alimentavam as mesmas confusdes ad hominem. Este
ensaio argumenta que os quatro filmes em questéo tiveram sucesso,
de maneiras diferentes e por diferentes meios, nao apenas refletindo
a percepcao publica de Poe imediatamente antes da Primeira Guerra
Mundial, mas de certa forma resolvendo as antigas contradicdes entre
a vida do artista e sua obra que havia persistido durante o debate
do século XIX. O resultado cinematografico foi um Poe, produzido e
disseminado pela midia de massa, que foi finalmente “domesticado”
de maneira aceitavel para um grande publico de cinema de classe
média. No final, entdo, esses quatro filmes, que apareceram entre
1909 e 1915, ajudaram significativamente o projeto de recuperagao
biogréfica que teve seus primeiros sucessos nas décadas de 1870
e 1880 com o trabalho académico de Edmund Clarence Stedman,
William F. Gill, George. E. Woodberry, John Ingram e outros.

As origens da confusao entre a vida de Poe e sua obra podem
ser atribuidas ao préprio Poe. Como seus leitores bem sabem, Poe era
um brincalhdo, quase compulsivo, brincalhdo e afetado, frequente e
elaboradamente provocando sua audiéncia para identifica-lo com seus
personagens e enredos inventados. Quando Poe morreu, seu primeiro
e mais famoso biografo, Rufus W. Griswold, pegou essa conexao
entre o artista e a sua obra, mas deixou a brincadeira para trés. Dois
dias apds a morte de Poe, Griswold escreveu com uma solenidade
grosseira que em seus trabalhos mais obscuros, Poe revelou apenas
“‘parcialmente, a figura de si mesmo”™.

Os ataques de Griswold, estranhamente pessoais, até mesmo
patolégicos, provocaram um acorde simpatico na moralidade vitoriana
prevalecente no periodo. Embora a popularidade da obra de Poe tenha
aumentado constantemente nos préximos vinte e cinco anos, também
ocorreram ataques ao autor “doente” e “degenerado”. No centro da
discussao de Poe estava o paradoxo perturbador apresentado pelo
homem e sua obra. Para muitos leitores, a vida de Poe ia de encontro
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a sua arte: poesia extraordinariamente bela e contos poderosos
produzidos por uma alma romantica perdida, egoista, intemperante
e morbida. Sem dulvida, acrescentando ao desconforto cultural
conservador com esse escritor estava a estética militante arte pela
arte de Poe. A arte nao era simplesmente um mestre, mas um ministro
da moral, insistiam eles, enquanto Poe continuava teimosamente,
dispensando o preguicoso Longfellow, zombando da “heresia da
didatica”, e escrevendo sua propria poesia € contos em que o doce
parecia banir o Util do campo. Também contribuindo para o problema
da aceitagao cultural de Poe foi o que Edward Davidson chamou de “a
distancia entre Poe e seu tempo”™. Nem o escritor nem suas obras, isto
¢, pareciam firmemente ancoradas na experiéncia americana. Como
George Bernard Shaw observou apés a morte de Poe: “Ail Ele nao
morava la; ele morreu la ..."’®. E se H. L. Mencken estava correto em
observar que 0os americanos “julgam seus autores, ndo como artistas,
mas como os cidadaos””’, entao Poe, o forasteiro e esteta subversivo,
na verdade deixou a desejar. Claramente, para Poe se juntar a primeira
fileira de escritores americanos, era preciso encontrar uma maneira de
reconciliar sua vida, a lenda e a obra.

Esse projeto ganhou forga nas décadas de 1870 e 1880 com o
trabalho de Ingram e companhia, que minuciosamente empreendeu o
desenredamento da vida de Poe da lenda, da vida e da lenda de seus
escritos. Por um quarto de século apds a acusacdo post-mortem de
Griswold, a visédo predominante de Poe, mesmo entre muitos de seus
admiradores, era de que ele havia se tornado um grande artista em
grande parte apesar de suas deficiéncias morais. Mas na década de
1880, e gracgas a erudicdo corretiva de Ingram e colegas, Poe-como
oximoro artistico foi desafiado pela nogao contraria de Poe como
génio em parte por causa de sua vida. Poe, com essas novas luzes,
representou o artista ndo como agente moral fracassado, mas como
vitima excéntrica e incompreendida — vitima de seu préprio génio, bem
como de uma sociedade grosseira e insensivel.
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Essa visdo de Poe como brilhante vitima é vista claramente no
primeiro drama sobre Poe, The Raven, de George Cochrane Hazelton,
que estreou em Baltimore em 1895 — e que serviria de base para o
filme mudo de 1915 da Essanay Company, com 0 mesmo nome. A
peca de Hazelton melodramatizou o génio sombrio da alma faminta
de Poe; também silenciava as questdes de responsabilidade moral,
tendo Poe sido derrubado néo por fraqueza pessoal, mas por um vilao
inventado, que usava um bigode, movido por um desejo por ganhos
politicos e pela esposa de Poe’®.

No final do século, a critica de Poe pelo ethos predominante
da classe média do protestantismo conservador ainda era dominante,
mas um contraponto foi estabelecido. O New York Times anunciaria
em 1896 que “O tempo do conflito [Poe] e sua poesia ja passou e sua
fama e influéncia estéo vivendo””®, mas nesse mesmo ano o Aflantic
Monthly notaria, mais precisamente, que a falha continua em avaliar
os escritos de Poe de forma justa foi o resultado de uma persistente
e “extraordinaria confusdo do homem com sua obra — do ético com o
aspecto puramente literario”, que, acrescentaram em eco a afirmagéo
de Mencken, “o0 que é tao caracteristico dos juizos literarios deste pais”
(Hutcherson, p. 225). Mas um comeco havia sido feito. Em 1908, um
escritor da Atlantic Monthly expressaria a esperanga de que no ano
do centenario de Poe “as trivialidades de sua vida possam retroceder
e o supremo triunfo de sua arte permanega indiscutivel e sereno” (p.
229). Tais esperancas formalistas de uma distingao entre a vida e
as obras seriam realizadas pelo New Criticism, mas isso seria duas
décadas a frente. Enquanto isso, o projeto, ndo separando a vida e
a obra, mas de alguma forma reconciliando-os, continuaria. Menos
de dois meses depois do artigo da Atlantic Monthly, Edgar Allen Poe
de Griffith apareceu nos nickelodeons da América. Circulado antes
do langamento do filme foi o habitual “Boletim” Biograph, um panfleto
descritivo de uma péagina destinado a potenciais compradores e,
finalmente, para postar no teatro. Embora “desprezado, negligenciado,
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até difamado por seus compatriotas”, o panfleto proclamou, Poe “foi
sem dulvida o génio poético mais original ja produzido pela América,
e pode ser considerado o ledo literario do universo, fato que esta
tornando-se vivo ao publico”®, mesmo admitindo a prosa de marketing
de Lee Dougherty, editor de cenarios e publicitario de Griffith, o Boletim
No. 212 deixa claro que cem anos depois de seu nascimento, e na
véspera do primeiro florescimento real do filme mudo, a recuperacéo
literéria e pessoal de Poe permaneceu um projeto incompleto. No
breve filme biografico de Griffith sobre Poe, “Fundado em incidentes de
sua carreira”, o escritor se mostra “um homem de coragéo”, cuidando
de sua esposa doente em um apartamento desanimado, um dever
interrompido apenas pela entrada fortuita de um corvo que inspira o
marido desesperado a compor sua obra-prima e a correr para Varios
editores para vendé-la em troca de remédios e cobertores para sua
esposa. A série de cenas transversais entre Poe correndo pela cidade
tentando vender seu manuscrito e a Virginia doente de volta ao sétéao
(cada uma com uma visdo mais proxima de sua esposa) aumenta
efetivamente a tensdo dramética. Mas, como percebemos antes de
Poe, é tarde demais; seu retorno frenético para casa, seu olhar nos
olhos sem visé&o, revela a verdade tragica.

A abordagem altruista de Poe aqui ndo é sem seus
meéritos. Griffith era um admirador zeloso e duradouro da obra de
Poe e, de fato, compartilhava com Poe o que este Ultimo chamaria
de “simpatias de natureza pouco inteligivel”®'. Entendendo a imagem
do filme, no entanto — o Poe projetado aqui também como nos outros
filmes em consideracéo, € um empreendimento muito mais complexo e
contingente. Mais do que a literatura, esse hovo meio de comunicacao
de massa oferece “significado” que tem sido radicalmente flexionado
por questdes de tecnologia, marketing, mudancas na demografia da
audiéncia e mudancas no gosto do publico em estilo performativo e
narrativo. Comoveremos, asimagens de Poe projetadas nacinebiografia
de Giriffith, bem como nos outros filmes de Poe em consideracéo, séo
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as funcgdes dessas forgas atenuantes, e ndo os produtos puros de uma
visao pessoal unificada.

Como varios criticos de cinema e historiadores notaram,
quando Griffith comecgou seu trabalho de direcao na Biograph em
1908, o cinema estava entrando em um importante periodo de
transigdo em seu desenvolvimento. Até este ponto, desde a sua
introdugao comercial em 1894, o préprio cinema tinha sido a atragao
— as “atualidades” que ele poderia reproduzir (trabalhadores de
fabrica, trens em alta velocidade) e os truques que poderia realizar
(stop motion, fast forwarding, dupla exposi¢ao). Em 1908, no entanto,
0 publico comecou a se cansar dessa exibigao auto-reflexiva. A nova
demanda foi para filmes com mais narratividade e desenvolvimento de
personagens. Diante de uma demanda crescente por novas linhas de
histéria (somente a Biograph fazia de dois a trés filmes por semana),
as empresas de cinema recorreram as narrativas prontas disponiveis
na literatura, na biografia e no teatro legitimo. Em 1908, a Biograph e
Griffith fizeram filmes baseados nas obras de Shakespeare, Tennyson,
O. Henry e Thomas Hood, entre outros. Em 1909, Griffith adaptou
Dickens, Browning, Balzac, James Fenimore Cooper, Frank Norris,
George Eliot, Maupassant ¢, ¢ claro, Poe®2.

Tal “empréstimo da arte elevada” resolveu outro problema
que a industria do cinema estava experimentando na primeira
década do novo século: a aceitagao cultural. A recente e rapida
“revolucdo do nickelodeon” inundou o pais, em poucos anos, com
locais de exposicdo de baixo custo para audiéncias em grande parte
compostas pela classe trabalhadora®. Pegos de surpresa, guardides
da classe média da distinta cultura vitoriana temiam a corrupgao
das massas. A retdrica reformista encheu revistas e jornais, uma
campanha de “elevacao” ganhou impulso e, na véspera de Natal de
1908, menos de dois meses antes de a Biograph lancar Edgar Allen
Poe, o prefeito McClellan revogou as licencas dos 550 nickelodeons



o poe,
poicandlise
& CInema

da cidade de Nova York. Mas as forgas de mercado ja estavam
mudando ainda mais a industria cinematografica. Em 1908, de fato, a
era Nickelodeon da vitrine ja havia passado. Novos e elegantes
teatros estavam sendo construidos, e em 1910, as audiéncias de
filmes demograficamente mistos (classe média/ elite/trabalhadores)
eram mais a regra do que a excecao (Bowser, Transformation, p.
1-20). Agora, as empresas de cinema poderiam apontar para o seu
novo publico de caldeirdo, bem como a crescente conexao do filme
com as altas formas de arte da literatura, biografia e teatro como
prova de seu dever moral e respeitabilidade cultural. Em 1908, os
franceses deram um nome a esse novo tipo de tarifa sofisticada
e socialmente respeitavel — film d’art. Menos de um ano depois, o
boletim n® 212 da Biograph dizia que seu novo filme, Edgar Allen
Poe, “é um dos filmes mais artisticos ja produzidos”.

Se a apropriacéo narrativa ajudou a fornecer material de enredo
e assegurar a legitimidade cultural para o meio, também criou novos
problemas para os cineastas. Quanto se poderia esperar que 0 novo
publico de filmes mistos soubesse que o filme de histérias estava
tomando emprestado da ficgado, da poesia, do teatro e do mito
popular? Eles saberiam os contornos gerais de Romeu e Julieta? Enoch
Arden? O dltimo dos Moicanos? “O Corvo”? Essa questao permaneceu
especialmente importante até por volta de 1913, porque antes disso
a maioria dos cineastas era limitada pelo formato single-reel. Isto €,
a histéria — Shakespeare ou comédia de perseguicdo — teve que ser
contada em menos de mil pés de filme e quinze minutos de duracéo. O
que foi desenvolvido foi o que o critico Tom Gunning chamou de
“filmes de peak moment” (p. 39-40) - filmes que apresentaram
destaques de narrativas pré-existentes. O truque, claro, era selecionar
e filmar momentos metonimicos que fossem adequadamente novos e
dramaticos, mas suficientemente familiares para permitir que o publico
preenchesse as elisdes narrativas entre eles, para conectar os pontos,
por assim dizer, e assim completar o filme narrativo.
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Edgar Allen Poe de Griffith e The Raven (American Eclair, 1912)
sao dois desses filmes de “peak moment” (The Avenging Conscience
[1914] de Griffith e The Raven de Charles Brabin [1915] tinham muito
mais recursos e, portanto, ndo se limitaram a apresentagéo de um
punhado de cenas que o publico poderia reconhecer). Curiosamente,
Edgar Allen Poe de Giriffith e The Raven (1912), trés anos depois,
apresentam essencialmente as mesmas cenas biogréaficas de “peak
moment”: a composigao do famoso poema de Poe, seu profundo
amor por sua noiva e sua desesperada situacgao financeira durante o
seu periodo no casebre de Fordham. Como parte de sua campanha
publicitaria, a American Eclair se gabou de que segmentos do The
Raven foram realmente filmados no casebre de Fordham. Também
¢ importante notar aqui que, enquanto The Raven (1915) de Charles
Brabin n&o € um filme de “peak moment”, pois dedicou mais de um
terco de seu comprimento total de quase 2.000 metros de rolo a morte
de Virginia no casebre de Fordham e a composicao de “The Raven”84,
Se o publico estava familiarizado com “The Raven” de Poe e seu amor
tragico por sua jovem esposa condenada, eles aparentemente nao
eram tao claros quanto aos detalhes. No filme biogréafico de Griffith,
em 1909, Virginia morre momentos antes de seu frenético marido
vender seu famoso poema; na versao da American Eclair, Poe chega
em casa com o dinheiro, com uma Virginia viva. Na producao mais
longa de Brabin, a morte de Virginia ocasiona um longo e tortuoso
devaneio presidido — notavelmente para um revisor contemporaneo
- por “um corvo real e vivo”, durante o qual Poe compde sua obra-
prima e depois morre.

Dois filmes de “peak moment” e um tergo de um filme de seis
rolos oferecem variagées dos mesmos momentos biograficos da vida
de Poe: enquanto os detalhes diferem, como vimos, o retrato coletivo
de Poe que emerge desses trés filmes é igualmente consistente e
simpatico. Em nenhum lugar desses filmes vemos o escritor intrigado, a
reprovacéo moral invocada por Griswold e reconhecida até por muitos
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dos defensores de Poe durante as acaloradas batalhas biogréficas
do século anterior. Os filmes nos oferecem, ao contrario, um retrato
simpéatico de um artista atormentado por seu génio e vitimizado pelas
circunstancias — isto é, pela doenca de sua esposa e pela crueldade
do negdcio editorial.

Contribuindo também para esta visdo de Poe como vitima foi
o uso de Griffith e de outros cineastas primitivos de Poe do pesado
estilo de agdo gestual herdado do melodrama de palco do século
dezenove. Os anos 1908-1913 - aproximadamente o periodo
de Edgar Allen Poe de Giriffith a seu The Avenging Conscience —
representam um perfodo de mudanca gradual nos estilos de atuacéo
do movimento amplo e gestos estilizados e pantomimicos da
tradicao do teatro popular para um discreto byplay® e uma economia
gestual que revela mais facilmente o carater individual. Dos quatro
filmes em consideracdo aqui, apenas o trabalho do ator Henry B.
Walthall em The Avenging Conscience (1914) e The Raven (1915) —
e s6 ocasionalmente — evidencia claramente o novo estilo de agao
verossimil®. Mais tipicamente nesses primeiros filmes, vemos Poe
apresentado na maneira mais antiga do palco histribnico de poses
seguras e gestos hiperbdlicos. Por exemplo, o Boletim da Biograph
para o filme biogréafico de 1909 de Giriffith capta com preciséo o estilo
de atuacao de Herbert Yost quando descreve seu Poe compondo
“The Raven” “em um frenesi de pesar”, apds o qual ele “corre” para
vendé-lo; quando ele “apressa” seu retorno e encontra Virginia morta,
ele “cai prostrado no alpendre”. Esse estilo de atuacao teatral mais
antigo e histrionicamente codificado dificultava o desenvolvimento da
psicologiaindividual; de fato, os atores eram frequentemente treinados
a partir de textos de atuacéao que ofereciam um repertorio padronizado
de gestos e expressdes. Como resultado, a motivagao para a maior
parte foi externalizada; a personagem, portanto, permaneceu
subserviente a trama, e os “tipos” de personagem, na maioria das
vezes, emergiram do palco e das narrativas subsequentes do filme. E
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o tipo de personagem que Poe se tornou nesses primeiros filmes era
familiar: ohomem domeéstico de bom coragao e leal tentando se manter
a tona em um mundo de oportunidades e beneficios desiguais. Poe
diferia desse tipo de acdo — um dos favoritos de D. W. Giriffith —
apenas em posse do génio literario. InUmeros outros personagens do
cinema mudo correram para as ruas lotadas e prédios de escritérios
procurando trabalho para alimentar suas familias; Poe escreve um
poema classico e sai pela mesma porta pelo mesmo motivo.

Se a imagem coletiva de Poe vista nesses primeiros filmes é
primeiramente uma funcdo do formato de filme (necessariamente
“peak moment” visuais e domésticos), demografia da audiéncia (cenas
escolhidas para familiaridade do espectador), estilos de atuacao
(atuagao histribnica que criatipos de personagens), ou mesmo altruismo
(a sensibilidade roméantica de Griffith; seu amor por Poe; seu gosto pela
moralizagao reformista), o fato € que esses filmes, particularmente Edgar
Allen Poe e os dois filmes “Raven” posteriores, transformaram Poe em
uma espécie de Era Progressista do Everyman que lutava para ganhar
um salério e manter sua familia unida, apesar das forgcas deterministas
maiores em andamento no mundo e em simesmo: por causa da doenca
terminal da Virginia, Big Business, grosseria cultural e, como um critico
de cinema observou, “a angustia mental”. .. desespero ..., e fantasia
desordenada ... uma mente brilhante distraida.”®”. Também é verdade
que este novo opositor domesticado, opositor, génio perturbado e
cuidador altruista, contribuiu significativamente para a recuperacdo da
reputagao do escritor iniciada em 1870 por seus biégrafos anteriores.

Nem mesmo a estratégia de difamacéao tradicional de ver Poe
em seus piores personagens, de obscurecer as linhas entre a vida e
a obra, poderia comprometer a imagem positiva do filme inicial de
Poe. Griswold alegara que as obras mais sombrias de Poe eram “um
reflexo e um eco de sua prépria histéria” (Walker, p. 299). Nos quatro
filmes mudos aqui, no entanto, a mesma fusdo entre vida e obra é
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muito frequente e inocentemente feita e até divertida e sempre por um
efeito salutar da imagem de Poe. No filme de 1909, Edgar Allen Poe,
Griffith funde o enredo de “The Raven” e a vida de Poe. A mesma
fusdo de poeta e poema é vista em The Raven (1912) com a adigéo
da mudanca de nome de Virginia para Lenore. Nesta versdo, enquanto
cuida de sua esposa invélida, Poe tem uma visdo de sonho elaborada
que lhe da idéias de enredo “The Black Cat”, “The Gold Bug”, “The Pit
and the Pendulum”, ‘A Descent into the Maelstrom”, “The Murders in
the Rue Morgue”, “Buried Alive” e finalmente, “The Raven”. Ele acorda
e encontra-se escrevendo o Ultimo poema. Um grande passaro negro
bate na janela de seu escritério e, a partir de entdo, a vida de Poe e 0

enredo do poema se tornam a mesma coisa.

Quando Giriffith retornou ao material de Poe cinco anos depois
de sua curta cinebiografia, ele o fez com uma vinganga referencial. Um
critico chamou o filme The Avenging Conscience (1914), de duas horas
de duracgdo, de “Poe-mosaico”, no qual Griffith toma emprestado
trechos de enredos, imagens e citacdes de legendas de onze fontes
diferentes de Poe®. O texto principal ¢ mencionado em o primeiro
subtitulo: “Sugerido pela histéria de Edgar Allan Poe ‘The Telltale [sic]
Heart’”. O outro grande “texto” em The Avenging Conscience, nao esta
referenciada, é avida de Poe. Na cena de abertura do filme, vemos o ator
Henry B. Walthall sentado na biblioteca de seu tio lendo uma colegao
de contos de terror de Poe, com o paragrafo de abertura de “The Tell-
Tale Heart” reproduzido na tela. Em seguida, vemos um close de um
retrato assinado “Edgar A Poe”, seguido por um corte para Walthall,
cuja semelhanga com Poe parece ter sido tdo notavel quanto Lillian
Gish se lembrava®. Walthall continua lendo como vemos, no subtitulo,
linhas de “Annabel Lee”, apds as quais a histéria se desenrola. Walthalll
/ Poe acaba por ser o talentoso sobrinho de um rico tio guardiao que
quer gue ele seja um escritor. O sobrinho, no entanto, esta distraido
por um romance com a beldade da aldeia, Annabel Lee (interpretada
por Blanche Sweet). O tio tenta terminar o relacionamento, assim como
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John Allan tentou frustrar o primeiro romance de Poe com Sarah Elmira
Royster®. Mas o sobrinho parecido com Poe, aparentemente inspirado
por Poe, resiste, mata seu tio e 0 empareda na lareira. Em seguida,
comeca a célebre passagem filmica de pré-confisséo, envolvendo o
detetive e 0 assassino. As amadas cenas de perseguicéo fisica de
Griffith séo substituidas aqui em The Avenging Conscience por uma
singular perseguicao psicoldgica, apresentando imagens Unicas (uma
aranha devorando uma mosca, corujas, batendo pés e lapis, demonios
infernais) e trabalho de camera criativa (dupla exposicdo, closes
extremos) através de quase cinguenta fotos diferentes. Aqui esta o
correlativo objetivo de Giriffith para o subtitulo do filme: “Conscience
overburdened by the Telltale [sic] Heart”. Um critico chamou essa segao
de “talvez a primeira sequéncia visualmente ritmica do filme mudo™®'.
Como se V&, no entanto, tudo foi apenas um sonho, e todas as partes
- sobrinho, tio e namorada - foram reconciliadas no fim.

A versao da Essanay de “The Raven”, que apareceu um ano
depois, anunciava-se como uma “foto de seis atos fundada na vida de
Poe”. Henry B. Walthall, publicado agora nos jornais como “a imagem
viva de Poe” e “Poe Reencarnado”, mais uma vez interpretou o poeta (o
filme chegou a emprestar a cena de The Avenging Conscience, em que
um retrato de Poe corta para o uma estranha semelhanga de Walthall).
A atriz Warda Howe, como foi anunciado, interpretaria os papéis de
Virginia Clemm, a Sra. Whitman, a “Lenore perdida” e um espirito. Esta
Ultima adaptacéo de “The Raven” seguiu com razoavel precisao o jogo
e romance anterior de Hazelton; onde se afastou de Hazelton era na
maior parte proporcional, dedicando um terco de seu comprimento
total ao grande poema de Poe. E como os filmes sobre Poe de 1909 e
1912, The Raven de 1915 fez pouca ou nenhuma distingao entre fato
e ficgao, entre a vida do poeta e o enredo do poema. Os dois Ultimos
rolos mostram Poe compondo sua obra-prima, imediatamente apds o
que ele morre. Entao, “através da magia da dupla exposi¢cao”, como
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disse um critico, nés testemunhamos a alma de Poe se erguer de seu
corpo prostrado para se juntar a “sua Lenore perdida”.

The Raven terminou por quase trés décadas a conflacéo
cinematografica — ou confuséo — da vida de Poe e suas obras. Que
tal mistura livre e facil de escritor e escrita realizada nesses quatro
primeiros filmes mudos devia melodramatizar seu génio, certamente,
mas, ao fazé-lo, também o converteram em um cidadao familiar e
reconhecidamente afetado da América do inicio do século XX.
Claramente, nao era a intencéo central de qualquer um desses cineastas —
mesmo Giriffith, que adorava Poe — para entrar no complexo e acalorado
— e mais de quatro décadas depois — argumento sobre a reputacdo de
Poe. Como vimos, a imagem cinematogréafica de Poe, especialmente
nesses primeiros filmes mudos, foi profundamente influenciada pelas
questdes extra-autorais de valoragéo cultural, avangos tecnoldgicos,
mudangas nos gostos publicos em estilos performativos e narrativos,
forgas de mercado e mudangas demograficas do publico. No entanto,
criando coletivamente e distribuindo em massa um retrato simpatico
de Poe, esses quatro filmes conseguiram, a sua maneira, participar
desse longo argumento biografico. De fato, pode-se argumentar
que esses filmes também abriram o caminho para estudiosos da
metade do século XX, como N. Bryllion Fagin, Edward Wagenknecht
e outros que distinguiriam ainda mais a vida de Poe de sua obra. O
“homem por tras da lenda”, como dizia Wagenknecht, ndo era o artista
assombrado pelo vampiro ou a figura de Hamlet, mas um escritor
e jornalista brilhante, sem entusiasmo, excéntrico e trabalhador que
lutava para ter sucesso profissional e domeéstico. Ele era, em suma, o
tipo de homem que venderia sua obra-prima para comprar remédios
para sua esposa doente.
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NOTAS

Vi

O termo deve ser usado um pouco livremente aqui. Anunciado
como uma “histéria ilustrada fundada em incidentes em sua
carreira”, o filme biografico de Giriffith foi, na verdade, uma
mescla de vida e obras de Poe (Virginia, por exemplo, morreu
em 1847, dois anos depois de Poe escrever “The Raven”).

Ambos SMITH, Ronald L. Poe in the Media: Screen, Songs, and
Spoken Word Recordings. New York: Random House, 1990 e
POLLIN, Burton R. Images of Poe’s Works: A Comprehensive
Descriptive Catalogue of lllustration. New York: Greenwood, 1989,
fornecem listagens Uteis de filmes baseados em Poe desde a
era anterior a Primeira Guerra Mundial até o presente. Enquanto
Smith € a lista mais descritiva, a secéo “Filmografia” do catélogo
de Pollin € a ferramenta de pesquisa mais completa e (til.

Trés desses quatro filmes permanecem: o filme de Giriffith,
Edgar Allen Poe, é encontrado na Paper Print Collection of the
Library of Congress; O longa-metragem de Giriffith, The Avenging
Conscience, estéa disponivel na Circulating Film and Video Library,
no Museum of Modern Art, em Nova York; The Raven da Essanay
esta disponivel (7 de 8 bobinas) na colegao da casa de George
Eastman, Rochester, New York; parece que nenhuma cépia de
The Raven (1912) da American Eclair sobreviveu.

Citado em Edgar Allan Poe: The Critical Heritage, ed. IM Walker.
Londres: Routledge & Kegan Paul, 1986, p. 301.

DAVIDSON, Edward H. Poe: A Critical Study. Cambridge: Harvard
University Press, 1957, p. vi.

Citado em Dudley R. Hutcherson, “Poe’s Reputation in England
and American, 1850-1909”, American Literature, 14, 1942, 231.
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Citado na introdugao de Poe and Our Times: Influences and
Affinities. Ed. Benjamin Franklin Fisher V. Baltimore: The Edgar
Allan Poe Society, 1986, p. ii.

REILLY, John E., “Poe in American Drama: Versions of the Man,”
In Poe and Our Times, p. 18-19.

Citado em SCHOLNICK, Robert J. “In Defense of Beauty: Stedman
and the Recognition of Poe in America, 1880-1910,” In Poe and His
Times: The Artist and His Milieu, ed. Benjamin Franklin Fisher IV
(Baltimore: The Edgar Allan Poe Society, 1990), p. 267.

BOWSER, Eileen (Ed.). Biograph Bulletins, 1908-1912, Nova
lorque: Farrar, Straus e Giroux, 1973, p. 62.

Karl Brown, um dos cinegrafistas de Griffith em The Avenging
Conscience, lembra-se do diretor estar “sob as sobrancelhas
de Edgar Allan Poe”. BROWN, Karl. Adventures with DW Griffith.
Nova York: Farrar, Straus e Giroux, 1973, p. 37. Richard Schickel
resume 0s pontos pessoais de identificacdo entre Giriffith e
Poe: “ambos sulistas de uma persuaséo altamente romantica,
ambos particularmente atraidos por mulheres muito jovens
e peculiarmente movidos por pensamentos de sua morte
prematura; ambos os espiritos poéticos que trabalharam muito
do seu tempo em populares meios de comunicacao; ambos,
finalmente, alcodlatras”. SCHICKEL, Richard, D. W. Griffith: An
American Life. New York: Simon and Schuster, 1984, p. 135.

Schickel, p. 637-647; HENDERSON, Robert M., D. W. Griffith: The
Years at Biograph. New York: Farrar, Straus and Giroux, 1970, p.
237-243; BOWSER, Eileen. The Transformation of Cinema, 1907-
1915. New York: Scribner, 1990, p. 256.

Ver GUNNING, Tom, D. W. Griffith and the Origins of American
Narrative Film. Urbana: University of lllinois Press, 1991, p. 85-
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95; SKLAR, Robert, Movie-Made America: A Social History, of
American Movies (New York: Random House, 1975, p. 18-32.

O filme de Brabin reconheceu e entusiasticamente anunciou
sua divida com o “romance e pega amplamente conhecido”
de George Cochrane Hazelton, The Raven (1885). Na pega de
Hazelton, como no filme de Braben, a acao ignora quase toda
a carreira literaria de Poe, saltando de seu banimento por John
Allan no final da década de 1820 ou inicio da década de 1830
para Fordham Cottage em 1847.

PEARSON, Roberta E. Eloquent Gestures: The Transformation of
Performance Style in the Giriffith Biograph Films. Berkeley: University
of California Press, 1992, p. 111-119; BOWSER, The Transformation
of Cinema, 1907-1915. New York: Scribner, 1990, p. 266.

MCQUADE, James S. “Review of The Raven”. In The Moving
Picture World, November 20, 1915, p. 1507.

STERN, Seymour. “Griffith and Poe” Films In Review, 2, no. 9
(1951), 24. De acordo com Stem, Griffith adaptou para uso
em The Avenging Conscience seis dos contos de Poe e cinco
poemas: “The Tell-Tale Heart,” “The Black Cat,” “William Wilson,”
“The Mystery of Marie Roget,” “The Murders in the Rue Morgue,”
“The Cask of Amontillado,” “Annabel Lee,” “To One in Paradise,”
“The Bells,” “The City in the Sea,” e “The Conqueror Worm.”

GISH, Lillian; Pinchot, Ann. Lillian Gish: The Movies, Mr. Griffith and
Me. Englewood Cliffs, New Jersey: Prentice-Hall, 1969, p. 135.

LONDON, Rose. Cinema of Mystery. New York: Bounty, 1975, p. 11.

HAINING, Peter (Ed.). The Edgar Allan Poe Scrapbook. New York:
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