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    Prefácio




    S. T. Joshi




    Enquanto gênero, o gótico nasceu no século XVIII, quando o escritor inglês Horace Walpole escreveu O Castelo de Otranto (1764), mas as manifestações de terror, horror e sobrenatural podem ser encontradas em obras literárias desde os primórdios da história humana, começando com a Epopeia de Gilgamesh e prosseguindo com a Odisseia de Homero, a Eneida de Virgílio, os poemas épicos religiosos de Dante e Milton, os fantasmas em Shakespeare, entre outros. Existem várias razões para acreditar que a emoção do medo atinge os seres humanos de maneiras profundas e múltiplas, estendendo-se muito além do simples medo de ferimentos ou da morte. H. P. Lovecraft, em seu ensaio histórico Supernatural Horror in Literature (1927), declarou que “a emoção mais antiga e forte da humanidade é o medo, e o mais antigo e forte tipo de medo é o do desconhecido.” Depois ele expandiu essa ideia em seu ensaio:




    O verdadeiro conto do tipo weird tem algo mais do que assassinato secreto, ossos ensanguentados ou uma aparição fazendo barulho de correntes, conforme o padrão. Uma certa atmosfera inexplicável e empolgante de pavor de forças externas desconhecidas deve estar presente; e deve haver um indício, expresso com seriedade e prodígio condizentes com o tema, daquela mais terrível concepção do cérebro humano – uma suspensão ou derrota maligna e particular daquelas leis fixas da Natureza que são nossa única salvaguarda contra os assaltos do caos e dos demônios dos espaços insondáveis.




    Para Lovecraft, o horror sobrenatural é um modo inerentemente filosófico de escrever, porque nos força a questionar a própria estrutura do universo e reconhecer que o nosso entendimento errôneo ou incompleto dele pode engendrar um “medo do desconhecido” mentalmente esmagador.




    Estranhamente carecemos de estudos sobre o gênero. Isso pode ser o resultado da baixa estima com que ele foi considerado durante séculos, especialmente no mundo anglófono. Porém, a ficção de H. P Lovecraft, bem como a popularidade da escrita de horror na obra de Stephen King, Clive Barker e outros, e a sofisticação crescente do horror manifestada em filmes, histórias em quadrinhos e outras mídias, finalmente levaram críticos e estudiosos a explorar este gênero mais profundamente.




    O presente livro é um dos mais exaustivos tratados sobre o assunto publicados até hoje. Emílio optou por discutir tanto a literatura gótica, quanto as suas manifestações no cinema em um único trabalho – um enfoque quase nunca tentado antes, mas que resulta em uma fusão harmoniosa das muitas facetas diferentes do horror nos últimos dois séculos.




    É compreensível que uma parte substancial do trabalho de Emílio Soares Ribeiro trate de H. P. Lovecraft. Este escritor estadunidense – que, em sua vida, não teve um único livro de suas histórias publicado por uma grande editora – nas últimas cinco décadas incitou um nível sem precedentes de interesse, por parte leitores e acadêmicos, e o seu trabalho tem sido adaptado em dezenas de filmes. Em parte, esse fascínio por Lovecraft é resultado da abordagem inovadora que ele adotou para escrever o que chamou de weird fiction: evitando fantasmas convencionais, vampiros e outros monstros obsoletos do passado. Lovecraft criou uma literatura gótica “cósmica”, que procurou expandir os limites do horror para que abrangesse todo o cosmos. A própria personagem de Lovecraft – um homem que era ateu e racista, um amigo dedicado e um marido fracassado – também tem sido motivo de grande interesse, especialmente como revelado nas milhares de cartas que ele escreveu.




    Emílio leva em consideração a complexidade da obra literária de Lovecraft e estuda as maneiras pelas quais os cineastas contemporâneos tentaram traduzir suas concepções para a tela. Em muitos casos, a influência de Lovecraft no filme foi muito além de adaptações diretas de contos específicos. Sua fusão de horror e ficção científica tem exercido uma influência tremenda em cineastas de todos os tipos e Emílio traça essa influência com cuidado e sofisticação.




    Ainda há muito a se fazer na análise do gótico na literatura, no cinema e em outras mídias, mas a presente obra de Emílio Soares Ribeiro, com a sua abordagem pioneira às variadas manifestações do gótico, será um importante guia de valor inestimável para outros críticos e estudiosos1.




    Seattle, Washington, E.U.A.




    Aagosto de 2020




    




    

      

        1  Traduzimos o prefácio escrito por S. T. Joshi, de forma a alcançar aqueles que não leem em língua inglesa, mas optamos por mantê-lo também em inglês.


      


    


  




  

    Preface




    S. T. Joshi




    The Gothic as a genre had its birth in the eighteenth century, when the English writer Horace Walpole wrote The Castle of Otranto (1764); but manifestations of terror, horror, and the supernatural can be found in literary works from the dawn of human history, starting with the Epic of Gilgamesh and proceeding through Homer’s Odyssey, Virgil’s Aeneid, the religious epics of Dante and Milton, the ghosts in Shakespeare, and much else. There is every reason to believe that the emotion of fear touches human beings in profound and manifold ways, extending far beyond the simple fear of injury or death. H. P. Lovecraft, in his landmark essay Supernatural Horror in Literature (1927), declared that “The oldest and strongest emotion of mankind is fear, and the oldest and strongest kind of fear is fear of the unknown.” He expanded upon this idea later in his essay:




    The true weird tale has something more than secret murder, bloody bones, or a sheeted form clanking chains according to rule. A certain atmosphere of breathless and unexplainable dread of outer, unknown forces must be present; and there must be a hint, expressed with a seriousness and portentousness becoming its subject, of that most terrible conception of the human brain—a malign and particular suspension or defeat of those fixed laws of Nature which are our only safeguard against the assaults of chaos and the daemons of unplumbed space.




    For Lovecraft, supernatural horror is an inherently philosophical mode of writing, because it forces us to question the very fabric of the universe and to acknowledge that our erroneous or incomplete understanding of it might engender a mentally crushing “fear of the unknown.”




    And yet, scholarship on this genre has been strangely lacking. This may be the result of the low esteem in which the genre was regarded for centuries, especially in the English-speaking world. But the fiction of H. P. Lovecraft, as well as the popularity of horror writing in the work of Stephen King, Clive Barker, and others, and the increasing sophistication of horror as manifested in film, graphic novels, and other media have finally led critics and scholars to explore this genre more deeply.




    The book you are reading is one of the most exhaustive treatments of the subject published to date. Emílio Soares Ribeiro has taken the novel approach of discussing both the literature of Gothic horror and its manifestations in film in a single treatise—an approach that has almost never been attempted before, but which results in a seamless fusion of the many different facets of horror over the past two centuries.




    It is understandable that a substantial portion of Dr. Ribeiro’s work deals with H. P. Lovecraft. This American writer – who, in his lifetime, did not have a single book of his stories issued by a major publisher – has, in the past five decades, incited an unprecedented level of interest from readers and scholars alike, and his work has been adapted into dozens of films. In part, this fascination with Lovecraft is a result of the innovative approach he took to writing what he called “weird fiction”: eschewing conventional ghosts, vampires, and other such stale monsters from the past, Lovecraft created a “cosmic” Gothic literature that sought to expand the bounds of horror so that it encompassed the entire cosmos. Lovecraft’s own character – a man who was both an atheist and a racist, a devoted friend and a failed husband – has also been the source of consuming interest, especially as revealed in the thousands of surviving letters he wrote.




    Dr. Ribeiro takes full account of the complexity of Lovecraft’s literary work and studies the ways in which contemporary filmmakers have attempted to translate his conceptions into the screen. In many cases, Lovecraft’s influence on film has gone far beyond straightforward adaptations of specific tales; his fusion of horror and science fiction has been a tremendous influence on filmmakers of all sorts, and Dr. Ribeiro traces this influence with care and sophistication.




    There is still much to do in the analysis of Gothic horror in literature, film, and other media; but this treatise by Dr. Emílio Soares Ribeiro, with its pioneering approach to the varied manifestations of the Gothic, will be an important guidebook that other critics and scholars will find invaluable.




    Seattle, Washington, U.S.A.




    August 2020




    “O que seria de um oceano sem um monstro à espreita no escuro? Seria como dormir sem sonhar.” (Werner Herzog)


  




  

    Apresentação




    UMA INTRODUÇÃO AO GÓTICO




    O termo “gótico” caracteriza variadas manifestações artísticas até os dias de hoje, sendo recorrente em diversas áreas. Visto que a denominação percorre fronteiras históricas e geográficas, pode-se referir ao gótico ao se falar de um povo, uma cultura, uma arquitetura, uma HQ, uma pintura, uma música, um vestuário, um cinema e uma literatura.




    Em termos literários, a concepção de gótico tem se modificado e encontrado diferentes contornos ao longo dos anos. Até o início do século XX, considerava-se que obras surgidas antes de Melmoth, The Wanderer (Melmoth, o errante, 1820), de Charles Robert Maturin (1782-1824), que incorporassem elementos como heroínas em perigo, vilões cruéis, heróis incapazes, eventos sobrenaturais ou edificações e atmosferas decadentes, seriam facilmente identificadas como góticas. Quaisquer obras após Melmoth não passariam de “regressos a esse modelo anterior (como em Drácula, de Bram Stoker, 1897), ou simplesmente não seriam consideradas como literatura gótica” (SPOONER; McEVOY, 2007, p. 1).2




    Por envolver gêneros variados (drama, quadrinhos, poesia, rádio, televisão, etc.) e se transformar através dos tempos e das fronteiras temporais e espaciais3, tanto no cinema como na literatura, atualmente o gótico não se reduz a uma definição específica, tampouco é categorizado de forma que se estereotipem seus temas e histórias e se excluam do seu amplo escopo aspectos a ele relacionados de modo menos recorrente, como o maravilhoso ou a ficção científica. No presente trabalho, a designação “gótico” se aplica de forma genérica, como referência as obras literárias e aos filmes de terror, de horror, sobrenaturais, do tipo splatter (gore), slasher (que tratam de assassinos em série) ou thriller (suspense), cujos temas exploram a estética do medo (frente a morte e/ou a decadência) e a relação entre fantasia e realidade. Nesse caso o gótico, no sentido em que é aqui abordado, excede um gênero. Ao apresentar variadas características, ênfases e definições, ele não se restringe a uma escola literária e a um período histórico específicos, motivo pelo qual a sua designação é utilizada como se referindo a um estilo4, uma forma múltipla, que incorpora diversos gêneros.




    Para grande parte dos teóricos, entres eles Vasconcelos (2002), o gótico apresenta, entre outros aspectos, ambientes tenebrosos e sombrios (como cemitérios, castelos e passagens subterrâneas); formas de manifestação do horror ou terror (algo que corporifica o horror ou terror, e os fenômenos observados); efeitos desses fenômenos nas personagens e/ou intérpretes; e anormalidades ou fatos sobrenaturais, que contrariam a noção da realidade. O gótico cobre um território amplo que inclui, entre outros, o gótico feminino, o gótico pós-colonial, o gótico queer, o sobrenatural, o terror psicológico e o horror, permitindo que obras fílmicas e literárias, de estilos muitas vezes diferentes, retratem ameaças aos valores sociais, em geral “associadas às forças sobrenaturais e naturais, aos excessos e delírios imaginativos, ao mal religioso e humano, à transgressão social, à desintegração mental e à corrupção espiritual”, por meio da conjuração de “mundos mágicos e contos de cavaleiros, monstros, fantasmas e aventuras e terrores extravagantes” (BOTTING, 1996, p. 1-2). Ao longo de mais de dois séculos de existência, o gótico deixa de ser caracterizado como o caótico, o obscuro, o escondido e o irracional, e passa, em uma perspectiva contemporânea, a representar profundidade ideológica e criticidade política. Em outras palavras, deixa de ser visto como um conjunto de tramas, que se resume à simples alusões à violência, ou à manifestações sobrenaturais, e passa a caracterizar narrativas com viés crítico e, muitas vezes, subverte modelos já existentes no cinema e na literatura.




    Cada obra fílmica ou literária exerce, cada uma ao seu modo, um papel específico importante na constituição e nas transformações do gótico. Enquanto em algumas obras o gótico advém de enredos envolvendo paixões vorazes, traições, comportamentos criminosos e atos sexuais libidinosos para a época, em outras ele surge da criação de tramas que envolvem atos diabólicos e incidentes sobrenaturais. Sobre essa amplitude, Botting (1996) entende que:




    por meio de suas apresentações de incidentes sobrenaturais, sensacionais e aterrorizantes, imaginadas ou não, o gótico produziu efeitos emocionais em seus leitores em vez de desenvolver uma resposta racional ou devidamente cultivada. Excitando mais do que informando, o gótico gelou seu sangue, satisfez suas fantasias supersticiosas e alimentou aqueles apetites não preparados para eventos maravilhosos e estranhos, em vez de instruir os leitores com lições de moral que inculcariam atitudes decentes e de bom gosto para a literatura e a para vida. Os excessos góticos transgrediram os limites adequados de estética, bem como a ordem social no transbordamento de emoções que minaram as fronteiras da vida e da ficção, fantasia e realidade. (BOTTING, 1996, p. 3)




    Em sua obra, nas várias vezes em que Botting caracterizou a literatura gótica, ele não o fez de forma reducionista, de modo que a utilização da designação automaticamente excluísse outros aspectos normalmente a ela relacionados, como o maravilhoso, o fantástico, o sobrenatural, o terror ou o horror. O gótico designa um estilo abrangente, e no presente trabalho, seu estudo tanto na literatura, quanto no cinema leva em conta tal alcance. Sendo “tradicionalmente considerados como os mais potentes efeitos góticos” (WILLIAMS, 1995, p. 72), o terror e o horror são termos muito recorrentes nas obras que discutem e/ou analisam o estilo gótico, e muitas vezes se confundem para o senso comum. Todavia, ainda em 1826, em seu ensaio On the Supernatural in Poetry, Ann Radcliffe já tecia diferenças entre os dois.




    O terror e o horror possuem características tão claramente opostas, que o primeiro dilata a alma e suscita uma atividade intensa de todas as nossas faculdades, enquanto o outro as contrai, congela-as, e de alguma maneira as aniquila. Nem Shakespeare nem Milton em suas ficções, nem Mr. Burke em suas reflexões, buscaram no horror puro uma das fontes do sublime, mas todos reconheceram que o terror é uma das causas mais elevadas do sublime. Onde situar, então, essa importante diferença entre horror e terror senão no fato de que este último se faz acompanhar de um sentimento de obscura incerteza em relação ao mal que tanto teme? (RADCLIFFE, 1826, p. 6)




    Assim, se em suas revelações sublimes o terror envolve gestos e implicações, envolve a transcendência do medo por meio dos prazeres da imaginação, o horror se associa ao imagético, ao pictórico, ao gráfico. “Enquanto o terror se centra na mente, na imaginação, o horror evoca respostas físicas” (WILLIAMS, 1995, p. 74). Como explica Botting (1996, p. 6), “se o terror leva a uma expansão imaginativa do senso de si mesmo, o horror descreve o movimento de contração e recuo”. E as respostas ao horror ocorrem frente a iminência e inevitabilidade da ameaça, cuja procedência é com frequência o monstro. Conforme Carroll (1990, p. 15), “correlacionar o horror com a presença de monstros nos dá uma maneira nítida de distingui-lo do terror, especialmente do tipo baseado em histórias de psicologias anormais”. O horror, assim, implica na percepção de algum mal, ou algo moralmente repulsivo e que, por tal motivo, está relacionado ao sentimento de medo diante das suas manifestações.




    As discussões desenvolvidas nos capítulos 1, 2 e 3 envolvem a literatura e o cinema góticos. As reflexões partem de acepções sociais, históricas e culturais da designação “gótico”. Com base em autores, como Botting (1996), Carroll (1990), Cohen (1996), Hutchings (2008), Messias (2016), Phillips (2005) e Punter e Byron (2004), traça-se um panorama histórico da literatura e do cinema góticos, discutindo e explicando a importância de obras específicas para o desenvolvimento do estilo ao longo das décadas. Entende-se que tanto produções consideradas assustadoras e que inspiram medo (como o filme The Others, de 2001), quanto aquelas que evocam repugnância devido à presença de aspectos impuros (como a obra literária The Hellbound Heart, 1986, do escritor Clive Barker), ou grotescos e sanguinários (como a refilmagem The Texas Chainsaw Massacre, de 2003), podem ser caracterizadas como obras góticas. Em toda a abrangência que o estilo parece assumir, o que muitas dessas produções têm em comum é sua associação com o tema da morte, seja ele apresentado por meio da atmosfera de suspense que envolve determinada passagem/cena, ou pela manifestação física e/ou psicológica de violência (como nas ações de torturas praticadas por um assassino em série).




    A denominação “gótico”, desse modo, é utilizada de maneira ampla para designar obras escritas, ou filmes de terror ou de horror, cujos enredos envolvem o medo diante da morte ou da decadência, e a relação entre a fantasia e a realidade. A transcendência desse limite, que é a morte, se associa aos mais diversos elementos dentro de cada narrativa, entre eles o monstro, cujo poder consiste nos efeitos e nas ameaças que causam em personagens e leitores, ou espectadores.




    Os estudos sobre o gótico descritos nos capítulos 2 e 3 se dão a partir de reflexões acerca da figura do monstro e de como ele se relaciona ao contexto de produção e recepção de cada obra literária e fílmica. Na investigação dos monstros, considera-se a intricada matriz de relações que os geram, sejam elas sociais, religiosas ou culturais. O estudo do outro monstruoso se dá menos com base no seu caráter físico, ou no cenário em que se manifesta, e mais na investigação do poder e do impacto que exercem (MITTMAN, 2012). O caráter monstruoso de determinado ser assim depende da atitude das personagens e do público leitor, ou espectador, frente as suas manifestações. Ao transgredirem a ordem natural, os monstros representam um perigo à integridade física, à sanidade e/ou à moralidade.




    A partir dessa perspectiva, considerando-se os limites de uma abordagem unidirecional de análise da monstruosidade, opta-se por uma mescla entre perspectivas, sejam elas mais ligadas à crítica sócio-histórica ou à crítica psicanalítica, o que parece ser uma tendência nos estudos do monstro gótico na contemporaneidade. Embora uma obra como Monstros e monstruosidades na literatura (2007), organizada por Julio Jeha, enfatize a crítica sócio-histórica, e uma obra como Da natureza dos monstros (1998), de Luiz Nazário, priorize a corrente psicanalítica, ambas consideram e negociam as duas vertentes em suas discussões e análises. No capítulo 3, particularmente, utilizando-se do monstro como guia, as discussões se voltam para o papel do outro monstruoso enquanto manifestação do horror gótico no cinema.




    No capítulo 4, trata-se do horror e do monstro no século XXI. Considera-se que o cinema gótico e os seus monstros não podem se resumir a determinados padrões e não podem ser estudados somente a partir de modelos tradicionais, ou apenas em sua associação com outros monstros ou produções da mesma época. Busca-se, assim, abordar a importância dos sentidos que são produzidos pelo subjetivo e as criações que atendem as demandas específicas do mercado, ou da própria produção. Entende-se que essas individualidades que se justapõem ocorrem também pela própria condição fluida da contemporaneidade, sua confluência de temas (risco de ataques nucleares, o terrorismo, a biotecnologia, as catástrofes ambientais, entre outros), as ansiedades a eles relacionados, e os medos e paranoias que se associam às relações com o outro, o diferente. O capítulo discute os monstros no cinema do século XXI, em especial os alienígenas, os zumbis, as assombrações e as criaturas biotecnológicas, e como a construção da figura do monstro no cinema está ligada a essas apreensões e ansiedades diante das mudanças e incertezas contemporâneas, assim, discute-se como a produção de monstros no século XXI não segue parâmetros determinados ou pré-definidos. Embora existam questões e temas mais recorrentes, o outro monstruoso do cinema contemporâneo é recriado a cada produção.




    O capítulo 5 considera o contexto social e histórico do final do século XIX e início do século XX, período caracterizado pelo medo e ansiedade associados, em especial às mudanças pelas quais passava o mundo, e o associa à própria produção literária de H. P. Lovecraft. O texto traz reflexões acerca da construção dos Mitos de Cthulhu na obra de Lovecraft e de como os monstros que o integram se associam ao medo cósmico e aos aspectos como o abjeto, o uncanny e o insólito em sua literatura. A partir de uma discussão geral da literatura gótica do escritor, o texto destaca a maneira como as narrativas se constroem de forma a caracterizar os sentimentos gerados a partir do contato com os monstros cósmicos. As discussões, dessa forma, envolvem o gótico de H. P. Lovecraft e os seus monstros, e as reflexões se voltam também para o horror cósmico e os seus efeitos. Os monstros que permeiam o horror cósmico lovecraftiano, criaturas ancestrais e incognoscíveis, que estão relacionadas biologicamente aos humanos, constituem-se em seres ambivalentes, o que se explica em parte pelo seu caráter abjeto. Lovecraft se volta para a produção de efeitos, em especial o medo cósmico, e tais criaturas tanto corporificam o horror, quanto são causa de ansiedade, de medo e/ou de atração em nível emocional.




    Para o pesquisador de filmes adaptados da literatura gótica surgem inquietações relevantes, entre as quais estão aquelas envolvendo, por exemplo, os modos pelos quais as produções representam o medo e a concepção de que a vida efêmera do ser humano é frágil diante do imenso universo que a envolve. Não menos importante é a discussão acerca de como o cinema gótico reconstrói na contemporaneidade as monstruosidades dos Mitos de Cthulhu, suas manifestações insólitas e abjetas, assim como o efeito uncanny que elas promovem nas personagens, e o horror cósmico que advém do contato entre o ser humano e tais manifestações. Um dos desafios de uma adaptação fílmica da obra de Lovecraft é traduzir a ontologia do indescritível que envolve o seu horror cósmico. Estudos desse tipo de filme consideram as intersemioses que ocorrem quando da associação entre a construção de monstros incógnitos pela literatura de horror e o caráter audiovisual do cinema, que tradicionalmente tende a traduzir em imagens o monstro lovecraftiano.




    Desse modo, no capítulo 6 analisa-se como os monstros de Lovecraft foram traduzidos para o século XXI e como os outros monstruosos de adaptações fílmicas contemporâneas dialogam com os monstros góticos do horror cósmico lovecraftiano. Embora tenham sido apenas mencionados em algum momento do livro, e não abordados com mais profundidade, estudos contemporâneos sobre a adaptação fílmica, suas peculiaridades e o seu caráter tradutório embasaram tais discussões. A partir de autores, como Julie Sanders (2006), Linda Hutcheon (2006), Thomas Leitch (2007) e Deborah Cartmell (2015), consideram-se as mudanças pelas quais os sentidos passam ao serem representados em outras formas e por outra mídia, e adota-se um olhar sobre as adaptações fílmicas enquanto obras autônomas, e assim enquanto produções que não se resumem a referendar os enredos literários. Da mesma forma, trata-se o processo adaptativo enquanto produtor de novos sentidos, enfocando, nas análises, a importância de se investigarem as peculiaridades de cada uma das obras envolvidas e o gerenciamento dos sentidos que é feito por aqueles envolvidos na adaptação e pelo espectador.




    Nesse sentido, a análise apresentada no capítulo se volta para a construção do outro monstruoso nas adaptações contemporâneas dos contos “O chamado de Cthulhu” (1926) e “A sombra sobre Innsmouth” (1931), escritos por Lovecraft. Analisam-se os filmes O chamado de Cthulhu (2005), dirigido por Andrew Leman, Cthulhu (2007), do diretor Dan Gildark, e Dagon: a seita do mar (2001), de Stuart Gordon, a partir do estudo dos recursos e estratégias usadas na tradução do monstro lovecraftiano e no modo como este se associa ao horror cósmico das obras literárias. Analisam-se, assim, os processos pelos quais as referidas adaptações traduzem o outro monstruoso e os efeitos gerados pelas monstruosidades e pela atmosfera de horror cósmico nas personagens e o modo como os filmes reconstroem os Mitos de Cthulhu dos contos em estudo no contexto contemporâneo.




    O capítulo 7, por sua vez, aborda outras manifestações artísticas em que o gótico e o monstro são recorrentes, mais especialmente os quadrinhos góticos e o gótico feminino. Com sua capacidade de transcender os limites da realidade palpável em suas representações e a complexidade da sua linguagem, que alia, além de vários outros elementos, o verbal e o imagético, as chamadas graphic novels góticas são tratadas no capítulo enquanto formas de expressão propícias para o desenvolvimento de histórias góticas. Assim, discutem-se as principais referências autorais desde as primeiras histórias em quadrinhos de horror até a contemporaneidade, incluindo quadrinistas e ilustradores brasileiros e suas representações monstruosas. Embora muitas vezes relegados ao esquecimento em termos acadêmicos, trata-se de materiais ricos na expressão dos medos e das culturas em diferentes épocas e contextos.




     Além disso, traçando-se um panorama histórico tanto das obras góticas escritas por mulheres, quanto dos estudos sobre o gótico literário feminino, discute-se também como tal vertente vai além de apenas articular as insatisfações das mulheres com a sociedade patriarcal, mas aborda tal literatura enquanto expressão dos medos relacionados, entre outros aspectos, ao próprio corpo e ao parto, e impõe-se enquanto arma vigorosa de abordagem das pautas femininas, permitindo que o gótico figure como elemento importante para a tradição feminista. A associação entre o feminino, e/ou feminismo, e o gótico escrito por mulheres chega ao século XXI para unir-se a abordagens filosóficas, históricas e antropológicas de cunho pós-estruturalista, na busca pela desestabilização das categorias de gênero.




    




    

      

        2  As traduções de citações em língua estrangeira foram por mim realizadas. Em relação às obras analisadas de Lovecraft, optou-se também por manter, em nota de rodapé, as passagens em inglês.


      




      

        3  Conforme Smith (2007, p. 4), “diferentes nações […] geram diferentes tipos de gótico que se desenvolvem e se alimentam de outras formas góticas que proliferam em um lugar, mas aparentemente desaparecem em outro”.


      




      

        4  Por “estilo literário” entende-se a maneira de expressar o pensamento na linguagem característica de um autor, período ou lugar. Constitui certas formas, escolhas ou características que se destacam em relação a outras. Não se tratam apenas de escolhas que os escritores fazem da linguagem de que dispõem, mas do modo como expressam suas ideias. O estudo do estilo de um autor específico pode incluir sua sintaxe, a organização do seu enredo, a trama, temas etc.


      


    


  




  

    Capítulo 1




    DE O CASTELO DE OTRANTO A FRANKENSTEIN: A LITERATURA GÓTICA ANTES DOS MONSTROS




    O gótico literário apresenta, como mola propulsora dos seus enredos, como inspiração para a construção das tramas, ou apenas como pano de fundo para a sua criação, transgressões de limites territoriais, identitários e sexuais, assim como violações de valores culturais, sociais e religiosos. Tais tendências que acompanham o estilo desde o seu início têm sua origem associada tanto às primeiras referências ao termo “gótico” e que o relacionam aos Godos, uma das várias tribos germânicas que se estabeleceram na Europa entre os séculos III e V a.C., quanto ao estilo arquitetônico. Tendo se estabelecido no Báltico (próximo ao que é hoje a Polônia) e migrado para o Mar Negro, os Godos invadiram o território romano no século III e tomaram Roma no ano de 410 a.C., dominando regiões daquilo que hoje são a França e a Itália (JORDANES, 1915). Nesse sentido, apesar de não retratar os Godos literariamente, a ficção gótica aponta para um passado distante ao narrar histórias de invasões.




    No campo arquitetônico, o estilo inicialmente chamado de “Obra francesa” (Opus Francigenum), marcante principalmente em igrejas e catedrais, entre as quais se destacam as estruturas francesas de Notre-Dame, Chartres e Amiens, ganhou a alcunha de “gótico” durante o Renascimento. À época, artistas Renascentistas, como o pintor e arquiteto italiano Giorgio Vasari (1511-1574), referiam-se ao estilo de forma pejorativa, tratando-o como destruidor e monstruoso, algo que deveria ser evitado pelos arquitetos devido a sua “confusão e desordem”, um estilo que havia “arruinado as edificações antigas e assassinado os arquitetos nas guerras” (VASARI, 1907, p. 83). A aplicação equivocada da denominação “gótico” por Vasari para designar algo bárbaro, embora temporalmente distante do emprego que a ficção gótica adotará tanto na literatura quanto no cinema, também ajuda a compreender a origem da relação entre o gótico e um dos aspectos a ele inerentes, o outro monstruoso.




    A partir do século XVIII, o termo “gótico”, antes utilizado para se referir especialmente ao Godos e à memória das tribos germânicas responsáveis pela queda do império romano ou à arquitetura, passou a ser menos considerado em seu valor étnico, e mais em seu aspecto histórico. Como no início do século XVIII pouco se sabia acerca da Idade Média e do medievalismo, a denominação “gótico” recebeu contornos mais amplos e passou a se referir a tudo que fosse medieval, anterior à segunda metade do século XVII, e consequentemente passou a denotar mais fortemente uma oposição àquilo que é clássico.




    Enquanto o clássico era bem ordenado, o gótico era caótico; enquanto o clássico era simples e puro, o gótico era ornamentado e complexo; enquanto os clássicos apresentavam um mundo de regras claras e limites, o gótico representava excesso e exagero, o produto da natureza e do primitivo, um mundo que constantemente tendia a ultrapassar as fronteiras culturais. (PUNTER; BYRON, 2004, p. 7)




    Assim, no século XVIII o termo passou a ter outras conotações influenciando arquitetura, literatura e as artes em geral na Europa e em especial na Inglaterra. Para Punter e Byron (2004, p. 8), “o ‘medieval’, o primitivo e o selvagem se revestiram de um valor positivo em si e para si e passaram a ser vistos como algo que representa virtudes e qualidades de que o mundo ‘moderno’ necessitava”. E como consequência da exigência de “um passado inglês nativo que exercesse um papel crucial no desenvolvimento de um nacionalismo literário e político”, o termo “gótico” voltou a ser recorrente na Inglaterra com sentido diferente. O século XVIII na Inglaterra foi, então, lugar de emprego do termo associado à construção de um “passado gótico”, que seria essencial à reconstrução de “uma verdadeira herança civilizada, democrática e nacional” (PUNTER; BYRON, 2004, p. 4). Para alguns autores, incluindo os próprios Punter e Byron (2004), essa idealização do passado gótico se deu em parte devido à imagem que se fazia dos germânicos, de um modo geral, como homens bravos e virtuosos, como retratado pelo senador e historiador Gaius Cornelius Tacitus, em seu trabalho etnográfico De Origine et situ Germanorum5, escrito em 98 d.C., que descreve as tribos germânicas (como os Batavos e os Mattiaci, por exemplo) fora do Império Romano da época. Além da bravura, o registro de Tácito (1894, p. 93) revela outro aspecto inerente às tribos germânicas, as fortes crenças na justiça e liberdade, visíveis em seu sistema próprio de leis.




    Por meio da retomada de valores estéticos, culturais e políticos de seus ancestrais Godos na busca por uma identidade nacional6, a Inglaterra do período tentava “reaver as bases de uma sociedade britânica racional e democrática” (PUNTER; BYRON, 2004, p. 5). E, como nos fala Smith (2007, p. 2), “essa reconstrução de uma versão de certa forma fantasiada do passado (combinada com o sentido de ‘bárbara’, referente às tribos germânicas) fornece um contexto para a emergência do gótico enquanto modelo literário”. Vários autores passaram a ver nesse primitivismo gótico um valor que deveria ser reincorporado à cultura local.




    Constituindo-se como uma reação aos movimentos de progresso por meio da razão, em um período de grande industrialização e transformações na estrutural social, “o gótico surge para perturbar a superfície calma do realismo e encenar os medos e temores que rondavam a nascente sociedade burguesa” (VASCONCELOS, 2002, p. 122). Nessa perspectiva surgem narrativas repletas de fenômenos sobrenaturais como fantasmas, monstros, castelos mal-assombrados, passagens subterrâneas, forças demoníacas e outros elementos assustadores. A ideia de que a vida é incompreensível ao homem surge como uma reação à visão de mundo positivista e antropocentrista, e pressupõe que




    qualquer evento possa ocorrer no universo além dos limites das leis naturais (embora nem todas as leis naturais possam ser conhecidas ou nunca sejam conhecidas); que qualquer substância imaterial (como a alma, por exemplo) possa existir; e que o universo como um todo está avançando em direção a um objetivo específico. (JOSHI, 2001, p. 131)




    Foi nesse contexto que o político e romancista inglês Horace Walpole (1717-1797) escreveu o romance The Castle of Otranto (O Castelo de Otranto) considerado por muitos a primeira obra gótica. O prefácio de sua primeira edição (lançada em 1764) informava que a obra se tratava de uma tradução feita por William Marshal (pseudônimo usado por Walpole) de um documento escrito entre os anos de 1095 e 1243 (período que coincide com a realização das cruzadas), em Otranto (Itália), por Onuphro Muralto, cônego da Igreja de São Nicolau, e impresso em Nápoles em 1529 (WALPOLE, 1886, p. 7). Foi somente por ocasião da publicação da segunda edição da obra, em abril de 1765, quando Walpole confessou se tratar de uma criação moderna, que a palavra “gótico” foi acrescentada ao título, que passou a ser The Castle of Otranto: a Gothic Story (O Castelo de Otranto: um conto gótico).




    Alguns teóricos como Clery (2002, p. 21) entendem que a caracterização gótica atribuída pelo próprio Walpole à sua obra se deu mais devido ao chamado Revivalismo Gótico em arquitetura (Gothic Revival), que teve início na mesma época. Simultaneamente à emergência do romantismo, passou-se a apreciar manifestações artísticas da Idade Média e o caráter pitoresco das ruínas, como forma de valorização de uma suposta pureza presente nas formas medievais, consideradas “ícones do mundo natural Edênico e primitivo” (PUNTER; BYRON, 2004, p. 33).




    Por considerarem que, após O Castelo de Otranto, pelo menos duas décadas se passaram até que alguma produção significativa incluísse aspectos góticos, outros autores, como Spooner e McEvoy (2007, p. 10-11), preferem considerar Ann Radcliffe (1764–1823) como aquela que legitimou a ficção gótica a atribuir a Walpole o título de pioneiro do estilo. Todavia, não se pode negar a influência que a sua obra exerceu na literatura do sobrenatural produzida por autores subsequentes. O Castelo de Otranto consistia




    do castelo gótico com sua antiguidade espantosa, vastas distâncias e ramificações, alas desertas e arruinadas, corredores úmidos, catacumbas ocultas insalubres e uma galáxia de fantasmas e lendas apavorantes como núcleo de suspense e pavor demoníaco. Incluía também, além disso, o nobre tirano e perverso como vilão; a heroína santa, muito perseguida e geralmente insípida, que sofre os maiores terrores e serve de ponto de vista e foco das simpatias do leitor; o herói valoroso e sem mácula, sempre bem-nascido, mas frequentemente em trajes humildes; a convenção dos nomes estrangeiros altissonantes, principalmente italianos, para as personagens; e a série infinita de acessórios de palco que incluía luzes estranhas, alçapões úmidos, lâmpadas apagadas, embolorados manuscritos ocultos, dobradiças rangentes, cortinados se mexendo, e tudo o mais. (LOVECRAFT, 2008e, p. 28)




    Alguns desses aspectos da literatura de Walpole ressurgiram nove anos depois na obra Miscellaneous Pieces in Prose, escrita por Anne Laetitia Aikin (posteriormente Anne Barbauld) e o seu irmão John Aikin. Além de vários ensaios de crítica literária, a obra apresenta um pequeno conto intitulado Sir Bertrand: a Fragment (Senhor Bertrand: um fragmento, 1773). Nele Anne Laetitia Aikin (1743-1825) narra a história de Bertrand, um cavaleiro errante, que, ao ouvir o badalar de um sino, desviou de seu caminho para examinar uma antiga mansão e suas masmorras, onde se depara com fenômenos sobrenaturais.




    Em 1778, Clara Reeve (1729-1807) escreve e publica The Old English Baron (O velho barão inglês), considerada pela própria autora como uma “prole literária de O Castelo de Otranto” (REEVE, 1778, p. iii). O livro narra a história de Edmund, um órfão cujos pais foram mortos pelo próprio tio, que herdou a fortuna e o castelo do pai do garoto, Lord Lovel. Com a chegada do senhor Phillip Harclay, antigo amigo de Lovel que desconfia que a propriedade de seu amigo foi usurpada, diversas revelações e fenômenos misteriosos (como aparições e barulhos estranhos relatados pelos servos) funcionam como a mola mestra para o desvendar das traições e o consequente desfecho da história.




    No prefácio da primeira edição da obra, apesar de avaliar positivamente O Castelo de Otranto, Reeve (1778, p. v – vii) tece algumas críticas relacionadas à questão da verossimilhança. Para a autora, ao possuir uma trama extremamente violenta, a referida obra de Walpole “destrói o efeito que ela almeja despertar”: 




    Por exemplo, podemos conceber, e permitir, a aparição de um fantasma; podemos até mesmo dispensar uma espada encantada e capacete; mas, em seguida, eles devem manter-se dentro de certos limites de credibilidade: Uma espada tão grande que exija cem homens para levantá-la; um capacete que, por seu próprio peso, força uma passagem, através de um pátio, a uma abóbada em arco grande o suficiente para um homem passar; uma imagem que sai da sua moldura; um fantasma esqueleto no capuz de um eremita: – Quando sua expectativa é excitada ao mais alto grau, estas circunstâncias levam-na para baixo com uma testemunha, destroem o trabalho da imaginação, e, em vez de atenção, excitam o riso. (REEVE, 1778, p. vi-vii)




    Na opinião da autora, a quebra desse caráter imaginativo seria evitada na literatura gótica por meio da utilização, por parte do autor, de elementos limitados a determinadas condições de verossimilhança, em oposição a aspectos cômicos ou burlescos, que transformariam o enredo em algo inverossímil.




    Tendo produzido variados gêneros, entre eles poesias, romances, contos e ensaios, Charles Brockden Brown (1771-1810) também se destacou como uma figura importante na literatura estadunidense na década de 1790 e nos primeiros anos do século XIX. Seu primeiro grande trabalho foi o romance Wieland or The Transformation: An American Tale, publicado em 1798. Aliando intensidade dramática e complexidade intelectual, a obra apresenta fenômenos sobrenaturais (barulhos e luzes misteriosas) que são percebidos pela personagem Clara Wieland. Os mistérios que envolvem tais acontecimentos são resolvidos e explicados pela revelação de que se trata de efeitos promovidos pela ventriloquia de Carwin, o vilão que a persegue durante a narrativa e que usa sua habilidade para alcançar seus desígnios.




    Outra escritora gótica de destaque foi Ann Radcliffe (1764-1823), que publicou seis romances, ajudando a estabelecer o gótico como estilo literário antes mesmo da chegada do século XIX. Além disso, em seu ensaio em forma de diálogo On the Supernatural in Poetry, lançado postumamente em 1826, Radcliffe teorizou sobre a literatura gótica, distinguindo terror e horror com base no nível de emoção que cada um desses gêneros produz nos seres humanos, como explicado na apresentação.




    Ao apresentar detalhadamente, em suas obras, edificações góticas cobertas de hera com abóbadas intimidantes, que servem de cenário para histórias repletas de mistérios a serem desvendados e envolvendo vilões patriarcais cruéis, mocinhas oprimidas e amantes apaixonados, Radcliffe “estabeleceu padrões novos e mais elevados no domínio do macabro e da atmosfera aterradora”, como nos aponta Lovecraft (2008e, p. 30). Para o autor, Radcliffe supera as “elaborações extravagantes” de escritores anteriores graças à conjuração de “imagens […] poderosas de horror iminente” (como, por exemplo, o rastro de sangue na escadaria do castelo em The Mysteries of Udolpho, de 1794), e à criação de “atmosferas que conferem a seus horrores uma vitalidade assustadora” (LOVECRAFT, 2008e, p. 30-31). Na visão de Miles (2002, p. 45-46) a importância de Radcliffe




    reside em parte no fato de que ela elevou a descrição da paisagem, a arte verbal do sublime e do pitoresco, a um outro nível de perfeição, conferindo assim mérito poético à forma de romance criada por Walpole, e em parte no fato de que ela mudou a fórmula de Walpole.




    Assim como a literatura de seu contemporâneo Charles Brockden Brown, a obra de Radcliffe se utiliza do chamado explained supernatural ou explained gothicism (sobrenatural explicado), um sobrenatural que depende de explicações racionais ao final da narrativa e que foi um dos responsáveis pelo status elevado que o romance gótico adquiriu à época. Milbank (2007, p. 157) trata o sobrenatural explicado como qualidade do gótico feminino (que inclui a literatura de Radcliffe)7, caracterizando-o como uma literatura que, após evocar um universo espiritual por meio de fenômenos sobrenaturais, confere, ao término da narrativa, uma origem natural para tais efeitos. Autores como Lovecraft (2008e, p. 17) consideram o “sobrenatural explicado” um recurso inapropriado, que dissolve o horror gótico e uma de suas características mais importantes, a atmosfera de medo de forças desconhecidas. A literatura da autora ainda apresentava um elemento que viria a ser preponderante em várias obras góticas, um vilão dotado de grande poder. Em The Mysteries of Udolpho, por exemplo, a heroína Emily St. Aubert é aprisionada e ameaçada por Montoni, um frio, arrogante e cruel indivíduo que assume outra identidade para conquistar a tia de Emily, de modo que possa controlar suas propriedades e riquezas. No caso da literatura de Radcliffe, o poder está normalmente associado à exploração de desejos e tabus sexuais.




    Contemporâneo a Radcliffe, com quem é constantemente comparado, foi o romancista e dramaturgo Matthew Gregory Lewis (1773-1818). Muito influenciado pelos novelistas de terror alemães, Lewis produziu obras que apresentam “um entusiasmo, uma rapidez, um poder de engajamento imediato que são muito relevantes se comparados aos elegant longueurs de Ann Radcliffe” (PUNTER; BYRON, 2004, p. 141). Em sua obra mais famosa, The Monk (O Monge), de 1796, Lewis satiriza obras góticas iniciais de Radcliffe, fornecendo “uma versão extremamente visual, semipornográfica e violenta do mundo gótico da autora”, conforme explica Smith (2007, p. 27). Por meio de várias pequenas narrativas intercaladas, The Monk conta a história do monge espanhol Ambrosio, que, após ter sido tentado pelo demônio disfarçado de uma donzela de nome Matilda, é por ela ajudado a seduzir Antonia. Após raptar, estuprar e finalmente matar a mulher de seu desejo, Ambrosio é preso, ocasião em que recorre a Satanás para se libertar.




    Embora legitime a concepção radcliffiana de que representações explícitas de perigo são uma característica necessária do horror, o romance The Monk traz um “terror em formas mais violentas que sua amável predecessora jamais ousara pensar” (LOVECRAFT, 2008e, p. 33). Sua “profusão de fantasmagoria adicional” (p. 34) deriva da presença de elementos como demônios, torturas e encantamentos em cenários funestos subterrâneos, como uma cripta existente embaixo do cemitério de um convento. A literatura de Walpole, Anne Aikin (Anne Barbauld), Radcliffe e Lewis são exemplos da emergência da literatura gótica na década de 1790. Como aponta Miles (2002, p. 42), “entre 1788 e 1807, o gótico manteve um índice de aproximadamente 30% da produção de romances, alcançando um máximo de 38% em 1795”.




    Na Europa do início do século XIX, surge um autor que, “menos afeito à pintura histórica e ao pitoresco e mais atento ao extravasamento do sublime, à crueza do sofrimento humano, à temática da transgressão e ao terror cru” (FERREIRA NETO, 1999, p. 2), é para muitos o maior representante da ficção gótica até então. O clérigo irlandês Charles Robert Maturin, após produzir romances que seguiam o mesmo estilo adotado pelos autores ingleses desde O Castelo de Otranto, publicou, em 1820, Melmoth, The Wanderer, obra que tem um importante papel na história da literatura gótica. O livro contempla várias tramas que têm como elemento comum o fidalgo Melmoth, que, após vender a alma ao diabo em troca de conhecimentos proibidos, locomoção ilimitada e incrível longevidade, percorre vários países ao redor do mundo, oferecendo a indivíduos aflitos e oprimidos a solução para seus problemas. Aquele que aceitar deve ocupar o lugar do jovem e abdicar da salvação eterna. Maturin cria Melmoth como uma figura de densa personalidade psicológica, cujas ações não são previsíveis para o leitor, um indivíduo dotado de uma mente tão fragmentada, conflituosa e cheia de remorsos que o torna ao mesmo tempo anti-herói e herói. Assim, ao conceber Melmoth como a própria encarnação do demônio e consequentemente como alegoria do mal inerente ao ser humano (e não como o lado mal do mundo que deve ser exterminado), Maturin rompe com a concepção maniqueísta de personagem. Como consequência, produz uma obra que, apesar de sua intertextualidade com diversos enredos (góticos ou não), como Paradise Lost (Paraíso Perdido, 1667), de John Milton, e Faust (Fausto, 1775), de Goethe, recebeu, por ocasião do seu lançamento, inúmeras críticas devido à presença, em sua narrativa, de elementos que não comungavam com o racionalismo.




    Entre esses elementos também estava uma concepção não convencional de medo como algo “intensificado em uma nuvem hedionda pairando sobre o destino mesmo da humanidade” (LOVECRAFT, 2008e, p. 35), algo compreensível se considerarmos que até 1820 (ano em que a obra foi escrita), a Inglaterra participava das Guerras Napoleônicas, evento que alterou intensamente as relações políticas e sociais, gerando o alastramento da fome e do colonialismo europeu. A narrativa fragmentada de Melmoth, The Wanderer, traduz de forma análoga as ruínas do mundo, a perversidade das religiões, a desigualdade das sociedades e a consequente deformação e queda do homem social, representada no errante Melmoth. Nesse sentido, a obra pode ser analisada como uma sátira do novo mundo industrializado e burguês, cujos laços interpessoais se desgastavam pouco a pouco, revelando o lado monstruoso do seu humano, ilustrado no desejo por poder e riquezas, e o medo decorrente das ações desencadeadas por esse desejo. Essas formas sobrenaturais do romance mais famoso de Maturin não são explicadas ao final da trama por meios naturais, o que o difere da maioria das obras de horror escritas anteriormente. Contraditoriamente, embora esse seja mais um dos motivos do desprestígio de Melmoth, The Wanderer à época em que foi lançado, ele é um dos aspectos que fazem com que diversos teóricos posteriores, incluindo Birkhead (١٩٢١) e Lovecraft (٢٠٠٨), considerem Maturin o maior dos autores góticos até o surgimento do Romantismo.




    Como se observa, embora a literatura gótica se inicie no século XVIII, com Horace Walpole, a figura do monstro não é aspecto proeminente. Priorizam-se cenários sombrios, fenômenos sobrenaturais ou anormalidades que põem em risco a realidade vivenciada pelas personagens e a construção de uma atmosfera assustadora. No século XIX, mais precisamente com o romance Frankenstein; or The Modern Prometheus (Frankenstein; ou O Moderno Prometeu), de Mary Shelley (1797-1851), publicado em 1818, a emergência do monstro se destaca como elemento importante responsável pelo redimensionamento da ficção gótica. Em geral, a literatura gótica apresenta a aflição de suas vítimas diante de um inimigo, alguém que possui algum poder sobrenatural ou que dispõe de algum mecanismo que lhe concede vantagem sobre as vítimas, como é o caso de Carwin, o vilão que atormenta a vida de Clara Wieland, na obra Wieland (1798), de Charles Brockden Brown. Como é discutido a seguir, na “literatura de monstros”, tendência que ganhou força a partir de Frankenstein, o inimigo é retratado como sendo a criatura monstruosa, que tem seu poder nas ameaças que representa e nos efeitos que evoca.




    




    

      

        5  Utilizo a tradução para a Língua Inglesa de R. B. Townshend, intitulada The Agricola and Germania, de 1894.


      




      

        6  Durante os governos da rainha Anne e dos reis George I e George II, na primeira metade do século XVIII (Era Georgiana), a Inglaterra era constantemente criticada pela corrupção e pela falta de qualidade artística. Isso levou o escritor Alexander Pope a utilizar a forma clássica de Horácio (poeta da Roma antiga governada por Augusto) para escrever a compilação de poemas “Imitações de Horácio” (1733 – 1738). Dessa forma, ele satirizou o reinado de George II e sua falta de investimento nas artes de uma forma geral. Como consequência, ao comparar a Era Georgiana à era do imperador Augusto, quando a poesia passou a se tornar mais política e satírica, Alexander Pope, de certa forma, instituiu a denominação Era Augusta para se referir ao mesmo período.


      




      

        7  Para mais informações sobre o gótico feminino, ver o capítulo 7 deste volume.


      


    


  




  

    Capítulo 2




    O MONSTRO NA LITERATURA GÓTICA




    Se considerada em termos etimológicos, a designação “monstro” advém das expressões latinas monstratio (-onis), com referência a algo que é mostrado ou que serve para demonstrar, para indicar a alguém um caminho ou um objeto, e moneo (-ui, -itum), com referência a algo cuja função é alertar, advertir (TORRINHA, 1874, p. 529). Nos textos escritos, desde os tempos clássicos até o Renascimento, entre eles poemas épicos, cantigas medievais e obras literárias em geral, tais foram os sentidos que permearam as manifestações monstruosas: “os monstros foram interpretados como sinais de raiva divina ou como portentos de desastres iminentes” (PUNTER; BYRON, 2004, p. 263).




    Na literatura gótica, o monstro se destaca enquanto ser cujo caráter monstruoso advém da atitude das personagens diante da sua presença ou manifestação: são criaturas consideradas anormais, transgressões da ordem natural, promotoras do medo. Fruto de um experimento científico, advindo de outro planeta, dotado de membros a mais ou desprovido deles, o monstro sempre habitou o imaginário popular, pois “encarna – de forma mítica – nossos medos ancestrais (diante da morte, ao desconhecido, ao impossível)” enquanto “nos põe em contato com o lado obscuro do ser humano ao refletir nossos desejos mais ocultos” (ROAS, 2014, p. 108). 
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