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“Melancholia balneum Diaboli”

— Jean Starobinski (2016, p. 47)

“Os Poetas Martires — ndo contaram —

Mas moldaram a sua Dor em silaba —

Para que quando seu nome mortal
[adormecesse —

O seu mortal destino — Alguns encorajasse —

Legando — antes — a sua Arte —

Para que quando 0s seus conscios

[dedos cessassem —

Alguns na Arte — a Arte da Paz buscassem —

— Emily Dickinson (1997, p. 57)



RESUMO

A experiéncia humana é marcada pelos sentires e vivéncias; a Literatura, nisto, remonta atraves
das palavras e ressignifica tais marca¢es. De igual modo, o Cinema também faz nascer a
representacdo e (re)criacdo das narrativas humanas e inumanas. Ambas as artes, por meio de
suas construgOes discursivas, promovem a (re)leitura da experiéncia humana, reproduzindo e
expondo-a. Partindo disso, a presente monografia tem como objetivo demarcar as fronteiras e
distancias do evento da melancolia, percebendo suas faces e elaboragdes no tecido histérico e
como realiza-se no construto textual da Literatura, a partir da lirica da poeta norte-americana
Emily Dickinson (1830-1886) e no Cinema, no filme Além das Palavras (2016), do diretor
Terence Davies. De natureza qualitativa e com carater descritiva e exploratoria, nossa pesquisa
encontra-se amparada nas seguintes contribui¢cBes epistemologicas: Johnson (1963), Lira
(2006.2009), Wiechmann (2015), Bloom (2001; 2017), Starobinski (2014;2016), Lambotte
(2000), Scliar (2003), Freud (2019), Martin (2013), Stam (2013) e outros pesquisadores. A
partir da analise do filme, com foco na mise-en-scéne, afirmamos que, levando em conta sua
estrutura narrativa intertextual e estética, o filme de Davis adentra em aspectos melancélicos,
sobretudo na morte e suas diversas facetas que permeiam a narrativa filmica.

Palavras-Chave: Melancolia; Emily Dickinson; Poesia; Cinema; Além das palavras.



ABSTRACT

The human experience is marked by feelings and experiences. In this way, Literature goes back
through words and resignifies such markings. Likewise, Cinema also gives rise to the
representation and (re) creation of human and inhuman narratives. Both arts, through their
discursive constructions, promote the (re) reading of human experience, reproducing and
exposing it. Based on this, the present monograph aims to estabilish the boundaries and
distances of the melancholy event, pointing out its expressions and elaborations in the historical
material and how it takes place in the textual construct of Literature, based on the lyric of the
American poet Emily Dickinson (1830-1886) and in Cinema, in the film A quiet passion (2016),
by director Terence Davies. We used methodological approaches a qualitative nature and with
a descriptive and exploratory character, our research is supported by the following
epistemological contributions: Johnson (1963), Lira (2006.2009), Wiechmann (2015), Bloom
(2001; 2017), Starobinski (2014; 2016), Lambotte (2000), Scliar (2003), Freud (2019), Martin
(2013), Stam (2013) and other researchers. From the analysis of the film, focusing on mise-en-
scéene, we affirm that, by taking into account its intertextual and aesthetic narrative structure,
Davis's film enters into melancholic aspects, especially in death and its diverse facets that
permeate the film narrative.

Keywords: Melancholy; Emily Dickinson; Poetry; Cinema A quiet passion.
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1 INTRODUCAO

A experiéncia humana vem sendo envolta e construida por sentires diversos,
acentuando-se em uns e carecendo em outros. Anotamos essa consideracdo a partir da
mensagem humana e sobre a humanidade a qual a arte tem resguardado em seus discursos;
poetas imprimem a experiéncia da alma com o mundo no texto como 0s pintores a capturam,
no pincel, a experimentacdo a qual seus olhos constatam. N&o diferente, o Cinema também
constrdi e sugere um discurso artistico conotando tais (re)montagens.

Entendendo o discurso na/da arte como possuidor de uma linguagem e também como
a representacdo da vivéncia humana, tencionamos nesta pesquisa discutir a experiéncia da
melancolia e como ela é representada nas artes, em especifico na Literatura e no Cinema. Assim,
nos empenharemos em perceber como a melancolia realiza-se dentro do material textual nessas
duas expressdes artisticas. Desta forma, enfocando como a melancolia é realizada no filme Além
das Palavras (2016), pelicula biografica da poeta norte-americana Emily Dickinson.
Entendemos que o filme materializa visual e esteticamente nuances melancolicas e, também, o
que é ainda mais enfatizado ao discutirmos sua relagdo com o evento temético da morte.

Em vista disso, no tragar deste texto discutiremos algumas consideracgdes sobre a vida
e configuracbes da obra de Dickinson a partir das contribuices de Johnson (1963), Lira
(2006;2009), Wiechmann (2015) e Bloom (2017). Quanto a nossa categoria tematica,
encaminharemos as discussdes sobre a melancolia com as contribui¢bes de Starobinski
(2014;2016), Lambotte (2000), Scliar (2003) e Freud (2019). Na questdo da analise filmica, nos
embasaremos primordialmente nas consideracdes sobre a linguagem cinematografica
realizadas por Martin (2013), as relacGes de intertextualidade e as possiblidades significativas
dos elementos filmicos em Stam (2013). Saliente-se, ainda, a inser¢do de outros autores aqui
para o cumprimento de nossa pesquisa.

Quanto a metodologia, esta pesquisa € de abordagem qualitativa - tipo de pesquisa que,
para as pesquisadoras Denise T. Silveira e Fernanda P. Cérdova (2009)?, interessa-se néo pela
mensuracao de dados, mas com o aprofundamento da compreensdo de um evento, na busca do
entendimento do porqué das coisas, num caminho de descrigdo, compreensao e explicacéo de

algum fendmeno norteador.

LSILVEIRA, D.T.; CORDOVA, F.P. A pesquisa cientifica. In. GERHARDT, T.E.; SILVEIRA, D.T. Métodos de
Pesquisa. Porto Alegre: UFRGS, 2009, p. 31 —41.
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Esta pesquisa, ainda, fora realizada a exploratoria?, com processo bibliografico. Para
este procedimento, realizamos o recolhimento de dados partindo um material preexistente. Nas
palavras de Anténio C. Gil (2002, p. 45), no procedimento bibliografico € permitido uma maior
“cobertura de uma gama de fendmenos mais ampla” quando o problema da pesquisa solicita
uma contemplacéo de dados requeridos, mas que estéo localizados em espacos temporais.

Com isso, diante das linguagens e seus recursos das duas artes, pretendemos neste
trabalho promover algumas leituras, descricdes e discussdes sobre o espectro da melancolia
através da experimentacdo das teorias nas particularidades desse evento e sua manifestacdo
realizada na linguagem da Literatura e do Cinema, passando a ser vista como um devir estético.

A motivacgéo pessoal surge a partir do que tange as relagdes ambivalentes (negativa —
positiva) dos sentires e vivéncias humanas: a melancolia sempre € posta num lugar negativo,
sendo assumida como uma vivéncia indesejada na contemporaneidade, sendo alocada a unico
evento ou atribuido as causas do adoecimento humano. Nesse lugar de andlise, a melancolia é
ignorada e o seu poder artistico, assim, ndo visto. Disto, observamos a relevancia do tema,
partindo da percepcdo em nos e buscando aprisco na arte.

A realizacdo dessa explicacdo também, na publicacdo, possibilitara um lugar de fala
ndo apenas das questdes melancolicas, mas em debater seus deslocamentos na Literatura e no
Cinema. O que colaborard com futuras discussdes no solo académico sobre a linguagem
cinematogréfica, a intertextualidade e sua construcdo interartes e (re)leituras sobre a poeta
Emily Dickinson, bem como as possibilidades do tratamento com questfes humanas em sala de
aula, haja vista a nossa formacéo fundada no ambiente escolar.

O presente texto, com isso, apos estas considera¢des iniciais, divide-se em outros
quatro capitulos. No capitulo dois, observaremos alguns aspectos sobre o construto poético de
Emily Dickinson, anotando pontos sobre a forma e tematica de sua escrita. O capitulo trés
concentra-se na descricdo da percepcdo da melancolia no curso da historia. Dividimos esse
capitulo em blocos para melhor compreenséo do leitor.

No capitulo quatro consta nossas andlises, observando o0s deslocamentos e
alargamentos da melancolia no discurso artistico, relacionando-a aos apontamentos na historia
e buscando as significacfes partindo de sua localizagdo no texto. Em continuidade, no capitulo
cinco faremos um retorno aos nossos objetivos, percebendo os cumprimentos deles a partir da

pesquisa.

2 Para Silveira e Cordova, este tipo de pesquisa “tem como objetivo proporcionar maior familiaridade com o
problema, com vistas de torna-lo mais explicito ou a construir hipoteses” (2009, p. 35).
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2 EMILY DICKINSON: UMA LIRICA DA/NA MORTE

Para irromper as discussdes desta monografia, tendo em vista como noSSOS
encaminhamentos se dardo numa perscruta dos lugares da melancolia na Literatura e no Cinema
de Emily Dickinson, optamos por alguns dados bibliograficos e estruturacdo de sua lirica.
Justifica-se também isso pela importancia no (re)pensar do filme, que com um carater e forca
biogréfica percebe e constrdi uma representacdo das vivéncias poéticas dickinsonianas.

A poeta Emily Elizabeth Dickinson nasceu em 10 de dezembro 1830, na cidade
Ambherst, no estado de Massachusetts (EUA), uma cidade agricola habitada por volta de
quinhentas familias, com uma formacé&o cultural oriunda de um passado marcado por uma das
doutrinas cristds do século XVII, o Puritanismo®, conforme comenta um dos primeiros
biografos da autora, Thomas H. Johnson (1963).

Segunda filha de Edward Dickinson e Emily Norcross, para Natalia Helena
Wiechmann, em seu livro A Questdo da Autoria Feminina na Poesia de Emily Dickinson
(2015), a sua familia apresentava um destaque social na cidade, resultado de influéncias
politicas exercidas desde Samuel Fowler Dickinson, avd de Dickinson. Conforme Johnson
(1963), Samuel Dickinson era descendente dos primeiros colonizadores da cidade e executou
voz ativa colaborando com a criacdo de algumas institui¢des de ensino. Ainda que tenha sido o
avd da poeta envolvido com as questdes da cidade, a permanéncia dessa notoriedade social
manteve-se pela substituicdo dele por Edward Dickinson nos trabalhos de seu pai.

Essas questdes sdo necessarias para entender a pessoa social que Emily Dickinson fora
€ Como isso recaiu na criagdo de uma persona na qual criticos se fundaram para as leituras de
sua escrita. Sendo assim, o contexto, as vivéncias e as tradi¢des inerentes a comunidade em que
a poeta herdou sdo necessarios e nos levara a (re)significar algumas figuras presentes em sua
lirica. Abordaremos, entdo, nos préximos paragrafos algumas questdes sobre a estrutura e
tradicdo familiar e formacdo intelectual-religiosa da poeta, para, por fim, analisarmos a
presenca da morte em alguns de seus poemas, tecendo assim as primeiras analises deste
trabalho.

Tecer algumas questdes sobre a familia Dickinson, nisso, é saber que ndo diferente das
raizes da cidade Amherst, o pai e a mée da escritora, casados no ano de 1828, construiram um

lar cristdio comungando com os ritos religiosos da época. Ainda, conforme coloca Johnson

3[...] assim chamados porque acreditavam numa igreja mais simples e pura, e que tinham como base os textos de
Calvino escritos durante a Reforma Protestante (GOMES, 2009, p. 14).
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(1963), as frequentes de leituras da Biblia Sagrada, ora¢es, servigo religioso e presenca nas
cerimdnias da igreja local fizeram parte da constituicdo da familia da poeta, bem como de outras
familias.

Percebamos, entdo, o mantimento das raizes da doutrina puritana e continuidade a
religiosidade teocéntrica, seguindo a Biblia Sagrada, com os ritos proprios da prética,
delineando e permeando “todos os momentos e todos os atos da vida, sendo, portanto,
considerada normal e natural” (JOHNSON, 1963, p. 25) dos viventes na cidade.

Consoante a essa realidade religiosa, Willian Austin Dickinson, o primogénito da
familia Dickinson, e Lavinia Nercross Dickinson, irmd mais nova da poeta, professaram a fé
cristd de seus pais publicamente. Isso, porém, aconteceu de forma contraria com Emily
Dickinson, que negou a formalizacdo da fé pela ndo confissdo publica, como explica Johnson
(1963). Ainda nas palavras do autor, essa negacdo da fé construiria uma ndo-adequacao da
escritora diante do mundo, haja vista, o sujeito religioso era um fato comum socialmente — seu
mundo.

Outro ponto importante concentra-se na formacéo intelectual-religiosa da escritora,
qual teve um incentivo a educacdo desde o seio familiar. Segundo Wiechmann (2015), os
Dickinsons privilegiavam a educagdo bem como a leitura de jornais e literatura. Diante disso,
Emily Dickinson teve a possibilidade de ser inserida numa educacgdo formal. Assim sendo, a
poeta frequentara durante seis anos a Academia de Amherst, onde contou com uma instrugéo
classica, aos moldes da época, de qualidade e exceléncia — contando, inclusive, com licdes do
alemdo (JOHNSON, 1963).

Ap0s esse tempo, a escritora estudou entre os anos de 1847 e 1848 no Mount Holyoke
Female Seminary, um seminario para mocas. Na preocupacdo com a saude espiritual das
educandas, algumas confissGes de fé eram realizadas na institui¢do, assim, buscando nelas o
desejo da conversdo. Visando isso, no més de outubro era realizado uma espécie de censo
buscando descobrir em qual das trés categorias seguintes as alunas poderiam ser classificadas:
se como cristds professas, se na categoria dos que “tinham esperancas” ou na das “sem
esperanca” (JOHNSON, 1963, p. 26).

Essas categorias iam diminuindo, assim, a medida em que as alunas iam alcancando a
consciéncia e um certo desejo pela salvacdo. Quando isso ndo acontecia, outras reunides
aconteciam até que as mogas alcancassem a certeza em sua fé. Johnson (1963, p. 26) explica
que um “sentimento de opressdo” se instaurava naquelas que ainda permaneciam no rol das
desesperancadas. Lembremos que mencionamos acima que E. Dickinson nunca professara sua

fé diante dos fiéis de sua época, logo, ela encontrava-se, e permaneceu, no ultimo grupo — até a
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interrup¢ao “voluntariamente requerida” (WIECHMANN, 2015, p. 17) de seus estudos no
seminario.

Posto que o puritanismo estava presente no contexto familiar e social, solicitando uma
posicdo fidedigna, Emily Dickinson erguera-se numa construcdo de outro caminho possivel,
sendo inevitavel a percepcéo, todavia, do tecido religioso coexistindo na fala do Eu-poético da
escritora, seja na exaltacdo ou negacdo do Deus biblico, na retomada da figura de Jesus ou na
forma de sua poesia, transpirando “uma intensidade religiosa e ao mesmo tempo uma
profundidade filosofica e teoldgica inimaginaveis hoje em dia” (BIANCHI, 2003, p. apud
GUOLLO; CABRAL 2008, p. 9), por visitar lugares e criar figuras em sua poesia com postura

e voz id6neas a(s) persona(s) lirica(s) da poesia.

2.1 Lugares de Emily Dickinson em sua poesia

Em uma carta enviada por Mabel Loomis Todd, que seria uma das primeiras editoras
de Dickinson, aos seus pais, em 1881, Todd, quefrequentara a casa dos Dickinsons durante
algum tempo, percebeu como a figura de Emily Dickinson estava envolvida em ‘mistério’ e
‘solidao’, derivadas, provavelmente, de alguns aspectos constituintes da notavel génia, podendo
citar o isolamento notado na carta. Como podemos ver:

Ela ndo sai de casa ha quinze anos [...]. Escreve os mais estranhos e notaveis poemas
[...]. Ela é, sob vérios aspectos, um génio. Veste-se sempre branco [...] Ninguém a viu

em todos esses anos, com excecao de sua propria familia [...]. Ninguém sabe a causa
de seu isolamento (SEWALL, 1994, p. 217 apud LIRA, 2006, p. 97).

Esse isolamento, de certa forma, pode estar proximo ao ndo-professar da fé: assim
como na religido onde Dickinson optou por seus préprios ideais e pensamento, o isolar-se
socialmente pode conotar a possibilidade da poeta constituir-se num lugar seu, consigo,
possibilitando a construgéo, transitando e alcangando; os limites da imaginagdo, como aponta
Lira (2006). Entretanto, esse afastamento da sociedade n&o impediu o conhecimento de algumas
pessoas e a realizacdo amizades durante a vida.

Johnson (1963, p. 17) realiza suas contribuices conferindo que o mundo
dickinsoniano compunha-se de trés mundos: o “mundo da natureza”; o “mundo dos amigos”
permeado pelas amizades; e o “mundo do invisivel e do inaudivel” com a existéncia do que

nunca se vira, mas de alguma forma existindo e coexistindo consigo e no mundo, numa
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subjetividade que sob a dtica cristd é similar a falar sobre Deus, Fé e Alma. Cada um desses
mundos, assim, situando-se e transitando em sua poesia (no Eu-poético) e em si.

Ainda nesse interim, Wiechmann (2015) comenta que entre os amigos da escritora,
Susan Gilbert Dickinson fora a qual mais Emily Dickinson mantivera correspondéncia, uma
soma de quase 500 poemas enviados em cartas. Ndo apenas Susan Gilbert, como também um
outro amigo, que tornar-se-ia editor e critico, Thomas W. Higginson, quem a poeta discutira
assuntos sobre seus versos, mesmo ele considerando-os inapropriados para publicacdo,
requerendo algumas modificagdes. Para Johnson (1963), Higginson nunca chegou ao
entendimento realmente sobre o que era a arte de Dickinson - construida em um obliquo
mistério dela consigo.

O ano 1886, data da morte da poeta, é incisivo. Embora frente aos comentarios e as
orientacdes de Higginson para que a Belle of Amherst alterasse alguns pontos dos poemas, ndo
impediu a continuidade de sua escrita. Atesta-se isso quando sua familia encontra em seu quarto
pequenos cadernos, devidamente costurados, composto de poemas:

Consta que Emily, ao morrer, deixa, nas gavetas daquele mesmo quarto onde viveu
reclusa em sua escrita, 1.775 poemas, 900 dos quais cuidadosamente copiados a tinta

em sessenta pequenos volumes, ou “fasciculos”, como foram chamados — folhas de
papel meticulosamente dobradas e costuradas — seu livro por vir (MOURAO, 2009,

p. 2).

O inicio de elaboracdo desses fasciculos aponta para 1858 (JOHNSON,1963), onde a
reunido dos poemas dava-se em papel de carta, devidamente costurados, onde 0s textos eram
passados a limpo, ou seja, eram cépias. Contrapondo o demasiado volume de producdo poética
encontrada, a obra literaria de Emily Dickinson em vida concentrou-se em poucos poemas
publicados. S&o exemplos Success is counted sweerest e Safe in their Alabaster Chambers,
divulgados em jornais locais de Amherst (WIECHMANN, 2015) e ainda outra meia ddzia de
poemas no jornal Springfield Republican (LIRA, 2006).

O (re)conhecimento, consequentemente, acontece quando apds a primeira reunido e
edicdo de seus poemas foi editada e publicada por Thomas Wentworth Higginson e Mabel L.
Todd, no ano de 1890. E importante denotar que os poemas selecionados para essa edi¢do
alguns “ajustes” e “organizagdes”, visando cumprir algumas regras estilisticas da época, foram
realizados, pontua Wiechmann (2015). Acresce ainda:

Ressalta-se, contudo, que as edi¢des dos poemas ndo se mantiveram fiéis aos
manuscritos uma vez que produziram, na verdade, versdes conforme o gosto publico

e, para isso, era preciso modificar-lhe palavras, adequar rimar e corrigir colocagfes
agramaticais, por exemplo (p. 33).
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Acessar os poemas de Dickinson publicados nessa edicdo é, mediante o exposto,
conhecer versdes modificadas desde organizacdes gramaticais, de versos e a insercdo, por
vezes, de titulos aos poemas e alteracdes de outros tracos marcantes. Alguns pesquisadores ao
terem contato com os manuscritos a posteriori resgatados com a familia e expostos ao publico
fazem anotacOes sobre essas modificacBes. A voz poética de Emily Dickinson, com isso, fora
invadida e alterada a guisa de um enquadramento na dita “poética” convencional.

Ter seus ideais silenciados, caminhar no caminho do outrem - como numa macha de
iguais - e ndo da voz ao seu Espirito sdo ideias que ndo vao de encontro as escolhas feitas pela
poeta que construiu seu lugar. Uma vez silenciada em terra, ndo teve mais voz ativa para
reivindicar respeito a voz da poesia, resultando numa espécie de castracdo a forca. Em
contrapartida, no intento de reverter essa situacao, outros pesquisadores encaminham-se para o
contato direto com os manuscritos resguardados em alguns acervos e museus®.

Contudo, o que ndo podemos invalidar é como a resposta para essa primeira publicacao
dos poemas dickinsonianos aponta para um “sucesso espantoso”, refletindo num montante de
cerca de “dez mil exemplares vendidos e em seis reedi¢cdes no curto espago de seis meses”
(WIECHMANN, 2015, p. 32). Contudo, o interesse na obra de Dickinson pode néo ter sido
apenas literario. Outro ponto consideravel e fortemente mantido ligado a Dickinson e sua obra,
resultando na intensidade dessa edi¢éo e reedi¢des e outras coletaneas, deve-se as falacias sobre
a vida pessoal da poeta.

Margeando quase uma ficcionalizagcdo, como p6e Lira (2006), contribuindo para uma
construcdo mitica, fatos como seu isolamento e ndo ter desenvolvido um relacionamento
conjugal saltam como respaldo para o entendimento/divertimento com a poesia dickinsoniana.
Diante, assim, do ‘mito’, leitores tendem(iam) a projetar no tecido poético tracos da biografia
da autora, infundindo no Eu-poético a propria voz excéntrica de Dickinson. Conforme
Wiechmann (2015):

[...] a imagem da poeta foi construida com base em aspectos de sua biografia, em
especial do seu afastamento da sociedade e do uso continuo de vestimenta branca,

aspectos esses que dariam um certo tom de mistério a esse novo génio poético que
Higginson apresentava ao publico [...] (p. 33).

Vejamos que a autora retomou 0 que ja& mencionamos acima, aspectos da vivéncia de
Emily Dickinson provocaram e potencializaram o interesse em sua poesia. Contudo, em um de

seus ensaios, José Lira (2006) traz uma possibilidade para validarmos o discurso de ligacéo

4 Afim de nossa andlise, utilizaremos alguns poemas traduzidos em publicagdes brasileiras, todas referenciadas ao
fim deste trabalho.
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entre autor e obra acontecer quando aplicamos alguma teoria®, acrescenta ainda que quando
encontrados tracos passiveis de significacdo quando ligados a vida da autora, podem servir de
aproximacéo, ndo de explicacao.
Genilda Alves de Azerédo (2012), entretanto, é categorica e acentua:
O conhecimento que temos sobre 0 modo isolado como a poeta viveu nos leva a
articular esses versos a sua propria experiéncia de vida. Tendemos a associar 0 eu
lirico, nesses fragmentos poéticos, a propria Emily Dickinson, que, tendo sido

orientada a tornar sua poesia mais palatavel e adequada ao consumo (como se a
poesia combinasse com consumo), optou por ndo fazé-lo (AZEREDO, 2012, p. 3).

O fato é que a experiéncia ao ler os poemas de Emily Dickinson e conhecer a(s) voz(es)
poética(s), diante disso, por vezes podem confundir o leitor mediante questionamentos donde
saltam ironia e uma transgressao. N&o foi uma literatura comercializavel para a época, por isso
as alteracoes, e fugiu das normas tradicionais trazidas desde a forma de constituicdo e com
outras articulacdes e, sobretudo, sem adequar e formatar conforme sugerido.

Para Wiechmann (2015, p. 23), tais questdes delinearam a figura da poeta sdo explicados
pela proposta e necessidade de uma criacdo poética distante das ditas normas convencionais,
possibilitando liberdade a expressao, bem como potencializando seu lugar de falar e discurso
poéticos. Harold Bloom, em seu livro O cénone americano: o espirito criativo e grande
literatura (2017), concentra-se no estilo poético de Emily Dickinson, construido com uma nova
valorizacdo de vocabulos de sua lingua, novos significados e inserindo em sua lirica novas
imagens e formas sob uma ‘transgressdo’.

Dessa maneira, resultou uma (nova) poesia norte-americana calorosa, deslumbrante e
percorrendo 0s extremos da imaginacéo, fazendo a escritora emergir:

[...] como uma figura poderosa e persistente na cultura norte-americana. Como uma
mulher poeta, Dickinson tem sido retratadas como singular e enigmatica e até mesmo
excéntrica [...] pintada como uma jovem mulher de branco, fechada nos comodos
superiores de sua casa, isolada ndo apenas de seus vizinhos e amigos, mas também
dos eventos histdricos culturais que ocorriam do lado de fora. [...] Ao mesmo tempo
[...] é amplamente reconhecida como uma das fundadoras da poesia norte-americana,

uma poeta pré-modernista inovadores assim como uma mulher rebelde e corajosa
(MARTIN, 2007, p. 1 apud WIECHMANN, 2015, p. 25).

A(s) leitura(s) de Dickinson, tecida em linhas de excentricidade e estranhamento,
provocara guestionamentos, gerando nos leitores a necessidade de buscar em sua poética
algumas respostas sobre a misteriosa vivéncia, potencializando a construcdo mitica que, disso,

uma toada de falacias, conforme coloca José Lira (2006) no ensaio Os mitos de ontem e as

> No ensaio Em torno da aplicacdo de uma teoria biografematica a critica literaria (2006), Lira traz uma discussdo
interessante sobre a teoria do biografema na leitura de Emily Dickinson. O autor coloca: “O biografema sai da
vida para entrar na obra, mas é na obra que se constitui como biografema” (p. 53, grifos do autor).
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falacias de hoje: Emily Dickinson e a poesia sentimental arrastam-se no curso da historia da
critica dickinsoniana.

Pelo contrario, embora essas falacias ainda ecoem entre alguns leitores desavisados e
tomado como nota por alguns pesquisadores, outro conjunto empenha-se em sua desconstrucao,
como aponta o Professor Daghlian (1989 apud LIRA, 2006, p. 99), por exemplo, ao afirmar
gue pontos como isolamento e 0 uso do branco séo explicados unicamente pela enfermidade
constada como causa do ébito de Dickinson, a doenca de Brigth ou nefrite: uma doenca produz
algumas alteracfes no corpo humano fazendo com que haja cuidados especiais e remédios
especificos que, na época da escritora, ndo existiam. Quando em estado avangando, a
consequéncia da doenca € incontinéncia urinaria, odor corpéreo e diarreia; diante dessa
situacdo, o branco seria por ordem higiénica e o isolamento resultado do avanco crénico da

doenca, impossibilitando o convivio social.

2.2 Sobre a lirica dickinsoniana: do poema

Distanciando-nos da discussao sobre os lugares da pessoa Dickinson em sua lirica, sem
exclui-las, retornaremos a recepg¢do da primeira publicacdo de poemas pela critica, levantando
algumas consideracfes sobre influéncias de Emily Dickinson, a forma e alguns temas que
compdem a lirica dickinsoniana. Com efeito, com a publicacdo diante do cenario critico, a poeta
se tornou uma figura enigmatica na literatura norte-americana, comec¢ando a inquietar a critica
a partir do Modernismo na década de 1920, duas décadas apds a primeira publicacdo ser lancada
ao publico.

Tal interesse, para Wiechmann (2015), permaneceu nas caracteristicas da poesia “como
a fragmentacdo e a contengao” (p. 19) da poética. A primeira caracteristica funcionando, por
vezes, pelo romper da linearidade textual do soneto classico a época trazendo algumas insercées
de outros tracos ndo comuns; a segunda, por uma voz que ndo enuncia tudo, deixando
possibilidades. Ambas causando um desconforto por romper com a tradicdo poética
considerada a sua época, trazendo notadamente “uma agressividade firme e deliberada contra a
tradicdo literaria ocidental” (BLOOM, 2017, p. 242).

Dickinson, nisto, esta distante de uma possivel identificagdo com suas contemporaneas,
apbe Lira (2006, p. 123). Ainda que, para Wiechmann (2015), pudéssemos pensar que 0

distanciamento da lirica e da escritora de seus contemporaneos, isso nao isenta Emily Dickinson
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de algumas influéncias, como o poeta Ralph Waldo Emerson, figura conhecida dos Dickinsons.
Ainda Bloom (2017) toma nota de Emerson devido a proximidade com a escritora, contudo,
acrescenta Shakespeare atribuindo a agressividade dickinsoniana a influéncia do bardo.

Como exemplo, segundo o critico, algumas caracteristicas do personagem
shakesperiano Hamlet, da peca homonima, é percebida em muito de seus poemas,
acrescentando:

Existe na literatura americana algum niilista mais radical que a srta. Dickinson de
Amherst? Nisso também hamletiana, ela pensa ndo demais, mas bem demais, e pelo

pensamento segue seu caminho até a verdade, e sua verdade é aniquilacdo, o resto é
siléncio (BLOOM, 2017, p. 226).

A forca do pensamento e a busca pela verdade em si, urgem como os tracos lineares —
e “agressivos” - entre a voz poética de Dickinson e a voz de Hamlet, de Shakespeare. O autor
ainda acrescenta que depois de Shakespeare, Emily Dickinson “€é uma das consciéncias poéticas
mais abrangentes” de sua lingua (BLOOM, 2017, p. 254). Somando aos doiS escritores,
Wiechmann (2015) fala ainda sobre as Irmas Bronté&® e outras leituras como os jornais diarios
e outros classicos da literatura, propulsores e agucamento do carater critico.

Para o poeta e tradutor Augusto de Campos na introdugdo do livro Emily Dickinson:
N&o sou ninguém (2015), alguns outros escritores poderiam estar relacionados com a vida de
Dickinson:

Emily tinha 19 anos quando Poe (1809-1849) morreu. Ndo acusa influéncia deste.
Whitman (1809-1892), seu antipoda, ndo chegou a interessa-la, apesar de
recomendado por Higginson. Vislumbra-se em seus textos algo de Emerson (1803-
1882) — 0 Emerson mais contido nos poemas curtos [...]. Mas ela é mais radical e
dissonante (DICKINSON, 2015, p. 18).

De certo que as influéncias séo espacas e pouco lineares para serem percebidas no
texto dickinsoniano, seguindo as palavras dos trés autores acima, Emerson € a influéncia mais
proeminente mencionada, ressalvando apenas que: Dickinson versa por uma lirica sua,
construida a margem da literatura contemporanea a sua época e distante, de certo modo, até de
sua lingua (LIRA, 2006). Esse ponto e constatado pelos aspectos construtivos da lirica
dickinsoniana, qual dava-se por um Eu-lirico contido e uma posicdo energeticamente
significativa, estrofacdo e versificacdo irregulares (WIECHMANN, 2015, p. 20) a lingua

inglesa.

6 No poema All overgrown with cunning moss (Toda coberta de insidioso musgo) (DICKINSON, 2016) é possivel
encontrarmos o eu poético que faz referéncia a Currer Bell, pseuddnimo de Charlotte Bronté. Conforme Johnson
(1963, o texto é uma elegia dedicada a Chalotte Bronté.
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Conforme Bloom (2017), essas ocorréncias apontam para uma “redefini¢cdo de termos
e [...] valores” (p.250), onde a organizagdo em cada verso, estrofe, poema podem produzir um
sentido novo nas palavras empregadas. Outros exemplos que podemos citar € a sintatica, com
recorrente uso grafico do travessdo, elipses e neologismos. Afastando, assim, essa forma dos
contemporaneos da época, trazendo uma nova configuragdo para a poesia norte-americana, a
posteriori mundial.

Uma vez que ja tecemos alguns comentarios sobre a pessoa Emily Dickinson, algumas
vivéncias, a recepcdo critica em vida e ap6s sua morte, nos concentraremos agora nas
especificidades sobre o texto de Dickinson, perpassando sobre algumas consideracfes sobre a
linguagem (forma) poética e alguns temas.

Uma das observacdes dos criticos literarios, assim, concentra-se na linguagem poética
utilizada, questionando as especificidades que tais poemas traziam e a ndo-adequacéo a época.
O préprio T. W. Higginson, ja mencionado aqui, levantou criticas e dirigiu em suas cartas a
necessidade de algumas alteragdes no plano da linguagem e, na edi¢do da primeira edicdo, o
mesmo realizou tais alteragdes.

Contudo, segundo Wiechmann (2015), Emily Dickinson discordou dos apontamentos
feitos pelo critico, desconsiderando-os. 1sso, porém, nédo significa uma ndo-preocupacao da
poeta com o tratamento textual, haja vista, que nos fasciculos encontrados um grande percentual
eram copias e alguns autores analisam as reestruturacdes em alguns poemas, ora na insercdo de
algum sinal grafico ou mudanca no vocabulo, o que demonstra uma preocupacgéo na preparacao
de seus textos, copiando-os e retificando-os.

No campo da estrutura e de linguagem que saltam da lirica, Wiechmann (2015) aloca
estrofacdo e versificagdo irregulares, ocasionando uma quebra do ritmo e espelhando uma
economia de linguagem — ou supressdo por elipse -, resultando numa néo-linearidade, em
termos de coesdo e coeréncia, se colocados frente aos textos tradicionais, bem como a utilizacéo
dos sinais gréaficos comuns a escrita, como a virgula, ponto-final, interrogagéo e exclamacao, e
somado a esses, a ocorréncia continua do uso do travessao estdo presentes nos escritos
dickinsonianos. Por vezes, tal emprego chega a comprometer a coesdo do texto numa primeira
e desatenta leitura, mas possibilita varias (re)leituras além da face da palavra.

Todavia, 0 emprego do travessdo em alguns poemas, para Lira (2006, p. 75), ndo se
assemelha ao travessdo comum, mas com algo parecido com um hifen. Essa ocorréncia, ainda
para o autor, constitui um evento alcunhado “hifen disjuntivo” e ¢ empregado de forma distinta
do uso hodiernamente comum, como a separacao silabica ou unido de vocabulos compostos.

No emprego desse hifen, Wiechmann (2015, p. 131) pontua que a disjuncdo (disjunction)
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provoca “mudancas abruptas nas estrofes [...] € também das lacunas deixadas nos versos”, de
tal forma ocasionando as especificidades citadas acima.

O continuum entre as discussdes dos autores acima promove a reflexdo de como a
forma construtiva que salta dos poemas de Emily Dickinson permeia outra formulacéo
linguistica distante do tradicional a época. Podemos empreender, nisso, porqué a producgdo
dickinsoniana comoveu e chamou os olhos da critica, criando um estranhamento diante do que
era tido como literatura, principalmente, no campo da poesia.

Para exemplificar tais posicionamentos, leiamos o0 poema | held a Jewel in my fingers,
traducdo de Augusto de Campos (2015):

Tive uma joia nos meus dedos —
E adormeci —

Quente era o dia, tédio os ventos —
“E minha”, eu disse —

Acordo e 0s meus honestos dedos
(Foi-se a Gema) censuro —
Uma saudade de Ametista

E 0 que eu possuo —
(DICKINSON, 2015, p. 47)

O eu lirico frente a lembranga de algo que ndo mais possui € a tessitura do poema.
Uma perda que ja comeca a ser construida a partir do primeiro verso trazendo um verbo no
pretérito, demarcando que ja ndo mais a possui a “joia”. O objeto perdido lemos como uma
metéafora apontando para alguem/algo precioso que o0 sujeito poético teve em suas maos e
perdeu, assim os dedos, censurados (v. 6), carregam a culpa pelo ndo cuidado com o que tivera.

Essa leitura parte da observacdo da inser¢do de maiusculas, traco dickinsoniano, em
dois substantivos comuns: Gema® e Ametista. Tal construcdo pode vir a revestir a palavra de
uma outra carga semantica, tornando ndo apenas uma pedra preciosa, uma joia, € um enfatico
objeto de eleicdo que o eu lirico devotou amor e resguardou na memoria. Como dito, sua
importancia pode ser apontada por essa op¢do da maiuscula.

Em continuidade, o sujeito menciona que adormeceu (v. 2) e acordou (v. 5) num
pequeno espaco de versos e um dia tedioso os dividindo, ainda assim a saudade continua la. O
poema acabado, mas a memaria irrompida no primeiro verso continua como propriedade do
sujeito — ainda que na saudade, a vida continua entre seus caminhos do dia para acordar e a

noite para adormecer; tudo que permanece é uma saudade do o sujeito tivera — ou tem (?).

71 held a Jewel in my fingers - / And went to sleep — The day was warn, and winds were prosy - /I said “Twill
keep” - | | woke —and chid my honest fingers, / The Gem was gone - / And now, na Amethyst remembrance / Is all
I own - (p. 46).

8 A traducio de José Lira (2006) traz Gem como “pedra”.
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Esta traducdo de Augusto de Campos, partindo para outros pontos da linguagem
dispostas no texto de Dickinson, é importante para nos pelo fato de manter alguns dos tragcos
discutidos acima, os quais acreditamos manter a voz poética de Emily Dickinson ativa. A
principio, podemos observar a ocorréncia dos travessdes, ou hifens disjuntivos, nas duas
estrofes temos o sinal se repetindo cinco vezes, enquanto dos sinais graficos mais recorrentes
temos apenas a virgula.

A recorréncia do sinal de travessdo, nisso, vem alterar o ritmo do poema,
demonstrando como Dickinson explorou outras possibilidades métricas® ditas tradicionais.
Também, uma contencdo gerada pelo apagamento ou ndo inser¢cdo de elementos que a
organizacao sintatica suprimi de forma eliptica. Tanto nessa tradu¢do como em lingua original,
temos a ocorréncia da conjun¢do “and”/ ”e”, com o uso informal e comum da expressdo
espontanea (WIECHMANN, 2015, p. 130). A elipse, no entanto, encontra-se na notada
auséncia de outros conectivos, principalmente na marcagéo do tempo.

Por meio disso, produz-se mudancas temporais abruptas entre 0s versos, como o eu
lirico inicia a primeira estrofe com a flexao verbal “tive” (v. 1) e encerra com “¢é minha” (v. 4),
numa ruptura de tempo néo linear, possibilitando varios significados a cada outro leitor. Para
Miller (1987 apud WIECHMANN, 2015, p. 1), as especificidades sobre a linguagem poeética
de Dickinson, pontua que esses elementos promovem e possibilitam que o leitor, frente ao texto,
construa (re)significagdes pelo aumento da ambiguidade, o que possibilita-nos um hiato que
traz a possibilidade e a licenca para a construcao de nossa analise.

Quanto ao plano estrutural da composicdo dickinsoniana, percebe Lira (2006, p. 75),
“mais de um ter¢o” foi concebido em duas estrofes de quatro versos, como no poema acima. E
0 autor ainda traz que no contexto da época tal estrutura ndo seria a realizacdo de um poema,
sob o efeito que “poemas curtos ndo eram considerados poemas em sentido estrito no Séc. XIX”
(p. 80). Mediante a isso, podemos concordar com a consonancia entre esses apontamentos do
autor e o evento do estranhamento da lirica de Dickinson.

Quica de uma conclusdo sobre a linguagem, precisamos percorrer a(s) temética(s) que
atravessa(m) e transita(m) no texto da poeta. Temas como a Vida, Amor, Natureza, Tempo e
Eternidade® delinearam o todo poético. Nas palavras Augusto de Campos, desta forma, na lirica

dickinsoniana:

9 Sobre métrica: “Sindnimo de versificagdo e metrificagdo, designam o conjunto de regras e normas relativas a
medida e organizacéo do verso (MOISES, 2013, p. 301).
10 Conforme coloca o tradutor Ivo Bender na coletdnea Poemas escolhidos (2017)
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Cruzaram-se [...] os tragos de um panteismo espiritualizado, de uma soliddo-solitude,
ora serena ora desesperada, e de uma visdo abismal de universo e do ser humano.
Micro e macrocosmo compactados em aforismos poéticos. Da observacdo da
natureza, em suas mais humildes manifestacdes, ela consegue ascender as perguntas
sem resposta da vida e da morte e do amor (ainda que recessivo e sublimado) em seus
epigramas-enigmas conceituais [...]. Sua geometria imaginaria ndo tem limites
(CAMPOQOS, 2007, p. 19, grifo nosso).

Torna-se possivel colocarmos que a poesia de Dickinson, assim, permeou temas sobre
a existéncia humana e todas as experiéncias que se entrecruzam na trajetéria humana desde o
nascimento até a morte, passeando pelos lugares da natureza e percebendo a alma movente ali.
As palavras de Lira (2006), Wiechmann (2015) e Augusto de Campos sdo, destarte, unanimes:
a voz lancada encontrou limite, escapando, assim, as fronteiras do significado.

Harold Bloom, nessa toada, sinaliza o poema That after horror that ‘twas us* (1861)
como o inicio da irrup¢do de Dickinson na “ardente jornada para escapar aos significados”
(BLOOM, 2017, p. 215); uma “expedigdo a consciéncia” (p. 217). Outro momento, ainda o
autor ao ler o poema There’s certain Slant of light, percebe e apreende um sentido “melancdlico
¢ deslumbrado”(p. 217), resultado de um eu-lirico que apreende da natureza, em um fim de
tarde, a existéncia e o sentir — humano.

A possibilidade foi, entdo, o lugar de observacgédo e envolvimento de onde emerge a
tematica da lirica dickinsoniana, como falamos, no entrecruzamento das vidas na Vida. Para
ilustrar isso, vejamos a primeira estrofe do poema I dwell in Possibility (Eu moro no Possivel),
traducédo de José Lira (2012):

Eu moro no Possivel
Casa melhor que a Prosa
Com muito mais Janelas —

Superior —em Portas — 2
(DICKINSON, 2012, p. 51)

Na simplicidade das palavras do cotidiano sob outra (re)significacdo, o sujeito poético
traz como localiza esta numa casa melhor que a Prosa, a da possibilidade. Perceber como o eu
lirico contorna os versos, parece-nos um metapoema que considera o fazer poético perto da
possibilidade do significado, lugar superior em portas (v. 4) e com muito mais janelas (v. 3).
Na ultima estrofe do mesmo poema, ainda temos:

As Visitas — t8o belas —

E por Tarefa — Isto —
Abrindo as minhas Maos delgadas

11 Aquele pds Horror — que éramos nés (Bloom, 2017, p. 215)
121 dwell in Possibility — A fair House tha Prose - / More numerous of Windows - / Superior — for Doors (p. 50).
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Colher o Paraiso — 13

A moradora da possibilidade também recebe visitas. Noutros poemas, trazendo aqui,
seriam essas as flores, os passaros, como o pintassilgo ou as borboletas do Brasil. Em outro
poema Dickinson também retoma como essas visitas ainda podem ser incorpdreas e vindas de
seu interior: “Sozinha ndo posso estar. / Os hospedes vém-me visitar. / Companhia incorporea
/ Que dispensa chave. /[...] Sua vinda é sabida / Por correios internos [...]**” (JOHNSON, 1963,
p. 84). Nao mantivera mesmo limites quando o assunto era expedi¢des em sua consciéncia,
abria as janelas e rompia 0s extremos territoriais e ouvia as companhias avisadas no interior.

Tendo em mente a presencga pungente da possibilidade, a figura da poeta de Amherst
é marcada, convergindo que leitores, pesquisadores e criticos por visdes e (re)leituras de seus
poemas, que por vezes bem diferenciadas e distintas, tracam caminhos diferentes. Como
colabora Wiechmann (2015):

A obra de Emily Dickinson é vista pela critica como inesgotavel em sua
capacidade de possibilitar maltiplas leituras, o que deve, em especial pelo uso de
diferentes recursos de escrita, tais quais: a ambiguidade, a ironia, a elipse, 0s

neologismos e a sugestdo como principais responsaveis pelas diferentes
interpretagdes que decorrem de um Gnico poema (p. 20).

Assim, essa inesgotavel possibilidade de significantes e significados traz um
alargamento para que (re)leituras possam ser feitas. Para nds, assim, uma outra categoria
tematica ndo apontada acima, porém enviesada na histéria dos seres vivos sera importante: a
morte. Seja na Natureza, Vida, Amor ou Tempo, alguma ideia de morte esta imbuida, como é
de saber comum toda a experiéncia de vida dos seres.

Outros grandes poetas ja fizeram uso do tema morte em seus escritos, mas conforme
Johnson (1963), Emily Dickinson se destacava, versando em diversos pontos de vistas como:
morte € algo terrivel, um erro ou uma piada de mau gosto. O que ndo se pode descartar, em
vista disso, é que a morte era uma companheiral®, um momento de retorno ao que se for e,
também, “‘um alivio bem-vindo para todos os males mortais” (p. 217). Entre esses e ainda outros
argumentos sobre as consideracdes da morte, tém-se mais de quinhentos poemas sobre a
tematica. Classificando-se em trés grupos:

No primeiro grupo incluem-se 0s que se ocupam apenas da morte fisica, ora
descrevendo o ato em si com uma objetividade quase clinica, ora com veeméncia

13 Of Visitors — the fairst — For Occupation — This — The spreading wide my narrow Hands / To gather Paradise
(Idem).

14 Alone I cannot be - / The Hosts — do visit me - / Recordless Company - / Who baffle key [...] / Their Coming,
may be known / By Couriers within — [...]J(JOHNSON, 1963, p. 84).

15 [...] Dickinson sees it as a companion or the moment to go back to the life and refresh the pleasant memories
(SWARNAK, 2007, p. 29).
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emocional, meditando na morte ou na transformac&o sofrida do rosto e no corpo da
pessoa falecida. Outros poemas ha em que a morte aparece personificada — em que o
tema se cinge a0 momento exato da transicdo de um estado para outro (JOHNSON,
1963, p. 217).

Emily Dickinson langou voz e observou a morte. Contudo, ha algo que ndo foi citado
nos grupos apresentados: alguma presenca da morte como simbolo erigido a partir da perda sem
necessariamente haver falecimento de algum ser; o sentimento similar ao luto préprio do perder.
Com isso, uma concepcao de morte mais subjetiva, face as rupturas das relacdes nos mais
diversos niveis e, ainda mais, para na (re)leitura, buscando anotar o lugar de constituicdo
melancolia com seus tragos e crescente.

Ainda em face disso, abordaremos no préximo capitulo alguns deslocamentos da
melancolia, construindo seu(s) deslocamento(s) na Histdrias e como a relacdo com a morte
acontece. Anote-se, ainda, que a relagdo de melancolia e morte vai numa ressignificacéo e
transvalorizagdo da morte de saber comum, como matéria encerrada ou fim de ciclo bioldgico.
Pauta-se, noutros sentidos que podem estar envolvidos, como o perder algo ou alguém, ou uma

atmosfera e ambiéncia no espaco textual da Literatura e do Cinema.
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3 ENTRE FACES: A MORTE NA CONSTITUICAO DA MELANCOLIA

Encerramos o capitulo anterior apresentando algumas consideragdes envolvendo vida
e obra dickinsoniana. Por conseguinte, iremos focar agora sobre o sentimento/estado de
espirito/predisposicdo quimica do corpo que tem acompanhado a histéria da humanidade e,
embora surja em faces e concepces varias, se relacionara em alguns momentos com a ideia de
morte: a melancolia.

Inicialmente, algumas reflexdes sobre como a melancolia vem acompanhando o curso
da Historia serdo apontadas nesse capitulo, quando acompanharemos questionamentos das
faces que cercam tal conceito a cada época e momento socioculturais de forma tedrica, como
coloca Marie-Claude Lambotte, no livro Estética da Melancolia (2000):

A abordagem da melancolia remete, com efeito, a diferentes registros de expressdo
tais como a queixa literéria, a alegoria iconografica ou ainda o relato médico [...].
Entretanto, o esforco em revelar os modelos latentes proprios & descricdo e a
explicacdo da melancolia através de seus diferentes modos de apresentagdo, bem

como em seguir seus deslocamentos e suas transformacfes em funcdo da evolucéo
socio-histdrica (LAMBOTTE, 2000, p. 9-10).

Varios registros expressivos trazem a melancolia e na linha histérica, como veremos, a
literatura, a iconografial® e o relato médico sdo proeminentes. Diante disso, ja temos uma
caracterizacdo de como se dara nossas ponderagdes aqui. Um ponto a ser considerado, ainda, é
a anotacdo feita por Jean Starobinski no livro A melancolia diante do espelho (2014): a
melancolia “é talvez o que ha de mais caracteristico nas culturas do Ocidente” (p. 7). Tendo em
vista isso, torna-se imprescindivel discutirmos alguns aspectos da melancolia no construto
historico-social, apontando algumas consideracgdes e ressaltando alguns deslocamentos a cada

momento histoérico.

3.1 A melancolia nos versos da historia; as faces

No livro A tinta da melancolia: histdria cultural da tristeza (2016), Jean Starobinski
traz um percurso e seus desdobramentos do estar-melancolico e como a percepcao foi sendo

alterada ao caminhar dos séculos, perpassando as abordagens, causas e tratamentos. Vale

16 Est4 relacionada ao estudo da representacdo de imagens, simbolos ou figuras. Entendendo-as como icones,
signos que “representa, por similaridade ou analogia, um objeto” (MOISES, 2013, p. 236).
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delinear que ndo nos deteremos nas causas/consequéncias e as devidas reflexdes sobre os

tratamentos, mas buscaremos perceber elementos imbuidos na percepcdo melancolica.

3.1.1 As faces antigas

O livro de Géneses, no qual irrompe toda narrativa do Livro Sagrado — a partir da
Criacdo do Mundo —, constituinte do pensamento do Cristianismo, concebe uma origem aos
séculos e seres. E nesse livro que o principio dos tempos é explicado, iniciando com as criagoes
e as separacdes — céu e terra — e findando com a criacdo dos sete dias, tendo o Criador feito
tudo, de animais a arvores, rios e mares, bem como 0 homem e a mulher. Apds esse periodo, 0s
dois unicos seres, Addo e Eva, estdo nos primeiros dias de recém existéncia e sob o aviso de
nédo se alimentarem do fruto proibido, o qual promoveria o conhecimento do bem e do mal.
Com a seducdo de uma serpente e desconsiderando o aviso, Addo e Eva provam do
fruto que o Criador os proibira. Agir assim, trouxe a luz suas consciéncias de si, condi¢Ges nas
quais, além de nus, pecadores; desobedientes.
Consequentemente:
No momento em que Addo desobedeceu a ordem divina, nesse instante mesmo a
melancolia se coagulou em seu sangue, da mesma maneira que a claridade foi abolida
quando a luz se apagou [...] Assim ocorreu com Adao, pois enquanto nele a luz se
apagava, a melancolia se coagulou em seu sangue, do qual se elevaram a tristeza e o
desespero [...], no momento da queda de Addo o diabo insuflou-lhe a melancolia, que

torna o homem morno e incrédulo (BINGEN, 1903, p. 143 apud STAROBINSKI,
2016, p. 46).

A melancolia, que teve inicio no ato que constituiu a desobediéncia, logo, o primeiro
pecado, ndo permanece apenas no livro de Géneses, desenrola-se também em outros
personagens da Biblia como os reis Saul e Davi. Notaveis seres, assim, trouxeram e
apresentaram o pesar melancolico que, para Starobinski (2016), apresenta-se em dor, perda
de/em si e ruinas na alma. Esses fatos atenuam-se a citacdo acima, provando como a melancolia
pode ser explicada por meio da ideia de pecado e afastamento, ou esvaziamento, do divino.

E também em igual caminho as primeiras manifestacdes da melancolia na
Antiguidade. Embora séculos anteriores a era crista e a consecutiva divulgacdo da cosmovisao
biblica nas terras ocidentais, as primeiras mostras do sentimento de tristeza absoluta e um
caminhar-vazio sdo apresentadas na obra Iliada do escritor grego Homero (928 — 898), no

personagem Belerofonte. Starobinski (2016), assim, apresenta:



31

Homero, que esta no comego de todas as imagens e de todas as ideias, nos faz captar
em trés versos a miséria do melancolico. [...] a historia de Belerofonte, que sofre
inexplicavelmente a cdlera dos deuses [...] Tristeza, soliddo, recusa a qualquer contato
humano, existéncia errante [...] (p. 18).

Embora caracterizando Homero no inicio de todas as ideias, ressaltaremos que para 0
nosso trabalho, pensar no texto biblico prorrompendo o pensamento é mais interessante. 1sso,
porém, nao deve significar que pusemos os dois em compara¢do, mas que apenas, a0 Nosso
entendimento, a concepc¢éo de Bigen (1903) cuja origem parte da Biblia funcionara melhor para
nossas andalises e também, ja posto anteriormente, a significacdo deste livro para a cultura do
Ocidente.

Ainda mais, seja nas primeiras constatacdes ou manifestacdes, seja no texto cristao,
seja na voz literaria de Homero, uma linha ténue anota os registros da dependéncia humana
frente a(os) deus(es) e, quando rompido, assemelha-se a figura de Belerofonte. Essas
experiéncias sao relevantes nessa época. Também outras concepg¢des, concentradas na medicina
desse mesmo tempo historico atribuem a melancolia a fisiologia. Alguns mestres antigos, como
Hipdcrates (460 — 370 a. C.), falam sobre quatro humores presentes no corpo humano: sangue,
fleuma, bile amarela e bile negral’ (STAROBINSKI, 2016).

A alteracdo da bile negra concentrada no baco e o vicio do sangue nesse liquido é a
explicacédo de diversas afec¢des, como também a melancolia: o “negro ¢ sinistro, tem a ver com
a noite e a morte; a bile ¢ amarga, irritante, acre” (STAROBINSKI, 2016, p. 21), isso aponta
para nos a explicacdo da etimologia da palavra melancolia: melas (negra) chole (bile),
acrescenta ainda o tedrico: “o sistema dos quatro humores s é claramente afirmado no tratado
Natureza do homem, tradicionalmente atribuido a Polibio de Cés, genro de Hipdcrates (grifo
do autor). No relato médico, assim, estava na desregulacdo fisioldgica acarretando alguns
condicionantes fisicos, para nos, interessando apenas a bile negra.

Lambotte (2000, p. 32) acrescenta que “obscurecimento da razao” ¢ uma das
consequéncias, como também o afetado é arrastado para uma espécie de loucura ou alucinagéo.
Concordando com isso, Starobinski (2016, p. 22) acrescenta um interesse da bile negra para
inteligéncia, conferindo uma “superioridade de espirito, acompanhando vocagdes heroicas, o
génio poético ou filosofico”. Desta forma, ainda é possivel termos a percepcdo de uma linha
filosofica envolvendo as concepcdes fisioldgicas.

Noutras palavras, seria predominante no melancélico a elevacéo intelectual, visitando

os lugares mais altos do pensamento (STAROBINSKI, 2014, p. 45). Consoante, Moacyr Scliar,

1740 sistema dos quatro humores s6 é claramente afirmado no tratado Natureza do homem, tradicionalmente
atribuido a Polibio de Cos, genro de Hipdcrates (STAROBINSKI, 2016, p. 21, grifo do autor).
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em seu livro Saturno nos trépicos: a melancolia européia chega ao Brasil (2003), vé uma
melancolia Genial a qual possibilita aos afetados uma postura intelecto-artistica resultando
numa posicdo de destaque. Essa visdo, entretanto, parte do filésofo grego Aristételes na obra
Problémes, livro XXX, onde o pensador questiona o porqué que “todos os homens que
particularmente brilharam em filosofia, em politica, em poesia ou nas artes sdo melancolicos”
(ARISTOTELES, 1965, p. 154 apud LAMBOTTE, 2000, p. 32).

Para os discipulos de Aristételes, isso € explicado por uma dupla origem da
melancolia, tanto no corpo quanto na alma, no dizer de Lambotte (2000). Temos, com efeito,
ja especulado na historia algumas consideracfes sobre o melancélico: afastamento do divino,
desregulamento humoral e elevagéo do génio. Todos perpassando e coexistindo entre 0s textos
gue nos levam aos primeiros momentos da historia, seja na criagdo com a Biblia, seja na

Antiguidade com os filésofos, médicos e — acima de tudo — poetas.

3.1.2 Idade Média: a ‘acedia’

Distante do contexto apresentado anteriormente, mas ndo em ruptura, a ldade Média
com o Cristianismo tomando outras propor¢Ges com o0 seu crescimento e notoriedade social,
vé-se um incentivo a sua cosmovisdao. Em consequéncia disso, conforme escreve Cordas e
Emilio (2017) no livro Historia da Melancolia, ocorreu a partir do século VV um abandono de
alguns textos classico e um paulatino distanciamento do pensamento grego — também da
medicina —, resultado do demasiado estimulo ao estudo das Escrituras Sagradas,
consequentemente, também alteracdo de algumas concepcoes €, ndo diferente, no tocante ao
estar melancdlico.

Frente a isso, o entendimento sobre alguns aspectos da vida alterou-se. Os seres
humanos, por exemplo, comecam a ser entendidos sob algumas dicotomias: corpo x alma e
sagrado x profano. O corpo, assim, é a matéria, receptaculo, “um aspecto paradoxal entre o
sagrado e o profano” (CORDAS; EMILIO, 2017, p. 59). O relapso com esse corpo, a
profanacgdo ou o contato com o pecado, acarretaria algum abatimento da alma.

A melancolia sofre outra (re)definicdo de termos, sendo alcunhada como acedia,
acédia ou acidia. Entretanto, esses termos podem ser discutiveis devido sua imprecisdo e com
isso, talvez ndo alcancem uma ideia de melancolia por completo, dada pela vastiddo semantica
que alcanga: sendo conhecida como sindbnimos de preguica, apatia, indoléncia, torpor, perda da
forca moral (CORDAS; EMILIO, 2007). De fato, a condigio acidia é causa de um descanso
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indolente, resultando num abandonar do oficio monastico-cristdo, o que significando nédo
somente a presenca da tristeza.
De todo modo, Lambotte (2000) coloca que o ar sombrio, ruinas interiores, desolacao
e uma aversdo as coisas de Deus sdo descritos, alterando-se os afetados, por sua vez, agora sao
outros: sua ocorréncia em “anacoretas, reclusos, homens ¢ mulheres que se dedicam a vida
monastica” (STAROBINSKI, 2016, p. 45). Dai que o termo acidia se torna importante, pois,
derivado do grego “falta de cuidado” (CORDAS; EMILIO, 2007, p. 64) ou indiferenca
(SCLIAR, 2003), demonstra que a ideia da prostracdo melancélica sedava pelo desservico na
postura crista e/ou enfraquecimento da fé.
Ainda nessa posic¢ao:
Alguns medievalistas entendem acidia, porém, mais como um termo medieval para a
melancolia, préximo, quase indiferencidvel, dos conceitos de tristitia (tristeza) e
desperatio (desespero) [...]. Outros acreditavam que, ndo importando o que
designasse, a acidia estava inserida na demonologia da época [..], assim,

simplesmente sindnimo de demonio; para outros, o resultado final da entrega e da
rendicdo (CORDAS; EMILIO, 2007, p. 64, grifos do autor).

Com essa citacdo, tencionamos como a visao da melancolia no medievo versa entre
algum estado pecaminoso do corpo e a presenca de um ser demoniaco, 0 que recai numa
prostracdo consigo, ofuscando a postura de contemplacdo divina. Esta presenca demoniaca,
para Scliar (2003, p. 74), associa-se a tentagédo, “o pecado: a acedia era atribuida a um espirito
maligno”, ressoando assim, conforme coloca ainda o autor, ora atribuida a soliddo, ora as
tentagOes da carne.

De modo que desencadeia tais percepgdes, podemos apontar uma certa potencializacéo
da tristeza e sua raiz do pecado biblico e a consecutiva possessdo demoniaca pela visdo da
igreja. Lembremos que a ideia de pecado e de Lucifer se concentram em lugares diferentes, o
que ndo exclui suas relagdes. A questdo € que a Igreja entendera que o pecado € o Diabo e vice-
versa, construindo uma modificagéo na posi¢do humana, pautada no medo.

Pecado ou ndo, ruinas interiores iam sendo percebidas e discorridas nas paginas
medievais. Daqui, ainda, na figura do Eremita se construiu uma alegorizagdo® do
temperamento melancdlico, pontua Starobinski (2016), um solitario curvado em si. Com isso,
percebemos que as concepcBes de melancolia na Antiguidade e na Idade Média, também se

relacionavam com a questdo da divindade, ora na crenca politeista, ora no monoteismo cristao.

18 No sentido de torna-se alegoria; conforme Moisés (2013, p. 14), a alegoria constitui-se como um discurso que
que “faz entender outro ou alude a outro, que fala de uma coisa referindo-se a outra”.
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Ou seja, a mentalidade no credo do ser divino e sua relagdo com o mortal, é fato consideravel
para o entendimento basilar sobre o melancolico.

Todavia, 0 que ndo se pode negar é que com auséncia ou ndo de Deus, presenca ou
ndo de pecado, desregulamento do humor ou ndo, a flutuacdo do sentimento melancdlico faz
com que seus afetados se tornem envolvidos numa copiosa tristeza e desalento. As notas sobre
como a melancolia fora entendida na Idade Média nos é interessante, ressalvando o pensamento
que liga a melancolia e monastério. Assim sendo, notamos um retorno constante da face
melancélica ligada ao afastamento do divino; reiteramos, assim, a valia dessa perspectiva para

nossas analises.

3.1.3 O (re)nascimento melancélico

Meados do século XVI, a forca de outros que a Igreja construiu fora colocada em jogo
com uma crise ideoldgica na qual as ideias primeiro comecam ser discutidas e verdades sao
postas em mesas para serem (re)validadas; tem-se, segundo alguns pesquisadores, a Reforma
Protestante. A nivel sociopolitico, o ambiente social via-se diante de alteracbes com o
florescimento das cidades até as organizac@es a nivel ideoldgico; erigia-se uma “nova forma de
ser e estar no mundo ocidental” (CORDAS; EMILIO, 2017, p. 85).

Essa nova forma, comenta Scliar (2003), alcunhada de Renascimento por Giorgio
Vasari (1511-1574), procedeu numa propulséo do pensamento cultural e intelectual, avangando
em larga escala do que se pensara no medievo. Com a igreja enfraquecida, enfim, surge a
oportunidade de os homens irem até outras fontes do conhecimento, ocorrendo uma busca aos
classicos da Antiguidade. Isso trouxe uma significativa marca a época: “Desde o Século de
Ouro, da Atenas de Péricles, no espago de cem anos, nio se via génios” (CORDAS; EMILIO,
2017, p. 85).

Sdo, assim, Michelangelo, Montaigne, Shakespeare, Lutero e Cervantes esses
exemplos que trouxeram e contribuiram nas modificagfes idearias, conduzindo outra
mentalidade para primeirissimo plano e gerando disputa entre o mistico e cientifico. O homem-
religioso e a consciéncia teoldgica foram consecutivamente descentralizados, o papel avaliativo
da moral humana ja ndo estava concentrado com a Igreja.

Nesse contexto, o entendimento acerca do homem toma um caminho que se distancia
do apertado circulo teol6gico-cristdo e, ndo diferente, como coloca Santa Clara (2009, p. 4): “a

crenca na doenca da alma posta pela Igreja & melancolia é colocada em xeque”. Isso resulta que
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a ideia medieval de acedia associada & melancolia, uma afeccdo na alma provocada pela
profanacdo do corpo, ja ndo é mais suficiente.

Citando o pensamento do frade dominicano Battista da Crema, nessa toada, Scliar
(2003) parafraseia que a ideia de melancolia renascentista ja ndo significava a acedia de outrora.
Esta, provocava uma preguica e abatimento, enquanto percebia-se no homem melancolico uma
habilidade/forca para a producéo intelectual e artistica. Contribui também Starobinski (2016),
que o filésofo italiano Marsilio Ficino vé a melancolia como o apanégio do poeta, do artista e
do filésofo.

Diferente desse pensamento, tem-se 0 pensamento do suico autodenominado Paracelso
(1493-1541), a afecgdo melancolica ¢é recorrente nos homens: “Eva era alegria; Adao, luto ¢
tristeza”. Sobre uma suposta causa, Paracelso acreditava na ambivaléncia do alquimico e do
quimico (SCLIAR, 2003, p. 79). Ou seja, no melancdlico, tal sentir seria resultado de uma
alteracdo quimica do/no corpo ou além, estaria no tocante a algo externo, elementar.

O que, entdo, é visto a partir deste transito de concepgdes é que, tanto no pensamento
de Battista de Crema como no de Ficino, ha a ideia de uma melancolia atribuida e, de certa
forma, promotora do pensamento nos filosofos e de arte nos artistas, similar ao problema
levantado por Aristoteles na Antiguidade. Isso, todavia, é diferente para Paracelso que propde
um pensamento longe da ideal do génio, ligando de um lado a explicacéo pela quimica ou por
algo que foge algo no plano mais do subjetivo.

Posto isso, é necessario ainda tomarmos nota de uma obra que salta e torna-se um
marco para os estudos da melancolia na época: A Anatomia da Melancolia, de Robert Burton.
Publicada inicialmente 1621, abarca as experiéncias especulativas sobre a melancolia — um
dissecar anatbmico; o que toca o termo, de temperamento a doenca, é analisado, decomposto,
exposto.

Para Starobinski (2016), a obra:

A Anatomia é uma sintese genial, que retne praticamente tudo que foi dito de notéavel
sobre a melancolia, acrescentando a lembranca de inimeras histdrias [...]. Oferece-

nos a suma completa do assunto, construida organicamente [...]. As suas dimensdes
ultrapassam as das obras anteriores sobre bile negra (p. 144, grifo do autor).

A Anatomia ndo é s relevante a época, mas ao tecido histérico do construto
melancolico, a partir do retorno aos primeiros movimentos do viria-a-ser a melancolia, 1a na
Antiguidade, com nomes como Plutarco, Juvenal, Ovidio e Séneca. Isso, contudo, nao
permanece apenas la, mas alarga suas analises para outras contribui¢fes, perpassando pela
astrologia até o verso da literatura.
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Ainda sobre a obra de Burton, temos:

Burton assume uma postura médica bastante ambigua, talvez dicotémica [...]. Lista
entre as causas da melancolia, além da idade avancada, o temperamento, a
hereditariedade e, até mesmo, afeccdes de outras partes do corpo, agindo no cérebro
[..]. No entanto, ainda herdeiro do homem medieval, inclui também causas
sobrenaturais, como Deus, diabo, magicos, bruxas e questdes astrol6gicas, entre as
possibilidades etioldgicas (CORDAS; EMILIO, 2017, p. 89).

Mediante isso, podemos perceber como o Renascimento é demarcado pelos retornos
as consideracOes da Antiguidade nos primeiro movimentos e observagdes sobre 0s corpos que
pesam em tristeza. As contribuices concentram-se ora na ideia de melancolia atribuida ao
génio, ora aproximadas ao entendimento dos quatro humores e sendo a melancolia uma doenca
causada pelo descontrole na bile no baco.

Entretanto, vale um questionamento: mesmo diante de tantas percep¢des numa toada
de séculos depois, por que a teoria dos humores ainda permanece sendo validada? Antes de
respondermos, vejamos a citacdo abaixo:

A atrabilis é a condensagdo metaférica da experiéncia direta que podemos fazer da
melancolia e do homem melancdlico. Até que a ciéncia se armasse de métodos
anatdmicos e quimicos bastante precisos para demonstrar que a atrabilis era uma visdo
do espirito, esse humor negro permanecia a representacao satisfatdria e mais sintética

de uma existéncia dominada pela preocupagdo do corpo, com o peso da tristeza [...]
(STARONBISKI, 20186, p. 58).

Tendo em vista essa citacdo e respondendo o questionamento levantado, o retorno a
teoria de Hipdcrates sobre os quatro humores, estando no descontrole do humor negro a
explicacdo da melancolia, serve de subsidio para uma aproximacao metaférica analoga ao peso
do sentimento que ensombrece o corpo; uma noite descansa sobre a alma do melancoélico. Desta
forma, o pensamento humoral permanecia devido a falta um método que guiasse 0 homem outra
explicacdo, longe da ideia de pecado.

Também, essa permanéncia é importante para levar-nos ao entendimento de que
mesmo dotada de modificacOes e ressignificagcdes, a melancolia ndo desaparece da experiéncia
humana: ainda ha noite no corpo/alma, ainda ha dor na experiéncia-vida. Ela ainda segue sendo
percebida no corpo numa tristeza, parecendo o melancélico estar num continuo estado de
descontentamento.

O melancélico foi também notadamente apresentado e representado no campo das
artes influenciando artistas da época. Assim, longe do campo médico e da ideia de doenga, a
melancolia é concebida como metafora (SCLIAR, 2003, p.82) e construida na arte sob 0 mesmo

efeito ja percebido: sentir no espirito curvado, pesando em tristeza e desolacéo.
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A construcdo desses constituintes metaforicos fica bem colocada na gravura
Melancolia (1514) do pintor renascentista Albrecht Diirer (1471-1528)*°:

Figura 1 — Melancolia |

Fonte: site do Metropolitan Museum

A principio, um leitor desatento pode apenas perceber que a figura sentada € um anjo.
Todavia, destacaremos dois pontos segundo nossa leitura e consoante com Starobinski (2014):
exaltacdo e abatimento. Do primeiro, notamos por ser a figura um ser divino, as asas
comprovam isso e corrobora com o anseio humano do voo. Por outro caminho, o abatimento é
configurado desde o peso da cabeca sobre a m&o até um olhar que versa entre tédio e espera.
Também, aproxima-se a uma inexpressividade, para Lambotte (2000), causada por um
desespero sem causa.

A figura pode nos guiar até os empreendimentos sobre o entendimento renascentista
de melancolia: seja como entidade médica seja como metafora. Como entidade médica, a
personagem figurada na gravura num descontrole atrabilico, o qual a fizera parar, cansando seu
espirito, resultando no abandono do trabalho — as ferramentas lancadas ao chdo: volta-se o
melancolico para si.

Como metéafora, estd proximo da submersdo em si é a hora e a vez que o génio
exacerba: a mao a apoiar a cabeca é o pensamento que pesa e deixa-o exausto. Para Staronbiski

(2014), aponta a presenca do “corpo que pesa, um espirito que se ausenta”. O gesto capturado

19 Disponivel em: <https://www.metmuseum.org/pt/art/collection/search/336228. Acesso em: 09 ago. 2020.



https://www.metmuseum.org/pt/art/collection/search/336228

38

torna-se um icone possuidor de significagBes ambiguas, num transito de um sentimento de
morte ou um caminhar por pensamentos divinos.

Entrementes, as possiveis (re)leituras sobre a figura acima, sao similares as tentativas
de buscar e exibir um pensamento causa-consequéncia da melancolia. Talvez, por essa tentativa
somada com o resgate dos textos classicos gregos que seja 0 Renascimento a Era de ouro da
melancolia, como coloca Starobinski (2016). Os “génios”, filésofos, medicos, frades e outros,
mesmo trazendo suas validas contribuicfes sao partes de um constitutivo maior da melancolia,

que toca e mora no mortal-ser em sua fatidica existéncia.

3.1.4 O Hluminismo e a ascensao da ldade Moderna

O distanciamento da ideia religiosa tomado pelas Ciéncias, embora tenha iniciado na
época acima discutida, tem seu apogeu no século seguinte: XVIII1. Os homens, assim, guiados
pela utopia de que o conhecimento e cultura seriam dire¢fes para um melhoramento do mundo
(CORDAS; EMILIO, 2017) e num clima social de transformac@es de algumas estruturas
sociais, sentem a necessidade de uma nova forma de compreender varios aspectos do mundo.

A partir disso, resulta o que viria-a-ser o lluminismo. Nomes como Diderot, Kant,
Spinoza, Voltaire e Rousseau saltam como personalidades que se baseiam nessa perspectiva
para um (re)pensar, assim, moldado pela razdo e empirismo. Diante disso, a experimentacdo
passa a ser essencial no fazer cientifico e resulta no afastamento com o pensamento da Igreja.

Cordas e Emilio (2017), sobre essa nova forma, destacam que nao diferente os estudos
sobre melancolia também superam o dogmatismo religioso e, agora, é visto unicamente sob a
Otica da Medicina. Os autores ainda acentuam nomes como Willian Cullen (1710-1790),
Vicenzo Chiarugi (1759-1870) e Franz Anton Mesmer (1734-1815).

Para o médico escocés Cullen, o primeiro a empregar o termo ‘neurose’, qual
contemplava doencas que iam de artrite a epilepsia e quadros ansiosos, como colocam Cordas
e Emilio (2017), a melancolia estava alocada as doencas mentais, apresentando um quadro com
“uma alteracdo na fun¢@o nervosa” e “poderia ser explicada ao se compreender que diferentes
partes do cérebro estdo, em um mesmo e determinado momento, em estado desigual” (p. 100).

Starobinski (2016), similarmente, pontua que essa ideia versa na antiga teoria
hipocrética, s6 que revestida de uma visao moderna: “mas de agora em diante tudo acontece no

préprio sistema nervoso, a desordem diz respeito a um s6 6rgdo em suas diversas partes” (p.
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66). Assim, as disfun¢Bes quimicas nesse 6rgao explicam o desencadeamento da melancolia e
ndo mais o baco, como pensara 0s Antigos.

Cabanis (1802), citado por Starobinski (2016), acrescenta consideragdes sobre o
deslocamento da teoria hipocratica, onde a ideia de fluidos se deslocou para outra perspectiva,
a qual percebia em alguns sujeitos uma predisposicao para a melancolia, mas ndo a propria
doenga, ou seja, “o temperamento melancolico ndo faz a melancolia: oferece-lhe um terreno
propicio” (Ibidem, p. 66). Desse pensamento, ressoa a ideia da melancolia nos génios e traz
para n0s uma aproximacao e a possibilidade de retorno ao questionamento aristotélico.

Neste decurso, assim, algumas visdes veem a melancolia como uma particularidade do
ser, uma forma de sofrimento ligada ao individuo em suas mdaltiplas vivéncias, ou também uma
verve poética e filosofica. Em contrapartida, essa singularidade do individuo ndo permanece
forte frente a ciéncia, ndo cabendo mais aquela posicdo mais subjetiva, ja ndo ha mais posicao
singular do sujeito.

No seculo XIX, diante do avanco da tecnologia e varios eventos consecutivos para a
época, outra configuracdo social vai acontecendo. Entre essas, no campo da Medicina, a
continuidade do entendimento sobre as doencas mentais foi dada, acrescentando algumas
especificidades, demarcando as fronteiras aproximando e separando entre as doencas.

Entretanto, consoante ao pensamento de Cullen, um novo termo passa a ser
empregado: depressdo. Cordas e Emilio (2017) notam que uma depuracdo do conceito de
melancolia ocorre, podendo designar qualquer forma de loucura e em consequéncia disso, 0
termo melancolia vai se tornando mais restringido cedendo a aparicdo da depressdo, o qual
aparece mais intensamente nos dicionarios médicos a partir de 1860 (CORDAS; EMILIO,
2017, p. 112).

Consoante a isso, ainda temos que:

Esquirol, discipulo de Pinel, sugere que a terminologia melancolia seja retirada
da Psiquiatria ou deixada aos poetas e fildsofos por possuir uma conotagao
muito vulgar e leiga, imprépria para a utilizacdo nas classificacdes da ciéncia
psiquiatrica. Esquirol propde o termo “lipemania” no lugar de melancolia,
possibilitando uma primeira divisdo entre os transtornos do humor

(ocasionados pela paixdo triste) e os transtornos do juizo: monomania
(ocasionada pela afetividade triste e exaltada) (SANTA CLARA, 2009, p. 5).

Conforme essa citacdo, temos dois médicos notaveis para a Psiquiatria Francesa da
época: Philippe Pinel (1745-1826) e Jean-Etienne Dominique Esquirol (1772-1840). Partir da
colocacdo acima, pode parecer que potencialidade poética da melancolia é resgatada, porém o

termo vai sofrendo um desbotamento das paginas da ciéncia e vai cada vez mais até a margem
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das percepgdes cientificas. Cordas e Emilio (2017), nisso, explicam em como a separacédo entre
a ideia de melancolia como doenca foi incisiva no que se pensara anteriormente.

Dessa forma, “Esquirol proclama que a psiquiatria deve ser entendida como uma
‘medicina mental’ e buscar esse entendimento na anatomia cerebral” (CORDAS; EMILIO,
2017 p. 118), ndo sendo relevante recorrer aos filosofos e aos moralistas da Igreja. O carater
enobrecedor, outrora visto, ja ndo era uma das especificidades no melancoélico, o que continuava
era seu peso em existir, o sentir triste.

O arco discursivo que fez a ciéncia, desde o Renascimento até os séculos XVIl e XIX,
nos fornece uma impressdo do abandono ou ruptura das primeiras perspectivas da literatura
homérica, da problematica levantada por Aristoteles, bem como da figura de Durér (figura 1),
gue recai sobre o peso de uma existéncia enegrecida por uma descomunal tristeza nos dias.

Entretanto, uma ultima perspectiva que gostariamos de abordar possibilita irmos até
um lugar subjetivo de uma melancolia que ainda esta no poeta, no filésofo, no homem que sente
a existéncia pulsar nos caminhos de si. Essa vertente, assim, encontramos na ldade Moderna:
Sigmund Freud (1956-1939), contribuinte notavel da/na Psiquiatria. Em seu artigo de 1915,
dessa forma, Luto e Melancolia, o autor observa o luto mediante uma reacdo ao desapossar de

um objeto qual um sujeito destinava amor, um perder simbélico ou real.

3.2 Morte: o luto e a melancolia

Para sua incursdo sobre a melancolia, Lambotte (2000) envereda nas reminiscéncias
do que falara Freud em seu artigo Luto e Melancolia, originalmente publicado em 1915%,

acentuando que:

[...] o melancdlico aplica-se em perpetuar ritos eternos de uma cerimonia funebre
cujos motivos ignora. E por um luto permanente que ele parece, com efeito, afligido,
como o amigo taciturno [...] (LAMBOTTE, 2000, p. 75).

O melancélico-doente segue, metaforicamente, numa marcha fanebre, afligido, triste
e, acima de tudo, desamparado. De todo modo, o que, de fato, perdera o melancélico para
perpetuar tais ritos? Parece-nos que nem ele mesmo sabe, se 0 sabe, ignora. Todavia, é notado

0 “sentir-se desamparado” em tais sujeitos.

20 Nossas consultas ao texto se deram no livro Neurose, psicose e perversio (2019).
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Com os estudos sobre melancolia se desdobrando numa Gtica mais cientifica, ndo
diferente, o psicanalista Sigmund Freud trouxe suas contribui¢fes para 0 campo médico hum
contexto epistemoldgico de uma melancolia equiparada a depressdo. Contudo, ocorrendo um
desprendimento de tais concepgdes e suas caracterizagoes:

Ele rompe com a tradicdo médica de sua época, instaurando uma nova perspectiva
acerca do fendmeno, ao ir além de um diagndstico pautado sobre observacées

sintomaticas do adoecimento e justificado por algum tipo de lesdo organica, muitas
vezes ndo especificada (SANTA CLARA, 2009, p. 7).

Assim, a nova perspectiva sobre o fenémeno revisita algo mais que apenas a lesdo
organica no cérebro, pautando as analises para o sujeito que sofre algum sintoma, demandando
andlise. Ainda para o autor, a melancolia é levada ao estudo de um sofrimento mais subjetivo
num vislumbre como edificada sob alguma(s) perda(s) e/ou desamparo(s) e os afetos imbuidos
e consequentes ao evento.

Como Lambotte (2000) acentua:

E notavel constatar, nesse momento da histéria da melancolia, como o termo foi
reabilitado por Bleuler e Freud [...] e como Freud rompeu expressamente com a

tradicdo médica para abordar [...] um sistema Iéxico sem nenhuma relacdo com os
campos anteriores de defini¢do (p. 39).

Para a autora, a abordagem freudiana da melancolia recorre para um campo de
definicdo distante da tradicdo médica, movendo-se para um ambiente mais filosofico fazendo
0 uso de comparagdes entre afetos envolvidos no luto. Inicialmente, Freud (2019) discute como
o0 conceito de melancolia oscila, sua (re)leitura ndo permeard mais na tentativa descritiva da
doenca, o que fizeram os médicos de sua época, mas comparar a natureza da melancolia com o
luto; configurado aos tragos melancoélicos uma “reagdo a perda de uma pessoa querida” (p.100),
antes elegida como objeto de afeto.

A andlise dos sintomas se mantém num desanimo fortemente dolente. Por sua vez, a
causa é que se redireciona a perda, ainda que nao tenha realmente acontecido. Como explica o
psicanalista:

Em uma série de casos é evidente que ela também pode ser a perda de um objeto
amado; em outras ocasides é possivel reconhecer que a perda é de natureza mais ideal.

N&o € que o objeto tenha realmente morrido, mas, como objeto de amor, foi perdido
(por exemplo, o caso de uma noiva abandonada) (FREUD, 2019, p. 102).

Por ser 0 objeto existente ou ndo e partindo da elei¢do do sujeito, a melancolia parte
de um lugar de anélise metodoldgica e cientifica, que atribuira as fun¢Ges cerebrais, para uma

analise mais subjetiva ao sujeito. Partindo das observacdes do luto, é notado na melancolia a
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presenca alguma morte/perda, trazendo para nos na ideia da morte de algum objeto de amor
elegido pelo sujeito a melancolia.

Freud (2019), nisso, traz uma ressalva: em alguns casos nao é possivel a identificacéo
do objeto, apenas como o sujeito vive amparado nos resquicios do que partiu, do objeto ideal.
Na leitura de Lambotte (2000, p. 79), o melancélico talvez tenha matado este objeto como uma
sobrevivéncia para o modelo elegido ideal. Assim, “morto e devorado” o ser amado passa a
viver na margem, funcionando como se o sujeito elegesse algum objeto de afeto, porém, quanto
posto a forca da realidade é forcado a mata-lo, vivendo em suas idealizacdes.

As leituras de Freud (2019) e Lambotte (2000) possibilitam, com isso, um teor
subjetivo da melancolia que retorna para as singularidades do sujeito ja percebido em tempos
anteriores, conforme apontamos. O que corrobora em direcionar nossa analise ao observar a
reverberacdo da melancolia entre a Literatura e Cinema, amparados na volta a queixa literaria
e 0s icones construidos no texto cinematografico.

Desta maneira, mantendo também a proposta da perda do objeto de amor resultante na
melancolia proposta por Freud (2019) e a partir de outros lugares observados como
significativos, concentraremos nossas analises na proxima se¢do em como essa melancolia é
construida na representacéo do discurso cinematografico no objeto de nossa pesquisa, Além das
palavras (2016). Com isso, retomaremos essas e algumas outras consideracdes sobre a
melancolia, percebendo como, a partir da suposicdo freudiana, podem ser alargadas e

deslocadas para a possibilidade de outra(s) leitura(s).
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4. UMA DOR (D)ESCRITA: UMA LEITURA SOBRE A MELANCOLIA NO CINEMA

A melancolia, como discutimos anteriormente, esta proxima das vivéncias da
humanidade, existindo e coexistindo em faces e deslocamentos distintos. O que nos interessara
a partir de entdo € como o sentir melancdlico é representado nas artes, como percebemos que
desde Homero e o construto do texto biblico, alguns personagens apresentavam em sua
configuracdo a constituicdo de alguma melancolia. No texto homérico, um sentir bem proximo
da colera dos deuses e seu desamparo; no biblico, embora bem similar, pde a presenca do ser
demonico — que so6 teriamos maior discussao na Idade Média - e as relagcdes com o pecado.

No Renascimento, época de ouro da melancolia, se faz presente na arte, lembremos da
figura de Albrecht Durer (figura 1). O sujeito agora € préximo de uma criatura divina expulsa
de algum Paraiso. Temos, com estes exemplos, a arte dando voz e tracos a estética melancélica.
Assim, podemos observar — e reiterar — como a(s) arte(s) pode(m) conceber e sustentar esta
estética e, ndo diferente como anotamos no percurso histéricos, por meio da linguagem
(re)produzir espacos de melancolia, qual, apds nossa revisdo historica, percebe-se que 0s
deslocamento também recaem nestas obras.

O Cinema ndo esta isento. Embora seja deveras novo posto as outras artes, a setima
das artes teve uma maturacéo muito precoce e isso ndo significa que amadureceu sem qualidade.
Sobre seu surgimento alguns autores redirecionam o final do século XIX como marco inicial;
com o cinematografo, invencdo também do dito século, as imagens poderiam ser captadas. A
camera permanecia estatica e sem captacdo de som, assim impossibilitava a presenca de
didlogos e/ou ruidos: tem-se o Cinema Mudo. Nisso, as producfes tinham o apoio dos
intertitulos para a significacdo do enredo, até o advento da captacdo de audio e da possibilidade
de mobilidade da camera.

Estava, com as mudancas, sendo constituida uma linguagem para o cinema, o que traria
muito ganho para a sétima arte e qualidade em suas producgdes. Haja vista, que inicialmente o
papel da cdmera cumpria o registrar do cotidiano, a realidade; Marcel Martin, em A linguagem
Cinematogréfica (2013), no entanto percebe que a cAmera ndo apenas registra, mas “a cdmera
cria algo mais que simples duplicagdo da realidade” (p. 15), sendo, assim, 0 cinema arte desde
0 inicio; e, sendo arte, também € linguagem. Nisso, Oliveira e Colombo (2014, p. 15) comentam
que, parafraseando Walter Benjamin (1994, p. 195), reconhecer arte como arte ha uma
necessidade de considera-la como linguagem. E importante, assim, discutirmos algumas

questdes concernentes a linguagem no Cinema.
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4.1 Consideracdes sobre a linguagem cinematografica

Posto 0 pensamento sobre o Cinema como arte, logo portador de uma linguagem,
abordaremos agora algumas consideragdes necessarias. Similar ao texto literario, na linguagem
cinematogréfica estdo imbuidos alguns elementos que podem estar passiveis de significacdo. O
que difere entre a Literatura e o Cinema, nesse ponto, é que o material literario basicamente é
a palavra, se organizando em frases e fragmentos que podem ganhar outras leituras a partir do
estabelecimento de relagdes com outros objetos “externos” a matéria textual — podemos citar o
contexto social, o autor, as intencdes de leitura entre outros elementos.

Outro fator que também diferird, contudo, serd que na Sétima Arte tais significantes
sdo imagéticos. Como coloca Martin (2013), a imagem captada pela cAmera consiste em 0
elemento base na linguagem Cinematogréafica, criando uma realidade que j& ndo é mais o objeto
gravado; quando posto num contexto que compora o ato filmico, a imagem esta ainda mais
distante desse objeto filmado a priori.

Martin (2013) ainda pontua que “convertidos em linguagem gragas a uma escrita
propria que se encarna em cada realizador sob a forma de um estilo, o cinema tornou-se por
1sso mesmo um meio de comunicagdo, informagao e propaganda [...]” (p. 16, grifos do autor).
O Cinema é entdo linguagem gragas a uma escrita realizada num estilo. Embora possuidor de
uma escrita, no Cinema temos uma linguagem e ndo uma lingua, é importante que tracemos as
fronteiras.

Para explicar isso, Martin (2013) cita o semiologo Christian Metz (1971, p. 216-217)
o0 qual assevera que as menores unidades significativas ndo apresentam significado estavel e
universal. Em todo construto filmico as menores partes passiveis de significacdo estardo sob
uma forma significativamente igual. Em seu livro Introduc&o a teoria do cinema, Robert Stam
(2013) também argumenta: “[...] o cinema nao constitui uma linguagem amplamente disponivel
como um codigo. [...] para falar uma lingua, basta usa-la, ao passo que falar a linguagem
cinematogréafica € sempre, em certa medida, inventa-la” (p. 131).

Embora algumas convengdes e modos-de-fazer cinema sejam bem similares, ora por
se concentram no mesmo subgénero, ou pela relevancia da forma que fora tomada como basilar
e seminal, os elementos dessa realiza¢do linguistica ndo estdo dispostos num cédigo maior.,
Nesse ponto, Metz (1980, p. 81 apud OLIVEIRA; COLOMBO, 2014, p. 25) vé a linguagem

cinematografica como um “conjunto de todos os codigos cinematograficos e gerais”, sendo
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assim, cédigos gerais (elementos comuns em todos os filmes) e especificos (tracos de
determinados filmes).

Torna-se possivel, com isso, significarmos alguns tracos do filme, sabendo que a
linguagem se constitui pelas propriedades imagéticas. Stam (2013, p. 132) ilustra que como na
linguagem literaria a escrita manifesta a expressdo da mensagem, no cinema o material de
expressdo, comportando as mensagens, “‘compde-se de cinco pistas ou canais: a imagem
fotografica em movimento, os sons fonéticos gravados, os ruidos gravados, o som musical
gravado e a escrita (créditos, intertitulos, materiais escritos no interior do planos)” e ressalta
que:

O cinema é uma linguagem, em resumo, ndo apenas em um sentido metaforico mais
amplo, mas também como um conjunto de mensagens formuladas com base em um
determinado material de expressdo, e ainda como uma linguagem artistica, um

discurso ou prética significante caracterizado por codificacbes e procedimentos
ordindrios especificos.

A leitura de um filme, assim, estd no trato com esse discurso composto por
codificacbes e procedimentos visto a partir dos cinco canais elencados acima. N&o
exemplificaremos cada um neste subtopico, cabe-nos o intento de acentuar que nossas leituras
estardo enfocadas primordialmente na imagem fotografica, por meio de captura de tela (print
screen), fazendo uso dos elementos presentes na mise-en-scéne?! e como eles sao significantes
para a constituicdo estética da melancolia. Um adendo: ressaltamos a necessidade de partirmos
para outros canais, quando necessario, a fim de consolidar a nossa analise.

Ja entendendo a possibilidade da leitura de um produto filmico, similar como
realizamos a leitura da linguagem literaria, também como teorias e escolas de estudo pensam o
texto literario e suas significagbes possiveis; 0s signos imagéticos na linguagem
cinematogréafica e seu potencial passivo de suscetiveis interpretacdes dentro do espaco-tempo
da obra, veremos como a realizagdo dos elementos filmicos podem estabelecer uma relacao
com o exterior do texto filmico — para o interior de outros textos.

E com isso temos as consideracOes sobre a intertextualidade. Segundo Stam (2013, p.
225), “as teorias da intertextualidade passaram a considerar que todo texto e qualquer texto
mantinha relacdo com outros textos e, portanto, com um intertexto”. Assim sendo, o texto
filmico pode apropriar-se de um texto anterior na constru¢cdo de sua narrativa, como a

linguagem literaria também faz uso.

21 Ou cenérios representam a disposic3do da coisa filmada, disposta num quadro e ambienta¢do. Podem ser
interiores ou exteriores, natural o artificial, e desempenham um papel provedor do realismo e verossimilhanca
a cena (MARTIN, 2013, p. 67-68).
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O autor ainda embasa sua discusséo trazendo e localizando os estudos de
intertextualidade para Kristeva, em 1960, ja traduzindo o dialogismo discutido por Bakhtin na
década de 30, conceito no qual “remete a necessaria relagio entre qualquer enunciado?? e todos
os demais enunciados”. Uma vez que se constitui assim, o texto filmico pode relacionar-se com
outros textos a partir de seu discurso construido.

Reiterando os codigos presente na prosa literaria ou na insercdo de elementos que
quando confrontados no todo filmico, percebe-se a laténcia de outros textos sendo acessados.
Por exemplo, em nosso corpus a intertextualidade acessa alguns poemas na construcdo da
narrativa, inserindo-os a partir dos recursos linguisticos da linguagem cinematografica. Posto

iss0, a seguir nos deteremos em nossas analises.

4.1.2 Além das palavras: versos do poema no Cinema

No primeiro capitulo abordamos alguns pontos sobre vida e obra da poeta Emily
Dickinson, suas vivéncias na cidade de Amherst, a temporada de estudos e a op¢éo por uma
reclusdo da sociedade. E a partir desses pontos e outros lugares de conflitos que o drama Além
das Palavras, em inglés, A quiet Passion, lancado em 2016, do diretor britanico, também
romancista, ator e roteirista, Terence Davies, é construido. Davies também dirigiu filmes como
A cancdo do por do sol (2015) e Amor profundo (2011).

Em Além das Palavras, Davies langa o olhar na vida de Emily Dickinson desde a
recusa de declarar sua fé publicamente, os conflitos da poeta com seu mundo, as dificuldades
de publicar seus textos, os relacionamentos e, poeticamente, sua morte. Também nessa
construcdo, o diretor insere o discurso literario na composi¢do das cenas, inserindo ao texto
filmico alguns poemas de Emily Dickinson.

Por isso que acima trouxemos algumas consideracdes sobre a discussdo da linguagem
cinematogréafica e das possibilidades das relacdes de intertextualidade(s) nestas duas artes,
também para fundamentar as nossas analises adiante. Nessas, discutiremos, a fim de cumprir
nossos objetivos, a constituicdo da melancolia e seus deslocamentos no discurso filmico,
observando também como o diretor faz uso da intertextualidade com a lirica de Emily
Dickinson na composicao de Além das Palavras (2016) e os acarretamentos significantes dessa

insercao.

22 “Um enunciado, para Bakhtin, diz respeito a qualquer ‘complexo de signos’, de uma frase dita, um poema, uma
cancdo, uma peca, até um filme” (STAM, 2013, p. 225, grifo nosso).
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4.2 Do filme: A constituicdo da melancolia além das palavras dickinsonianas

A vida de Emily Dickinson, no texto filmico, nos é apresentada a partir da vivéncia da
poeta no Mount Holyoke Female Seminary?3. Partindo do ja discutido na parte inicial deste
texto, sabemos que a postura da poeta frente a realidade religiosa de sua época nao foi das mais,
em termos, aceitaveis. 1sso é primorosamente bem capturado e introduzido na cena que irrompe

a narrativa filmica, como veremos abaixo:

Figura 2 - Confissdo publica de fé

Fonte: imagem obtida por meio de recurso de print screen

J& inicialmente, temos as estudantes nos sendo apresentadas num Plano
Conjunto/Americano® e inicia-se uma apresentacio, o que entenderemos ser a confissdo
publica de conviccdo na fé como trouxemos acima com Johnson (1963). Assim, temos as
seguintes palavras:

Sra. Lyon: Vocés chegaram ao final do segundo semestre. Algumas permanecerao
aqui para terminar os estudos. Outras sairdo para o mundo. E, como de costume, lan¢o
a vocés a pergunta mais importante, que diz a respeito ao seu bem-estar espiritual.

Vocés querem seguir a Deus e ser salvas? (ALEM DAS PALAVRAS, 2016, 00: 01:
27).

Nesse contexto, as quais desejarem tornarem-se cristas e serem salvas sdo orientadas
a irem para a direita; do grupo, as que sobraram e esperam ainda a salvacédo, para a direita.
Assim, as seminaristas vao organizando-se conforme essas orientagdes. No entanto, Emily

Dickinson resta, sozinha, como vemos abaixo:

2 No filme ndo é apresentado o local, mas pudemos inferir ser o semindrio a partir das contribuicdes de Johnson
(1963) sobre o censo realizado, apresentado no primeiro capitulo.

2 Um plano ¢ determinado “pela distancia entre a cAmera e o objeto e pela duragdo focal da cena utilizada”
(MARTIN, 2013, p. 39). Assim, os nomes de cada plano dar-se-8o a partir dessa relacdo acima; entendemos a
existéncia de uma juncdo dos planos; no Plano Conjunto, tém-se um enquadramento mais fechado e, por sua vez,
no Plano Americano o enquadramento concentra-se acima do joelho do tema gravado (ANCINE, 2005).
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Figura 3 — Fora da Arca da Salvacéo

o g

Fonte: maem obtida por meio de recurso de print screen

Dickinson, pondo-se nessa posicdo, é questionada pela lider se ela realizara suas
preces. Em confirmacdo, Emily completa ainda néo crer terem suas preces feito muita diferenca
para o Criador. Na figura, podemos perceber a centralizacdo da personagem, isso podendo ser
aproximado de uma excentricidade. Poucas meninas estdo enquadradas, apenas Emily
Dickinson esté disposta, ganhando uma notoriedade.

Na tematica, temos Johnson (1963, p. 26) que comenta a respeito dos grupos que
resultavam apds este censo, também o diretor captura isso bem como vemos figura acima: grupo
das salvas — cristds professas — (a direita), as que ainda tinha alguma esperanca (a esquerda) e
0 grupo das sem esperanca: Emily Dickinson. A postura da moca € irreverente.

A personagem foi, assim, diante de todas, colocada numa posicao de pecadora, embora
argumenta ndo sentir despertar para o pecado, logo ndo carecendo de algum perddo. Se
pensarmos, todavia, sob o entendimento cristdo, esse despertar ndo aconteceria, haja vista todos

ja nascerem pecadores. Nessa visao, uma parte do discurso da Sra. Lyon é bastante sugestivo:

Sra. Lyon: Uma pecadora contra um Deus sagrado e sob condenacéo e sujeita a todo
momento a arder pela eternidade [...] ndo consegue fugir da ira vindoura. A verdadeira
pergunta é: vocé esta na arca da salvacdo? [...] Vocé estd sozinha em sua rebelido,
Srta. Dickinson (ALEM DAS PALAVRAS, 2016, 00: 03: 16).

A ideia sobre o pecado, na cosmovisdo crista, interliga-se a existéncia humana. Bingen
(1903), citada por Starobinski (2016), analisando a melancolia empreende o entendimento que
desde o primeiro ato de desobediéncia ao Criador e isso é proximo também ao pecado: ele é
parte de nds, como a melancolia. Neste primeiro momento, a melancolia sera vista a partir “do
esvaziamento do sagrado, da distincia crescente entre consciéncia e divino”, como interpde

Yves Bonnefoy em Starobinski (2014, p. 7).
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Por isso, as palavras da Sra. Lyon tornam-se importante. Intimamente ligadas a nocao
da desobediéncia humana resultando na maculacdo de todos os filhos e filhas de Adéo, estdo
todos no lugar de pecadores. Esse “despertar”, mais perto de estar consciente do pecado, seria
o resultante do trabalho e empenho disciplinar no seminario como guia na peregrinacao a partir
de suas preces e confissdo do pecado.

A partir da mise-en-scéne na figura 3, um sentimento de opressdo se constitui na
disposicao das garotas no quadro. Ja, esteticamente anunciado, ndo estdo na mesma posicdo. A
decisdo da jovem invade a tela, assumindo um tom de pesar e é marcada pelo esvaziamento das
outras meninas — que na arca da salvacdo. O tom azulado é quase totalidade no frame e fica
mais perceptivel ao telespectador; a cor-de-céu sem grandes tempestades invade a tela.

De certo, poderiamos aproximar a tonificacdo azulada em referéncia ao céu, lugar de
desembarque da Arca da Salvacdo. Sobre questfes celestiais, um outro dado pode ser passivel
de significacdo: a janela. Notamos que a personagem, como dissemos, esta centralizada no
quadro; também, percebamos que duas janelas inseridas na mise-en-scéne parecem formar o
desenho de um olho.

Nesse pensar, podemos trazer as janelas sob dois aspectos: primeiro, como elemento
representativo de julgamento, haja vista o clima explicito na trama; segundo, como a liberdade,
as possibilidades nos extremos do (in)consciente dickinsoniano, construindo uma Emily
Dickinson (a personagem) que caminha para outros lugares e suas respectivas liberdade,
fugindo do sistema religioso do seminario, que nao a fizera despertar.

Em continuacdo, “Yes, Mrs. Lyon”, é tudo que consente a personagem, embora tenha
revelado temer estar fora da arca da salvagdo. Um corte, apds seu consentimento, produz uma
continuagéo abrupta da cena, as cores rapidamente somem. E 0 mesmo espaco anterior, mas,
além da personagem Dickinson, ndo ha ninguém. Tudo empalideceu e a Unica luz é a externa —

é para la que a personagem olha:

Figura 4 — A angustia pos éxtase

E !

Fonte: imagem obtida por meio de recurso de print screen
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A primeira constatacdo importante na imagem acima é o Plano Geral (PG)? disposto
para a apresentacdo inicial. Nas palavras de Martin (2013, p. 40), esse plano, “reduzindo o
homem a uma silhueta”, promove que as coisas o devorem. O autor ainda completa que tons
psicologicos e uma ambié€ncia pessimista sdo provocados, “exprimindo, portanto, a solidao”.
Essa construcdo se liga e complementa as palavras anteriores da superiora, estando a
personagem sozinha em sua rebelido.

O tecido melancolico comeca, assim por dizer, ja envolvido nesta criagcdo que a cAmera
realiza. Solidéo e tristeza, notadamente percebidas neste momento, intimamente versam nos
tracos da melancolia, que mesmo diante de seus deslocamento e alargamentos, foram estados
que n3o abandonaram os melancélicos. E importante também retornamos que na Idade Média
0 peso melancolico estava integrado ora aos religiosos imersos numa vida monastica, ora na
mentalidade de pecado — profanagédo do corpo, peso no espirito —. 1sso, no texto filmico, perto
dos momentos anteriores — tdo claros e iluminados — desdguam no agora negrume e solitario
estar melancélico; num corpo maculado pelo pecado.

Compde também a cena um travelling®® para frente se aproximando da personagem e
a voz em off?”. Do primeiro, Martin (2013) denota a intenséo subjetiva, a partir da criacdo de
uma expressao da tensdo mental de algum personagem. Concomitantemente a este recurso, a
voz em off leva-nos numa expedi¢do a consciéncia da personagem, seu monélogo interior,
expondo o seguinte:

Emily Dickinson: Por todo instante de éxtase nés pagamos angustia em proporcao

aguda e trémula ao nosso éxtase. Por toda hora querida severas ragGes de anos, cousas
vas disputadas, cofres cheios de prantos (ALEM DAS PALAVRAS, 2016, 00:03:52).

Estabelecendo-se, com isso, uma relagdo intrinseca entre o monélogo — interior —e o
acontecimento anterior, o éxtase de sua decisdo e a angustia resultante dessa atitude. A
personagem que de certa forma ouvira sua consciéncia ndo a julgando como pecadora e
necessitada de perddo — seu instante de éxtase —, agora, por sua vez, a partir das configuracfes
da linguagem cinematogréfica, sente o preco da angustia; o peso da angustia. Esta observacéo

nos encaminha e ressoa a construcdo de uma atmosfera melancdlica, proxima das faces antigas

25 No Plano Geral (PG), uma area grande é enquadrada, permitindo acesso aos detalhes (ANCINE, 2008).

% Consiste “num deslocamento da cAmera durante o qual permanecem constantes o angulo entre o eixo 6ptico e a
trajetoria do deslocamento” (MARTIN, 2013, p. 49)

27 Do plano sonoro, “materializa o surgimento de [...] uma reflexdo a consciéncia de um individuo [...], ou que lhe
exprimem uma ideia que lhe ocorre naquele momento” (p. 213).
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e 0 entendimento da melancolia resultando o abandono do divino, ponto 3.1.1; o desobediente
que sofre a desolacdo dos deuses, caminhando a esmo.

Existe ainda outro ponto que a voz em off estabelece: uma intertextualidade com a
Literatura, estabelecendo uma aproximagdo com o0s versos da poeta. No texto filmico, os
eventos notadamente explicitos podem ser aproximados com a voz poética do poema inserido
em tela. Na traducdo de José Lira, temos:

Pelos momentos de alegria
Se pagara com em proporgao

Ao éxtase com uma pungente
Uma aguda aflicéo.

Anos de sordida pendria
Por uma hora de prazer —
Juntar tostdes de amargas penas,
Arcas de pranto encher!
(DICKINSON, 2011, p. 247)

O leitor do filme ¢é aproximado da lirica dickinsoniana; os que ja a conhecem, podem
vislumbrar uma constituicdo verossimil e poética, o que provoca um aprofundamento na
narrativa. Sobre esse poema, o professor Daghlian (2009, p. 180) pontua que este sofrimento
“apresenta-se como uma consequéncia natural do éxtase” e mais, “o Gets€émani ocorre com
mais frequéncia do que o Eden na poesia de Dickinson”, ou seja, em versos curtos, lugares de
mais dor e agonia que deleite e presenca Divina.

O éxtase, todavia, ndo estabelece uma rememoracdo de um lugar perdido ao lado do
Divino, mas o momento de decisdo, optando pela a que Ihe apraz. Seguindo nessa toada, nos
torna forgoso estabelecer alguma distancia da religiosidade, ela invade a lirica dickinsoniana e
é matéria bruta de sua poesia e, como pudemaos ver, invadiu as primeiras constituicdes da Emily
Dickinson personagem.

Em outras palavras, a leitura de Daghlian (2009) percebe voz(es) poética(s) que
elucidam mais o padecer, o sofrer, 0 sentir-se pesada, que as maravilhas da comunh&o com
Criador no Eden. E, nessa mesma perspectiva, que Johnson (1963, p. 91), fazendo referéncia
ao lugar do padecimento de Jesus Cristo, da narrativa biblica, a substantiva como “Rainha do
Calvario”.

Como anotamos inicialmente, as categorias tematicas que trouxemos ndo inseriam a
melancolia. Todavia, a partir das consideragdes até aqui tecidas, j& podemos construir como a
verve melancolica se interpde no espaco Vida e Morte, relacionando-se com os sentires ja
anotados. Neste ponto, a visdo cristd € proeminente e diretamente aponta para a narrativa de

Jesus e seu padecer, construindo e chamando a melancolia para o texto poético e o filmico.
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Anotado isso, voltemos para a figura 4. Na continuidade da cena, & medida em que o
movimento da cadmera nos aproxima da longinqua silhueta da personagem, a voz que nos guia
numa excussao aos pensamentos dela e traz o desamparo que reverbera como consequéncia de
seu curto momento de éxtase. Um olhar para fora, o que busca ela enquanto em si ha uma
sinfonia de melancolia, onde seu espirito pesa? Eis um questionamento que reflete Starobinski
(2014, p. 47): “sobre o se inclina esses personagens? [...] quando prevalece a tristeza, sobre
ruinas, clepsidras, cranios, monumentos desabados — mortes antigas |[...]”.

E poderiamos completar: quando a angustia é imperial, 0 melancélico recai em
pensamentos de outrora, saudades de algum jardim passado, dos deleites de ermos tempos de
comunhdo com o Divino, saudades do antigo paraiso. Esse comentario ainda conflui
intimamente a partir da constituicdo do espaco enquadrado, mais precisamente o cenario. Para
Martin (2013, p. 68), os cendarios sdo construidos sob o desejo de “acentuar o simbolismo, a
estilizagdo e a significagdo” e os tons de realismo da mise-en-scéne podem também ser
produzidos a partir dos cenarios, com seu quadro e ambientacdes.

Posto isso, 0 cenario se apresenta como um elemento de significacdo no discurso filmico
e importante para a nossa analise. Ao observarmos, a possivel intencdo do cineasta se aproxima
mais a moldes da concepcao Impressionista, “escolhido em fun¢do da dominante psicoldgica
da acdo” condicionando e refletindo ao mesmo tempo “o drama dos personagens” (MARTIN,
2013, p. 68). No outro momento da cena no qual o azul pintara todas as partes do quadro, foi
enegrecido assumindo cores mais opacas.
Esse escurecer é notadamente lido por Starobinski (2016) no seguinte direcionamento:
Antes que Milton revestisse Satands com as seducgBes da melancolia, fez-se do
melancélico uma presa favorita de Satanas. E a substancia negra [...] é consubstancial
ao do anjo que se revoltou contra a luz divina. Mas, assim como o0 anjo decaido brade

um fogo clandestino, a melancolia brilha na superficie com um brilho que rivaliza
desesperadamente com a alegria do dia (p. 487).

Tais pontuagdes direcionam e acontecem na cena. Ainda que tivera o mantimento do
espaco gravado anteriormente, outra atmosfera — resultante em revolta - é instaurada. Agora,
bem perto do peso da angustia dita/sentida, a iluminacdo desempenha a construcdo de um lugar
mais lugubre, criando uma atmosfera consoante a angustia presente nas elucubrac@es inserida
na voz de Dickinson. A luz de outrora, assim, deu lugar as sombras; a tonalidade
esperancosamente celeste sofreu um apagamento, caracterizando um aspecto tragico, lugubre.

Contrapde-se, com isso, outro dado também enquadrado: movimento da natureza
continua, cor e luz que refrata dentro do espaco onde a personagem se encontra é solar, vivida;

0S passaros que cantam e o vento permanece alheio a toda angustia deste lado da janela,
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construindo um discurso barrocamente representado sob os contrastes que saltam. Diante disso,
deslocar essa dualidade para outro momento, novamente a Idade Média onde corpo versus
espirito e sagrado versus profano e como a melancolia versara também no carater do pecado.

No livro O conceito de angustia (2015), S6ren Aabye Kierkegaard ao discutir o conceito
de pecado situa “que quando o pecado é tratado como Estética, tem-se uma atmosfera de
leviandade ou de melancolia” (p. 17). Mesmo que nossa leitura faga o caminho contrario, ja que
aqui temos investigado o desdobramento da/na melancolia, o posicionamento do autor em
demasia conflui com tudo ja discutido, haja vista que na narrativa filmica apontamos a priori a
negacdo da fé sendo configurada como pecado e a posteriori as percep¢des da atmosfera
melancolica instaurada.

Ainda no discurso do filésofo, uma antitese é percebida quando 0 mesmo aponta para a
leviandade ou melancolia na representacao do pecado. Tenhamos, com iSso, Como no intertexto
estabeleceu a “angustia” no reflexo do “€xtase”, o ambiente ligubre em contraste com a
natureza vivaz, e, até a construcdo primeira de todas as garotas e, depois, Emily Dickinson
sozinha, s30 0 que se estabelece na representacdo do pecado na Estética?®, o qual situa-se na
“categoria da contradicao” (KIERKEGAARD, 2015, p. 17).

Mediante o exposto, é possivel (re)lermos como a construcdo da melancolia se da a
partir da crescente distancia entre ser humano e divino resultando um sujeito numa antitese
éxtase — angustia; também, aponta para os deslocamentos do melancdélico no medievo: assistido
sob uma visdo cristd relacionada ao pecado. Quando o corpo encontra o pecado, o espirito €
esvaziado do sagrado e se perturba — momento no qual a melancolia ancora no corpo — que
pesa.

Antes da proxima anélise, uma consideracdo de Lambotte (2000) sobre o sujeito
melancolico ¢ imperiosa. Para ela, tal sujeito continua “as voltas com as sombras de suas
amarras rompidas, que ndo cessam de assalta-lo e acabam por sufoca-lo por inteiro” (p. 152).
As sombras das referidas amarras, para Dickinson, estariam como o instante de éxtase que
refrata em outros tantos instantes de angustia, enchendo, em propor¢do aguda, cofres cheios de

prantos.

4.3 Algo detras da porta

28 Conforme Moisés (2013, p. 168): vocabulo que designa “o conhecimento da beleza na Arte e na Natureza, a
teoria ou filosofia do Belo, entendendo-se por Belo o conjunto de sensa¢des experimentadas no contato com a
obra de arte [....], equivale a teoria ou filosofia da Arte.”
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Como os Olhos se fitam — e se afastam
No meio de um Saldo —
Marcados — certas vezes — para sempre —
Assim numa Atragdo

Uma Face se fixa — em outra Face —
Sem sequer a saudar —
E no Horizonte Proximo se perde
Para ndo mais voltar -2
(DICKINSON, 2011, p. 199)

Trouxemos a epigrafe acima tencionando irromper este subtopicos envolvendo o leitor
nas pontuacdes a virem. No poema de Emily Dickinson acima, somos levados pelo eu poético
numa descricdo de um encontro onde os olhos se fitam e, para sempre, sdo marcados; alguma
distancia € consecutiva entre eu poeético e seu/sua interlocutor(a). Temos no primeiro verso da
segunda estrofe: “Uma face se fixa — em outra face”. Antes fixagdo, vem assim uma distancia
e, por isso, a voz evoca de subito o “Horizonte” (v.7) no qual o interlocutor foi perdido — e ndo
mais voltara (v. 8).

Notadamente, podemos imergir numa atmosfera poética que traz uma tessitura de
perda definitiva entrelagada na rememoragdo onde o sujeito poetico salda a lembranca desse
objeto perdido — salida com um certo pesar, é claro. E, nessa direcdo, que os estudos de
freudianos serdo primorosos. Ja lidos no capitulo anterior, a descricdo da melancolia para Freud
(2019) vai por uma tangente de aproximacao entre os afetos comuns da morte, e 0 consecutivo
processo de luto, e os da melancolia.

E necessario trazermos ainda que haveria a possibilidade da aproximagio entre a
melancolia instaurada no ir-se divino com a relagcdo de morte, onde a morte simbélica de Deus
gue toma existéncia no afastamento entre sujeito e divino com os consequentes afetos proximos
ao luto. No entanto, quando aproximamos das leituras freudianas a relacdo sujeito e divino,
fatalmente convidamos para a discusséo a ideia de pecado e culpa e, nisso, o autor é assertivo:
“a conduta do melancdlico ndo ¢ bem de alguém com sentimento de culpa [...] arrependimento”
(p. 104). Assim, torna-se inconcebivel tratarmos os dois pontos de igual forma.

Quanto a melancolia e o luto sob analise nos estudos freudianos, Lambotte (2000)
ainda acresce a percepcao que no melancolico ha continuidade, até insisténcia, de ritos fanebres
que retardam o estar-de-luto. A partir do poema dickinsoniano acima podemos ler como os ritos

2% S0 the Eyes accost — and sunder / In na Audience - / Stamped — occasionally — forever - / So may Countenance
/l Entertain — without addressing / Countenance of One / In a Neighboring Horizon - / Gone — as soon as known
— (DICKINSON, 2011, p. 198)
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quais autora acentua estdo concentrados no ato em que o objeto perdido ou, subjetivamente ou
n&o, morto retorna a memoria.

No poema, a perda sofrida pelo eu poético dialoga com o interlocutor marcado de si,
seu objeto de amor. Como Freud (2019, p. 102) coloca: “Nao ¢ que o objeto tenha realmente
morrido, mas, como objeto de amor, foi perdido [...]”. Por isso a memoria de um outro perdido
pode interseccionar num afeto de morte definitiva, acessada frequentemente pelo melancélico;
0 mesmo j& ndo suporta 0 peso que a lembranca evoca — e inclina em si e seus rostos sdo
enegrecidos pelo pesar.

Em Além das Palavras, como veremos, é possivel denotar uma melancolia que se
constitui na relacdo do sujeito (Emily Dickinson) com algum objeto perdido que permanece
ndo apenas entre as relagbes humanas, mas se consubstancia nos objetos inseridos na narrativa
filmica e compdem o cenario, de forma muito similar a analise anterior, construindo o que
entendemos como uma atmosfera melancolica.

A parte que realizaremos nossa leitura esta no filme no intervalo de 01:18:19s a
01:23:15s. Nos primeiros momentos da narrativa, temos a exposi¢cdo da porta do quarto de
Emily Dickinson, o lugar mais intimo e proprio da personagem, seu lugar nao apenas de estar,

mas também de ser em seu mundo, como temos na primeira parte da figura abaixo:

Figura 5 — A passagem do tempo

Fonte: imagem obtida por meio de recurso de print screen

A camera inerte, permanece estabilizada na porta e a invasdo dos reflexos pela janela
marcam a passagem do tempo. Na primeira parte da figura, clara e solar, finda-se na segunda
parte, enviesada pelas Gltimas luzes do dia e sendo invadida pela noite — o tempo que de forma
insistente continua a passar. De tal maneira, essa passagem temporal ja assume uma
caracterizagdo simbdlica na mise-en-scene.

Para Starobinski (2014), o tempo tem uma dupla face quanto a questdo do sujeito
melancoélico: havendo o proprio tempo externo e outro interior. O melancolico “perde o
sentimento de correlagdo entre seu tempo interior € os movimentos das coisas exteriores” (p.

59). Talvez, esse tempo interior esteja inclinado ao objeto perdido; a medida que o tempo corre,
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0s ritos de rememoracdo do antigo afeto paralisam o sujeito, ritos que ndo apenas tangem a
perda, mas a espera da volta revelada por meio da voz off, cadenciada pelo tempo; trazendo,
assim, a seguinte transcricao:

Emily Dickinson: Ele subira as escadas a meia noite

O homem na noite emerge

N&o é um simples noivo

Mas eu esperarei todos os dias

E ele vira antes do pds-vida

Por favor, deixe que ele venha )
N&o deixe que ele me esqueca! (ALEM DAS PALAVRAS, 2016, 01:18:46)

E importante percebermos que diante dos momentos mais subjetivos que tangem a
poeta-personagem, o cineasta opta por constituintes da Sétima Arte que ressaltem e aproximem
0 leitor para o subjetivismo proposto. Recorrentemente, assim, tem-se na insercdo da voz em
off a sugestdo de um encaminhamento do que entendemos ser a consciéncia poética que mesmo
distante, a poeta deixa soar pela voz de seu(s) Eu(s) lirico(s).

O mondlogo ainda constr6i uma relacdo de intertextualidade com a lirica
dickinsoniana. Esse, dessa forma, se retornarmos ao texto “Como os Olhos se fitam — e se
afastam”, pode-se ver uma possibilidade de aproximacdo com a transcricdo acima. Dois
sujeitos, na rememoracao de algum objeto. No poema, 0 eu poético contempla a partida da face
amada, agora ndo h& mais o retorno da lembranca, mas uma insisténcia em espera frente ao
tempo que passa cadenciado pela ordem natural.

Uma passagem de Chateaubriand (1841, p. 371)%®, nessa toada, ¢ salutar:

Enojadas por seu século, assustadas por sua religido, elas (essas almas) permaneceram
no mundo sem se entregarem ao mundo: tornaram-se entdo a presa de mil quimeras;

viu-se entdo nascer esta culpada melancolia que se engendra no meio das paixdes,
quando estas paixdes, sem objeto, se consomem por si mesmas num coracéo solitario.

O sujeito melancdlico, assim, envolve-se e queima em paix8es num solitario coracéo,
e mais, numa cadeia de mil quimeras. Tanto o autor acima como Freud (2019) supdem a eleicdo
de objetos de afeto no quais 0 melancolico se prende no instante da partida. Na citacéo, todavia,
0 que Chateaubriand (1841) vem possibilitar como as paixfes sem um objeto, no texto
freudiano o objeto assume um carater de dificil alocacdo. Exemplificando, para Freud (2019),
ndo € que nada haja o objeto, mas ele ainda é irreconhecivel pelo sujeito.

Ainda o cineasta sugere a espera da personagem na figura a seguir:

%0 Citado por Lambotte (2000, p. 53)



57

Figura 6 — Um lugar seu e a espera por ele

onte: Imagem obtida por melo ae recurso ae print screen

Na primeira parte da figura 6, a porta gravada € aberta e vemos surgir a personagem;
num travelling a cAmera vai sendo aproximada de Emily Dickinson. A noite chegara, sugerindo
que a espera pelo amado acabou, abrindo a porta para sua recep¢do. A cena nos recoloca nas
palavras de Chateaubriand (1841), a personagem esta sozinha, num lugar seu, envoltas em
paixdes quiméricas sugeridas pela voz em off descrita acima.

Lambotte (2000), ao fazer uma analise da figura de Diirer que trouxemos no item 3.1.3,
encaminha sua leitura em dois niveis de andlise: no primeiro concentrando na selecdo dos
simbolos num plano iconogréafico e, quanto ao segundo, as relagdes desses simbolos. E possivel
aproximarmos sua anélise segunda parte da figura 6, quando notarmos alguns elementos que
compdem a mise-en-scene. Dentre 0s passiveis, poderiamos selecionar a folha, o tinteiro e a
lamparina.

Nos dois primeiros, simbolizam o trabalho da personagem: escrever. Um escrever que
chama primeiramente um pensar. A personagem esta paralisada, estaria paralisada pelo, além
da espera, pelo pensamento? E possivel que sim e os elementos postos & mesa sio bem
sugestivos. Comenta Lambotte (2000, p. 47-48): “E por excesso de pensamento que o0
melancoélico se desgarra, ¢ por excesso de imaginacao que ele ndo ¢ mais sendo ruina interior”.
Ruinas, assim, resultado de uma degradacdo de si em espera, numa desesperanca de ser
esquecida pelo objeto, de ser deixada.

Essas consideracdes sdo bem delineadas na citada obra de Durer. A mulher alada, diz
Scliar (2003), esta imovel e rodeada de objetos que sugerem a parada em meio ao trabalho,
parecendo-lhe que o &nimo se ausentou. Na narrativa filmica, por outro caminho, o &nimo da
personagem esta concentrado na espera ja revelada, na memdria que chama o amado a vida,
gue continuamente assiste as horas na passagem.

Somando aos dois elementos, tem-se ainda uma lamparina. Algumas relagcdes entre
eles se significam: a escrita como uma luz, uma realizacdo do pensamento a face do papel. No

entanto, a luz é ambigua, pois ela pode ser lumiar no ambiente, amarelando-o. No livro A
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psicologia das cores (2013), Heller comenta que o amarelo embora simbolize o sol, o ouro, a
luz, é uma cor instavel. Na mise-en-scéne, o0 jogo de sombra e luz remonta essa instabilidade
no proprio ambiente e conota a instabilidade que o real e o quimérico resultando, assim, em
tensoes.

Tensdes que sdo sugeridas também pela cdmera em dois momentos. O primeiro, ja
citamos o travelling para a frente; o segundo, por sua vez, é a captacdo da personagem em
Primeiro Plano. Para Martin (2013), esse plano é resultante do travelling para frente, o qual
temos aqui. Na cena, o objeto filmado sendo a personagem, esse envolvimento sinaliza uma
forte tensdo mental do humano em quadro. O texto filmico ndo apenas propde essa tensdo, mas

também ele transfere o telespectador para a consciéncia de Dickinson:

Figura 7 — Lugares do eu: expedicdo a consciéncia

Fonte: imagem obtida por meio de recurso de print screen

Ap0s o enquadramento em Primeiro Plano, primeira parte da figura, € montado uma
fusdo sobre a imagem de Dickinson a medida que ela fecha os olhos, concluindo o que desde o
inicio do objeto captado pela cAmera ser a porta supusemos: uma excussdo a consciéncia da
personagem. E, nesse momento da narrativa, um fundamento especifico da linguagem
cinematografica contribui: a montagem, ou seja, “a organiza¢cdo dos planos de um filme em
certas condi¢des de ordem e duracao” (MARTIN, 2013, p. 147).

Dentro das consideragdes sobre a montagem, o autor ainda pontua a expresséo por si
mesma de uma ideia ou de um sentimento, e ainda mais, tal elemento pode implicar um carater
mais psicoldgico a partir da organizacdo sequencial dos planos. Para exemplificar, a passagem
de um plano para outro cria o que entendermos aqui como um discurso; colocando em termos
equacionais de A + B = C, onde A seria 0 Primeiro Plano que enquadra a personagem; B seria
0 plano sobreposto em seguida; e, resultante, C traz a criacdo de um efeito psicoldgico, onde
outro ambiente é concebido: o psicoldgico.

Tendo, assim:
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Figura 8 — Terrenos de si: 0 amado

Fonte: imagem obtida por meio de recurso de print screen

Agora, a camera gque enquadra o objeto ganha um teor simbolico. O espectador, nisso,
¢ capaz de ver 0 que a personagem vislumbra em sua consciéncia, a camera ganha um olhar
simbdlico, onde Emily Dickinson visita seu interior e a chegada do amado em suas quimeras.
Um jogo de luz e sombra novamente retorna ao plano: a luz externa, num azul matinal, é
insuficiente frente as sombras dentro da casa.

Além da mise-en-scene marcar contrastantes a partir de jogos de luzes e sombras, até
mesmo a instabilidade do amarelo anotada por Hellen (2013), a prdpria personagem parecesse
dissociar numa existéncia singularmente dibia que translada da realidade e o terreno quimérico.
Um objeto importante merca esses limites: a porta. Da primeira vez, desempenha e marca o
acesso ao espaco da personagem; havendo, entdo, a demarcacao de espacos entre ambiente da
casa; e, como elemento subjetivo, a porta denota também marcacéo entre as realidades, ou
dimensdes. Outro ponto bastante significativo sobre a porta é a possivel significagdo esté ligada
ao movimento do lembrar. A porta abrindo, assim, é o retorno as memarias e lembrancas.

Entdo, com sua intimidade invadida, seja na concepcao do quarto como um lugar todo
seu, seja pela montagem que intimamente cria uma imersdo aos pensares de Dickinson, esta a
configuracdo de uma instabilidade sempre presente nos cenarios enquadrados. A melancolia
gue assentara nos monges em sua soliddao monastica, retorna na figura de um objeto perdido e
cresce num rosto agucado pelo pensar, num corpo tomado pelo vazio. A espera, a volta, o
reviver do objeto entrelacado em afeto € tudo que restara.

No poema “Death leaves Us homesick, who behind” de Emily Dickinson, a segunda
estrofe concluira bem nossa analise:

[..]
Pelos seus Lugares de outrora, nés
Seguimos como Individuos
Que algo perderam, a procura

E tudo o que resta, agora —
(DICKINSON, 1997, p. 19).
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A construcdo da melancolia, sob a face freudiana, desta forma, da-se na reconstituigao
memorial do objeto amado tanto no poema como na constru¢do narrativa num versejo entre
rememoracao saudosa do objeto definitivamente perdido e espera da volta deste projetado pelo
quimerico pensar. Os afetos comuns ao luto, assim, sdo construidos na imbricacdo dos afetos
ligado a projecdo e (re)vivéncia das perdas — definitivamente ocorridas. De todo modo, é
possivel denotarmos que tanto na Literatura como no Cinema as relagdes entre 0 sujeito e objeto

sdo implicitamente erigidas.

4.4 Stimmund, morte e melancolia: um passeio a carruagem

Ate entdo configuramos nossas anlises de igual modo como comenta Martin (2013, p.
13) sobre a caracterizacdo da imagem e sua relagdo com o espectador, uma “relagdo dialética
[...] num complexo afetivo-intelectual” resultando com isso que a significagdo atribuida pela
imagem estaciona na relacdo dupla da “atividade mental” do leitor do texto filmico e a sugestao
da “vontade criadora do diretor”. Partindo da imagem, as proposicdes significativas imbricadas
na mise-en-scene se configuram em simbolos, quais na relacdo com as imagens vizinhas ou no
construido todo filmico séo (re)significados.

Deste modo, queremos enfocar nossas analise sobre a permanéncia de um elemento
verbal que atravessa a lirica de Emily Dickinson e chega ao filme Além das Palavras (2016) e
como € possivel perceber a relagdo deste com outros construindo uma atmosfera melancolica
envolvida de morte. Diferente das anélises anteriores, onde levantamos consideracdes sobre 0s
eventos correlacionados ao sujeito-tema em quadro, Emily Dickinson, vamos agora analisar
uma melancolia evocada nas significacdes possiveis de elementos (objetos) que ganham um
carater simbdlico.

Para isso, observaremos como ocorre a construgdo na Literatura a partir do poema
abaixo, traducao de Guollo e Cabral (2008, p. 7-8):

Porque eu ndo pude esperar pela Morte —
Ele esperou educadamente por mim —

A Carruagem continha apenas NOs —
E a Imortalidade.

Ele dirigiu vagarosamente — Ele ndo tinha pressa
E eu abandonei de vez
Meu trabalho e meu tempo livre também,
Em troca de Sua Civilidade —

Passamos pela Escola, onde Criancas lutavam
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No Recreio — No Circulo —
Passamos pelos Campos dos Gréos que nos Contemplavam —
Passamos o Por do Sol —

Ou melhor — Ele passou por N&s —
As gotas de Orvalho trouxeram frio e tremedeira —
Pois meu Unico Vestido era um Véu —
Meu Cachecol — s6 uma Mantilha fina —

Passamos diante de uma Causa que parecia
Um pequeno Monte a se elevar do chdo —
O Teto era pouco visivel —

A Cornija — rente ao chéo —

Desde entdo — J& fazem Séculos — e ainda assim
O tempo parece mais breve que o Dia
Em que vi pela primeira vez os Cavalos
Se dirigiam para a Eternidade

A primeira estrofe do poema nos leva ao evento da morte do proprio eu-lirico: ndo
podendo escapar, amigou-se com a morte. Durante 0s primeiros versos, a morte aparece
personificada como um homem dotado de uma postura de cavalheiro, recepcionando o eu-lirico
em sua carruagem (v. 3). Inicia-se uma viagem, Imortalidade (v. 4) Morte (ele) e o sujeito
poético, esse em todo o percurso passado observando-o.

Como comentamos ja no Capitulo 2, a morte na lirica dickinsoniana é latente numa
relacdo dialética com o eu lirico que versa nas variadas formas ja denotadas. Aqui, a morte é
um companheiro amigavel, um gentleman receptivo e calmo. Dai o tom do poema ser
desacelerado, cada verso vai construindo e espacando a viagem. Travessdes — ou disjuntivos -
marcam muito bem a temporalidade percorrida desde o primeiro verso até o ultimo.

Uma observacao também percebida é que a voz poética faz do trajeto uma despedida,
deixando em cada lugar observado a ultima visdo, o adeus. Tudo continuaria ali em seu ritmo
normal, vivo, enquanto a morte decantava a temporalidade lirica do sujeito. Os Gltimos versos
que encerram o texto séo dedicados ao destino daquela viagem: “Vi pela primeira vez os
Cavalos/ Se dirigiam para a Eternidade (v. 23 e 24).

Nessa captura, a carruagem se torna mais que apenas uma palavra no poema, percebe-
se que ela incide e reflete com o todo textual numa relacdo com os termos que vao sendo
apresentados. Dessa forma, ao pensarmos como a carruagem € apontada num primeiro
momento como a recepc¢do do sujeito poético, ao avancar do poema ela vai tomando outras
significacbes. Em outras palavras, tal palavra apresenta ao mesmo tempo uma relacdo
denotativa e conotativa no texto.

Percebendo isso, o elemento anotado emerge como uma figura metaforica que néo

apenas esta ao acontecimento da morte, mas todas as discussdes que estdo ramificadas no pos-
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morte: viagem que sucede e que é mistério. Nas observagdes de Moisés (2013), a metafora se
trata “da descrigdo minuciosa de um fenémeno conhecido, que acrescenta dados novos ao saber
acumulado, mas sem modifica-los substancialmente” (p. 296).

No texto, a luz do autor, a carruagem no primeiro momento perto do fenédmeno
conhecido, o que seria uma carruagem e sua funcéo concentrando no transporte e na locomocéo
de pessoas. S6 que tal fendbmeno, ou objeto, comeca a relacionar-se com os dados anteriores (a
morte) e as informacdes que vao sendo anotadas pelo eu lirico e acrescentando outros saberes
(ou significados) ao objeto.

Muito analogo ao poema, em Além das palavras (2016), tem-se também a presenca

imagética da carruagem, como vemos abaixo:

Figura 9 — A morte a carruagem

Fonte: imagem obtida por meio de recurso de print screen

Na cena que compde o ultimo momento do filme, a carruagem inserida cumpre sua
funcédo no enterro de Emily Dickinson. Dois elementos da linguagem s@o importantes para que
tomemos nota: o angulo que em plongée® captura primeiro a carruagem e o caixdo de
Dickinson sendo posto em conjunto com a voz off; sobre o primeiro, ha uma sugestao de reduzir
o individuo ao chdo, impossibilitado e insignificante (MARTIN, 2013).

Porque ela ndo pode parar a morte — € muito bem sugerido por esta angulacdo de
gravagdo. Ainda para Martin (2013) implica o individuo dentro do joguete do determinismo
correlacionado a todo ser vivo: morrer. Na voz off, o segundo elemento apontado, se tem o
intertexto com o poema Because | could not stop for Death, que trouxemos acima, produzindo
uma profundidade de campo narrativo e verossimilhanca.

Essa configuracdo intertextual também pode ser acessada por outro elemento presente
na mise-én-scene e que parece configurar um intertexto no qual partira de um signo verbal do

texto literario, realizando-se como elemento imagético na linguagem cinematografica. Logo,

31 O objeto é capturado pela cAmera de cima para baixo (MARTIN, 2013).
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de igual forma como a carruagem assumira um lugar significante no poema, ela retorna para o
texto filmico, podendo também servir como referente da voz off, como intertexto com a lirica
dickinsoniana.

A carruagem, destarte, passa a conotar varias possibilidades direcionadas tanto dentro

do recorte espaco-tempo do filme, como também no convite a outros textos em sua composicao:

Figura 10 — Partida da Sr? Elizabeth Dickinson

Fonte: imagem obtida por meio de recurso de print screen

Aqui®?, é a despedida da visita de Elizabeth Dickinson, tia de Emily Dickinson, narrada.

Nessa parte, a camera captura a chegada da carruagem até a casa, as personagens se
direcionando para a despedida da visita. Quando Elizabeth Dickinson se desloca para partir, um
dialogo entre Dickinson e sua tia pode ser bastante sugestivo:

[EMILY DICKINSON] Espero que vocé viva por 100 anos.

[TIA ELIZABETH] Que ideia repugnante.

[EMILY DICKINSON] N&o diga isso, tia.

[TIA ELIZABETH]N&o tenho medo da morte, Emily. E vocé também ndo deveria

ter. Se mantivermos nossas almas preparadas para Deus, ndo precisamos temer. Ele

suavizara nosso caminho.
(ALEM DAS PALAVRAS, 2016, 00:17:50)

Percebamos como no interim do dialogo existéncia e morte reverberam, o que implica
numa possibilidade de dltima despedida. Na segunda parte da figura acima, quando a camera
também de igual modo capta a ida viagem da personagem corrobora para nossa interpretacéo
de morte vinda; o tema gravado concentra a carruagem num Plano Geral trafegando em direcéo
a floresta e em voz off o seguinte:

[EMILY DICKINSON] Fui agradecer-lhe, mas ela dormiu, sua cama na rocha
afunilada, com ramalhetes nos pés e cabeceira os quais foram langados por viajantes....
Que foram agradecer-lhe. Mas ela dormiu. Atravessar o mar foi rapido, olhando-a

como coisa viva, mas dando as costas foi lento.
(ALEM DAS PALAVRAS, 2016, 00:18:47).

%2 Salienta-se que em outros momentos do filme a carruagem é posta em tela. Inserimos apenas este recorte pelo
entendimento de melhor cumprir nossas analises.
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Como os elementos filmicos carruagem, didlogo, plano e voz off sdo construidos,
fomentam o direcionamento até a tematica morte que se intersecciona a partir deles, como
supomos anteriormente. No mondlogo acima, principalmente, o dormir € muito proximo ao
morrer — rememoremos 0 sono eterno -, final da travessia no mar [da vida]. Desta forma, o
simbolo que se transveste na insercdo da carruagem é um indice do trajeto que permeia o ir até
0 morrer e ao caminho do desconhecido, pds-morte.

Com isso, como no poema Because | could not stop for Death temos a insercdo do
elemento verbal carruagem aproximando-se da viagem final, no discurso imagético é
transferido da lirica para o filme. Tal evento gostariamos de chamar como metéfora-signica,
uma metafora verbal que assume um signo passivel de significado na linguagem
cinematogréfica, também sendo significada a partir, ¢ dentro, da narrativa exclusiva de “Além
das palavras (2016)”, o que pode vir a assumir outras significagdes noutras narrativas.

Apontamos dessa forma pois, caso colocado como metéafora, poderia provocar um
embate com o termo metafora discutido Martin (2013). Para ele, tal elemento filmico € a
“justaposi¢do por meio da montagem de imagens que, confrontadas na mente do espectador,
irdo produzir um choque psicologico” (p. 104). Contrariamente, o que se propdem aqui € como
a introducdo do elemento “carruagem” e sua relagdo na mise-en-scéne resulta e confere
significados particulares nos dois momentos analisados.

Com isso, ocorre um problema epistemolégico no qual a metafora é entendida de forma
diferente na linguagem das duas artes, ainda que sua realizacdo sugira interpretaces similares
tanto na Literatura, quanto no Cinema. Uma vez que ocorreria isso, pensamos no entendimento
da metéfora-signica para a compreensdo da nossa (re)leitura em Além das Palavras (2016) e,
retomando, consistindo num elemento verbal do discurso literario sendo transposto num
elemento filmico.

Outrossim, em virtude de tais eventos, 0 tema morte que transpassa nos dois momentos
acima analisados, juntamente com a soma dos elementos filmicos, arquiteta uma atmosfera
encastelada numa sinuosa melancolia a qual, ndo obstante, difere-se de nossas outras analises.
Anteriormente, nos pautamos na relacdo da melancolia atribuida ao sujeito-personagem e as
realizacGes na mise-en-scene, ligando tais anotacdes ao discurso historico.

Torna-se imperiosos no prendermos na argumentacio que Angela Freire Prysthon
constroi no artigo Uma palida neblina: paisagem e melancolia no cinema italiano moderno
(2018). Na analise de seu corpus, a autora observa o universo paisagistico do cinema moderno
e a relacdo com a melancolia permeada na Estética. Assim: “algumas recorréncias estéticas do

cinema moderno que enfaticamente reforcam o nexo com uma poética do lugar, com uma
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afirmacdo particular do espaco e com uma perspectiva mais complexa em relacdo a topofilia
filmica” (p. 57).

Trazer suas consideracdes para nossa analise requer um certo distanciamento do corpus
da autora, cinema italiano moderno. Em “Além das Palavras (2016)”, nas duas figuras
analisadas anteriormente, tem-se a coexisténcia de uma relacdo da acdo fundada numa poética
do lugar. Toda acdo é desenvolvida num espaco narrativo produzindo uma verossimilhanga
narrativa, o que ndo necessariamente aponte sempre para uma simbiose entre 0 espaco
capturado sob uma subjetividade ou sugestao.

No filme analisado, contudo, percebemos esta sugestdo vem a existir no momento em
que 0 espaco ndo cumpre apenas papel descritivo, mas aponta e corrobora para que outros
significados saltem da tela. Na figura 10, a captacao final da carruagem indo embora e a medida
que ela se apequena, o Plano Geral nos da a dimensdo da natureza. Muito similar acontece na
figura 09, quando em plongée aparece para o espectador o chdo e o caixdo, hd uma relacdo de
igual: a morte a levar-nos ao descanso sob 0 musgo.

A natureza em quadro, nessa leitura, assume uma dimensao simbolica para o poder da
natureza, forcas naturais, frente a existéncia humana e sua breve passagem. Das pontuacdes de
Prysthon (2018), salta uma atribui¢do do imaginario aludido a alguma melancolia concentrada
em ambientes mais ligubres e desolados, constituidos por ruinas, neblinas e inverno, um “lugar
de contemplacdo” (p. 58), o que muito se assemelha ao sujeito melancolico e seus
intersubjetivos afetos.

Em contrapartida, ndo temos essa construcdo efetiva nas figuras citadas, mas o que ndo
significa que ndo estejam latentes e implicitas. A sugestdo da existéncia do envolvimento da
melancolia estard na relagdo com os outros objetos em quadro, assumindo ndo mais um afeto
ou sentir, mas a estética transita no stimmund: o conjunto de “elementos variados que envolvem
imagens e sons, enquadramentos e elementos de mise-en-scene” (PRYSTHON, 2018, p. 58).
Tal termo pode ser aproximado a mood, ambiéncia ou atmosfera.

Em “Além das palavras (2016)”, a estética da melancolia estard envolvida nas figuras
sob as relagbes da metafora-signica que assume a carruagem, com o ambiente que se apresenta.
As relacOes entre elementos postos na mise-en-scéne promovem a ambiéncia — ou atmosfera —
melancdlica:

Na primeira parte da figura, enquanto a carruagem envereda para a escuridao entre as
florestas, o tema anterior gravado vai se apequenando dentro da dimensd@o. Parece estar
implicito esse direcionamento para a escuriddo da morte e, ainda, o mistério que se remonta no

interior da floresta. Passamos a entender a sugestdo de uma existéncia que a medida que
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acontece, faz seu trajeto, e direciona-se para o fim dessa, embarca no mistério distante ainda
desconhecido pelos vivos.

Ainda se pode (re)ler como na imagem filmica é captada o evento da morte. Na primeira
parte, a carruagem sai do ambiente solar e envereda para a escuriddo, a morte por vir; na
segunda, a morte, subentendida no frame, envolvida no ambiente também o cobriu com uma
cor crepuscular, como é perceptivel, o que seria proximo do cair da noite sobre a vida, uma
noite eterna que, diria Hamlet, o resto é siléncio.

O stimmund, nesse contexto, salta num ténus melancdlico antecedido e sucedido pelo
evento da morte simbolicamente representada na “carruagem”, sendo essa sempre colocada
como este elemento de significacdo o qual também se relaciona com o espaco no qual esta
colocada e, ainda, sempre se deslocando para um ambiente soturno, triste, abandonado e, logo,
melancadlico.

Partindo da percepgéo de Jacky Bowring (2018, p. 18)%, experiéncia da melancolia na
estética aponta “paradoxo de uma beleza fundada na tristeza, um amor pela perda, pelo anseio”.
Em contexto versado sobre a existéncia interpelada pela morte invade, neste ponto, a estética
de Além das Palavras (2016) abarcando os elementos da linguagem, propiciando e

representando, transvestida sob diversos simbolos, a atmosfera melancolica:

Figura 11 — Lugares da melancolia na estética

Fonte: imagem obtida por meio de recurso de print screen

A figura acima, desta forma, cumpre toda a discussdo deste subtdpicos. O efeito
sugerido a partir da montagem filmica aponta para o stimmund melancélico a medida que os
objetos postos em quadro se relacionam entre si e também com outros momentos do texto
filmico. A melancolia ndo mais esta integrada ao sujeito e suas relagdes, invade a estética sem

abandonar sua fundacéo na tristeza.

$(apud PRYSTHON, 2018, p. 59, traducdo da autora)
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Desta forma, a figura acima cumpre toda a discussdo deste subtopicos. O efeito sugerido
a partir da montagem filmica aponta para o stimmund melancélico a medida que os objetos
postos em quadro dialogam entre si e também com outros momentos do texto filmico. A

melancolia ndo mais esta integrada ao sujeito e suas relacdes, invade a estética sem abandonar
sua fundacéo na tristeza.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

No momento inicial deste texto, nos concentramos em alguns objetivos norteadores
para a nossa pesquisa. No objetivo geral, intentamos discutir a constru¢do de elementos de
melancolia na Literatura e no Cinema; para a realizacdo desse, perpassamos outros objetivos
especificos: a) apontar os encontros da melancolia no discurso artistico; b) analisar a construgdo
da melancolia nos elementos imagéticos do cinema; e ¢) perceber as concepgdes de morte que
envolvem uma estética melancolica, especificadamente, na linguagem cinematogréfica.

As relaces da lirica de Emily Dickinson com a morte, assim, evocam elementos para
a constituicdo de uma ambiéncia da melancolia no texto poético. De forma muito similar, é
realizado em Além das Palavras (2016), quando o diretor insere um intertexto apontando para
a escrita dickinsoniana representada na tela e, também, no empréstimo de figuras metaforicas
da poesia ao texto filmico, o que possibilita a potencializacdo significante.

Desse modo, o Cinema sendo realizado com seus elementos constituintes, assume um
lugar de analise importante para a potencializacao e acesso a Arte. Como podemos trazer, assim
como um texto convida outro texto, a obra filmica pode nos levar até outros conhecimentos
importantes, embora ndo sendo o propdsito — se € que ha algum proposito — e enriquecendo a
nossa participacdo nas vivéncias do coletivo. Com isto, pode ser uma excelente alternativa para
o fazer didatico-pedagdgico e nosso fazer (refazer) como sujeito.

Quanto a nossa tematica, ficou notdrio a presenca das varias faces melancélicas
descritas nas linhas histéricas e, bem como, as varias possibilidades reveladas em nossas
analises. Revelando ndo apenas como seria paupérrimo deixar tal tematica a mercé — ou fugir
dela em nossas vivéncias —, mas também como a melancolia é possuidora de uma verve artistica
perene, suscitando construcdes textuais de carater importante e, sobretudo, de cunho Belo.

Desta forma, consolidamos a realizagdo de nossos objetivos, podendo entdo apresentar
as varias faces de realizacdo que a melancolia alcanca na estética filmica e no texto literario
suas relacdes e sua relacdo com o evento simbodlico da morte. Salientamos, ainda, outras
discussdes podem ser promovidas a partir desta pesquisa; a melancolia € multifacetada e na arte
ela assume varios locais significantes. Como a vivéncia humana, a figura melancdlica perpassa

suas proprias experiéncia historica, assumindo outros locais simbélicos.
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