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|. A DISTINGAO DE DIVERSOS HORIZONTES DA LEITURA COMO PROBLEMA
DA HERMENEUTICA LITERARIA

Este estudo é uma experiéncia. Tentarei separar metodicamente, €I trés eta-
pas de interpretagao, aquilo que normalmente nao ¢ distinguido na prética
de interpretagdo tanto filolégica quanto de anélise de texto. Enquanto nes-
tas se fundem imediatamente a compreensio e a interpretagao, 2 assimilagao
espontnea e a interpretagao refletida de um texto literario, no decorrer da
interpretagao, proponho aqui destacar os horizontes de uma primeira leitu-
ra de percepgio estética de uma segunda leitura de interpretagao retrospec:
tiva. A estas seguird uma terceira leitura, a histérica, que inicia com a
reconstrugio do horizonte de expectativa, no qual o poema s€ inseriu com 0
aparecimento das Fleurs du Mal, e que depois acompanhard a histéria de sua
recepgiao ou “leituras” até a mais recente, a do autor.

As trés etapas de minha interpretagao nio sio uma inovagao metédica.
Estio fundamentadas na teoria de que o processo hermenéutico deve ser
compreendido como uma unidade dos trés momentos da compreensao
(intelligere), da interpretagao (interpretare) e da aplicagdo (applicare). Cabe
a Hans Georg Gadamer o mérito de haver redescoberto a importancia desta
unidade triddica do processo hermenéutico.! Realizada de forma mais ou
menos unilateral, ela sempre determinou toda e qualquer interpretagao de
texto. Durante o [luminismo, foi formulada explicitamente pela hermenéutica
pietista como doutrina das trés subtilitates. Com a vitoria do ideal da ciéncia
histérica e positivista, foi desacreditada, e, com a renovagao da hermenéutica
teolégica e juridica, foi colocada no centro da preocupagao teorica. O atraso
evidente da hermenéutica literédria explica-se porque 0 processo hermenéutico
foi reduzido apenas a explanagao, porque nenhuma teoria da compreensao
foi desenvolvida para textos de caréter estético, e porque 2 questdo da
“aplicabilidade” foi relegada 2 critica como néo sendo cientifica. Por iss0,
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sugestio de Gadamer de “reformular a hermenéutica das ciéncias do espiri-
to a partir da juridica e teolégica” deve ser vista como uma oportunidade de
atualizar a hermenéutica literdria.” A respeito dela deve-se perguntar nova-
mente se e como a unidade hermenéutica de todos os trés momentos pode
realizar-se na interpretagio de um texto poético.

A experiéncia hermenéutica que me propus esta ligada a este problema.
Examinara a possibilidade de interpretar um poema que ja possui sua histéria
da recepgio, em trés etapas que podem ser descritas fenomenologicamente
como trés leituras sucessivas. Na decomposigio do processo hermenéutico
nestas etapas, a distingdo das trés leituras até certo ponto teve de ser fingida.
Mas somente desta maneira foi possivel demonstrar hermeneuticamente que
tipo de compreensio, interpretagio e aplicagio poderia ser caracteristico de
um texto de cariter estético. Se realmente existe uma hermenéutica literdria
auténoma, isso deve ser comprovado — como Peter Szondi exigiu com razio
— pelo fato de que “ela se preocupa com o cariter estético dos textos a serem
interpretados, nao apenas em apreciagoes posteriores 3 interpretagdo, mas ao
ver neste carater estético a premissa da prépria interpretagio”.’ Esta premissa
néo pode ser realizada apenas com os processos da estilistica tradicional (no
sentido da critique des beautés de Leo Spitzer), ou da poética lingiiistica e da
“andlise textual”. O que quer que se possa reconhecer na tessitura acabada do
texto, no todo concluido de sua estrutura, como fungio lingiistica significati-
va ou equivaléncia estética, sempre jd pressupde uma compreensio anterior.
Aquilo que o texto poético dé a entender antecipadamente gragas ao seu caré-
ter estético, resulta do seu efeito processual. Por isso nio pode ser deduzido
diretamente de uma descrigdo de sua estrutura acabada, como “artefato”,
embora esta descrigdo possa ter apreendido as “camadas” e equivaléncias esté-
ticas de forma bastante completa. A descri¢io estrutural do texto deveria e
pode atualmente — isso ensina o debate entre Roman Jakobson/Claude Lévi-
Strauss e Michael Rifaterre* — ser fundamentada hermeneuticamente numa
anlise do progcesso de recepgao. O texto poético se torna compreensivel na
sua fungio estética apenas no momento em que as estruturas poéticas, reco-
nhecidas como caracteristicas no objeto estético acabado, sio retransportadas,
a partir da objetivagdo da descrigdo, para o processo da experiéncia com o
texto, a qual permite ao leitor participar da génese do objeto estético. Em outras
palavras e na formulagio de Michael Rifaterre que, em 1962, comegou a afas-
tar-se da descrigdo estrutural, voltando-se para a analise da recepcio do texto
poético: doravante o texto, descrito pela poética estrutural como ponto final
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e soma dos meios nele realizados, deve ser considerado o ponto de partida de
seu efeito estético. Este deve ser examinado na seqiiéncia dos pré-dados da
recepgao, os quais orientam o processo da percepgio estética e assim limitam
a arbitrariedade da leitura apenas supostamente subjetiva.’

O presente ensaio leva-me em direcdo diversa da de Riffaterre, que re-
centemente transformou sua estilistica estrutural numa Semiotics of Poetry
(1978), mais interessada nos pré-dados da recepgio e nas “regras da atuali-
zagao” do que na atividade estética do leitor receptor.’ Eu, ao contrario,
procuro decompor esta atividade nos dois atos hermenéuticos da compre-
ensio e da interpretagéo, ao separar a interpretacio refletida, como fase de
uma segunda leitura, da compreensao imediata na percepgio estética, como
fase da primeira leitura. A isso me obriga meu interesse em recorrer ao caré-
ter estético do texto poético, expressamente a titulo de demonstragio com
premissa de sua interpretagio. Para sabermos como o texto poético nos per-
mite perceber e compreender algo antecipadamente, gracas ao seu caréter
estético, a andlise ndo pode partir imediatamente da pergunta pelo significa-
do de detalhes na forma plena do todo, mas deve seguir o significado ainda
em aberto durante o processo da percepgio, percepg¢ao esta que o texto ori-
enta como uma “partitura”. A descoberta do cariter estético, caracteristico
a0 texto poético, mas nao ao teoldgico, juridico ou também filoséfico, deve
seguir a orientagdo dada a percepgio estética pela disposi¢io do texto, pela
sugestdo do ritmo e pela realizagio gradativa da forma.

A compreensio estética, no texto poético, estd orientada principalmente
para o processo da percepgio. Remete, portanto, hefmeneuticamcnte ao ho-
rizonte de experiéncia da primeira leitura, o qual muitas vezes pode tornar-
se visivel em sua coeréncia formal e plenitude de significado — principalmente
em textos historicamente distantes ou na lirica hermética— apenas ap6s varias
leituras. A interpretagio explicita na segunda fase e em todas as leituras se-
guintes também remete ao horizonte de expectativa da primeira leitura
perceptual, quando o intérprete pretende concretizar uma determinada re-
lagdo significativa do horizonte de significado deste texto, e ndo queira por
exemplo utilizar a permissividade da alegorese, ao transferir o significado
do texto para um contexto estranho, isto é, dar-lhe um significado que ultra-
passe o horizonte do significado e com isso a intencionalidade do texto. A
interpretagao de um texto poético ji sempre pressupde a percepgio estética
como compreensao prévia; sé deve concretizar significados que parecem ou
poderiam parecer possiveis ao intérprete no horizonte de sua leitura anterior.
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Por isso, o ditado de Gadamer, “compreender significa entender algo
como resposta”,’ deve ser restringido quando se trata de um texto poético.
'Aqui refere-se somente ao ato secundério da compreensio interpretativa,
desde que esta concretize um determinado significado como resposta a uma
pergunta. Nao diz respeito ao ato primario da compreensao perceptiva que
introduz e constitui no texto poético a experiéncia estética. Obviamente, a
percepgio estética sempre inclui compreensdo. Pois como objeto estético, o
texto poético (em oposigdo & percepgdo comum, sujeita 3 normatizagao)
possibilita, como se sabe, um tipo de percepgao ao mesmo tempo mais com-
plexa e precisa que consegue renovar, no prazer estético, a visao reco-
nhecedora ou o reconhecer perceptual (a aisthesis).® Mas esta produgio
reconhecedora de significados da aisthesis nao requer uma interpretagio
imediata e, por isso, também ainda nao necessita possuir o cariter de respos-
ta a uma pergunta implicita ou explicita. O préprio Gadamer disse, seguin-
do Husserl: “na experiéncia estética, a redugéo eidética é conseguida
espontaneamente”.’ Se isto é valido para a recepgio eidética de um texto
poético, entdo a compreensio no ato da percepgao estética nao pode depen-
der de um interpretar que reduza o excesso de significados do texto poético
auma de suas possiveis afirmagées, justamente porque algo é entendido como
resposta. Na redugdo eidética da percepgo estética, a redugio reflexiva da
interpretagdo, que quer compreender o texto cOmo resposta a uma pergunta

implicita, inicialmente pode ficar suspensa e ser, mesmo assim, uma compre—

ensio da obra, que faz com que o leitor experimente a linguagem na sua
virtualidade e, com isso, o mundo na sua plenitude de significagao.

Por isso, separar a interpretagio reflexiva da compreensio perceptiva de
um texto poético nao € tao artificial como parecia inicialmente. Isto torna-se
possivel por meio da estrutura manifesta do horizonte de experiéncia advinda
da releitura. Cada leitor conhece a experiéncia que muitas vezes o significado
de um poema se torna claro apenas numa segunda leitura, apés retornar do
final a0 inicio do texto. Num caso destes, a experiéncia da primeira leitura
torna-se o horizonte da segunda leitura: aquilo que o leitor assimilou no hori-
zonte progressivo da percepgao estética torna-se tematizavel no horizonte re-
trospectivo da interpretagdo. Se acrescentarmos que a prépria interpretagao
pode tornar-se novamente a base de outro uso, ou melhor: que um texto do
passado ndo interessa apenas com relagdo ao seu contexto primério, mas tam-
bém é interpretado para elucidar seu possivel significado para a situagéo con-
temporénea, entio torna-se evidente que a unidade triddica de compreensio,
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interpretagao e aplicagio, como é realizada no processo hermenéutico, coin-
cide com os trés horizontes da relevincia temética, da relevancia de interpre-
tagdo e da de motivagao, cuja relagio miitua, segundo A. Schiitz, determina a
constitui¢ao da experiéncia subjetiva no mundo da vida.'

Na execugao da experiéncia de uma leitura, varias vezes repetida, na qual
tento tematizar os trés atos do processo hermenéutico, posso aproveitar e de-
senvolver resultados que M. Rifaterre, W. Iser e R. Barthes introduziram na
anélise dos processos de recepg¢ao. Rifaterre analisa o desenvolvimento da re-
cep¢ao de um poema como alternancia de antecipagio e corregio, determina-
das pelas categorias de equivaléncia do suspense, da surpresa, decepgio, ironia
e comicidade. Todas estas categorias tém uma sobredeterminacdo em comum,
que forga 2 atengdo por meio da respectiva corregao de uma expectativa e que
assim dirige o processo de recepg¢io do leitor. Com isso, o significado do texto
a ser interpretado torna-se progressivamente mais claro. De acordo com mi-
nha experiéncia, as categorias de Riffaterre sio mais adequadas a textos narra-
tivos do que a textos liricos: a leitura de um poema nio desperta tanto suspense
em relagdo ao andamento, como a expectativa daquilo que eu gostaria de cha-
mar de consisténcia lirica — a expectativa de que o movimento lirico torne
palpével, de verso em verso, uma relagio inicialmente oculta e assim deixe
ressurgir, de uma situagao ocasional, a visio do mundo, de maneira nova. Ino-
vagao e reconhecimento complementam-se na aisthesis lirica, de forma que as
categorias negativas da surpresa e decepgio (Rifaterre) possam ser colocadas
ao lado. da categoria positiva da expectativa satisfeita, da qual ele trata apenas
pejorativamente, como se ela fosse equivalente ao efeito do cliché."

Finalmente, o modelo de Rifaterre referente a recepgio de poemas pres-
supde um leitor ideal (superreader), que deve nio apenas estar equipado com
a soma do cenhecimento histérico-literdrio atualmente disponivel, mas tam-
bém deve ser capaz de registrar conscientemente cada impressao estética e de
ancori-la numa estrutura de efeito do texto. Assim, a competéncia interpretativa
ofusca a andlise de compreensao perceptiva, embora Rifaterre interprete den-
tro do horizonte aberto do desdobramento sintagmatico do sistema e da cor-
recio do sistema. Para evitar esse dilema, nao inventei um “leitor ingénuo”,
mas coloquei a mim mesmo na situagao de um leitor com o horizonte de for-
magao da nossa atualidade. O papel deste leitor, determinado em termos his-
téricos, pressupde que esteja familiarizado com a poesia lirica, mas que saiba
suspender por ora sua competéncia histérico-literdria ou lingiiistica, empre-
gando em lugar disso sua capacidade de surpreender-se por vezes durante a

-
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sua leitura, e que seja capaz de expressar esta surpresa por meio de perguntas.
Coloquei ao lado deste leitor histérico do ano de 1979 um comentarista de
competéncia cientifica que aprofunda analiticamente as impressdes estéticas
do leitor que est4 tio-somente entendendo e apreciando o que 1¢; além disso,
0 comentarista sabera atribui-las, tanto quanto possivel, a estruturas de efeito
existentes no texto (seus comentarios aparecerao a seguir em itilico).

Como por enquanto nido me arrependo de nio me ter tornado um
empirico, aceito serenamente o fato de ainda nio ter encontrado, com esta
minha solugao, o modelo que satisfaca a pesquisa da recepgio empirica nos
seus apuros. Provavelmente serei recriminado por nio ser tipico como lei-
tor, e nio ter suficiente experiéncia como analista na 4rea lingiifstica ou
semidtica. Mas espero ter experimentado na prética o postulado teérico da
unido da andlise estrutural e semidtica com a interpretagio fenomenolégica
e a reflexdo hermenéutica. O que importava era encontrar um ponto de par-
tida que pudesse ser desenvolvido metodicamente, que permitisse distinguir
melhor os niveis da percepgio estética e da explicagio refletida, na interpre-
tagdo de textos poéticos. Uma primeira vantagem metodolégica ser4 o fato
de que, com o auxilio da relagio pergunta-resposta, agora os signos textuais

podem ser especificados, na relagio sintagmatica, como pré-dados para a

consisténcia do processo de recepgio. As estruturas de apelo, as possibilida-
des de identificacfio e as lacunas de significado que Wolfgang Iser abrange de
forma categorial na sua teoria do efeito estético™ tornam-se concretizéveis,
da maneira mais simples possivel, no processo da recepgio, como estimulos
para a constituigdo do significado, no momento em que descrevemos os fa-
tores de efeito do texto poético como expectativa e os transformamos em
indagagbes que o texto ou provoca, ou deixa em aberto, ou responde nestas
passagens. Iser, em Der Akt des Lesens (O ato da leitura), em oposicio a
Riffaterre (que vé o processo da recepgdo sob a categoria dominante da
sobredeterminagio, tornando-o univoco, queira ou nio), revalorizou o ca-
rater estético dos textos de ficcdo sob a categoria dominante da inde-
terminagdo (e da possibilidade de determinagio posterior); restou-me entio
descrever o processo da recepgao, na primeira leitura perceptiva, como uma
experiéncia de evidéncia crescente, esteticamente obrigatéria que, como
horizonte pré-dado de uma segunda leitura interpretativa, abre e limita si-
multaneamente o espago para possiveis concretizagoes.

Agora a mudanga de horizonte entre a primeira e a segunda leitura pode
ser descrita da seguinte maneira: o leitor que realizou receptivamente, verso
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por verso, a partitura do texto e chegou ao final, antecipando constantemente,
a partir do detalhe, a virtualidade do todo de forma e significado, apercebe-
se da forma plena da poesia; mas ainda nio do seu significado igualmente
pleno, quanto menos do seu “sentido global”. Quem aceita a premissa
hermenéutica de que o sentido global de uma obra lirica deve ser entendido
nao mais como substancia, nio como significado atemporal antecipado, mas
como sentido-tarefa, espera que o leitor, no ato da compreensao inter-
pretativa, admita que de agora em diante pode concretizar um entre outros
significados possiveis da poesia, relevante para ele, sem que exclua a possibi-
lidade que outros discordem. A partir da forma realizada, o leitor agora ir4
procurar e produzir o significado ainda incompleto por meio de uma leitura
retrospectiva, voltando do fim ao inicio, do todo ao particular. Aquilo que
inicialmente se opunha a compreensao apareceu nas perguntas nao respon-
didas durante a primeira leitura. Espera-se que sua resposta por meio do tra-
balho de interpretagio possa criar um todo tio pleno no nivel do significado
quanto no nivel da forma, a partir de cada elemento significativo ainda
indeterminado sob algum aspecto. Poder encontrar este significado global
apenas por meio de uma perspectiva selecionadora, mas nio poder atingi-lo
por meio de uma descrigio supostamente objetiva, pertence 4 premissa
hermenéutica da parcialidade. Com ela surge a questao do horizonte histé-
rico que condicionou a génese e o efeito da obra e que, por outro lado, limi-
ta a interpretagio do leitor contemporaneo. A pesquisa deste horizonte é a
tarefa de uma terceira leitura, da leitura histérica.

Esta terceira etapa, 2 medida que se ocupa com a interpretagio de uma
obra de acordo com as premissas validas na sua época e ao estudar sua géne-
se, ¢ a mais congenial 2 hermenéutica histérico-filolégica. Para ela, tradicio-
nalmente, a leitura de reconstituicio histérica é o primeiro passo que o
historicismo ligou 4 exigéncia de que o intérprete se abstenha de si mesmo e
de seu posicionamento para assimilar da forma mais pura o “significado
objetivo” do texto. Presa a este ideal cientifico, cujas ilusdes objetivistas hoje
se tornaram transparentes para quase todos, a hermenéutica das filologias
clssicas e modernas procurou antepor a compreensio histérica (poucas ve-
zes realmente tentada) a apreciagio estética. Com isso, foi incapaz de com-
preender que o cariter estético de seus textos, ponte hermenéutica negada a
outras disciplinas, é a condigio para a compreensio histérica da arte, além
da distincia no tempo. Ela nio compreendeu que, por causa disso, o cariter
estético deve ser introduzido como premissa hermenéutica na realizagdo da
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interpretagdo. No entanto, reciprocamente também a compreensao e inter-
pretagio estética necessitam da fungio controladora da leitura de reconsti-
tuigdo histérica. Esta evita que o texto do passado seja adaptado ingenuamente
aos preconceitos e as expectativas de significado de nossa época. Ela possibi-
lita a compreensio do texto poético em sua alteridade, separando expressa-
mente o horizonte passado do contemporineo. A verificagio deste “ser
diferente”, da distancia estranha na contemporaneidade dg obra literaria,
exige uma leitura reconstrutiva que inicie com a procura daquelas perguntas
— geralmente dificeis de reformular — as quais o texto dava a resposta em
sua época. Interpretar um texto literdrio como uma resposta deveria incluir
as duas coisas: sua resposta a expectativas formais, como a tradigao literaria
as determinava antes do surgimento do referido texto, e a resposta a ques-
toes de significado como poderiam ter surgido no mundo histérico dos pri-
meiros leitores. Contudo, a reconstrugio do horizonte de expectativa original
recairia no historicismo, se a interpretagao histérica nao pudesse servir tam-
bém para transformar a pergunta “O que disse o texto?” em “O que o texto
me diz e o que eu digo sobre o texto?”. Se a hermenéutica literaria, assim
como a teoldgica ou juridica, deve chegar a aplicagio, partindo da compre-
ensdo e passando pela interpretagdo, esta aplicagio de um lado nao pode
desembocar numa agéo prética, mas, do outro, pode satisfazer um interesse-
nio menos legitimo, o de medir e ampliar, na comunicagao literdria com o
passado, o horizonte da experiéncia prépria a partir da experiéncia de outros.
A falta de distingdo dos horizontes pode ter conseqiiéncias como as que
se manifestam na andlise da recep¢do de um conto de Poe, feita por Roland
Barthes.® Seu lado positivo esti na demonstragio de como a descrigio estrutu-
ralista do principio narrativo, o qual explica o texto como a variante de um
modelo preestabelecido, pode ser transferido para a analise textual da signi-
fiance, que permite entender o texto como processo, como uma produgio
continua de sentido, ou melhor, de possibilidades de sentido (“les formes, les
codes, selon lesquels des sens sont possibles”).'* Seu ponto fraco consiste em
uma fusio ingénua dos horizontes: de acordo com a intengéo, a leitura deve
ser espontanea e a-histérica (“nous prendrons le texte tel qu’il est, tel que nous
le lisons...”),'S mas pressupde um superreader, que pode recorrer a um amplo
conhecimento histérico do século XIX, registrando no decorrer da percep-
¢io principalmente aquelas partes que permitem a evocagio ou associagio
de cédigos culturais e lingiiisticos. Nao se cogita de unir a interpretagio ao
processo da percepgao estética porque, como code des actants ligado ao code
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ou champ symbolique, esta também pode ser apenas um cédigo entre outros
(o code scientifique, rhétorique, chronologique, de la destination etc.).'® Assim
surge uma leitura que nao é nem histérica, nem estética, mas tao subjetiva quanto
impressigyista. Mesmo assim, espera-se que sirva para fundamentar a teoria
de que cada texto é um tecido de textos, aquele jogo aberto de uma inter-
textualidade flutuante na “luta entre homens e simbolos”."”

A hermenéutica literéria considerada, provavelmente niao por acaso, por
Barthes como “cédigo enigmatico” (para ele), hoje certamente nio estd mais
interessada em interpretar o texto como revelagio de uma tinica verdade oculta
nele. A teoria do texte pluriel e sua nogio de “intertextualidade” como uma
producio ilimitada e arbitréria de possibilidades de significado e de interpre-
tagbes ndo menos arbitrérias, ela opde a hipétese de que a concretizagio his-
toricamente progressiva do significado de obras literdrias segue uma certa
“légica”, condensada na formagio e transformagio do cinone estético, e que,
na mudanga do horizonte das interpretagdes, € perfeitamente vidvel distinguir
entre interpretagdes arbitrérias e consensuais, entre interpretagdes apenas ori-
ginais e normativas. O fundamentum in re que apéia esta hipétese pode en-
contrar-se somente no carater estético dos textos. Este cardter estético possibilita
como principio regulador que haja uma série de interpretagdes para cada tex-
to literario, distintas na explicagéo, mas compativeis em relagao ao significado
concretizado. Com referéncia a isso, posso lembrar a tentativa de uma inter-
pretagio pluralista do poema de Apollinaire, “Larbre”, realizada no II Colé-
quio do grupo Poetik und Hermeneutik. Por um lado, o resultado mostrou que
jé a distancia a poesia, escolhida pelo leitor, fez variar as percepgdes estéticas.
Também mostrou que cada concretizagio do significado necessariamente obri-
gava a ignorar outras interpretagdes nao menos coerentes. Do outro lado, le-
vou a constatag¢io surpreendente de que as interpretagdes individuais, apesar
de suas divergéncias, ndo eram contraditérias, o que levou a conclusio de que
até mesmo este “texto pluralista”, no horizonte da primeira leitura, pode dar
uma orientagZo estética unificadora 4 compreensio perceptiva.'”

Certamente pode-se alegar que um poema moderno posterior a Baudelaire
nido pode fornecer ao leitor esta evidéncia de um todo concludente j4 na
primeira leitura, mas apenas na segunda; e que, mutatis mutandis, um poe-
ma de tradi¢do mais antiga ou de uma outra cultura muitas vezes se abre 2
compreensio estética apenas quando a compreensio histérica afastar as difi-
culdades da recepgio e possibilitar uma percepgio estética do texto antes
intragdvel. Essa também é a minha opinido,?® de forma que posso aproveitar
essas objecdes para deixar mais preciso um tltimo detalhe.
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A prioridade da percepgio estética na triade da hermenéutica literaria pre-
cisa do “horizonte”, mas ndo da prioridade temporal da primeira leitura; este
horizonte da compreensio perceptiva também pode ser obtido apenas na se-
gunda leitura ou com o auxilio da compreensio histérica. A percepgio estéti-
ca ndo € um cédigo universal atemporal, mas, como toda experiéncia estética,
esta ligada & experiéncia histérica. Por isso, o carater estético de textos poéti-
cos de tradigio ocidental pode oferecer apenas pré-dados heurfsticos na inter-
pretagio de textos de outras culturas. O fato de que a prépria percepgao estética
estd sujeita a evolugdo histérica deve ser compensado pela interpretago lite-
rdria por meio dos trés resultados do processo hermenéutico. Com isso, ela
tem a oportunidade de ampliar o conhecimento histérico por meio da com-
preensao estética e, pela sua aplicagio espontinea, talvez criar um corretivo
para outras aplicag¢es submetidas A pressdo situacional e & necessidade de
decisdo do procedimento.

Il. O HORIZONTE PROGRESSIVO DA PERCEPGAQ ESTETICA (RECONSTRUGAO
HERMENEUTICA DA PRIMEIRA LEITURA)

SPLEEN

J'ai plus de souvenirs que si j’avais mille ans.

Un gros meuble a tiroirs encombré de bilans,
De vers, de billets doux, de procés, de romances,
Avec de lourds cheveux roulés dans des quittances,
Cache moins de secrets que mon triste cerveau.
6 C’est une pyramide, un immense caveau,

Qui contient plus de morts que la fosse commune.
— Je suis un cimetiére abhorré de la lune,
Ou, comme des remords, se trainent de longs vers
Qui s’acharnent toujours sur mes morts le splus chers.
Je suis un vieux boudoir plein de roses fanées,

12 Ou git tout un fouillis de modes surannées,
Ot les pastels plaintifs et les pales Boucher,
Seuls, respirent I'odeur d’un flacon débouché.
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Rien n’égale en longueur les boiteuses journées,
Quand sous les lourds flocons des neigeuses années
Lennui, fruit de la morne incuriosité,

18  Prend les proportions de I'immortalité.
— Désormais tu n’es plus, 6 matiére vivante!
Q’un granit entouré d’une vague épouvante,
Assoupi dans le fond d’un Sahara brumeux!
Un vieux sphinx ignoré du monde insoucieux,
Oublié sur la carte, et dont I’lhumeur farouche

24 Ne chante qu’aux rayons du soleil qui se couche.

Spleen: Um poema que se anuncia com este titulo sugere ao leitor con-
temporaneo como primeiras perguntas: o que quer dizer spleen e o que esta
palavra pode significar justamente como titulo de um poema? Ela indica um
estado de espirito como a melancolia, ou apenas a extravagincia de uma
pessoa? Alguém ir4 falar de si mesmo, do mundo, do nosso mundo também,
ou apenas do seu mundo?

Para o leitor de nossa época, o titulo Spleen abre o horizonte de wma
expectativa ainda bastante indefinida e, com isso, o suspense do significado
de uma palavra que s6 pode ser esclarecida mediante a leitura do poema.
Pois no uso atual da lingua alema (e provavelmente também no francés),
spleen adquiriu o significado trivial de um “tique”, de uma “idéia fixa”, quase
ndo mais deixando transparecer a aura de singularidade que podia adquirir
uma pessoa que colocasse a mostra seu spleen como uma atitude provocan-
te, por meio da qual mostrava querer ser diferente dos contemporaneos.
Considerada arcaismo que perdeu seu significado original, a palavra pode
adquirir para o leitor culto conotagées de melancolia (assim a traduziu Stefan
George) ou de extravagdncia, uma atitude tomada conscientemente para
afastar-se das propriedades naturais de uma pessoa. O leitor comum enten-
derd por spleen ndo mais do que um tique no comportamento que, no fun-
do, € inofensivo, ndo prejudica os outros e pode manifestar-se como idéia
fixa que visivelmente determina todo o relacionamento da pessoa atingida
com o mundo, de maneira monomaniaca. Este significado corriqueiro con-
fere ao emprego da palavra, no titulo de uma poesia, uma aura de mistério
por forga da expectativa causada por toda obra lirica de que o meio poético
confira, ao corriqueiro e ocasional, um novo significado profundo, ou lhe
recupere um significado antigo e esquecido.
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“Pai plus de souvenirs que si j’avais mille ans” (v. 1): no espago da expec-
tativa aberto pelo spleen como palavra-titulo, comega a falar a voz de um Eu
desconhecido. Ele ja se apresenta com a primeira palavra, e jé no primeiro
verso, fala num tom que surpreende por sua enorme pretensao de “possuir
mais recordacdes do que uma vida de mil anos pudesse comportar”. A se-
qiiéncia das palavras bem como o ritmo deste primeiro verso, destacado como
um predmbulo, reforcam a impressao global de que o espago das recorda-
¢6es evocadas se estende ao infinito. A locugdo comparativa “mais recordagbes
do que” é completada na segunda metade do verso pela cifra inesperada-
mente elevada “mil”; mas justamente esta grandeza de peso significativo (com
a conotagio ‘reino milenar’), ao ser mencionada, j4 atingiu o infinito em
conseqiiéncia do “plus de” precedente. Lida a linha com verso, poderia re-
sultar a seguinte acentuagao : “5’ai plus de souvenirs que si j avais mille ans” !
portanto um ritmo que produz um efeito harménico na primeira metade do
verso devido 2 alternancia regular (“pseudojambica”) de silabas mais ou menos
acentuadas, mas que, na segunda metade do verso, parece sobrecarregado,
no final, pelo encontro de duas silabas tonicas principais precedidas de qua-
tro Atonas. Os acentos nas palavras fortes souvenirs, mille e ans.podem ser
completados por acentos secunddrios: na primeira metade do verso em plus,
na segunda silaba (para reduzir a grande distdncia até a sexta silaba com o
acento principal) e talvez ainda na quarta silaba. Por outro lado, as quatro
primeiras silabas da segunda metade do verso dificilmente poderdo ser acen-
tuadas por motivos gramaticais, de modo que um peso maior recai sobre as
duas tltimas palavras precedidas de quatro silabas dtonas.

O leitor dificilmente pode deixar de ouvir, em mille a ressonancia do
tdnico de souvenirs (reforcado ainda por sua posi¢io antes da cesura), de
modo que a repetigio da vogal faz sentir ainda mais como a cifra mil e “mais
do que mil” torna ilimitadas as recordagdes e, a0 mesmo tempo, como a
harmonia da primeira metade do verso se transforma em desproporgdo na
segunda. Simetria e assimetria estao ligadas no primeiro verso de modo parti-
cular: por meio desse artificio de composi¢do, Baudelaire abriu a assimetria
da imensiddo a simetria do alexandrino cldssico com sua cesura que costuma
assegurar o equilibrio métrico das duas metades do verso: a separacdo semdn-
tica dos mille ans por plus de na primeira metade do verso, corresponde a
preponderancia fonética dos “i” (como reforgos do sentido) na segunda meta-
de do verso (em souvenirs, destacado pela posigo final da silaba antes da
cesura, contra a repeti¢do do “i” em si e mille), de modo que a cifra hiperbélica

«:»
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“mil”, previamente anunciada foneticamente, como ponto culminante da
seqiiéncia de “is”, se torna o contrapeso de souvenirs. Olhando para trds,
reconbece-se que, a esta seqiiéncia de sons significativos, também jd pertence-
ra spleen (por meio do “i” longo). Deste modo, é sugerida uma equivaléncia
de significado entre a palavra-titulo e o primeiro verso, o que faz relembrar as
perguntas iniciais do leitor que haviam ficado em suspenso, concretizando-as
de forma nova.

Se j4 o primeiro verso declara algo a respeito do spleen do Eu falante, ele
remete a um estado de felicidade maxima ou de dor profunda? Trata-se de
presungio ou de desespero, é um excesso de atrevimento ou a dor insupor-
tavel de um sofrimento?

Versos 2-5: A leitura dos versos seguintes é interrompida ap6s o verso 5,
estando a interrupgdo marcada sintaticamente pelo fim da oragdo; também
na continuacdo da leitura, os limites das oragdes fornecerdo a subdivisdo mais
evidente nas duas estrofes desiguais do poema. O inicio do verso 2: Un gros
meuble a tiroirs..., sem qualquer ligagdo com o anterior, provoca uma tensao
pela aparente falta de motivagdo: a descrigao de uma cémoda ou de uma
escrivaninha, que se estende por trés versos, estard — e como — relacionada
com o tema inicial das recorda¢des de um Eu falante iniciado no verso 1?
Esta tensio se desfaz — e, por assim dizer, de forma explosiva — apenas no
fim do verso 5, com a figura tio longamente adiada de uma comparagio que
ninguém esperaria: Cache moins de secrets que mon triste cerveau.

A tensdo provocada pela estrutura destes versos novamente torna palpd-
vel a expectativa de consisténcia lirica essencial para a percep¢do estética.
Aqui interagem tanto a construgdo gramatical quanto a seqiiéncia dos
fonemas para fazer surgir de maneira chocante a satisfagdo da expectativa
temdtica criada por un gros meuble num contraste cortante: uma nova com-
paragdo iniciada com moins de secrets que (depois de plus de, v. 1) e termi-
nada além da expectativa; o elevado nivel estilistico e a abunddncia de objetos
contidos no mével contrastam com o prosaico termo médico cerveaux, que

«_»

também jd foi anunciado por uma dupla série sonora: as aliteragoes em s
e os grupos consonantais contendo “r” (secrets... triste... cerveau); tudo
contribui para que a comparagdo acabe como que detonando. Um efeito
explosivo da palavra que forma a rima também pode ser visto no nivel semdn-
tico, no qual a mudanga brusca e ainda reforcada pela rima surge em meio
a estreita ligacdo entre adjetivo e substantivo (apés o epiteto poético triste

poderia esperar-se “alma” ou “estado de espirito”, mas dificilmente “cére-
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bro”!). Além disso, resulta da seqiiéncia das rimas o efeito de um crescendo
continuo (de ans — bilans a romances — quittances) intensificado pela
harmonia e pelas equivaléncias dos “a”, com a passagem de rimas simples
para rimas ricas (de “a@” nos versos 1/2, para “ds” nos versos 3/4), um cres-
cendo que é interrompido repentinamente pela rima em “0” no verso S.

A comparagio entre escrivaninha e cérebro oferece ao leitor uma res-
posta para sua pergunta pela relagio entre o verso introdutério e o grupo
seguinte de versos: a velha escrivaninha repleta das mais variadas coisas
que alguém deixou para trds nio seria também um espago das recordagoes,
asoma de um tempo vivido, se nio for até propriedade daquele Eu que, no
primeiro verso, se voltava para a abundéncia ilimitada de suas recordagées?
O estado caédtico da escrivaninha com seus segredos nio elucidados niao
seria um indicio de como o Eu atingido pelo spleen encontra na meméria
suas abundantes recordagdes? A palavra spleen, como titulo, significaria
exatamente esta visao das sobras mudas de um passado que se transformou
em caos? Mas a esta solugao opde-se o fato de que o Eu lirico na prépria
comparagio jd se distancia novamente do seu termo de comparagio: a
“meméria” do mével esconde menos segredos do que seu “triste cérebro”
e que hd algo de especial na desordem das coisas nos versos 2-4. Ja durante
sua primeira leitura, o leitor pode ter a impressio de que, na confusio das
gavetas, coisas prosaicas e poéticas contrastam de maneira encantadora, e
que o catdlogo culmina na imagem grotesca dos “cachos de cabelo enrola-
dos em recibos”; em poucas palavras: trata-se de uma “desordem bela”.
Qual ser4 sua origem?

Enquanto a curva temdtica no seu todo representa um crescimento simé-
trico da enumeragdo das remanescéncias do passado, as imagens isoladas for-
mam contrastes simétricos também apoiados na métrica. Em todos os versos,
a cesura regular cria metades simétricas, que subdividem harmonicamente a
enumeragdo do contetido das gavetas. A observagdo mais detalbada permite
reconhecer que a enumeragdo é regida por um principio semdntico: objetos
prosaicos e poéticos seguem uns aos outros com bela regularidade. No verso
2, a série é iniciada com “balangos” seguidos no verso 3 por “poesias e cartas
de amor”. O contrapeso a estas, apés a cesura, é formado pela palavra “pro-
cessos” com a qual, por sua vez, contrasta “romances” no mesmo meio-verso.
No verso seguinte, este processo de criar uma bela desordem leva a uma espé-
cie de estreitamento: a sucessdo de objetos heterogéneos passa para o seu en-
trelagamento ao seguirem “cachos de cabelo” enrolados em “recibos”. Assim,
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o catdlogo poético de um passado acumulado desordenadamente culmina na
profanacao do belo, numa grotesca imagem final do amor sentimental.

C’est une pyramide, un immense caveau...( v. 6/7): parece que o préprio
Eu falante agora pretende responder 2 pergunta referente ao que afinal é a
sua memoria, a pergunta se esta é mais do que a escrivaninha e diferente dela;
assim os versos 6/7 iniciam com uma provocante declaragio do Eu a seu
préprio respeito, que surpreende por sua forma direta e reassume o tom
arrogante do primeiro verso. Novamente inicia um movimento em diregio
ao desmedido que ndo se satisfaz com a figura da pirAmide; a imagem da
sepultura monumental é superada por meio de outra comparagio: qui contient
plus de morts que la fosse commune. Mas a seqiiéncia de imagens que leva
este movimento ao incomensuravel sugere ainda uma segunda linha de sig-
nificado visivelmente contrastiva: o amplo movimento da recordagio apa-
rentemente pode abranger apenas coisas mortas. Ele termina no passado
petrificado da pirdmide e no monte de ossos da vala comum. Resta a per-
gunta se a ruina do lembrar que resulta numa meméria que contém apenas
coisas mortas permitiria entender agora o que spleen pode significar para o
Eu lirico.

O cardter provocativo da renovada afirmacdo a respeito de si mesmo ndo
se deve apenas a retomada do tom apoditico do verso 1, mas também ao rela-
cionamento encoberto do novo par de versos com o verso 5. Chamam aten-
¢do tanto as equivaléncias das “palavras fortes”, quanto a simetria da sintaxe,
existentes entre o verso S e os versos 6/7. O acento tonico antes da cesura
sempre respeitada e no final dos versos relaciona semanticamente, pela sua
posi¢do no verso, secrets, pyramide e morts, por um lado, e cerveau, caveau
e fosse commune por outro lado. Entre os pequenos segredos do mével e os
grandes da pirdmide, como entre o pequeno receptdculo do cérebro e o grande
da sepultura, surge uma despropor¢do que, pela terceira vez, provoca um au-
mento em dire¢do ao infinito (apds as recordagoes no verso 1 e os guardados
nos versos 2-4). S6 o terceiro membro das duas séries semadnticas revela com
morts o “tertium comparationis” apés o qual ocorre nova queda do nivel
estilistico (como anteriormente apés cerveau no verso § em relagdo aos ver-
sos 2-4): com fosse commune, como d#ltimo termo de comparagdo para a
mem0ria abstrusa, a mais crassa imagem de uma sepultura indigna destréi a
aura que envolve uma pirdmide como o tumulo mais sublime. O paralelismo
sintdtico dos comparativos contrastantes moins de (v. 5) e plus de (v. 7) pode
ter diversas fungoes. Ele relaciona secrets e morts de tal maneira que podemos
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indagar se aqueles segredos da memdria se referem a seus mortos. Por outro
lado, ele fortalece o movimento que leva ao exagero, por meio das figuras
hiperbélicas. E, finalmente, ele também serve para distinguir novamente o Eu
de seus termos de comparagao.

Como esta observagdo jd é vdlida para o comparativo plus de no primeiro
verso e, portanto, para as trés afirmagoes do Eu lirico em relagdo a si mesmo,
feitas até aqui, surge o efeito de um movimento descontinuo. O Eu lirico re-
petidamente tenta identificar-se, fazendo uma comparagio ap6s outra que, a
seguir, retira. Chegard, com isso, a um fim e talvez a si mesmo?

Je suis un cimetiére abhorré de la lune... (v. 8-11): aqui seria perfeitamen-
te dispensavel o uso do travessio como sinal tipografico para evidenciar o
inicio de um novo grupo de versos. Pois aqui, onde o novo verso inicia outra
vez com “je”, 0 que antes s6 ocorrera no inicio do poema, a autoproclamagao
toma a forma mais estranha: “Eu sou um cemitério abominado pela lua.” Se
na seqiiéncia das autocomparagoes com mével, pirimide e vala comum ain-
da fora mantida uma distancia contemplativa, agora o movimento se trans-
forma numa auto-identificacio que exige do leitor que ultrapasse o limiar
do irreal e assustador. O temivel talvez seja simbolizado mais fortemente pelo
abborré onomatopaico que, por sua vez, introduz uma série mais familiar de
pensamentos de beira-de-tamulo. O leitor que, orientado pelo paralelismo
dos inicios de frase, volta o olhar dos versos sobre cemitério para o verso
introdutério, pode indagar se a relagao agora evidente poderia significar que
o incomensurével tesouro de recordagdes do qual o Eu se vangloriara no
primeiro verso agora € identificado com o misterioso calvério, que o mesmo
eu é ou parece ser de acordo com o verso 8. Jd estaria respondido, com isso,
o que spleen significa para o Eu falante? :

O paralelismo sintdtico observado nas fortes posigoes iniciais de j’ai... (v.
1) e e suis... (v. 8), que destaca a primeira e quarta frases das oragbes interme-
didrias pela repetigdo do sujeito “eu”, dificilmente pode deixar de ser visto ou
escutado. Pois a correspondéncia sintdtica ainda é apoiada pelas equivaléncias
sonoras: em je suis un cimetiére (v. 8) é tomada a seqiiéncia significativa dos
i do verso 1 e isso logo por trés vezes. Os versos 9/10 com o campo imagético
da lirica sepulcral, para nés jd transformada em cliché, provavelmente recai-
viam no trivial, se a silaba or do assustador abhorré onomatopaico ndo en-
contrasse seu eco em remords. (v. 9) e morts (v. 10) e se 0 duplo significado
de vers (vermes ou versos) ndo conferisse um aspecto grotesco a tépica fami-
liar da “vanitas”.
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Je suis un vieux boudoir... (v. 11-14): nio € satisfeita a expectativa de que
as repetidas tentativas do Eu lirico de descrever seu estado de espirito te-
nham chegado ao fim com o “cemitério de recordagdes™. A inquietagio, que
mesmo nesta imagem ndo se havia acalmado de todo (de long vers qui
s’acharnent toujours..., v. 9/10), novamente aumenta. Como se este Eu, im-
pelido por uma causa inexplicivel — seria desespero, medo ou um sofrimento
indefinido? — tivesse de procurar sua identidade continuamente em areas
diferentes de tempos vividos, ele se volta agora para um espago que evoca
um novo desfile de recordagdes. E um boudoir antigo, portanto um interior
que faz lembrar o velho mével antigo; a rima interna, distante, mas ainda
audivel meuble 3 tiroir/vieux boudoir, também sugere essa comparagdo. Mais
uma vez, as coisas tomam a forma de uma desordem dela. Mas, desta vez,
elas nio dio a impressio de uma precipitagio casual de incompatibilidades,
mas submetem-se ao conjunto harménico de um elegante quarto de senho-
ra. A primeira impressdo de uma harmonia suave, mais palpdvel ainda, apbs
os versos dissonantes alusivos ao cemitério, deve-se principalmente ao efeito
de dois pares de rimas ricas, que mantém a vogal tonica e na rima final como
um contraponto durante oito versos, numa monotonia proposital que permi-
te um jogo delicado com a variagdo minima na alterndncia das rimas femini-
nas (fanées/surannées) e masculinas (Boucher: debouché). O conceito de
linguagem poética a qual, conforme Baudelaire, deve corresponder a immortels
besoins de monotonie, de symmetrie et de surprise 70 homem,? dificilmente
poderia ser exemplificado de maneira melhor!

Entretanto, uma observagio mais minuciosa mostra que a harmonia desta
desordem bela ja estd mergulhada na luz da ruina: todas as coisas neste
“interieur” estio acompanhadas de um adjetivo que denota deterioragao (roses
fanées, modes surannées, pastels plaintifs, pales Boucher, flacon débouché), e
no seu isolamento (seuls, respirent I'odeur d’un flacon débouché, v. 14) fazem
sentir um vazio, quando nio uma moradora desaparecida (uma das “mortas
mais queridas”, conforme o v. 10). Com isso, a nova tentativa do Eu lirico de
salvar-se em um determinado passado o teria levado mais uma vez aum mundo
vazio, um mundo de coisas em ruinas? A aliteracdo de trés “p” no verso 13
que é enfraquecida para “b” como que ironiza um decrescendo (Ou les pastels
plaintifs et les ples Boucher) transformado em algo grotesco pelo jogo de pala-
uras entre Boucher e débouché; a imagem ainda harménica do #ltimo perfu-
me emanado pelo frasco desarrolhado é destruida pela palavra dé-bouché que
Ibe confere a conotagdo dissonante de um pintor rococé, Boucher “decapitado”.
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Rien n’égale en longueur les boiteuses journées... (v. 15-18); a passagem
abrupta para o grupo seguinte de quatro versos ¢ marcada néo apenas tipo-
graficamente como uma segunda grande unidade estréfica, mas também pelo
desaparecimento inesperado do Eu (os dois periodos anteriores iniciavam
com je suis...). A voz que agora comega a falar parece nao participar da expe-
riéncia que ela descreve inicialmente em alto tom lirico, uma experiéncia que
depois faz aparecer em cena como que personificada e a qual, por fim, expli-
ca no tom complicado de uma defini¢io. Com o desaparecimento do Eu, 0
tema da recordagio também parece encerrado: o ennui surge, no do passa-
do, mas como forma de presente infindo, dos “dias mancos” e “anos cobertos
de neve”. J4 por ocasiio da primeira leitura, a encenagdo do seu apareci-
mento inevitavelmente chama atencio: os dois primeiros versos de extraor-
dindria beleza onomatopaica parecem querer descortinar uma paisagem
hibernal e ainda nio deixam transparecer aquilo que apenas a mengio pos-
terior do ennui insinua— o poder penetrante daquela “indiferenca sombria”
que finalmente se torna uma grandeza incomensuravel (também manifesta
no monstruoso par de rimas incuriosité/immortalité). Dai decorre nio so-
mente a pergunta se devemos procurar o significado de spleen no fenémeno
do ennui mas também outra indagagio: que poderia significar o fato de este
poder estranho surgir e dominar a cena do mundo agora evocado, exata-
mente no momento em que o eu acaba de desaparecer e deixar de falar como
sujeito.

Entretanto, ao iniciar este grupo de versos, a mudanga surpreendente do
sujeito, da tonalidade e do tempo ¢ compensada e contrastada pelo fato de
que os versos 15-18 dao continuidade imediata ao esquema de rimas dos ver-
sos precedentes (11-14). Assim, os dois conjuntos de quatro versos de rimas
iguais formam um todo simétrico exatamente na bassagem entre as duas gran-
des unidades estréficas (v. 2-14, v. 15-25 ); esse todo imediatamente liga de
novo as duas estrofes e sugere que o leitor procure nas equivaléncias sonoras
linhas de significado que, a primeira vista, haviam passado despercebidas. A
simetria das rimas femininas cria uma relagdo entre roses fanées e boiteuses
journées, berm como entre modes surannées e neigeuses années. No primeiro
caso, hd um movimento descendente a partir da beleza das rosas, ao murcha-

' rem, para a experiéncia temporal negativa dos “dias mancos ”; no segundo caso,
0 passageiro das modas antigas é elevado a bela monotonia dos “anos que sdo
como pesados flocos de neve”. A simetria das rimas masculinas permite esperar
e reconhecer que também a segunda série de quatro linhas estd carregada de
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sentido irbnico como j4 se observara na primeira série (com Boucher/dé-
bouché). Ele se manifesta na mudanga de tom quando os dois versos tio per-
feitos (por causa das onomatopéias e da rima interna formada pelos adjetivos
boiteuses/neigeuses tdo breciosamente antepostos aos substantivos) a respei-
to da bela monotonia primeiro retardam a entrada em cena do ennui (por meio
do enjambement e da inversio sintdtica) e quando depois seguem dois versos
contrdrios que glosam este fenémeno. Ele é elevado a personificacao, deter-
minado de forma alegérica pela sua origem (fruit de...) e descrito no seu efei-
to com o emprego exagerado de palavras eruditas que jd pelo seu cardter
polissilabico destoam do ritmo lirico. No decorrer disto, a idéia do ennui cres-
cente toma forma sonora pela repeticdo da seqiiéncia dos “i” de peso cada vez
mais significativo e pelas trés aliteragées em “p” (“Brend les proportions de I’t
mmortalité”, v. 18). A ironizagio culmina no par de rimas mais raro incuriosité/
immortalité e deixa em aberto a pergunta se, no final, quando a incuriosité
atinge a dimensdo da immortalité, a imortalidade nao terd que cair também
na “indiferenga sombria”.

— Désormais tu n’es plus, o matiére vivante!... (v. 19-24): com estas pa-
lavras, um tltimo grupo de seis versos inicia tio sem transi¢ao que o traves-
sao como sinal tipografico se torna praticamente dispensavel. Désormais
transfere o processo para o futuro e parece dar aos versos seguintes o carater
de um discurso profético. Quem pode falar assim e com que autoridade, quem
€ este Tu ao qual se dirige esta autoridade anénima? O Eu dirige-se a si mes-
mo na forma patética da segunda pessoa, ou este Tu refere-se a outra pessoa?
O que significa matiére vivante? Seria o homem como ser vivo, oposto 2
matéria, uma forma das metamorfoses ainda desconhecidas do sujeito lirico,
ou seria aquela parte de sua existéncia corporal que se defronta com o Eu na
sua existéncia espiritual? Mas mesmo este Tu evocado de forma tio misteri-
0sa agora parece ser vitima de metamorfoses surpreendentes: a matéria viva
transforma-se em granito (a pedra mais dura, tio dura como o som de K,--
com o qual inicia o verso 20 no enjambement: qu’un granit), o granito trans-
forma-se na velha esfinge que, em vez de representar o esperado siléncio trans-
formado em pedra, comega a cantar, nao interrogada por ninguém, ja que
ninguém mais sabe dela, colocando, com isso, o leitor diante do enigma: a
respeito de que ela estaria cantando num gesto de ira selvagem (dont I'bummer
farouche ne chante...). Com esta tltima substitui¢io tdo inesperada no papel
do sujeito lirico, também a cena externa mudou: em lugar dos interiores
impregnados de passado e em lugar do mundo exterior hibernal sombrio,
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mas ainda familiar, surgiu a assustadora (entouré d’une vague épouvant)
terra de ninguém (oublié sur la carte) de um deserto, no qual restou ape-
nas o sol — ja poente e aparentemente desinteressado (qui se couche nao
seria uma resposta irdnica a humeur farouche?) em ouvir o canto da es-
finge.

Os trés pares de rima oferecem variagbes da oposicio semdntica de matiére
vivante de tal maneira que a oposicdo entre matéria e vida é concebida de
forma sempre renovada até o fim. A vivante segue — destacado pelo hiato
entre o “e” semitonico de vague e 0 “é” ténico — o épouvant pejorativo para
0 susto petrificado: a brumeux (sombrio) que, pela conotagdo “nevoento” ainda
lembra o elemento vital da dgua, responde ao adjetivo negativo insoucieux.
O poder da negagdo é reforcado foneticamente no verso 22 por meio de equi-
valéncizfs contrastivas: a alterndncia de “i” e “in” (un vieux sphinx ignoré du
monde insoucieux) e a recorréncia dupla de “s” (sphinx... insoucieux) fazem
com que o segundo elemento da rima, por reutilizar todos os elementos foné-
ticos de “vieux sphinx” (também o fonema 6 do epiteto reaparece na iltima
silaba!), ndo apenas negue semanticamente a existéncia da velha esfinge (o
sinal de negagdo “in” retoma a vogal de sphinx e ainda é reforcado por sua
equivaléncia morfolégica ao prefixo de ignoré, mas também a refuta literal-
mente fonema por fonema. No nivel sintdtico, as construgdes participiais
paralelas dos versos 20, 21, 22, 23, por assim dizer descrevem o processo pro-
gressivo de materializagdo progressiva da matiére vivante: a segiiéncia dos
participios perfeitos entouré-assoupi-ignoré-publié afasta cada vez mais o
sujeito lirico da esfera vital contempordnea. Tanto mais surpreendente que, a
seguir, no verso 24, a rigidez das coisas passadas seja rompida pelo presente
do indicativo chante! Retardado até o enjambement apds humeur farouche,
o verbo de agdo permite reconhecer que o gesto de sublevagdo ndo mais espe-
rado, na verdade, jd iniciara com o etadversativo. O elemento da rima farouche
tem uma fungdo poética particularmente importante nesta mudanga abrup-
ta. Sendo o terceiro e iiltimo representante da vida entre as palavras que for-
necem as rimas (apos vivante e brumeux), sua vogal ténica o distingue, por
um lado, da série anterior dos u que apéiam o processo de materializacdo
iminente nas palavras eutdlré-assdupi-insoiicieux e por fim (contrastivamente
no inicio do mesmo verso) Gublié. Por outro lado, a iltima ironia é expressa
de maneira extremamente artistica: o sol, tomando o partido do mundo ma-
terial hostil aos seres humanos, “vai dormir” serenamente, enquanto a esfin-
ge, tomando o partido da vida, entoa seu iiltimo canto de sublevagdo. Qui se
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couche destaca-se sintaticamente (oragdo atributiva incomum) e ritmicamente
(quebra assimétrica de cesura sempre respeitada nos outros versos), de tal
maneira que a coincidentia oppositorum semdntica contida nas rimas farouche/
qui se couche acaba explodindo.

lll. O HORIZONTE RETROSPECTIVO DE COMPREENSAO INTERPRETATIVA
(DESENVOLVIMENTO DE UMA INTERPRETAGAO DURANTE A
SEGUNDA LEITURA)

J'ai trouvé la définition du Beau, de mon Beau. C’est quelque chose d’ardent
et de triste, quelque chose d’un peu vague, laissant carriére a la conjecture.”® A
definicdo de “beleza” dada por Baudelaire por meio de uma indeterminagao
que d4 margem 2 “conjectura”, mas que ao mesmo tempo ¢ delimitada pela
coincidentia oppositorum ardent e triste, pode servir para iniciar a segunda
etapa da interpretagdo. Na primeira etapa, tentamos acompanhar-a percep-
¢io estética do leitor passo a passo, até que ele, tendo chegado ao dltimo
verso do poema, reconhecesse a forma desta, mas ndo necessariamente tam-
bém j4 todo o seu significado. A fim de encontrar o significado completo, é
necessirio voltar do fim ao inicio, como j4 haviamos dito, para esclarecer os
detalhes ainda obscuros a partir do todo da forma j4 apreendida, para escla-
recer no contexto a série das conjecturas e procurar aspectos do sentido que
ainda ficaram em aberto na sua coeréncia do conjunto significativo. As
conjecturas e questdes nio esclarecidas durante a primeira leitura podem ser
reduzidas a um denominador comum formal e temético no caso do segundo
poema do ciclo Spleen. A compreensio perceptiva encontrava, entre os di-
versos grupos de versos, quebras da consisténcia lirica, novas entradas ou
passagens ex abrupto que, por enquanto, impediam a descoberta de uma
motivacio global. A pergunta seria portanto: existe neste poema algum prin-
cipio de unidadé latente, reconhecivel somente a partir do horizonte da se-
gunda leitura, apesar das evidentes rupturas do movimento lirico, que se
manifestam tanto nos versos irregulares como nos representantes inespera-
dos do sujeito lirico? Se esse principio satisfizer a expectativa de consistén-
cia lirica, entdo a pergunta pelo sentido do titulo, pela importéncia ainda
desconhecida que o spleen deve ter para o Eu lirico, também seré respondida?
Vendo-se a forma lirica no seu todo, a poesia de Baudelaire se caracteriza
pelo fato de que, por um lado, respeita as normas rigidas do alexandrino,
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variando-as de maneira virtuosa, mas por outro lado, a estrutura simétrica
desse verso, cldssico por exceléncia, é quebrada constantemente pelo cresci-
mento e decréscimo assimétrico do movimento lirico. Se lembrarmos que
Baudelaire definiu a poesia como algo que “responde com ritmo e rima 3
necessidade priméria de monotonia, simetria e surpresa do ser humano” 24
entdo o surpreendente no segundo poema do ciclo Spleen estd na poderosa
tendéncia para a assimetria, que se imp&e cada vez mais nas unidades estréfico-
sintdticas como na insubordinagio das comparagdes e auto-identificagdes aos
sistemas harmonizantes de verso, rima e paralelismo sintitico, um movimento
que no final, contudo, € interrompido inesperadamente pela tltima estrofe
como que por uma palavra de ordem (— Desormais tu n’es plus, matiere
vivante!). Isso se mostra muito claramente no comprimento irregularmente
crescente dos sete periodos sintiticos.

O movimento lirico vai da menor unidade poética (um dnico verso, v.
1), & maior (seis versos, v. 19-24) e cresce sintaticamente como que impelido
por dois impulsos: ao menor periodo no verso 1 segue uma frase de quatro
linhas (versos 2-5), depois do que 0 movimento toma novo impulso, desta
vez com um periodo de duas linhas (versos 6-7), para entdo, apés uma f6r-
mula de aceleragdo, crescer assimetricamente: de inicio trés versos (versos 8-
10), depois quatro (v. 11-14), depois novamente quatro (v. 15-18) e finalmente
seis (v. 19-24). A prépria aceleragio assimétrica nio & constante: depois do
impulso repetido, ap6s duas, depois trés e finalmente quatro linhas (v. 6-14),
o periodo de quatro linhas é duplicado de modo que, no meio da assimetria
que vai crescendo de forma impetuosa, surge inesperadamente uma forma
simétrica de duas vezes quatro versos, que ademais est4 encadeada harmo-
nicamente da maneira mais perfeita pela igualdade de rimas. Nio obstante,
o leitor pode ver esta configuracio do movimento global também como uma
reversdo da aceleragio em monotonia que parece crescer indefinidamente.
Este efeito é produzido pela seqiiéncia de rimas do quarto e quinto periodo,
onde o lune segue primeiramente o par de rimas vers/chers, depois a rima
dupla em é/ée que se estende monotonamente a duas vezes quatro palavras
portadoras da rima. Quando o movimento global que foi crescendo assime-
tricamente é freado no final pelo dltimo periodo, por sua vez dividido
harmonicamente em trés pares de rimas, confirma-se no todo deste poema
lirico 0 que ja pode ser observado nas suas partes desde o inicio. J4 os pri-
meiros cinco versos haviam provocado o efeito de um movimento crescente
por meio do encadeamento das rimas ans/bilans e romances/quittances, um
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movimento repentinamente interrompido pela rima na palavra prosaica
cerveau, de efeito detonante. O principio formal que determina o ritmo
descontinuo do poema, conforme uma figura composicional de crescimento
assimétrico cortado repentinamente, correspondente obviamente a uma
constatacao temdtica feita por ocasido da primeira leitura: na seqiiéncia de
Suas autocomparagdes, o Eu lirico sempre acaba distanciando-se novamente
do termo de comparagio tomando novos impulsos para a sua prépria iden-
tificagdo. Vejamos se a estruturagdo reconhecida por ocasizo da anilise for-
mal também permite descobrir o significado de spleen, que parece ocultar-se
nas metamorfoses do Eu lirico e do mundo de objetos evocado por ele.

Por estar destacado como um predmbulo, o primeiro verso despertara a
expectativa de que a recordagio talvez pudesse constituir o principio
unificador de todas as evocagdes e manifestar-se como origem de spleen, do
estado de espirito enigmatico do Eu falante. De fato, a forma das evocagées
inicialmente parece corresponder a esta expectativa. Pois aqui a recordagio
nio leva nem 3 felicidade dos tempos reencontrados, nem ao sofrimento
melancélico do “ndo mais”. Aqui ela inicia evidentemente com um gesto pre-
sungoso, que inevitavelmente se transforma em desespero numa repetigio
de tentativas frustradas do Eu lirico de reencontrar-se num passado, o qual
se lhe revela apenas como um mundo de objetos destituidos de sentido. Neste
processo, também o Eu lirico ndo pode mais conservar sua integridade como
um sujeito seguro de si. Isto se revela principalmente na progressiva mudan-
¢a da pessoa gramatical do sujeito e de seus predicados: aj’ai, o Eu que “tem”
suas recordagbes, segue o i/ distanciado, o primeiro objeto com o qual ele se
compara; depois vem um c’est que anula a distancia e que iguala o Eu 2 pira-
mide e a sepultura; depois um je suis sem qualquer distanciamento, o qual
faz com que comparandum e comparatum se confundam num Eu que é pri-
meiramente um cemitério, depois um boudoir; com o il da personificagio
que agora entra em casa como ennui no enjambement da oragao que inicia
com quand, o sujeito lirico anterior esti como que extinto, momento em que
o fendmeno da recordacio se rompe; quando uma instincia anénima e
irreconhecivel finalmente se dirige ao Eu desaparecido na pessoa gramatical
do “tu”, a identidade perdida também ¢ evidenciada pelo fato de que essa
instancia imp&e ao Eu, que nio tem mais nada e nio é mais nada, uma tltima
e definitiva identificagio com um il, a saber com a esfinge como terceira
pessoa. Em consegiiéncia de tudo isso, nio podemos mais considerar a re-
cordagio como principio unificador: ela propria ji estd sujeita a uma forga
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sombria, que submete a um processo de alheamento todas as figuras do pas-
sado evocado; diante da mesma forga aparentemente também o sujeito liri-
co nio consegue manter a integridade de consciéncia do préprio Eu, de forma
que ambos — recordagio e sujeito autbnomo — sucumbem simultaneamen-
te. Haveria algo mais natural do que vermos a causa inexplicivel que levou
este Eu a procurar sua identidade no espago incomensurével da recordagio,
e que logo provoca a desintegragao cadtica e a paralisagio mortal de toda a
vida passada que o Eu procura captar, naquela forga pela qual Baudelaire
substitui expressamente — em superdimensionamento alegérico — o Eu emu-
decido e que até cita expressamente: 'ennui, fruit de la morne incuriosité?
Caso ennui de fato puder desvendar o sentido procurado de spleen, entdo
inicialmente sua “definigao” como “fruto da indiferenga sombria” deve ser
levada a sério; ela deve ser testada como chave para uma interpretagao que,
a esta altura, ainda nio levar em consideragio o que a filologia poderia di-
zer sobre spleen e ennui, no uso de Baudelaire. -

Se retrocedermos dos versos 15-18 ao verso 1, descobriremos que o ennui
inicia 0 mesmo movimento de crescimento até o incomensuravel, ao qual
inicialmente est4 sujeita também a recordagio. Por meio da formulagio ‘ini-
cia’, quero deixar aberta a questdo se o ennui também causa este movimen-
to. Pois, justamente a respeito disso é provocada uma incerteza total pela
estrutura sintatica destes versos: a presenga interminavel dos “dias mancos”
que nio admite comparagio, e o ennui que se desenvolve até o incomensu-
ravel a partir dos “anos cobertos de neve”, estio coordenados no tempo pela
oragio que inicia com quand! O ennui que transforma a beleza de uma pai-
sagem hibernal (descrita inicialmente ex-negativo) em indiferenga sombria
ser4 apenas um entre os outros aspectos da reificagio progressiva, sob os quais
o Eu lirico experimenta a perda do seu mundo? J4 na primeira andlise, havia-
mos constatado que o ennui ndo surge do passado, mas como figura da mo-
notonia, ele nasce do presente e faz parecé-lo durar eternamente. As evocagoes
do passado, provocadas pelo primeiro verso, por conseguinte, também falta
o aspecto da morne incuriosité. Pelo contrario, o que inicia com Jai plus de
souvenirs que si j'avais mille ans provoca as tentativas seguintes de procura
da identidade, justamente porque este Eu é assoberbado por recordagoes que
nio lhe podem ser indiferentes — porque ele se assusta com o fato de nao
poder esquecer e, ndo obstante, ndo consegue reencontrar-se no que recor-
dou. O que, na primeira leitura, tomamos por um gesto de arrogancia, agora
se revela mais como espanto diante do ilimitado que se manifesta no primei-
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ro comparativo (plus de souvenirs) e que se renova com o segundo (moins
de secrets) quando o Eu, como que num movimento de fuga, evoca ao acaso
lugares lembrados ou imaginados como se ele precisasse procurar apoio
num vazio crescente; mesmo assim, para onde quer que ele se volte (seja
para a escrivaninha, pirimide, sepultura, para o cemitério ou boudoir)
consegue encontrar apenas objetos de um tempo morto — emblemas de
uma reificagio inevitivel que torna irreconhecivel a vida passada, a qual
eles se referem. A mesma reificagio, por fim, sucumbe o préprio sujeito
auténomo.

Nesta interpretagio, o diagnéstico formal: a figura composicional do
crescimento assimétrico do movimento ritmico e repentinas interrupgoes
periédicas do mesmo coincide com a observagio temitica: a continuidade
interrompida de um conhecimento de si préprio que perdeu todo o ponto
de apoio, na qual o Eu lirico repetidas vezes procura em vao reconstruir na
imaginagio o mundo em colapso. Com isto a pergunta “O que spleen pode
significar como experiéncia do Eu lirico?” encontra uma resposta que quase
poderia chamar-se de simples. Spleen pode agora passar a significar um medo
inarticulado — Weltangst,” o qual poderia explicar, como principio uni-
ficador, tanto a origem latente quanto as conseqiiéncias manifestas do Spleen,
o colapso de toda a orientagio centrada no Eu, depois do qual tempo e espa-
¢o se abrem para o incomensuravel, bem como o caminho de fuga do Eu a
procura de um apoio marcado pelos restos de suas infrutiferas tentativas de
formar uma imagem do mundo. Esta hipétese sera reforgada primeiro por
meio de uma argumentagio externa e depois posta a prova, ao concluirmos
a interpretagao.

Au moral comme au physique, j’ai toujours eu la sensation du gouffre,
non seulement du gouffre du sommeil, mais du gouffre de l'action, du
réve, du souvenir, du désir, du regret, du remords, du beau, du nombre,
etc. [’ai cultivé mon hystérie avec jouissance et terreur.”’

A esta famosa anotagio em Mon coeur mis @ nu ligou-se'o primeiro pres-
sentimento da insanidade, & qual Baudelaire sucumbiria quatro anos mais
tarde. Recorreu-se ao texto citado, sobretudo para a ifiterpretagao dos poe-
mas — do ciclo Gouffre, para criar uma notével “Poética do Ocaso”, que se
vale do sentido duplo, teolégico e psicanalitico, de La chute para a interpre-
tagdo da poesia de Baudelaire.”” Mas a anotagao também pode ser lida como
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um comentério surpreendentemente fiel ao contexto de Spleen II. Neste
caso, ela descreve a Weltangst como um rompimento da experiéncia, o qual
costuma ocorrer repentinamente no meio dos afazeres e estados de espirito
normais da lembranga, como do remorso ou da saudade, dos procedimentos
cotidianos como na experiéncia do belo. Aqui se reconhecem facilmente as
estagoes no trajeto de fuga do Eu em Spleen II (le gouffre du souvenir, de
Paction, du beau na volta para o passado, para o presente e para o futuro;
nao estio representados regret e remords, enquanto nombre talvez deva ser
relacionado com lembranga e désir com o belo), s6 que, no poema, o preci-
picio do medo ¢ descrito, nio como redemoinho que leva ao abismo, mas
como susto diante do ilimitado, ao qual o Eu fascinado inicialmente ainda
pode opor imagens de coisas encerradas em algo (escrivaninha, pirdmide,
timulo, cemitério, boudoir). S6 a margem, gostaria de assinalar que, em se
tomando spleen como experiéncia e concretizagdo poética da Weltangst, o
poema de Baudelaire corresponde aos fendmenos diagnosticados pela psi-
quiatria de orientagio fenomenolégica na psicose do medo.2s A psiquiatria
descreve o medo como a rufna da situagdo primordial, isto quer dizer da
edificagio do mundo a partir do centro Eu-corpo; o resultado ¢ a destruigio
da seguranga sensorial da nossa experiéncia com relagio a espago e tempo.
Depois que o corpo perdeu sua ancoragem no mundo, em consegqiiéncia da
catdstrofe do medo, manifestam-se os seguintes sintomas: o espago préprio
€ o espago alheio entram em colapso; o préximo e o afastado podem inver-
ter-se; no meio do mundo das experiéncias pode abrir-se um espago vazio
que ndo é mais acessivel 3 exploragio pelo préprio corpo, mas que € visto

como intersecio de um infindével movimento de fuga; a interrup¢ao da

experiéncia do tempo natural anuncia-se num “tempo sem esquecimento”

especializado; finalmente, quando a perda de orientagio atinge as dimen-

soes de um cataclisma universal, o psicético costuma compensi-la, tentando
reconstruir na imaginagio seu mundo perdido, ao produzir espagos ficticios
entre o quais o da prisdo assume importancia primordial.

Se a digressio biogréfico—psicolégica‘serviu para identificar mais precisa-
mente a Weltangst como uma possivel e latente origem do spleen, agora cabe
continuar o exame da concretizagio poética dessa Weltangst por meio da qual,
como € de esperar, o poema ultrapassa mais e mais seu substrato psico-
patolégico. A representagao literdria do medo j4 equivale, até certo ponto, a
uma superagio do medo por que o poeta conseguiu dar-lhe forma por meio
da sublimagio estética. O poema de Baudelaire, que sabe traduzir em palavras
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o alheamento extremo da consciéncia dominada pelo medo, de fato provo-
casua propria catarse. Embora o processo de auto-alheamento progrida ine-
vitavelmente pela perda de contato com a realidade, encontram-se vestigios
de rebelido e resisténcia nas imagens evocadas. Os espagos da meméria evo-
cados nio sio imediatamente entregues ao caos e a paralisia, mas, sim, pri-
meiro assumem a forma de uma “desordem bela” antes de sucumbirem 2 falta
de sentido. No trajeto de sua fuga, o Eu tomado de medo descobre ainda no
horrivel visGes inesperadas do belo! Jé a primeira leitura revelara nos cam-
pos imagéticos do contetido do armdrio, do boudoir e da tristeza hibernal
uma poesia do detalhe, capaz de produzir, por assim dizer, reflexos de luz no
catdlogo das coisas mortas (a Passagem mais bela: avec de lourds cheveux roulés
dans des quittances). Ainda na assustadora terra de ninguém do Szhara
brumeux é mobilizado, contra o pesadelo da petrificagio, o repertorio alta-
mente poético do granito adormecido, da esfinge esquecida, do canto nio
ouvido, do sol que se pae. Finalmente, nos tltimos dois Versos, o epiteto do
desespero selvagem, qui se couche responde a farouche, num gesto de nau-
fragio no belo, gesto irénico mas reconciliador pela rima. A esfinge, em cuja
evocagdo a reverie pétrificante atinge o ponto culminante, é simultaneamente
a tltima forma da concretizagao do Eu lirico, representante do sujeito nau-
fragado, origem do canto, e a transformagio do pavor em poesia!

Com que direito pode-se interpretar a esfinge como a tiltima na série das
metamorfoses do Eu lirico? “Metamorfoses” pressupbem a idéia de trans-
formagdo orgénica e simultinea conservagao da identidade substancial do
sujeito, razao pela qual nio corresponde a experiéncia do Eu lirico em Spleen
I, que justamente perde, passo a passo, sua identidade substancial como
sujeito. Por isso, a seqiiéncia de suas experiéncias também néo estd marcada
por uma continua transformagio de imagens do mundo alheio, nem da pré-
pria pessoa, a qual ofereceria a0 Fu sofredor, ainda no seu naufrigio, a pos-
sibilidade de um confronto como tltimo refiigio. A evolugio da experiéncia
sob o feitio do spleen é antes caracterizada por transformagées descontinuas
do Eu em um nio-Eu, do mais pessoal ao mais estranhoj as fronteiras entre
o interior e o exterior vém abaixo e o que estivera guardado no intimo pode
agora surgir do lado de fora como uma forga estranha, que o Eu nio consegue
mais reconhecer como sua auto-rentincia. Baudelajre encontrou na alegoria
0 instrumento poético que, mais do que outro, permite descrever este pro-
cesso de destrui¢io do Eu. O segundo poema do ciclo Spleen pode exem-
plificar 0 novo emprego da técnica alegérica ja declarada morta. Inicialmente,
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nos versos 2-5, ocorre ainda a forma cléssica da comparagio completa, mas
com uma particularidade: o comparatum (mon cerveux) s6 aparece trés ver-
sos depois do comparandum muito extenso (un gros meuble), de modo que
este s6 entdo se torna reconhecivel como tal. Daf resulta que o cenirio real
exterior: un gros meuble a tiroir etc. inesperadamente se transforma no ce-
nario interior: cache moins de secrets que mon triste cerveau. No préximo
passo, o cldssico limite entre comparandum e comparatum é rompido por-
que o Eu lirico, no ato da comparagio, repentinamente se iguala ao seu ter-
mo de comparagio: Je suis un cimetiére... Je suis un boudoir. Pode-se falar
perfeitamente de uma identificagdo alegérica (para a qual, a meu ver, nio
existem precedentes na antiga tradi¢do romantica),? pois, com a anulagio
da comparagio, o Eu se iguala ao que ndo é. J4 que esta tentativa desespera-
damente violenta de identificagao nao surte efeito, ela é seguida imediata-
mente de uma segunda tentativa, a qual prova mais uma vez que o Eu, entregue
ao spleen, nio consegue mais dominar por si mesmo o mundo qife lhe é es-
tranho. No passo seguinte, Baudelaire utilizou a alegoria personificante. De
acordo com a tradigdo, esta permite fazer entrar em cena, como ennui, um
determinado estado de espirito, e isso com toda a dignidade alegérica; ela
permite glosar sua origem de modo pseudocientifico e aumentar seu efeito
até o césmico; mas aqui ela adquire a nova fungdo de tornar visivel a subju-
gacao do Eu pelo que lhe é estranho, ou — como agora também se pode

dizer — do Eu pela coisa (es). O mundo hibernal, que repentinamente for--

nece o cendrio no qual agora passa a dominar exclusivamente o ennui, ao
mesmo tempo exclui o Eu da cena, embora a forga estranha nio seja nada
mais do que “indiferenga sombria”, uma negagdo do préprio ser.

O Eu excluido do cenério do mundo aparece, no verso 19, distanciado
de trés maneiras diferentes: ele foi transformado num ¢, que teve de ceder
a posicdo central do sujeito a um outro Eu; ele é banido do presente para um
futuro implacével, para longe do mundo e perdeu obviamente tanto sua for-
ma fisica quanto sua forma espiritual, j& que é denominado apenas de matiére
vivante. O que nela ainda estd vivo serd vitima de uma materializagio, que,
por assim dizer, revela o “niicleo duro” de sua esséncia sob a forma reduzida
do bloco de granito e que ameaga punir o Eu lirico com a paralisagio total.
O tom apoditico de um veredicto e a alocugio irénico-festiva no verso 19:
Désormais tu n’es plus, 6 matiére vivante! sugerem esta interpretagio. Desta
forma, a Weltangst no final estaria transformada em medo de um tribunal? A
favor disso fala a possibilidade de interpretar-se arquetipicamente a instincia
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an6nima de um superego, que imporia seu veredicto: o sonho em que nos
vemos transformados em pedra pode, segundo G. Bachelard, significar o
temor da célera divina.*® Também a esfinge admite uma interpretagio como
arquétipo: ela pode representar a figura do soberano destituido, na qual o
sujeito autdnomo, depois de privado de seu poder, se deixa instituir.3!

Mas a poesia justamente nao termina neste simbolismo arquetipico. Na
sua imagem final, estdo unidos dois mitos seculares, a esfinge e a coluna de
Mnemon, sob forma nova que contraria a tradigdo, para preparar a tiltima
reversio do movimento lirico. A esfinge, que normalmente reserva uma ver-
dade para quem sabe resolver o enigma, é transformada em “lembranga para
ninguém”, em alegoria do esquecimento. Mas j4 que a prépria esfinge que-
bra o seu siléncio petrificado, comegando a cantar, o mito da coluna de
Mnemon evidencia simultaneamente um ultimo fato e um primeiro: a tlti-
ma hora de quem canta, ja que ndo canta 2 luz do amanhecer, mas ao por-
do-sol, e o nascer do belo na cangéo, que supera o medo e compensa a perda
do eu. Deste modo, o poema, no fim, reconduz o leitor ao comego: por meio
da tltima configuragio do seu sujeito, a qual agora pode ser reconhecida ja
na primeira (pois quem conseguiria dizer com maior direito do que a esfin-
ge: j’ai plus de souvenirs que si j’avais mille ans), e por meio da figura
composicional de uma “poesia da poesia” que descreve o seu préprio surgir
(pois a respeito de que cantaria a esfinge, senio daquilo que o poema j en-
cerra?).

IV. O POEMA SPLEEN DE BAUDELAIRE NAS MUDANGAS DE HORIZONTE
DA HISTORIA DE SUA RECEPGAQ. (COMPREENSAO HISTORICA E
AVALIAGAO ESTETICA.)

Ja que haviamos decidido tentar uma interpretagio histérica depois de uma
primeira leitura estética e uma segunda interpretativa, a reconstrugio do
contexto literdrio no qual o poema teve sua primeira recepgio deve iniciar a
comprovagao histérica da correlagio dos argumentos anteriores.

Que expectativas dos seus leitores contemporaneos pode Spleen II ter
satisfeito ou negado, qual era a tradigio literria, qual era a situagio histéri-
ca e social & qual o texto pode ter-se referido? Como o préprio autor pode
ter entendido seu poema, que sentido lhe atribuiu a primeira recepgio, que
significados s6 foram vistos no decorrer das recepgdes posteriores? Nessas
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perguntas, a compreensdo histérica nao visa apenas a reconstrugao do pas-
sado. Por meio delas, também queremos tornar consciente a distincia no
tempo, ignorada durante a primeira e a segunda leitura e, por meio do con-
fronto expresso entre o horizonte de compreensao passado e o atual deixar
claro como o significado do poema se desdobrou historicamente pela
interagio de efeito e recep¢do — até as perguntas que orientam a nossa in-
terpretagio para as quais o texto, a seu tempo, ainda nao foi necessariamen-
te a resposta.

Antes disso, ainda cabe a observagio de que nosso poema pode servir
como paradigma para uma semelhante demonstragao hermenéutica apenas
com consideraveis restri¢des. A critica contemporanea do século XIX preo-
cupa-se primordialmente com obras literarias no seu todo, as quais, apds as
criticas ou os elogios obrigatérios do estilo, em geral mais retéricos do que
devidamente fundamentados, imediatamente sdo vistas em sua relagdo com
vida e obra do autor e julgados de acordo com critérios menos estéticos do
que morais. Constitui uma excegao a recepgio de Baudelaire pelas sucessivas
geragoes de poetas que, desde o famoso preficio de Gautier para a edigdo
das Fleurs du Mal, de 1868, o elevaram a pai do modernismo p6s-romanti-
co. Mas também neste caso sio raras as interpretagdes de poemas isolados;
elas surgirdo apenas a partir do momento em que Baudelaire comegou a
impor-se no canone académico da literatura.’> O tema do nosso poema nio
obstante permite seguir uma pista de sua recepgao indireta, ja que Spleen foi
muito discutido como palavra-chave da estética provocativa de Baudelaire.
J4 a mais severa critica que G. Bourdin, o principal critico do Figaro, em 1857
dirigiu contra as Fleurs du Mal culmina numa citagao retirada do Spleen II:
“Un vers de M. Baudelaire résume admirablement sa maniére; pourquoi n’en
a-t-il pas fait I'epigraphe des Fleurs du Mal? — Je suis un cimetiére abhorré de
la lune” .33 A partir dos numerosos documentos de incompreensio, a qual se
manifestou principalmente no processo contra Baudelaire e seu editor, uma
anlise pormenorizada do horizonte de expectativa e do efeito provocativo
das Fleurs du Mal permitiria reconstruir as normas estéticas e morais com as
quais Baudelaire rompeu de uma maneira tal, que evidentemente feriu doloro-
samente a sociedade burguesa do Segundo Império na sua satisfagéo consigo
mesma e abalou profundamente sua fé no progresso. Considerando os obje-
tivos deste ensaio, podemos abreviar o processo, citando uma testemunha
ocular de particular competéncia, a qual dez anos depois, por ocasido da
primeira grande homenagem prestada a obra, numa justa defesa de seu amigo,
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reconheceu mais nitidamente que outros contemporaneos a mudanga de
horizontes provocada inesperadamente por um delgado volume de poesias.

Em sua Notice de 1868, Théophile Gautier ja reconheceu todo o alcance
liter4rio, estético e social da ruptura de Baudelaire com o Romantismo.**
Fleurs du Mal levariam o estigma de uma “Gltima hora da civilizagao” (p.
29), teriam surgido em oposigdo s ilusdes da democracia burguesa e as de
seus reformadores (les philanthropes, les progressistes, les utilitaires, les
humanitaires, les humanistes, les utopistes, p. 19) e teriam criado um novo
“Estilo da Decadéncia”, capaz de trazer 2 luz a maladie de I'epoque moderne
(p. 52), a até entio silenciada doenga causada pelas condigoes desnaturadas
da sociedade coeva. O imoralismo de que Baudelaire é acusado difargaria o
rigor da sua critica — aberta nos seus artigos sobre Poe — as ideologias rei-
nantes e principalmente do materialismo;* se a poesia lirica de Baudelaire
de um lado mergulha no feio, repugnante ou patolégico, do outro saberia
também erguer-se 3s “regides mais azuis do espiritual” — em oposigdo a
“Escola Realista” (p. 52), de modo que o subtitulo Spleen et Idéal muito bem
se aplicaria ao livro em seu todo (p. 20) Com isto, Gautier recorre a um ar-
gumento, que o proprio Baudelaire ja usara na defesa de Fleurs du Mal: seu
livro nio seria compreendido na sua “terrible moralité”, se nao fosse julgado
como um todo: “A un blasphéme, j'opposerai des élancements vers le ciel;
une obscénité, des fleurs platoniques (...). Livre destiné a représenter l'agitation
de Uesprit dans le mal.”¢ Portanto, o poema isolado pode e deve ferir sem-
pre de novo a sensibilidade moral do leitor coevo; sua amoralidade provo-
cante, no entanto, é compensada na concepgao global do ciclo e s6 por isso
entendida na sua verdadeira intengio como critica & época,  ideologia € a
falsa moral da sociedade no Segundo Império — como critica ao seu tempo,
por meio da poesia pura que superasse em rigor moral mesmo o realismo
mimético do romance, bem como a acusagio direta da satira e da caricatura.

O fato de que Théophile Gautier reconheceu e elogiou justamente a
funcio latente de critica social de Fleurs du Mal aumenta ainda mais o va-
lor documentirio de sua interpretagio se levarmos em consideragéo que
essa fungio nio se enquadra em sua doutrina da arte pela arte ou lhe dava
um sentido inesperado. Ao explicar a incompreensao que se reflete nas
reagées do piiblico leitor de 1857, a interpretagdo de Gautier ja revela to-
das as expectativas e ilusoes, as condigdes materiais do ambiente e as con-
seqiiéncias da revolugao frustrada de 1848 na consciéncia historica dos
contemporaneos de Baudelaire que a pesquisa ideolégica de nossos tempos
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conseguiu documentar, razio pela qual pode substituir perfeitamente a ana-
lise do horizonte de expectativa de Fleurs du Mal que aqui ndo nos é possivel
fazer. Uma interpretagdo materialista que nao se satisfaz com os dados for-
necidos por essa testemunha ocular de espirito agugado e que procura, na
obra de Baudelaire, reflexos mais concretos dos processos sécio-histéricos
do Segundo Império ou vestigios do trauma causado pela derrota de 1848,
terd de conformar-se com o método da alegorese, sem o qual raramente se
obterd uma explicagio da superestrutura literaria em fungao das condigoes
da base econ6mica. Quem, por exemplo, pretende reconhecer, com W. Ben-
jamin, no Réve parisien, “a fantasia das forgas de produgio inativadas”, ou
com O. Sahlberg, em manifestagdes do medo no ciclo Spleen, ou ainda em
projegdes erdticas como “Moesta et Errabunda” ou “Les Bijoux”, lembran-
gas suprimidas da revolugio de 1848, ou com W. Fietkau, no platonismo
negativo de “Andromaque, je pense a vous”, um acerto de contas poético e
politico com o golpe de Estado de dois de dezembro de 1851, com D. Oehler,
em Correspondances, um “ataque  natureza oficial, isto ¢, 2 ordem da classe

dominante”, este nio pode deixar de compensar a falta de uma relagio

mimética objetiva, pela transmissio subjetiva de uma interpretagio alegéri-
ca.”” Uma alegorese no conceito moderno, a meu ver, nio deve ser rejeitada
sumariamente, mas € perfeitamente legitima também do ponto de vista
hermenéutico, desde que reconheca sua heurfstica subjetiva e, com isso, sua
parcialidade, deixando de lado, portanto, sua pretensio dogmitica de ter
realizado finalmente a verdadeira leitura, a leitura “objetiva”. Outra questdo
levantada pela primeira vez por W. Benjamin € a se o “olhar do alheado” nas
Fleurs du Mal nio pode ter sido o olhar de um poeta alegérico moderno,
uma pergunta que ainda retomaremos.

Spleen é explicado por Gautier por meio de uma descrigdo da vida
desnaturada na civilizagio das metrépoles: “I/ (Baudelaire) aime a suivre
Phomme pale, crispé, tordu, convulsé par les passions facties et le réel ennui
moderne 4 travers les sinuosités de cet immense madrépor de Paris, a le
surprendre dans ses malaises, ses angoisses, ses miseres, ses prostrations et ses
excitations, ses névroses et ses désespoirs”(p. 21). As “flores do mal” cresceriam
onde “miosétis, rosas, margaridas e violetas” da natureza romantica certamen-
te jd ndo vingariam. Spleen como sofrimento causado pela realidade moder-
na, portanto, se distingue tdo nitidamente do Weltschmerz indefinido dos
poetas romanticos quanto a “sujeira negra dos calcamentos” contrasta com
“o verde primaveril da Banlieue agreste”!*® Mas Gautier também reconhece
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que, por detrds do antinaturalismo das Fleurs du Mal havia uma “filosofia e
metafisica” (p. 53/56): a tese da natureza caida que a estética adotou da teo-
logia do pecado original, da qual se conclui, para a conceituagio moderna
de arte, que o belo ndo mais deve ser devedor da natureza.’® Por isso Gautier
elogia “Réve parisien” como um dos poemas nos quais Baudelaire extirpou
a natureza completamente de uma paisagem (p. 39). Sua preferéncia pelo
artificial que, muitas vezes, levaria sua imaginagio as fronteiras da alucina-
¢do (p. 40) é, para Gautier, a atitude mais adequada para um poeta de seu
tempo, o século XIX, que ja ndo poderia retornar a naiveté (p. 16). Por esta
razdo, o autor das Fleurs du Mal seria um maneirista involuntario ou, por
assim dizer, j4 teria nascido maneirista (naturellement maniéré) do mesmo
modo como, em outras épocas, se comegava a viver naturalmente e de ma-
neira simples (p. 15). Ao necessariamente artificial na poesia moderna de
Baudelaire se aliaria sobretudo também uma despersonalizagio provocativa
da poesia observada por Gautier tanto na rejei¢ao da doutrina romantica da
criatividade inconsciente do poeta inspirado (p. 24/27) quanto na rentincia
a exteriorizagdo imediata de sentimentos individuais (p. 35); a subjetivida-
de romantica teria sido substituida pela consciéncia necessariamente
fracionada do poeta moderno: “Toute sensation lui devient motif d’analyse.
Involontairement il se dédouble et, faute d’autre sujet, devient I'espion de
lui-méme” (p. 12).

Com isto, estd esbogado o novo cinone estético, que pode explicar his-
toricamente o escindalo piiblico e o processo criminal contra Fleurs du Mal.
Em nome da moral burguesa, a recusa da recepgio por parte da maioria dos
leitores coevos é a primeira concretizagio de uma obra pioneira da decadence

~ consciente por parte da vanguarda literaria. Se agora perguntarmos que ex-

pectativas de um leitor de formagio poética roméntica uma poesia como
Spleen 11 poderi ter negado, entdo as normas da estética da experiéncia esta-
rao em primeiro plano: a correspondéncia entre natureza e alma, a comuni-
cagdo de sentimentos universais e a transparéncia da auto-expressio por meio
da poesia. O poema de Baudelaire, ao contrério, nio permite mais reconhe-
cer, na alternancia entre a realidade interior e exterior, harmonia entre na-
tureza, paisagem e alma; nio mais permite ver a continuidade de uma
experiéncia significativa nas imprevisiveis transformagoes do Eu lirico; nao

~ mais permite reconhecer, nas proje¢oes do consciente, a expressio de um Eu

integro. Aqui o poeta ndo pressupde mais sentimentos e estados de espirito
conhecidos, pelos quais o leitor pode sentir-se confirmado, mas desafia o
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recalcado e do que € vitima de tabus, diante do qual até o “Romantismo
»i s > ”
Negro” ainda hesitara.

924

filologia registra €Xxpressamente a transformagio do significado da “doenga
inglesa” na palavra-chave da poesia moderna na Franga:* 3 defini¢io no
Dictionnaire universel dy, XIXeéme siecle de 1875 aré relaciona a “palavra nova
Para uma coisa velha” a uma teoria da decadéncia, no que deve referir-se 3
Notice de Th. Gautjer.4 Neste trabalho, o préprio Gautier distingue expres-
samente entre spleen, no novo sentido que Baudelaire lhe deu na poesia da

Néron bureaucrate, Héliogabale boutiquier” 4
No capitulo da Psychologie contemporaine (1883) dedicado a Baudelaire,

niilismo de Baudelajre resultou da perda da fé catélica, O capitulo em ques-
tao € precedido por uma descrigio da nausée universelle, da qual estaria so-
frendo a sociedade contemporanea; a descrigio inspirada na teoria da
decadéncia de Th. Gautier culmina num prognéstico que, nesse meio tem-

“«

siécle, si la science ou une invasion de barbares ne sayye bas Ubumanité trop
réfléchie de la lassitude de sq propre pensée”, 8 Baudelaire, como contempo-
raneo da decadéncia, ter-se-ia tornado seu téorico €, COmo poeta, reuniria
em si trés pessoas da forma majs moderna: ele seria mistico, libertino e sj-
multaneamente o analisador destes dois. Esta coincidentia oppositorum se-
ria muito ficil de explicar psicologicamente se 0 “libertin analysateur” fosse
considerado originrio de um “catholique désabuse”, O spleen de Baudelaire
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nio seria tio insondével e seu niilismo néo se diferenciaria tanto das lamen-

tagdes romanticas sobre a felicidade perdida, se a sua poesia nio tivesse como
pressuposto um horror vacui causado pela perda da fé.*° Ja que no grupo dos
poemas Spleen ndo se encontram vestigios que apontam nesta diregdo, nao
surpreende que Bourget se veja obrigado a recorrer ao “Madrigal triste” e a
uma estrofe de “Le Voyage™? para provar que as manifestagoes do spleen
revelam a existéncia de uma alma a rigor profundamente mistica, de cons-
ciéncia intranqiiila e desejosa de encontrar Deus. Os pontos fracos desta in-
terpretagdo certamente sdo mais visiveis hoje do que no tempo de Bourget:
se quiséssemos ver no campo de tensdo entre spleen et idéal apenas uma se-
cularizagdo involuntaria de contetido da fé crista, entdo a modernidade de
Fleurs du Mal nio se distinguiria essencialmente da experiéncia da “trans-
cendéncia vazia” descoberta muito antes pela poesia romantica da solidao.
Em oposigio a ela, Baudelaire ndo apenas conscientemente e de modo pro-
vocante deu cardter profano a experiéncias misticas (como em “A une
Madonne”) e a modelos litirgicos (como em “Les litanies de Satan”), mas
ainda radicalizou a prépria teologia cristd do pecado original, ao legitimar o
antinaturalismo da sua estética diante da religiosidade natural do Romantis-
mo, por meio de uma interpretagao do Génesis III de acordo com a qual
toda a natureza ficou corrompida em conseqiiéncia do pecado cometido pelo
primeiro casal.’! S6 com esta “secularizagio provocativa™? teve inicio a
desromantizagio do Romantismo e as Fleurs du Mal se revelam como pri-
meiro passo para a Modernidade. -

Mesmo assim, a tese da secularizagdo levantada por Bourget fez época
na histéria da recepgio de Baudelaire. A concretizagio do sentido de Fleurs
du Mal como literatura do niilismo de um modernismo decadente pouco
depois foi retomada por Huysmans e elevada a um culto estético em A rebours
(1885): Des Esseintes coloca as obras de Baudelaire, ricamente encaderna-
das em um tinico volume, num altar caseiro, como se fossem um missal, abrin-
do-as na pagina onde se encontra Anywhere out of the world! Mas Huysmans
atribui ao spleen uma outra causa: ele nio é mais a reacio a perda da fé ca-
t6lica, mas o retorno inconsciente de impulsos recalcados, uma interpreta-
¢io que Baudelaire teria dado como primeiro nos “Hierdglifos da Alma”. O
modelo interpretativo desta concretizagdo psicoldgica predominaria ainda
por muito tempo, desembocando mais tarde na interpretagdo psicanalitica.
Chama atengio o fato que o lado catartico da “psicologia mérbida” de Fleurs
du Mal e, com isso, a sublimagéo do spleen na “beleza do terrivel”, nem foi

TEORIA DA LITERATURA EM SUAS FONTES — VOL. 2

observado. Somente sua recepgio por parte de Verlaine, Rimbaud, Mallarmé
e Valéry, os cléssicos posteriores da época da lirica moderna inaugurada por
ele, vagarosamente abriu caminho para a apreciagao estética da obra de
Baudelaire.s? Para a histéria da interpretagio de Spleen II nao se encontram
elementos na recepgio destes poetas. Valéry cita apenas o poema “Recueil-
lement” no seu ensaio de 1942, no qual declara que — e por que — Baudelaire
agora teria alcangado o auge de sua fama. E o tinico poema em todo o ciclo
no qual a técnica da personificagdo alegérica nao é empregada para o
alheamento, mas para a transfiguragio de uma situagio.”* Quando Valéry
elogia Baudelaire, por ter sabido de construire un langage dans le langage com
o que teria renovado a poesia lirica francesa,** esta formulagdo também é
valida para a composigio de “Spleen II”, uma “poesia da poesia” que descre-
ve o seu préprio surgimento, e que justamente Valéry continuou desenvol-
vendo em Cimetiére marin e outros poemas.

“Q spleen (...) expde a experiéncia em toda a sua nudez. Com pavor o
melancélico vé a terra recaida num estado meramente natural. Nenhum

vestigio de histéria. Nenhuma aura.”¢ Estas frases contidas nos ensaios

inacabados de Walter Benjamin sobre Baudelaire soam como uma interpre-
tagio de “Spleen I1”. Apesar de Benjamin néo nos ter legado uma interpreta-
¢do completa deste poema, seu nome nio deve faltar nesta histéria da
recepgio. Pois foi Benjamin quem, nos anos trinta, reconheceu em Baudelaire
0 “poeta alegérico moderno”, colocando, com isto, as bases para uma
concretizagio do sentido dos poemas Spleen, o qual até hoje continua
inesgotado. A ele deve-se um pensamento que trouxe a luz a relagdo entre a
antiga tradicdo da alegoria, que desapareceu apés seu tltimo auge no barro-
co, e seu renascimento em Fleurs du Mal: “O modo de ver alegérico estd

sempre condicionado a uma desvalorizagdo do mundo visivel. A desvalori- -

zagio especifica do mundo material representado pela mercadoria € o
fundamento das inten¢Ges alegéricas em Baudelaire.”” O que mudou radical-
mente desde o barroco até a idade moderna, em conseqiiéncia do processo
social e econdmico, pode ser observado na mudanga ocorrida no modo de
ver a natureza: enquanto a melancolia dos poetas alegéricos barrocos res-
ponde a uma experiéncia de transitoriedade, para a qual a histéria ¢ histéria
natural ou, mais precisamente, “histéria do sofrimento do mundo”,** o spleen
dos poemas alegéricos modernos responde a um estado da sociedade produ-
tora de mercadorias, a qual, em consegiiéncia do continuo desenvolvimento
tecnolégico, ndo mais permite experimentar o mundo totalmente coisificado
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como natureza. O que distingue o spleen de Baudelaire do antigo taédinm
vitae, € a consciéncia deste auto-alheamento,* um sentimento que “corres-
ponde A catistrofe permanente”,* um “espanto violento” totalmente dife-
rente do “arrepio c6smico” em Victor Hugo.®! A intengio alegérica que,
segundo Benjamin, sempre destrufa as relagées existentes na vida real, a fim
de conferir as coisas um significado contrario i sua aparéncia, e isto, num
contexto emblematico, depara-se no século XIX com um mundo das coisas
em si mesmo vazio de significado e modificado pela mercantilizagio: “A desva-
lorizagio do mundo das coisas na alegoria serd superada ainda pela mercadoria
no préprio mundo material.” Os emblemas antigos voltaram veladamente
sob a forma de mercadorias, o que o0s poetas alegéricos modernos reconhe-
cem,** fato que foge a compreensao dos seus contemporaneos em conseqiién-
cia do carater fetichista da mercadoria e do prego, que levou a um aviltamento
de sua utilidade por parte de seu valor de troca puramente quantitativo, bem
como por parte da propaganda, que empresta a0 mundo das mercadorias a
bela aparéncia do poético, enquanto, na prépria obra de arte, o aspecto
mergantil se manifesta cada vez mais intensamente. 63
A luz desta tentativa de atribuir uma génese materialista a0 novo em-
prego da alegoria por parte de Baudelaire, ver-se-i como a tendéncia
destrutiva da inten¢io alegérica funciona no segundo dos poemas Spleen,
podendo interpretar o resultado como “experiéncia num mundo que estd
caindo no rigor mortis.”** Em outro trabalho, Benjamin observou a respei-
to da poesia que ela “depende inteiramente da sensibilidade para uma
matéria que estd morta em duplo sentido. E a matéria inorgénica. (...) A
imagem da esfinge, com a qual termina a poesia, possui a beleza sombria
daquelas estatuetas encalhadas que ainda se encontram em lojas de sou-
venirs”.% Parece-me que nem a “sensibilidade” para o inorganico, nem o
“cardter mercantil” da esfinge (se quisermos tomar pela palavra esta inter-
pretacdo certamente apenas casual) parece corresponder 4 fungio moder-
na da alegoria em Fleurs dyu Mal, conforme a interpretagdo de Benjamin. A
desvalorizagio estética da natureza, por meio da qual Baudelaire sela sey
rompimento com a cosmovisio idealista do Romantismo, nio para diante
do inorgﬁnico; este parece tao desprovido de sentido na paisagem desértica
de Spleen II, como a matéria morta na qual se desfazem todos os produtos
do trabalho humano no velbo gabinete. A intengio alegérica perseguida até
o rigor mortis do mundo, por outro lado, pode transformar-se novamente
de distanciamento exterior em manifestagio do belo; isso nio ocorrerd
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necessariamente por causa de uma “correspondéncia natural”, pois pode
resultar ja do efeito catirtico do poema tematizado no canto da esfinge.
Com o seu canto, a esfinge quebra a maldigdo da materializagio e escapa
ao mundo coisificado: tendo-se tornado a alegoria do belo incompreendido,
ela cumpre o que, no ciclo, 4 se dissera de La beauté: Je tréne dans I'azur
comme un sphinx incompris.

A “poesia da poesia” nio € a tinica forga que Baudelaire mobilizou em
Fleurs du Mal contra a experiéncia do autodistanciamento num mundo
coisificado. Benjamin procurou consolidar esta “salvagdo” por meio de uma
“teoria das correspondéncias naturais” que, no entanto, nio pode ser conci-
liada com a famosa rejei¢ao da “natureza” natural por parte de Baudelaire.56
Gerhard Hess viu as coisas com maior clareza, ao interpretar a paisagem de
Fleurs du Mal como sujeita ao contraste ciclico entre elevagio e degradagio,
visdo do paraiso e queda, e ao descrever o surgimento de mundos do éxtase
e do tédio durante o processo pelo qual a realidade quotidiana e 0 ambiente
natural vao-se tornando cada vez menos reais. A experiéncia neutra do quo-
tidiano agora parece apenas uma fase passageira ou um lugar de transicio
entre o reluzir da beauté fugitif e a queda na eterna monotonia do spleen:
“O éxtase, a participagio real ou sonhada nas coisas do mundo, nio ultra-
passa um momento. A imaginagao procura fixar em imagens os fracos refle-
xos desta efémera experiéncia da profondeur de la vie, conseguindo projeta-las
apenas para o passado, como lembrangas, ou para o futuro, como expectati-
vas. Comparado com o éxtase e as imagens fornecidas pela paisagem em mo-
mentos fugazes, o tédio tem sua prépria ‘profundidade’. A monotonia
carregada de medo nio é experimentada como momento, mas como um
estado ilimitado. O tempo da sua descrigao é o presente.”” Em virtude do
cardter “espiritual”, “eterno” dos abstratos personificados — como Hess
reconheceu independentemente de W, Benjamin —, a alegoria € o meio poé-
tico mais genuino para ilustrar a passagem da paisagem exterior para a pai-
sagem interior, a passagem do Eu melancélico para o “algo” (es) inconcebivel,
perenemente constante, e permite obter, por meio dos mais elevados graus
da abstragao, o efeito mais concreto.® Na interpretagio do segundo poema
Spleen, Hess mostra sobretudo como o tempo € espacializado a medida que
a experiéncia natural do mundo se torna irreal. Logo no primeiro verso a
quantidade das coisas a serem lembradas se transforma no €espago gigantesco
dos mil anos; as sucessivas tentativas da auto-identificagio levam fatalmente
a concepgao de espagos fechados, depois 2 monotonia do ennui onipresente,
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e finalmente ao Eu que, transformado para si mesmo em matéria, se encon-
tra como 1ltimo objeto no espago alegérico: “Como bloco de granito no
deserto, como esfinge esquecida, ele perdeu até mesmo a capacidade de abri-
gar qualquer coisa em si. A monotonia est4 solidificada.”®®

J. D. Hubert, que ainda nio dispunha da chave hermenéutica do método
alegérico, trabalha com o principio formal da “ambigiiidade poética”. Esta
antecipagao metodoldgica faz com que sua interpretagio de Baudelaire con-
duza sempre a antiteses gerais da histéria do pensamento (como matiére et
mémoire de Bergson ou fini et infini de Pascal) e levou-o a fazer uma alegorese
do tipo moralizador de Spleen I1.7° Neste trabalho, a ambigiiidade poética é
vista e perseguida nas variagdes da image de la boite que todas supostamente
simbolizam o “cranio”, até que no verso 15 ocorre algo de inexplicdvel, que
inesperadamente inverte a relagdo entre recipiente e contetido fazendo com
que o crinio passe para o lado de dentro e o ennui para o lado de fora; no
fim, este dltimo ndo é mais do que o Sabara brumeux. De acordo com estas
idéias, a esfinge pode encarnar simultaneamente a matéria, o segredo e a
humanidade e, além disso, como “metafora do cranio”, pode “simbolizar” a
atividade do poeta. O discurso sobre tudo o que uma palavra pode “simbo-
lizar” revela que o critico recorreu, contra as regras da hermenéutica, a um
cédigo universal de significados simbélicos, cuja validade ainda teria de ser
comprovada a partir da consisténcia da seqiiéncia das percepcoes e da
estrutura seméntica do poema, para nem falarmos na alegorese tio arbitra-
ria quanto edificante que, finalmente, admite conclusGes a respeito de dados
biograficos sem importancia.” Esta critica, contudo, nio impede que se re-
conhega que Hubert apontou algumas ambivaléncias poéticas — como por
exemplo sua interpretagio do final no sentido de um coucher du soleil
romantique ou de um desejo de morte — ambivaléncias que, numa concre-
tizagio mais abrangente, podem alcangar uma fungio ainda mais especifica
do que apenas a de confirmarem o principio formal da ambivaléncia poéti-
ca. Isso vale para o que Hubert afirma em outra passagem a respeito do ennui:
que ele estabeleceria, em Baudelaire, uma “igualdade satanica entre as coisas
e as idéias”, que, sob a forma de spleen poétique, serviria de arma ao poetae
que, finalmente, poderia provocar uma espécie de catarse.” Mas, j4 que nio
foi dado o passo hermenéutico necessario a integragio das ambigiiidades
encontradas num significado singularizante e fornecedor de consisténcia, tem-
se a impressdo de que o préprio principio formal também ja ¢ o significado
da poesia.
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O sentido singular e a forma individual do poema fregiientemente também
se perdem em interpretagdes que se sujeitam as rigorosas exigéncias descriti-
vas da poética lingiiistica. Assim, Karl Bliiher fez uma interpretagio contrastiva
de “Spleen I1”, de Baudelaire, e de “Le Mal”, de Eluard, a fim de revelar as
diferengas entre as realizagdes da fungio poética na poesia lirica “simbolis-
ta” e na surrealista.”” Em oposigio a Jakobson e Lévi-Strauss, sua anilise das
camadas comega pela camada tematica, porque esta, em tiltima andlise, esta-
ria determinando a estrutura das demais camadas do texto e orientando a
percepgao estética. Mas, como o intérprete ja sabe de antemido e desde o inicio
o que spleen significa neste poema, e nem sequer pergunta de que maneira o
leitor é informado, pelo préprio poema, do que spleen poderia significar neste
contexto, a anilise em si perfeita mas despercebidamente seletiva dos planos
semanticos, morfossintaticos e fonoldgicos de expressao também s6 consegue
confirmar o que fora pressuposto no plano do contetido. A anilise da fun-
¢do poética da linguagem leva 4 conclusio de que “a camada morfossintatica
e a fonolégica, gragas a simetria da métrica, as proporgdes das construgdes
sintaticas e 4 coeréncia bem graduada das estruturas sonoras, promovem uma
harmonizagio que procura neutralizar lingiiisticamente a temdtica negativa
e desarmdnica. A dissonincia do contetido é compensada esteticamente pela
assondncia e a harmonia no nivel dessas camadas do texto”.”* A isso corres-
ponde o conhecimento prévio, fornecido pela histéria literria, de que o
estado de ennui em Baudelaire é caracterizado (além dos limites do Roman-
tismo) pela “fascinagio extrema, pelo negativo-satanico do spleen, ligado a
um momento lddico caracteristico para o dandy, que procura encontrar um
prazer estético na negatividade e particularmente também no feio”.”> Quod
erat demonstrandum. Nio preciso pdr em diivida o cariter convincente des-
ta andlise estrutural e até posso harmonizar o mencionado efeito de sublima-
¢ao estética com minha interpretagio do final de “Spleen II”; por outro lado,
vejo-me obrigado a duvidar que a antecipagio de Bliiher, que encobre aspec-
tos importantes da tematiza¢io do spleen, possa resistir a uma critica hist6-
rica. O proton pseudos de sua antecipagio consiste na expectativa de um
poema “simbolista”, a qual ndo permite reconhecer o “que” afinal foi har-
monizado pelas experiéncias negativas do Eu lirico. A Weltangst que se con-
cretiza no spleen nao pode oferecer prazeres “ltidicos caracteristicos para o
dandy”, ao Eu lirico, se este perde a trangiiilidade do sujeito auténomo em
meio da catéstrofe universal. O choque desta experiéncia, renovado repeti-
da e inesperadamente, ao qual também o leitor ndo consegue escapar ja no
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bélica, que a anilise de Bliiher arigor pressupde como harmoriia classica entre
conteiido e forma.

experiéncia de prescindir inteiramente de uma interpretagio do significado
de spleen no poema de Baudelaire, a fim de poder deduzir sua idge poétique
tanto mais precisamente da evolugio do movimento na tessitura do texto,”s
Esta evolugio do movimento que a poética lingiifstica freqiientemente igno-
ra, concentrando-se na descrigdo da estrutura estatica e suas equivaléncias

Versos, como “uma espécie de segundo titulo”, e com esta operagio, que
também nio se justifica do ponto de vista filolégico, instaura a simetria na
estrutura formal do poema. Com isso, perde-se totalmente 2 possibilidade
de ver que o segundo poema “Spleen” — como foi mostrado acima — visi-
velmente procura estabelecer um crescimento assimétrico e um rompimento
constante do movimento lirico, por meio de suas unidades estréfico-sintiti-
cas, mas também por meio de suas amplas comparagdes e das identificagbes
descontinuadamente repetidas. Certamente os reflexos simétricos que
Neumeister sabe trazer 3 luz nio sio projegdes puramente arbitrérias. Eles
podem enriquecer até muitas Vezes nossa percepgio estética se os inserirmos
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“naturalmente” o ennui que, as vezes, formaria o eixo do movimento e, is
vezes forneceria o “fio da meada” a toda a poesia. Assim cria-se a impressio
de uma consisténcia no nivel do sujeito lirico, a qual novamente confere
substancia a este, 0 que contraria a intengio do poema. De tudo isso pode-se
concluir que, nas anslises de estrutura, nao se pode ignorar impunemente a
pergunta pelo significado que se concretiza nas estruturas poéticas.

A mais recente interpretagio de “Spleen II” feita por Laurent Jenny ¢
particularmente interessante para a nossa demonstragio hermenéutica, por-
que ela parte da mesma constatagao a respeito da estrutura sintdtico-formal,
mas chega a uma concretizagao diferente do sentido, Também Jenny reco-
nhece a descontinuidade das situagbes e dos lugares nio interligados sintati-
camente, explicando-a a partir de um “esqueleto narrativo”, condicionado
pelo jogo das pessoas gramaticais do sujeito lirico. No nivel semantico, este
jogo gramatical é elevado 3 categoria de uma “aventura do sujeito”, que se-
gue uma lei metaférica, a da identificagdo repetidamente tentada € sempre
frustrada;™ seu cariter abstrato seria compensado poeticamente pela abun-
dancia de relagGes metonimicas — 0§ quatro campos do mundo objetivo,
nos quais o Eu busca sua identidade, Somente a tdltima imagem, a da esfinge
que canta ao anoitecer, tornaria transparente a teleologia (o processus orienté)
do poema: “Le moi bétrifié qui chante & la lumiére ne prend tout son sens que
parce qu’il a été précédé d’un moi excavé, moi qui portait en lui I'abime du
souvenir. Ce qui méne de la mémoire ay chant, c’est ce qu’on a coutume
d’appeler parfois un “itinéraire’ non seulement intellectuel mais aussi charnel,
puisque c’est aussi le bassage d’une sorte de mort dy corps a une autre: de lg
putréfaction a la minéralisation.” Esta concretizagao como “canto de des-
pedida do sujeito” obviamente tem por premissa hermenéutica (embora ela
nio seja mencionada) a teoria da “morte do sujeito” (decentrement du sujet)
que, nos iltimos anos, passou a ocupar um lugar de destaque na “semanglise”
da vanguarda parisiense. Esta nao € uma objegio, ainda mais que a interpre-
tagio de Jenny enriquece a teoria citada de mais uma aplicagio, que valoriza
a fungio estética do texto antes descurada. Nio se pergunta por que esta
tiltima aventura do sujeito € anunciada em Baudelaire justamente como spleen.
Se 0 poema ¢ interpretado como “caminho desde a lembranga até o canto”
€ se assim fosse intitulado, ainda seria necessario o titulo Spleen?

A diferenga entre a minha anjlise e a dele comega com uma outra inter-
pretagao do primeiro verso. De acordo com Jenny, o Eu “real” estabeleceria
uma comparagio com um Eu “imaginario” (imagindrio, por ser sujeito de
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uma oragao que inicia com si: si j’avais mille ans), para encontrar nele sua
propria medida como sujeito, o que resultaria num circulus vitiosus. No
fracionamento do Eu agora duplicado se aninharia a ficgao, sob forma de
uma lembranga que produz imagens incessantemente, uma meméria que se
abre diante do Eu como um abismo interior. A vista deste abismo ameacgador
da lembranga, comegaria o movimento de busca da identidade, durante o
qual o Eu tentaria medir-se em objetos, que se revelam todos como ocos,
encerrados e eles mesmos ameacadores. Apés a vitéria do ennui, da terceira
pessoa sobre a primeira pessoa, agora desaparecida, ocorreria a mudanga que,
a esta altura, quase ninguém esperaria: a introdugéo da segunda pessoa tor-
naria definitiva a duplicagdo do Eu, aos espagos ocos do enclausuramento se
oporia o espago infinitamente aberto do deserto, ao apodrecimento a
petrificagdo e, em lugar da lembranga febril sempre a procura de algo, surgi-
ria o canto, criador de seu préprio palco.?? A interpretacio de Jenny conver-
ge com a minha ndo apenas na interpretagio do verso final, no qual ele frisa
mais “a morte no canto”, onde eu lembro La beauté como “esfinge incom-
preendida”. Ambas as interpretacdes também se encontram numa relagio de
possivel complementagio quando Jenny reconhece o abime du souvenir como
causa do fracionamento do Eu no verso inicial, enquanto eu vou mais longe,
perguntando o que este abismo poderia significar e encontrando uma res-
posta na Weltangst, que nos levou a uma nova interpretagio do texto.?!

As perguntas ainda nio levantadas constituem uma oportunidade para
os intérpretes futuros. Elas nio precisam levar necessariamente a rejei¢do das
respostas encontradas pelo predecessor. A relagio entre pergunta e resposta
numa histéria da interpretagio de um texto é determinada primariamente
por categorias do enriquecimento da compreensio (seja sob forma de
complementagio ou continuagio, seja como mudanga de acentuagio ou
enfoque) e apenas em segunda linha pela I6gica da possibilidade de falsifica-
¢do. Se uma interpretago anterior pode ser reconhecida como errada, isso
nao se deve, em geral, a enganos histéricos ou “erros” objetivos, mas a formu-
lagdo incorreta das perguntas por parte do intérprete ou a perguntas que nio
podem ser legitimadas. Na anilise de obras literdrias, perguntas sio legitimas
quando se revelam como eficazes diante do texto, como antecipagio da in-
terpretagdo ou, em outras palavras: quando se pode provar que o texto pode
ser compreendido como uma nova resposta e nio apenas como uma respos-
ta casual a pergunta feita. Com isso, exige-se que o texto possa ser interpre-
tado consistentemente como significado desta resposta. Se, na histéria da
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interpretagdo de obras de arte, respostas divergentes nio se falsificam mutua-
mente, mas atestam a historicamente progressiva concretizagio de sentido
que se realiza ainda por meio do conflito das interpretagdes, a que mais isso
seria devido sendo 4 possibilidade deconciliagio de perguntas legitiméaveis
— manifestada ao menos na vivéncia da arte?
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