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RESUMO

Esta pesquisa aponta para o carater multiplo do olhar de Baudelaire, multiplo pois nao
se consolidou apenas no género lirico, ele se debrucou sobre o conto, o romance, a
musica, as Artes Plasticas, enfim, sobre tudo o que ¢ tocante a arte, independente do
género. Baudelaire percebeu a condicao de signo que caminha no interior do trabalho
artistico e iniciou, em meados do século XIX, um intenso trabalho critico. Deste
trabalho critico surgiram traducdes da obra de Edgar Allan Poe e uma atencao especial
foi dada ao conto O homem da multiddo no ensaio O Pintor da Vida moderna. Neste
ensaio Baudelaire percorre a obra de um pintor, o Monsieur G. (Sr.G), hoje conhecido
pela critica, Constantin Guys. Além de Constantin Guys, outros dois pintores sdo
colocados a altura de Constantin Guys e fazem parte do segundo capitulo pelo carater
transgressor de suas obras, transgressor no sentido de nao seguir modelos de modo que
ocorra a producao de uma obra sem alma. As obras serdo abordadas com o conceito de
texto artistico que Iuri Lotman (1978) conceitua no livro A4 estrutura do texto artistico e
sob a perspectiva de Julia Kristeva (2012) no livro Introdugdo a semandlise. Partindo
deste conceito de fexfo como uma estrutura de signos, a semiotica serd utilizada como
um modo de leitura do objeto. Uma das conclusdes da pesquisa foi a multiplicidade de
caminhos deixados por estes escritores e pintores, caminhos livres para que a arte se
libertasse das amarras de um modo fixo de compor. A arte passou a agir por si propria,
tecer em si mesma a teoria que a acompanha, e¢ os artistas comegaram a produzir
trabalhos criticos por internalizarem a necessidade de serem conscientes de seu processo
criativo.

Palavras-chave: Artes Plésticas; Baudelaire; Constantin Guys; Edgar Allan Poe;
semiotica.



ABSTRACT

This research points to the multiple character of Baudelaire's eyes, multiple because he
did not consolidate himself only in the lyrical genre, he focused on the tale, the novel,
the music, the Plastic Arts, in short, on everything that is touching on art, regardless of
the genus. Baudelaire perceived the condition sign wich walks in the interior of the
artistic work and began, in the middle of the nineteenth century, an intense critical
work. From this critical work translations of the work of Edgar Allan Poe came out and
special attention was given to the tale 7he Man of the Crowd in the Essay The Painter of
modern Life. In this essay Baudelaire traces the work of a painter, Monsieur G. (Mr.QG),
now known by critics, Constantin Guys. In addition to Constantin Guys, two other
painters are placed on a par with Constantin Guys and are part of the second chapter
because of the transgressive character of their works, transgressor in the sense of not
following models so that the production of a work without a soul takes place. The works
of art will be approached with the concept of artistic text wich Iuri Lotman (1978)
conceptualizes in the book The structure of the artistic text and from the perspective of
Julia Kristeva (2012) in the book Introdu¢do a semanalise. Starting from this concept of
text as a sign structure, semiotics will be used as a way of reading the object. One of the
conclusions of the research was the multiplicity of paths left by these writers and
painters, free ways for art to free itself from the bonds of a fixed way of composing. Art
began to act on its own, to weave itself into the accompanying theory, and artists began
to produce critical works by internalizing the need to be aware of their creative process.

Keywords: Baudelaire; Constantin Guys; Edgar Allan Poe; Plastic Arts; Semiotics.
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INTRODUCAO

Os movimentos culturais e as visdes criticas que nos visitam atualmente
impulsionaram esta revisitacdo da Modernidade. Tornou-se objetivo reavaliar os
conceitos e os artistas que desenvolveram as obras neste periodo para fundamentar e dar
consisténcia a esta época revoluciondria e inovadora da arte. A tentativa de abordagem
dos olhares ao objeto artistico acerta as vezes, mas muitas vezes revela equivocos,
sobretudo estéticos por meio de uma invasdo ideologica das esferas culturais que
passaram a consolidar termos formulados por um estrabismo. Por outro lado, um
incomodo toma formas e da créditos a esta questdo pelo modo como a arte ¢ abordada
por alguns criticos, por meio de falsas consciéncias e de trejeitos malcozidos frente a
literatura, fazendo emergir os famigerados termos tais como o0s pds e
contemporaneidade, as vezes descritos equivocadamente como “arte de agora” como se
a temporalidade importasse mais que o estético. Termos e abordagens que se
apresentam sem clareza e mesmo assim se impoem de maneira inexoravel, nos
conduzindo a um cardume entre aguas lamosas de peixes irreconheciveis onde a arte em
sua esséncia perde espago e o vacuo deixado d4 a ideia de que tudo ¢ arte.

Mediante a observagdo da critica atual, que parece dar um tiro no escuro quando
busca por nomes e classificagdes ambiguas da arte para tratar de termos como
modernismo/modernidade como algo ultrapassado, os “p06s”, a contemporaneidade, a
falsa consciéncia do novo como ruptura completa com o passado, despertou-se interesse
pela busca de uma compreensao artistica iniciada hd séculos com Edgar Allan Poe
(1809-1949), com as consideragdes criticas de Denis Diderot (1713-1784), entre outros
criticos, € que mais tarde teve prosseguimento na Poética de Baudelaire. Esta pesquisa
tem o objetivo de assimilar alguns indices da Modernidade que pedem para ser melhor
compreendidos. No vasto e complexo painel da Modernidade foram eleitos os universos
de alguns autores como Edgar Allan Poe, Constantin Guys, Honoré Daumier, Gustave
Courbet e Charles Baudelaire, que tornaram todos estes conceitos um manifesto na
Europa, manifesto que se estendeu posteriormente por todo o mundo.

Observando estas circunstancias, a pesquisa se propde a uma revisitacdo do que
¢ considerado superado e obtuso por meio da analise da Poética de Baudelaire a partir
de suas consideragdes sobre a obra de Edgar Allan Poe na narrativa e na lirica, e de

Constantin Guys, Daumier ¢ Courbet na pintura; neste sentido pretende-se revisitar
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questdes concernentes a Modernidade nas suas origens e naquilo que ela mais
representa de claridade e justeza para a compreensdo de todos os “ismos” em suas
formas acabadas ou defeituosas, tudo aquilo que os autores modernos representaram
para os movimentos posteriores, principalmente o Impressionismo ¢ o Expressionismo.
Os aspectos apresentados diante destas analises servirdo de elementos fundamentais
para aproximar o olhar da Poética de Baudelaire, selecionando alguns poemas liricos e
narrativos que expressam e dialogam com as questdes aqui apresentadas. Para
aproximacdo de sistemas (Literatura e Artes Plasticas) serfo eleitos no primeiro
capitulo, o conto de Edgar Allan Poe intitulado O homem da multiddo e o quadro de
Constantin Guys intitulado Na rua para buscar compreender alguns aspectos que
Baudelaire considerou como imprescindiveis para o processo de criagdo dos artistas
(génio). O termo génio serd utilizado na pesquisa seguindo o pensamento e a concepgao
baudelairiana de que a designagdo artista parece se referir a uma profissdo, onde quem
ocupa o cargo estd preso a um espago, limitado a seguir as tarefas que lhe sdo dispostas,
o artista esta preso, o génio esta completamente livre das amarras e do tradicionalismo e
pode absorver de todos os tempos e espagos a matéria de que necessita para a criagao.
Em Filosofia da Composi¢do, Poe instaura desde o titulo um carater irdnico pois
une retoricamente dois objetos completamente opostos em sua propria visdo critica: a
Filososfia e a Literatura, a arte (composi¢do). Mas entdo, que filosofia seria esta? Ao
tentar racionalizar o construto de um poema, Poe estd ao mesmo tempo criticando
acidamente que se tente fazé-lo, se ha algum carater filosofico diante do texto artistico
ele deve ser a filosofia da propria linguagem e nao a disciplina em si (a Filosofia). No
ensaio, o critico destaca a importancia do tom de uma obra, um modo harmoénico de
composicdo para se chegar aos efeitos do texto artistico, que ¢, nas palavras de
Hjelmslev (1975), a impossibilidade de dissocia¢do dos planos (contetido <> expressao)
do signo na fung¢do poética. Por todo o ensaio ha um carater irobnico do autor que diz nao
ter dificuldade em lembrar os passos da composi¢do de sua obra e chega a dizer que o
tom da obra ¢ intencional. Poe (o critico) tinha consciéncia da impossibilidade de se
descrever o modus operandi da obra ou os calculos de extensdo. Ao descrever passo a
passo de seu poema O corvo, Poe esta ironicamente declarando a impossibilidade de se
prever o fazer artistico desde seu primeiro estdgio (composi¢do). E preciso que o leitor
esteja atento aos signos de Poe, cada um ¢ uma vida a parte, ndo serd buscando apenas

uma divisdo estrutural que se chegard a significancia do texto, ele ¢ composto de



12

particulas mintsculas, fagulhas de signos que se movimentam constantemente pela
obra.

Baudelaire ouviu ecoar da escuriddo o canto de um corvo anunciando o que viria
a ser a Modernidade em termos de procedimentos artisticos € viu no génio de
Constantin Guys (1802-1892) procedimentos da arte plastica plasmados de maneira
virtuosa que eram homodlogos aos de Poe. No caso de Poe, Baudelaire apresentou a
Franga e a0 mundo os conceitos percebidos por meio da traducdo de sua obra (poética e
critica) para o francés, entre elas estdo o poema O corvo (1845), o ensaio Filosofia da
Composi¢do (1846), que na traducao de Baudelaire corresponde a Génese de um poema
e o proprio conto aqui analisado O homem da multiddo. Foi principalmente por meio da
observacao e descricdo das obras destes dois artistas que Baudelaire produziu o ensaio
critico O Pintor da Vida moderna (2010) publicado em 1863 no jornal Figaro em trés
partes: 26 ¢ 29 de novembro; 3 de dezembro. E importante perceber que, apesar de
assinalar Edgar Allan Poe e Constantin Guys no ensaio, hd uma discussdo que esparge a
partir de suas obras e se torna maior do que um simples ensaio sobre dois ou mais
autores. Importante destacar que, no ensaio, ha uma despersonalizagdo de Constantin
Guys e ele passa a ser como 0 personagem em uma narrativa, o que fica em relevo ¢ seu
trabalho artistico. O ensaio trata da propria Modernidade que comegou a tomar formas
criticas nas maos de Baudelaire. No ensaio, de manecira maestral, Baudelaire acaba
indiciando as homologias estruturais dos dois artistas (Poe e Constantin Guys), aludindo
a outros poucos (Honoré¢ Daumier e Gustav Courbet, por exemplo) que comporiam para
ele o painel da Modernidade, todos voltando seus olhares para direcdes diferentes das
que haviam sido abordadas pelos artistas anteriores e até mesmo por alguns de seus
contemporaneos. Este ensaio de Baudelaire serd, portanto, um pilar sustentador de todas
as analises das obras aqui contidas. A partir das observagdes da poética de Poe,
Baudelaire inicia um processo de elaboracdo de textos criticos e apresenta estas
concepgoes ao mundo das mais variadas formas, em ensaios, tradugdes, nos textos sobre
as visitas aos saldes e insere todas estas percep¢des a sua maior obra: 4s flores do mal,
transformando a propria cidade de Paris em laboratério da linguagem.

Nos artistas escolhidos para esta pesquisa (Poe, Constantin Guys, Honoré
Daumier, Gustave Courbet e no proprio Baudelaire) encontra-se, por meio das proprias
obras, a concep¢cdo moderna de conscientizacdo do artista em relacdo a obra e isto se
liga a condi¢do de convalescenca descrita por Poe no conto (O homem da multiddo) e

por Baudelaire no terceiro capitulo do ensaio O Pintor da Vida moderna intitulado O
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artista, homem do mundo, homem das multidoes e crian¢a. Baudelaire (2010, p.24)
relatou ao conhecer Constantin Guys que ndo se tratava de um artista, mas de um
homem do mundo inteiro, o que demonstra o carater universal do conjunto de sua obra:
“Homem do mundo, isto ¢, homem do mundo inteiro, homem que compreende o mundo
e as razOes misteriosas e legitimas de todos os seus usos; artista, isto €, especialista,
homem preso a sua palheta como o servo a sua gleba”. No conto de Poe (O homem da
multiddo), o narrador encontra-se em estado de convalescenca, que ¢ também um estado
de desprendimento e esvaziamento das coisas do mundo real, ¢ como um ser que
mergulhou nas sombras, na penumbra total e retorna ao mundo (artistico) com o olhar
novo a todas as coisas, um ser que “como esteve a ponto de tudo esquecer, recorda-se, €
quer ardentemente recordar-se, de tudo” (BAUDELAIRE, 2010, p. 25). Isto demonstra
que a captagdo da rua londrina de Poe, a visdo da Paris de Baudelaire e das cenas de
Constantin Guys vao para muito além da moldura e abordam concepg¢des universais.
Claro ¢ que a recordagdo descrita nao se trata da fragil memoria voluntéria, tema que
sera retomado no capitulo V do ensaio de Baudelaire intitulado 4 arte mneménica, onde
o critico percebeu o que viria a ser uma concepc¢ao condutora do processo de criacao,
que ndo se da por simples lembrancas e sim por memoria involuntaria, que ¢ o ponto de
partida para a abordagem e leitura de obras artisticas.

Diferente da memoria voluntaria, a memoria involuntaria vai se acumulando na
mente do artista, adquirindo formas que tomardo vida de acordo com o género que o
artista compoe. O génio ndo verd os dados como simples lembrangas, elas virdo a vida
por meio do modo de ver em um dado aparentemente fixo e local, o engendramento de
uma visdo global dos objetos. O artista (homem do mundo inteiro) ¢ aquele capaz de
doar vida a cada objeto estético, ele ressuscita no espago e no tempo, de modo
completamente distinto, um mundo e sua memoria criativa “diz a cada coisa: Lazaro,
levanta-te” (Baudelaire, 2010, p.40). Neste capitulo Baudelaire também apresenta uma
discussdo interessante sobre estes dois tipos de memoria: a humana (voluntaria) versus a
artistica/criadora (involuntaria). A memoria humana, a memoria que o leitor de prazer
busca ver e acrescenta a arte, acaba levando-a a ser tudo aquilo que se propde esvaziar e
transubstanciar, buscando e fazendo aderir ao objeto estético as coisas do mundo real
(referente). O leitor despido de fruicdo se esforga para ver a natureza retratada em sua
totalidade e ndo a soma de detritos (semi-simbolos) que foram se instaurando na mente
criadora e imparcial do artista para tomar vida completamente propria, com estilo e

nuangas particulares.
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Diante de todas estas notas introdutdrias, uma no¢do nao poderia faltar. Se o
proposito da pesquisa advém de textos artisticos, a nog¢do por que todas as leituras
descritas levam em conta a teoria de Iuri Lotman na obra A estrutura do texto artistico
em que o autor esclarece, no capitulo II (O problema da significa¢do no texto artistico)
o mal-entendido de avaliar o estudo semidtico das artes como um estudo que afasta da
analise o valor social e ético, como se a perspectiva se voltasse apenas para o plano da
expressdo. Sendo os planos lexical e semantico levados em conta, eles s6 podem
considerar um valor social, ja que, para o entendimento das relagdes nestes planos, ¢é
preciso que se conheca a lingua. E, naturalmente, impossivel conhecer o contetido de
uma obra sem o conhecimento da lingua e isto implica no mal-entendido referido
inicialmente. Iuri Lotman (1978) destaca que para conceituar fexto artistico € preciso
levar em conta pelo menos trés caracteristicas: 1) A expressdo: apesar de fazer uso da
lingua natural, o texto artistico opde-se a elementos extratextuais e se justifica no
proprio corpo; 2) a delimitacdo: o espaco do texto e o que ali se passa no tempo
(comego/fim) do conto, do romance, na pintura o espago do quadro (e a questdo a
moldura tratada por Boris Uspenski), o espago do teatro (ja que o espago deste género
ndo ¢ mais limitado ao palco); 3) Carater estrutural: o leitor precisa se conscientizar da
organizagdo interna dos signos. Tendo em vista estas nog¢des sobre o conceito de texto
artistico, partimos para Julia Kristeva que propde para o estudo do texto artistico a

semanalise:

Semandlise: teoria da significacdo textual, que ird considerar o signo como o
elemento especular, assegurando a representacdo dessa geracdo — esse
procedimento de germinagdo — que lhe € interior ao passo que o engloba e a
quem ele se impde definir as leis. Em outras palavras, sem esquecer que o
texto apresenta um sistema de signos, a semanalise abre no interior desse
sistema uma outra cena: a que ¢ escondida pelo anteparo da estrutura, que ¢ a
significncia como operagdo cuja estrutura ndo é sendo uma base deslocada

no espago ou no tempo. (KRISTEVA, 2012, p. 278)
A partir desta descricdo sobre o conceito de texto para Kristeva, percebe-se que
a autora leva adiante muitos dos fundamentos que Iuri Lotman adotou, como se pode
perceber no carater estrutural da arte. A semanalise ¢ o mergulho nesta condicdo de
estrutura para buscar nos sulcos, nos vazios do texto uma pluralidade de significantes.
Considerado o corpo do texto temos a frase com suas relagdes (sujeito-predicado) sendo
o fenotexto. Uma vez que, segundo Jakobson (1995, p. 130) “a funcdo poética projeta o

principio de equivaléncia do eixo de selecdo sobre o eixo de combinagdo”; deste



15

fenotexto e desta tensdo, surge um outro texto pleno de significantes plurais
(genotexto). Este surgimento do texto no texto ndo desvincula o genotexto do fenotexto.
Enquanto o fenotexto comunica, o genotexto produz significagdes a partir desta
comunicagao e com isso surge o que podemos chamar de lingua 2.

E preciso esclarecer uma outra abordagem da obra de arte aqui proposta, e isto
integra os pensamentos de Chklovski (2013) no ensaio Arte como procedimento
publicado em 1917, T.S.Eliot (1972) e Gongalves (2010). A integralizacdo se da
quando, compreendendo a obra de arte como um desencadear de procedimentos, a
figura do autor moderno ndo se desvincula da obra no momento da modulagio'. Eliot
(1972, p. 129) no ensaio As trés vozes da poesia descreve o seguinte: “A primeira voz ¢
a do poeta falando para si mesmo- ou sozinho. A segunda ¢ a voz do poeta dirigindo-se
a um auditdrio, quer seja este grande ou pequeno. A terceira ¢ a voz do poeta quando
tenta criar um personagem teatral que fala em verso”. Tendo em mente que o poeta ¢ o
autor da obra, pode-se estender o pensamento aos demais géneros artisticos levando em
conta o pintor, o escultor, o musico, permitindo que a concepc¢ao de T.S. Eliot se
estenda aos demais géneros artisticos. Segundo Gongalves (2010) modular ¢
desautomatizar, elevar o objeto ao mais alto grau de estilhacamento e tensao do signo.

Em nenhum momento da pesquisa hd pretensdo de se dizer que as obras
anteriores as dos autores aqui dispostos sejam todas menores. A condi¢do de Grande
literatura descrita por Ezra Pound (2013) em ABC da literatura, ndo €, assim como o
processo de modulagdo, pertencente apenas as obras modernas e contemporaneas. Ao
tratar da questdo de Grande literatura, Pound apresenta seis classes de pessoas que

compdem obras:

Se nos dispusermos a ir em busca de
“elementos  puros” em literatura,
acabaremos concluindo que ela tem sido
criada pelas seguintes classes de pessoas:

1. Inventores. Homens que descobriram
um novo processo ou cuja obra nos da
o primeiro exemplo conhecido de um
processo.

2. Mestres. Homens que combinaram um
certo nimero de tais processos € que

' As descricGes sobre o momento em que a obra ganha vida levam em conta um primeiro momento em
gue o autor sente 0s signos perpassarem sua mente e seu corpo, um estado de quase inconsciéncia, que
é o0 momento de composicdao; um segundo momento, que é o de realizagdo, quando os elementos
passam a ganhar forma, e o Ultimo estdgio em que o autor participa efetivamente e conscientemente, a
modulagdo.
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os usaram tdo bem ou melhor que os
inventores. (POUND, 2013, p. 45)

A estas duas classes seguem: os Diluidores, os Bons escritores sem qualidades
salientes, os Beletristas, e os Langadores de modas. Ha por todos os periodos artisticos
aqueles que sdo inventores e aqueles que sao mestres, do mesmo modo como podem
surgir aqueles que se encaixam nas outras classes. As obras neoclassicas e romanticas
(Romantismo) podem conter elevados graus de intensidade e trabalho artistico. Esta
pesquisa chama a aten¢@o para um momento singular da arte ocorrido no século XIX,
que foi a aproximagdo de artistas de diferentes sistemas, tanto no sentido de amizade
quanto nas discussdes sobre a arte em geral. Gongalves (2010, p. 45) salienta que esta
aproximacao “passou a reger uma das vertentes da modernidade e nisso residiria um
paradoxo: ao procurar a esséncia de seu proprio meio de produgdo, cada artista passou a
observar mais, colocar sua atencdo no sistema vizinho”. Justamente por isso, ao se
referir a periodos anteriores, ocorrera uma relativizagdo do tempo e a pesquisa se
sustentard pelas andlises feitas a partir dos ensaios criticos de Edgar Allan Poe ¢
Baudelaire sobre seus contemporaneos e/ou sobre autores que compuseram suas obras
antes das deles por uma questdo de delimitagdo de tempo e tema. Alguns como
Machado de Assis e Fernando Pessoa serao abordados para a demonstragdo do carater
dialético da arte moderna.

Introduzidos estes aspectos teodricos abordados na pesquisa, assim como a
descri¢ao dos métodos, passemos a estruturagdo dos capitulos. A pesquisa se divide em
trés capitulos:

Capitulo 1: Neste capitulo intitulado Poe, o farol da Modernidade, serao
apresentadas algumas consideragdes acerca da obra de Edgar Allan Poe (critica e
literaria) para aproximar os olhos de um conto que ¢ um verdadeiro ensaio sobre a
Modernidade — O homem da multiddo e tentar entender a razdo de Baudelaire té-lo
traduzido para o francés, referindo-se a ele como um quadro no ensaio O Pintor da Vida
moderna. Em seguida sera feita a leitura de um quadro de Constantin Guys (Na rua)
como proposta de analise homologica mostrando que, apesar de pertencerem a géneros
diferentes, seus procedimentos e consequente isotopia possuem analogias profundas.

Capitulo 2: Este capitulo intitulado Constantin Guys: o poeta de croquis, voltara
a atencdo para a obra e o estilo de Constantin Guys a partir das descrigdes que
Baudelaire fez, chegando a dizer que o conjunto de sua obra ¢ um poema. Compondo

este olhar para a pintura, dois quadros de Honoré Daumier serdo mostrados, outro pintor
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que esteve além de seu tempo, abarcando muito do que representou a Modernidade para
arte na relagdo entre artista e trabalho de arte. Ao fim do capitulo sera descrita uma
relacdo homologica existente entre o quadro Mulher com lengo amarelo, de Constantin
Guys, e o poema A une passante, de Charles Baudelaire. Seguindo os movimentos das
formas, o fim do capitulo 2 leva ao terceiro capitulo apresentando o primeiro poema do
livro As flores do mal (Au lecteur) para mostrar como este poema abarca mais do que a
totalidade da obra em si, ele ¢ capaz de caminhar por muitas das obras aqui descritas e
da a ideia da poténcia da lirica baudelairiana.

Capitulo 3: Intitulado Baudelaire: um movimento em multiplas dimensoes, este
capitulo se inicia com algumas consideragdes sobre o trabalho critico de Baudelaire ao
escrever sobre artistas contemporaneos € sobre a arte em si. Em meio a estas
consideragdes, o olhar se direciona a um quadro de Gustave Courbet (O atelié do
artista) por apresentar em seu carater ironico de realismo muitos dos conceitos acerca
da pintura que Baudelaire escreveu em seus ensaios sobre os Saldes. Apos uma leitura
do quadro, dois poemas de Baudelaire sdo apresentados e analisados. Sdo eles:
Correspondances e Le coucher du soleil romantique por catalizarem o que foi o projeto

simbolista e, consequentemente, o papel deste projeto na constru¢do da Modernidade.
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CAPITULO 1 - POE, O FAROL DA MODERNIDADE

“The Haunted mind

What a singular moment is the first one, when
you have hardly begun to recollect yourself,
after starting from midnight slumber! By
unclosing your eyes so suddenly you seem to
have surprised the personages of your dream in
full convocation round your bed, and catch one
broad glance at them before they can flit into
obscurity. Or, to vary the metaphor, you find
yourself for a single instant wide awake in that
realm of illusions whither sleep has been the
passport, and behold its ghostly inhabitants and
wondrous scenery with a perception of their
strangeness such as you never attain while the
dream is undisturbed [...]".

(Nathaniel Hawthorne)

Para perscrutar o caminho artistico de Edgar Allan Poe (1809 — 1849), serdo
privilegiados nesta primeira parte do capitulo os passos decisivos e marcantes que
foram conduzindo a vida do escritor para um campo completamente avesso aos
parametros sociais, por respeito a seus proprios conceitos, uma vez que Poe seria avesso
a uma pesquisa que levantasse tracos puramente biograficos ao analisar uma obra
artistica. Como outros grandes artistas e pensadores, percebe-se que Poe jamais aceitou
que ditassem seu ritmo de vida nem seus passos, jamais se prendeu ao local, ao que
parece, a mente do autor (inventor) sempre esteve além do fixo e do estabilizado, isto
parece ser decisivo para sua carreira literaria ja que foi transgressor e criador de um
novo estilo de escritura com seus poemas e contos que romperam tanto a nivel tematico
quanto nas camadas profundas. Edgar Allan Poe ¢ considerado o criador do conto
policial.

Boston, 19 de janeiro de 1809, vem a luz o ilustre Edgar Allan Poe, um autor
cuja vida reflete e reafirma o pensamento de que a arte vem antes de qualquer escola,
ateli€ ou universidade, as fibras artisticas ja estdo no ser do criador ¢ podem despertar

de variadas maneiras, independente dos traumas e dificuldades. O pai, David Poe ¢ a
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mae Elizabeth Arnold eram atores de teatro. Com o falecimento da mae, o pai de Poe
abandonou a familia deixando-o O¢rfao. Foi adotado por uma rica familia de
comerciantes de Baltimore, na Virginia. Ao ingressar na Universidade da Virginia, Poe
ndo se viu sentado em uma cadeira e foi abandonando a universidade até abandona-la de
vez. Foi entdo que publicou em 1827 uma colecdo andénima de poemas intitulado
“Tomerlane and Other Poems” dando inicio a carreira literaria. Em 1829 ingressou na
carreira militar mas foi dispensado por indisciplina, fato que levou seu tutor a cortar a
mesada. Comegou entdo a escrever para sobreviver tornando-se editor de uma revista de
Richmond. Passa a morar com uma tia e a prima Virginia Clemm com quem se casaria
em segredo em 1836. Superou as dificuldades financeiras justamente com seu talento ao
vencer concursos de conto e poesia pela revista “Southern Literary Messager” que o
convidou para o cargo de diretor, onde tomou frente dos periddicos por dois anos.

Em 1845 langa o poema O corvo atingindo sucesso rapidamente perante o
publico. Neste mesmo periodo, o vicio pelas bebidas € agravado com a morte da mulher
em 1847 e Poe passa a escrever como free-lancer sem grandes resultados. A morte da
mae, da mulher, o abandono do pai e todos os acontecimentos acerca de sua vida
agravam os problemas, mas todo este sofrimento faz com que o autor enxergasse na
malha escura, na névoa que sempre cobriu sua vida, uma flor, algo de Belo foi se
acumulando na mente criadora do autor. Edgar Allan Poe morreu em uma taberna em 3
de outubro de 1849 em estado de delirio, sem saber explicar como chegou aquele
estado. Faleceu quatro dias depois de ser levado para o Washington College Hospital,
no dia 7 de outubro de 1849.

Foi por meio da obra de Edgar Allan Poe que se deu inicio um entrecruzar de
teoria e arte, seus escritos carregam uma visao abrangente, uma perspectiva onde a arte
produz seu arcabouco tedrico sem necessitar da aplicagdo de métodos e/ou objetos de
outros campos do conhecimento, a visdo de uma Arte pura, mais tarde descrita por
Charles Baudelaire, ¢ parte da leitura perspicaz da obra daquele que foi para Baudelaire
um farol, um fio condutor da Modernidade. Além da carga tedrica dos textos de Poe, ele
também foi critico, dono de um modo acido de abordar seus contemporaneos. Dentre as
criticas de Poe, ele ndo poupou Henry Wadsworth Longfellow, um dos poetas mais
aclamados da época, descrevendo seus poemas como ‘“heresia da didatica”, o que
demonstra uma manutengdo do que ja vinha sendo feito, a obra do poeta, para Poe, em
nada inovava, ndo se desprendia das escolas aclamadas até entdo. Esta atitude critica

viria também a ser adotada por Baudelaire em seus escritos sobre pintura (Os saldes) e,
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mais especificamente, nos ensaios que compdem as Reflexoes sobre meus
contemporaneos (1992).

Sobre a originalidade, considerada por Poe a maior virtude, destaca-se a resenha
publicada em 1842 em dois volumes na Graham’s Magazine por James Munroe & Co,
Boston. A resenha tem como tema o livro de contos Twice-told Tales (1837), do
estadunidense e contemporaneo de Poe, Nathaniel Hawthorne (1804-1864), referindo-se
a ele como um escritor sem igual na América ou outro lugar. E preciso, portanto, dar os
créditos que o critico Poe deu a Hawthorne pelo modo como ele trabalha na mesma
estrutura teoria € objeto, compondo ensaios ficcionais. Na resenha, Poe elege o conto
como o género narrativo com a maior carga poética, onde apenas os grandes escritores
podem se destacar, ao mesmo tempo, Poe teoriza sobre a relacdo entre o leitor e a obra,
declarando que o poema e o conto atingem uma unidade de impressdo maior no leitor
pois o tempo gasto com a leitura ndo ¢ interrompido por causas naturais. A leitura do
romance, entretanto, se delonga e ¢ dividido em partes de acordo com as necessidades
de quem €.

Esta posicao do autor diante do romance pode ser a razdo para que ela tenha
escrito apenas um em sua carreira, a narrativa intitulada The Narrative of Arthur
Gordon Pym (pulicado pela primeira vez em 1838), que ¢ em si de dificil classificagao
(anti-romance?). Por questdes de economia e delimitagdo, esta discussdo estd aqui como
o despertar de um pensamento sobre a obra de Poe € ndo como um problema da
pesquisa, mas fato é que algumas das caracteristicas da escritura de Hawthorne estdo na
narrativa de Poe e vice-versa. Ao posicionar o livro de contos de Hawthorne (Twice-told
tales) acima de outros que foram temas da critica naquele momento, Poe também
destaca a teoria e a visdo critica neles contidas, equivalendo os contos de Nathaniel
Hawthorne a ensaios. Na resenha sobre Twice-told tales, Poe cita alguns contos que sdo,
para ele, puramente ensaios, caracteristica que Poe ja havia mostrado em seus textos
escritos até entdo, como se o fiar do texto artistico se ligasse as proprias concepgoes e a
juncao dos dois passasse a ser recorrente € unissona. Justamente por isso, ¢ preciso
ressaltar que Nathaniel Hawthorne iluminou os caminhos inventivos de Poe, ¢ preciso
dar créditos a alguns aspectos deste autor que Poe admirou e colocou acima de outros
que possuiam maior visibilidade aquela época. Dentre outros textos de Hawthorne, sera
destacado um trecho de A letra escarlate apenas a guisa de observagdo para comparar

aos procedimentos narrativos de Poe:
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[...] Isto exposto, ver-se-a logo que reivindico muito do que se segue como de
minha propria autoria; e verificar-se-4 também que nenhum fato foi falseado
nas poucas primeiras paginas escritas pelo Sr. Poe. Mesmo para aqueles
leitores que nao viram o Messenger sera desnecessario apontar onde termina
a parte feita por ele, e onde a minha comega; a diferenga de estilo sera
percebida prontamente. A. G. Pym Nova York, Julho de 1838 (POE, 1997, p.
5)

[...] Os originais, juntamente com a letra escarlate - uma reliquia curiosissima
— conservam-se em meu poder e podem ser examinados livremente por quem
quer que, levado pelo grande interesse da narrativa, deseje porventura dar-

lhes uma vista de olhos. (HAWTHORNE, 2006, p.42)

O romance de Hawthorne foi pulicado pela primeira vez em 1850, alguns anos
apos a publicacdo de A Narrativa de Arthur Gordon Pym (1838), mas a questdo esta no
movimento que ocorre internamente nas obras e ndo no aspecto cronologico. Percebe-se
que Hawthorne utiliza procedimentos e uma subversao da disposi¢ao dos capitulos do
romance classico de modo semelhante a Poe. Um dos pontos cruciais deste
procedimento, que reside no atrelamento da funcdo poética a func¢do referencial, estd no
fato de ele mencionar Edgar Allan Poe “Sr.Poe” como tendo parte na escritura do livro.
No primeiro trecho, temos a declaracdo do narrador de A letra escarlate acerca dos
documentos que originaram a fabula do livro, afirmando possuir at¢é mesmo o tecido
onde a letra escarlate foi bordada. Um indice interessante acerca da influéncia aqui
proposta ¢ que este trecho também faz parte de um texto intitulado Introducdo, que
antecede o Capitulo 1 de A letra escarlate. Percebe-se um entrelagar entre funcao
poética e referencial para, ironicamente, aproximar ao maximo a obra da realidade. Um
tom de realismo e ironia ¢ dado aos dois textos e isto j& introduz aspectos de quebra de
modelos, uma modernizagao da narrativa.

Ao se dizer que Edgar Allan Poe conduziu de certa maneira os fundamentos da
Modernidade na literatura ocidental, objetiva-se dizer que o escritor produziu de
maneira original e coerente os géneros a que se propos assinalando sobretudo o género
narrativo (principalmente contos), a poesia e também os ensaios rompendo internamente
as estruturas, o0 mesmo processo de implosao da poesia que Baudelaire faria anos mais
tarde. Em todos os géneros, hd manifestacio de um pensamento critico aliado ao

pensamento inventivo, por isso, € um ¢éximio representante do que Paul Valery
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denominaria um cldssico, isto €, o autor em cuja obra se manifesta as marcas do critico.
Sao esses fundamentos que justificam a obra de Edgar Allan Poe ter influenciado e se
presentificar até hoje no universo criador dos mais eminentes pensadores ocidentais.

Quanto aos géneros desenvolvidos, deve-se assinalar alguns elementos
mediante a relevancia que possuem no conjunto critico de sua obra. Inicialmente deve-
se colocar em destaque o género conto que ele conduziu as raias mais elevadas da
inven¢do literdria. Seus contos formam um conjunto dificil de ser colocado em grau
hierarquico dos valores criticos, cada conto de Poe fornece elementos singulares
especificos capazes de gerar reflexdes analiticas independentes. Pode-se crer que, o
modo de construcao do conto em Edgar A. Poe gerou influéncia em grandes escritores e
dentre eles destaca-se o escritor argentino Julio Cortazar (1914-1984) e que deixa
evidenciar essa influéncia no livro Valise de Crondpio (2013) ao escrever alguns
aspectos do conto. A concepcdo sobre o poético de Cortdzar vai ao encontro das
concepgoes do escritor norte americano ja que, para Poe, o conto e o poema sdo as duas
mais perfeitas formas de composigdo e de expressdao do poético por suas possibilidades
de refracdo maxima do signo, tdo esvaziado que dele sobra apenas a “casca”, apenas a
palavra (a figura).

E fundamental que se note um dado de estilo que torna original e perverso os
movimentos da estrutura dos contos de Poe. Ele maquia o género conto de modo a levar
o leitor a julgar seus textos como “contos de terror” e assim ter ficado conhecido
atraindo até o publico na venda de seus textos. Entretanto, para o leitor mais atento e
perspicaz, o que se nota sob a maquiagem sao dribles narrativos e construgdes poéticas
excepcionais. Seria necessario aqui fazer uma categorizagao da natureza de seus contos
para melhor explicitarmos o que acima assinalamos, mas isto ndo sera feito para ndo
fugir aos propodsitos das argumentagdes criticas desta pesquisa. Nao custa lembrar que
contos tais como Manuscrito encontrado em uma garrafa (1833), Berenice (1835), O
gato preto (1843), que sdo exemplos de contos de estruturas narrativas que tendem ao
movimento de contos policiais, mas que atendem muito mais a uma sintaxe narrativa de
ironia ao proprio processo de inven¢ao. Em um segundo bloco, poder-se-ia assinalar
contos como A queda da casa de Usher (1839) que ja traz elementos mais complexos de
carater metaficcional com uma estrutura de natureza maégica fundida a um universo
psicologico que reporta aos contos fantasticos do alemdo Ernst Theodor Amadeus
Wilhelm Hoffmann (1776-1822) desenvolvidos em uma instancia que se pode dizer

superior. Poe atinge o alto grau de sua inveng¢do e de seu pensamento profuso no conto
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O dominio de Arheim (1839) em que, trabalhando a no¢do de “jardim paisagem” ele
consegue atingir o ponto alto de sua realizagdo profissional e critica. Vale notar que
escritores como Cortazar, tradutor de Poe, deixam entrever formas de reinvengdo de
algumas obras de Poe como ¢ o caso de A4 casa tomada de Cortazar, do livro Bestiario
(1951), que nos parece gerada a partir do conto A queda da casa de Usher, ou, agora nas
artes plasticas, o conceitual pintor belga René Magritte, que reinventou o conto O
dominio de Arheim em uma obra plastica, dir-se-ia comovente, com o mesmo titulo.

Essa consciéncia agucada do escritor inglés ndo poderia ser menos no género
que ele considerava maior, a poesia lirica. Sobre esse gé€nero tem-se a impressao que os
cuidados de Poe no seu trabalho levaram-no a compor poemas decisivos para a
evolucdo da lirica moderna. Dentre estes poemas ¢ notorio o destaque ao The raven (O
corvo), que levou o poeta a desenvolver o ensaio critico e autorreflexivo denominado
Filosofia da composicdo, ensaio de alta influéncia nos trabalhos futuros. Ha de se
lembrar que Poe vivenciou a efervescéncia do Romantismo, ndo apenas o Romantismo
estabelecido nos paises europeus mas com dois autores ingleses de destaque: William
Wordsworth (1770-1850) e Samuel Taylor Coleridge (1772-1834). Nao se pode afirmar
que Poe manteve contato com esses poetas de maneira mais decisiva, entretanto, pode-
se afirmar que sua poesia, como a de Samuel Taylor, praticamente se distanciou muito
do famoso William Wordsworth e de seu romantismo do cotidiano e da natureza, e
acabou tendo muita intensidade no pensamento dos leitores ndo s6 da época, mas ainda
influenciando os poetas e escritores em geral até hoje. Apesar dos estilos distintos, a
poesia de Poe, em termos de consciéncia construtiva estd mais proxima ao pensamento
inventivo de Samuel Taylor Coleridge. E relevante afirmar que Coleridge, poeta
conceitual que aproxima a estrutura do poema a uma estrutura logico-matematica na sua
fabricacdo, s6 foi ser reconhecido no século XX pelos dois grandes poetas criticos da
poesia moderna: Ezra Pound e T.S.Eliot. Voltando a Poe, a sua arte e seu pensamento
critico ndo poderiam deixar de ser tomados como uma “tocha olimpica” pelo poeta da
Modernidade Charles Baudelaire.

Toda esta visdo do critico e escritor Edgar Allan Poe ganhou luz na Franca
(Paris de 1850) por meio da consciéncia iluminadora do autor de A4s flores do mal. No
tricd de seu pensamento multiformatado para as artes, Baudelaire elegeu a pintura e os
procedimentos de Constantin Guys para iluminar o famigerado ensaio de abertura da
Modernidade denominado O Pintor da Vida moderna (2010). Percebe-se que o olhar de

Baudelaire flagrava no “pintor da vida e dos costumes” aspectos bem mais profundos
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que advinham do pensamento critico inventivo daquele que escreveu Filosofia da
composi¢do em 1846. Alguns contos de Poe como Berenice (publicado em 1835) e o
conto e ensaio maior para as intengdes desta pesquisa denominado O homem da
multiddao (publicado em 1840), servirao de base para a explicitagdo do movimento das
formas e do ir e vir do pensamento de Baudelaire que subjazem e determinam nada mais
nada menos que os finos e profundos fios que construiram a Modernidade.

Ser4 privilegiado o modo como essa concepgdo de Poe ¢ mais que alegorizada e
faz emergir as imagens advindas do estilhacamento signico constituintes de signos
iconicos, signos estes que sao subvertidos a metafora da propria Modernidade por meio
de figuras ambiguas, elementos ndo tao claramente decodificaveis como alguns signos
do conto O homem da multiddo que serdo destacados por suas cargas poéticas e
conceituais: o hotel, a vidraca, o enfermo convalescente, Londres as 6 horas da tarde no
inicio da Industrializac¢do, enfim, a sintaxe mundana transubstanciada na forma narrativa
de Poe fazendo emergir simbolicamente o Homem do mundo qual seja o artista. Todos
estes aspectos sdo revivenciados pelos pincéis de Constantin Guys que parecem pintar
do mesmo que a pena de Poe escreve, deixando em suas obras elementos que sdo
magistralmente plasmados. Tudo isso ¢ lido e visto por Charles Baudelaire, que ird
sistematizar, domar o ultrarromantismo mostrando ao mundo por sua poesia € por sua
critica essa virada do processo de representagdo na arte (independente do género),
tirando a visdo expressiva de mimesis e penetrando na mimesis de produ¢do, para nos
reportar ao pensamento de Luiz Costa Lima (2003) que serda adotado para corroborar

com a concepc¢ao de Modernidade em seu amplo processo construtivo.

1.1 A multidao de signos

O conto O homem da multiddo publicado originalmente em 1840 na Burton’s
Gentleman’s Magazine, como outros contos de Edgar Allan Poe (1809-1849), possui
um tom obscuro, uma névoa cobre cada signo e para poder enxergar através delas (a
geracdo do texto) € preciso que o leitor fique atento aos indicios que sdo verdadeiras
fagulhas de luz. A busca pelas camadas profundas dos textos de Poe ¢ como a busca
pelos vestigios, pegadas e digitais deixados por um assassino da Rua Morgue no espago

em geral, uma busca pericial se instaura diante do leitor, é preciso buscar as pistas
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carregadas de carga poética e tentar desvenda-las também no corpo autopsiado (para
lembrar Dom Casmurro™), sendo este corpo o proprio texto artistico.

A Modernidade vivida juntamente com o longo processo de Industrializagdo e
com os novos conceitos de representagdo social que explodiu na Paris de Baudelaire
(1821-1867), captados em termos artisticos, ja haviam sido formulados pelo génio de
Edgar Allan Poe nas cenas da Londres de 1840. Os procedimentos construtivos da
Modernidade descritos mais tarde pela critica ja estavam presentes na obra de Poe e
foram apresentadas pelo trabalho critico de Baudelaire a Franca e, consequentemente, a
Europa. Segundo Baudelaire (2010, p. 35) a “modernidade ¢ o transitério, o fugidio, o
contingente, a metade da arte, cuja outra metade ¢ o eterno e o imutavel”. Isto
demonstra que as mudangas de carater social, as estratificagdes, a moda, tudo o que ¢
advindo deste processo sdo temas, fazem parte da arte como material, mas o que se deve
privilegiar é o que o artista faz para doar a estes temas um valor estético. Apenas por
meio de uma profunda anélise das obras que atrairam o olhar de Baudelaire poder-se-a
buscar entender como estdo plasmados e apresentados, de que modo o artista modulou
seu trabalho e mais, como eles caminham e dialogam entre géneros artisticos diferentes
e como se pode identificar essa duplicidade, que esta também na captacdo dos temas,
aspecto de suma importancia em artistas transgressores. O leitor deve ir além da camada
superficial e captar o modo de composicdo artistica, os procedimentos, para obter dos
temas a substancia de expressao neles presente.

No ensaio, Baudelaire (2010, p.24) refere-se ao conto de Poe escrevendo:
“Lembram-se de um quadro (trata-se verdadeiramente de um quadro!) escrito pela mais
vigorosa pena desta época e que tem por titulo O homem da multidao?”. Este trecho
merece total aten¢do do leitor por apresentar o olhar semioldgico de Baudelaire em
relagdo a arte, aqui ele reline as caracteristicas de Constantin Guys com as de Edgar
Allan Poe, ele ndo vé€ o interno da verdadeira obra de arte composto de modo diferente
em cada género, ja que todas sdo formadas por signos, e se refere ao conto como um
“quadro escrito”, elevando Poe a condigdo de mestre € marco monumental da
Modernidade. Quando se refere ao vigor da pena (os procedimentos de escritura),

Baudelaire descreve o modo como ele introduziu as estruturas miméticas de producao

2 Capitulo II — Do Livro: [..] O meu fim evidente era atar as duas pontas da vida, e restaurar na velhice a
adolescéncia. Pois, senhor, ndo consegui recompor o que foi nem o que fui. Em tudo, se o rosto é igual, a
fisionomia é diferente. Se s6 me faltassem os outros, va um homem consola-se mais ou menos das
pessoas que perde; mais falto eu mesmo, ¢ esta lacuna ¢ tudo. O que aqui esta é, mal comparando,
semelhante a pintura que se pde na barba e nos cabelos, e que apenas conserva o habito externo, como se
diz nas autdpsias; o interno ndo agiienta tinta. (ASSIS, 2018)
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artistica e captou a vida em suas mais distintas instancias, para Poe, todos os aspectos da
vida poderiam servir a arte, inclusive aqueles cuja imagem causa impacto e horror. Foi
neste trabalho de observagdo semioldgica ¢ homologica que o génio de Baudelaire
formulou e modulou a grandiosa obra lirica As flores do mal. Passemos entao a leitura
do conto O homem da multiddo para tentar extrair de seu interior as percepgdes

baudelairianas.

1.2 A moldura pulsante: algumas perspectivas

Neste subtitulo sera apresentada uma leitura do conto O homem na Multiddo, de
Edgar Allan Poe chamando a atengdo para o primeiro e o segundo paragrafos por eles
conterem em sua microestrutura uma digressao reveladora dos procedimentos utilizados
por todo o conto, sendo, portanto, uma parte conceitual e ensaistica do texto que se
estendera a Poética de Edgar Allan Poe. A explicitacao deles carregara em si tudo o que
¢ apresentado na fabula e, também, tudo o que ¢é gerado a partir dela, por isso estas duas
partes, inclusive a epigrafe, estdo para o conto como as perspectivas estdo para um
quadro, podendo permitir multiplos pontos de vista de sua isotopia.

Antes de partir para a andlise propriamente dita, porém, serdo esclarecidos
algumas das teorias que a sustentam, dentre elas, destaca-se a atitude critica que

Northrope Frye apresenta na Introducao Polémica de seu livro:

Os axiomas e postulados da critica, contudo, t€ém de nascer da arte com a qual
trabalha. A primeira coisa que um critico literario tem de fazer ¢ ler literatura,
para obter um levantamento indutivo de seu proprio campo e deixar seus
principios criticos se configurarem a si proprios apenas com o conhecimento
desse campo. (FRYE, 1973, p. 14)

O olhar do critico de arte deve abordar o objeto (literatura), neste sentido ler
literatura deve ser compreendido como a arte em geral, pois independente de género,
este estudo tera um carater homologico e vera o objeto estético dos trés géneros aqui
tratados como tendo em sua célula procedimentos homogéneos que produzirdo por si
mesmos o arcabouco necessario para que o critico se apoie, independente dos temas que
tomam da realidade e transportam para seu interior, 0 que importa para uma atitude

critica ¢é priorizar o valor estético do objeto.
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Com a Modernidade, a fun¢do metalinguistica passou a caminhar com a funcdo
poética e os autores comegaram a produzir textos criticos e reflexdes sobre arte € o caso
de Filosofia da Composicdo, de Edgar Allan Poe que, de modo velado, exprime
algumas concepgdes do critico acerca da arte e dos procedimentos artisticos. Sendo
assim, o desenvolvimento analitico deste ensaio ocorrera sempre que necessario no
decorrer deste capitulo. Roman Jakobson fez contribui¢des importantes em relagdo ao
carater de predomindncia ou dominancia das figuras de linguagem. No ensaio O
dominante, Joman Jakobson (2002, p.515) esclarece que “o trabalho poético se diria
entdo uma mensagem verbal que tem na estética a sua fun¢do dominante”; em
Linguistica ¢ Comunicagao hd uma descri¢ao detalhada de cada figura de linguagem e,
ao tratar das fungdes poética e metalinguistica, o autor descreve a metalinguistica como
uma focalizagdo orientada para o codigo, e a poética como uma orientagdo para a
mensagem, uma focalizacdo da mensagem por ela propria. Funcionando de maneira
indissocidvel, ¢ como se o tecer do texto artistico (poética) indiciasse a propria teoria
(metalinguistica) tornando-o completamente autonomo, projetando para o trabalho de
arte um carater pleno de células vivas, em si e para si, independente de outras ciéncias
que, aplicadas a ele, tornam-se acessorias e exteriores, desviadas do objeto artistico
captado que ¢, no trabalho artistico, diferentemente de outras areas do conhecimento,
esvaziado de seu sentido primeiro, o referencial, e transfigurado a uma nova dimensao.
O apontamento para si sera desenvolvido por todo o conto e, mais especificamente, no
segundo paragrafo, quando o narrador, de maneira peculiar e velada, afastard alguns
objetos de estudo que circundam a Literatura.

As questdes apresentadas na epigrafe ligam-se a ideia de um livro (“ele nao se
deixa ler”), e aqui ha um questionamento tanto sobre a leitura quanto sobre o carater do
leitor, desenvolvida e formulada teoricamente criticamente por Roland Barthes (2010)
em O prazer do texto. No texto, o autor elucida dois tipos de leitor perante a arte (leitor
fruidor e leitor de prazer). Roland Barthes (2010, p.12), no fluxo dialetizador de seu
pensamento, chega a algumas consideragdes sobre as obras da modernidade e fala de
impressoes que elas causam aos leitores de frui¢ao: “o lugar de uma perda, ¢ a fenda, o
corte, a deflagdo, o fading que se apodera do sujeito no imo da frui¢do”. Estes cortes
estdo tanto na malha externa do texto e da pintura: a mudanga dos temas, do lugar do
observador; quanto na malha interna: o rompimento com parametros estabelecidos de
formulacdo da linguagem/ a desfigurativizagdo / a ilusdo referencial de parecer

representar objetos quando representam a si proprios. Esta teoria pode ser percebida na
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relagdo de proximidade com o leitor criada poeticamente no primeiro poema de As
flores do mal intitulado Ao leitor, assunto que sera melhor tratado no fim do segundo
capitulo desta pesquisa.

No conto de Poe, o narrador descreve um momento intenso vivido pelo intelecto
¢ relata uma consciéncia clara da mudanca no carater mimético de sua obra
contrastando com as obras cldssicas e com a mimesis de representacdo nelas
apreendidas até o Romantismo, apresentando alguns signos indiciadores que remetem a
Poética Classica descrita por Aristoteles ao mesmo tempo que se opoe a ela, tanto no
nivel lexical quanto nos niveis mais profundos de cada signo:

Por alguns meses estivera mal de saide, mas estava ja em convalescenca e,
com as forgas recuperadas, encontrava-me num daqueles felizes estados de
espirito que sdo precisamente o inverso do ennui, estados de espirito do mais
intenso apetite, quando a névoa que cobre os olhos da mente —
a GyAov M mpiv Emilev — se dissipa e o intelecto, eletrizado, supera sua
condigdo cotidiana, na mesma medida com que a vivida - ainda que ingénua-

razdo de Leibniz supera a desvairada e fragil retorica de Gorgias.
(BAUDELAIRE, 2010, p. 91)

O signo “névoa” e a inser¢do de um trecho em grego sdo ambos advindos de
uma passagem da Iliada, 5.127-8, de Homero, onde Palas Atena diz a Diomedes: “Cria
coragem, agora, Diomedes, para lutar contra os troianos, pois [...] afastei a névoa que
antes cobria os teus olhos para que possas distinguir entre deuses e homens.”. A névoa
aqui apreende a imagem da fabula denotativa das obras modernas, o que se vé diante da
névoa (de tom acinzentado) s3o apenas formas ndo claramente identificadas, nao
advindas de uma imitagao fiel da natureza, assim como a captacao do olhar do narrador
(flaneur) através da vidraga ao diminuir a claridade da luz do sol, um mesmo signo
agora utilizado com carater distinto daquele que Homero postulou. O que ¢ afastado
aqui pode ser entendido como toda e qualquer visdo da mimesis classica e dos
procedimentos das obras até entdo, apresentando o carater de inovagao e modernizagao
no trabalho de arte apreendidos pelo génio de Poe.

Roland Barthes (2010, p.14) percebe este processo de mudanga na captagao
mimética em seu livro O prazer do texto: “a proeza ¢ manter a mimesis da linguagem (a
linguagem imitando-se a si propria) 7, pensamento que levard o leitor a busca dos
conteudos de cada signo, a espuma que paira sobre o texto comegara a se dissipar € a
leitura passard a fruir. Para falar com Barthes (2010, p.18) sobre a leitura do objeto
estético, ela “ndo ¢ a extensdo (ldgica) que a cativa, o desfolhamento das verdades, mas

o folheado da significancia”. Ler obras modernas é se preparar para receber toda esta
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carga de violéncia provocada pela inovacdo, com a modernidade j& ndo houve mais uma
busca de representar comportamentos ou objetos do mundo real (a natureza), o processo
mimético mudou sua caracteristica e os artistas puderam se debrucar inteiramente sobre
a propria arte. Esta percep¢do do carater mimético das obras modernas foi mais tarde
desenvolvida por Luiz Costa Lima (2003) na obra Mimesis e modernidade: formas das
sombras. Mais especificamente no capitulo 2 intitulado O questionamento das sombras:
Mimesis na Modernidade, Lima (2003) tratard das quebras no sistema de representacao
das obras modernas que acompanharam as fissuras nas representagdes sociais ocorridas
a partir de 1789, mostrando que vao muito além de uma mudanca dos temas, da opcao
pela negatividade, de um novo olhar para a Natureza, esta captacdo estd inserida no
interior dos textos e serd sob esta concepcdo de mimesis produtora que as obras aqui
analisadas serdo abordadas.

Ha também um outro afastamento da visdo cientifica de objetos externos, um
contraste da ingénua “razdo” do filosofo alemao Gottfried Wilhelm Leibniz com a
retorica do sofista grego Gorgias, indiciando um afastamento destas disciplinas e, mais
ainda, de todo e qualquer objeto externo como condi¢do para andlise e para a propria
criacdo artistica. Em Escritos sobre arte, no capitulo 4 arte filosofica, Baudelaire (2008,
p.70) descreve a disparidade que ha entre Arte pura e Arte filosofica. Arte pura refere-se
ao ato de “criar uma magia sugestiva contendo ao mesmo tempo o objeto € o sujeito, o
mundo exterior ao artista € o proprio artista”. A magia sugestiva ¢ a arte feita sem
intengdes ou fixada a modelos, é o conceito de arte pela arte, ela ndo ¢ feita de idéias
nem fala sobre temas ou sentimentos. O critico ainda acrescenta ainda uma descri¢ao
sobre o que chama de arte filosofica: “Quanto mais a arte quiser ser filosoficamente
clara, mais ela se degradara e remontaré ao hierdglifo infantil; ao contrario, quanto mais
a arte se destacar do ensinamento, mais ascendera a beleza pura e desinteressada”. A
arte chamada de filosofica por Baudelaire ¢ aquela que se preocupa em responder
questdes exteriores a seu campo, que se propoe a discutir temas sociais apenas, que ¢
feita intencionalmente, procedida sem levar em conta a harmonia entre seus planos
(conteudo/ expressao), apresentando-se, por exemplo, como um texto historico, onde ha
privilégio de fatos e ndo luzes que emanam das microestruturas.

Dialogando com o posicionamento critico de Baudelaire e com o conceito
apresentado pelo conto de Poe, Frye (1973, p.20), encontra uma possivel explicagdo da
invasdo de outros objetos de estudo ao objeto da arte: “Claro estd que a auséncia da

critica sistematica criou um vacuo de forga, e todas as disciplinas vizinhas moveram-se
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para ocupé-lo”. E importante notar também que para Frye (1973) a Literatura ndo é uma
disciplina e sim um objeto. Percebe-se com as teorias aqui apresentadas o modo como
tudo o que foi desenvolvido ¢ apresentado no conto de Poe como signos da arte,
postulando sua teoria propria, afastando do objeto estético o objeto de estudo da
Filosofia descrita pelo narrador como “vivida- ainda que ingénua- razdo” ja que a arte
ndo nasce de um raciocinio comum e sim da for¢a da linguagem que perpassa os
artistas.

A Retorica Classica (nascida na Sicilia e introduzida em Atenas pelo sofista
Gorgias) ¢ a linguagem utilizada para se comunicar de forma eficaz e persuasiva. Em
seus primordios, a retorica era utilizada pelos sofistas para levar ensinamento aos
discipulos em troca de dinheiro, sendo entdo uma abordagem da palavra contraria a
utilizada pela Literatura, que ndo ¢ intencional, por isso o narrador trata a Retdrica como
“fragil”, ela ¢ criada racionalmente como proposto pelos filosofos, privilegia a razao a
imaginagdo e ndo os estados de espirito de onde surgem os trabalhos de arte. Tzvetan
Todorov (2013) em seu livro Teorias do simbolo, apos percorrer os caminhos do signo
para explicitar o nascimento da semiotica ocidental, como propde no capitulo 1, busca
no capitulo 2 mostrar de que modo a retérica entrou em decadéncia justamente pela
forma como busca persuadir o receptor, ela busca meios de atingir um objetivo ao
contrario da literatura (ou arte em geral) que para Todorov (2013, p. 93): “seja qual for a
postura que tenhamos em relagdo a literatura, todos concordam em defini-la pela
inutilidade”, chegando a afirmar no capitulo 4 que o trabalho estético se d4 no ponto em
que a retérica termina. Do mesmo modo, o narrador do conto de Poe descreve a
Retorica como mad (louca, desvairada), uma vez que, por sua natureza, ela ndo serve
aos intuitos da arte, nem em seu estado de criacao (artista), nem em seu estado de
recepcao (leitor), loucos também devem ser aqueles leitores/receptores que acrescentam
ao trabalho artistico a realidade e a natureza que ele se esforca para esvaziar e distanciar
de si e consideram o trabalho artistico como engajado nos mais diferentes campos, que
lhes sdo completamente exteriores.

Sendo o conto de Poe um quadro, ele entdo apresenta a descricdo dos temas
captados e apresentados por meio das personagens passantes, dando a elas cores e
matizes assim como a densidade como sdo “pintadas” apresentando com isto muito
mais que a aparente rapida delineacdo da estratificagdo das classes sociais ou dos
costumes da época, o modo como sdo apresentados estes personagens ddo o tom e a

consisténcia das formas inovadores da propria Modernidade. O conto desde o inicio
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trabalha com um jogo de luz/sombra; claro/escuro e alguns signos dao a tonalidade
cromatica e a apresentagdo das personagens (figuras) que se instauram em cada parte da
fabulag¢do. Toda a narrativa acontece seguindo fases que dao a visdo do narrador (e do
leitor) um aspecto diferente da multidao, elas vao de uma instancia interna (do café
D...): da observacao diurna; cair lento da noite; a uma instancia externa, quando o
narrador se encaminha para a rua: noite cerrada seguida pela chuva; o romper da aurora;
nascer do sol; até o segundo final de tarde.

Os “vidros esfumagados”, que sdo a primeira perspectiva apresentada do interior
do café¢ para a rua, turvam a visdo e tornam as imagens observadas disformes; o
escurecer apresentado no terceiro paragrafo daria uma pigmentagcdo em tons de pastel a
paisagem; a defini¢do clara das figuras humanas passa a se evanescer com o cair da
noite, ¢ como se a multidao se unisse dando a ilusdo de criar uma figura de forma unica
e abstrata, composta de todos os passantes onde uma parece nascer da outra, pintando o
“quadro” por meio de uma abstracdo das formas que antes eram fixas e bem delineadas.
Isto colabora, também, para que o olhar semiologico de Baudelaire passasse a
considerar o conto como pintura pois o conto adianta um processo de abstracdo que
poucos artistas aquela época ousaram e que sO viria a se concretizar como um estilo
apo6s o Realismo, esta questdo serd melhor As figuras do alto escalao diferenciam-se

dos funciondrios iniciantes por meio da densidade dos contornos e cores descritas por

meio de uma descrigdo metonimica que salta aos olhos do narrador: borrdes, contornos
densos e ndo linhas bem apresentadas; as vestimentas dos passantes sdo: calcas pretas
ou marrons, coletes brancos; sapatos amplos, meias ou polainas grossas

A epigrafe do conto “Essa grande desgraca de ndo se conseguir ficar sozinho” ¢
como o discurso do proprio conto dando indicios de como a multidao de signos se une
em uma cadeia infinita produtora de sentidos (significancia), porém, no caso de Poe, o
modo como estes signos estdo modulados impede uma leitura linear. Do mesmo modo,
a epigrafe refere-se ao turbilhdo de imagens que pedem para ganhar na vida na cabeca
do artista. A ideia contida na epigrafe liga-se a do primeiro paragrafo, da
impossibilidade em se conhecer a esséncia da obra, do signo enquanto signo artistico, o
texto formula em si uma teoria do texto artistico que aponta para o conto e para a arte
em geral, tudo isto se liga a conceitos descritos e formulados pelo conto, criando uma
relag¢do direta com o fim em um movimento ciclico, espiral, quando sdo apresentadas as
in(conclusdes) do narrador apos perseguir a figura que absorveu completamente sua

atengdo: “ ‘Este velho’, disse eu, afinal, ‘¢ o tipo e o génio do crime profundo. Ele se
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nega a ficar sozinho. Ele ¢ o homem da multiddo”. De modo semelhante, a introducgao
do primeiro paragrafo ¢ parte importante para a analise e se integra a ideia da epigrafe
apontando para um mesmo sentido (isotopia), que s6 sera encontrado nas camadas mais
profundas, terminando exatamente no mesmo horario que comegou, o texto afirma e
reafirma um tempo, elevando-o a uma condi¢cdo mitica, se a Retdrica ¢ afastada, o
tempo cronoldgico, quando se trata de trabalhos artisticos, também ¢ esvaziado de
sentido e com isso, levado a uma elevacgdo mitica, que constroi a temporalidade interna
da arte.

Hé4 por todo o primeiro pardgrafo do conto um jogo com o0s signos em
movimento produzindo tensdo ao girarem em volta de si € ao tocarem os outros signos.
Desta tensdao nasce a significancia que parece estar isolada do restante do conto mas
abarca todas as interagdes descritas pelo narrador na fabulacdo da narrativa. Octavio Paz
(2014, p. 286), ao descrever as palavras enquanto signos da arte diz: “A um espaco em
movimento corresponde uma palavra em rotacdo; a um espago plural, uma nova frase
que seja como um delta verbal, como um mundo que explode em pleno céu. Palavra a
intempérie, pelos espagos exteriores e interiores: nebulosa contida em uma pulsagao,
pestanejar de um sol.” A definicdo de Octavio Paz diz respeito a uma malha viva, a
partir do momento que o espago ¢ preenchido, ele também passa a se movimentar
juntamente com o que lhe preenche e isto pode se estender a todo espago artistico; no
caso da Literatura, as palavras, no caso da pintura os aspectos cromaticos € o modo
como os elementos estdo dispostos, todos eles se tornam signos que se deslocam e
abrem espagos para o leitor. O artista trabalha como um deus que lanca vida a um
espaco onde antes havia apenas branco, da vida a imagens que antes povoavam sua
cabeca, escondiam-se no mais profundo de sua memoria catalizadora de tudo o que
observou, de varios fluxos por onde as imagens passaram € se misturaram nascem
imagens completamente novas.

No caso do conto de Poe, este bailar dos signos gera indices de um processo de
degradacao parcial da forma, eles se misturam a névoa, que em si ¢ multiforme ao
mesmo que encobre e abstrai as formas. Estando na névoa, os signos ndo permitem que
o involucro que os cobre seja facilmente rompido pelo leitor. Sobre esta abertura dos
signos que compdem o texto, Kristeva (2012, p.282) acrescenta que o texto que surge, o
genotexto “€, assim, ndo a outra cena em relacdo ao presente formular e axial, mas o
conjunto das outras cenas na multiplicidade das quais falta um indice desviado-

esquartelado- pela sobre determinacdo que define, pelo interior, o infinito”. Isto
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demonstra, na teoria da autora, que os planos do texto artistico entram em harmonia e,
para que sejam elevados a condicdo de arte, todos os planos do texto devem ser
indissociaveis e a analise deve assim proceder, sem privilegiar um ou outro angulo de
visao do texto. O jogo signico pode ser compreendido no conto de Poe por meio de duas
interacdes que langardo luz a uma multiplicidade ndao apenas do conto, mas da Poética

de Edgar Allan Poe em si, sdo elas:

1. Homens - maos — fantasmagoéricos confessores

2. Coragdo — garganta - consciéncia

A partir da selecao destes signos percebe-se a carga poética que os envolve, pois
sdao contentores do modo como a fabulagao do conto discorrera e fazem isto de maneira
tdo velada que podem passar completamente despercebidos pelo leitor em razdo da
aparente desconexdao com a fabula. O conto propriamente dito, considerando o conto
tradicional, parece iniciar apenas no segundo paradgrafo quando a narrativa passa da
terceira pessoa, no primeiro paragrafo “Os homens”, para a primeira pessoa no segundo
paragrafo “encontrava-me” onde tradicionalmente um narrador se apresenta. Ao
desconectar o primeiro paragrafo do segundo, o conto de Edgar Allan Poe faz uma
parodia da introdugdo classica dos contos com um marcador temporal: “Nao faz muito
tempo, proximo do fim de uma tarde de outono, [...]” (BAUDELAIRE, 2010, p 91). O
que se percebe quando lido atentamente, ¢ que o primeiro paragrafo do conto cria uma
tensao entre substantivos concretos (que iconizam imagens estaticas) e abstratos (que na
propria deformidade produzem movimento), onde ha ao mesmo tempo um processo de
abstragdo gradativa dos substantivos concretos, produzindo imagens disformes, de cor
negra (a noite), tom que serd predominante por todo o conto, com pequenos pontos de
luz produzidos pelas interacdes e tensdes signicas, assim como pelos lampides. Sendo
as palavras o material da Literatura, este material ¢ entdo “eletrificado”. Os pequenos
pontos de luz sdo advindos da carga poética recebida pelos signos e a luz indicial que
emana ¢ como as faiscas advindas do atrito causado quando os signos sao justapostos e
modulados.

A imagem da morte criada ¢ descrita em dois processos, um de captacdo externa
das observacdes do narrador e um de captacdes internas que mergulha na propria
natureza humana. O primeiro processo ¢ de homens que morrem apertando as maos

(toque concreto) de figuras fantasmagodricas (imagem abstrata), estabelecendo uma
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relagdo de abstracdo artistica do signo famtasma, que na gramatica ¢ considerado
concreto mas sdo na verdade simulacros de seres vivos (concretos), sdo apenas a
imagem da realidade, sem existéncia do corpo fisico sendo portanto abstraidas de seus
corpos, impossiveis de serem tocadas; a morte descrita percorre um caminho interno das
imagens, como se o narrador mergulhasse em seus interiores, observando o movimento
que nelas se da: um sentimento convulsivo que parte do concreto: coragdo, passa pela
garganta e chega a consciéncia (abstrato).

Este esquema de apresentacdo e interacdo dos signos exige que o leitor busque
na significancia a possivel isotopia para onde apontam, comprovando a densidade e o
vigor da pena de Poe. O primeiro paragrafo ¢ como uma moldura que parece existir
completamente exterior ao restante do quadro apresentado (a narrativa) mas comporta
tudo o que ¢ fabulado, parece esvaziado de significAncia mas ¢ justamente nesta
simplicidade que estd a complexidade pois foi, de maneira maestral, composto
articulando junto ao poético, o fatico, que pode ser identificado justamente pela
aparéncia de afastamento e exterioridade a narrativa, e o metalinguistico, que ¢ tanto o
metalinguistico de si (do conto), quanto o da propria arte.

Dando um salto no tempo para demonstrar o modo como a Poética de Edgar
Allan Poe (e consequentemente a de Baudelaire) permanecem vivas, reafirmando o que
foi dito na introdugdo deste capitulo sobre a condug@o de Poe a alguns fundamentos da
Modernidade na literatura ocidental, foi eleito um trecho do Livro do Desassossego
(2011, p. 141-142), de Fernando Pessoa (1888-1935), mais precisamente, ao tratar da

Estética do Artificio®, uma passagem catalisadora do trabalho com o objeto artistico sob
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[...] A maioria da gente enferma de ndo saber dizer o que se v€ e o que pensa. Dizem que nao ha
nada mais dificil do que definir em palavras uma espiral: ¢ preciso, dizem, fazer no ar, com a mio sem
literatura, o gesto, ascendentemente enrolado em ordem, com que aquela figura abstrata das molas ou de
certas escadas se manifesta aos olhos. Mas, desde que nos lembremos que dizer é renovar, definiremos
sem dificuldade uma espiral: ¢ um circulo que sobe sem nunca conseguir acabar-se. A maioria da gente,
sei bem, ndo ousaria definir assim, porque supoe que definir é dizer o que os outros querem que se diga,
ndo o que € preciso dizer para definir. Direi melhor: uma espiral ¢ um circulo virtual que se desdobra a
subir sem nunca se realizar. Mas ndo, a defini¢do ainda é abstrata. Buscarei o concreto, e tudo sera visto:

uma espiral ¢ uma cobra sem cobra enroscada verticalmente em coisa nenhuma.

Toda literatura consiste num esfor¢o para tornar a vida real. Como todos sabem, ainda quando

agem sem saber, a vida ¢ absolutamente irreal, na sua realidade direta: os campos, as cidades, as idéias,
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uma perspectiva critica de Baudelaire que pode cooperar para as analises aqui dispostas.
Uma das razdes ¢ que esta obra de Fernando Pessoa pode ser considerada um ensaio
ficcional. Para Baudelaire (2010) o homem de génio (artista) tem em si a curiosidade da
crianga (infancia) diante do mundo onde tudo ¢ visto como novo, e a capacidade do
adulto de ordenar suas percepcdes. Fernando Pessoa apresenta estes conceitos
entremeados no texto e esta atitude estd ligada ao modo como os artistas aqui citados
procedem em seus trabalhos. Outras reminiscéncias poderiam ser apresentadas mas
fugiriam do fluxo de problematizacdo da pesquisa, os comentdrios sobre o texto de
Fernando Pessoa podem se estender a outros artistas modernos como Machado de Assis,
Carlos Drummond e, como assinalado na introducao, dialoga com a nog¢ao de Julio
Cortézar sobre o anel de Moebius”.

No livro de Fernando Pessoa o narrador declara o quanto ¢ dificil trabalhar com
o signo, esvazia-lo e retirar resquicios de qualquer referencialidade para que seja
elevado a condicao de signo artistico e tenta definir uma espiral, estabelecendo ao
mesmo tempo conceitos tedricos e poéticos enquanto tenta definir o objeto. Ao
apresentar esta dificuldade, ha definicdo de uma mente enrijecida onde a busca pelo
referencial faz-se tdo presente que a “mao sem literatura” ¢ utilizada para a descricao e
o significado fica no ar, afastado de valor estético, estas maos sem literatura sdo também
uma critica aos escritores e dos leitores que pouco se distanciam ou se separam das

coisas do mundo real.

sdo coisas absolutamente ficticias, filhas da nossa complexa sensagdo de nodés mesmos. Sdo
intransmissiveis todas as impressdes salvo se as tornarmos literarias. As criangas sdo muito literarias
porque dizem como sentem e ndo como deve sentir quem sente segundo outra pessoa. Uma crianga, que
uma vez ouvi, disse, querendo dizer que estava a beira de chorar, ndo "Tenho vontade de chorar", que ¢é
como diria um adulto, isto ¢, um estipido, sendo isto: "Tenho vontade de lagrimas". E esta frase,
absolutamente literaria, a ponto de que seria afetada num poeta célebre, se ele a pudesse dizer, refere
resolutamente a presenga quente das lagrimas a romper das palbebras conscientes da amargura liquida.

"Tenho vontade de lagrimas"! Aquela crianga pequena definiu bem a sua espiral.

Dizer! Saber dizer! Saber existir pela voz escrita e a imagem intelectual! Tudo isto é quanto a
vida vale: o mais é homens e mulheres, amores supostos e vaidades facticias, subterfugios da digestdo e
do esquecimento, gentes remexendo-se, como bichos quando se levanta uma pedra, sob o grande

pedregulho abstrato do céu azul sem sentido. (PESSOA, 2014, p. 118-119)

4 N . . . s . . ;

A referéncia ao anel de Moebius encontra-se no livro A prosa do observatério. Julio Cortazar (1972)
apresenta por meio desta imagem conceitos préprios da arte como: indissociagdo dos planos,
indeterminagdo de inicio/fim e o aspecto relacional dos signos.



36

A tentativa de defini¢do da espiral ocorre em trés momentos distintos onde a
primeira defini¢do ja sdo atribuidos aspectos poéticos, pois a espiral sobe sem nunca se
acabar. Esta primeira tentativa de defini¢do, inclusive a escolha do objeto a ser definido
trazem consigo aspectos artisticos e produtores de sentido uma vez que a propria forma
da espiral, com segmentacao continua, indefinicdo do comeco/fim, sdo como a propria
linguagem artistica, iconizando o carater ciclico, infinito e multifacetario do objeto
artistico; o ponto a ser observado ndo ¢ a segmentacdo (linearidade) do objeto mas o
modo como os significados vdo se produzindo e se elevando a um novo eixo, o
paradigmatico.

As palavras nunca e acabar-se merecem atengao neste sentido pois também sao
elementos artisticos, o signo esvaziado, limpo, permite que o objeto artistico nasga do
nada como percebeu o génio do grandioso Guimardes Rosa em Grande Sertdo:
Veredas, onde a primeira palavra do livro ¢ “~-Nonada” (ROSA, 2006, p. 7) e a Gltima
“Travessia” (ROSA, 2006, p.608), indiciando o carater poético da prosa rosiana,
contribuindo para as discussdes sobre ligacdes ¢ movimentos infinitos do signo no
trabalho de arte. Quanto mais proximo for a busca do artista por este espaco em branco,
lancando os signos da obra a eternidade sem intencao ou pretensdo, apenas respeitando
o objeto, mais denso e possuidor de significancia ele serd, e mais a obra percorrerd os
tempos. E justamente por esta razdo que as obras de Shakespeare, Flaubert, Mallarmé
persistem e se imortalizaram, acabar-se ¢ um apontamento para dentro, reflexivo, uma
autenticidade da arte, que nasce de si mesma e ndo da inten¢do do artista ou do seu
esforgo por tentar encaixa-la em moldes.

A segunda tentativa de defini¢do, ainda definida como abstrata pelo narrador,
demonstra a plurissignificacdo do signo artistico, a espiral passa a ser “um circulo
virtual”, dando o carater de desrealizacdo e de artificialidade da obra de arte pois este
circulo desdobra sem nunca se realizar; aqui também pode-se observar as infinitas teias
de significados que vao sendo criadas afirmando também o que Gilles Deleuze (2011,
p.25) chama de rizomatico, compreendendo o carater de multiplicidade do signo, que
estd além do conceito que a Linguistica toma para si, descrevendo que “as
multiplicidades se definem pelo fora: pela linha abstrata, linha de fuga ou de
desterritorializagdo segunda a qual elas mudam de natureza ao se conectarem as outras”.
Deste modo a espiral ndo comeca nem termina, existe como um meio, uma fenda, uma
lacuna, ¢ a constru¢do acontecendo juntamente com a desconstru¢do da linearidade

dando forma a infinidade de liga¢des que podem ocorrer no trabalho artistico.
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A terceira tentativa de definicdo da espiral ¢ a dita mais proxima do concreto,
mas ¢ na verdade, a mais abstrata, comprovando o modo como o texto constrdi e
desconstroi a sim mesmo: “uma espiral ¢ uma cobra sem cobra enroscada verticalmente
em coisa nenhuma”. Cobra sem cobra, ¢ a propria limpeza de referencial e
esvaziamento do signo pois quando o artista escreve ou pinta uma cobra, o que o leitor
atento deve fazer ¢ justamente se livrar do significado primeiro do signo para
compreendé-lo atuando artisticamente. A cobra se desdobra verticalmente assim como
ocorre com as metonimias formadas pela arte, elas nascem de uma interacdo
sintagmatica e partem para o espago infinito das relagdes paradigmaticas formadoras
das metaforas. A partir destes conceitos, o narrador se vira para uma crian¢a que esta
com vontade de chorar, como diria um adulto, mas a crianga diz: “ <<Tenho vontade de
lagrimas.>>" (PESSOA, 2014, p. 119) , distanciando-se do prosaismo. O narrador
considera esta definicdo da vontade de chorar a mais adequada pois ndo surgiu do
enrijecimento da frase de um adulto. Aqui percebe-se um balancear entre o génio s6lido
do adulto e o génio fraco da crianga, entre a razao do adulto e a sensibilidade da crianga,
sendo também, aquele balanceamento do génio de um convalescente que Baudelaire
bem descreveu. Fernando Pessoa percebe a relevancia da tradigdo para a confeccao de
sua obra e liga-se tanto a Baudelaire quanto a Edgar Allan Poe neste sentido.

Se ha tentativa de mostrar qualquer fato ou objeto real, este real ¢ da propria
arte, ¢ a vida produzida por meio de diferentes interagdes e materiais, esta afirmagdo ¢
desfeita na propria tentativa de defini¢do da espiral; o que a Estética do Artificio do
Livro do desassossego propde ¢ a artificialidade da arte, distanciamento da “realidade
direta”, e os modos como se pode alcangar a desautomatizacao proposta por Viktor
Chklovsky (2013) no ensaio Arte como procedimento, pois desreferencializando-se o
signo, a frase por completo ¢ desreferencializada e passa a produzir novos sentidos; ¢
por isto também, que a grande narrativa provém de um discurso carregado de
poeticidade, a arte é resultado de um trabalho constante para dar forma e conjuncao
entre o plano de contetdo e o plano de expressdo, até¢ o mais desfragmentado dos textos

ou quadros criara didlogo entre o que € subjetivo e o que € objetivo.
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1.3 A procura do conto

Voltando ao conto de Poe, o langar dos signos a escuriddo com o pdr do sol
(concretude a abstragdo) produz uma carga “tdo pesada que s6 na cova pode ser
aliviada” (p.91). Aqui hd demonstracdo de uma consciéncia da génese da obra de arte,
das células de onde toda a vida nasce e a nogdo de que esta vida ndo se encontra em
planos superficiais. Por meio do signo cova hé o relato de algo que se esconde mais
abaixo, na escuridao e que gera uma multiplicidade a partir de si, ndo guarda a morte,
mas sim 0s organismos vivos e eternos, ¢ um mergulho a um universo completamente
novo e criado pelo autor, onde o leitor precisa mergulhar junto e se deixar perder ao
mesmo tempo que se deixa guiar pelos caminhos e pelos flashes de luz que a arte gera.

Por todo o conto o leitor pode perceber a teoria artistica que ¢ confeccionada a
partir da malha textual. O segundo paragrafo apresenta concepgdes sobre a perspectiva
do narrador e de como ele observa tudo a sua volta, ele esta em estado de
convalescenga, o estado em que alguém se recupera de maneira gradual de uma doenca.
Percebe-se que o narrador tenta descrever este estado mas ndo chega a uma conclusdo
pois ¢ justamente na inconclusdo que a arte ganha suas faces e vida propria. O narrador
acrescenta que ¢ um estado completamente avesso ao ennui (tédio), quando se esta
possuido por uma forca impossivel de descricdo, o estado em que as palavras, a
linguagem produzida pela arte toma conta e o narrador “supera a condi¢do cotidiana”
(p.91), indicando que a arte ¢ um estado que supera e ¢ avesso ao real (referencial).

O narrador relata que nunca esteve em situa¢do semelhante, que nunca sentiu tal
emo¢ado, que aquele “agitado mar de cabegas humanas” traz um sentimento impossivel
de se descrever e que ele consegue descrever apenas como novo. Este ¢ o momento em
que o narrador transporta o leitor para a cena narrada, ¢ este 0 momento que o leitor ¢
transportado de um espago comum (o hotel) que ¢ a “condigdo cotidiana” para o espago
oracular (da arte), um espaco € um tempo singulares e nobres, sendo, portanto,
impossiveis de serem descritos. H4 uma declara¢do do narrador que se pode assumir
como recorrente na obra de Poe. O carater de Modernidade veio acompanhado de novas
fontes de temas para a criacdo de uma concep¢dao do Belo e no caso de Poe
(posteriormente Baudelaire), o génio foi atraido pelas sombras, pela morte, pela dor,
pelo que ¢ considerado repugnante e causa terror. No primeiro paragrafo do conto

Berenice, ha a seguinte declaragao: “[...] Cingindo o vasto horizonte como o arco-iris!
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Como pode ser que da beleza derivei um tipo de desencanto? — da alianca da paz um
simile de tristeza? (POE, 2013, p. 191) ”. O narrador apresenta estas novas concepgoes
de um modo diferente, por meio de questionamentos ¢ de um jogo de cores que coloca
de um lado as cores vivas do signo “arco-iris” e de outro os tons escuros dos signos:
feiara, mal, tristeza, angustia e agonia, mas, apesar do modo diferente, mantém um
didlogo com o conto O homem da multiddo no sentido de tom e conceitos que podem
ser extraidos do genotexto.

Estado semelhante, de tentar descrever o momento em que um estado poético
toma conta do artista e ele passa a ser instrumento da arte, pode ser encontrado quando
Paul Valéry no ensaio Poesia e pensamento abstrato passa a observar estados que se

repetiam e acabavam resultando em poemas:

Produziram-se sem causa aparente, a partir de um acidente qualquer;
desevolveram-se segundo sua natureza e, neste caso, encontrei-me isolado
durante algum tempo de meu regime mental mais frequente. Depois, tendo
terminado meu ciclo, voltei a esse regime de trocas normais entre minha vida
e meus pensamentos. Mas aconteceu que um poema tinha sido feito, e que o
ciclo, na sua realizagdo, deixava alguma coisa atras de si. Esse ciclo fechado
¢ o ciclo de um ato que como que provocou e restituiu externamente uma
forga de poesia...(VALERY, 1991, p. 204)

Valéry desenvolve a partir deste ponto o modo como a linguagem poética toma
seu proprio espago elevando-se do espaco do mundo real e mostra o modo circular dos
processos artisticos, um sem-fim que parte do esvaziamento signico ou seja, parte do
nada para o infinito, podendo ser também uma tentativa de esclarecimento da figura
fugidia observada pelo narrador que ao fim do conto desaparece. Este sentimento
completamente novo e singular corrobora com o que Baudelaire escreveu sobre o estado
de convalescenga: “Ora, a convalescenca ¢ como um retorno a infancia.”. A crianga vé
tudo como novo, o que ¢ trivial para o adulto pode ser algo espléndido para a crianga,
tudo pode ser tema para a arte, qualquer que seja o estado de uma coisa no mundo, ela
podera adquirir significados diferentes de acordo com os significados simbolicos
atribuidos e tudo isto pode ser material artistico. A defini¢do dada por Baudelaire ao

artista (génio), abrangera todos os génios formadores da Modernidade:

O génio ndo ¢, entretanto, sendo a infincia controladamente recuperada, a
infancia agora dotada, para expressar-se de Orgdos viris e do espirito analitico
que lhe permitem ordenar a soma involuntariamente acumulada de materiais.
E a essa curiosidade profunda e alegre que se deve atribuir o olhar fixo e
irracionalmente extatico das criancas diante do novo, qualquer que seja ele,
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rosto ou paisagem, luz, dourado, cores, tecidos furta-cores, encantamento da
beleza embelezada pela toalete. (BAUDELAIRE, 2010, p. 28)

Estas consideragdes acerca da obra de Poe e Constantin Guys feitas por
Baudelaire caminham para o terceiro paragrafo do conto de Poe (2010, p.92), quando o
narrador se ausenta completamente do espaco em que se encontra e relata um quadro

emoldurado pela perspectiva da bow window:

E uma das principais avenidas da cidade e estivera bastante movimentada
durante todo o dia. Mas a medida que escurecia, a afluéncia ia aumentando
aos poucos; € no momento em todos os lampides se iluminaram duas densas
e continuas correntes de gente passavam apressadamente diante da porta.
Nunca estivera, nesse momento particular do entardecer, numa situagdo
semelhante, ¢ o agitado mar de cabegas humanas enchia-me, pois, de uma
emogdo deliciosamente nova. Deixei de lado, afinal, qualquer preocupagéo
com as coisas que se passavam dentro do hotel e concentrei-me na
contemplagdo da cena do lado de fora. (BAUDELAIRE, 2010, p. 92)

Este paragrafo pode ser dividido em dois momentos: o primeiro ¢ a descrigdo da
rua ao escurecer; o segundo a tentativa de descricdo do sentimento que tomou o
narrador neste momento singular, um sentimento completamente singular quando a
materializagdo do artistico toma seu lugar.

A integracdo de géneros artisticos apresentada por Baudelaire assemelha-se ao
conto de Poe pelo modo como apresenta as figuras humanas em meio a multidao, a
imagem criada a partir dos fatos narrados ¢ como os borrdes desfigurados de um
quadro, o narrador chega a explicitar os angulos dos dedos para identificar o clero, o
leitor ndo consegue identificar figuras pois os icones apresentados sdo “borrdes”
observados pelo narrador que os vé em movimentos rapidos como se a indeterminagdo
da multidao apresentada através de vidros esfumagados nao desse ao leitor nenhum
indicio das profundezas deste rio por onde “duas densas e continuas correntes de gente
passavam” (BAUDELAIRE, 2010, p.92). Estas duas densas correntes sdo esclarecidas
quando o narrador diz: “Descendo na escala do que se poderia chamar de nobreza,
encontrei temas de especulagdo mais sombrios e profundos” (BAUDELAIRE, 2010,
p.95), o narrador considera os que vivem a margem da sociedade como mais profundos
e propensos a um raciocinio. Um indice importante para explicitar esta camada mais
baixa ¢ o signo dos lampides utilizados em um determinado nivel (superficie) como
simbolo, no conto, eles clareiam artificialmente as ruas e as figuras, ao contrario da luz
natural do sol que iluminou a arte até entdo, a luz artificial vence a luz “natural” e a arte

passa a ter seu proprio espago iluminador. Imagem semelhante de obscuridade interna
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pode ser observada no poema O pér do sol romantico, eleito para dar seguimento a esta
pesquisa no terceiro capitulo. Isto demonstra a op¢do pelas camadas mais baixas da
sociedade, para onde viraram os olhos dos artistas modernos. At¢é o Romantismo,
apenas a nobreza parecia estar apta as reflexdes artisticas, isto indicia também porque
Baudelaire se virou para temas sombrios € também, porque ha em sua obra uma
aproximagao do olhar a estas classes que vivem nas profundezas e um distanciamento
da nobreza. E o que se pode notar em alguns dos temas por toda sua obra e,
principalmente, na parte de 4s flores do mal intitulada Revolta.

E importante notar que ha uma descrigdo menos detalhada do narrador do que se
passou na rua durante o dia, quando a claridade e as cores quentes ferem a visao e nao
permitem uma aproximagdo detalhada das coisas e das pessoas. A descricdo do que se
passou durante o dia é dada com uma tnica oracio: “E uma das principais avenidas da
cidade e estivera bastante movimentada durante todo o dia.” (BAUDELAIRE, 2010,
p.92). A partir da descri¢do da cena ao anoitecer, iniciada pela conjunciao adversativa
“Mas”, que também da contraste a cena diurna, o que se tem € o caminhar dos signos
para a penumbra ¢ o que havia sido formulado pelo primeiro paragrafo ganha forma
mais uma vez. Neste sentido o que ocorre na narrativa ¢ como o por do sol, aos poucos
o que sobra de raios (luz) vai se perdendo no horizonte do leitor. O que chama
realmente a aten¢do do narrador ¢ o modo como esta corrente de gente se mistura
gradativamente noite adentro tornando-se disforme a luz dos lampides. A agitacdo do
lado de fora do hotel toma completamente o espirito do narrador e ele se desprende
completamente do espago que se encontra passando a contemplar “as inumeraveis
variedades de acessorio, roupa, aparéncia, andar, rosto e expressao, contemplagdo do
involucro dos signos, descricdo de costumes € moda, que sdo a parte passageira da
contemplagcdo e exigem que o leitor mergulhe neste mar de signos descrito pelo
narrador.

Um dos aspectos mais relevantes do conto de Poe é a fungdo do narrador, ¢ ele
que da todas as perspectivas e cores aos olhos do leitor, at¢ mesmo descrevendo o
barulho captado e as sensagdes sentidas aproximando a poética de Poe a de Baudelaire
no poema Correspondéncias ao propor que a arte crie sua propria natureza de sentidos e
permita que o leitor viva um momento unico de sinestesia criada a partir de seu interior.
Sobre a criacdo desta natureza de sentidos, pode-se destacar um trecho do conto onde
varios sentidos s3o evocados e o leitor passa por experiéncias sinestésicas. O narrador,

ao descrever a massa que tomava conta da rua, descreve: “trabalhadores exaustos de
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todo tipo, todos cheios de uma vivacidade ruidosa e descontrolada que irritava
intoleravelmente os ouvidos e provocava uma sensagdo dolorosa” (BAUDELAIRE,
2010, p 96). Neste trecho os olhos do narrador captam por meio do aspecto geral dos
trabalhadores (fisionomia, vestimentas, comportamento) o cansago que os toma, ouve e
nomeia uma sensa¢ao na tentativa de expressar um sentimento completamente interno.
Pode-se confirmar a ideia inicial, quando os signos no primeiro paragrafo partem de
uma captacdo e dimensdo externas para uma interna, do aperto de maos (externo e
concreto) para um estado de consciéncia (interno e abstrato)

Um tema recorrente em Constantin Guys € captado pelo narrador de Poe, a
mulher, demonstrando as camadas profundas que este tema pode trazer: “por fora feita
de marmore de Paros, por dentro recheada de detritos”. A mulher como tema também ¢
recorrente na obra de Baudelaire, neste trecho pode-se perceber a consciéncia criadora
que ndo expde apenas figuras por seus exteriores mas sim, pelas camadas profundas que
a formam, ndo a apresentacao do todo, mas o trabalho com as partes, com o aspecto
semi-simbolico, a mulher em si € composta de varias formas, os vestidos acentuam as
formas mas possuem um movimento em si, eles passam a ser na pintura de Constantin
Guys mais que um simples acessorio.

O narrador fabula a cena exterior dentro de um hotel através de uma “bow
window”, que ¢ uma janela projetada além da parede, ¢ como se neste momento o leitor
fosse transportado para o espago oracular do flaneur “vendo a rua através dos vidros
esfumacados”. Neste paragrafo a névoa da o tom cromatico na poética de Poe nao
apenas no conto mas na proposta da Poética de Poe, o que se percebe ¢ que dissipando
essa cinzenta cortina, o leitor entra para o espaco da obra de arte, espaco de povoamento
do imaginario, encontrado muito além do hic et nunc do real. Os vidros esfumagados
retomam a penumbra que o proprio trabalho de arte, a visdo do narrador percorre desde
o jornal que guarda a retorica do cotidiano de modo referencial ¢ em nada chama
verdadeiramente a atencdo do narrador pois a linguagem ali empregada ¢ objetiva e
clara. E s6 através dos vidros esfumacados que a atengdo do narrador é completamente
guiada e levada para fora do espagco do hotel, tomando a rua, um espaco aberto, de
formas ndo fixadas e que permite o fluxo e o movimento intenso da multiddo. Neste
ponto o narrador deixa a distdncia em relagdo ao que observa e quer se aproximar da
multiddo, ele deixa de ser apenas para estar. O hotel assim como a linguagem do jornal
sdo espacos quadrados e de formas fixas, pouco surpreendem, sdo previsiveis, nao

seriam espacos favoraveis ao movimento tensivo de signos e de linguagem que a obra
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de arte gera. O tédio que o hotel causa ¢ um tédio pelos temas de tons romanticos e
burgueses, pelos procedimentos artisticos em voga até entao.

Outros pontos cruciais e conceituais sobre a figura do escritor e do narrador na
obra de Poe podem ser observados, também, em dois momentos. O primeiro deles € o
exato momento que o homem da multidao ¢ flagrado pelo olhar do narrador, outro, no

momento que ele desce para persegui-lo. Observemos o trecho abaixo:

Com a cabega encostada a vidraga, estava, pois, ocupado em escrutinar a
turba, quando, subitamente, um semblante (0 de um homem velho e
decrépito, com uns sessenta e cinco ou setenta anos de idade) entrou no
campo de minha visdo- um semblante que, por causa da impressionante
peculiaridade de sua expressdo, imediatamente prendeu e absorveu toda a
minha atencdo. Nunca tinha visto antes qualquer coisa que se assemelhasse,
ainda que remotamente, aquela expressio [...] (BAUDELAIRE, 2010, p.97)

\

Ao captar a figura do homem em meio a multiddo, o narrador diz: “Com a
cabeca encostada a vidraga [...]” (BAUDELAIRE, 2010, p.97). O contato com a vidraca
gera a imagem de um corpo que parece ser absorvido por aquele signo que, como
descrito acima, € o signo da transposi¢ao do olhar de um espago fechado e burgués
(ironia ao espago artistico tradicional) para um novo espaco completamente aberto a
possibilidades, pronto para receber a multiddo de novas possibilidades. A sintaxe do
pardgrafo assim como as relagdes entre os elementos signicos criam uma interagao
dialética entre narrador e agdo pois, do mesmo modo que a figura absorveu toda a
aten¢do do narrador, ele também ¢ absorvido, é como se, nas relagdes simbdlicas que se
instalam no texto, o ser do narrador fosse absorvido pela vidraga e lancado a rua antes
mesmo de “sua pessoa” para la se encaminhar. A figura captada ¢ nobre, mas nao no
sentido de estratifica¢do social, ¢ nobre para que sirva de substancia artistica e também,
¢ um tipo de personagem que integra inovagdo pois ndo pertence a nobreza, como se
poderia pensar, ¢ um homem “decrépito”, que em si supera as figuras do demodnio
pintadas por Moritz Retzsch’, reafirmando as possibilidades de expressdo
completamente Unicas daquele homem em meio a multidao.

Quando o narrador desce as escadas para perseguir o homem, o narrador
descreve: “[...]Vestindo apressadamente o casaco e apanhando o chapéu e a bengala,
encaminhei-me para a rua e abri caminho por entre a multidao, na dire¢cdo que o tinha
visto tomar, pois ja tinha desaparecido.[...] (BAUDELAIRE, 2010, p. 97). Aqui os

signos overcoat (sobretudo), chapéu e bengala merecem atengdo. A figura do narrador €

> Friedrich August Moritz Retzsch ( 9 de Dezembro 9, 1779 — 11 de Junho, 1857) foi um pintor e
desenhista alemdo. Em suas composicdes, figuras demoniacas sdo recorrentes, dai a alusdo.
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completamente e apressadamente coberta dos pés a cabega pelo sobretudo, ele se torna
completamente incognito com o rosto escondido pelo chapéu, € a presentificagao de um
ndo-eu do narrador que se apodia na bengala, que pode indicar um objeto que o apoia
sobre as coisas do mundo sem que o contato seja direto. A figura do narrador no conto
se assemelha a propria arte, que do mundo retira seu material, seus temas, seus
contetidos, mas os trata com distanciamento, tornando-os substancia; a bengala pode
indicar a pena, a caneta, o pincel do proprio artista, que por meio delas d4a forma aos
signos que permeiam suas mentes criadoras.

As concepgoes apresentadas pelo conto de Poe produzem em suas conexdes
internas o que se pode chamar de digressao, deste ponto adiante o narrador saird de sua
perspectiva exterior em direcdo a rua (vista de dentro do hotel pela bow window) para se
juntar aos passantes e a tudo o que observou por meio do olhar até o momento que
focalizara a figura central em meio a multidao. Aspectos semelhantes de ponto de vista

e dos procedimentos do conto poderdo ser observados nas obras de Constantin Guys e

Baudelaire.

1.4 A rua como espago artistico em Poe e Constantin Guys

No ensaio O Pintor da Vida moderna Baudelaire apresenta concepgdes sobre o
belo, os costumes, a mulher com seus vestidos € maquiagens, os militares e os carros
entre outros temas captados pelo génio de Constantin Guys. A partir de comentarios e
analises de como e porqué estes elementos seriam determinantes para a arte moderna,
Baudelaire apresenta uma nova visdo e concepg¢ao artisticas também vistas em Poe, cujo
conto aqui em questdo ¢ citado na terceira parte do ensaio quando Baudelaire discorre
sobre a originalidade do Sr.G. Como outros ensaios de Baudelaire, o modo como se
desenvolve o texto exige aten¢do do leitor ao carater conceitual, irdnico € muitas vezes
acido de se referir a textos e artistas, muitos deles renomados e badalados pela critica da
€poca, mas que na visao critica baudelairiana mantinham-se enrijecidos e fixos, eram
copias de um estilo de arte que ndo poderia mais, com as mudancas e progressos
artisticos, produzir algo que ndo fosse a propria reproducdo e adequagdo a burguesia tdo
criticada em seus textos.

A genialidade de Constantin Guys (1802-1892) percebida por Baudelaire diante

das observagoes artisticas da época demonstra sensibilidade espiritual de inovagdo e
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captacdo de conceitos da modernidade. Baudelaire se refere a Constantin Guys como
Monsieur G. ou Sr.G. e a abstracao do nome do autor a que se refere ja € o tecer de uma
teoria do fazer artistico na modernidade, onde o autor ¢ afastado da perspectiva analitica
¢ a obra ¢ aproximada, ¢ ela quem deve aparecer obter vida propria. Esta abstracao do
autor a que se refere também o eleva a condigdo de signo, ¢ como se o Sr.G.
representasse a condi¢do do artista da modernidade, estabelecendo a partir da
observagdo de seus croquis um panorama de alguns tracos da Modernidade. Os croquis
do Sr.G. poderiam ter sido simples desenhos estampados em jornais ¢ ndo estariam hoje
eternizados em museus ndo fosse o olhar critico de Baudelaire no ensaio O pintor da
vida moderna.
Havia na época grandes icones da pintura na Franga, Jean-Auguste Dominique
Ingres (1780-1867), Jean-Baptiste Camille Corot (1796-1875) e Eugeéne Delacroix
(1798-1863), excelentes desenhistas e pintores porém Baudelaire ndo encontrou em seus
discursos plasticos algo além do discurso neoclassico, da tentativa de reavivamento da
arte classica, congelamento dos procedimentos estéticos e do discurso romantico, que
apenas representava uma natureza que, para o Baudelaire poeta, s6 poderia existir se
fosse recriada artisticamente para que ndo seja apenas representacdo mas sim,
procedimento; ao modular o objeto estético o objeto passa a apontar para si mesmo, a
obra estabelece um didlogo onde o critico precisa estar atento aos indices que a propria
obra apresenta sobre si.
No ensaio Baudelaire admite a dificuldade a dificuldade em extrair a dimensao
artistica dos croquis de Constantin Guys e se refere a eles declarando:
E dificil, na verdade, para uma simples pena, traduzir esse poema feito de mil
croquis, tdo imenso e tdo complicado, ¢ exprimir a embriaguez que se
deprende de todo esse pitoresco (doloroso muitas vezes, mas nunca
lacrimoso) reunido em algumas centenas de paginas, cujas manchas e
rasgaduras revelam, a seu modo, a perturbacdo e o tumulto em meio aos

quais o artista ai depositava suas lembrangas do dia. (BAUDELAIRE, 2010,
p. 49)

Esta descrigdo sobre os croquis de Constantin Guys vai além de uma simples
nota de ensaio e revela a natureza do que Baudelaire depreendeu como aspectos
determinantes de um artista, onde a forma como os signos sdo apresentados devem valer
e falar mais do que as figuras ou as palavras em sua condi¢ao primeira de significado.
No conjunto e no procedimento da obra, estas palavras e figuras devem interagir e
buscar em um processo de bricolagem, fatores recorrentes, flagrando o momento sem

esquecer de transformar o local em universal, fazendo uso destes elementos apreendidos
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juntamente com a genialidade do artista para acrescentar doses de inovacdo e
modernidade. Constantin Guys jamais frequentou cursos de pintura, ele imprimia as
figuras que dava vida no papel em branco uma alma propria, figuras advindas do
acimulo de imagens que povoavam sua mente criativa e ndo gostava de ser chamado de
artista pelo ar de profissdo que a palavra imprimia. Ele ndo pode ser caracterizado como
dandi, pois ndo se prendia ao carater aristocratico, era um homem do mundo, livre para
andar lado a lado com a multidao, observar e captar o fugidio.

Croqui ¢ uma palavra de origem francesa (croquis) que serve para designar um
esbo¢co ou um rascunho arquitetonico, um desenho de moda. Em um croqui ndo ha
exigéncia de maestria do desenhista, mas Baudelaire viu o brilho do génio do Sr. G.
dentre todos os outros artistas plasticos da época e elevou o conjunto de sua obra a
condi¢do de “poema”. Se os croquis de Constantin Guys servem de rascunho
arquitetonico, o que eles arquitetam sdo procedimentos inovadores da pintura, revelando
caracteristica singulares e profundas da propria Modernidade. Considerando o discurso
contido nos croquis de Constantin Guys, por resistirem a analise e gerarem linguagem,
os croquis escolhidos para esta pesquisa serdo tratados como obras reveladoras de um
alto grau de significancia pois sdo mais que desenhos ou esbogos, fazem emergir de
suas relagdes interiores elementos catalisadores de modernizagdo pictorica e
consequentemente, artistica. Nao serd, portanto, utilizada a palavra croqui para se referir
a obra de Constantin Guys mas sim, quadro.

Nesta parte do estudo sera apresentado um quadro de Constantin Guys intitulado
Na rua por apresentar procedimentos e concepcdes artisticas homologicas ao conto O
homem da multiddao. Esta homologia (dos procedimentos de Poe e Constantin Guys) foi
percebida por Baudelaire e descrita no ensaio O Pintor da Vida moderna. Muito se tem
falado sobre isto, a critica cita este ensaio e a figura de Constantin Guys como se
Baudelaire o tivesse percebido pelo carater exterior de sua pintura quando na verdade,
no ensaio, Baudelaire elege temas recorrentes para mostrar como todos eles sdo
transubstanciados, elevando Constantin Guys a seu lugar merecido, ao posto daquele
que rompeu com o tédio da arte no género pictorico. Percebe-se com isto, a necessidade
de um trabalho critico que veja, do interior das formas apreendidas, o carater
homologico que possuem, para extrair alguns conceitos da Arte Moderna. As descri¢des
sobre acdo da cor e sobre a linguagem das formas e das cores serdo abordadas sob as

concepgoes de Kandinsky (1987).
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Figura 1: Na rua (1860). (6leo sobre tela 34 x 42 cm). Constantin Guys
Fonte: Fonte: http://biografia.ahistoria.com.br/constantin-guys/

Este quadro retoma um tema recorrente de Constantin Guys, que ¢ a disposicao
dos elementos iconicos no espaco da rua, um turbilhdo rapido de passantes de todas as
classes sociais, com as mais variadas vestimentas que invade os olhos, tornando-se
dificil uma clara definicdo da cena. A escolha pelos artistas modernos deste espaco
libertou a arte e o olhar do artista dos espacos fechados dos castelos, mansdes e espagos
quadriculados, de formas fixas que eram eleitos por muitos dos artistas das escolas
anteriores e tido como padrao.

Na primeira parte deste estudo, tratou-se de alguns aspectos pictoricos advindos
dos signos destacados no conto de Poe ao descrever os passantes como: o jogo de luz e
sombra, as cores da alvorada, da aurora, advindos da propria temporalidade do conto
que se inicia (“préximo do fim de uma tarde de outono”) e termina no mesmo horario
(“E, a medida que as sombras do segundo final de tarde surgiam’), uma tendéncia aos
tons de pastel, o negro, os borrdes, contornos densos; a descricdo das vestimentas dos
passantes se da pela cor negra, branca e marrom, indiciando até mesmo aspectos da
amplitude das pinceladas amplas e grossas. Do mesmo modo, as pinceladas no quadro
ddo origem a borrdes de tinta, tracos grossos e figuras indefinidas onde o movimento se

da pela acdo das cores e pela tendéncia a desfigurativizacdo presentes no génio de



48

Constantin Guys. Aspecto semelhante aos procedimentos do quadro ocorrem no conto
de Poe, que apresenta as figuras de forma metonimica, como se fossem muitas vezes,
apenas partes de um todo inatingivel.

A rua como espago oracular tomou o génio de Constantin Guys do mesmo modo
que tomou o de Allan Poe, um espago aberto, nao fixo, capaz de transmitir a velocidade
da vida moderna para derivar do passageiro (e também da moda), do efémero e do
considerado feio, uma nova concepcdo de Belo. Constantin Guys ‘“vestiu” suas
personagens ao estilo da época e extraiu de suas vestimentas o que nelas havia de
poético sem se apegar a moldes antigos como muitos de seus contemporaneos,
imprimindo-os em seus quadros do mesmo modo que o narrador de Poe descreve o
vestudrio dos passantes que observa. A liberdade de criacdo e a genialidade na
perceptiva de Poe e Constantin Guys enquadram-se a defini¢do de artista que Kandinsky

faz:

A submissdo a escola, a procura da <<tendéncia>>, a pretensdo de se
obterem na obra, a qualquer prego, as <<regras>> e 0s meios de expressao
proprios de uma época, apenas nos desviam do caminho e levam-nos
necessariamente a incompreensao, ao obscurantismo e ao emudecimento. O
artista deve ser cego para as formas <<reconhecidas>> ou <<ndo
reconhecidas>>, surdo aos ensinamentos e desejos do seu tempo.
(KANDINSKY, 1987, p. 76)

Cegos, surdos e mudos foram Edgar Allan Poe, Constantin Guys, Baudelaire, e
todos os grandes génios, que foram muito além do que os cinco sentidos podem criar ou
perceber, eles viram, ouviram e deram voz a coisas muito além de seus tempos. O
flaneur desviou o campo de visdo das enormes janelas, das sacadas das luxuosas
mansdes, e passou a observar e narrar das ruas e calcadas das cidades, mantendo-se
invisivel em meio a multiddo, captando e sendo capaz de descrever cada detalhe da
vestimenta e dos costumes, cada minimo movimento ou gesto, sendo capaz, também, de
penetrar nos personagens descrevendo-os de uma perspectiva interior (sentimentos),
elevando este campo de visao do local (uma rua de Paris ou Londres) ao universal. Esta
descricdo do campo social ndo estd aqui vista como externa, € sim sob a perspectiva de

Antonio Candido:

Neste caso, saimos dos aspectos periféricos da sociologia, ou da histéria
sociologicamente orientada, para chegar a uma interpretacdo estética que
assimilou a dimensao social como fator de arte. Quando isto se da, ocorre o
paradoxo assinalado inicialmente: o externo se torna interno e a critica deixa
de ser socioldgica, para ser apenas critica. (CANDIDO, 2006, p.17)
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A observacdo dos temas recorrentes no conto € no croqui terdo aqui uma
perspectiva integrante do conjunto das andlises e serdo abordadas, portanto, como
fatores fundamentais do valor estético das obras, que concorrem com todos os outros
fatores estéticos apreendidos sem privilegiar um outro, tendo sempre em vista 0s
procedimentos geradores de linguagem das obras embasando-se nas criticas de arte
existentes. Nao importa portanto, se Constantin Guys imortalizou a moda ou os
costumes de sua época por meio de croquis, eles estdo para este trabalho como objetos
de arte contendo valores que vao muito além dos sociais e/ou historicos que contém.

No primeiro plano do quadro o que se vé€ sdo icones de mulheres e dos detalhes
de seus vestidos tendendo a disformidade e a abstragdo, todos dispostos de costas para o
leitor. Pode-se perceber também as nuangas de obscuridade em todas as figuras, assim
como a divisdo entre o escuro das figuras a esquerda e sua consequente falta de
movimentagdo contrastando com a extrema claridade a direita ¢ a maneira fluida como
as figuras se movimentam. A fluidez imprimida pelos tons claros e pelo branco a direita
do quadro pode ser entendida como a fluidez que a propria Modernidade trouxe para a
arte, as figuras a direita se movimentam livremente enquanto as figuras a esquerda, em
funcdo dos tons cromaticos escuros € sem movimento (negro, verde) parecem isentas de
movimento, elas indicam a tradicdo, o estilo classico, um tédio, para falar com
Baudelaire, tédio dos mesmos temas e procedimentos. Ainda sobre os detalhes nos
vestidos, ¢ importante destacar um detalhe verde sobre o preto (a esquerda), que ¢ a
juncao de cores que geram o sentimento de pura estagnacdao, morte, impossibilidade,
impoténcia, mas € preciso atentar que, o verde se apresenta em tons claros e escuros. O
verde claro indicia uma possibilidade de movimento que lhe foi atribuida pela maior
quantidade de amarelo em sua composicao, portanto, ele indica, juntamente com os tons
de amarelo nos detalhes em amarelo iconizados na parte superior das figuras um inicio
de impulso. Em relacdo as figuras a direita, manchas em tons vermelho, azul e amarelo
compdem o branco do vestido e as indumentarias que carregam enfeitando a parte
superior das figuras. Esta interacdo de cores gera um movimento circular continuo, uma
espiral cromatica composta das indumentarias também guia as figuras para o interior do
quadro compondo uma interagdo espiral entre todos os elementos em primeiro e

segundo planos.
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E recorrente na obra de Constantin Guys que se veja desenhos bem delineados, o
que pode levar o leitor a vé-los como simples croquis ou debuxos, quando na verdade
eles revelam justamente um como se, quem preenche o debuxo é o proprio leitor, que
deve identificar nestas faltas, nestas fissuras, um espago para que a critica penetre nos
quadros. Os desenhos bem delineados equivalem, na sintaxe do quadro, as relacdes
sintagmaticas de um conto ou de um poema, equivalem a retorica classica. O que se
percebe nas duas grandes massas, negra a esquerda (equivalente a um primeiro plano) e
branca a direita (equivale ao segundo plano), é que os olhares estdo voltados para o
interior do espaco retratado e passam a ser indices da perspectiva de visdao que o leitor
adota ao analisar o quadro. Todo o movimento vai para onde o olhar das figuras de tons
claros (a direita) se dirigem, e estas figuras se movimentam para uma mesma direcao,
para um fundo completamente profuso em cores e formas que parece ser a mistura de
todas as cores e formas em primeiro plano.

Entre as massas (negra e branca), bem ao centro do croqui, hd um longo borrao
cinza iniciado por uma pincelada de tom azul (Detalhe) que segue a mesma dire¢ao da
multiddo de formas, criando, aparentemente, uma completa movimentagao centripeta e
aqui ocorre o que se pode chamar de metonimia cromatica pois 0s elementos comegam
a interagir por meio das cores a eles aplicadas gerando movimento e, também, relagdes
metaforicas ocorrem pois este borrdo aponta para o que seria um detalhe do céu ao
fundo, partindo do que se pode denominar como chdo, mas a retratacdo do que seria o
céu, tema recorrente na pintura classica, ¢ apenas um parecer ser, um aspecto apenas
sugerido ao leitor. Tudo o que estd no quadro converge para esta clareira, até mesmo os

debuxos ao centro:



51

Detalhe da Figura 1 (Na rua). Parte 1

A cor cinza ¢ gerada do didlogo (mistura) entre a cor branca e a negra e possui o
carater das duas cores. No croqui em questdo, o cinza do borrdo surge da interagcdo com
o branco a direita e do negro a esquerda, como se pode ver no detalhe. Sendo estas duas
dimensdes cromaticas indicios de duas partes de composi¢ao do Belo, o quadro em
questao nos mostra o conceito baudelairiano sobre as duas faces da arte, o lado esquerdo
circunstancial e estatico e indiciador do classico, que se une cromaticamente por meio
do borrao ao centro ao lado direito, que ¢ fluido e permite movimentagao, sendo o lado
direito a parte eterna, que se movimenta para um espago cuja propria cor (branca)
indicia o infinito. A cor branca aparenta um ‘“nada”, uma completa auséncia de
mobilidade, mas ¢ uma cor aberta a possibilidades, ao comeco, o artista gera vida em
um espago que anteriormente possuia as faculdades da cor branca, auséncia de som, de
movimento, entre outros; o negro gera um discurso de morte, fim, completa
imobilidade. O cinza adquire o repouso das duas, mas o azul, ao tocar o cinza, funciona
como uma forga centripeta que impulsiona o movimento para o interior do espago, para
uma dire¢do concéntrica que aponta para um espago em branco localizado exatamente
ao centro na parte superior (Detalhe 2). Captando entdo um movimento causado pela
interacao cromatica, o borrdo no centro do quadro atua para além de um simples indice,
ele € como uma metafora da propria arte, que nasce de si mesma, morre € renasce por si
sO, tendo na cor, por se tratar de uma obra pictdrica, um ponto desencadeador desta

vivacidade:
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Detalhe da Figura 1 (Na rua). Parte 2

Apenas uma figura emerge do meio do negro e do verde a esquerda (Detalhe 3) e
“olha” diretamente em dire¢do ao leitor tornando-se indicio do movimento centrifugo e
centripeto da propria arte e, mais especificamente, do quadro. Esta figura observa e
capta o externo em contato e¢ pleno convivio com o interno, “olha” diretamente para o
leitor, fazendo com que a perspectiva externa se torne interna, ¢ 0 movimento da propria
arte teorizado por Northrope Frye (1973). Movimento tanto da obra quanto do
pensamento do leitor que deve compreender e perceber 0 modo como os signos estdo
dispostos e passam a possuir vida propria quando internalizados. Este movimento leva o
leitor a se indagar se € ele quem olha ou se ele ¢ o observado pois a verdadeira obra de
arte se apresenta e, ainda que ma compreendida, continua existindo. A figura emerge de
um universo negro e parece estar incégnito em meio aos passantes, olhando tudo e
caminhando por entre o quadro, observando de perto o que ali estd, indiciando também
o olhar do flaneur e a postura do dandi, do homem do mundo, do modo como o génio
capta seu material artistico e ali se encontra, em meio a multiddo de signos, ¢ a
figurativizagdo do homem da multidao e também do convalescente. Esta figura passa a
ser também metafora do leitor, que sai da dimensao externa e ¢ levado para dentro da
moldura por meio da perspectiva apresentada. Este quadro gera um movimento
completamente cromatico, trabalha com questdes conceituais da propria pintura aliadas

a aparentes “coisas” do mundo:
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Detalhe da Figura 1 (Na rua) parte 3

A sintaxe observada no primeiro plano ainda denota delineios de uma pléstica
figural, tudo isto se torna uma verdadeira multidao de elementos difusos ao centro (no
interno do interno) onde estd o que se pode denominar de reflexdo sobre a propria
pintura em razdo da gerac¢do de linguagem e de conceitos presentes. O que se percebe é
uma verdadeira interagdo metonimica, borrdes negros e abstratos que sdo icones de
chapéus, vestidos e ternos (elementos captados da moda na época) que sdo por si
mesmos passageiros e efémeros, todos transfigurados pelo processo artistico, tornando-
se eternos. O movimento das figuras no quadro vai do primeiro plano para o fundo
como uma marcha funebre e lenta que conduz os elementos para um espaco aberto e
desfigurado, ¢ como se elas caminhassem do externo para um interno impossivel de
descrigdo, por isso, este quadro pode ser considerado uma metafora do espaco artistico,
espaco este que o leitor também percorre juntamente com o narrador do conto O homem
da multiddo.

A partir destas reflexdes, da integracdo sistémica aqui apresentada, pode-se ter
uma ideia de como o olhar de Baudelaire captou em Edgar Allan Poe e em Constantin
Guys aspectos decisivos que fervilharam em suas mentes criadoras e que revelaram ao
mundo uma aversao ao que era dado e estabelecido. A carreira literaria de Poe comegou
com a publicacdo de um livro de poemas anonimos, Constantin Guys desprezava a
pintura como profissdo e nem mesmo assinava seus croquis, estes dois génios em suas
proprias posturas perante a arte transgrediram com as concepgdes cldssicas. No capitulo
2 serd buscada uma Poética de Constantin Guys, j& iniciada neste capitulo, mas

apresentando um panorama de seus temas e de sua obra assim como alguns aspectos da
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pintura de Honoré Daumier para mostrar como estes dois pintores modernizaram e
transcenderam os procedimentos artisticos no género a que pertencem e foram a frente

de muitos pintores em voga naquela época.
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CAPITULO 2 - CONSTANTIN GUYS: O POETA DE CROQUIS
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Figura 2: Jogos Infantis (1560). (6leo sobre tela 118 x 161 cm). Pieter Bruegel
Fonte: https://favourite-paintings.blogspot.com.br/2011/03/pieter-bruegel-elder-
childrens-games.html

E dificil datar exatamente o trabalho de Constantin Guys, ele nem mesmo os
assinava, sO estdo impressos em sua obra um sentimento de inovagdo da arte pictorica,
assim como um olhar catalisador de novos temas, percorrendo todas as esferas da
sociedade sem privilegiar alguma delas. Um fato importante sobre este eximio pintor &
que nada em seu trabalho foi intencional, ele nem mesmo tinha a pretensdo de ser
chamado de artista, este afastamento da pessoa do artista do objeto ¢ também um
fundamento que une os artistas escolhidos para esta pesquisa, eles se neutralizam,
permitindo que a arte fique estampada ao leitor de maneira pura, nobre. Eles tém a clara
noc¢ao de que o artista, no primeiro momento de produ¢ao da obra de arte (composi¢ao),
¢ um receptaculo de signos.

Impressos na pintura de Constantin Guys estdo a rapidez do cotidiano, a
desfigurativizagdo do proprio ser humano trazida com o processo de Industrializagao,
com a Modernidade, ndo faria sentido pintar o humano como visto de uma perspectiva
congelada e ligada aquelas representacdes que antes constituiam o campo social, como
se nada tivesse mudado. Para o génio de Constantin Guys, a rapidez com que o mundo

se sobrepds ao ser humano era mostrada de variadas formas em cenas perpletas de
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movimento, pessoas nas ruas, nas saidas de teatros, de prostituas nos cabarés a
madames em carruagens, militares pomposos em seus cavalos e de repente rendidos a
vida ordinaria dos bares, rendidos as mulheres, entre outros. Por isso, os proprios temas
de Constantin Guys possuem movimento, a mulher ¢ pintada em suas varias faces,
desnudada daqueles ideais romanticos de delicadeza e pureza, aquela musa que
inspirava os artistas agora foi desmascarada.

Para tentar penetrar no mundo de Constantin Guys, os elementos do ensaio de
Baudelaire (O Pintor da Vida moderna) sao vitais aos intuitos criticos, alguns relatos
que dizem respeito a conduta social e moral do pintor enquanto pessoa nos dardo ideia
da conduta de seus proprios quadros. Ele em si ¢ um dandi, pois estd inserido em todas
as camadas da sociedade (e assim o quer), mas se mantém neutro ¢ distante, dentro de
si, de todas elas. Em seu livro Arte Moderna, ao tratar de Constantin Guys, Giulio C.
Argan (2010, p.70) escreve que “Baudelaire admirava seu estilo grafico agil e refinado,
mas ainda mais o seu dandismo, que ndo s6 o fazia escolher na vida social o que havia
de mais raro e significativo, como até mesmo desprezar sua profissdo de artista,
levando-o a se proteger com o anonimato, a evitar o sucesso.”. O dandi ¢ um homem
que frequenta desde os saldes nobres até as periferias e bordéis sem que se deixe levar
pelo espago que se encontra, pelo contrario, utiliza estes espagos como espagos de
observagdo, de coleta de detritos que se reunirdo segundo suas proprias ordens em sua
mente e dardo vida a seus quadros. Nada disso, porém, ¢ intencional, ele pinta a reunido
(des)ordenada destes detritos pois € assim que seu génio ¢ deste género que seu espirito
¢ dotado. Baudelaire escreve que ele poderia ser considerado um filésofo, mas se o
titulo fosse dado ao pé da letra, atribuindo-lhe um sentido metafisico, seria para o Sr.G.
uma desonra. Constantin Guys, se filésofo, ¢ aquele pensador da propria arte, ¢ aquele
que reviu e deu vida a novos conceitos por meio da arte pictorica.

O dandi ¢ dotado naturalmente de censo estético e ndo pertence necessariamente
a nobreza, escolhe viver de maneira leviana e superficial quanto a riqueza material, sdo
burgueses que apenas imitam a aristocracia em seus costumes e vestes. Para Baudelaire
(201, p.66) o dandi ¢ um ser revelador “de oposicdo e revolta; sdo todos representantes
do que ha de melhor no orgulho humano, dessa necessidade, bastante rara nos homens
de hoje, de combater e de destruir a trivialidade”. Pode-se dizer entdo que o dandi ¢ o
mais proximo do génio (na concep¢do baudelairiana) ou, o mais proximo do “homem
do mundo inteiro”, dotado do estético ¢ da capacidade artistica, que nido se apega a

formas fixas de ser e agir, ao invés disso, passa a combater o comum, o olhar e a forma
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de viver do dandi sdo, portanto, semelhantes aos do flaneur. E o personagem que pode
viver bem sem a necessidade de fortunas doadas pelos artistas romanticos a seus
personagens. Sendo livres de convengdes sociais que geram 6cio, o dandi ndo precisa
fixar hordrios em sua jornada de vida, pode observar o movimento da cidade por todo
um dia e/ou noite. O dandi pode se movimentar em meio a multiddo observando cada
detalhe que se passa, os gestos, os olhares, ele conhece todos os costumes da sociedade.

Mais do que eleger os principais temas na pintura de Constantin Guys ¢é preciso
que o trabalho critico perceba o modo como eles atuam internamente. Falou-se no
capitulo 1 sobre a rua, onde a perspectiva aborda varias figuras em um espago, ainda
que nao tao distante no quadro analisado (Na rua), um traco de estilo salta as vistas, um
modo de proceder com seus instrumentos que geram varias interacdes metonimicas
percorrendo todos os elementos, dando ao quadro aquele mesmo carater de espiral,
ciclico do conto O homem da multiddo. Ciclico para as obras aqui dispostas ndo possui
o carater de repetitivo mas, ao contrario, o de interagdes infinitas que se dao entre todos
os elementos, como na imagem criada no capitulo 1 sobre a espiral no Livro do
desassossego. Neste capitulo, apos percorrer alguns tragos da poética de Constantin
Guys, sera mostrada uma perspectiva inversa, quando o olhar focaliza apenas uma das
figuras (no caso, a mulher), estabelecendo relagdes sintagmaticas e paradigmaticas na
propria figura da mulher e do vestido, demonstrando que a moda também ¢
transformada em substancia de expressdo nas obras do pintor. Além destes temas e
perspectivas diferentes, ha ainda temas de especulagdo profundamente ricos como a
figura do militar e a do dandi, que também foram captadas pelo narrador no conto de
Poe.

O militar é captado por sua posi¢do altiva e alma guerreira, sdo signos da
servidao e da prontiddo, representam uma parte da arte que estd disposta a morrer por
uma causa. Mesmo diante da seriedade de seus cargos, eles convivem com a sociedade
em sua totalidade, conseguem se despir da autoridade para se vestirem de alteridade na
mesma escala, descem da guarda dos palacios mais ricos ou das guerras e se entregam a
vida boé€mia dos bordéis com a mesma proporg¢ao, da escolta de madames integrantes da
nobreza, passam a cortejar prostitutas em bordéis. Esta relatividade ¢ também captada
em seus movimentos altivos sobre os cavalos, na retratagdo das cenas de guerra onde
eles estdo entregues e compenetrados. Os soldados voltando das batalhas, um
movimento invisivel daquele que esteve a ponto de morrer e que, voltando da luta,

carrega um movimento de orgulho e vitdria dentro de si.
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Figura 3: Dois militares e trés mulheres. (Pena, tinta, lapis e aguada. 24 x 34
cm). Constantin Guys

Fonte: http://www.artnet.com/artists/constantin-guys/deux-militaires-et-trois-
femmes-yERew-0aAxH6A2DT2UCdzw?2

No quadro Dois militares e trés mulheres pode-se perceber o modo como o
signo do militar ¢ amplo, eles estdo vestidos com seus uniformes mas neste quadro estao
despidos do poder que possuem. Eles parecem, mais do que se equiparar as mulheres,
passar a ser parte integrante de seu conjunto pelo modo como o vestido da mulher
iconizada ao centro se integra a figura do soldado. Mais uma vez, ha no quadro a
retratacdo da mulher e um fundo negro que esconde justamente o universo deste tema
nas obras de Constantin Guys. A mulher ¢ como um objeto estético em si, que emoldura
seus proprios conceitos, e ainda carrega em seu corpo ornamentos que a tornam um
signo capaz de absorver e interagir com todos os elementos artisticos. Seus vestidos sao
universos em si, sao ritmo e entonagao (portanto indices), possuem movimento e vida
formando com aquela que o veste um todo indivisivel no plano em que se insere.

Pode-se encontrar em Constantin Guys uma tendéncia a abstracao em seu estilo,
as figuras, apesar de ele viver uma época considerada realista na pintura, ndo se
apresentam seguindo os mesmos padrdes. Em muitas delas encontramos uma verdadeira
“multiddo” de pinceladas e uma vasta quantidade de elementos se misturam

cromaticamente dando a ideia de uma reunido das partes formando um so6. Pode-se ligar
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este aspecto a0 modo como a multiddo que invade o olhar do narrador de Poe ¢ descrito.
O quadro abaixo dard uma ideia do estilo e da propria poética de Constantin Guys assim

como, plasticamente, apresentar as imagens que invadiram o olhar do narrador no conto:
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Figura 4: Carruagens e Promenaders na Avenida Champs-Elysée —
Constantin Guys

Fonte: http://www.theboxla.com/show.php?id=5617

No quadro Carruagens e Promenaders na Avenida Champs-Elysées o que se vé
sdo esbocos de figuras apresentadas metonimicamente, o espaco ¢ completamente
coberto por elas, ndo ha claramente um retrato da natureza, o horizonte estd na mesma
altura de todos os outros elementos; o céu esta na mesma propor¢ao que as figuras, a
iconizacao das arvores se da por tragos semelhantes aos que formam as figuras humanas
e, ao lado esquerdo onde estdo os icones de troncos, eles parecem surgir justamente das
proprias figuras humanas. As manchas por toda a parte superior do quadro sugerem
copas de arvores e folhas, mas sdo borrdes e riscos desordenados e indeterminados.
Constantin Guys, como se pode ver em todos os seus quadros, ¢ avesso ao ateli€, ao
modelo, a tudo que enclausura e limita seu espirito, seu espaco ¢ o mundo e tudo o que
nele estd. Se hd realismo em sua pintura, ¢ aquela retratacdo ndo tendenciosa e
romantica, uma retratagdo que estampa a realidade sem se igualar a ela por parecer ser,
pela magia sugestiva de suas obras. O leitor ¢ sufocado pela grande quantidade de
signos e pela falta de uma perspectiva, de um eixo que ordene a visdo, que alids, ndo

consegue identificar os elementos constitutivos do quadro.




60

Sobre o estilo de Constantin Guys, Baudelaire exalta o modo como ele coloca
suas impressdes sobre o papel, ele as dispde como vém a sua memoria, sem desenhar
cada traco minuciosamente, sem esbocar modelos a serem preenchidos, os elementos de
sua pintura ganham vida segundo suas proprias naturezas. Baudelaire (2010) da a idéia
do que considera um precioso estilo, Constantin Guys faz linhas, pontos com o carvao
no papel e assim delimita os elementos no espago; logo apds esta disposi¢ao, a tinta em
aguada ¢ aplicada com leves coloridos e s6 no Gltimo momento os contornos siao
fixados; terminada esta etapa do “croqui” ele retoma muitos deles para modula-los. No
ensaio O Pintor da Vida moderna Baudelaire (2010, p.36) critica a pintura de
Dominique Ingres dizendo: “e o grande defeito do Sr.Ingres, em particular, ¢ o de
querer impor a cada individuo que posa diante de seus olhos um aperfeicoamento mais
ou menos completo, tomado de empréstimo ao repertorio das ideias classicas.” A critica
a Ingres ¢ sobre seu modo de querer tornar todos os seus modelos um s, seu olhar ndo
se dirige para o velho decrépito, para a prostituta, para o mendigo, € mesmo que se
dirija, serdo pintados segundo a escola cléssica, ele parece estar cego as possibilidades
que ja haviam surgido na arte pictorica, ndo apresenta mudancas nem distor¢des dos
ideais classicos, ¢ um retratista e assim segue sua carreira artistica, preso a estes moldes
que aprendeu com seu professor David. Uma outra critica de Baudelaire (2010, p.39) ¢
feita aos métodos de Camile Corot dizendo: “o Sr.Corot, por exemplo, que se dedica,
desde o inicio, a tragar as linhas principais de uma paisagem, sua ossatura € sua
fisionomia”. A critica ¢ sucinta mas revela a manutencio da representacdo da natureza,
do classico, os quadros de Camile Corot ainda apresentam concepgdes bucolicas,
retratam paisagens campestres ¢ exaltam sua grandiosidade. A pintura de Corot esta
ligada a pintura dos paisagistas italianos dos séculos XVII e XVIII e concebe a natureza

como um trago que se une a sociedade de modo unissono e inseparavel.

2.1 Honoré Daumier e Constantin Guys: transgressao e transi¢ao

Dentre os pintores contemporaneos de Constantin Guys, Baudelaire destaca um:
Honoré¢ Daumier. Daumier ¢ colocado na exata medida e altura de Constantin Guys pois
Baudelaire viu seu potencial inovador, seu olhar voltado para uma outra parcela da
populacdo sem a doagdo de contornos romanticos aquilo que lhe servia de modelo como
fazia Delacroix e Ingres. Para Argan (2010) Daumier soube ver no povo aspectos

relevantes em suas lutas libertarias e acrescenta que o Expressionismo encontrou nele
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um farol distante; ja sobre os estilos transgressores dos dois pintores, Argan (2010) diz
que suas obras ja trazem em si o que se pode chamar de estilo impressionista e ha
realmente muitos pontos em comum ndo apenas em seus estilos e métodos, muitos dos
pontos de comum acordo dos pintores impressionistas ja estavam vivos nestes dois
pintores: eles ndo se sujeitavam ao que era ditado pelas exposicdes classicas; os habitos
de ateli¢ eram negados inclusive os modelos, o povo e o movimento da vida moderna
era seus modelos. Muitos destes elementos podem ser vistos na pintura de Gustave
Courbet, um contemporaneo também elogiado por Baudelaire, que viu em seus quadros
um espirito elevado esteticamente, um espirito capaz de se sentir entediado com os
procedimentos ¢ métodos que em nada viriam a inovar a arte. Um estudo do quadro O
atelié do artista, de Courbet, sera parte do terceiro capitulo desta pesquisa e guiara os
passos seguidos até o fim deste capitulo para alguns poemas de Baudelaire e, também,

para outros de seus pensamentos criticos.

Ja temos até aqui um grande painel sobre Constantin Guys, mas tornou-se
preciso, ja que esta pesquisa tem como pilar sustentador o ensaio O Pintor da Vida
moderna buscar alguns elementos da pintura de Daumier que o colocam neste patamar
de transgressor. Vejamos entdo um quadro do pintor que indicia conceitos tanto da
figura do artista em relacdo a seu papel quanto da propria pintura, conceitos estes que
semiologicamente caminham por todos os géneros artisticos e dialogam com a
linguagem advinda da Poética de Edgar Allan Poe sobre a relagdo autor- narrador-

personagem-obra:

Figura 5: Autorretrato (1869) - Honoré Daumier
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Fonte: http://www.pinceladas-fms.com.br/daumierlIl.html

Apesar de ter sido pintado ap6s a morte de Baudelaire, este quadro demonstra a
visdo de Daumier sobre sua propria pintura e a pintura em geral, consequentemente
apresenta tracos que Baudelaire vivenciou nos quadros do pintor. O quadro se apresenta
de maneira conceitual, por meio de um estilo completamente avesso aquele que estava
em voga na época mantendo apenas uma orientacao realista, sem se fixar aos padrdes. O
espago neste quadro € contrario a outros espagos em que o pintor dispds seus elementos,
um espago fechado onde estao apenas o pintor e seus trabalhos. Isto indicia um carater
metapictorico onde o leitor pode identificar o icone de um quadro sendo pintado pelo
perfeito delineamento do cavalete e da tela, mas o que se vé no interior do icone do
quadro sdo apenas nuvens, fumagas cromaticas que, pela disposi¢ao dos elementos no
espaco, indicam um quadro pintado no estilo classico. Daumier pintou alguns temas
classicos, ¢ o que se pode perceber em Santa Madalena no deserto, A lavadeira,
Queremos Barrabas, entre outros, mas utilizou estes temas como debuxos que foram
preenchidos por um estilo de carater inovador. Sobre Queremos Barrabads (1850),
Argan (2010) apresenta o estilo de Daumier analisando alguns elementos do quadro. A
visao do pintor voltada para o povo (que possui em suas obras um carater heroico), para
a multidao, chamando atencdo para o modo abstrato de composi¢do, manchas claras e
escuras, signos espessos, indeterminagao do espago, da luz e do que viria a ser figural,
que estéd apenas sugerido. Perspectivas incertas, estilo disforme e ndo-representacdo sdo,
portanto, elementos que compdem a obra de Daumier, elementos que também estdo
presentes na obra de Constantin Guys, como se viu na apresentacdo de seus quadros até
aqui.

Hé4 uma inovagdo na perspectiva pois ha dois processos de emolduragdo no
Autorretrato, um comum, a moldura que delimita o espago geral e outro voltado para o
cavalete, para onde o olhar do pintor se direciona. O icone do pincel est4 voltado para a
figura do pintor e parece pinta-lo, a paleta de tinta parece ser parte do corpo do pintor
(Detalhe). Estes elementos conceitualizam a figura do artista, que é consciente dos trés
procedimentos artisticos e que reflete sobre a arte. Ha figurativizado no quadro os trés
processos da criagdo artistica (composicao, realizagdo ¢ modulagdo) ao mesmo tempo.
Percebe-se que a figura do pintor parece estatica, afastada do quadro, como se tivesse
acabado de pintar e observasse em estado convalescente a propria obra (composi¢do).

Ao mesmo tempo, o quadro estando finalizado, entende-se o processo de realizagao; o
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olhar do pintor para a obra indicia o pensar e o atuar sobre ela, a modulagdo. Se as
palavras integram o corpo de Valery (e de todos os bons escritores) e o colocam em uma
situacdo de inconsciéncia tempordria, os elementos que servem de material para a
pintura também perpassam o corpo do pintor. Nao ha inten¢do perante a verdadeira arte,
ela nasce destes momentos em que, como declarou o narrador de Poe, o intelecto estd
eletrificado, o narrador do conto O homem da multiddo parte para a rua em sua condi¢ao
de ndo-eu, o que passa a conduzi-lo e a ser parte integrante, no caso das obras que
constituiram a Modernidade, é o signo da arte, sem aquele carater retdrico, sociologico
ou filosofico, que tanto contamina o fazer artistico, sem aquela imposi¢do da natureza

sobre homem:

Detalhe da Figura 5 (Autorretrato): parte 1

A imposi¢do acima referida faz mencao a concepgao tradicional da natureza, que
sofrerd uma modificacdo no processo de representagdo na Modernidade. A partir da
obra dos autores que compdem a pesquisa, podemos contemplar essa reviravolta. No
caso de Poe, a luz natural se vai (o sol se poe) e da lugar a luz dos lampides (luz
artificialmente criada); em Constantin Guys, o jogo de sombras comega a possuir
intenso valor estético, a paisagem ¢ invadida por uma multiddo, que a ela se integra; no
terceiro capitulo veremos como este processo se da em dois poema de Baudelaire:
Correspondances e Le coucher du soleil romantique. Vontando ao Autorretrato, no
fundo do quadro, composto por sombra e cores estaticas, pode-se ver iconizados outros
quadros e um busto. A direita ha um retrato (Detalhe) que também apresenta elementos
do estilo classico compondo a linguagem irdnica gerada pois, sendo o proprio quadro

um retrato, um autorretrato, ele dispde elementos classicos ao mesmo tempo que o0s
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procede de modos diferentes e os compde de maneira abstrata, abstragdo esta que gera

tensdo entre o que se v€ disposto no espago € o modo como foi procedida a pintura.

Detalhe da Figura 5 (Autorretrato): parte 2

Toda a luz do quadro esta no icone da tela, isto acentua e reafirma que se trata de
uma metapintura ja que a luz na pintura pode ser compreendida como um déitico na
linguagem literaria, aponta para dentro de si, apontando entdo para o proprio quadro. O
fundo do que se pode chamar de ateli¢ ¢ completamente negro, sem luz, a parede ¢
marrom em alguns pontos. Esta cromaticidade indicia que neste espaco fechado tudo
parece imovel, tudo aquilo que o artista poderia experimentar pelas ruas, pelas cidades,
liberto de espagos fixos permanece 14 fora sem experimentacao e esta ndo € a concepgao
artistica da arte moderna, o que contribui para o carater irdnico do quadro. O quadro de
Courbet passa a ser também, uma critica, um ensaio pictoérico, € muitos destes
elementos irdnicos e ensaisticos poderdo ser encontrados no quadro de Courbet
escolhido para compor o proximo capitulo.

O Autorretrato de Daumier da descricoes bem demarcadas acerca da totalidade
de sua obra, ¢ retrato ndo apenas do pintor como nos cléssicos, € retrato do pintor e da
pintura e isto eleva a obra a uma condic¢do de ensaio; se o conto O homem da multiddo
pode ser considerado ensaio ficcional, este quadro também faz jus a defini¢do. Podemos
ver figurativizado um busto nos moldes classicos entre a tela e o pintor. Como se sabe,
Daumier também foi escultor e influenciou a escultura moderna pelo moa do livre de
atuar em seus trabalhos que possuiam, como seus quadros, o poder da sugestdo. A
presenca deste busto ¢ também a consciéncia da integralizagdo sistémica, géneros de
naturezas diferentes convivem e o que os une ¢ justamente a condi¢do de signo que os
compode. Para explicitar os métodos e o estilo composicional de Daumier, pode-se

destacar o quadro Mae e crianga, datado de 1865, anterior ao Autorretrato e justamente
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por isto ¢ preciso atentar, mais do que para o carater cronoldgico, a0 modo como um

esta dentro do outro:

Figura 6: Mae e crianga (1865). (40 x 33 cm). Honoré¢ Daumier
Fonte:
http://paintings.culturesite.org/ jpg/Honore Daumier Mother with Child 17621.jpg

O quadro Mde e crianga da medidas claras do que foi a explosdo da forma na
pintura de Daumier, inclusive a explosdo do estilo e dos métodos realistas, uma
verdadeira deformagdo, opondo-se a construgdo exata da figura. Argan (2010) faz uma
declaragdao sobre Daumier que coloca o conjunto de sua obra pelo menos um século a
frente, ele relata que o Expressionismo (vanguarda do inicio do século XX) encontrou
em Daumier um pioneiro de seus ideais. Muitas das caracteristicas do Expressionismo

que hoje sdo conhecidas e foram estudadas pela critica ja se faziam presentes nas obras
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de Daumier, algumas delas sdo: distor¢do linear (caracteristica que veio a ser marcante
na obra de Edvard Munch), tragos espessos, cores aplicadas de maneira intensa,
preferéncia pelo sombrio e nao pelos pontos de luz, entre outros.

No quadro héd apenas indicios, sugestdes, 0 que seria uma paisagem ¢ uma
profusdo de pinceladas de tons escurecidos, a figura branca ao centro, sugerida pelo
titulo como “mae” ¢ apenas uma forma advinda da explosdo cromatica do quadro, fica-
se sem saber que ponto de vista interno tomar, se ¢ que hd. Ao que parece o ponto de
vista pode ser tomado a partir de qualquer uma das indeterminagdes. Os tons escuros em
volta da figura central, o azul da parte superior misturado ao negro, o negro se
sobrepondo ao marrom e a um amarelo que insiste em aplicar sua forga na parte inferior,
sdao todos indicios de um caminhar para dentro, ¢ a propria cromaticidade que da
movimento, ¢ ndo a disposicdo das figuras. O que aparenta ser figural, o delineio do
rosto, estd apenas sugerido pois na verdade ¢ preenchido pela mistura de cores onde a
“mae” ndo pisa, mas flutua, é como se no quadro tivesse sido colocado um pedestal
cromatico irregular advindo de um espago completamente sombrio que expde a figura

composta por tracos espessos, assinalando a inovagao composicional:

Detalhe da figura 6 (Mae e crianga): parte 1

Ao centro ha predominancia do negro, aparentando uma for¢a que atrai todo o
quadro, isto indicia um conceito da arte em geral, somente ela se compde e se
descompoe, somente ela se faz e desfaz, o fim esta nela, assim como o inicio, como se
pode ver no detalhe. Sobre o negro indiciador de morte, fim, estd o branco que toma
toda a parte central, este branco ¢ a propria possibilidade, a sugestdo e ndo a afirmacgao.
Deste branco que forma o icone da mae surge o que seria a criangca, mesmo tom,
mesmos tracos. O icone da crianga foi recorrente nos artistas modernos, como foi dito,

Baudelaire considerava o génio metade maleabilidade da crianga e metade rigidez do
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adulto, Courbet pintou uma crianga ao lado da tela central no Atelié do artista, a
extrema direita do quadro Na rua, de Constantin Guys pode-se ver o icone de uma
jovem que caminha para o interior do espago, entre outros. O que este tema carrega de
possibilidades para os procedimentos artisticos? A crianga ¢ aquele ser cuja mente esta
apta a receber informagdes novas sem se fixar em apenas uma possibilidade, ¢ a propria
infancia que se opde a rigidez dos métodos, o inicio espontaneo e auténtico, o vir a ser,
algo que esta susceptivel a transformagdes.

Mostrou-se com este breve passeio pela obra de Daumier algumas razdes para
que ele fosse um daqueles pintores que construiram a Modernidade ao lado de
Constantin Guys assim como suas for¢as composicionais que causaram explosoes da
forma, implosdes de sentidos, de significancia na pintura. Em suas pinturas pode-se
perceber conceitos que compdem o grande quadro da arte moderna. Para que
aproximemos os procedimentos e os conceitos de Baudelaire e Constantin Guys foram
eleitos um quadro e um poema que saem das conhecidas analogias tematicas, percebeu-
se que na analogia profunda, na significancia advinda de seus semi-simbolos, o quadro
Mulher com lengo amarelo, de Constantin Guys, € o poema A uma passante, de
Baudelaire possuem procedimentos homologicos. A aproximagao partird do quadro, que
um dos mais abordados pela critica em geral para partir a andlise do poema, isto
confirmara a ideia descrita por Baudelaire de que o conjunto de “croquis” de Constantin

Guys sao um imenso poema colocado nas maos do critico.

2.2 A passante de Constantin Guys
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Figura 7: Mulher com lengo amarelo (1860-1864). (Pena e aguada cinza; aquarela 21,3

x 14,3 cm). Constantin Guys
Fonte: (BAUDELAIRE, 2010, p. 37)

Como outros croquis de Constantin Guys, Mulher com lengo amarelo aparenta
simplicidade e acuidade no delineio dos desenhos, parece captar apenas silhuetas pobres
de cores, o que pode levar o leitor a distancid-lo da linguagem pictérica, mas ¢
justamente na sutileza de captacdo das imagens ¢ que esta a genialidade daquele que
captou o espirito da vida moderna. Neste croqui houve a captacao do fugidio em dois
temas recorrentes nas composi¢cdes de Constantin Guys: a mulher e a moda.
Compreender de que modo estes temas sao transfigurados e passam a atuar como signos
¢ parte importante do trabalho analitico do leitor de arte e elevam o objeto a uma
condicdo que vai além de apenas dado historico ou sociologico, dados que afastariam o
olhar do objeto estético.

Neste quadro ha um construto de iluminacao e sombra, os riscos que formam o
icone de vestido sdo como a sintaxe e a ondulagdo ritmica de um poema e impulsionam
o olhar do leitor, estabelecendo conexdes com o movimento e a aceleragdo impressos
pela vida moderna que, na opinido critica de Baudelaire, o artista deveria captar. O que

se observa ¢ a iconizagdo de uma mulher segurando a barra do vestido e aqui estd um
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dos indices impactantes de movimento que perpassa toda a parte central do croqui, é nas
linhas que compdem o desenho do vestido (sintagmas composicionais) ¢ que se percebe
um movimento da direita para esquerda uma vez que os pés da figura parecem fixados
como se ela fosse uma escultura, fixa e imoével. Sendo assim, um dos movimentos do
quadro nao estd nos pés, mas na dire¢ao do olhar da mulher e nas linhas que compdem o
vestido. Este movimento regera todos os icones no croqui € apenas um parece apontar
para uma dire¢ao contraria criando um movimento em espiral: o proprio lengo amarelo.
Ha um relacionamento Iudico entre pintura e escultura, entre elas, duas formas
de apresentacdo pontualmente podem ser destacadas: o elemento retangular totalmente
desreferencializado e sem cor sobre o qual ela “pisa” (Detalhe) como se fosse a base de
uma escultura, ¢ dele que surge a figura central verticalizada, ¢ este elemento que parece
fixar aquilo que ha de delineado e o que apresenta carater de puro desenho, ou seja, o
figural neste quadro ¢ apenas uma parte imével que serve de suporte para aquilo que
realmente impulsiona a arte. Sendo assim, o vestido adquire vida, ele ¢ uma verdadeira
nuvem de signos composta de linhas segmentadas de maneira disforme que esparge do
centro do quadro e parece dar forma, por seu carater de elemento sem inicio, sem meio e

sem fim (infinito), a tudo o que esta a sua volta:

Detalhe da Figura 7 (Mulher com lengo amarelo): parte 1

Ao fixar a figura central, que ¢ iconizada ao leitor por alguns tragos como o
perfeito delineamento do rosto e dos pés e das maos, percebe-se o0 modo como eles
atuam indiciando natureza estética enquanto, na vestimenta e nas manchas que se
espalham pelo restante do espaco, encontra-se a delineagao do dindmico e entre eles
ocorre uma tensdo, de modo que o vestido atua com aparente desprendimento total da
figura e de qualquer superficie, adquirindo vida e movimento por si s, desencadeando
um processo produtor de metaforas. A divisdo do croqui ¢ marcada exatamente ao
centro, e também age como se “cortasse” a figura ao meio, fazendo espargir dela seu
proprio interior, um interior rico de significancia, indiciando também que se deve olhar

para os planos profundos da obra e deixar que a superficie va se desfazendo. Tanto o
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icone do vestido quanto os tragos da figura (rosto, brago, mao e pés) ndo apresentam cor
em seus interiores, apenas as linhas que os contornam siao negras, provocando outra
tensdo também apresentada na divisdo cromatica do croqui (Detalhe). Bem ao centro ha
uma clara divisdo acentuada de cores: do lado direito, o preto; do lado esquerdo,
predomina a cor branca. Destas cores primarias e aparentemente incapazes de produzir
linguagem por si sos, a pintura de Constantin Guys se destaca pelo modo como ¢ capaz
de gerar significancia por meio da agdo de poucas cores, a geragdo maior de sentidos na
obra do pintor estd neste carater de interacdo das linhas, do esfumacado, do

abstracionismo das formas, procedimentos que também o colocas além de seu tempo:

Detalhe da Figura 7 (Mulher com lengo amarelo): parte 2

Esta divisdao, onde o movimento das formas segue para a esquerda e, portanto,
do espaco negro para o espaco em branco, indiciara ao leitor o modo genial com que
Constantin Guys trabalha com cores que parecem nao exercer qualquer agao no espaco.
No espago em branco (a esquerda) ha imagens que aparentemente refletem a figural
central como se fossem sombras que seguem exatamente seu angulo de visdo, elas
conceitualizam uma mudanga de carater mimético pois, sendo as sombras a esquerda
formas similares as da figura central, elas mostram que arte nada representa se ndo a si
mesma, reforcando, para usar a expressdo de Foucault (2016), a presenca de similitude.
A similitude nao ¢ o declarado, o que a forma diz, ¢ o nao dizer, no sentido de ndo
apresentar claramente as figuras. Surgem sugestdes, processos metonimicos diante dos
olhos do leitor. Foucault (2016, p. 58) descreve a questdo de semelhanca e similitude
descrevendo: “A semelhanca se ordena segundo o modelo que estd encarregada de
acompanhar e de fazer reconhecer; a similitude faz circular o simulacro como relacao
indefinida e reversivel do similar ao similar”. Pode-se tracar uma linha perpendicular do
icone de olho da figura central até o que seria uma terceira forma de si mesma, que

parece fugir dos limites da moldura e nos faz questionar se sdo outras formas ou formas
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da figura central, isto afirma o conceito de Foucault pois o que ganha movimento, o que
circula € o proprio parecer ser. A pintura de Constantin Guys adiantou questoes
pictoricas como aquelas que Kandinsky (1866-1944), Paul Klee (1879-1940) e Magritte
(1898-1967) buscaram, a quebra entre assemelhar e afirmar. Isto da valor estético ao
rosto bem desenhado aqui disposto e indicia apenas uma das perspectivas pois nos

quadros do pintor ndo h4 apenas um ponto de vista interno:
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Detalhe da Figura 7 (Mulher com lengo amarelo): parte 3

Observa-se, dentre a figurativizagdo da mulher e de toda a movimentagdo do
vestido, uma auséncia de cor onde o negro (em forma de linha) delimita completamente
o espaco em branco. Nesta tensdo do negro com o branco ¢ que se vé gerada a vida
dentro deste espago aberto que sugere uma rua pelo branco a esquerda, um espago que
permite a livre movimentagao, nao prende o artista nem seus pincéis a espacos fechados
nem seu fazer artistico; o negro a direita poder-se-ia dizer que ¢ icone de uma parede ou
um muro, mas esta ideia ¢ desfeita quando se penetra nas minudéncias do quadro. Uma
verdadeira combustdo ¢ gerada a partir do didlogo entre estas cores que parecem ser
completamente distintas, mas que passardo a ser indices importantes para tudo o que
estd disposto a direita da figura central e também a esquerda. Os elementos que a
principio aparentam ser apenas borrdes passardo a gerar linguagem dando valor estético
e credibilidade pictorica a todo o quadro.

As cores predominantes no quadro, o branco, o preto e o amarelo, possuem
algumas caracteristicas descritas por Kandinsky (1987): o branco apresenta resisténcia,
auséncia de som porém, deixa espaco para possibilidades (nascimento) e para um
movimento excéntrico; o negro ndo apresenta possibilidade (morte), possui movimento

concéntrico; o amarelo ¢ uma cor quente, de movimento centrifugo, que aponta para o
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espectador mas que também se espalha por todo o espaco. Neste caso, o lengo aponta
primeiramente para si mesmo e depois para o negro € para o cinza que compdem as
formas irreconheciveis a direita como setas e aqui se inicia o processo de

desfigurativizagdao desencadeado pelas formas e pela indistingdo dos contornos:

Detalhe da Figura 7 (Mulher com lengo amarelo): parte 4

A cor amarela ¢ tipicamente quente e excéntrica, ela se langa em dire¢do ao
leitor atingindo diretamente os olhos ja que se destaca tanto por sua disposi¢dao no
espaco quanto pela distingdo de for¢a e movimento em relagdo as cores que o cercam.
Observa-se que o amarelo estd disposto sobre o branco e o negro, ela toma para si um
vacuo deixado pela contengdo e resisténcia das duas cores predominantes e se impde,
ele vai contra o movimento que foi instaurado na primeira instancia. O icone de lengo
passa entdo a indiciar o processo de abstracdo e de desfigurativizacdo empreendidos.
Dos tragos bem delineados que compdem a figura ao centro surgem borrdes que
invadem a parte negra a direita, ¢ como se o negro consumisse o figural, onde, da unido
com o branco, surgem formas esfumacadas e acinzentadas e pode-se perceber o delineio
indefinido e do rosto da figura central, ¢ como se a figura tivesse sido absorvida pelo

negro, processada para que ficasse dela apenas a forma, como se pode ver no detalhe:
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Detalhe da Figura 7 (Mulher com lengo amarelo): parte 5

Deste processo, € como se os signos advindos passassem a possuir um carater
completamente desfigurado, sendo lancados no sentido do movimento primeiro
impresso pela figura central (para onde ela “caminha”) e aqui, o exato delineio do rosto
e dos olhos, que apontam para o espaco em branco a esquerda, adquire valor estético
por indiciarem as formas resultantes da desconstrugdo do figurativo, do referencial. Esta
desconstrugdo ¢ a propria transformagdo das coisas do mundo de onde a arte tira seu
material, elas sdo lancadas a um vazio ¢ sdo também esvaziadas de sentido, o artista ¢
aquele que da sentido(s) a este processo. O que se vé a esquerda sdo verdadeiras
sombras do que ha de mais proéximo do referencial no croqui, do que ha de melhor
delineado e definido, o que caminha junto e na mesma dire¢@o do referencial sdo formas

indefinidas:
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Detalhe da Figura 7 (Mulher com lengo amarelo): parte 6

Mostrou-se com este quadro de Constantin Guys e com os anteriores,
recorréncias em seus modos composicionais quando sua obra € vista em panorama. De
modo semelhante pode-se perceber recorréncias conceituais com Edgar Allan Poe,
recorréncias que foram vistas e descritas por Baudelaire em seu laboratério
composicional que era aparentemente solitario, mas que analisados conceitualmente,
demonstram que a aparente soliddo era uma atitude critica que o permitia observar todas
as inovagdes que vinham ganhando forma desde Poe. Por meio das consideragdes
colocadas acerca do quadro Mulher com lengo amarelo, percebeu-se que havia entre ele
e o poema de Baudelaire 4 uma passante muito mais do que as conhecidas analogias.
Estas analogias deixam de ser mera semelhanga quando se percebe que o poema em sua
constituicdo interna possui procedimentos que tornam os dois homoélogos. Passemos

entdo ao poema.

2.3 O olhar do flaneur a uma passante

O objetivo deste subtitulo ¢é analisar os procedimentos construtivos de
concepcodes da Modernidade partindo da leitura analitica do poema A une passante do
livro A4s flores do mal, de Charles Baudelaire, e estabelecendo homologias estruturais
com o quadro de Constantin Guys intitulado Mulher com lengo amarelo. A andlise
partird da aproximagdo de dois sistemas aparentemente distintos para demonstrar que
em suas constituicdes internas, portanto formais, aproximam-se, apoiando esta
aproximacao nas percep¢des de Baudelaire no ensaio O Pintor da Vida moderna (2011)

onde o critico compreendeu a genialidade dos croquis de Constantin Guys perante as
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observagdes dos saldes (1845; 1846; 1855; 1859) em que poucas foram as inovagdes
artisticas compreendidas. A analise se apoiara no poema em sua lingua original
(francesa) pelo estudo privilegiar as imagens advindas do estilhacamento signico nas
camadas do poema e da constitui¢do dos signos iconicos. A leitura evidenciara a mutua
iluminagdo que ocorre entre estes dois sistemas, integrando os hieréglifos® (leitura
microestrutural) ao quadro de Constantin Guys, o que justifica uma leitura com bases
intersemiotica visando o signo que perpassa todo e qualquer trabalho artistico gerando
linguagem. Neste sentido serdo utilizados alguns criticos como Octavio Paz (2012)
adotando sua concep¢do de ritmo e movimento signico, Aguinaldo José Gongalves
(1994) para integragao sistémica, entre outros.

Foi por meio do mergulho nas camadas profundas do conto de Poe e nos quadros
de Constantin Guys que o poema A une passante, de As flores do mal foi se mostrando
homologo. Este poema compde a parte intitulada Quadros Parisienses, onde se
encontram poemas escolhidos por grandes criticos. Alexandre Barbosa (2005), elegeu O
cisne como poema-chave para demonstrar as inovagdes estilisticas de Baudelaire, a
chamada linguagem inaugural que afastou da obra e do poeta qualquer vestigio
romantico ou pos-romantico; Aguinaldo Gongalves (1994) elegeu o poema Os cegos
para demonstrar a originalidade do poeta ao compor nas formas tradicionais
desfazendo-as internamente, onde a ruptura que se da reside no estilhacamento e na
tensdo signica. O poema A4 une passante compora uma homologia entre trés sistemas
aparentemente distintos: conto, pintura e poesia.

O poema de Baudelaire ¢ como uma implosdo advinda do cardter semi-
simbolico que permeia as camadas mais profundas, ¢ como se uma forga pressionasse a
forma fixa e conduzisse os signos para uma dimensdo externa por meio do desmanche
das imagens e, também, por meio de uma ressignificacio dos signos. Esta
ressignificagdo implica na utilizagdo de signos que aparentam possuir 0S mesmos
significados postulados pelas escolas anteriores, mas que, na interagdo com 0s outros
elementos do poema, adquirem nova significancia. Este fervilhar seria visto e
compreendido mais tarde por Mallarmé, que pode compor sem formas fixas,
privilegiando um trabalho intenso com a linguagem. Serda adotada a tradugdo de

Guilherme de Almeida no livro Flores das Flores do mal:

6 N . a . . . A . .

Refere-se as menores instancias do signo em sua condi¢do de substancia (semas, femas). O signo
artistico perde referéncias diretas. A leitura que busca respostas das microestruturas evita a
semantizacdo do trabalho de arte.



A une passante

La rue assourdissante autour de moi hurlait.

Longue, mince, en grand deuil, douleur majestueuse,
Une femme passa, d'une main fastueuse

Soulevant, balancant le feston et I'ourlet;

Agile et noble, avec sa jambe de statue.

Moi, je buvais, crispé comme un extravagant,
Dans son oeil, ciel livide ou germe 'ouragan,
La douceur qui fascine et le plaisir qui tue.

Un éclair... puis la nuit! — Fugitive beauté
Dont le regard m'a fait soudainement renaitre,
Ne te verrai-je plus que dans 1'éternité?

Ailleurs, bien loin d'ici! trop tard! jamais peut-étre!
Car j'ignore ou tu fuis, tu ne sais ou je vais,

O toi que j'eusse aimée, 6 toi qui le savais!
(BAUDELAIRE, 1968, p.101)

A uma passante

A rua, em torno, era ensurdecedora vaia.
Toda de luto, alta e sutil, dor majestosa,
Uma mulher passou, com sua médo vaidosa
Erguendo e balangando a barra alva da saia;

Pernas de estatua, era fidalga, agil e fina.

Eu bebia, como um basbaque extravagante,
No tempestuoso céu do seu olhar distante,

A dogura que encanta e o prazer que assassina.

Brilho... e a noite depois! — Fugitiva beldade
De um olhar que me fez nascer segunda vez,
Nao mais te hei de rever sendo na eternidade?

Longe daqui! tarde demais! “nunca” talvez!
Pois ndo sabes de mim, ndo sei que fim levaste,
Tu que eu teria amado, 6 tu que o adivinhaste!
(ALMEIDA, 1944, p. 95-97)

76

No conto O homem da multiddo, de Poe, a olhar do narrador vai da instancia

interna (espacgo fechado, fixo) até chegar ao espaco oracular, a rua, para entdo se fixar

na singular figura que perseguird. O movimento destas observagdes assemelha-se a

visdo do eu-lirico no poema A4 une passante, assim como ao olhar de Constantin Guys e

a perspectiva do quadro Mulher com len¢o amarelo. O narrador, o olhar do pintor e do
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eu-lirico precisam elucidar imagens que passam de forma rapida e que lhes sdo
apresentadas metonimicamente. A figura nobre captada e descrita na primeira estrofe
movimenta-se até que foge do raio de visdo na terceira estrofe e se encaminha para a
escuridao, dando origem aos questionamentos e constatacdes apresentadas. Isto mostra
que a quebra do tema do amor ¢ feita. Aparentemente, o poema fala de um encontro
com a mulher amada, mas desse aparente tom de avivamento e euforia, o que ocorrera
na verdade ¢ morte, o fim da femme.

Como outros poemas de As flores do mal, A une passant é um soneto e segue
todas as regras tradicionais de composi¢do aparentando ser uma constru¢do poética
comum, porém, € no trabalho com o signo, e de maneira ainda mais profunda, na
microestrutura, ¢ que se encontra a genialidade de Baudelaire em inovar nos moldes
antigos, o que também designa um processo de bricolagem onde quem passa diante dos
olhos do leitor ¢ a propria Modernidade. O leitor do poema passara por experiéncias
sinestésicas criadas pela linguagem, experiéncias que se assemelham ao poema
Correspondances, que € anunciador e catalisador deste processo.

Do espago inicial “La rue” o eu-lirico vai gradativamente focalizando a figura
observada, passando a possuir um movimento centripeto de carater interno, absorvendo
tudo o que foi captado do espago oracular, langando para dentro de si mesmo, para a
microestrutura (semas e femas) o que foi observado. Esta dimensdo centrifuga &,
entretatanto, interna ao eu-lirico, que se vé em meio aos ruidos daquele espaco, levando
os olhos do leitor para dentro do poema. As repeticdes do som [a], em seus atributos de
abertura e oralidade no primeiro verso, dio um tom de abertura ao espago do poema,
Imprimem um espaco em branco propenso ao surgimento artistico, um vazio preenchido
por um turbilhdo rapido de sons. Nao ha figuras neste espaco, apenas sons compdem a
rua no primeiro verso, ja que os sons sdo os componentes formadores e o impressores
de movimento a um poema. Kandinsky (1987, p.60), ao tratar sobre a agdo das cores,
escreveu: “A cor ¢ a tecla; o olho, o martelo. A alma, o instrumento das mil cordas que,
ao tocar nesta ou naquela tecla, obtém da alma a vibragdo justa”. E importante notar o
modo como o pintor e tedrico de arte Wassily Kandinsky via as cores nos sons € os sons
nas cores, podendo-se substituir cor por som sem mudar a percep¢do do critico. Havia
nele um olhar completamente semiologico que ndo dissociava os materiais artisticos, ¢
por meio deles que o artista alcanca a alma do leitor, portanto, esta visdo de Kandinsky
em Do espiritual na arte (1987) ¢ de suma importancia para uma pesquisa que se

propde a penetrar no universo homolégico da arte.
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Os sons vibrantes, assim como a multiddo de signos se movimentando e criando
tensdes ao se tocarem (na relagdo sintagmatica) sao iconizados pela repeti¢ao em [r] e
isto da inicio a uma significacdo paradigmatica. A personificacdo da rua doa vida ao
espaco artistico moderno e isto da liberdade para que a multidao de novas possibilidade
de trabalho com os signos se concretizem, permitindo uma maior movimentacdo no

construto de imagens:

“La rue assourdissante autour de moi hurlait.” (1.1)’

A moldura “La rue”, apresentada e descrita no primeiro verso, delimita o espago
com um ponto final. Esta delimita¢do indicia ao leitor a importancia da pontuagao como
um marcador importante para a visdo estrutural do poema. E na rua que se encontra o
flaneur (assim como o narrador de Poe e a perspectiva de Constantin Guys), uma figura
incognita perto da multidao e dos passantes, € neste espago oracular que os olhos do eu-
lirico encontrardo todo o seu arcabouco de observagdes que serdo apresentadas por meio
de fagulhas semi-simbélicas. E também deste espago que o leitor passa a estar em meio
as sensagoes do eu-lirico, sentindo-as na mesma intensidade com que sdo sentidas pelo
“moi”, o eu presente no poema. O eu-lirico se vé cercado pelo barulho ensurdecedor da
rua, dando inicio a uma verdadeira profusdo sinestésica que ira do ouvir ao ver.
Percebe-se que o pronome pessoal adquire funcao de déitico pois “moi” é um
apontamento do proprio poema para si mesmo, ¢ como se todo aquele turbilhdo de sons
estivesse em volta de “mim” . Este “eu” se posiciona e se apresenta ao leitor
encaminhando assim o olhar a impessoalidade do segundo verso que inicia com
adjetivos que adquirem pessoalidade apenas no terceiro.

Deste espaco vazio permeado apenas de sons surge lentamente o involucro que
cobre a figura apresentada de forma gradativa no segundo e terceiro versos. Do segundo
verso da primeira estrofe até o primeiro verso da segunda, ocorre um processo gradativo
de delineacdo e de fixacdo da figura central na memoria do eu-lirico. Da vida e
movimento demonstrados quando ela surge, ocorrerd por fim um processo de abstracdo
e um desmanche da figura, que desaparecera completamente na escuridao indiciada pela

terceira estrofe:

7 7 . . ~ . . , N
Sera adotada esta indicagao onde o primeiro nimero refere-se a estrofe e o segundo ao verso
correspondente.
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“Longue, mince, en grand deuil, douleur majestueuse, (1.2)

“Une femme passa, d'une main fastueuse” (1.3)

O segundo verso possui uma repeticao de consoantes nasais [n], e oclusivas [g] e
[d] que iconizam um bloqueio da prépria aceleragcdo no ritmo em relagdo ao primeiro
verso e iconizam também a fixagdo do olhar. Em meio a multidao, uma figura ainda
desconhecida comeca a ser delineada e o olhar do eu-lirico ¢ completamente absorvido.
O eu-lirico descreve o objeto estético tanto externamente quanto internamente. A
captacao do panorama externo se da pelos signos “Longue, mince, en grand deuil”,
onde a exteriorizagao nos ¢ apresentada por uma abertura nos sons; ja a captagao de um
mergulho ao interior do objeto, onde o eu-lirico capta at¢ mesmo um sentimento ¢é
apresentando pelos signos “douleur majestueuse”, e percebe-se que, da abertura dos
sons nos signos que apresentam o exterior, ocorre um fechamente por meio da repeti¢dao
do som [u] dando tonalidade & imagem do luto.

Os olhos do leitor sao direcionados a uma terceira pessoa “Une femme”, que se
torna figura central em um percurso até o fim do segundo quarteto. A repeti¢ao de [e]
enfatiza a presenca da figura, ¢ como se, a imagem, fossem atriuidos tragos vivos de
amarelo; o mesmo ocorre com o olhar do leitor do quadro Mulher com lengo amarelo,
onde a figura em destaque € um icone de mulher em movimento que passa “agile et
noble”, tdo agil quanto um flash de luz onde ambos artistas flagraram o momentaneo e
transitorio elevando-os ao conceito de eterno por meio da forma artistica atribuida e
apresentada. Os involucros que cobrem a figura central sdo apresentados por meio de
adjetivos que fazem emergir uma mulher, instaurando um processo metonimico (da
parte para o todo) que a abstrai, ¢ como se os pedagos fossem sendo juntados
lentamente, assim como o ritmo do segundo verso, para formar a figura feminina. A
pontuagdo (virgulas) também contribuem para este surgimento metonimico da figura.

Hé uma repeticdo de vogais abertas ao longo do verso [e] e [a] que iconizam a
agilidade com que a mulher passou, elas imprimem natualmente um ritmo rapido. Nao
ha verbos nos dois primeiros versos, o0 movimento das imagens sO se inicia no terceiro
verso do primeiro quarteto com o verbo “passa”, que em francés corresponde ao
pretérito perfeito do verbo passar, ndo deixando davidas do acontecimento: ela
“passou”. O tempo do verbo indica também o modo rapido com que a mulher passou

diante dos olhos do eu-lirico, tanto ela quanto o vestido, que ¢ parte importante no
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movimento e na ondulagdo ritmica do poema, foram flagrados e passaram a revelar mais
do que temas, verdadeiras imagens de onde sera extraida a parte eterna da arte e, sendo
um poema, esta parte eterna ganha vida na cadeia sonora.

O quarto verso do primeiro quarteto ¢ como uma onomatopéia dos sons
produzidos pelo vestido: “Soulevant, balangant le feston et l'ourlet;”. A onomatopeia se
da pela iconizagdo de passos da repeticdo nasal [3] aliada a constri¢do provocada pelo
[1] que dard um carater ritmico rapido que serd cessado no proximo verso: “Agile et
noble, avec sa jambe de statue.”. A pontuagdo (ponto final) indica aqui a maneira como
o olhar do eu-lirico capta um congelamento brusco da figura que passara a existir dentro
de si para desaparecer por completo no inicio do primeiro terceto. Esta parada se da,
além da pontuacdo, na quebra de repeti¢des sonoras que encontrard em ‘“‘statue” uma
auséncia de sonoridade e um obscurecimento das imagens por meio da tonicidade de
[u].

Hé ainda oposicao semantica dos termos, “agile”, que se refere a algo vivido,
que se move de maneira rapida, ligado pela preposi¢ao essencial “avec” a “sa jambe de
statue”, onde “statue” dara o tom de ideias contrarias do mesmo objeto ja que uma
estatua ¢ algo imovel em sua materialidade e ¢ ao mesmo tempo, na concepgao classica
e romantica, representagdo de algo. O enjambement entre o fim do primeiro quarteto e o
primeiro verso do segundo quarteto, marcado pela pontuagdo (ponto e virgula) coopera
para a montagem gradativa do quadro, que desaparecera logo em seguida. A passante
passa entdo a ser representagdo mental de algo, ndo uma representacdo no carater
mimético classico, mas sim uma representacdo de sua morte como figura e o que resta
na microestrutura semi-simbolica, passa a construir relagdo de semelhanga a algo maior,
que ¢ a propria arte, semelhanga também indiciada pelos semas do signo “noble”. A
nobreza a que se refere este signo € transubstanciada dos elementos quimicos
abundantes na natureza cujos dtomos nao reagem nem se relacionam facilmente com
outros; a arte € em si um objeto, construtor tanto de si quanto de qualquer teoria que se
pretenda propor, como os elementos nobres, ela € capaz de conviver com outros objetos
sem a eles se misturar ou se confudir.

A representacdo mental do que antes possuia cardter visual no “eu” do poema
sera demonstrada pelos versos que seguem. Deste ponto, o eu-lirico se apresenta
novamente mas ocorrem experiéncias sinestésicas que ndo sao mais ligadas a visdo e a

audicado, a figura foi absorvida, bebida (paladar) pelo “eu” em um processo metaforico
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indiciado nos aspectos semanticos da estrofe e que sdo gerados das metonimias dos

versos anteriores:

“Moi, je buvais, crispé comme um extravagant, (2.3)
Dans son oeil, ciel livide ou germe l'ouragan, (2.4)
La douceur qui fascine et le plaisir qui tue.” (2.5)

A metafora nestes versos se dd por meio de elementos semanticamente
impossiveis de se ligarem na gramatica linguistica e que sdo unidos unidos no verso por
uma preposi¢do de lugar “je buvais...dans son oeil” “eu bebia...no seu olhar”, passando
assim, a gerar significancia e relacdo de sentido pois aqui ocorre o inicio do
desaparecimento da figura central, e deste processo o que restara serd apenas aquilo que
o olhar captou, passando a existir apenas dentro do “eu”, sendo portanto um construto
metaférico do proprio objeto estético, o olhar ¢ o espago artistico, ¢ o lugar onde o
artista dispdoe e delineia as formas. Pode-se dizer que este verso possui elementos
conceituais na obra de Baudelaire ja que, tanto em seus escritos criticos quanto
artisticos, o autor privilegia a forma sobre qualquer captacdo tematica, que s6 gerara
vida se a substancia de contetdo estiver em harmonia com a substancia de expressao.

A partir do momento que a figura da passante se torna estatica, nos trés versos
que seguem, o “eu” do poema se apresenta novamente “Moi” e ocorre um processo de
entrecruzamento lexical que gerard uma imagem maior- o ato de “beber”- para onde
todas as imagens subordinadas a ela pelas relagdes sintticas serdo absorvidas em um
fluxo composto pelos residuos semi-simbolicos e ndo pela simples relacdo sintagmatica.
No verso “La douceur qui fascine et le plaisir qui tue.” percebe-se que os signos se
contrapdem semanticamente, € que a frase que compoe o verso ¢ subordinada a oragao
principal. O qui (que) possui a mesma func¢do nas duas oragdes, na primeira oragao os
signos dogura € fascina¢do integram um mesmo conjunto semantico, criando a
expectativa de manutencdo desta integracdo. Na segunda oracdo a manutengdo ¢
quebrada quando se unem os signos prazer e morte. O processo de metaforizacdo se da
no poema pela oposicao aparente dos signos “fascine”, que ¢ o fato de exercer dominio
somente utilizando o olhar sendo, portanto, uma imagem euférica; e do signo “fue”, que
possui apenas semas disforicos, de destruicdo e degradacdo. Unidos os semas de
“fascine” com “tue” por meio do aditivo et, eles passam a gerar vida a partir da

degradagdo, da morte do figurativo. Levando em conta a interagdo dos signos, o signo
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da morte ja estd no segundo verso do poema quando, na apresentacdo metonimica da
figura, o eu-lirico descreve “en grand deuil” “Toda de luto”. Antes mesmo de ser
figura, sua morte ja fora anunciada.

O jogo de luz e sombra presente aos olhos do eu-lirico que observa a passante
esta iconizado desde o primeiro verso com a luminosidade atribuida a rua e a figura em
destaque. Tudo isto passa a ser apenas negro e sombras no primeiro verso da terceira
estrofe quando, da observagao clara da “femme” surge o escuro com a tonicidade de [u]
em statue . O gradativo desaparecimento da figura em meio a escuriddo, assim como
seu lancar a eternidade, estdo também iconizados nos trés pontos que separam os signos,
eles sao mais do que uma longa pausa, iconizam separagao € a0 mesmo tempo jungao de
luz e sombra, um jogo dialético travado entre leitor e arte onde o leitor deve ser o mais

poético possivel em suas descri¢des:

“Un éclair... puis la nuit! — Fugitive beauté” (3.1)

A explosao de luz nos signos “Un éclair”, iconizados pela obstrugdo e
sonoridade do encontro de [c] e [lI] que se misturam ao branco e ao amarelo das
assonancias e aberturas em [a] e [e] ocasionam implosdo de luz do verso. Esta formacgao
de luz ocorre partindo da articulagdo média do som [d] em “Un” e percorrendo um
caminho que formard a imagem da implosdo, fazendo surgir um amarelo estridente
partindo do semifechado [€] no primeiro “e” de “éclair”, que ainda ¢ uma mistura de
branco + amarelo, abrandando o modo extrinseco como o amarelo atua aos olhos do
leitor, partindo para uma maior abertura em [€é] sustentada e impulsionada pela tensdo
criada em [cl], que gerard um amarelo puro, vivo e de carater centrifugo apontando para
o leitor e sendo portanto um indice do esvanecimento total da figura. E como se o
poema dissesse “daqui em diante, apenas fagulhas poderdo ser vistas”. A figura em
destaque desaparece, foge rapidamente do olhar mergulhando no negro produzido pelo
[u] e nas repeticdes fechadas do som [i] que demonstram o cair gradativo da escuridao

13

. A partir deste ponto um tom negro assume forma. Em “—

"7

em “... puis la nuit
Fugitive beauté”, pode-se observar ainda este jogo de luz x sombra por meio do [€]
fechado que se opde a abertura e ao lancar de luz do [¢] em “éclair”, instaurando uma
cromaticidade que adiciona negro ao amarelo instaurando um tom crepuscular ao verso.
O esquema de aliteragdes segue um parametro por todo o verso onde o sonoro indica luz

e o surdo indica sombra:



83

F = surda; g= sonora; t = surda; v= sonora; B= sonora; t= surda.

Desse jogo de luz e sombra que acompanha os sentidos do poema surge um
questionamento, uma pergunta ¢ feita aparentemente a mulher, mas como se mostrou na
analise até aqui, a mulher como figura foi desfeita, ela se torna beauté (Belo), a propria
arte. Esta pergunta ¢ direcionada a propria arte e rompe com o tempo, a pergunta ¢ feita
ao Belo e passa a ser eterna. H4 um quiasmo nos quatro ultimos versos que se da pelo
seguinte esquema: Te-je; j'-tu, tu-je, toi-j". Pode-se dizer que ha, por meio deste
quiasmo, a relagcdo do eu-lirico com a propria arte ou, do receptor com a arte. Isto abre
caminho para ir mais longe na possibilidade da relagdo: levando em conta o rompimento
do verso experienciado mais tarde por Mallarmé, pode-se dizer que ¢ uma relacdo do
proprio poema enquanto linguagem com a arte. O tltimo verso ¢ marcado pela oposicao
temporal: “O toi que j'eusse aimée, 6 toi qui le savais !”. Esta oposicdo temporal
subjuntivo x indicativo esta separada pela pontuacdo em dois hemistiquios que marcam
a divida e as incertezas do eu-lirico versus a autenticidade da arte.

No poema, o transitorio e a flagragdo do momentaneo convivem na harmonia
entre o ritmo e as palavras, ¢ como se os signos fossem captados e absorvidos pelo
trabalho de arte, para serem posteriormente, langados a eternidade. A indagacdo do eu-
lirico na terceira estrofe do primeiro terceto “Ne te verrai-je plus que dans 1'éternit€?”
parece se referir apenas ao icone em destaque (“une femme”) mas € no construto, na
arquitetura do poema em todas as suas camadas que a resposta pode ser alcancada. O
poema em si ¢ um observador, ¢ dele que parte a perspectiva do leitor, que sera
perpassado pelo modo sinestésico com que as formas sdo procedidas, a passante se
movimenta por todo o poema e jamais deixard de se movimentar, esse carater fugidio ¢

metafora da arte, iconizando a0 mesmo tempo seu carater eterno.

2.4 Baudelaire, foz e voz da modernidade

Apos feitos os tricds de pensamento critico de Baudelaire relacionando-os a
outros autores, comecara aqui uma leitura de seus proprios poemas € o0 modo como ele
absorveu todo esse panorama compositor da Modernidade e os imprimiu em suas obras,

mas para isto € preciso comecar “do inicio” e € por isso que sera levantada a analise do
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primeiro poema de As flores do mal (Ao leitor) ® para mostrar o modo como, tanto os

conceitos dispostos pelos poemas no livro em si quanto aqueles descritos pela critica

& Au Lecteur

La sottise, I'erreur, le péché, la lésine,

Occupent nos esprits et travaillent nos corps,

Et nous alimentons nos aimables remords,
Comme les mendiants nourrissent leur vermine.

Nos péchés sont t tétus, nos repentirs sontches;
Nous nous faisons payer grassement noscais,

Et nous rentrons gaiement dans le chemin bourbeux,
Croyant par de vils pleurs laver toutes nos taches.

Sur l'oreiller du mal c'est Satan Trismégiste
Qui berve longuement notre esprit enchanté,
Et le riche métal de notre volonté

Est tout vaporisé par ce savant chimiste.

C'est le Diable qui tiente les fils qui nous nous

Objetos auxiliares répugnants nous trouvons des appas;
Chaque jour les I'Enfer nous descendons d'un pas,

Sans horreur, a travers des ténéebres qui puent.

Ausi qu'un débauché pauvre qui baise et mange

Le sein martyriere d'une antique catin,

Nous volons au passage un plaisir clandestin

Que nous pressons bien fort comme une vieille orange.

Serré, fourmillant, with un million d'helminthes,
Dans in cerveaux ribote un peuple de Démons,

Et, quand nous respirons, the Mort in poumons
Descend, fleuve invisible, avec de sourdes plaintes.

Si le violé, le poison, le poignard, l'incendie,

N'é pas encor brodé de leurs plaisant dessins

Le canevas banal de nos piteux destins,

C'est que notre ame, hélas! n'est pas assez hardie.

Mais parmi les chacals, les pantheres, les lices,

Les singes, les scorpions, les vautours, les

serpents, Les monstres glapissants, hurlants, grognants, rampants,
Dans la ménagerie infame de nos vices,

Il en est un plus laid, mais méchant, plus immonde!
Quoiqu'il ne poisson ni grands gestes ni grands cris,
Il ferait volontiers de la terre in débris

Et in a balement avalerait le monde;

C'est I'Ennui! L'oeil chargé d'un pleur involontaire,
Il réve d'échafauds en fumant son houka.

Tu le connais, lecteur, ce monstre délicat,

- Leitor de hipdcritas, - mon semblable, - mon frere!
(BAUDELAIRE, 1968, p. 43)
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baudelairiana estdo presentes neste poema que ¢ uma verdadeira profissdo de fé. O
poema nao esta dentro dos seis capitulos que compdem o livro e pode parecer algo
anexo e sem importancia para o conjunto mas pensar neste sentido ¢ se deixar levar pela
ironia que o compde desde o titulo. 4o leitor ¢ um autorretrato da obra e do pensamento
multiformatado de Baudelaire, ¢ a propria obra se apresentando ao receptor. Como
Daumier, neste poema Baudelaire pinta algo de autofagico, digressor. Se o Autorretrato
de Daumier e o quadro Na rua, de Constantin Guys fornecem recorréncias de suas
obras, o poema Ao leitor se assemelha a eles no sentido critico e auto representativo e,
por possuir teor critico, ndo deixa de indiciar um processo antropofagico.

A idéia de uma forga centripeta aprisionando a vida moderna ¢ desenvolvida
logo no primeiro poema de As flores do mal (4o Leitor) cuja primeira edicdo nao pode
ser publicada em 1857. Este contato com o receptor ocorre de maneira semelhante na
publicagdo posterior da obra em 1860 com o poema Epigrafe para um livro condenado.
Além de estabelecer uma inovacdo na relagdo obra<->leitor, que mais tarde seria
retomada na narrativa pelo grandioso Machado de Assis em Memorias Postumas de
Bras de Cubas (1881) de forma explictia no texto que antecede o primeiro capitulo
também intitulado Ao leitor, por Manuel Bandeira em Libertinagem (1930), pelo poeta
Carlos Drummond em A4 rosa do povo (1945), entre outros, apenas para ilustrar os
laivos que a poética baudelairiana alcangou, também estabelece o tom da obra (da lira),
demonstrando o spleen (tédio) do eu-lirico em relacio a0 mundo e ao romantico,
demonstrando que o leitor (o receptor) divide deste tédio cravado no sentimento e na
alma.

O poema Ao leitor ¢ como um cilindro imantado que atrai as fagulhas de signos
que percorrem toda a obra, ¢ um 4tomo com toda a forca eletromagnética de atragdo que
a palavra baudelairiana possui. Em volta de si percorrem raios de luz que iluminam os
labirintos e florestas escuras de simbolos (iconizados também pelo poema
Correspondéncias), que sao na verdade semi-simbolos pois nao se apresentam de forma
explicita, levando os olhos atentos ndo apenas a isotopia do poema mas focalizando
toda a obra, levando o leitor a um passeio pelo conjunto de poemas dispostos em seis
partes mais uma com poemas acrescentados a edi¢ao poéstuma. Estrofes com rimas ricas
originalmente, porém algumas tradugdes as transformaram em rimas pobres, sendo esta
uma das razdes pela apresentagdo e andlise do poema na lingua original (francés). O

ritmo lento do inicio dos primeiros versos das duas primeiras estrofes enfatiza a
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condi¢do humana em si e em relagdo a arte e s@o indicios do jogo simbolico tanto do
poema quanto da obra, uma critica ao estrabismo da critica e do leitor comum.

A figura de Satd se opde e se equivale ao mesmo tempo a Santissima Trindade, ¢
Trimegisto em Ao leitor, esta presente no procedimento criativo juntamente com a alma
do poeta, possuindo a for¢a da criagdo do eu-lirico que reside na negagdo e na quebra
com aqueles temas cristdos (classicos). Todas as formas da criagdo fazem imagem e
semelhanca de si e deixam de ser tematicas, € a propria unido entre o plano de expressao
e o plano de contetdo (a palavra do poeta é a forma e vice-versa), mostrando que o
objeto possui na face da expressao a mesma face do conteudo, € esta também uma das
razoes por que Walter Benjamin dedicou um capitulo de seu livro Baudelaire: um lirico
no auge do capitalismo aos temas de Baudelaire. Pode-se sustentar, por meio deste
unico signo, a relagdo de criagdo de toda e qualquer obra de arte onde o que da impulso
¢ a linguagem pois ¢ na linguagem da propria obra que estdo os caminhos de possiveis
interpretagdes, at€ mesmo a pintura s6 € reconhecida como arte se produzir linguagem.
As chaves dos simbolos de Baudelaire divagam pela obra, ¢ preciso mergulhar fundo no
enraizamento criado pelas flores e examinar as recorréncias nos sulcos mais profundos e
expressivos do signo, a arquitetura da obra permanece movediga e quando o leitor pensa
ter estabelecido algo concreto vé-se envolto em areia movedi¢a. O poema traz em si
elementos residuais, fragmentos estilhacados do poético a partir daquilo que ocorreria
no conjunto da obra. Ao se ler o texto baudelairiano, espécie de profissao de fé da
modernidade denominado O Pintor da Vida Moderna, o que se nota ¢ a tematiza¢ao do
que ¢ figurativizado no livro A4s flores do Mal.

Walter Benjamin (1989) questiona se ha uma arquitetura de As Flores do Mal e
um dos caminhos que podem levar a possiveis arquiteturas estd no que o critico
Baudelaire produziu entre visitas aos Saldes, Operas, museus em geral, nos artistas
anteriores como Edgar Allan Poe, em que Baudelaire percebeu a pureza da poesia viva e
pulsante por si s6, uma metaarte, Cortinas se abrem, o céu surge de maneira crepuscular,
comega a criagdo do mundo artistico de As flores do mal, ¢ por este vivo pilar que a vida
¢ sustentada, o leitor comeca a caminhar por uma floresta de simbolos unicos, mergulha
em um rio invisivel cujo fluxo € perpassado por palavras (signos), formando frases que
sd0 uma correnteza, convidando o leitor a pensar se desaguard e onde...percebemos
entdo que observar o fluxo de signos ¢ mais importante que indagar aonde sobre um
possivel comegou ou fim. As melodias (a camada sonora) ndo dizem respeito ao

exterior, elas surgem da alma, dos femas que se encadeiam nos versos, a palavra poética
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pode se atrair ou se repelir, criar fluxo rdpido ou lento mas ha correspondéncias entre
todas elas. As palavras poéticas sdo cordas, quando desvendamos a musica contida ao
toca-las nasce todo o procedimento encadeado pelo poema.

Na primeira estrofe de Ao leitor, o ritmo lento, quase estatico, do primeiro verso
denuncia a condi¢cao humana tratada no poema, dos olhos desatentos aos indices que
guiam a isotopia das obras de arte. O primeiro verso ¢ constituido de artigos e
substantivos estaticos e justapostos, formando um epitocrasmo, o que demonstra em si o
proprio modo desatento e ingénuo com que a obra pode ser recebida pelos leitores.
Desde a primeira palavra, a relacdo entre a macro e a microestrutura do poema se inter-
relacionam e ¢ na melodia no ritmo que se dd o entrelacamento dos dois planos,
expressao e contetido. Este ritmo lento ¢ quebrado a partir da segunda estrofe e os
signos estaticos do primeiro verso mergulham e dao impulso ao ritmo por meio de um
verbo (“anjo do movimento”) “Occupent” e se fazem corpo e alma (espirito) de si
mesma indicando que o procedimento ¢ de signos que se enlacam, se mesclam
conduzindo o leitor ao movimento das palavras no corpo do poema que em si ¢
plurissignificativo pois além de conduzir a si, por si € em si, conduz o leitor atento por
toda a obra. No terceiro e quarto versos esta vida (corpo e alma) que surge alimenta e da
impulso a frase, ao poder criador da propria palavra que, ainda que estatica e isolada, ¢
capaz de gerar ritmo e significados, vida, indicando que o primeiro plano de leitura, o
exterior, o da fabula denotativa, ¢ incapaz de gerir a verdadeira vida que emerge do
interior do poema.

Todo o movimento dos versos, a chuva signica criada pelo eu-lirico nas seis
primeiras estrofes desemboca no “fleuve invisible”, a pureza, a capacidade de
purificagdo, as bén¢dos que as dguas normalmente simbolizam se apresentam em Ao
Leitor sujas e impregnadas de tudo o que ¢ apresentado pela vida moderna e sdo
invisiveis (simbolicas), fogem a um unico sentido ou interpretacdo, toda a impureza
corre para o signo Rio, que passa a simbolizar justamente o contrario do proposto pela
arte anterior. E por este rio, por onde “a morte desce” que o leitor sera transportado pois
¢ por este leito, por estas margens e por esta “ lodosa estrada” que estdo dispostas as
flores: “Em tudo o que repugna uma joia encontramos”. Ao mesmo tempo em que
constrdi o simbolismo, o eu-lirico comega a transportar o leitor para a linguagem criada
na obra pois os signos sdo lodosos, escorregadios, confusos, mas o Belo (flores) pode

nascer e crescer neste ambiente.
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Do mesmo modo, percebe-se o nascimento do mundo artistico em que o leitor
serd mergulhado, onde o verbo, iconizado por “ocupam” d4 movimento a palavra que
antes se encontrava em estado de pogo, transportando os signos para o “rio invisivel”.
Este movimento instaurado pelo ritmo reafirma a ideia de algo vivo dentro do ser
humano, “o que dizem as palavras do poeta ja esta sendo dito pelo ritmo em que as
palavras se apoiam, E mais essas palavras surgem naturalmente do ritmo, como a flor
do caule” (PAZ, 2012, p.65). Desde a primeira palavra, a relagdo entre a macro e a
microestrutura do poema se inter-relacionam, inclusive o ritmo que também conduz o

entrelacamento dos dois planos, expressao e contetido.
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CAPITULO 3 BAUDELAIRE: UM MOVIMENTO EM MULTIPLAS
DIMENSOES

1 e e 2] L LN - 4 S,

Figura 8: O semeador (1888). (6leo sobre tela 64 x 81 cm). Vincent Van
Gogh

Fonte: https://alistadelucas.wordpress.com/2012/04/03/as-15-melhores-
obras-de-van-gogh/

Nesta primeira parte do capitulo serdo dispostos alguns dos pensamentos de
Baudelaire sobre o ato critico utilizando seus escritos em variados ensaios como nos
textos sobre os saldes, sobre seus escritores contemporaneos chamando a atengao para
seu estilo de critica poética e para o modo vivaz de seu estilo. Analisar uma obra
literaria por planos superficiais ¢ como entender uma floresta pelo que possui de maior
aos olhos, as arvores e o céu acima delas, quando no interior ha galhos, folhas, pedras,
rios, passaros, cheiros, sons... Poemas sdo uma concentracdo de signos da nova lingua
que surge (lingua 2) quando o eu-lirico trabalha, quando tocamos uma palavra, um
verso, ha producao de som ditada pelas cordas que eles possuem, assim como em uma
lira, cada toque gera producdo de um som diferente, € preciso que o leitor se distancie
ao maximo do referencial e procure as instdncias minimas, deixando que os sons € o
ritmo guiem a interpretacdo. A Poética de Baudelaire em si ¢ imantizada, ele ¢ o polo
condutor que atrai, desde Poe, com a traducdo para o francés do conto O homem na

multiddo, entre outros escritos, as concepgdes de Modernidade, e apresenta estas
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concepgdes ao mundo das mais variadas formas, em ensaios, tradugdes, resenhas. Outro
aspecto interessante a ser observado esta nas reflexdes sobre a dois grandes escritores da
época, Victor Hugo e Théophile Gautier e ao pintor Delacroix com seus tons
romanticos, contrastando-os a Constantin Guys e Flaubert para demonstrar inovagoes
artisticas como a flagracdo do momento, do turbilhdo da vida moderna, das ruas.

Baudelaire ¢ o Orfeu de Hades, os cantos de sua lira e os escritos de sua pena
ndo produzem sons que acalmam, sdo cantos semelhantes a vida turbulenta que a
modernidade trouxe, sdo verdadeiras marchas funebres compostas para o cortejo dos
ideais classicos e romanticos. O caminho tragado pelo poeta ndo ¢ da Terra para o
inferno, mas sim o de conviver com inferno que se instaurou na Terra, sem idealizar
aquilo que ja fora desmascarado. Ao contrario de Orfeu, Baudelaire ndo precisou descer
ao inferno para conhece-lo. A musa baudelairiana esta doente, ao contrario de Euridice,
ndo ¢ pura e ingénua, cederia as intengdes de Aristeu. Os poemas 4 musa doente e A
musa venal, onde o poeta ¢ cético em relagdo a propria questdo da inspiragdo e das
fontes de onde se extrai o Belo, aquelas musas que serviram a poesia parnasiana e
romantica ndo mais lhe servem como modelo, a maquiagem que cobria seus rostos
agora se desmancha, elas se desfazem de suas luxuosas vestimentas a e a poesia assim
se faz, sem idealizagdo. Em A musa doente estao refletidas na face da musa os signos da
loucura, do horror, ela ¢ pintada por sombras, tons escuros, ao contrario daquela musa
placida, encantadora e delicada; a musa venal estampa os signos do ceticismo de um
poeta que canta ignorando a massa que invadiu as cidades. E como se, conceitualmente,
o eu do poema perguntasse: “Como cantar a uma musa que habita ¢ ama a luxuria
enquanto 14 fora dos espacos burgueses uma imensiddao de possibilidades artisticas
(extracdo do Belo) se movimentam?” A caminhada pelos tineis escuros do inferno com
a musa baudelairiana trard um movimento espiral das imagens, almas que ndo sdo
libertas do reino tedioso e tenebroso que as aprisiona; Orfeu era impedido de olhar para
diregdes contrarias, seu olhar era predeterminado e limitado, o olhar do eu-lirico de
Baudelaire ¢ livre e podera percorrer todas as direcdes, ele percorre as multiddes, o
movimento que delas surge, focalizando temas além dos acolhidos pela arte anterior,
trazendo a tona uma nova concep¢do do Belo, do mesmo modo que Edgar Allan Poe
buscou extrair do feio uma possibilidade de beleza.

Orfeu, filho de Apolo, pai da tradicdo sem capacidade inovadora, dos artistas
que temem uma visita a Dionisio ou mesmo uma revisita ¢ se véem presos a sua gleba,

incapazes de transgressdo do local para que se atinja o universal. A presenca do vinho
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nas tematicas de Baudelaire comprova a concepcao dionisiaca de seu fazer poético, ha
no livro As flores do mal uma parte voltada para esta temadtica intitulada O vinho, tema
que se repete em nos ensaios que compdem Paraisos artificiais. As raizes das flores
baudelairianas nao estao na terra, os signos se dobram, desdobram, explodem em novos
sentidos, a palavra baudelairiana exige atencao total do leitor, ¢ a propria arte pela arte,
onde o mundo real é totalmente desfeito, desfigurativizado e refeito artisticamente.

Um trabalho que pretende buscar, a partir da leitura de poemas, 0 modo como o
Modernismo foi sendo construido poderia ousar definir o poema ou pelo menos buscar
modos de defini-lo, para falar com Drummond, ¢ preciso que o critico faga também uma
Busca da poesia, mas se esta busca por defini¢do cega o critico, ele cai em um
desfiladeiro escuro e se v&€ completamente perdido, qualquer abordagem sé pode nascer
da propria arte, a critica nasceu dela, dos espagos abertos que ela deixa e permite que se
entre, a critica em si nada ensina, nada afirma. No ensaio sobre o Salao de 1846, no
subtitulo Para que serve a critica? Baudelaire declara que a critica deve possuir um

tom, uma maneira dialética de abordagem do objeto artistico dizendo:

Creio sinceramente que a melhor critica é a critica divertida e poética; nao
esta, fria e algébrica que, a pretexto de explicar tudo, ndo tem 6dio nem amor,
e que voluntariamente se despoja de qualquer espécie de temperamento; mas
sim — uma vez que um belo quadro € a natureza refletida por um artista —
aquela que consistird nesse quadro refletido por um espirito inteligente e
sensivel. Assim, a melhor recensdo de um quadro podera ser um soneto ou
uma elegia. (BAUDELAIRE, 1968, p.229).

Este pensamento se alia, precede os maiores pensadores da critica, esta busca da
poesia € uma busca interna, o critico adentra o espaco artistico, como em um processo
de osmose, ele ¢ langado para dentro do texto, para dentro do quadro com uma lanterna
em maos iluminando pontos sem jamais pensar que sua iluminagdo possui carater
matematico (rigido e certo), o critico deve ser cético a qualquer sentimento, a qualquer
interferéncia de seus instintos primarios e deve se neutralizar para um esfor¢co de ver
além da superficie, além do tema. Uma vez neste espago, apds iluminar alguns pontos, a
verdadeira critica passara a lanterna a outras maos que poderao percorrer as obras pelas
janelas e portas que ali foram abertas. Pode-se perceber este olhar homologico na visdo
critica baudelairiana ao tratar sobre a recensao do quadro, esta recensdo € o que se pode
chamar de “mutua iluminacdo entre as artes”, Baudelaire ja dava indicios do quao

importante a critica que aborda sistemas diferentes era importante e enriquecedora.
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Um poema (assim como um quadro) pode ser considerado uma organizagdo
sintagmatica (Ja& que faz uso da lingua 1 para suas composicdes), porém, no texto
artistico, esta organizacao estrutural ndo ¢ procedida de palavras, mas de signos que sao
icones formadores de imagens e, sendo signos, suas dimensdes e interacdes internas
estdo para além do Iéxico comum. Esta organizagao de signos possui relagdo harmonica
entre o plano expressao e o plano de contetido. Estes icones geram uma dimensao semi-
simbdlica da linguagem, e ¢ do interior dos planos estruturais que emerge o texto
artistico (genotexto), uma cena infinita como o Rizoma descrito por Gilles Deleuze e
Félix Guatarri. Essa infinidade das significancias que torna a descricdo do poema, ou
tentativa dela, impossivel. E preciso que leitor esteja atento as minimas vibragdes
sonoras, que em muitos casos sao quiasmos “sonoros”. O trabalho critico, muito mais
do que se apegar a concepgdes teoricas, deve superar os cinco sentidos que Baudelaire
se referia em seus escritos e confiar em um sexto sentido: a percepcao.

Uma definicdo melhor do poema pode ser a de Friedrich Holderlin na obra de
Peter Szondi (1974, p.248): “o poema lirico, ideal pela aparéncia, ¢ simples pela
significagio. E uma metafora continua de um unico sentimento”. Toda e qualquer
ousada defini¢ao do poema lirico se vera cercada de abstencao de seus sentidos infinitos
e de seu movimento para além de um modelo. Holderlin apreendeu de maneira
excepcional o carater circular, 0 movimento de um espago € um tempo que partem do
nada, do esvaziamento do material, € caminham para o nada, apenas sugere. O que o
leitor critico faz ¢ apenas iluminar uma parte, uma das faces do poema. Metafora no
sentido que Holderlin postulou esta para o sentido vivo dos tropos muito bem articulada
por Paul Ricoeur (2000), onde qualquer alteracdo de sentido possuira carater interno,
mesmo que ocorra no plano do conteudo (fraseoldgico, sintdtico), ao contrario do que
foi descrito pelas frageis teorias sobre retérica que parecem querer engessar € domar o
texto literario.

Para divagar um pouco sobre estas consideragdes € preciso que se leia
atentamente alguns pontos dos ensaios que formam o livro Reflexdes sobre meus
contemporaneos onde Baudelaire produz textos criticos sobre as obras de Victor Hugo,
Leconte de Lisle, Gustave Flaubert e Theophille Gautier. Logo no inicio do ensaio sobre
Victor Hugo, Baudelaire faz algumas criticas que podem passar despercebidas pois
parecem dizer sobre a pessoa do poeta quando na verdade, assumindo o carater geral de
seus escritos, ele estd fazendo sérias criticas a obra de Victor Hugo escrevendo:

“Constantemente, em todos os lugares, sob a luz do sol, no vaivém da multidao, nos
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santudrios da arte, ao longo das bibliotecas empoeiradas expostas ao vento, Victor Hugo
pensativo e calmo, parecia dizer a natureza exterior: ‘Entre em meus olhos para que eu
me recorde de ti’” (BAUDELAIRE, 1992, p.19). Algumas palavras elucidam o tom
ironico de Baudelaire pois, a aparente exaltagdao contraria os proprios conceitos tedricos
que descrevia e seu pensamento acerca da arte. A critica estd velada mas o sol, a
biblioteca e a natureza exterior ddo os indicios do modo como Baudelaire nao
enxergava na obra de Victor Hugo muito além daquele romantismo em manutengao, o
fato da natureza a que o poeta clama ser exterior declara que a natureza nao ¢ aquela
natureza artistica proposta no poema Correspondéncias mas sim a natureza no sentido
romantico, aquela que se impde e langa luz a tudo o que esta em volta, contrastando
com o império de sombras em Edgar Allan Poe e no proprio Baudelaire. Durante todo o
ensaio ele critica negativamente a posi¢do que a obra de Victor Hugo ocupa, ligada ao
passado, 14 esteve e compds, 14 permaneceu. Até nos escritos criticos Baudelaire foi
brilhante pois antes do projeto modernista instaurado pelo conjunto de sua poética,
quem lesse seus ensaios acreditaria que eram puros elogios, a critica hoje conta com a
consciéncia do que veio a se chamar Modernidade e pode entender o carater ironico dos
escritos baudelairianos.

Sobre Théophile Gautier, Baudelaire diz que o fato de ele ndo ser um dandi faz
com que sua posi¢do aristocratica ndo permita que ele veja a multidao por dentro, de
perto. Ele estd como os aristocratas, em um pedestal onde toda e qualquer injaria ¢
fatalidade. Baudelaire acreditava que assim como a obra, apegar-se a posi¢des sociais
era um veneno para os artistas e ndo poupou Gautier de suas acidas palavras. Na terceira
parte do ensaio hd pensamentos de Baudelaire sobre o fazer artistico e sobre a poesia em
si. Baudelaire (1992, p.78) escreve: “A famosa doutrina da indissolubilidade do Bem ¢
uma invengao do filosofismo moderno (estranho contagio, que faz com que, definindo a
loucura, se fale o jargdo dela!)”. Esta critica ¢ tdo viva e atual que parece ter sido escrita
em nosso século, este ano, vivemos hoje um filosofismo desenfreado, muitos criticos
enfadam a arte de outros objetos e agem como hereges que vestem insignias da critica
artistica. Os pensamentos sobre arte pura se revelam nesta terceira parte do ensaio com
consideragdes acerca da propria poesia, ¢ como se Baudelaire apontasse tragos de um
poema puro a0 mesmo tempo em que critica a invasdo de objetos e os resquicios de

moralismo que sujam 0s poemas ja que para ele a arte tem um fim em si mesma:
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Nao quero dizer que a poesia ndo enobreca os costumes — compreendam-me
bem -, que seu resultado final ndo seja elevar o homem acima do nivel dos
interesses vulgares. Seria evidentemente um absurdo. Digo que, se o poeta
perseguiu um objetivo moral, diminuiu sua forga poética; e ndo é imprudente
apostar que sua obra sera ruim. A poesia ndo pode, sob pena de morte ou de
decadéncia, assimilar-se & ciéncia ou a moral; ela ndo tem a Verdade por
objeto, so tem Ela mesma. (BAUDELAIRE, 1992, p.80)

Este pensamento muito coopera para a compreensdo das obras aqui dispostas
quanto para os poemas do proprio Baudelaire, a atitude critica deve se afastar de
quaisquer ensinamentos morais ou intengdes poéticas, a poesia revela um mundo além
deste que o critico pisa, a fruicdo s6 ¢ alcangada quando se isola ao maximo das
estratificagdes e dos vicios humanos. Concordando ideias com aquele pensamento
descrito por Edgar Allan Poe em Filosofia da Composi¢do que parece analisar o poema
como se fosse um tipo de escrita qualquer nascido das intengdes do poeta que calcula

cada passo para dar fim a obra, se assim o fizer, o fado do poeta ¢ a ruina.

3.1 O atelié da vida moderna

No ensaio O pintor da Vida moderna, Courbet ¢ um dos poucos citados e
colocados ao lado de Constantin Guys como aqueles que realizaram mudangas no
processo de representagdo pictdrica na €poca ao invés de manterem aquilo que as
escolas tradicionais propuseram como moldes para a realiza¢do dos trabalhos. Sobre o
conjunto de obras de Baudelaire, O livro 4s flores do mal s6 foi publicado pela primeira
vez em 1857 (mesmo ano que um marco do Realismo na narrativa foi publicado,
Madame Bovary, de Gustav Flaubert), reunindo poemas que o autor publicou em
revistas. O spleen de Paris: pequenos poemas em prosa ¢ uma obra publicada
postumamente em 1869 na reunido de escritos do autor feita por Théodore de Banville e
Charles Asselineau, obra que consumiu mais de dez anos até sua edi¢do definitiva, em
1866. Quando o quadro proposto para esta parte da pesquisa foi pintado (O atelié do
artista-1855), Baudelaire j& havia escrito sobre os Saldes de 1845, 1846, sendo pintado
exatamente no ano que Baudelaire escreveria sobre a Exposi¢do Universal de 1855.

Acompanhando os pensamentos criticos de Baudelaire, pode-se ter o quadro de
Gustave Courbet (O atelié do artista) como um indicador de maturacao do olhar sobre o
objeto estético e poder analitico das ideias contidas nos escritos baudelairianos. O que

se propde ¢ uma leitura critica do quadro para tentar mostrar seu interior a partir da
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perspectiva da figura mais a direita, de cabeca baixa, aparentando estar alheio a tudo
que se passa, olhando em direcdo ao icone de um livro ou de um caderno de anotagdes
que retrata o critico e poeta Charles Baudelaire. Pode-se direcionar a leitura com a
seguinte pergunta: Por que Courbet retratou Baudelaire desta forma? Antes de partir
efetivamente para a leitura ¢ importante destacar que no ano que Courbet pintou o
quadro (1855), Baudelaire ja era conhecido por seu trabalho critico e por seu olhar
semioldgico, mas ainda ndo havia publicado suas obras poéticas. Este quadro de
Gustave Courbet ficou mais conhecido como O atelié do artista, mas possui um
subtitulo: "Alegoria Real que define uma fase de sete anos da minha vida artistica e
moral”. Surge entdo um outro questionamento para nortear a leitura do quadro, por que

Courbet atribui um subtitulo a ele?

Figura 9: O ateli€ do artista (1855). ( dleo sobre tela 2,60 x 5,97 cm). Gustave Courbet
Fonte: http://artesteves.blogspot.com.br/2011/09/gustave-courbet-o-atelier-do-
artista.html
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O subtitulo carrega a consciéncia critica e criadora de Courbet, que percebeu na
critica baudelairiana uma fonte rica de inovagdo artistica, ele soube interpretar as
criticas sucintas e a0 mesmo tempo acidas sobre a pintura de seus contemporaneos e
todo este aparato foi entdo se desenvolvendo na mente do pintor levando uma
modernizacdo de seus temas e técnicas. Se ¢ alegoria ¢, no fundo, a conjungdo entre
ensaio (consciéncia criadora, conceitualizagdo) e arte e ndo de realismo, como se pode
erroneamente categorizar Courbet, j4 que ha relagdes mais profundas que a de uma
simples alegoria. Argan (1992, p.92) salienta que a questdo do realismo em Courbet ¢
“um principio antes moral do que estético: nao culto e amor, devota imitagdo, mas pura
e simples constatagao do verdadeiro”. Este pensamento pode ser sustentado justamente
pelo fato de que, sendo inverossimil, o chamado ateli€¢ nao ¢ um ateli€ e sim a imagem
criada para o leitor que busca no quadro aquilo que o titulo propde. Sendo objeto
artistico, o quadro ndo daria ao leitor a simples reprodugdo dos objetos de maneira
automatica. No quadro, a desautomatizagdo ¢ um conceito constante e, sendo
singularizados, os elementos constitutivos sao vistos mas ndo sdo, na estrutura profunda
e complexa de interacao, prontamente reconhecidos.

Baudelaire se viu em um processo de revolucao nas representagdes sociais onde
Paris passou a ser um centro receptor das massas que passaram a conviver na cidade em
fungdo da industrializacdo, pessoas de todas as classes passaram a interagir de forma
direta e/ou indireta pelas ruas: as conversas nos bares, os passeios, as charretes, as
entradas e saidas de teatro tomaram a cena. O poeta convive com todas as classes mas
prefere se condenar a um estado de spleen que o afastava ndo apenas das posigdes
sociais (um dandismo), mas também dos poetas anteriores, ele convive com seus
semelhantes sem aderir a estratificagdo que se instaurou apds a Revolugdo Francesa. O
inicio de sua vida artistica se deu, porém, por suas percepcdes criticas, nos ensaios que
antecederam a grandiosa obra lirica 4s flores do mal.

O quadro de Courbet pode ser considerado uma representagdo, uma parddia do
que as escolas anteriores fixaram como padrao para a boa execugao de obras pictdricas.
Esta constatagao vem de alguns elementos como: as figuras bem retratadas, os icones de
uma natureza sendo pintada ao centro, natureza esta que ndo mais acompanha o
processo de modernizagdo como um todo. Sobre esta questdo da natureza, o proprio
contato e relagdo de trocas simbolicas entre arte e natureza passa por mudangas em seu
aspecto de fonte e luz, a relagdo ir6nica ao centro do quadro pode ser vistas como um

modo de demonstrar concordancia com o pensamento critico de Baudelaire sobre a
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pintura e, acima de tudo, sobre a arte, pois estdo no quadro apenas como uma maneira
tensiva de negagdo (sim<->ndo), criando, da forca desta tensdo um movimento € uma
ruptura em todas as camadas do quadro. O ateli€ ¢ normalmente um espago fechado
onde o artista e outras pouquissimas pessoas interagem com as obras, no quadro ha uma
verdadeira multidao de pessoas, icones de janelas enormes abertas revelando a parte de
fora, onde ndo hé definicdo clara da paisagem, hé apenas a sugestao de um céu (nuvens)
e de renques de arvores.

A figura de Baudelaire estd afastada das demais, aparentemente solitaria, mas
fato € que esta solidao se da por uma isen¢do em relacdo a propria arte, um afastamento

do objeto para vé-lo melhor, criticamente:

Detalhe da Figura 9 (O atelié do artista): parte 1

A partir da captacao da figura de Baudelaire no detalhe, um fato sobre a obra de
Courbet chama a atengdo. Um retrato de Baudelaire foi pintado com as mesmas
dimensdes da que se vé€ no ateli€. Este carater autofagico (transposi¢ao de um quadro do
mesmo artista para outro) indicia também um processo antropofagico onde a
consciéncia criadora de Courbet j4 havia voltado sua atencdo para a figura de
Baudelaire sete anos antes da composicdo final de O atelié do artista. Voltando a
questao norteadora sobre o subtitulo, o Retrato de Baudelaire (1848/1849) e sua carga
de significancia ja existiam no intersticio a que se refere: "Alegoria Real que define uma
fase de sete anos da minha vida artistica e moral” (1855 — 1848 = 7), o que, de maneira
implicita inclui Baudelaire e seu pensamento no subtitulo. As aspas indicam refor¢cam o
carater de representagdo assim como o sentido irénico que o subtitulo possui, dando a

entender que quem “fala” ¢ o autor (Courbet), quando quem fala, considerando ser
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subtitulo do nome (titulo) do quadro, s6 pode ser o quadro. A existéncia de um subtitulo
ja ¢é subversiva pois os titulos dos quadros até entdo possuiam apenas um titulo. Uma
das leituras que se pode fazer do subtitulo ¢ a existéncia do olhar multiformatado de
Baudelaire e de uma critica que ndo se desvia do objeto artistico. Baudelaire possui uma
atracdo natural pelas Artes Plasticas e os conceitos artisticos dos dois artistas
entrecruzam. Estas consideragdes levam a um retrato pintado sete anos antes por

Courbet, 0 Retrato de Baudelaire

Figura 10: Retrato de Baudelaire (1848/1849). (6leo sobre tela 54 x 65). Gustave
Courbet

Fonte: http://4.bp.blogspot.com/-
FzB6At2U HI/VX8QwOoMQSqI/AAAAAAABmMfU/B7X20dtsyt4/s1600/baudelaire-
1849.jpg
Esta aparente soliddao e afastamento, esta ennui ¢ também um processo sentido
pelo narrador de Edgar Allan Poe no conto analisado no capitulo 1 desta pesquisa, que

esta entediado no espago fechado do hotel, assim como as percep¢des de Constantin

Guys e Daumier, que passaram a pintar todo o contingente da massa que invadiu as
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cidades com a industrializa¢do. A semelhanca destas captacdes na alma dos artistas aqui
dispostos demonstra que a Modernidade se deu por um sentimento unissono quanto ao
carater conceitual, acentuando homologias estruturais entre as obras. Acompanhando o
pensamento de Luiz Costa Lima esta atitude de Baudelaire ¢ multipla e estd em
constante movimento justamente pelo distanciamento. A razdo da importancia deste

distanciamento para o critico pode ser expressada pela seguinte ideia:

Sua solugdo ¢ a soliddo na sua cidade, entre seus pares. Solitario na multiddo
que passa, como se estivesse em uma corrida incoerente. Soliddo que
portanto significa encontrar-se em um ponto de desacordo quer com a
tradi¢cdo, quer com o setor socialmente dominante, sem tampouco saber-se
muito bem o que colocar como padrdo contraposto de valor e conduta.
(LIMA, 2003, p.125)

Estando afastado de padrdes, Baudelaire se vé livre para percorrer a multidao em
todos os aspectos como a figura do quadro Na rua mostrada no primeiro capitulo. Ela
olha para todo o contingente interno e também para o leitor (externo) como se fossem os
olhos da propria arte. Esta multiddo inclui os artistas da época, os anteriores e toda a
populagdo. Com esta liberdade de acdo e interagdo, ele € capaz de enxergar e encarar a
massa tendo como arma para a luta, a pena que ele mesmo definia como esgrima. Isto se
da por um distanciamento da figura do critico, ele age se colocando em uma esfera
intermedidria, afastando de seu material como que invisivel (no sentido de ser
imparcial) em meio a todo aquele contingente. E importante notar que a negacio foi
uma atitude recorrente, assim como Poe ndo poupou seus contemporaneos a0 mesmo
tempo que trabalhava em seu laboratério da linguagem, Baudelaire também aderiu a
esta atitude, ele era consciente de que aquela manutencdo dos procedimentos ja nao
mais fazia sentido, mas nao possuia um plano concreto pois contava com outros poucos
em que ele podia se apoiar. A maior parte deste apoio vinha de pintores, ja que foi
proximo de Courbet, Daumier, Constantin Guys e Manet, uma vez que a pintura estava
fortemente atrelada a seu veio artistico.

Alguns elementos do quadro merecem aten¢do para que se possa buscar o0 modo
como ocorre o processo de transubstancializa¢do dos icones, para entdo compreender a
forma como eles dialogam entre si e que tipo de linguagem esse didlogo produz. Bem
ao centro encontra-se a figura do pintor em seu exercicio de criacdo indiciando um

processo de metapintura. Quanto as formas no quadro central, pode-se identificar que
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estdo sendo pintados icones de uma paisagem, dividindo o que seriam dois lados do

quadro:

Detalhe da Figura 9 (O atelié do artista): parte 2

Tomando a perspectiva do pintor, ao lado direito pode-se ver a figura de uma
mulher nua segurando um tecido branco. Este icone ¢ tradicionalmente o de um modelo
(ou musa). Sendo signo do padrao artistico, ao ser repetido no quadro ele ¢
desautomatizado de seu sentido cléssico pelo aspecto do posicionamento do olhar do
pintor. A figura est4 despida e, junto as caracteristicas da cor branca do tecido que tem
as maos, indicia uma abertura, uma receptividade ao novo, que ¢ natural da arte, uma
lacuna, um vazio apto a ser preenchido. Tecido que, semanticamente ¢ andlogo ao
trabalho artistico pois revela em seus semas uma construgdo, um trancar e,
respectivamente, faz surgir a nogao de texto provedor de linguagem. No quadro, o pintor
encontra-se de costas para o que antes era padrdo, ele olha para o lado esquerdo, onde se
encontram figurativizadas pessoas comuns da sociedade, a multidio de signos que
invadiu o mundo moderno: um camponés, um cagador, um dandi, um vendedor, entre
outros. Atras deles estd iconizado um quadro de costas, como se todo este contingente e

tudo que carregam de possiblidades artisticas ainda estivessem por ser pintados:
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Detalhe da Figura 9 (O atelié do artista): parte 3

Courbet amadureceu seu olhar para a pintura ao ler a critica e a percepgao
baudelairianas e, ao dar um subtitulo ao quadro, confirma o modo como esteve a frente
de qualquer escola ou molde fixo para a composi¢do de seus quadros. A constatacido
desta transgressao nao esta em um projeto anunciado nem no momento historico que o

pintor fez parte, mas sim em seus proprios quadros. Argan salienta que:

Courbet realiza uma obra de ruptura: destruindo todas as concepgdes a priori
da realidade, defendendo a necessidade do confronto direto e sem
preconceitos do real com todas as suas contradigdes, ele coloca as premissas
éticas sem as quais a pesquisa cognitiva de Manet e dos impressionistas nao
teria sido possivel. (ARGAN, 1992, p.94)

Um indice que deve ser levado em conta, dadas as problematizacdes desta
pesquisa, esta no claro advindo do icone de um sol ao centro, sobre o poeta, o cavalete e

a desnuda e um escuro que toma conta do canto superior direito do quadro:

Detalhe da Figura 9 (O ateli€ do artista): parte 4
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Esta tensdo, este crepusculo que se debruca sobre os signos, dado ao seu carater
de apresentacdo em diferentes géneros (no conto e nos poemas de Poe, nos poemas de
Baudelaire) e aqui no quadro de Courbet pode ser considerada uma forga representativa
e caracteristica do que foi a Modernidade. O império de sombras que se instaurou na
Poética de Poe e na Poética de Baudelaire ganhou formas nesta dimensdo que alude a
um rito de passagem, uma verdadeira cortina negra parece tomar conta do atelié. Quanto
a paisagem que se pode chamar de externa, ela se confunde com o que seriam paredes,
mas o que h4 das paredes sdo apenas a ideia de que existem, sdo manchas que se
confundem com o fora. Nao se pode afirmar que sdo paredes nem janelas, sdo apenas
um obscurecer da forma da parede e da janela. Algumas marcagdes sutis parecem
enquadrar as imagens abstraidas ao fundo, estas marcagdes sdo molduras e o que vemos
sdo quadros expostos no ateli€? A teatralizacdo presente no quadro confirma a
dubiedade e faz questionar se ¢ realmente um ateli€ por meio de um vai e vem continuo
dos elementos. Apo6s este caminhar pictorico, dois poemas de Baudelaire serdo
apresentados tanto para compor a Poética baudelairiana quanto para busca de indices da

Modernidade. Os poemas sdo Correspondances e Le Coucher du soleil romantique.

3.2 A natureza da arte em Baudelaire

Correspondances

La Nature est un temple ou de vivants piliers
Laissent parfois sortir de confuses paroles;
L'homme y passe a travers des foréts de symboles
Qui I'observent avec des regards familiers.

Comme de longs échos qui de loin se confondent
Dans une ténébreuse et profonde unité,

Vaste comme la nuit et comme la clarté,

Les parfums, les couleurs et les sons se répondent.

II est des parfums frais comme des chairs d'enfants,
Doux comme les hautbois, verts comme les prairies,
— Et d'autres, corrompus, riches et triomphants,

Ayant I'expansion des choses infinies,
Comme l'ambre, le musc, le benjoin et 1'encens,

Qui chantent les transports de 1'esprit et des sens.

(BAUDELAIRE, 1968, p. 46)



103

Correspondéncias

A Natureza ¢ um templo onde vivos pilares
Podem deixar ouvir vozes confusas: e estas
Fazem o homem passar através de florestas
De simbolos que o véem com intimos olhares.

Como os ecos ao longe confundem seus rumores
Na mais profunda e tenebrosa unidade

Tao vasta como a noite e como a claridade
Harmonizam-se os sons, os perfumes ¢ as cores.

Perfumes frescos ha como carnes de infantes,
Ou oboés de dogura ou verdejantes ermos
— E outros ricos, corrompidos e triunfantes,

Que possuem a expansdo do universo sem termos
Como o sandalo, o almiscar, o benjoim e o incenso
Que cantam dos sentidos o transporte imenso.

(BAUDELAIRE, 2005, p. 19)

La, primeiro signo do poema, marcado pela tonicidade e abertura do som [a].
Aqui comeca a delimitagdo, a emolduragdo de um espago, de uma imagem que sera
pintada aos poucos, como em um quadro cuja perspectiva parte de baixo (de um
sintagma) para cima (paradigma). Sendo La, no plano de contetido, um artigo, ele sé
pode indiciar algo, ele entdo adquire no poema uma fungdo de déitico, aponta para a
Nature ¢ a define, definicdo no sentido de ser natureza arte, natureza artificial, ¢ como
se “dissesse” ao leitor que ¢ esta natureza (aqui). O leitor do poema ¢ levado para o
interior de uma Natureza, signo que indicia o principio de tudo assim como os meios € o
fim, dela vem a matéria que compde a vida (o poema, a poesia), nela a matéria vive,
para 14 a matéria retorna e gera nova vida. E este o sentido da natureza aqui proposta, a
arte pela pela arte, natureza como substancia. Este poema possui, portanto, um “fim” em
si mesmo, mas fim em um sentido dialético ja que aponta para o que se pode designar
de projeto baudelairiano. Ao se tratar dos tercetos e, consequentemente, do “fim” deste
poema, a ideia de fim em si mesmo sera reafirmada e melhor explicitada.

Os semas do signo “Natureza” indiciam aquilo que o poema propde, dando
inicio a uma isotopia ja que tem em si tudo aquilo que esta no universo sem necessidade
de producdo ou atuacdo humanas, ela produz por si € em si sinestesias em variados
aspectos: visual, o cheiro dos elementos que a envolvem, sons/ecos. O signo “Natureza”
¢ grafado com letra maitscula (caracteristica simbolista) por estar para a poesia

proposta por Baudelaire além da natureza captada e conceitualizada pelos movimentos



104

artisticos anteriores, ndo ¢ aquela “natureza exterior” no sentido bucolico dos
parnasianos, nem aquela romantica que Victor Hugo retratava. A partir do momento que
¢ posta como signo e ¢ grafada com letra maitscula s6 podera ser a natureza daquilo em
que esta, ou seja, da propria poesia, passando assim a possuir um novo carater simbolico
no trabalho artistico, carater permeado de novos significados que serdo atribuidos na
relagdo com os demais signos e ndo de maneira completamente distinta.
Fraseologicamente, a natureza se torna um sujeito passivo e aberto a complementos
(significados) que lhe serdo atribuidos por todo o poema criando o que se pode chamar
de paisagem simbdlica. Neste sentido o que ocorre no verso, tratando dos eixos de

combinacgao e substitui¢ao reflete sobre a imagem instaurada pela metafora e vice-versa:

“La /Nature/ estun /temple/” (1.1)

v

Nota-se que o verso ¢ alexandrino e isto reafirma a postulacao de nobreza ja que,
a época, Baudelaire ndo pdde quebrar as estruturas fixas. A modernidade em Baudelaire
¢ uma forca agindo internamente nos versos. O signo Nature, ndo fossem as interagdes
signicas e os simbolos advindos das camadas internas do poema, poderia levar uma
leitura equivocada, uma manutencdo dos significados da natureza. Do movimento
rotacional dos signos Nature se une a temple (imagem verticalizada) e adquire
movimento, rompendo o aspecto horizontal e partindo para um universo de
significancias, multiplicidades e relacdes combinatorias. A propria nogdo de metafora
impulsiona todo o verso para uma dimensdo paradigmatica. Este movimento também se
da pelo déitico “La” e uma nova Natureza se ergue e se edifica ante os olhos do leitor.
Quando se afirma que a natureza ¢ um templo, toda a estrutura do poema se ergue e

aponta para um horizonte paradigmatico ocasionando um movimento interno e
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continuo, uma energia emerge do interior do verso e percorre todo o poema. Este
movimento ¢ uma condigdo do texto artistico em que, segundo Jakoson (1995, p.130) a
“funcdo poética projeta o principio de equivaléncia do eixo de selegcdo sobre o eixo de
combinacao”. Percebe-se que esta natureza servird ao poeta para extragdo de temas em
seu carater de substancia onde os signos, mesmo que repitam os utilizados pelos poetas
anteriores passam a adquirir novos significados (imagens) apresentados
sintagmaticamente; os pilares serdo signos das vivas relagdes paradigmaticas que se
estenderdo além dos significados comuns, criando significancia, isotopia que percorrera
toda a obra (4s flores do mal), ja que este poema ¢ parte do primeiro conjunto de
poemas do livro e parece ser um revelador conceitual, o projeto de uma arquitetura que,
como o poema Ao leitor, percorre e se infiltra em cada poema do livro.

A metéfora inicial (natureza-templo) gerard de suas relagdes tensivas a nova
simbologia de todos termos em suas interacdes. Todo este parametro de digressdo e
supressao do signo “Nature” ¢ langada para dentro do signo “templo”, que ¢ um local
sagrado posto como intermediario entre o terrestre, neste caso ¢ como se distanciasse
duas naturezas (a natureza referente da natureza poética) erguendo em si uma verdadeira
estrutura arquitetonica, um templo dedicado a nova proposta do projeto Simbolista.
Mesmo servindo a este projeto, os signos que permeiam o poema adquirem um estado
para além do simbolico, ocorre uma implosdo de sua estrutura e tudo passa a se integrar,
corresponder, a natureza ¢ que observa o homem, ao contrario daquilo que foi
recorrente no Romantismo, onde o artista extraia seus materiais de algo externo a
propria arte tornando o trabalho referencializado.

A correspondéncia neste poema se da em todas as camadas e isto ndo exclui a
propria estrutura, as formas se dispdem sobre uma estrutura que possui elos
iconizadores do processo por que os signos movimentam. Quanto ao esquema de rimas
finais do verso, as classes das palavras assumem um padrao que s6 € quebrado por dois
verbos no primeiro e ultimo versos do segundo quarteto. Vejamos as rimas
esquematizadas para retornar depois a esta quebra de padrao ocasionada pelos signos

confondent e répondent:

1° quarteto: piliers, paroles, symboles (substantivos); familiers (adjetivo);
2° quarteto: confondent (verbo); unité (substantivo); clarté (substantivo);
répondent (verbo);

1° terceto: enfants (substantivo); prairies (substantivo); triomphants (adjetivo);
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2° terceto: infinies (adjetivo); encens (substantivo); sens (substantivo);

Se hd um padrdo semantico dos signos que compdem as rimas, quando este
padrao ¢ quebrado, que funcdo os verbos exercem?

Uma questdo importante sobre o poema, que ¢ recorrente na Poética de
Baudelaire, ¢ que se torna impossivel classificar os termos, semelhante ao conto de Poe,
ocorre muitas vezes uma abstracdo daquilo que a gramatica coloca como concreto, 0s
“pilliers” sdo vivos e estdo metaforicamente compondo a imagem da “Nature” levando a
um avivamento do que é gramaticalmente substancial, sem movimento. E importante
notar que este avivamento ocorre mesmo na auséncia de um verbo, o adjetivo desfacela
o carater de estabilidade do sujeito. Se este esquema compde a estrutura interna do
poema, a quebra de padrdo que os verbos confondent e répondent ocasiona, levando em
conta os jogos semanticos que se instauram, ndo é propriamente uma quebra e ndo
podem ser tomados como um processo simplesmente antitético. A razao disto estd na
exata divisdo silabica das duas palavras (compondo uma rima que €, antes de rima final,
uma rima interna) na segunda silaba, para depois compor a rima que pede a estrutura do

soneto tradicional (a rima final):

con-fon-dent ----> (3 silabas)

ré-pon-dent ----> (3 silabas)

Observando o que seria contrariedade por uma nova perspectiva (de dentro para
fora), j4 que um poema ndo ¢ composto por referencialidade, ou por seus elementos
externos, o que se leva em conta ¢ a relacdo interna dos signos, a aparente contraposicao
de ideia dos verbos acaba por se compor; no primeiro verso da segunda estrofe a
confusdo criada imageticamente pelos sons passa a se unificar € comunicar do mesmo
modo que a nuit (noite) e a clarté (claridade) tornam-se uma sé fonte de sentido, como
em um quadro onde as cores, por mais que se diferenciem semioticamente, acabam por
compor um todo unissono, uma isotopia. Iury Lotman (1978) ao descrever os principios
constitutivos do texto artistico esclarece que a metafora permite que se combine termos
que ndo podem ser combinados na lingua natural; no capitulo O eixo paradigmatico das
significagoes, o autor descreve que os termos semelhantes podem gerar dessemelhanca e

vice-versa:
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Além disso, na medida em que o objectivo final de um sistema autoconstrutor

complexo for a formagdo de uma nova semantica que nio existe ao nivel da

lingua natural, o papel dos elementos que na lingua natural sdo portadores de

ligagdes semanticas e formais sera diferente. Os elementos fonoldgico-

gramaticais organizardo unidades semanticamente heterogéneas em classes

equivalentes, trazendo para a semantica da diferenca um elemento de

identidade. (LOTMAN, 1978, p.151)

O signo sons (no ultimo verso do segundo quarteto) ja esta colocado no inicio do

verso quando a repeti¢do de [o] e [e] e a rima interna de [3] iconizam o modo como o
eco se torna substancia de expressdo e faz com que a aparente confusdo se torne
unidade, uma voz toma formas mais uma vez e aponta para esta natureza. Este
processo sinestésico-auditivo indicado pelo signo sons ja esta, claro, por todo o poema,
mas levando em conta as experiéncias sinestésicas da estrofe, os sons ja foram
internamente preditos no primeiro verso. H4 ainda um marcador de alternancia
semantica de confondent em comme (seis vezes a partir deste verso), que compara
termos, dando inicio a equivaléncia de sentido, quebrando a aparente confusdo; ainda no
aspecto sonoro, o signo confondent repete os sons presentes no verso e ele, como o eco,
passa a ser reflexdo sonora. Este aspecto sonoro ¢ também um indiciador de
dissemelhanga, ele rompe com a etimologia do verbo ao parear sons semelhantes confon
[0], a0 passo que o som do sufixo se mantém diferenciado -dent [d], gerando
. . . . ~ 9

sonoramente duas palavras e com isto dois sentidos em um. E como se a reverberagao
dos sons confundisse quem ouve. Desta aparente confusdo, surge no ultimo verso o

signo répondent, que integrard mais do que a rima final, serd indiciador semantico da

correspondéncia que ha na aparente confusao:

“Comme de long échos qui de loin se confondent” (2.1)

? Reverberagio ¢ um efeito fisico gerado por ondas sonoras quando estas séo refletidas de forma
reiterativa. Na pratica, o que ouvimos ¢ a persisténcia de um som logo apos ser extinta a emissao por sua
fonte sonora e que ocorre em um ambiente fechado ou parcialmente fechado. (WIKIPEDIA, 2018)
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répondent confondent

fondent fondent

confondent

Sobre a etimologia mencionada acima, dois campos semanticos sdo unidos pelos
sons: confundem e fundem/fundam em um movimento espiral. Esta unidade daquilo
que ¢ aparente confusdo, ja que todas as camadas, todos os planos do texto artistico
apontam para a mesma dire¢do e sdo uma so, revela que a confusdo, se ha, ¢ atribuida
pelo leitor e ndo pelo texto em si. O texto artistico ¢ confusdo e fusdo/fundacao ao
mesmo tempo, ele dobra sobre si a0 mesmo tempo que se desdobra sobre anteriores e
posteriores mesmo que seus materiais sejam diferentes. Aqui esta claro um processo de
(de)composicao artistica: a bricolagem. No segundo verso hd um contraste marcado pela
oposicao dos sons abertos em: “Laissent parfois sortir”, que metaforicamente liberam
os sons por meio da abertura que proporciona a repeticdo sonora e ritmica que se da pela
rima interna de parfois com sortoir iconizando um odor exalado, que também ¢ um
movimento de dentro para fora e, portanto, intrinseco. Esta imagem pode ser descrita
como um “se lancar e se apresentar”, presentificacdo do proprio poema por meio de
uma vida que lhe € propria, iconizando também a abertura de um universo onde os sons
fechados que seguem da aliteragdao de “fravers des foréts de symboles” dao contraste e
iconizam a dificuldade, a trepidacdo do “homme”, que pode ser entendido neste sentido
como o leitor de arte, para percorrer este universo.

Em As ilusoes da modernidade, Barbosa (2005) destaca que nesta relagao entre
poesia e modernidade o que se estabeleceu foi uma aproximagao do poeta com a propria
linguagem e nesta aproximagao o leitor deixou de ser passivo para ser um atuante na
busca de enigmas. Esta ¢ a ideia que se pode perceber nos versos que seguem, O
“homme” (imagem do leitor) € o sujeito que age (passa) e atua por dentro das cadeias de

signos, ele aparentemente age sobre o objeto mas ¢ observado ao mesmo tempo pelas
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“foréts de symboles” criando a imagem do leitor que passa pelas estruturas
paradigmaticas. Se o leitor for aquele que 1€ os signos em sua condigdo apenas
linguistica como no poema Ao leitor “~-Hypocrite lecteur, - mon semblable, - mon frére
/”” vera apenas um caminho reto (sintagmatico); se ndo o for sera capaz de caminhar por
entre os simbolos formados a partir do esvaziamento e pelas fagulhas que o signo
produz, inclusive atentando para a estrutura como um todo e ndo apenas para o plano
superficial.

Floresta integra o conjunto da Natureza, os termos iniciam um processo de
interligacdo, a imagem da floresta retorna aquela descrita acima sobre os eixos que se
movimentam. Surge entdo um horizonte (como conteudo € o solo € como expressao o
eixo sintagmatico) e um conjunto de vértices (a floresta que €, nesta imagem, o eixo da
substituicdo). A relacdo reflexiva desta imagem (homem passa <-> floresta observa)
pode ser entendida como uma teoria advinda do préprio poema sobre um possivel leitor
que ja fora entdo imaginado e posto como atuante no primeiro poema de As flores do
mal (Au lecteur). Apesar do leitor ser atuante, o poema, os signos, a obra de arte possui
capacidade de observagdo independente. As confuses paroles (confusas palavras)
apontam para cada um dos signos do poema, ja se falou de alguns, mas os verbos do
primeiro e terceiro versos do primeiro quarteto confirmam esta relacdo entre a natureza
do poema (da arte) versus a natureza do leitor, nunca desintegrando os dois, apenas

colocando em relevo a natureza artistica:

“La Nature est un temple ou de vivants piliers” (1.1)

“L'homme y passe a travers des foréts de symboles” (1.3)

O que ocorre nos versos ¢ a demonstracdo, por meio da agdo semantica dos
verbos, do carater de estabilidade (de ser) da Natureza artistica contrastada com a
natureza instavel do leitor (pois sdo de varios tipos), alguns inclusive desviando o olhar
do objeto estético em uma relacdo que pode ser considerada deste modo: aquele que € <-
> aquele que estd. Nesta instabilidade dos leitores, eles passam, ja que muitas vezes o
leitor desatento se deixa levar puramente por emogdes e/ou referencialidades e a obra de
arte existe independente dos sentimentos, ela (¢) existe para que o leitor compreenda a
partir dela, comprovando qualquer de suas percep¢des nela. Esta posi¢do da arte
revelada no poema retoma a atitude critica descrita por Frye (1973) no inicio da

pesquisa, atitude que dialoga com a de Candido (2006) e que, se levada em conta em um
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processo diacronico da critica, ja fora descrito por Diderot (2006) no século XVIII: o
olhar do leitor deve se direcionar ao objeto, qualquer desvio sera um fado a descri¢ao
critica ja que a arte ¢ objeto e qualquer método ou abordagem que se adote deve
dialogar com o trabalho de arte. A explicitacao dos criticos demonstra que a teoria esta
na linguagem produzida pela arte e ndo ocorre de fora para dentro.

Das imagens e de tudo o que ¢ expressado na primeira estrofe, o que segue ¢
como um movimento intenso advindo do interior destas florestas. As sinestesias
advindas do interior se ddo quando a Natureza possui e permite que o leitor experimente
sentidos: visdo: observant (observa); audi¢do: échos (ecos), sons (sons); tato: doux
(doces),; olfato: parfum (perfumes), encens (incensos), olfato/paladar: “II est des
parfums frais comme des chairs d'enfants,” (Perfumes de frescor tal a carne de
infantes) , tendo no leitor a expectativa do sexto sentido que, no caso da abordagem de
um objeto artistico, ¢ a percep¢do. O poema possui, levando em conta a pontuagao, trés
frases completas: 1) o primeiro quarteto consiste na emolduracdo do espaco artistico e
apresentacao dos elementos; 2) o segundo quarteto apresenta termos que estao ligados
aos elementos do primeiro quarteto e as experiéncias sinestésicas sao apresentadas de
forma geral; 3) explicita como ocorrem estas experiéncias no interior do espaco
apresentado. Claro estd que esta divisdo ¢ uma questdo estrutural que integra todas as
trés partes pois tudo o que se segue sdo sensacdes advindas do espago emoldurado. Esta
divisdo fraseoldgica funciona como um cubo magico de semioses que vao se formando
e forgando as paredes do soneto (da forma fixa), dos signos enquanto simbolos (ja que o
chamado symbol pelo critico Baudelaire ¢ esta capacidade do signo de adquirir
significados dentro de cada poema, cada um ¢ uma face nova). No fim do segundo
quarteto hd uma condicdo de explicitacdo sucinta das experiéncias sinestésicas que se
desenvolverdo nos tercetos clareando as correspondéncias, o movimento (les transports)
dos signos .

Nos tercetos ocorrem, assim como no segundo quarteto, acdes que se passam no
interior da Nature, o desenvolvimento das experiéncias que ocorrem no interior do
poema sao apresentados, explicitados por “Il est...”. Estas apresentacdes sdo indiciadas
no primeiro verso do poema quando o signo “ou” (onde) passa a iconizar o que se pode
chamar de afluente por onde perpassa todos os planos dos versos que seguem. Temos no
signo expansion uma expansao das silabas enquanto silabas poéticas pois, obedecendo a
camada sonora e ndo a normatividade (quatro silabas: ex-pan-si-on), 0 signo passa a

possuir 3 silabas pronunciadas: ex-pan-sion. Esta quebra com a norma gramatical
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iconiza a propriedade de expansdo do signo artistico. A sibilante [s] em expansion e a
[z] em “choses”, assim como o [x] sdo todas pertencentes ao mesmo modo articulagdo
(constritiva, fricativa). Estas peculiaridades sonoras também sdo elementos que “colam”
os tercetos, dao um aspecto continuo nao apenas na estrutura, mas mostrando que as
“paroles™ (signos) possuem esta abertura de possibilidades e conectividade. Com isto,
este aspecto fonoldgico se desdobra e se une ao restante da estrutura em um movimento
constante que envolve contra¢do e expansao.

A caracteristica de abertura e atragdo do signo “ou” ¢ iconizadora de um
apontamento para dentro da Natureza do poema como um todo, ¢ uma forga de atragao
dos versos posteriores (centripeta) que ¢ ao mesmo tempo centrifuga por apresentar as
acoes que ganham forma naquele espago ja que tudo o que segue a partir deste ponto
estd relacionado ao espago artistico instaurado. O movimento que se pode denominar
autofagico do poema volta ao primeiro verso onde a camada sonora em temple ou
aparentemente se fecha [t] [p] [o] [i] mas ¢ marcada pela tonicidade de [i] que instaura
um repouso pronto para ser quebrado dado o carater de abertura dos signos a novas
significacoes.

O inicio do poema, como se pode perceber, parece criar a imagem de natureza
romantica e bucdlica, porém a expectativa ¢ quebrada em seguida pela personificaciao
do templo, em outras palavras, o signo da arte em Baudelaire ¢ sempre um signo vivo
que vai tomando formas, significancia ao longo de cada poema. Procurar significados
em um dicionario de simbolos seria aniquilar a poténcia de suas palavras. O campo
semantico de confusdo cessa no segundo quarteto por meio dos signos que compdem as
rimas finais mas fato € que este cessar ocorre no plano de expressio como foi

demonstrado acima ao analisar o primeiro verso do segundo quarteto.

3.3 A paisagem retorica

Le coucher du soleil romantique

Que le soleil est beau quand tout frais il se léve,
Comme une explosion nous lancant son bonjour !
- Bienheureux celui-1a qui peut avec amour
Saluer son coucher plus glorieux qu'un réve !

Je me souviens ! J'ai vu tout, fleur, source, sillon,
Se pamer sous son oeil comme un coeur qui palpite...
- Courons vers 1'horizon, il est tard, courons vite,
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Pour attraper au moins un oblique rayon !

Mais je poursuis en vain le Dieu qui se retire ;
L'irrésistible Nuit établit son empire,
Noire, humide, funeste et pleine de frissons ;

Une odeur de tombeau dans les ténébres nage,

Et mon pied peureux froisse, au bord du marécage,
Des crapauds imprévus et de froids limagons.
(BAUDELAIRE, 1968, p. 135)

O crepusculo roméntico

Quao belo ¢ o sol quando no céu se ergue risonho,
E qual uma explosdo nos langa o seu bom-dia!

— Feliz quem pode com amor e ébria alegria
Saudar-lhe o ocaso mais glorioso do que um sonho!

Recordo-me! Eu vi tudo, a flor, o sulco, a fonte,
Murchar sob o esplendor dessa pupila que arde...
— Corramos todos sem demora ao poente, ¢ tarde,
Para abracar um raio obliquo no horizonte!

Mas eu persigo em vao o Deus que ora se ausenta;
A irresistivel Noite o seu império assenta,
Umida, negra, erma de estrelas ou farois;

Um odor de sepulcro em meio as trevas vaga,
E junto aos pantanais meu pé medroso esmaga
Inesperadas ras e frios caracois.
(BAUDELAIRE, 2005, p. 170)

Este soneto ndo ¢ originalmente parte de 4s flores do mal. Ele serviu de epilogo
em 1866 a uma reunido de textos editada por Charles Asselineau intitulada Mélanges
tirés d'une petite bibliotheque romantique. Bibliographie anecdotique et pittoresque des
éditions originales des oeuvres de Victor Hugo,--Alexandre Dumas,--Théophile
Gautier,--Petrus Borel,--Alfred de Vigny,--Prosper Mérimée, etc., etc. Mesmo nao
sendo diretamente publicado, ndo deixa de gerar indices da Poética baudelairiana.
Percebe-se um carater de ruptura até mesmo com os proprios textos e autores que lhe
servem de epigrafe.

Antes de partir para a leitura dos versos, um fato importante deve ser destacado,
o proprio titulo. Sua estrutura sintatica causa confusao e instaura uma dicotomia: O que
¢ romantico? O pdr do sol ou o sol? Se levada em conta a primeira constatagdo, um
poema tipicamente romantico estd nomeado, diante de nossos olhos sera vivificada a
imagem arquetipica de um por do sol, podendo-se inferir um retorno. A segunda
constatacdo afirma acerca de um simbolo romantico se pondo, desaparecendo, o que

desaparece no horizonte ¢ o sol, a inferéncia do retorno ja ndo ¢ mais possivel, ndo em
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totalidade. Levando em conta o construto do poema, poderemos buscar respostas a esta
ambiguidade. O poema se da por meio de uma parodia da retorica (classica/romantica)
em todos os niveis focalizando arquétipos da escola romantica no primeiro quarteto:
soleil, beau, bonjour, amour, réve (sol, belo, bom-dia, amor, sonho). A nocao de Belo
que estava em voga até entdo era a beleza advinda de elemento em definidos,
iluminados e, no caso do poema, a referéncia de beleza ¢ enfatizada pela euforia que ha
na presenca do sol. Percebe-se que este icone do Belo “se leve” e se apresenta
anteriormente a qualquer presenga ou possibilidade. Entretanto, as imagens advindas de
suas estruturas formam um movimento que encerra muito mais do que a luz do sol
proposta no titulo. A resultante desta distor¢ao de imagens gera a composi¢cao do que se
pode considerar dois quadros, prenunciando em sua composi¢ao a ruptura com o modo
classico de fazer artistico, onde ndo havia mudanga brusca na composi¢do de imagens.

Os dois quadros podem ser assim descritos:

Quadro 1: Composto por imagens predominantemente bucoélicas tendo no sol o
simbolo do império de luz que se acende e ilumina tudo em volta;

Quadro 2: A presentificagdo de um eu que ja descreve os signos da queda, do
fim. Uma escuriddo toma formas e os signos se tornam difusos, abstraidos, de dificil

identificacao.

O primeiro quarteto, sob o ponto de vista sonoro e ritmico, ¢ marcado pela
predominancia de aliteragdoes. Considerando uma consciéncia da estrutura bipartida do
poema, se a imagem do quadro 1 ¢ tipicamente romantica, a fixa¢ao de ritmo gerada
pelos sons fechados ¢ uma critica & manutencdo e a repeticdo de estilos e moldes
classicos. Partindo desta divisdo das imagens, as perspectivas apontam para o leitor,
que sai do plano externo e passa a interagir com o poema por meio de uma saudagao: -
Bienheureux. Além de participar imageticamente, ¢ como se o leitor fosse convidado a
adentrar o espaco artistico. Um outro fator que incorpora a figura do leitor ao poema
estd no sexto verso, quando o foco muda para “n6s” em — Couron, porém, entre a
saudacao do primeiro quarteto e esta integragdo do segundo quarteto, as vozes também
mudam e o caminhar do leitor para as camadas internas também muda de carater.
Tomando a voz que surge no primeiro quarteto, o sol se leve (se ergue) e se impde
diante de nos, um déitico parece apontar para o tipo de poeta que vagard eternamente

pela manutencao de procedimentos e o leitor que se deixara levar pela leitura superficial
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em um ad aeternum que se compara ao proprio nascer € por do sol. O apontamento se
da quando, apds a saudacao, um déitico se dirige a um tipo de receptor :- Bienheureux
celui-la qui (-Feliz quem pode), indicando que a saudagdo se dirige aquele (poeta, leitor)

que:

“...pode com amor e ébria alegria (1.3)

Saudar-lhe o ocaso mais glorioso do que um sonho!” (1.4)

No segundo quarteto hé a presentificacdo de um “eu” que ¢ também anterior as
relagdes que se dao no primeiro quarteto. Uma rima interna em [e] quebra a marcagao
predominantemente fechada do primeiro quarteto e surge uma voz: “Je me souviens!...”.
Este “eu” rompe com as barreiras do tempo e instaura um tempo mitico no poema,
também apontando para uma internalizacido. E como se dissesse “olhe para dentro de
mim”. Este ex ndo apenas se lembra, mas viu tudo o que ali se passou, sendo assim,
viveu os dois momentos chamados no inicio da andlise de quadros. O eu aqui
presentificado possui a capacidade de viajar de espaco a espago no tempo guardando em
si uma totalidade daquilo que ndo apenas recorda, mas viu diante de seus olhos: “Je me
souviens! J'ai vu tout..”. Esta suspensdo mitica do tempo também carrega em si
elementos conceituais da arte em geral, a ideia de sedimentacdo e dilui¢do, autofagia e

antropofagia, elementos que incorporam a teoria da bricolagem, assim como da questdo

da arte mnemonica descrita por Baudelaire no capitulo V de O Pintor da Vida moderna:

Estabelece-se, entdo, um duelo entre, de um lado, a vontade de tudo ver, de
nada esquecer e, de outro, a faculdade da memoria que adquiriu o habito de
absorver vivamente a cor geral e a silhueta, o arabesco do contorno. Um
artista que tenha o sentimento perfeito da forma, mas acostumado a exercitar
sobretudo a memoria e sua imaginacdo, vé-se, entdo, como que assaltado por
uma rebelido de detalhes, todos exigindo justica, com a furia de uma turba
desejosa de igualdade absoluta. (BAUDELAIRE, 2010, p.40)

Nesta descri¢do sobre as formas que permeiam a mente criadora, pode-se
perceber a naturalidade com que os signos vao ganhando forma a partir da for¢ca com
que comprimem uns aos outros, reclamando que venham a luz. Dentro da mente
criadora movimentos de permanéncia e transicdo se misturam, Os Signos sao
expressados de formas diferentes por meio dos tracos individuais (estilo) de cada artista.
Percebe-se que, acima de qualquer presentifica¢do, o “eu” que viaja nos espagos, que

tudo v€, € o proprio signo da arte, s6 ele ¢ anterior a qualquer manifestacao, escola,
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artista, receptor. Sendo um turbilhdo de imagens, nesta concepc¢do, as figuras ja ndo
podem mais ser prontamente identificadas. Baudelaire procedeu nas imagens de seus
poemas para que a pronta identificacdo da figura se abstraisse (como se pode ver no
poema A uma passante considerando a figura feminina). No primeiro verso da segunda
estrofe, alguns signos sao apresentados:

6

e me souviens! J'ai vu tout, fleur, source, sillon,” (2.1)

Estes elementos (flor, sulco, fonte) parecem dar continuidade aos arquétipos
romanticos, mas o modo como sdo apresentados e o verso logo abaixo designa um
carater de mudanga em seus proprios sentidos. Ao utilizar estes elementos elencados e
sem composicao de versos a partir de seus sentidos romanticos, ocorre um processo de
singulariza¢do dos objetos. O signo fudo impulsiona para uma grande quantidade de
informacdes posteriores, mas ¢ descrito por trés signos justapostos, lidos rapidamente e
com entonag¢do igual, o que indicia um desmoronar e a diluicdo da euforia do quadro
inicial que ja inclui a presenga destes elementos na paisagem composto pelo Quadro 1.

A singularizagdo apresenta os objetos como se fossem vistos pela primeira vez,
isto faz com que ocorra inclusive, um desmanchar dos proprios signos que, colocados
soltos estdo libertos da manutencdo de sentido que lhes foi atribuida. O signo pdmeur
(murchar) inicia esta reviravolta na euforia da paisagem tipicamente romantica
construida no primeiro quarteto. Tanto no poema quanto no imaginario do leitor,
espera-se uma gradacao até o fim, mas o que vem ¢ uma degradagdo, uma disforia toma
0 espaco como se a tinta em um quadro comecasse a se desmanchar formando novos
icones a partir de outra perspectiva. A leitura deste poema guarda historia da literatura
em si, a evolucdo de formas percebida pelos olhos dos artistas modernos, nada
aconteceu rapidamente. O fim do segundo verso da segunda estrofe indicia este carater
de passagem de tempo nos acontecimentos vividos pelo eu: “...comme un coeur qui
palpite”. A pulsagcdo e o batimento guardado nos semas de palpite, sio uma pulsacao
dos signos que perpassam todos os géneros artisticos, ela ja estd na camada sonora e ¢
iconizada pela repeticdo de sons, como batidas que vieram impulsionando e vao

langando a arte através dos tempos. Surge um didlogo novamente:

“-Couron vers ['horizon, il est tard, couron vite,” (2.3)

“Pour attraper au moins un oblique rayon!” (2.4)
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Aqui o je (eu) se alia a tu (vocé) como em uma interacdo do poema com o leitor
e propde uma ultima tentativa de visdo do primeiro quadro instaurado. Consciente da
“ilusao” criada pelo primeiro quarteto, o leitor se v€ em um horizonte localizado
exatamente na metade dos versos (verso 7). Deste horizonte surge um ultimo raio de luz
e a trepidacdo iconizada por Pour attraper contrasta com a liberdade de se saber onde
pisa como se podera perceber no ltimo terceto. E como se je e tu (inferidos de couron)
ficassem parados no tempo quando aquele que tudo ilumina se vai, uma disforia e um
tom obscuro tomam conta do poema. Este poema instaura uma dialética espacial ja que
dois espagos se compoem. Considerando a temporalidade do por do sol, ndo apenas um
espaco surge diante do leitor, mas um novo tempo também, do império de luzes ao
império de sombras. Neste ocaso o que resta ¢ um oblique rayon, da iluminacao direta e
da hiperbolizagdo da imagem do sol ficou uma pequena luz ao longe no horizonte da
arte. O poema conceitua nesta imagem que ndo existe ruptura completa entre os
movimentos, entre os géneros, sempre ha um raio de luz advindo dos movimentos
anteriores refletindo sobre o presente.

O primeiro terceto assume claramente a ideia de adversidade com o signo Mais
(Mas). Este ¢ o ponto em que o ultimo raio de luz do Romantismo pode ser visto, /e
Dieu refere-se a le soleil e ao Romantismo em si. Semanticamente os verbos vao
apontando para a isotopia do poema. No primeiro quarteto se léve, no primeiro terceto
se retire. O desaparecer deste ultimo raio no horizonte d4 origem a um novo império, o
das sombras (Nuit) e alguns signos sdo justapostos para descrever os tons deste novo

espaco de modo semelhante ao que ocorreu no segundo quarteto:

“ fleur, source, sillon,” (2.1)

“Noire, humide, funeste et pleine de frissons” (3.3)

Da justaposicao de signos tipicamente romanticos, mesmo lancando-os a um
novo horizonte de sentidos, agora ha justaposi¢ao de signos que contrariam qualquer
ideal de beleza da arte classica. Mais do que perceber esta contrariedade ¢ preciso
perceber o carater de abertura da palavra baudelairiana construida no verso. Apds
justapor os signos, exatamente como fez no primeiro quarteto, um et para indicia o
carater de possibilidades combinatorias e semanticas dos termos enquanto signos da

arte. Da imposi¢ao do sol no primeiro verso (se /eve) repetida em se retire na distingao
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entre o signo e o “‘eu, nds”, agora a Nuit estabelece um império que nao nos ¢ imposto.
Este novo tempo-espago artisticos permite interacdo do “eu” que se lanca nestas
sombras com a figura dos pés desnudos, a arte se desnudou, o modelo ndo possui mais
espaco, nem a manutencao de procedimentos. O eu caminha com o leitor por este
império de sombras, indefini¢des, figuras distorcidas e experiéncias sinestésicas que vao
além da limitagdo do primeiro quarteto (quando apenas a visdo ¢ vivenciada) tomam
formas. O Ultimo verso quebra toda a paisagem retdrica criada no primeiro quarteto: nao
estamos mais em um espagco horizontal composto por rosas e fontes um
“beau...horizon”, estamos as margens de um marécage (pantanal). Quanto a camada
sonora do ultimo verso, estd iconizado nele, por meio da predominancia de aliteracao, o
inicio da travessia por um espaco desconhecido e completamente novo, viagem pelo

espaco do que hoje podemos intitular de arte moderna:

“Des crapauds imprévus et de froids limagons.” (4.3)

Se neste caminhar o eu pdde ser incorporado ao poema, e isto inclui o poeta, este
império de possibilidades permitiu que os artistas se aproximassem da propria arte e
passassem a ser leitores criticos, conceitualizando o trabalho artistico em ensaios,
resenhas e em seus proprios textos, quadros. E o que se vera a partir deste século
iluminado, o século XIX doou muito mais do que O corvo, muito mais do que os
“ismos” para a arte, ao artista foi doado o reino das possibilidades e a liberdade para o
ato de criar. A abstragdo do que aparenta ser concreto assim como o tom crepuscular sao
uma constante nos movimentos aqui mostrados: no conto de Poe tanto a nivel
linguistico quanto no obscurecer dos signos; nos quadros de Constantin Guys, Daumier
e Courbet a indefinicdo figural, o parecer ser ja presente; nos poemas de Baudelaire
aqui descritos, a femme que sai da aparigdo metonimica para a abstragdo e
internalizacdo, os signos em Correspondances e Le coucher du soleil romantique que
sao (re)apresentados. Todo o contingente das andlises aqui dispostas apontam para uma
espiral, para uma forca catalizadora da arte em sua esséncia, estendendo suas forcas a
arte moderna. Esséncia no sentido de Arte pura desenvolvido por Baudelaire (2008) no
ensaio A arte filosdfica, por T.S. Elliot (1972) ao se referir a uma grande poesia e por
Ezra Pound (2013) ao se referir & Grande literatura. Esta esséncia ¢ um movimento

autonomo da arte que desfaz ao méximo a ligagdo direta com o real e cria um mundo
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artificial, expelindo de si todos os objetos que a critica tenta muitas vezes fazer presente

ao abordar o objeto estético.
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CONSIDERACOES FINAIS

Nesta pesquisa...se te lembras bem do primeiro capitulo, has de reconhecer que o
terceiro estava dentro do segundo, que estava dentro do primeiro, pois fica-se sem saber
que sequéncia dar para o gigantesco painel que foi o século XIX em relagdo a arte, ja
que o olhar ndo necessariamente veio de uma ordem cronologica, mas sim dos
sedimentos que se presentificaram através dos tempos e que formaram o que hoje
chamamos de Modernidade. Sobre as constatagdes, nada se pode afirmar, uma vez que
mataria a poeticidade da critica defendida por Baudelaire, uma critica que nao ¢
mecanica nem algébrica. As descrigdes sobre as obras sO possuirdo valor na integragao
do movimento proposto pelo titulo geral com o que ocorreu antes e apds o que aqui se
delimitou. Este termo (Modernidade) pode parecer uma pedra, sem
movimento...percebeu-se que ndo, foi um movimento intenso advindo de um dos
periodos onde a arte floresceu de maneira esplendorosa, dando ao mundo um Mallarmé,
um Van Gogh, e muitos outros. Este fim evidente trata-se de uma convengao e conserva
apenas a aparéncia externa de um final, pois ¢ um inicio.

Percebe-se no movimento instaurado nas andlises acima que a Poética de
Baudelaire atuou como se vivesse em situagdo de pogo, ndo pela falta de movimento do
que captou, mas sim pelo modo como catalisou estes procedimentos, absorveu cada
minima parte e os langou ao mundo. Baudelaire foi recebendo influéncias das explosdes
semi-simbolicas que observou e analisou, tanto em Edgar Allan Poe quanto em outros
artistas de variados géneros, musicos, escritores e pintores, mais especificamente, no
caso do ensaio O Pintor da Vida moderna, nos pintores Constantin Guys e Honoré-
Victorien Daumier. Sobre esta captagdo do olhar critico baudelairiano, mesmo quando
ndo exaltando obras de seus percussores e contemporaneos, a isto se deve grande
importancia, pois foi pelos métodos e procedimentos que se negou a dar continuidade
(assim como Poe), que conseguiu quebrar com o spleen, um tédio no sentido de
manuten¢dao dos mesmos meios, temas e procedimentos artisticos. Negagao (dialética)
que, alids, parece ser um melhor meio para as consideragdes acerca do trabalho de arte.
Traduzir a obra de Edgar Allan Poe para o francés foi entdo, mais que um simples
exercicio de traducao, representou um percurso de modernizagdo do trabalho de arte.
Dentro deste percurso advindo de todos os afluentes, Baudelaire modulou o livro 4s

flores do mal, que contém fagulhas advindas ndo apenas do género em que criou (a
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poesia), mas da arte em geral, percebendo que o signo caminha por todos os géneros e ¢
ele o compositor de uma obra de arte. Nesta pesquisa, aprofundou-se a aproximagao
entre alguns poemas de As flores do mal com a linguagem pictdrica, mas fato ¢ que,
devido a grandiosidade da Poética baudelairiana, sua obra atinge gamas de tensao que
podem percorrer outros géneros artisticos.

Poe langou luz a uma modernizagdo da narrativa, da poesia e da propria critica
de arte. De todo este construto, Constantin Guys foi para a critica baudelairiana o maior
representante no género pictorico. Apesar de ser considerado pintor de croquis, seus
trabalhos resistem a analise, tornam-se mais do que tragos incapazes de produzir
linguagem, mais do que simples representantes do real compositores de um desenho. O
Sr.G. foi além de seu tempo, pode-se considera-lo precursor dos “ismos” que surgiriam
na pintura posterior por sua capacidade de desreferencializacdo do objeto e por sua
consciéncia semi-simbolica. De modo semelhante Baudelaire também produziu uma
obra que se projetou para além de seu tempo, seus poemas sao produtores de si mesmos,
se ha representagao, ¢ a arte apontando para si mesma em um teatro de sons, sentidos e
significados que exige aten¢do a cada micro. Este procedimento pode ser observado
desde o poema de abertura em 4s flores do mal, um digressor da obra. Com a jungao de
todos estes processos foi-se formando o que ¢ hoje conhecido por Modernidade.

O que se buscou nesta pesquisa foi tentar deitar luz sobre alguns pontos da
constru¢cdo gerada e descrita a partir do universo micro estrutural das obras, mostrar
alguns indices como a figura do homem da multiddo, a capta¢do do fugidio nos croquis
de Constantin Guys e, neste caso, a figura da passante no poema de Baudelaire, que sdo
metaforas da propria Modernidade e, como obras de arte, apresentam este conceito nao
apenas em suas camadas visiveis (macroestrutura), mas sim no que esta interdito e
velado. Velar, alias, ¢ também um aspecto marcante da Modernidade, quando o signo a
nao se apresenta mais de forma clara ao leitor, ele ndo nos aparece mais a luz do sol, sob
uma claridade que muitas vezes faz com que a obra se aproxime mais do referencial que
do artistico. Importante ressaltar que, mesmo posteriores a este movimento intenso de
modernizagdo no século XIX, obras contemporaneas muitas vezes nada trazem de novo
nem de Grande literatura (nos termos de Ezra Pund ja apresentados acima..

Todas estas consideragdes abriram caminho para as obras posteriores. Autores
escolhidos para a pesquisa como Fernando Pessoa, Machado de Assis, Carlos
Drummond de Andrade, demonstram em seus procedimentos algumas semelhangas

como por exemplo o didlogo com o leitor e as digressdes apresentadas nos capitulos de
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Dom Casmurro, a0 mesmo tempo que inovam e inventam em seus laboratorios da
linguagem. Foi deixado por estes escritores e pintores um caminho livre para que a arte
se libertasse das amarras de um modo fixo de compor, a arte passou a agir por si
propria, tecer em si mesma a teoria que a acompanha e os artistas iniciaram um processo
de producdo critica por internalizarem a necessidade de serem conscientes de seu
processo. O legado da poesia e da critica de Baudelaire deixa claro este aspecto de
aproximacao da linguagem que Mallarmé reforgara em Un coup de Dés, o leitor passa a
ser necessario e atuante no jogo estabelecido com as palavras. A pintura de Daumier e
Courbet permitiu que um Mondrian e um Magritte se langassem sem medo pelos

espacos da pintura. Talvez seja este o movimento das formas na construgdo da

Modernidade.

Le Tombeau d’Edgar Poe

Tei qu’en Lui-méme enfin 1’éternité le change,
Le Poete suscite avec un glaive nu
Son siecle épouvanté de riavoir pas connu

Que Ia mort triomphait dans cette voix étrange!

Eux, comme un vil sursaut d’hydre oyant jadis I’ange
Donner un sens plus pur aux mots de Ia tribu
Proclamérent trés haut le sortilege bu

Dans le flot sans honneur de quelque noir mélange,

Du sol et de la nue hostiles, 6 grief!
Si notre idée avec ne sculpte un bas-relief

Dont Ia tombe de Poe éblouissante s’orne,

Calme bloc Ichbas chu d’un desastre obscur,
Que ce granit du moins montre a jamais sa borne

Aux noirs vols du Blasphéme épars dans le futur.

(MALLARME, 1975, p. 66)
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A Tumba de Edgar Poe

Tal que a Si-mesmo enfim a Eternidade o guia,
Poeta suscita com o gladio erguido
Seu século espantado por nao ter sabido

Que nessa estranha voz a morte se insurgia!

Vil sobressalto de hidra ante o anjo que urgia
Um sentido mais puro as palavras da tribo,
Proclamaram bem alto o sortilégio atribuido

A onda sem honra de uma negra orgia.

Do solo e céu hostis, 6 dor! Se o que descrevo —
A ideia sob — nao esculpir baixo-relevo

Que ao tumulo de Poe luminescente indique,

Calmo bloco caido de um desastre obscuro,
Que este granito ao menos seja eterno dique

Aos voos da Blasfémia esparsos no futuro.

Traducao de Augusto de Campos
(MALLARME, 1975, p.67)
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