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Ne suis-je pas un faux accord
Dans la divine symphonie,
Gréce a la vorace Ironie

Qui me secoue et qui me mord?
Charles Baudelaire

La musique est une mathématique mystérieuse
dont les éléments participent de I'Infini.
Claude Debussy



RESUMO

MOLINARI, Yuri Amaury Pires. Anadlise semittica de poemas de Baudelaire
musicados por Debussy. 2015. 68 folhas. Trabalho de Conclusdo de Curso em
Licenciatura em Letras Portugués - Inglés - Universidade Tecnoldgica Federal do
Parana. Curitiba, 2015.

Este trabalho analisara dois poemas da obra Cinqg Poemes de Baudelaire, que conta
com textos poéticos de Baudelaire musicados posteriormente por Debussy, através
de um viés semiotico. Assim, sera realizada revisdo bibliografica sobre a presenca
dessa obra em estudos de semiodtica e de outras areas, assim como estudos de
semiotica que aliem texto verbal e musical. O trabalho se pautara nos conceitos
semioticos de Greimas (1979, 1993), Barros (2005) e Tatit (2007), bem como nos
conceitos literarios de Candido (1996), Friedrich (1978) e Benjamin (2009) como
apoio na determinacdo de sentido. Comparar-se-a o percurso gerativo do sentido
das partes musical e verbal da obra com vistas a comprovar a proximidade de
significado entre ambas.

Palavras-Chave: Semiotica. Poesia. Musica. Baudelaire. Debussy.



ABSTRACT

MOLINARI, Yuri Amaury Pires. Semiotic analysis of Baudelaire’s poems set to music
by Debussy. 2015. 68 folhas. Trabalho de Conclusdo de Curso em Licenciatura em
Letras Portugués - Inglés - Federal Technology University - Parana. Curitiba, 2015.

This thesis will analyse two songs of the oeuvre Cinqg Poémes de Baudelaire, that
features poetical texts by Baudelaire posteriorly set to music by Debussy, through a
semiotic point of view. In this way, bibliographical research concerning the presence
of this oeuvre in semiotics studies, as well in other areas, will be done. Also, semiotic
studies that work with verbal and musical texts will be contemplated in this research.
This thesis will be based on Greimas’s (1979, 1993), Barros’s (2005) and Tatit’s
(2007) semiotic concepts, as well as on literary concepts by Candido (1996),
Friedrich (1978) and Benjamin (2009), as additional help in the determination of
signification. The generative process in both musical and verbal parts of the oeuvre
will be compared, aiming at finding a proximity of senses.

Keywords: Semiotics. Poetry. Music. Baudelaire. Debussy.
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INTRODUCAO

O estudo dos signos — ou seja, dos sinais ou unidades que representam algo
— intriga a humanidade desde a Antiguidade. Ja Platdo e Aristoteles ocupavam-se
em reflexdes sobre a linguagem e o que ela representava, e Santo Agostinho, seis
séculos mais tarde, distinguia os signos naturais dos convencionais. A semittica
constitui-se como a ciéncia geral dos signos, e dedica-se ao estudo de como o
sentido é produzido nos diferentes signos, sejam eles verbais, musicais ou visuais.
Dessa forma, podem ser objetos dessa ciéncia signos os mais diversos, como
placas de transito, fotografias, pinturas, danga, sinfonias, O&peras, poemas,
romances, receitas culinarias, etc. E, portanto, o problema da significacdo que

interessa a semiotica.

No século XX, na esteira dos estudos linguisticos saussurianos — que, nao
por acaso, ja definiam a lingua como um sistema de signos -, o estudioso lituano
radicado em Paris Algirdas Julius Greimas realizou uma série de importantes
trabalhos sobre o sentido de textos verbais, apoiado nas pesquisas de Vladimir
Propp e Claude Lévi-Strauss, nos quais elaborou importantes conceitos que viriam a
influenciar toda uma nova geragao de académicos. A ele se atribuem, por exemplo,
o modelo do quadrado semidtico de que falaremos mais adiante, que possibilita a
diagramacgao de diversos elementos de sentido do texto, e as nog¢des de paixao,
modalizacdo e veridiccdo, que forneceram firme solo tedrico para a ampliacao e

aprofundamento do estudo do signo verbal em caminhos até entdo pedregosos.

Nessa vertente greimasiana encontra-se outro semioticista de interesse: o
paulista Luiz Tatit, que, aliando a semidtica ao seu interesse pela musica, debrugou-
se sobre a cangédo popular brasileira. Investigando as implicagdes entre letra e
melodia a partir do arcabougo tedrico de Saussure, Hjelmslev e Zilberberg, Tatit
reconheceu no texto musical uma forga produtora de sentido que, no caso do género
musical estudado, é capaz de expressar valores profundos do texto verbal através
de elementos proprios e idiossincraticos, como as oscilagbes de altura e duragao

das notas.

Os vieses dos dois estudiosos supracitados norteardo a analise proposta

neste trabalho, que une poesia e musica em uma s6 obra: “Cing Poémes de
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Baudelaire”, um conjunto de cinco poemas do poeta francés Charles Baudelaire

musicados pelo compositor Claude Debussy.

Charles Pierre Baudelaire nasceu em Paris a 9 de Abril de 1821 e morreu na
mesma cidade em 31 de Agosto de 1867. Entre essas duas datas, ele revoluciona a
poesia e, por que néo, a literatura, irrevogavelmente. Nascido em bergo de ouro, ele
nao demora a revelar um temperamento cadtico e avesso a formalidades e estudo, e
€ expulso da faculdade de Direito. Seu comportamento escandaloso leva seu
padrasto a envia-lo a india na esperanca de amadurecimento, mas o jovem
Baudelaire aborta a viagem apoés alguns meses no mar e volta a Paris, onde inicia
uma vida boémia e dispendiosa. E nessa época que conhece Jeanne Duval, sua
grande musa, e Théophile Gautier, a quem dedicaria mais tarde “As Flores do Mal”;
mergulha no épio e no haxixe e, apds gastar metade de sua fortuna, vé-se forcado a
se contentar com uma parca mesada e a trabalhar como jornalista e critico de arte.
Em 1855, publica sua obra-prima, “As Flores do Mal’, que Ilhe rende um processo

por obscenidade dois anos mais tarde. Morre doente e na penuria em 1867.

“As Flores do Mal” € uma colecdo de mais de cem poemas que tratam dos
principais temas abordados por Baudelaire: morte, erotismo, decadéncia,
pessimismo, viagens, drogas, a noite, a arte e a figura do poeta. Trata-se de uma
obra singular ao se abster de quaisquer prescricbes morais e abracar a
marginalidade e a imundicie assim como a beleza e a arte, além de inverter as
nocdes de beleza até entdo em voga. Devem-se notar também o rigor formal e o
estilo moderno apresentados na obra, que nao a impediram de ser considerada
obscena e ter seis de seus poemas banidos da publicagdo. Dentre os
remanescentes, Debussy selecionou cinco para musicar. Harmonie du Soir, Le

Balcon, Recueillement, Le Jet d’eau e La Mort des Amants.

A 22 de agosto de 1862, portanto cinco anos apés a publicagéo de “Flores do
Mal”, nasce Claude Debussy em Saint-Germain-en-Laye, nos arredores de Paris.
Tendo suas primeiras aulas de piano em torno de 1871, ja em 1872 ingressa no
Conservatério de Paris, onde estudaria por mais de dez anos. Em meados de 1880,
seu professor de piano o recomenda a Madame Nadezhda Von Meck, com quem
viaja intensamente pela Europa, o que Ihe rende ndo apenas grande enriquecimento
cultural, como também as primeiras composi¢cées. Em 1884 ele conquista o Prémio

Roma e obtém uma bolsa de estudos de trés anos na Villa Médici, onde tem contato
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com muitos artistas, como Verdi e Liszt, mas retorna a Paris apds apenas dois anos

e adota um estilo de vida boémio.

Nesse periodo, o compositor € exposto a algumas influéncias definitivas em
seu futuro estilo, como a poesia de Mallarmé, as 6peras de Wagner e a musica do
Extremo Oriente. Em 1894, seu Prélude a I'aprés-midi d’un faune obtém grande éxito
pela Europa, e sua 6pera Pelléas et Mélisande, de 1902, assegura-lhe uma certa
estabilidade financeira. Os Cinqg poémes de Charles Baudelaire que serao
analisados aqui foram compostos e publicados em 1887-89, antes da consagragao

do musico.

Observa-se nessa obra grande influéncia de Wagner e seus cromatismos,
que tanto fascinaram Debussy; porém, o tratamento aqui dado pelo jovem
compositor diferencia-se substancialmente daquele do mdusico alemédo, e
encaminha-se para o estilo que o francés desenvolveria mais tarde. Optando por
utilizar apenas um piano para acompanhamento das linhas vocais, Debussy cria

uma atmosfera mais intimista e sugestiva, tipica do texto poético.

E nosso objetivo nesta analise semiética multimodal — pois verbal e musical -
da obra “Cinqg Poémes de Baudelaire” comparar o percurso de constru¢ao do sentido
em dois poemas de Baudelaire e na transposigcdo musical deles feita por Debussy.
Mais especificamente, pretende-se analisar os poemas a partir dos pressupostos
semidticos greimasianos, apresentar as caracteristicas musicais essenciais a leitura
semiotica dos poemas musicados por Debussy e verificar a correspondéncia de
aspectos semiodticos em ambos os textos. Os poemas, naturalmente, serdao
analisados no seu idioma original, para preservar aspectos de sonoridade decisivos

na cancao.

A pertinéncia desta pesquisa reside, em primeira instdncia, em seu
ineditismo. Como sera visto mais adiante, ndo ha nenhum trabalho de semiodtica
sobre as duas obras selecionadas, o que ja legitima este esforco de analise de dois
objetos que até agora s6 foram abordados a partir de um viés musicoldgico ou
literario.

Além disso, poder-se-ia citar a pequena quantidade de analises semidticas
que associam poema e musica em geral, além da necessidade premente de
reafirmar a importancia da musica erudita e de seu estudo neste campo que, até

agora, se ocupou quase exclusivamente da cancado popular. A musica erudita foi
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responsavel por grande parte das inovagdes harménicas e ritmicas na musica e
varias transformacgdes sociais e culturais ao longo dos séculos, e ndo ha duvidas de
que a semidtica se beneficiaria enormemente do farto e rico material que esse

género musical oferece em termos de analise.

Finalmente, ha também o importante papel que Baudelaire e Debussy
tiveram em seus respectivos campos artisticos. Considerado por estudiosos como o
primeiro poeta moderno, Baudelaire deixou uma obra que fornece uma quantidade
virtualmente inesgotavel de material de pesquisa e analise, principalmente para a
Semiotica, se levarmos em conta as inovagdes liricas e a poética do autor. Debussy,
por sua vez, é também considerado por pesquisadores como precursor da musica
moderna e sua musica altamente sugestiva, bem como sua relagdo com a poesia,
trazem material interessante para a semiotica. Destacar-se-ia ainda a importancia
dos Cinqg Poémes de Baudelaire, que representam a unido de dois expoentes da
arte francesa moderna e o didlogo de duas formas de arte distintas e

complementares.

Como citado anteriormente, ndo ha trabalhos de semidtica que analisem a
transposicdo musical dos poemas de Baudelaire feita por Debussy. Pesquisa
bibliografica revelou apenas dois artigos que tratam da relagédo entre os poemas e a
musica nos Cing Poemes de Debussy: o primeiro deles, “Cinqg Poémes de Charles
Baudelaire: Literatura e musica em interagao”, de Cecilia Nazaré de Lima
(EMUFMG), traz um viés preponderantemente musicologico da obra. Com uma
introducédo que tece consideragdes biograficas sobre os artistas estudados, o artigo
de Lima traga algumas observacgdes superficiais sobre a unidade da obra e alguns
elementos dos poemas, para entdo analisar a cangdo Harmonie du Soir, em fungao
de sua estrutura peculiar baseada na repeticao de versos. Observa-se que, além de
ter se valido de uma tradugao do poema para a analise, o artigo em questao ndo da
atencao as outras cancdes e nem explora aspectos como tonalidades secundarias e
qualidades dos acordes, que sao mencionadas en passant. Ademais, mesmo a
cancdo escolhida é analisada em funcdo da recorréncia de versos e motivos
musicais, sem haver uma analise mais sistematica ou aprofundada do texto escrito

ou musical.

O segundo artigo encontrado, “Debussy et son golt de la poésie: la

représentation musicale des figures de style de Baudelaire”, de Sander Becker
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(2012), estuda a maneira como Debussy representa musicalmente as apostrofes,
antiteses, metaforas, Iéxico poético, sonoridades textuais e prosédia dos poemas de
Baudelaire nas cinco pecas compostas. Este artigo aproxima-se mais deste estudo,
dado que Becker era estudante de mestrado em lingua e literatura francesas na

universidade de Leiden a época da publicagao.

Partindo de aspectos formais dos poemas para verificar até que ponto
Debussy conseguiu recobra-los em sua musica, o artigo enfatiza, nos aspectos
musicais, as linhas vocais, € ndo o acompanhamento do piano, pois, segundo
Becker, elas tém relacdo mais intima com os versos. Cada aspecto da poética
baudelairiana analisado é relacionado as linhas vocais correspondentes, sendo este
o objetivo da pesquisa: investigar figuras baudelairianas que Debussy transpds para
a musica. Dessa forma, apenas o nivel discursivo do plano do conteudo do poema é
abordado: as estruturas profundas, € mesmo aspectos mais superficiais, de

sonoridade, sdo ignorados.

Enfim, citaremos aqui a monografia “Ramones além do punk rock: uma visao
semiotica das letras do grupo”, de Felipe Benvenutti, por trabalhar com musica e
letra em semidtica. Benvenutti analisa as letras de duas canc¢cdes do grupo punk
americano Ramones pautando-se em contextualizacdo histérica e inspiracdo das
letras, analise da questdo emocional (paixées) do compositor e da significagao
melddica da velocidade das cangdes. Com um referencial tedrico similar ao aqui
utilizado, a unica diferenga de abordagem reside na obra de Tatit escolhida: ao
passo que Benvenutti escolheu “Musicando a Semidtica”, este trabalho se baseia na
“Semidtica da Cangao”, que, entre outros aspectos, preconiza a analise da partitura

da cangao.

A primeira etapa do presente trabalho consiste na revisdo bibliografica
acerca do tema, abarcando tanto os estudos semidticos quanto os de outras areas
que realizem esforgos no sentido de estabelecer comparagcbes de sentido entre os

poemas de Baudelaire e a musica de Debussy na obra em questao.

Em segundo lugar, efetuar-se-a a analise semidtica de dois poemas de
Baudelaire (Le Balcon e Harmonie du Soir) a partir dos pressupostos greimasianos e
amparada pelos recursos de analise do poema estabelecidos por Antonio Candido
em Estudo Analitico do Poema, Hugo Friedrich em Estrutura da Lirica Moderna, e

Walter Benjamin em Paris: Capital do Século XX. Esta analise, conforme
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apresentado por Diana Pessoa Luz de Barros em Teoria Semidtica do Texto (2005),
é feita em trés etapas distintas, correspondendo aos trés niveis de sentido do

conteudo do texto.

Comecando pelo estagio das estruturas fundamentais (mais profundo e mais
simples dos trés estagios), determina-se a oposigdo semantica de dois termos que
subjaz ao texto e constroi-se o quadrado semidtico. Considerando um dos termos
como euférico, ou positivo, e o outro como disférico, ou negativo, determina-se o
percurso que o sujeito do texto percorre ao longo da narrativa (por exemplo, da
euforia a disforia), também relacionando cada uma dessas forcas a uma parte do

texto.

No estagio de estruturas narrativas, buscam-se elementos dessa oposi¢cao
semantica minima representados em valores (objetos) que aparecem no texto, cuja
relacdo com os sujeitos é transformada a medida em que a acédo se desenrola em
uma sucessao de situacdes. Entre essas estruturas, determinam-se também a
modalizacdo das ag¢des do sujeito, que incluem a determinacdo de estados de
poder-fazer, dever-fazer, saber-fazer e querer-fazer no decorrer da narrativa, e as
diferentes conjungdes mutuas desses estados em relagédo as paixdes manifestas no

texto.

Enfim, no nivel discursivo, localizado na superficie do texto, analisam-se
estruturas mais especificas, como a tematizacdo do discurso (aparecimento
recorrente de um tema no discurso) e a figurativizagdo (conjunto de figuras -
elementos do texto que se referem ao mundo fisico externo e criam o efeito de
sentido ou a ilusao de realidade). Fora deste nivel, os aspectos de semissimbolismo,
relativos ao plano de expressdo do texto, também devem ser analisados em um
poema. A sonoridade de cada fonema e o ritmo estabelecido pelos acentos das

palavras relacionam-se com o conteudo do texto e produzem sentido.

Na etapa seguinte do trabalho serdo analisadas as cancdes de Debussy
correspondentes aos dois poemas supracitados, através dos pressupostos
estabelecidos por Luiz Tatit na Semidtica da Cancdo. Basicamente, executa-se um
levantamento de elementos paradigmaticos e sintagmaticos do texto musical que
portam valores de emissdo ou remissdo, tanto em questdo de duracdo de notas

quanto em intervalos e células melddicas.
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Por fim, na quarta e Ultima etapa, serdo comparadas ambas as obras
relativamente ao percurso de construcdao do sentido de cada uma e verificar-se-a a

correspondéncia ou ndo entre seus aspectos semiéticos.



16

1 FUNDAMENTAGAO TEORICA

Dado que a analise semidtica proposta neste trabalho é duplice — poema e
musica; texto verbal e texto musical -, serdo, aqui, ordenados os fundamentos
tedricos que orientardo este estudo, primeiramente no que tange aos poemas, e
posteriormente, no que tange a musica. Observar-se-a que serdo inseridos, em
momentos pertinentes, os referenciais exteriores a semiética que auxiliardo a melhor

compreender Baudelaire e a estética de sua obra.

Principiar-se-a, pois, pelos poemas. A base primordial da analise destes
textos se encontra na Teoria Semidtica do Texto (2005), de Diana Luz Pessoa de
Barros; contudo, como sua metodologia deriva dos estudos de Algirdas J. Greimas,
faz-se mister abordar primeiramente as principais ideias desenvolvidas por este

tedrico.

Greimas, em uma série de ensaios, reunidos na obra Sobre o sentido (1970),
elaborou a base para toda uma tendéncia na semidtica de textos verbais, incluindo a
nocdo fundamental de quadrado semidtico (a representacéo visual da oposicao
fundamental de dois termos que guia o texto, e por meio da qual podemos
estabelecer o percurso gerativo do sentido do texto), exemplificado no seguinte

diagrama:

S1 < 82

S22« ST

Basicamente, todo texto pode ser reduzido a um minimo de sentido algo
generalizado, a partir do que ele vai se tornando mais especifico. Por exemplo, se se
diz que um poema de Baudelaire trata da morte, essa seria uma afirmacao relativa
ao seu minimo de sentido, a sua organizagao fundamental. Ha, portanto, um nivel
profundo do texto em que o sentido pode ser reduzido a relacdo de dois termos
contrarios pertencentes ao mesmo eixo semantico — S1 e S2, no diagrama acima.
Sendo essa relagdo de natureza lbgica, torna-se incontornavel deduzir por

pressuposicdo a negagao de cada um desses termos (S1’ e S2’) e inclui-la no
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modelo de representacdo do sentido. Isto se da, naturalmente, porque, como se
pode observar no quadrado semidtico acima, S1’ se projeta horizontalmente em
sentido contrario ao de S1, alinhando-se verticalmente a S2, de forma que
evidencia-se o carater equivalente e complementar entre S1 e S2. Isto pode ser
exemplificado com o preenchimento do quadrado com categorias semanticas: se o
par S1 — S2 for liberdade — opresséo, torna-se bastante obvio que a negagao de S1,
néo-liberdade, é equivalente a opressdo; da mesma maneira, ndo-opresséo equivale
a liberdade. Assim sendo, S1 e S2 s&o termos contrarios; S1 e S1’, contraditorios; e

S2 e S1’, complementares.

A representagcéo do sentido de um texto nesses quatro termos se justifica
quando as relagbes adquirem orientacéo, e, com isso, narratividade: para que haja,
no texto, a passagem de um termo ao seu contrario (de S1 a S2, ou vice-versa), é
necessario que haja a negacao do primeiro; ou seja, o percurso gerativo do sentido
de um texto dar-se-a como S1 — S1’ — S2 ou como S2 — S2’ — S1. A necessidade de
ter o termo contraditério como intermediario no percurso de sentido reside no fato de
que ele constitui 0 momento de ruptura com o primeiro termo: a passagem de
opresséo para liberdade, por exemplo, sé se da a partir da intervencao de uma acao
transformadora que se opde a opressdo e nega-a, efetuando a transi¢cao para a
liberdade. Esta acado transformadora, portanto, representa a negagao do primeiro

termo.

A relacdo orientada entre dois termos estabelece o0 que se chama
narratividade, pois pressupde agao, transformacdo, mudanca de estado. Esta
concepgao de narratividade, porém, diferencia-se daquela da Teoria Literaria, tanto
no que tange a narrativa quanto a fabulagao: ela diz respeito a um nivel do conteudo
do texto em que seu sentido pode ser resumido a uma transformacao sucessiva de
estados de um sujeito. Por ser algo encontrado em um nivel profundo do texto, esta
narratividade e este sujeito podem ndo ser aparentes no enunciado. Mas mesmo em
textos fragmentarios, como nos poemas modernos que sao concebidos mais como
sobreposigcbes de imagens e sequéncias musicais, ha estruturas narrativas
subjacentes que organizam o sentido do texto em torno de um sujeito, acbes e
estados — mesmo que mui reduzidamente, como sera o caso dos poemas
analisados: falamos aqui de uma estrutura profunda que pode ser mais ou menos

desenvolvida, de acordo com o texto em questdo. Se ha poemas que enfatizam uma
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narrativa (como na poesia épica), outros ha em que o que importa sdo aspectos
musicais ou imagéticos, sem que, contudo, deixem de existir estruturas narrativas

em sua base.

Dessa maneira, a passagem de um termo de conteudo a outro, nas estruturas
fundamentais, pressupde a existéncia de um sujeito que efetua essa passagem nas
estruturas narrativas: no nivel narrativo, concebe-se o sentido emanado das
estruturas fundamentais como um espetaculo antropomoérfico onde os termos do
eixo semantico fundamental sdo representados em valores buscados ou repelidos
por um sujeito. Tais valores sdo o investimento semantico relativo a um dos termos
da oposigao fundamental do texto realizado sobre objetos que passam a representar
S1 ou S2. Considerando-se, ainda, que cada um dos dois termos fundamentais é
caracterizado como euférico ou disférico, de acordo com a conformidade ou
desconformidade que oferecem ao sujeito, fica claro que a busca do sujeito narrativo
€ por valores positivos ou negativos. Por isso fala-se no percurso narrativo efetuado
por um sujeito, ou seja, o conjunto das transformacgdes de estados de conjungéo ou

disjuncdo com objetos-valor buscados ou repelidos no texto.

A organizacdo narrativa do sentido do texto abarca ainda a questdo da
modalizacdo do sujeito: em sua busca por valores, ele € movido por modalidades,
tanto inatas quanto adquiridas, de poder, dever, querer e saber que 0 permitem agir
e trilhar seus caminhos. Por exemplo, para que um sujeito possa poder escapar da
opressao ele precisa primeiro querer a liberdade e saber como se libertar. Sdo essas
quatro modalidades, portanto, que tornam possiveis as agdes do sujeito; contribuem
para isso, também, as paixdes. Estas sdo concebidas em semidtica de maneira
diferente daquela da Teoria Literaria: entende-se por paixdo, aqui, ndo algo relativo
ao autor do texto ou a sua poética, mas o estado de alma do sujeito narrativo,
manifesto nas suas agdes. Por exemplo, um assassinato brutal cometido pelo sujeito

narrativo demonstra a sua coélera, enquanto caricias demonstram a ternura.

Logicamente, a concepgédo baudelairiana de poesia é a da arte intelectual,
pensada com frieza e ldgica, na qual os sentimentos ndo desempenham papel
significativo na composi¢ao da obra de arte. Mas o fato de o autor do texto nao ter
sido motivado por nenhuma paixdo em especial (o que, por si s6, ja é questionavel,
dada a afirmacao de Baudelaire, retomada por Hugo Friedrich, de que as Flores do

Mal seriam um produto do édio e da revolta) ndo implica a auséncia de paixdes que



19

ajam sobre o sujeito narrativo. Estas sao duas questdes assaz distintas, ainda mais
se forem consideradas as proposi¢cdes de Friedrich, mais adiante, que aponta que a
poética baudelairiana canaliza impessoalmente os sofrimentos alheios. Ora, o
sofrimento alheio ndo deixa de ser paixdo, de forma que pode-se afirmar que nos
poemas analisados neste trabalho as paixdes detectadas dizem respeito —
obviamente - aos sujeitos que figuram nos poemas, absolutamente distanciados da

persona de Baudelaire, e manipulados livremente no texto pelo autor.

Finalmente, as estruturas narrativas tornam-se mais especificas em um
terceiro nivel do texto, aquele das estruturas discursivas. Se até agora falou-se em
estruturas profundas, que dizem respeito a elementos subjacentes ao enunciado, o
nivel discursivo € o mais proximo da manifestacao textual, onde pode-se reconhecer
o sujeito da enunciagao nos procedimentos utilizados para transformar os conteudos
profundos, abstratos, em texto verbal. Assim, este sujeito da enunciagado projeta o
sujeito, actantes e valores no texto através da operacdo de desembreagem, que
instaura o discurso em primeira pessoa (desembreagem enunciativa) ou em terceira
pessoa (desembreagem enunciva), que causam efeito de proximidade ou
distanciamento, respectivamente. O uso de palavras que se referem a elementos de
nossa realidade cria o efeito de realidade ou referente, na medida em que ata o
discurso a entidades, espacos e épocas reconheciveis ao receptor. Este
procedimento, chamado de ancoragem, da nomes e caracteristicas fisicas a sujeitos
e objetos, como “homem”, “amante” ou “mae”; caracteriza os lugares em que eles
agem, como “barracao” ou “varanda”. A auséncia deste procedimento confere uma
certa indeterminagao ao discurso, e torna nebulosos os elementos ou entidades que

nao sao assim especificados.

Os valores semanticos aparecem no nivel discursivo nos procedimentos de
tematizacdao, que seleciona palavras com tracos semanticos recorrentes que
percorrem o discurso e instauram temas — por exemplo, o tema “escuridao” aparece
nas palavras “noite”, “escuro”, “madrugada”, “crepusculo” -, e de figurativizacao, que
escolhe figuras da realidade para recobrir os temas do discurso e, assim,
desempenhar o papel duplo de criar a ilusdo de realidade e perpetuar os temas no
discurso — por exemplo, figuras como “lua”, “estrela” e “vaga-lume” recobririam tanto
o tema “escuridao”, por serem relativas a noite, como “luz”, por suas caracteristicas

luminosas.
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Toda esta concepgao greimasiana da significagédo do texto se encontra no
Dicionario de Semiética (1979), de Greimas e J. Courtés, e na Teoria Semibtica do
Texto (2005), de Barros. Na primeira obra, organizada alfabeticamente em forma de
dicionario, esses conceitos encontram-se espalhados, sem uma sequéncia coerente
de conteudo como a acima demonstrada. Por outro lado, sua catalogagcao
sistematica dos termos e concepgdes desenvolvidas durante anos de estudo permite
o0 acesso imediato a termos-chave, com referéncias internas a outros termos
relacionados; além disso, cada conceito é extensamente comentado em longas
dissertacbes que evidenciam os principios da pesquisa semidtica do autor e a

origem de cada elemento da teoria semidtica greimasiana.

Fora o arcabougo da pesquisa greimasiana, o Dicionario de Semiética oferece
ainda definicbes de muitos outros termos, alguns recuperados da Linguistica e
outros da Literatura, que permitem melhor compreensdo do jargido semiotico e de
elementos tedricos problematicos. Por exemplo, as definicdes de signo e semiose (o
primeiro, uma unidade do plano de manifestacdo caracterizada pela pressuposicao
reciproca dos planos da expressdo e do conteudo; a segunda, operagdo de
pressuposi¢ao que produz signos), ator e actante, sujeito e objeto, ritmo e narrativa,
percurso gerativo e estrutura profunda, proporcionaram um entendimento profundo
dos conceitos greimasianos que foram apenas superficialmente considerados na
obra de Barros (2005).

A Teoria Semiética do Texto apresenta a teoria greimasiana da significacao
na sequéncia légica que foi observada acima. Mais que apenas resumir a teoria
semiodtica de Greimas em uma ordem facilmente apreensivel e bem-estruturada
(apesar de pecar ao resumir excessivamente alguns conceitos complexos que
naturalmente necessitariam de explanagdes longas e pormenorizadas — dai a
utilizagcado desta obra em conjunto com o Dicionario), Barros estabelece um método
de levantamento sistematico dos elementos semidticos de um texto para efetuar
uma andlise satisfatoriamente profunda e que abarque, se nao todos os aspectos

textuais, ao menos os de maior relevancia para a significagao.

Assim, a autora preconiza uma sistematica para identificar os trés niveis de
sentido do texto e listar os procedimentos e elementos encontrados em cada um
deles que contribuem para a criacdo do sentido. No nivel das estruturas

fundamentais, constrdi-se o quadrado semiético com seus polos eufdrico e disférico
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e determina-se o percurso gerativo efetivado no texto em questédo, associando cada
etapa do percurso a uma parte do texto. Entre as estruturas narrativas, deve-se
identificar sujeito, valores e atores, montar o percurso narrativo do sujeito, com as
transformacgdes de estado relativas a ele, e evidenciar as modalizacdes e paixdes
manifestas ao longo desse percurso, em sua relagao intima com as agdes do sujeito.
No nivel discursivo, enfim, identifica-se a projecdo de enunciagédo utilizada e os
efeitos de realidade ou referente, além da tematizacdo do discurso e da
figurativizagdo. Um aspecto deveras importante, conquanto pouco explorado, da
Teoria Semidtica do Texto, de Barros, € o capitulo que trata do semissimbolismo,
aspecto relativo ao plano da expressdo do texto, e que, portanto, fica fora do
percurso gerativo do sentido verificado no plano do conteido. Contudo, o
semissimbolismo estabelece uma relagcdo entre categorias da expressdo e do
conteludo, de modo a materializar contelidos abstratos e, mais ainda, enriquecer o
sentido do texto com outros recursos. Dessa maneira, em textos verbais, os fonemas
empregados nas palavras sdo um sistema semissimbdlico portador de tragos
semiodticos que se somam ou contrapdem aos dos niveis profundos de sentido do
texto. Determinadas consoantes, por exemplo, podem agregar tracos de
continuidade ou descontinuidade a elementos do conteudo. Desnecessario dizer
que, ao se analisar poemas — e especialmente na obra de Baudelaire -, € de suma
importancia analisar detidamente estes aspectos formais (procedimento, inclusive,
preconizado por Antonio Candido (1996), como sera visto a seguir), dado o papel de
destaque que a sonoridade e a musicalidade exercem na significacdo do texto
poético.

Na Semidtica das Paixbées (1991), de Greimas e Fontanille, situa-se a base
aqui utilizada para examinar mais a fundo os componentes passionais encontrados
nos textos — inclusive, Tatit (2007) se vale igualmente desta obra para discorrer
sobre elementos passionais que permeiam (e guiam) letras de cangdes e melodias,
0 que ressalta a importancia deste referencial para o presente trabalho. O fato de as
paixdes, definidas como efeitos de sentido manifestos no texto que se originam da
irracionalidade, estarem na origem de toda obra artistica e, mais que isso, guiarem o
percurso do sentido do texto, ja constitui razdo de sobra para a adocdo deste
referencial. Seria, de fato, certo descuido embarcar na analise de textos poéticos e
musicais — que, por exceléncia, sdo portadores de grande carga de sentimento,

tanto em sua forma quanto em seu conteudo, que, geralmente, compde o principal
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fator de catarse para o leitor - sem observar atentamente os componentes

passionais.

Mas as paixdes sao, em verdade, mais complexas do que aparentam ser na
abordagem de Barros (2005). Longe de serem apenas efeitos de sentido espalhados
pelo texto, suas raizes penetram profundamente no texto, e suas copas erguem-se
as alturas da superficie do discurso. Greimas e Fontanille consideram, pois, que elas
nao se restringem ao nivel narrativo do texto, mas perpassam-no transversalmente
em todos os seus estratos. S6 é possivel organizar o sentido de um texto em dois
polos opostos representando euforia e disforia, por exemplo, no nivel das estruturas
fundamentais, porque ha pressuposto um sujeito que, sensibilizado por uma figura
interpretada como signo de uma auséncia, torna-se cindido, abre-se para valéncias
(valor nao-semantico de uma figura) e enfim define o valor que busca, com o qual
esta, invariavelmente, em disjuncdo. Logo, ele estabelece, intimamente, de si para
si, seu estado de disforia e o percurso que devera percorrer para alcangar a euforia

do valor que busca — e é a partir dai que podemos encontrar as categorias

fundamentais em oposi¢cao que orientam o texto.

Igualmente, no nivel discursivo, as caracterizagdes das figuras e valores, bem
como os recursos de tematizacdo e figurativizacdo, denunciam as paixdes
envolvidas. A escolha das figuras presentes no texto, a escolha de temas
recorrentes, a escolha de figuras que realizam a ancoragem em elementos da
realidade — tudo isso estda matizado pelas paixdes. Alias, ndo ha o que néo seja
tingido pelas paixées na enunciagédo: a proprioceptividade do sujeito apaixonado
apreende o mundo através dos filiros de seu sentimento irracional; as figuras
tornam-se o que sua paixao dita; o mundo torna-se, ao invés de natural, humano, e
o homem, mestre e reorganizador das figuras do mundo (percebem-se aqui ecos de
Baudelaire, como veremos mais adiante). Mas ressalte-se que é possivel haver
paixdo sem que haja polarizagao do sujeito, ou seja, paixdes neutras, como seria 0

caso do estupor, do espanto e da agitagao.

Note-se, além disso, que o préprio conceito de paixao é questionavel e varia
de acordo com culturas e épocas: considerando que analisam-se as paixdées em um
texto através dos atos de um sujeito, Greimas e Fontanille apontam que tanto a
paixdo quanto determinacdes socioculturais podem reger uma acgdo ou

comportamento subjetal, de modo que torna-se problematico definir componentes
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passionais sem uma analise profunda que leve esses aspectos em conta. Porém,
dado o carater fundamentalmente irracional da paixdo, calcado no “sentir” mais
profundo e individual, é possivel determinar que uma sequUéncia de um discurso

manifesta uma paixao se for originada de uma “sensibilizagao” particular.

Como citado anteriormente, para uma melhor compreensao dos textos
poéticos e da estética baudelairiana, serdo utilizados alguns referenciais da Teoria
da Literatura: primeiramente, o Estudo Analitico do Poema (1996), de Antonio
Candido, sera referéncia para analise e interpretacdo das sutilezas do nivel
discursivo dos poemas. Logicamente, Barros ja fornece ampla base para analisar
poemas, como, inclusive, é exemplificado em sua obra, com analises de “Psicanalise
do Acucar” e “O Sol de Pernambuco”, de Jodo Cabral de Melo Neto. Contudo, o
método de Candido torna-se particularmente interessante para nos por trés motivos:
em primeiro lugar, porque Barros ndo se aprofunda tanto no nivel discursivo quanto
gostariamos, e Candido executa um estudo sistematico de cada particula e
pormenor discursivo; em segundo lugar, por propor uma analise que relacione forma
e conteudo — proposi¢cado que resvala nos pressupostos semiodticos mais basais da
correspondéncia entre os planos de expressao e de conteudo do signo — de maneira
particularmente apropriada para os designios semidticos; finalmente, por prestar
especial atengao a questdes de sonoridade e ritmo e suas possiveis significacdes
vinculadas ao conteudo, questdes essas que nos serdo especialmente proveitosas
qguando forem abordadas, mais adiante, as consideracées de Hugo Friedrich acerca
do trabalho baudelairiano com a linguagem, e os conceitos de Tatit (influenciados

pelas reflexdes de Paul Valéry) sobre o ritmo no canto.

O método de Candido nao sera esmiugado em seus pormenores, pois O
método de analise que nos interessa é o semidtico; Candido, aqui, representa um
subterfugio que permitir-nos-a tanto observar mais detidamente aspectos que nao
receberam a devida énfase, relativamente as intencdes deste trabalho, nas obras
semidticas utilizadas como referéncia, quanto estabelecer uma ponte tedrica com

Friedrich, Benjamin e Baudelaire.

Basicamente, o método proposto no Estudo Analitico do Poema envolve o
levantamento de elementos formais (disposigdo dos versos e estrofes, métrica, rima,
classes gramaticais principais envolvidas e sua localizagdo, fonemas recorrentes,

ritmo, figuras de linguagem) e seu relacionamento com elementos conteudisticos



24

(conceitos filosoficos, histdricos ou cientificos envolvidos; linha de raciocinio
estabelecida no poema), constituindo, assim, o que o autor chama de interpretagao.
Curiosamente, para a analise multimodal aqui proposta, Candido afirma que, antes
de tudo, “Todo poema é basicamente uma estrutura sonora” (p. 23), chamando
atencao para o papel liminar que os fonemas tém para a criagdo do sentido em um
poema. Deve-se ressaltar que esse papel é evidenciado quando um poema é
transposto para cangao, talvez ainda mais que quando um poema é declamado, pois
o processo de desaceleragao da cangao (do qual falar-se-a mais adiante, com Tatit)

permite o alongamento e énfase de fonemas significativos.

Candido menciona ainda que o Modernismo trouxe uma “dessonorizacdo” da
poesia — ou seja, uma aproximacao a fala quotidiana e um distanciamento do canto
ritmado. Contudo, como sera visto na Semiética da Cangéao (2007), a fala também
tem um ritmo e entonacdo proprias, contrastantes com o canto por prezarem a
aceleracdo e o plano do conteudo; e € a tensdo entre estes dois podlos, que se
engalfinham no decorrer de uma cangéo, que faz a melodia prosseguir. Enfim, sera
destacado um ultimo ponto do Estudo Analitico digno de nota: a afirmacao reiterada
de que “o som por si s6 nao produz efeitos se néo estiver ligado ao sentido” (p. 32),
seguida de numerosas consideragcdes sobre o carater de cada fonema e suas
possiveis significagdes em variados contextos — o que reforca o pressuposto

semiodtico de correspondéncia entre os planos de conteldo e expressao.

Com relagcao a Walter Benjamin, em Paris, Capital do Século XIX (1939), o
autor desenvolve, em cinco se¢des principais — uma delas, dedicada a Baudelaire -,
um estudo sobre as transformagdes sociais e culturais observadas na Paris do
século XIX. Comegando pelas passagens parisienses, “galerias cobertas de vidro e
com paredes revestidas de marmore, que atravessam quarteirbes inteiros” (p. 54)
nascidas gracas a prosperidade do comércio téxtil e aos avangos na construgéo
metalica, Benjamin ressalta a propensdo dessa arquitetura para a atividade do
flaneur e o aperfeigoamento do mundo natural pela técnica que “ateia fogo a pélvora

da natureza” (p. 55).

Falando das exposi¢cbées universais, ou, grosso modo, feiras de novidades,
observa-se seu carater de entretenimento popular reacionario, sua idealizacido do
valor de troca acima do valor de uso (ou, em termos semidticos: a énfase na

valéncia dos objetos, e ndo em valores) e o acoplamento do corpo vivo ao mundo
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inorganico, sendo que “Todas as matérias dos diferentes reinos da natureza podem
agora entrar na composi¢cao da roupa da mulher’” (p. 58) — atitude esta ultima
adquirida por Baudelaire ao unir organico e inorganico em seus poemas, Como
coloca Friedrich. Segue-se a descri¢cao do intérieur, local de habitagdo que renega o
local de trabalho e sustenta seu morador com ilusdes, lembrancas do passado e —
arte. E no intérieur, como em um “camarote no teatro do mundo” (p. 59), que se
colecionam e idealizam objetos, e que os vestigios do habitante se sedimentam, e
que este se abandona a seus devaneios e fantasias pessoais e privadas.
Haussmann, por outro lado, reformula as ruas de Paris para inviabilizar as
barricadas revolucionarias, realizando um “embelezamento estratégico” que instaura
uma beleza inofensiva que contrasta vivamente com a beleza baudelairiana,

agressiva.

O autor trata de Baudelaire, simbolo da modernidade no seio urbano em
pleno desenvolvimento, como detentor do olhar do flaneur. despersonalizado (para
utilizar o termo de Friedrich preconizado pelo proprio poeta) em meio a multidao,
encarando a cidade “ora como paisagem, ora como aposento” (p. 61) e alimentado
de melancolia e alegorias, ele representa o individuo economicamente ambiguo que
se esvazia na turba e, embriagado de ilusbes e fantasmagorias, testemunha a
angustia ante a falta de idiossincrasia vigente na sociedade moderna. Benjamin
também sublinha, apropriadamente, o “sentimento ilusério de seguranga” (p.54) que
0s avangos arquiteténicos e sociais proporcionam ao homem, criando espacos
fechados reforgados e privativos — sentimento esse compartilhado por Baudelaire na
arquitetura de seus poemas, como sera visto em Friedrich, que trata da sua busca
de seguranga na forma - , e a profunda consciéncia que Baudelaire possuia da

paradoxal beleza repugnante da metrépole moderna.

A Estrutura da Lirica Moderna, de Hugo Friedrich, traz dois capitulos: o
primeiro deles vem tratar de aspectos da poesia moderna, classificada como
‘enigmatica e obscura® (p. 15), que, em sua jungdo de fascinacdo e
incompreensibilidade, gera uma tensdo dissonante que tende a inquietude. Uma
poesia “pluriforme na significacao, consistindo em um entrelagamento de tensdes de
forgas absolutas” (p.16) — ou seja, que prima pelo aspecto fundamental semidtico da
tensdo orientadora entre polos de significado, e que se vale principalmente de

variadas isotopias no texto que desencadeiam diversas leituras possiveis. Friedrich
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ressalta que a tensao apresentada na poesia moderna nao se limita ao conteudo,

mas estende-se, também, e com forca, aos aspectos formais.

Considerando-se que o estado de alma romantico primava pela distensao
(traduzida, em termos semidticos, como “querer’” — tradugao esta particularmente
apropriada aos arroubos extremados da conduta romantica tempestuosa que se
deixa levar por impetos apaixonados), o autor aleméao deduz que a lirica moderna se
fundamenta em uma anormalidade relativa a sua antecessora, na medida em que
nega esse querer comunicativo e intimo, assentando-se na separagao entre sinal e
significado (ou seja, entre significante e significado; entre forma e conteudo — mas
essa separagao opera, naturalmente, em relagéo a légica até entdo vigente, e em
relacdo a uma preponderancia da forma sobre o conteudo, que, pluriforme, torna-se
menos importante que os aspectos sonoros, univocos); prescinde do significado,
supérfluo, para explorar as inUmeras possibilidades da forma, da “palavra rica de
matizes” (p. 20); emprega categorias negativas (aqui, o termo equivale perfeitamente
ao conceito de “categoria” em semidtica) para se contrapor a idealizagdo do objeto e
a continuidade do contexto (em oposi¢cao ao descontinuo, também visto no jargao
semiotico) até entdo reinantes; € permeada pela tensdo excruciante entre
racionalidade cientifica e sentimento mistico; funda a imagem do poeta anormal;
rebela-se contra a civilizagdo técnica e seus simbolos, em especial o tempo, e
refugia-se em si mesma (no tempo interior, caodtico, apresentado na lirica
baudelairiana), ao mesmo tempo em que aferra-se a ponderacgéao fria e a busca da
eufonia; tudo isto, enfim, culminando em “interioridade neutra em vez de sentimento,
fantasia em vez de realidade, fragmentos do mundo em vez de unidade do mundo”
(p- 29) que representam o estado de espirito agora vigente: a inquietude. Inquietude
essa que a semidtica encara também como paixao, evidentemente, e que orientara

nossa analise do universo passional que subjaz e percorre o texto.

O segundo capitulo da Estrutura da Lirica Moderna é dedicado inteiramente a
Baudelaire, fundador que foi da poesia moderna, e o primeiro a reconhecer a beleza
misteriosa da metrépole, até entdo desconhecida. Friedrich levanta, em varios
tépicos, as principais caracteristicas da lirica baudelariana, comecando pela
despersonalizacao que o distancia dos romanticos, na medida em que separa a
poesia da pessoa empirica e preconiza uma lirica que venha ndo do coracio

embriagado de sentimento, mas da fantasia guiada pelo intelecto. Ou seja,
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esvaziada de todo sentimentalismo pessoal € movida pela clarividéncia da fantasia,
a poesia se torna impessoal, capaz de “expressar qualquer possivel estado de
consciéncia do homem” (p. 37), pois ndo € mais sujeita a limitagdo empirica do
poeta; pelo contrario, neutraliza o coragao pessoal e abrange o infinito — a multidao.
De nada adiantaria objetar que a maioria dos poemas de Baudelaire € escrita na
primeira pessoa, pois o0s ftracos de sua vida pessoal aparecem apenas
vacilantemente: ele fala de si mesmo enquanto pessoa dissolvida na multidao

moderna; “seu sofrimento ndo era apenas o seu” (p. 38).

Quanto a tematica dos poemas de Baudelaire, pode-se dizer que ela é
concentrada em torno de poucos temas, originados de uma tensdo primordial
insolvida entre satanismo e idealidade. Essa unidade que permeia suas obras
confirma a proposi¢ao baudelairiana de nao ceder a “embriaguez do coracédo” e de
chegar a poesia através de trabalho sistematico com a lingua; igualmente, a
arquitetura esmerada da disposi¢cdo de poemas de Les Fleurs du Mal revela quao
importantes eram para Baudelaire as forcas formais, que, mais que ornamentos,
convertem-se em meio de salvagao para a inquietude do poeta, em metamorfose do
sofrimento. Eis como a vontade da forma sobrepuja a vontade de expressdo e
cumpre-se a proposta de uma lirica intelectual e impessoal; notamos, dessarte, que
a beleza torna-se, na concep¢ao moderna, produto de calculo e razdo, preeminéncia

do artificial sobre o natural.

A modernidade traz miséria e decadéncia — n&o a toa, o progresso era visto
pelo poeta como “decaimento progressivo da alma, predominio progressivo da
matéria” (p. 43) — que, apesar de essencialmente daninhos ao homem, exercem
uma espécie de fascinio estimulante de novas apreensbes poéticas e novos
caminhos. Sao, portanto, as categorias negativas — o noturno, o anormal, o
dissonante — que, como o principio ativo extraido da planta comum, sublimaréo a
banalidade e permitirdo a apreensdo dos tempos modernos. Um novo conceito de
beleza, entdo, emerge: uma beleza agressiva, rude, nascida da irritagdo contra a
beleza tradicional. A beleza moderna pode, entéo, coincidir com o conceito antigo de
feilra, e sera extraida, gota a gota, através do fazer poético, da bizarrice. A irritacao
que origina essa inversao de valores € generalizada: Les Fleurs du Mal é um

“produto do 6dio” e do “gosto apaixonado de oposigao” (p. 45), ou seja, intimamente
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guiado pela ira e pela revolta, enquanto paixdes que serdo trabalhadas

racionalmente.

A cisao primordial do homo duplex entre satanico e divino ocasionara uma
conduta (ou narrativa, para nos aproximarmos do jargao semiético) curiosa: dividido
entre o bem e o0 mal, o sujeito enxerga uma certa equivaléncia entre esses polos e
busca satisfazer seu pélo satanico para dar o “salto a idealidade” (p. 46). Idealidade,
esta, vazia de qualquer conteudo ou investimento semantico, que age simplesmente
como polo de tensdo e ndo suscita uma crenga no paraiso cristdo, mas, juntamente
com o polo satanico, mantém o sujeito em transito e afastado, tanto quanto possivel,
do mundo banal situado entre esses extremos. Vé-se, com isso, uma modernidade
que esta “atormentada até a neurose pelo impulso de fugir do real, mas se sente
impotente para crer ou criar uma transcendéncia de conteudo definido, dotada de
sentido” (p. 49).

O trabalho baudelairiano com a linguagem, que ndo é obscuro ou
incompreensivel, assemelha-se ao de E. A. Poe ao operar preponderantemente com
a forma e deixa-la guiar os conteudos; dessa forma, € a sequéncia sonora, o ritmo,
as rimas e assonancias — enfim, o nivel discursivo — que originam o poema, e 0s
conteudos surgem a partir dessa forma, sugeridos pelas palavras e sons que se
agrupam. Esta € uma lirica, portanto, que ndo tem compromissos com a realidade,
mas transforma-a com uma fantasia criativa ilimitada que produz conteudos irreais
(relacionada diretamente com o sonho, que Baudelaire associa ao inorganico que
triunfa sobre o orgénico); decompde-na e deforma-a a partir de impulsos internos de
infinitizacdo do universo que se afastam da realidade limitada e jogam nova luz
sobre a natureza, que é superada — surnaturalisme, como definiu o poeta,

antecipando o surrealismo do século seguinte.

E necessario citar um ultimo aspecto: esta fantasia criativa que se opde ao
cientificismo e restaura o mistério no mundo nao é, de forma alguma, irracional:
Baudelaire concebe a fantasia e a imaginagcdo como formas elevadas de
inteligéncia, tdo exatas e acuradas quanto a ciéncia, provenientes da
intelectualidade oposta ao mundo natural. Paralelamente, a poesia aproxima-se da
musica — tanto quanto da matematica — ao ser concebida com arabescos: linhas
livres de sentido que se constituem em sequéncias puras de sons — 0 que justifica

plenamente a musicalizacdo desses poemas, como maneira de explorar o potencial
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do poema e seus sentidos. Enfim, a guisa de conclusao, poderiamos resumir os

elementos da poética baudelariana definidos por Friedrich:

Beleza dissonante, afastamento do coragdo do objeto da poesia, estados de
consciéncia anormais, idealidade vazia, desconcretizacdo, sentido de mistério,
gerados nas forgas magicas da linguagem e da fantasia absoluta, aproximados as
abstracbes da matematica e as curvas melddicas da musica (FRIEDRICH, p. 58)

Quanto a contraparte musical dos poemas, sera utilizada a Semidtica da
Cancéo (2007), de Luiz Tatit. Esta obra estabelece uma sistematica de analise: a
maneira de Barros, ela realiza uma andlise levantando elementos pontuais do texto
musical e seus sentidos superficiais e profundos, relacionando-os diretamente aos
conteudos expressos na letra da cangao (principalmente conteudos passionais,
analisados a partir da Semidtica das Paixdes). Isto se da porque Tatit parte dos
estudos de Saussure e Hjelmslev sobre a silaba e o som; disso, ele envereda pelo
canto enquanto manifestacdo sonora de uma palavra, que, diferentemente da fala,

dispde de outros recursos para estabelecer a significacao.

Vemos, com isso, que a énfase dada por Tatit € no canto e nas linhas vocais:
a analise que ele faz dos outros instrumentos presentes na cancdo € meramente
complementar, considerando-os vazios de conteudo (pois ndo contam com o
elemento linguistico) em si mesmos. Portanto, a analise musical que sera feita aqui
pautar-se-a nas linhas vocais compostas para sustentar as palavras de Baudelaire e,
quando oportuno, nos efeitos do acompanhamento instrumental — que nao sao, de
maneira alguma, pobres ou limitados: em verdade, ao acelerar ou desacelerar,
alterar a tonalidade ou qualidade de um acorde, executar um ornamento ou manter o
fraseado basal, o0 acompanhamento instrumental pode causar grande efeito de
sentido. E necessario dizer, aqui, que Tatit fala, em sua obra, da cancdo popular
brasileira, e a musica que abordaremos aqui é erudita e francesa. Mas considera-se
apropriada e mesmo proveitosa a utilizacdo dessa obra, pois ela lida,
independentemente de género musical, nacionalidade ou idioma, com musica feita
para voz e instrumento, e da especial importadncia ao canto enquanto veiculo das
palavras e do conteudo do texto: ora, como o objeto de andlise em questdo sao
poemas que foram musicados, e o sentido do texto escrito sera comparado com o

texto musical, matizado de inflexdes exteriores a palavra tal qual foi escrita — ou
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seja, analisar o tratamento dado ao texto de Baudelaire e como os elementos
musicais operam mudancas ou reforcos no sentido desse texto -, acredita-se que

esta escolha é acertada.

A proposta de Tatit, em si, ndo constitui propriamente um método: como o
autor nota no primeiro capitulo do livro, sua obra ndo se dedica a elaborar um
método de analise musical, pois estes ha, segundo ele, em demasia; sua intengéo é
valer-se de aspectos deles para comprovar os valores profundos dos elementos
analisados na superficie do texto musical, que ressoam, inexoravelmente, nas
profundezas das estruturas subjacentes. Mas os procedimentos empregados na
andlise da cancao Sina, que ocupa o quinto capitulo do livro, norteardao a analise
semiotica musical neste trabalho. Greimasiano por exceléncia, Tatit retoma tedricos
abrangendo todo o arcabougo semioético, de Saussure e Hjelmslev (e seus conceitos
sobre a silaba, extensdo e jungao) a Zilberberg, mais moderno representante de
peso dessa area, havendo espago também para incursbes fundamentais por
estudiosos de outras areas, como o poeta-epistemdlogo Paul Valéry. Nosso autor
baseia-se, alias, numerosas vezes em conceitos da Semantica Estrutural (1966) e
da Semidtica das Paixbes — esta ultima, material que orienta toda uma analise de
componentes passionais de letras de quatro cangdes no capitulo “Geragao” — para

originar suas visdes e hipoteses.

Os elementos de analise semiodtica musical instituidos na Semidtica da
Cancdo abrangem, resumidamente, tanto na Ilinha vocal quanto no
acompanhamento, aspectos de concentracdo, melodizacdo, extensdo e
emissao/remissdo (exemplificados nas tabelas das paginas 77, 98, 128 e 180,
respectivamente). Os aspectos relativos a concentragdo melddica de uma cangao
dizem respeito a relagdo de identidade ou desigualdade entre os elementos
paradigmaticos de um sintagma musical. Ou seja, eles tendem a se repetir e se
assemelhar, ou a se diferenciar entre si. O conceito de concentracao ja pressupde,
de inicio, a existéncia de um sujeito cindido, nos niveis profundos, que apreende o
mundo como descontinuo, devido a percepgado de sua disjungdo com um valor, e
que busca restabelecer os elos objetais que se dispersaram. A repeticdo, por
identidade ou semelhanga, de temas paradigmaticos num percurso sintagmatico
representa a conjuncao entre sujeito e valor; a diferengca entre temas, por sua vez,

mostra disjungao e afastamento entre sujeito e valor. Naturalmente, um sintagma
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musical apresentara, como € comum, secdes que repetem um tema principal e
secOes que desenvolvem esse tema e se aventuram por outras searas musicais,
representando uma tradicional narrativa antropomorfica onde um sujeito tem seu
relacionamento com um objeto conturbado pelas vicissitudes da vida, e ora
conquista-o, ora o perde. “Involugdo” € o processo que tende a aproximar o sujeito
de seu objeto (e, portanto, repetir temas), e “evolugédo”, o que os separa e instaura
temas discordantes no sintagma. Esses processos — como todos os outros que
serdo analisados — podem se apresentar tanto de maneira intensa

(paradigmaticamente) quanto de maneira extensa (sintagmaticamente), desta

maneira:

Concentragao Forma intensa Forma extensa
Involugao tematizacao refrao
Evolugao desdobramento segunda parte

Quadro 1 — Concentracao
Fonte: Tatit (2007), p. 77

A tematizagdo atua pela repeticdo de pequenos grupos de notas e motivos
musicais em um segmento da cancdo; o desdobramento, ao contrario, tende a
instaurar a diferenga e espalhar-se verticalmente pela partitura. Extensamente, o
refrao responde pela repeticdo de uma unidade maior (que pode comportar, em seu
bojo, segmentos de tematizacdo e de desdobramento), ao passo que a segunda
parte (termo tipico da cangéo popular brasileira pré-Bossa Nova) corresponde a uma

unidade maior que se diferencia das outras.

O aspecto da melodizagao diz respeito a duracdo das notas e do percurso
sintagmatico: Tatit considera que ha duas forgas, aceleragdo e desaceleragao, que
tendem a encurtar e alongar, respectivamente, o percurso sintagmatico. A
aceleragao age intensamente através da redugao de duragdo de uma nota (ataque-
acentuacao) e extensamente através da concentragao, estudada acima (capacidade
de repetir compactamente temas e segmentos que tendem a uma unidade). Quanto
a desaceleracao, ela se manifesta intensamente pela tonalizagao (valorizagado dos

tons de um segmento, por meio do alongamento da duragdo de suas notas) e
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extensamente pela extensdo (também chamada passionalizagdo, por valorizar,
sintagmaticamente, as desigualdades que evidenciam uma disjungado sub-obijetal

caracterizando um percurso narrativo governado por paixdes). Segue quadro para

referéncia:

Melodizacao Forma intensa Forma extensa

Aceleragao ataque-acentuacao concentracao

Desaceleragao tonalizacao extensao
(passionalizacao)

Quadro 2 - Melodizagao
Fonte: Tatit (2007), p. 98

O que chamar-se-a aqui extensdo, para tratar do proximo elemento de
analise, nao se refere propriamente a extensao citada no quadro acima (que, por
isso, € chamada preferencialmente de passionalizacédo). Refere-se as variagdes de
altura ascendentes e descendentes entre notas, variacbes estas que, como vimos,
sao valorizadas em um contexto de desaceleracédo. Este processo pode ser feito
através de movimento conjunto ou disjunto. O movimento conjunto se expressa
intensamente pelos graus imediatos (ou seja, as notas ascendem ou descendem na
partitura gradativamente, geralmente em intervalos que ndo excedem trés tons) e
extensamente pela gradagdo (ascendéncia ou descendéncia gradativas de um
trecho mais amplo da cang¢do). O movimento disjunto se caracteriza intensamente
pelo salto intervalar (alargamento do intervalo entre notas, fazendo soar apenas dois
polos de altura, geralmente exemplificado com o radicalismo de um intervalo de sete
tons) e extensamente pela transposi¢ao (contraste de altura entre trechos amplos da
can¢ao; um exemplo comum sao as cangdes que tém sua primeira parte no registro
grave e a segunda no agudo). E necessario notar que os movimentos de notas
devem ser encarados como um percurso buscando alturas: esse percurso pode ser

gradativo, harmoénico, de etapa em etapa, ou abrupto.
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Extensao

Forma intensa

Forma extensa

Movimento conjunto

graus imediatos

gradagao

Movimento disjunto

salto intervalar

transposicao

Quadro 3 — Extensao
Fonte: Tatit (2007), p. 128

O ultimo elemento de analise musical sera chamado, na falta de termo

melhor, emissado/remissdo: ele se baseia em um nivel missivo que trata dos

programas e anti-programas de uma narrativa, que se alternam através de uma

<parada> que interrompe o programa e o fluxo férico, instaurando o anti-programa, e

uma <parada na parada> que restaura o programa. A <parada> & engendrada pelo

remissivo, contensor; a <parada da parada>, pelo emissivo, que distende as

ligagbes sub-objetais. Este nivel missivo e suas duas partes relacionam-se com o0s

termos levantados acima e divide-os desta maneira:

Expansao
velocidade, duragao, verticalidade
horizontalidade

Emissao tematizagao graus imediatos
intensa

Emissao refrao gradagéao
extensa

Remissao desdobramento salto intervalar
intensa

Remissao segunda parte transposicao
extensa

Quadro 4 — Expansao
Fonte: Tatit (2007), p. 180
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Como pode ser observado na tabela, os aspectos de velocidade e
horizontalidade, na primeira coluna (relativos a concentragéo da cangéo), e duragao
e verticalidade, na segunda coluna (relativos a extensdo da cangdo) sao
categorizados quanto a seus caracteres emissivos e remissivos. Assim, 0s
processos de evolucdo (desdobramento e segunda parte, primeira coluna) e
movimento disjunto (salto intervalar e transposigéao, segunda coluna) correspondem,
no nivel missivo, a remissdo e ao anti-programa, enquanto 0s processos de
involugdo (tematizacédo e refrdo, primeira coluna) e movimento conjunto (graus

imediatos e gradacao, segunda coluna) correspondem a emissao e ao programa.

Uma ultima observacao sobre a Semidtica da Cancdo: o ultimo capitulo,
Composicéao, trata de elementos interessantissimos para o presente trabalho, pois
que ndo apenas se baseia largamente em pressupostos do poeta Paul Valéry como
apresenta diversas consideragdes aplicaveis a poesia. Questdes de musica e ruido
(sendo este a dissonancia antagonista num rito musical, simulacro de oposicao
sociopolitica, e aquela, a domesticagdo do ruido, coesdo e harmonia social) nos
remetem diretamente a poética baudelairiana, repleta de dissonancias que refletem
mudangas sociais e insurgéncia; conceitos de canto e fala (esta, acelerada, utilitaria,
focada no conteudo, equivalente ao ruido na cangao; aquele, desacelerador,
conservador da forma, liberto do conteudo) vém chamar atencao tanto para os
conteudos dissonantes quanto para o zelo pela forma observados no poeta

parisiense.



2. ANALISE DAS CANCOES

2.1 LE BALCON

Le Balcon

Mére des souvenirs, maitresse des maitresses,
O toi, tous mes plaisirs! 6 toi, tous mes devoirs!
Tu te rappelleras la beauté des caresses,

La douceur du foyer et le charme des soirs,
Mére des souvenirs, maitresse des maitresses!

Les soirs illuminés par I'ardeur du charbon,

Et les soirs au balcon, voilés de vapeurs roses

Que ton sein m'était doux! que ton coeur m'était bon!
Nous avons dit souvent d'impérissables choses

Les soirs illuminés par I'ardeur du charbon.

Que les soleils sont beaux dans les chaudes soirées!
Que l'espace est profond! que le coeur est puissant!
En me penchant vers toi, reine des adorées,

Je croyais respirer le parfum de ton sang.

Que les soleils sont beaux dans les chaudes soirées!

La nuit s'épaississait ainsi qu'une cloison,

Et mes yeux dans le noir devinaient tes prunelles,

Et je buvais ton souffle, 6 douceur! 6 poison!

Et tes pieds s'endormaient dans mes mains fraternelles.
La nuit s'épaississait ainsi qu'une cloison.

Je sais l'art d'évoquer les minutes heureuses,

Et revis mon passé blotti dans tes genoux.

Car a quoi bon chercher tes beautés langoureuses
Ailleurs qu'en ton cher corps et qu'en ton coeur si doux?
Je sais l'art d'évoquer les minutes heureuses!

Ces serments, ces parfums, ces baisers infinis,
Renaitront-ils d'un gouffre interdit a nos sondes,
Comme montent au ciel les soleils rajeunis
Apres s'étre lavés au fond des mers profondes?
— O serments! 6 parfums! 6 baisers infinis!
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A Varanda

Mae das recordagbes, amante das amantes,
Tu, todo o meu prazer! Tu, todo o meu dever!
Has de lembrar-te das caricias incessantes,
Da dogura do lar a luz do entardecer,

Mée das recordagbes, amante das amantes!

As tardes a lareira, ao calor do carvéo,

E as tardes a varanda, entre r6seos matizes.
Quéo doce era o seu seio e meigo o coragao!
Dissemo-nos os dois as coisas mais felizes,
Nas tardes a lareira, ao calor do carvéo!

Quao soberbo era o sol nessas tardes douradas!

Que profundo era o espago e como a alma era langue!
Curvado sobre ti, rainha das amadas,

Eu julgava aspirar o aroma de teu sangue.

Quéo soberbo era o sol nessas tardes douradas!

A noite se adensava igual a uma clausura,

E no escuro os meus olhos viam-te as pupilas;
Teu halito eu sorvia, 6 veneno, 6 dogura!

E dormiam teus pés em minhas maos tranquilas.
A noite se adensava igual a uma clausura.

Sei a arte de evocar as horas mais ditosas,

E revivo o passado imerso em teu regaco.

Para que procurar belezas voluptuosas

Se as encontro em teu corpo e em teu calido abrago?
Sei a arte de evocar as horas mais ditosas.

Juras de amor, perfumes, beijos infinitos,

De um fundo abismo onde ndo chegam nossas sondas
Voltareis, como o sol retorna aos céus benditos
Depois de mergulhar nas mais profundas ondas?

- Juras de amor, perfumes, beijjos infinitos!’

" Tradugao de Ivan Junqueira
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2.1.1 Analise Literaria

No poema que abre os Cinqg Poémes de Baudelaire encontra-se, no nivel das
estruturas fundamentais, uma oposicédo entre Presenga e Auséncia; oposicao esta
em funcao da figura feminina evocada intermitentemente ao longo do poema: nas
quatro primeiras estrofes o sujeito eu-lirico expressa a presenca da “Mére des
souvenirs, maitresse des maitresses” através de lembrancas, ao passo que nas
duas ultimas é sua auséncia que € percebida na realidade imediata do sujeito.
Valores positivos sao atribuidos a presenga da figura feminina, de modo que o pdlo
Presencga € eufdrico, e a Auséncia, disférica. O percurso efetuado pelo sujeito entre

esses dois polos é, pois: Presengca — Nao-presenca — Auséncia; da euforia a disforia.

A Presencga da figura feminina se manifesta, na primeira estrofe, através da
sua evocagao com vocativos (“Mére des souvenirs, maitresse des maitresses” e “toi,

tous mes plaisirs”, “tous mes devoirs”) e uma declaragao (“tu te rappelleras...”), e nas

trés estrofes seguintes, com lembrangas de variados momentos de conjungao entre

ela e o sujeito (“Nous avons dit souvent...”, “En me penchant vers toi...”, “je buvais
ton souffle...”). A Nao-presenca se atesta na quinta estrofe, com o verso “Je sais l'art
d’évoquer les minutes heureuses”, onde o sujeito sai de suas lembrangas, volta ao
presente e toma consciéncia de que tudo que faz € uma atividade mental em busca
de valores euféricos (a presenga da figura feminina) no passado. Nao mais imerso
em reminiscéncias, ele prossegue: “Et revis mon passé blotti dans tes genoux”. Esta
afirmacgao, ainda que constituindo uma lembranca de momentos passados, € regida
pela disjuncao que segrega passado eufdrico e presente disforico. Contudo, o sujeito
permanece em conjuncado a distancia com os valores euféricos, pois nos versos
seguintes da mesma estrofe permanece evocando continuamente a figura feminina
(“tes beautés langoureuses’, “ton cher corps’). E na Ultima estrofe apenas que o
sujeito se estabelece na disforia da Auséncia, onde refere-se a todas as lembrancas
enumeradas (“Ces serments, ces parfums, ces baisers infinis’) e questiona-se se
elas tornardo a se repetir no futuro com o retorno da figura feminina (“Renaitront-
ils...”), finalizando com uma suplica final que cristaliza a vontade de conjuncéo

euforica e o carater disférico do presente.

No nivel das estruturas narrativas, observa-se que o sentido se organiza em
torno de um sujeito que, em algum ponto de sua vida passada, esteve em conjungao

com uma figura feminina amada e praticou uma série de atos com ela (“caresses’,
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“‘Nous avons dit souvent...”, “En me penchant vers toi...”, “tes pieds s’endormaient
dans mes mains fraternelles”). Esta conjungao foi rompida em algum momento, e no
presente o sujeito se encontra em disjun¢do imediata com essa figura feminina, e
buscando em suas lembrancas alento para sua realidade disforica. Com relacao a
modalizagdo do ser, torna-se necessario, primeiramente, observar a natureza da
figura feminina invocada no poema — e, portanto, adentrar o nivel das estruturas
discursivas do poema -, antes de abordar as modalidades de querer, dever, poder e

saber.

Essa figura é fundamentalmente ambigua e esbocada em linhas ténues:
“Mére des souvenirs, maitresse des maitresses” refere-se, em dois periodos
coordenados, tanto a figura materna quanto a figura da amante, de modo que nao é
possivel saber se o sujeito se refere a ambas simultaneamente ou a uma figura so
que funde categorias de ambas. O verso seguinte, “O toi, tous mes plaisirs! é toi,
tous mes devoirs!”, mantém essa ambiguidade, pois, conquanto utilize a 2% pessoa
do singular toi ao invés do plural vous, vale-se de dois periodos coordenados,
criando uma simetria com o verso precedente. Destarte, os dois foi poderiam tanto
se referir ao mesmo objeto, sublinhando dois atributos contraditérios seus, quanto,
por simetria, a mére e a maitresse separadamente, atribuindo-lhes ou o prazer ou o
dever. Essa ambiglidade se estende pelas estrofes seguintes sem ser resolvida:
figuras como sein, coeur e corps podem se inserir no dominio materno (o seio
aleitador, o amor materno, o corpo gerador) e no dominio da luxuria (o seio erético, o
amor da amante, o corpo voluptuoso). Portanto, acumulam-se ao menos quatro
leituras diferentes da figura feminina em Le Balcon: a mae-dever X a amante-prazer;
a mae-prazer X a amante-dever; a mae-amante que reune dever e prazer; a figura
feminina nado-especificada que reune categorias de mae e de amante. Tal
ambiguidade, acrescida a ambiguidade temporal (tempo interior que desencadeia
lembrancgas) e espacial (o balcon € o espago ambiguo por exceléncia, situado entre
o intérieur de Benjamin e o exterior) do poema, concretiza a dissonancia que

Friedrich postula para a lirica baudelairiana e a lirica moderna em geral.

Assim, retornando a modalizacdo do ser, nota-se forte presenca do dever e
do querer no poema, relativos a relagdo do sujeito com as categorias maternas e
luxuriantes, contrapostos por um inexoravel ndo-poder proprio da disjuncdo entre

sujeito e objeto e um ndo-saber se existe possibilidade de conjungao futura
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(expresso na pergunta “Ces serments [...] renaitront-ils [...]?”). Dessa forma, o sujeito
quer retomar a conjuncgao euforica e prazerosa com a figura feminina, e deve mesmo
retoma-la em virtude dos devoirs de mae e de amante mencionados, que o atam a
essa figura; contudo, ele ndo pode retoma-la, visto que encontra-se em disjungao
imediata com seu objeto, perdido no tempo e no espaco, e ndo sabe se voltara a
encontra-lo no futuro, restando-lhe apenas o grito invocatério “O serments! 6
parfums! 6 baisers infinis!” que epitomiza a angustia da disjuncédo disférica e a
necessidade de conjungao com as lembrangas, ultimo simulacro de euforia ao seu
alcance. Nota-se, entdo, que a conjungao euférica que caracterizou o sujeito nas
quatro primeiras estrofes do poema nada mais € que uma conjuncao a distancia:
estando seu objeto irremediavelmente afastado, o sujeito conjunciona-se com
lembrancas queridas que evocam a presenca da figura feminina; criam um simulacro
que proporciona um conforto fragil, efémero, pronto a desvanecer-se ao minimo
contato com a realidade disférica imediata. Esse alento na abstracao, essa fuga para
a intelectualidade, ressaltemos, é um elemento baudelairiano bastante destacado
por Friedrich quando este disserta sobre a sobrepujangca da fantasia e das
construgcdes mentais sobre a realidade e a natureza na lirica de Baudelaire. Temos
assim, em Le Balcon, um exemplo genuino da imaginagdo que transcende - e
transforma, da disjungao imediata a conjunc¢ado a distancia, da disforia a euforia — a

realidade.

As paixdes presentes no poema sdo numerosas: a devogdo filial, a luxdria, a
angustia, a frustragdo. Devogéo e luxuria, presentes em toda descricdo da figura
feminina e de elementos correlatos a ela, entrelacam-se de maneira perturbadora:
se ha momentos em que o sujeito fala devotamente de “devoirs’, “reine des
adorées”, “blotti dans tes genoux”, “serments”, intercalam-se com estas expressdes
de atitude dedicada e admirada outras de cunho libidinoso, como “plaisir’,
“caresses”, “sein”, “cher corps’. Logo, em sua atividade rememorativa ele é
acometido alternadamente por devocédo e por luxtria, como se ambas as paixdes
estivessem intimamente relacionadas e nao fossem, como em geral sao vistas,
contraditérias. Mas a lirica baudelairiana apresenta como pressuposto essa tensao
entre carne e espirito (ou, para citar Friedrich, entre satanismo e idealismo); logo,
nao seria de estranhar que devogdo e luxuria andem juntas no poema, ja que
Baudelaire considerava tanto o polo satanico, carnal, quanto o pdlo ideal e devoto

como capazes de elevar o espirito do homem; a perspectiva de uma mae-amante
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incestuosa, entdo, que reune ambos o0s pdlos, constituiria uma espécie de alta
sacerdotisa da idealidade baudelairiana, detentora da mais completa forma de

elevagao.

Quanto a frustragdo, paixdo complexa, ela se manifesta principalmente na
quinta estrofe, onde o sujeito sai de seu transe rememorativo e apercebe-se de sua
realidade disfdrica; o retorno ao presente solitario € marcado pelo reconhecimento
da Auséncia, da disjungéo e do fim dos momentos inflamados pela devogéo e pela
luxaria que ficaram no passado. Gera-se, assim, a angustia, expressa, como
dissemos acima, principalmente no lamento do ultimo verso, mas também na
questao colocada na ultima estrofe: é o sujeito angustiado que, ciente de sua disforia
e disjungao, pergunta-se se um dia voltara a experimentar o prazer de que foi
privado. Podemos dizer, logicamente, que frustragdo e angustia acompanham
epistemologicamente o sujeito desde o inicio do poema, visto que a enunciagcdo do
texto pressupde a perda, a disforia e as paixdes supracitadas decorrentes, e, desta
maneira, o sujeito epistemoldgico ja principia o poema sob a influéncia dessas
paixdes; contudo, as consideragcbes acima tratam do sujeito narrativo e da

manifestacao textual das paixdes, e ndo da epistemologia das paixdes.

Relativamente a tematizacdo em Le Balcon, encontram-se varios temas
disseminando os valores assumidos pelo sujeito da narrativa: “passado’,
“‘companhia”, “noite” e “esperanga”. O tema “passado” aparece em todas as estrofes,
com as lembrangas de momentos queridos; a “companhia”’, da mesma forma, é
reiterada continuamente nas lembrancgas. “Noite” é um tragco semantico recorrente
associado as lembrangas, e “esperancga” surge principalmente na ultima estrofe, com
os anseios de euforia e conjungao. As figuras que recobrem esses temas pertencem
as isotopias de memoaria (“souvenirs”, “rappelleras”, “était”, “Les soirs illuminés par
lardeur du charbon”, “évoquer”, “minutes heureuses”, “chercher’, “passe”), mae
(“mere”, “foyer”, “fraternelles”, “genoux”), amante (“maitresse”, “beautés
langoureuses”, “cher corps”), noite (“soirs”, “charbon”, “soirées”, “nuit’, “noir”) e
manha (“soleils”, “lavés”, “rajeunis”). E necessario notar que muitas figuras do texto
atuam como conectores de isotopia, ou seja, encaixam-se semanticamente em mais
de uma isotopia. A maior parte delas diz respeito ao tema da “companhia”’, e
relacionam-se tanto com a isotopia de mae quanto com a de amante (por exemplo,

” W LT ” ” W LT3 ” ” o«

“plaisirs”, “devoirs”, “caresses”, “sein”, “coeur”, “reine des adorées”, “pieds”, “coeur si
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doux”, “serments”, “parfums”, “baisers infinis”). A existéncia de tdo abundante
quantidade de conectores de isotopia explicita as intersecgdes entre as duas
isotopias figurativas citadas, e instaura, por fim, a ambiguidade que envolve a figura

feminina do poema.

Como tratamos de poesia, € indispensavel analisar, enfim, o semissimbolismo
em Le Balcon. Aqui, a Semidtica tangencia Friedrich, que investigou os aspectos
formais e as curvas melédicas em Baudelaire, e Candido, que postulou a
capacidade produtora de sentido da sonoridade na poesia. As categorias de
expressao empregadas pelo poeta parisiense aqui nos sdo de grande interesse: ha
uma pujangca de consoantes continuas (m, n, I, r, s, z, f, v, j, ch), mais
especificamente em numero de 232, que proporcionam continuidade e suavidade
sonora, em contraste com menor quantidade (135) de consoantes momentaneas (t,
c, p, d, g, b), que criam descontinuidade, ruido, discordancia e impacto, para utilizar
a nomenclatura de Candido (1996). Se considerarmos, ainda, que as consoantes
momentaneas se dividem em dois grupos, as surdas (t, ¢, p), em numero de 80 no
poema, e as sonoras (d, g, b), contando 55 no texto, sendo as primeiras as que
produzem mais efeito sonoro efetivamente, conclui-se que, num corpus de 367

consoantes, apenas 80 portam tracos de descontinuidade.

Isso implica, em termos de sentido, em primeiro lugar uma sonoridade menos
estridente e ruidosa, privilegiando, ao contrario, a harmonia e a fluidez;
considerando-se o conteudo do poema, onde um sujeito disférico busca lembrancgas
eufdricas, obtém-se o efeito de calma melancolia, aliviando tensbes e desesperos
relacionados a disforia e trazendo calma e aceitacdo. Em segundo lugar, os tragos
consonantais de continuidade acima referidos reforcam os tracos de continuidade do
conteudo. Ou seja, se ha um sujeito presa de disjungdo imediata e conjungao a
distancia, o plano da expressao vem valorizar a conjuncgéo a distdncia e amenizar a
disforia disjuntiva imediata, o que, retornando a Friedrich, reafirma o poder da
intelectualidade sobre a natureza e estabelece o triunfo da fantasia imaginativa,
capaz de transcender a disforia natural e estabelecer uma segunda realidade,

euforica.
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2.1.2 Analise Musical

A cancao Le Balcon, que abre os Cing Poemes de Baudelaire, nao possui um
refrdo, como os que se pode observar na musica popular - a exemplo das cangdes
analisadas por Tatit (2007). Isso pode se dever ao fato de ser uma cangao baseada
em um poema que, mesmo contando com a repeti¢cao do primeiro e ultimo versos de
cada estrofe, ndao tem refrdo - fato comum na poesia baudelairiana, mas com
excecoes, como o0 poema Le Jet d’Eau, incluso na presente obra. De outro lado, a
musica erudita em geral parece evitar a férmula repetitiva tipica da musica popular e
primar por estruturas musicais esmeradas e diversificadas. E bem verdade que o
leitmotiv de Wagner conquistou o direito a repeticdo na musica erudita; contudo,
essa repeticdo costuma se limitar a um punhado de temas associados a figuras
especificas da narrativa musical, aparecendo de diversas maneiras e em diversos
contextos harmonicos, sem constituir propriamente um bloco definido recorrente no

sintagma musical.

De qualquer modo, ndo ha em Le Balcon a tendéncia concéntrica involutiva
proporcionada pelo refrdo, o que permite constatar que na cangao tem primazia, na
forma extensa, o que Tatit chama segunda parte — que, aqui, achamos mais
pertinente chamar desenvolvimento. Essa preeminéncia dos valores remissivos na
extensao reflete escolhas que vém ao encontro dos aspectos analisados no poema:
privilegiar, no sintagma musical, os temas e células diferentes, a exploragao de
caminhos melddicos variados, significa privilegiar a disjungéo, os percalgos, a busca
pelo objeto que esses elementos representam, ao contrario da concentragédo, da
conjungado e do repouso simbolizadas no refrdo. Ora, o poema em questdo trata
precisamente da disjuncéo e da busca pelo objeto-valor: o simulacro de conjuncéo a
distancia providenciado pelas lembrangas do sujeito do poema configura justamente
a procura forgcosa por um objeto-valor ausente. A dissonancia da poética
baudelairiana se reflete em uma estrutura musical baseada na busca, no esforgo, na
disforia; ou seja, é uma estrutura fundada ndo em uma idealizacdo harmoénica, mas
na inquietude, no doloroso. H4, portanto, no sintagma musical uma tendéncia
disforizante que se alinha com a estrutura do poema, que vai da euforia a disforia, e
com a disforia em que se encontra o sujeito narrativo do poema, em disjungédo com o

objeto-valor. Esta €, entretanto, e mui naturalmente, apenas uma tendéncia: ha
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momentos intensos e extensos na cangao em que predomina o fazer emissivo,
como se pode observar nas trés primeiras estrofes, que repetem continuamente o
mesmo tema. Contudo, esses momentos ndo regem o sintagma musical inteiro:
podemos concebé-lo, inclusive, como um longo desdobramento sem rumo definido,
ja que os valores emissivos das estrofes iniciais ndao retornam no restante da
cancao.

Para além da falta de uma periodicidade absoluta na cancao, o que instaura
uma direcionalidade e impede o retorno a fusao e a conjungéo plena entre sujeito e
objeto-valor, ha uma variedade de motivos e células musicais semelhantes em Le

Balcon que instauram o fazer emissivo.
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Figura 1

As seis primeiras notas da cancao (“Mére des souvenirs”, fig. 1 acima), um
intervalo descendente de uma oitava seguido de uma curta subida, repetir-se-do em
diversas alturas da tessitura vocal durante as trés primeiras estrofes: reiteradas seis
vezes apenas na primeira estrofe (figs. 2 e 3), incluindo duas em que elas se
duplicam em tons diferentes para completar os versos de abertura e encerramento
da estrofe (“Mére des souvenirs, maitresse des maitresses!”, fig. 4), na segunda elas
aparecem com contornos levemente diferentes, mas emulando a disposicdo do

primeiro verso da estrofe anterior (fig. 5).
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Figura 5

Na terceira estrofe esse tema aparece no primeiro (fig. 6) e ultimo versos

cantados, espelhando quase perfeitamente o primeiro e Ultimo versos da primeira
estrofe.
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Figura 6

E bem verdade que em “O toi, tous mes plaisirs” e “la beauté des cares-*

(0]

intervalo descendente compreendido pelas notas equivale a pouco menos de uma
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oitava, e que em “Que ton sein m’était doux! Que ton coeur m’était bon!" e “Que les
soleils sont beaux par les chaudes soirées!” as notas intermediarias variam em
numero e intervalos, mas o desenho das notas desse tema — a curva melddica,
digamos — € 0 mesmo. Seja seguindo o desenho das seis notas de “Mere des
souvenirs”, seja seguindo o desenho dobrado de “Mere des souvenirs, maitresse
des maitresses!”, esse tema aparece recorrentemente nas trés estrofes citadas,
configurando o programa meldédico da cangao, portador dos valores emissivos.
Apropriadamente, esses valores sédo veiculados em trés estrofes do poema que
exaltam o objeto-valor e estabelecem com ele a conjuncgao a distancia, por meio de

lembrangas.

A passagem da terceira para a quarta estrofe (fig. 7) traz um
acompanhamento de piano desacelerado a um sé tempo suave e tenso, sob a
indicacdo “sempre PP [pianissimo] e calmato”, que se estende por 27 segundos,
mais tempo que qualquer outra transicdo entre estrofes até esse momento na
cancgao, e caracterizado por um motivo que vai e vem entre Ré # e Mi — intervalo de
semitom, carregado de tensdo. Essa transicdo atua como ruptura entre a primeira
metade da cangao, portadora dos valores emissivos, e a segunda metade, dominada

pelos remissivos; € o anuncio das adversidades e da disforia, a <parada>.

Figura 7

O canto entra entdo com um motivo de 7 notas iniciais fixas no D6 grave, que

erguem-se brevemente até um Mi e depois retornam a um Ré (fig. 8).
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Essa insisténcia na nota mais grave da tessitura vocal da cang¢ao corresponde
a tonalizacao: valoriza-se a duracdo de uma nota para chamar atencdo a uma parte
da trajetdria do sujeito, para deixar as etapas do percurso durarem e, assim,
valorizar a busca pelo objeto-valor — ndo a toa cada nota desse motivo esta marcada
com o sinal de tenuto, que indica alongamento da nota. Some-se a isso que a nota
em questido se situa no extremo grave e, assim como as notas mais agudas, exige
esforco para ser emitida; expressa, alias, a tensido e expectativa de retornar a regiao
mais confortavel da tessitura. Finalmente, o fato de tratar-se de uma nota grave a
iniciar o segmento remissivo da cancdo estabelece o tom sombrio e soturno da
disforia baudelairiana, ao contrario do arroubo apaixonado veiculado nas notas
agudas. Note-se que esse recurso a repetidas notas graves ja havia sido utilizado
em dois momentos na segunda estrofe: no inicio (fig. 9), localizado em um Ré (mais
agudo), teve sua tensao imediatamente resolvida por uma agudizacdo da melodia,

que ascende em graus imediatos até um La # intermediario.
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Figura 9

Ao fim da segunda estrofe (fig. 10), porém, o Ré grave se repete ao longo de
doze silabas (“Les soirs illuminés par I'ardeur du charbon”), duragao ainda maior que

a do tema introdutério da quarta estrofe.
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Figura 10

A tensdo dessa longa estadia na regido grave, porém, € logo em seguida
anulada pelo retorno do programa melddico na terceira estrofe (fig. 6, mais acima),
de modo que esse motivo grave configura um exemplo do anti-programa melédico
que instaura tensdo e dissonancia no seio dos valores emissivos. Nao que nosso
tema em D6 ndo se dissolva em uma posterior agudizacio; isso acontece, bem
entendido, apesar do tom vocal nessa estrofe ndo chegar aos agudos observados
anteriormente, e transitar preferencialmente na regido médio-grave. Mas é o fato de
o programa melddico, figurativizado no tema de “Mere des souvenirs”, nao retornar
apos a célula grave da quarta estrofe, juntamente com o som obstinadamente grave
e monocordico estabelecido apés uma longa pausa tensa, que a transforma em
verdadeiro arauto do anti-programa, inaugurando o territério remissivo do que

podemos chamar a segunda parte da cancéo.

A quarta estrofe, pois, introduz os dominios do anti-programa, mas nao deixa
de conter resquicios emissivos: como mencionado acima, a célula inicial da quarta
estrofe retoma motivos da segunda estrofe; a quinta estrofe apresenta duas curvas
descendentes (figs. 11 e 12) semelhantes a descida em Ré de uma oitava de “le noir

devinaient’ na estrofe anterior (fig. 13).
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H4a, portanto, uma tendéncia a concentracdo que se opde ao desdobramento
e se manifesta intensamente convertendo motivos remissivos em emissivos; isso
nao é de todo indesejavel ou inoportuno, uma vez que o simulacro de conjungao
eufdrica contido nos valores emissivos acompanha o sujeito narrativo do poema até
a ultima estrofe: na quarta estrofe ele ainda esta imerso em lembrangas eufdricas,
mas da sinais de iniciar o retorno a realidade disférica através dos valores
remissivos; na quinta estrofe ele desperta de suas reminiscéncias com o
reconhecimento de sua atividade mental (“Je sais l'art d’évoquer les minutes
heureuses”), mas permanece vislumbrando nesgas de conjungdo a distancia a
medida que, nos versos seguintes, tece consideracbes a respeito de suas
lembrancas; na ultima estrofe, os valores “serments”, “parfums” e “baisers infinis”
aparecem apenas nho primeiro e ultimo versos, de modo que os valores emissivos
aparecem ainda mais tenuemente, agindo na instancia da estrofe: o tema que inicia
e encerra a estrofe, duas curvas ascendentes similares e um contorno repetido no
interior da ultima estrofe se encarregam de estabelecer o timido fazer emissivo no
final da cangdo. Ressaltemos, também, que em Le Balcon cada estrofe se configura
como uma espécie de microcosmo musical individual e independente, com um
nucleo emissivo de repeticdo de temas préprios a cada uma, gerando, assim,
coesao e coeréncia internas que fixam um conteudo e sentido préprios a cada uma

das seis partes da cancéo.
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A estrofe final, destacada musicalmente da unidade das estrofes anteriores
por ndo repetir nenhum tema melddico delas, encerra a cancdo com um motivo
remissivo extenso e outro emissivo intenso: se, por um lado, ela ndo retoma o
programa melddico e nem os valores remissivos convertidos em emissivos das
estrofes anteriores, por outro ela se conclui com a repeticdo de um motivo interno

seu: as exatas seis notas de “ces baisers infinis”, de seu primeiro verso (fig. 14).
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Figura 14

Essa retomada de uma célula anterior instaura um pequeno nicho emissivo e
um simulacro de conjungao eufdrica nas trevas remissivas disforicas da estrofe final:
o territério musical absolutamente desconhecido e sem nada de familiar, signo da
busca tenaz pelo objeto-valor, vé-se subitamente iluminado por um motivo
conhecido apds uma lenta e penosa escalada cromatica repleta de tensdo. Ora,
mesmo que o contorno de “-tront-ils d’un gouffre inter-“ (fig. 15) repita-se em um tom
mais agudo em “s’étre lavés au’ (fig 16), essa passagem encontra-se ilhada entre
fortes figuras remissivas, notadamente as duas notas extremamente agudas de “-
Jjeunis” (fig. 17) e “-fon” (fig. 18) (La e Sol#) sustentadas longamente e com forga,

que enfatizam o salto intervalar disjunto.
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O ultimo verso, contudo, surge com um motivo cromatico ascendente (fig. 19)

que, se superficialmente causa tensdo potencializada por sua desaceleragao,

valores emissivos.

paradoxalmente constitui um movimento conjunto, por graus imediatos, que veicula
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Esses valores, ocultos nas

profundezas, afloram com a repeticdo do tema

inicial da estrofe e resolvem a tensdo superficial. Simultaneamente, parecem
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figurativizar a pergunta apresentada na estrofe: o sujeito narrativo retornara a
euforia? Considerando os valores remissivos que dominam a metade final da
cancao, sentir-nos-iamos inclinados a responder que n&o. Mas a finalizagao
melodiosa e emissiva sobre a exaltagéo “O serments! 6 parfums! é baisers infinis!”
revela a esperanca em uma futura conjuncao euférica. Ou seja, o lamento e a
esperanca se encontram manifestos musicalmente no encerramento da cangao; a
delicada relagdo entre euforia e disforia, conjuncéo e disjuncédo, em Le Balcon se
expressa no embate entre valores emissivos e remissivos, onde estes triunfam

momentaneamente, sem, no entanto, aniquilar por completo aqueles.

2.2 HARMONIE DU SOIR

Harmonie du soir

Voici venir les temps ou vibrant sur sa tige
Chaque fleur s'évapore ainsi qu'un encensoir;

Les sons et les parfums tournent dans l'air du soir;
Valse mélancolique et langoureux vertige!

Chaque fleur s'évapore ainsi qu'un encensoir;

Le violon frémit comme un coeur qu'on afflige;
Valse mélancolique et langoureux vertige!

Le ciel est triste et beau comme un grand reposoir.

Le violon frémit comme un coeur qu'on afflige,

Un coeur tendre, qui hait le néant vaste et noir!

Le ciel est triste et beau comme un grand reposoir;
Le soleil s'est noyé dans son sang qui se fige.

Un coeur tendre, qui hait le néant vaste et noir,
Du passé lumineux recueille tout vestige!

Le soleil s'est noyé dans son sang qui se fige...
Ton souvenir en moi luit comme un ostensoir!

Harmonia da Tarde
Chegado ¢é o tempo em que, vibrando o caule virgem,

Cada flor se evapora igual a um incensorio;
Sons e perfumes pulsam no ar quase incorporeo;
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Melancdlica valsa e languida vertigem!

Cada flor se evapora igual a um incensorio;
Fremem violinos como fibras que se afligem;
Melancdlica valsa e languida vertigem!

E triste e belo o céu como um grande oratério

Fremem violinos como fibras que se afligem;
Almas ternas que odeiam o nada vasto e ingloério!
E triste e belo o céu como um grande oratério

O sol se afoga em ondas que de sangue o tingem

Almas ternas que odeiam o nada vasto e ingloério!
Recolhem do passado as ilusées que o fingem

O sol se afoga em ondas que de sangue o tingem
Fulge a tua lembranga em mim qual ostensorio?

2.2.1 Analise Literaria

O conteudo do segundo poema de Cing Poemes de Baudelaire gira em torno
da melancélica descricao feita pelo eu-lirico do ambiente que o circunda e, na ultima
estrofe, de suas lembrangas do passado. Assim, podemos organizar também
Harmonie du Soir em termos de uma oposicao entre Presenga e Auséncia no nivel
das estruturas fundamentais, sendo que, gragas a caracterizagdo do passado como
“luminoso” e ao tom repleto de melancolia com que o tempo presente e 0 ambiente
em que se encontra o sujeito sdo descritos, pode-se considerar como euférica a
Presenca e como disférica a Auséncia. O percurso efetuado pelo sujeito € da disforia
a euforia: Auséncia — Nao-auséncia — Presenca.

Nas trés primeiras estrofes a Auséncia se manifesta na descricdo sem
categorias positivas feita do ambiente em que se encontra o sujeito no momento
presente (“Voici venir les temps ou...”), onde impera um sentimento de melancolia
expresso em termos como “mélancolique”, “triste” e “afflige”. A Nao-auséncia é
deflagrada no segundo verso da quarta estrofe, “Du passé lumineux recueille tout
vestige”, onde o sujeito recorre as lembrangas do passado euférico para tentar
escapar a disforia do presente. A Presenca, por fim, se instaura no ultimo verso,

“Ton souvenir en moi luit comme un ostensoir’, momento em que o sujeito encontra

2 Tradugéo de Ivan Junqueira.
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a lembranga de um “to/” misterioso que alivia seu sofrimento e |he proporciona a

euforia.

No nivel das estruturas narrativas, constata-se a presenga de um sujeito que,
no passado, esteve em conjungdo com um objeto que lhe proporcionou felicidade.
Rompida essa conjungdo de maneira e em momento desconhecidos ao leitor, o
sujeito encontra-se, no tempo presente do poema, em um espago aberto ndo-
especificado, e atormentado pelas consequéncias negativas da disjungao.
Experimentando os limites da tristeza, da melancolia e do desejo - beirando a
neurose - de conjungdo, 0 sujeito se entrega a unica maneira de sentir-se na
presengca do objeto-valor: as lembrangas do passado. Dessa maneira, imerso em
pensamentos, ele se evade da realidade disférica imediata, e transporta-se a uma

época e lugar de felicidade eufdrica.

Faz-se necessario, neste momento, para prosseguir a analise da modalizacao
do ser, abordar primeiramente a natureza do objeto-valor almejado pelo sujeito: ele é
essencialmente andnimo e misterioso, visto que ndo € nem mesmo figurativizado no
poema: sem receber um nome ou uma especificagdo (como, em Le Balcon, “mere”
ou “amante”), s6 podemos inferir sua existéncia através do pronome possessivo
‘ton”, de modo que torna-se impossivel definir seu sexo ou sua relagdo com o
sujeito. Dessarte, pode se tratar tanto de um(a) amante quanto de um(a) amigo(a)
ou parente (apesar da hipétese de homossexualidade masculina poder ser
descartada, visto a auséncia deste tema tanto na poética baudelairiana quanto na
biografia do autor). Contudo, a identidade do objeto das lembrancgas do sujeito é, em
realidade, irrelevante, posto que ndo constitui elemento que contribua de alguma
maneira para o sentido deste poema: o que importa nesse “toi” ndo é algum aspecto
tangivel de seu ser, mas somente a lembranga ténue - e feliz - que o sujeito tem
dele. De fato, “souvenir’ é o unico termo relacionado ao objeto-valor mencionado no
texto; diferentemente de Le Balcon, suas particularidades materiais ou espirituais, as
partes de seu corpo e suas acdes passadas nao constituem fator textual de
importancia. E o fato de esse “toi” ter proporcionado felicidade ao sujeito no passado
que justifica sua lembrancga; é o fato de ter gerado um “passado luminoso” que leva
o sujeito, inclusive, a associar a ele o “ostensoir’ (ostensorio; ornamento ritualistico
catdlico) e toda a carga de devogao relacionada ao campo semantico da religiao.

Logo, precisamente por causa da irrelevancia do objeto-valor enquanto individuo
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material, e da importancia de seu impacto na vida passada do sujeito, ndo é feita
ancoragem dessa figura, de modo que ela permanece indefinida e invisivel
imageticamente. Assim, apenas os aspectos relevantes desse “to/” para o sujeito — a

lembranca andnima e o fervor da admiracao por ele — sao expostos no poema.

Dessa maneira, na modalizagao do ser pode-se perceber a atuacido do dever
e do querer, este no desejo de retomar a conjungao e escapar da realidade disférica,
e aquele no sentimento de devogao inspirado pelo objeto-valor. Contrapéem-se a
essas modalizacdbes um saber nao-poder préprio da atividade rememorativa,
consciente da disjuncdo, e um ndo-saber se existe possibilidade de conjuncao
futura. Assim, o sujeito quer retomar a conjungéo euférica e prazerosa com o objeto-
valor, e sabe dever mesmo retoma-la em virtude de sua devocgéo de carater religioso
por ele; contudo, ele ndo pode retoma-la, pois se encontra em disjun¢cdo imediata
com seu objeto, localizado em um alhures temporal e espacial, e ndo sabe como
retomar efetivamente a conjuncdo, restando-lhe apenas o alento de suas
lembrancgas. A lembranga, como visto no poema anterior, ndo proporciona conjungao
plena e completa, mas a conjungcédo a distancia; logo, ha em Harmonie du Soir,
igualmente, um simulacro de euforia gerado pela atividade mental que -
parafraseando Hugo Friedrich - transcende a realidade natural e instaura uma
realidade outra, produzindo uma fantasia euférica. Note-se, ademais, que neste
poema ocorre praticamente o processo inverso do apresentado no poema anterior:
ao invés de, como em Le Balcon, partir da evocagcdo das lembrangas para entdo
retornar a realidade disférica, aqui o sujeito parte da disforia, que ocupa a maior
parte do poema, para no ultimo verso obter a euforia da lembrang¢a. Por um lado,
essa diferenca de abordagem reflete duas maneiras de encarar a fantasia
imaginativa: no poema anterior, enfatiza-se o carater transitério e fragil dos efeitos
obtidos pela atividade mental; em Harmonie du Soir, a lembranga constitui-se como
evasao ultima da realidade, ressaltando seu aspecto de transcendéncia da natureza
e minimizando sua efemeridade. Por outro lado, ainda, a organizacao discrepante
dos poemas incorrera em diversidade das paixdes presentes. Ndo havendo o
retorno a realidade em Harmonie, nao ha a frustracdo e a angustia finais, o que faz
com que o programa narrativo do texto seja ndo de privagdo, mas de aquisi¢céo: a
“histéria”, por assim dizer, contada neste poema é a de um sujeito que, triste e
ansiando pelo retorno a conjungado, resolve se lembrar de seu passado para

esquecer o presente; o poema anterior, ao contrario, conta a histéria de um sujeito
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que tentou se evadir do presente em suas lembrancas, mas em dado momento

volveu a realidade disférica.

Fazem-se presentes no texto, pois, as seguintes paixdes: melancolia, tristeza,
odio e nostalgia. Apropriadamente, as trés primeiras paixdes se manifestam nas trés
primeiras estrofes — a porgédo disférica do poema -, e a ultima, no ultimo verso.
Apesar de ndo se poder contar com a presenga expressa do sujeito em nenhum
termo do texto que néo o “moi” do ultimo verso, pode-se identifica-lo e seu estado de
espirito a partir da descricdo do ambiente por ele feita, repleta de melancolia e
tristeza: se, como Greimas e Fontanille (1991) propéem, o sujeito tomado por uma
paixdo passa a enxergar o mundo através do filtro desse sentimento e, assim,
estabelece uma realidade outra, desfigurada, que espelha seu estado de espirito e
sua realidade interior, entdo a caracterizagdo do movimento dos sons e perfumes no
ar da noite como “mélancolique” e do céu como “triste” expde a melancolia e a

tristeza que dominam o sujeito do poema.

No verso “Un coeur tendre, qui hait le néant vaste et noir’ figura o édio, que,
se por um lado exerce influéncia reduzida no comportamento do sujeito, gracas a
sua passagem metedrica no texto, por outro mostra sua reacgao particular a disforia:
ora, o “néant vaste et noir’ sendo uma descricdo apaixonada da noite que envolve o
sujeito (que ja deixa entrever o 6dio ao associar o termo “néant’, negativo, a um
fendbmeno natural) e, logo, da disforia do presente, pode-se tragar a partir desse odio
pela disforia materializada na noite o programa narrativo desenvolvido pelo sujeito.
Atormentado pela Auséncia disjuntiva, o proprio ambiente natural se converte em
seu antagonista (ou anti-sujeito), o que o leva a arquitetar sua fuga através da
imersao em lembrancas. A obtencdo da lembranca luminosa que o transporta para a
euforia gera a nostalgia, paixao que, curiosamente, se alinha com a melancolia em
seu carater ambiguo: ela constitui uma espécie de felicidade que nao ignora a
infelicidade presente. O passado eufdrico sé adquire valor se experimentado
simultaneamente ao presente disforico, criando um estado de alma que, na falta de
expressao apropriada em lingua portuguesa, encontraria um adjetivo correlato no
termo inglés “bittersweet’. Essa dualidade fundamental do sentimento que
representa a idealidade do poema vem ao encontro da estética baudelairiana
estipulada por Friedrich: em primeiro lugar, indica a ac&o da intelectualidade sobre a

realidade natural, e a capacidade da mente de transcender a disforia presente na
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natureza. Em segundo lugar, € uma paixdo que engloba dor e prazer — alias, faz
com que ambas pressuponham-se mutuamente, visto que o alento da lembranca s6
€ possivel em meio a dor, e a dor s existe no presente porque o prazer cessou no
passado -, o que a eleva ao patamar de sentimento paradoxal, contraditério e
dissonante; numa palavra, baudelairiano. Finalmente, o fato desse sentimento que
reune dor e prazer (equiparados aos polos satanismo e idealismo, de Friedrich) ser o
fim e o objetivo do poema exemplifica perfeitamente o salto a idealidade efetuado

através do bem ou do mal, reunindo ambos para atingir a elevacao.

A tematizagdo em Harmonie du Soir formula os valores de Presencga e
Auséncia assumidos pelo sujeito narrativo nos seguintes temas: “passado’,
“‘companhia” e “noite”. O tema “passado”, relacionado aos valores euféricos, aparece
na ultima estrofe, com as lembrangcas de momentos queridos com o “to/”; a
‘companhia”, da mesma forma, €& sugerida pela lembrangca da conjungédo com o
objeto-valor. “Noite” € um trago semantico recorrente no poema inteiro associado ao
tempo presente e, portanto, aos valores disféricos. As figuras que recobrem esses
temas pertencem as isotopias de tempo (“temps”, “passé”), memoria (“souvenir’,
“‘passe”), escuridao (“soir’, “noir’), luz (“lumineux”, “luif’) e religidao (“encensoir’,
“reposoir’, “ostensoir”).

Quanto aos aspectos semissimbodlicos do poema, nota-se, novamente,
predominancia das consoantes continuas (119) sobre as momentaneas (61). Dentre
estas ultimas, 14 sdo sonoras, ou seja, ndo produzem o ruido perturbador que as
remanescentes produzem, de modo que, num corpus de 180 consoantes, apenas 47
veiculam valores de descontinuidade e discordancia. Dessa forma, o texto adquire
uma sonoridade suave, fluida, que confere um tom de serenidade ao conteudo
veiculado. Envelopada por uma enunciagdo harmoniosa, a disjungao disforica que
engloba a maior parte do poema deixa de ser ponto de atrito com o sujeito narrativo;
sujeita-se ao simulacro de euforia erguido no ultimo verso, que passa a reger a
percepgcdo que o sujeito tem da realidade. Assim age a nostalgia: sem ignorar a
disforia, ela permite que a euforia a atenue, numa atitude de calma aceitacdo. Com
isso, os valores euféricos adquiridos ao final do programa narrativo sao valorizados
pela sonoridade, enfatizando o poder da atividade mental na transcendéncia da
realidade imediata — o que nos remete, novamente, a Friedrich, e de maneira tal que

percebemos o trabalho formal baudelairiano, fundamentado na musicalidade,
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determinando de antemdo um aspecto do conteudo (continuidade da forma
determina continuidade do conteudo) e reforgando uma caracteristica da obra do

poeta parisiense (supremacia da mente em relagao a realidade).

2.2.2 Analise Musical

Também em Harmonie du Soir nota-se de imediato a falta de refrdo ou de
qualquer nucleo emissivo: mais ainda do que na cancio anterior, ndo ha sequer um
tema que ultrapasse os limites da estrofe, de modo que, extensamente, ha
dominancia absoluta do desenvolvimento, ou segunda parte. A primeira estrofe
apresenta um esboco de tematizagao nas linhas de “Chaque fleur s’éva-’ e “Les
sons et les parfums tournent” (figs. 20 e 21), que apresentam um contorno geral
bastante semelhante: salto intervalar ascendente inicial de aproximadamente 4 tons
seguido de duas notas descendentes em graus imediatos e um salto descendente

de 3 tons.
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Les sons et les par- fums tournent
Figura 21

Esses temas, contudo, se desdobram de duas maneiras diferentes: o primeiro
se agudiza até um Fa # (fig. 22), ao passo que o segundo permanece na mesma

regiao (fig. 23).
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As linhas ascendentes de “Voici venir les temps” (fig. 24) e “ainsi qu’un encen-

" (fig. 22, acima), compreendendo aproximadamente uma oitava e se efetivando em

graus imediatos, também se assemelham em contornos.
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Figura 24

Em verdade, fora os versos supracitados, cada verso do poema apresenta

uma linha melddica individual e propria, diferente das demais; ao invés de

estabelecerem coesdo extensa, voltam-se para a coesao intensa, dentro dos limites

da frase (ou periodo). Assim, cada um possui seus movimentos e motivos préprios,

que, gracas a repeticao de versos em que o poema se fundamenta, reiteram-se

constantemente ao longo da cangdo. Como observado na andlise do poema, os 2° e

4° versos de cada estrofe transformam-se nos 1° e 3° da estrofe seguinte, de forma

que, exceto pelos 1° e 3° da primeira estrofe e os 2° e 4° da quarta, todos os demais

se repetem uma vez no texto, como ecos. As linhas melddicas correspondentes a
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esses versos agindo da mesma maneira, podemos dizer que ha aqui, mais uma vez,
a conversao do remissivo em emissivo: essas células musicais individuais, diferentes
entre si, repetem-se uma apos a outra, sem criar uma unidade involutiva, é verdade,
mas atando uma estrofe a outra, de modo que as identidades melédicas sao
valorizadas no seio das desigualdades. O fato de que quase todas as linhas
melddicas, ao se repetirem, sdo transpostas alguns tons acima ou abaixo de seu
tom original (por exemplo, “Valse mélancolique...” é transposta de Fa # a Sol #, um
tom acima, e “Le soleil s’est noyé...” desce trés tons e meio, de Fa # a Si) vem
preservar um minimo de diferengca, que, contudo, nao prejudica a assimilagédo

imediata das igualdades linguisticas e melddicas.

Logo, é possivel afirmar que Harmonie du Soir € uma cangao calcada em
valores remissivos que a tornam dissonante (utilizando a acepcéao de Friedrich), na
medida em que enfatizam as desigualdades e a disjungao subjetal préprias da
disforia que percorre a maior parte do poema, e que instauram uma direcionalidade
traduzida na busca por um objeto-valor, ao contrario do repouso relacionado a
involugdo. Os valores emissivos da cancao, relacionados a conjungao subjetal
apresentada no poema, sao expressos de maneira analoga aos valores euféricos do
plano do conteudo: consistindo em repeticdes regulares de valores remissivos que
nao tornam a ser expressos uma terceira vez, cria-se um simulacro de emissao
permeando a cancdo, emulando o simulacro de euforia obtido, no plano do
conteudo, através das lembrancas. E, assim como a nostalgia ambigua (que alia
euforia e disforia) ocasionada pela atividade rememorativa matiza o poema inteiro,
tornando serena a contemplacao da disforia presente, também os valores remissivos
convertidos em emissivos tornam menos perturbadora a cangao: eles fornecem
pequenos pontos de apoio que aliviam momentaneamente a tensdo da
direcionalidade incessante da remissdo, de forma que, em plena disforia, uma

sombra de euforia proporciona um repouso fugaz ao ouvinte.

Outros recursos ainda sao utilizados para manter o simulacro de emissdo em
Harmonie du Soir. primeiramente, é reduzido o numero de saltos intervalares no
sintagma musical, de modo que o carater brusco e disjunto desse movimento nio
vem intensificar os aspectos disféricos da cancido. Os poucos saltos intervalares
presentes sdo, em sua maioria, atenuados pela aceleracido, como o salto de

“Chaque fleur...” (fig. 20), onde as notas nos dois extremos — Fa # e Ré # - tém suas
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duragdes reduzidas: sdo representadas por colcheias, que tém metade da duragao
da seminima de “fleur’”. A aceleragdo em sua forma intensa (ataque-acentuagéao)
reduz as duragdes, proporcionando uma passagem rapida pelo percurso em
questao, de modo que o impacto do salto € minimizado e a amplitude do movimento
efetuado passa quase despercebida. O mesmo ocorre em “Valse mélancolique...”
(fig. 25), onde a passagem repentina de Fa # a D6 # perde visibilidade ao ser
executada rapidamente, sem que haja tempo para que cada nota marque sua

presenca.
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Figura 25

Contudo, nem todos os movimentos disjuntos na cang¢do sdo neutralizados:
“Les sons...” (fig. 21) soa por completo, com uma seminima na nota grave Sol # e
outra, acrescida de um ponto que aumenta sua duragao em 50%, no Mi. A segunda
aparicao de “Le violon frémit comme un coeur quon afflige” (fig. 26), na terceira
estrofe, traz um variacao nas duas ultimas notas da linha melddica: o salto mostrado
na figura 7 é arremessado para o alto da tessitura vocal, de modo que o intervalo
entre “-fli-” e “-ge” diminui e o entre o Sol # de “af-“ e o Fa de “-fli-” alcanga 4 tons e

meio.
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Figura 26

O verso “Du passé lumineux recueille...” (fig. 27) também apresenta dois
saltos: de Fa a Ré em “passé” e de Si a Fa # em “recueil-”. As notas na extremidade

aguda de ambas as células tém sua duragao alongada pela indicagéo, na partitura,
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do ponto ao lado da nota, e “-cueil-” é destacada pelo sinal “F’ (forte), de modo que

o movimento disjunto e suas implicagdes disféricas sdo valorizados.
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Figura 27

A presenga dos saltos intervalares supracitados assegura o minimo
necessario para a manutengdo da disforia no sintagma musical nesse aspecto:
diante da necessidade de exploracdo do alcance da tessitura vocal, Harmonie du
Soir propde a utilizacdo de graus imediatos e de ataque-acentuagdo como
mecanismos reguladores da remissao, garantindo a presencga, ainda que ténue, dos
valores emissivos. Se ha células que escapam a esse controle e reforcam a
disjuncdo remissiva, sdo somente as que nao apenas ndo comprometerdo o
simulacro de euforia como, através de seu antagonismo, permitirdo que ele exista e
seja notado. Ademais, notar-se-a que os saltos referidos, em quantidade reduzida,
mal chegam a assinalar sua presengca em todas as estrofes da cangéo, atuando
pontualmente — e intensamente — em dois versos que néo se repetem no sintagma
musical e na repeticdo de um verso. Os movimentos disjuntos atenuados citados
mais acima ocorrem em versos que se repetem, o que cria um corpus de 6 linhas
melddicas de salto intervalar oculto contra 3 de salto enfatizado; considerando-se,
ainda, que essas linhas estao cercadas por 8 linhas melddicas caracterizadas pelo
movimento conjunto, os deslocamentos verticais disforicos tornam-se excecéo a
tendéncia concéntrica e exercem pouca influéncia na cangdo — apenas o suficiente

para resistir a forca de concentragcdo e, mesmo, limitar ao simulacro de emissao.

Outra maneira de perpetrar o simulacro de emissao € utilizar graus imediatos
nos movimentos verticais. Como visto acima, o dever de explorar verticalmente a
tessitura vocal (relacionado a busca pelo objeto-valor), assaz apropriado ao
conteudo disférico do poema, pode ser feito em movimentos gradativos ou subitos.
Os segundos, por seu carater disjunto, precisaram ser utilizados com restricbes em

Harmonie du Soir. Os movimentos em graus imediatos, no entanto, por
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manifestarem conjungdo e emissao, tornam-se aconselhaveis para reforcar o

simulacro emissivo, e, com isso, sdo utilizados para a maior parte dos
deslocamentos melddicos nas linhas vocais. O verso que abre a cangao, “Voici venir
les temps” (fig. 24, mais acima), efetua um movimento ascendente de grande
amplitude através de graus imediatos; as linhas dos versos “Le ciel est triste et beau
comme un grand reposoir’ (fig. 28), “Un coeur tendre, qui hait le néant vaste et noir’
(fig. 29), “Le soleil s’est noyé dans son sang qui se fige” (fig. 30) e “Ton souvenir em
moi luit comme un ostensoir” (fig. 31) — esta ultima com um movimento ascendente
conjunto de uma oitava — sdo compostas exclusivamente de oscilagdes de altura em

graus imediatos.
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Finalmente, os movimentos conjuntos também se fazem presentes nas linhas
melddicas que contam com saltos intervalares, suavizando as disjungdes e aliviando
o baque dos deslocamentos repentinos. Exemplos disso podem ser observados nos
movimentos descendentes em graus imediatos que sucedem os saltos intervalares
das linhas de “Chaque fleur...” e “Les sons...” (figs. 20 e 21, acima), mas também
nos desdobramentos dessas linhas (figs. 22 e 23, acima). Desse modo, elementos
intensos s&o utilizados para amenizar a auséncia extensa da emissdo e da
involugdo, gerando um simulacro emissivo que se opde a remissao disforica que
domina a cangao extensamente — algo que se alinha aos elementos de disforia e

euforia do plano do conteudo do poema.



64

3 CONCLUSAO

Pode-se dizer com certo grau de satisfagdo que este trabalho, em primeiro
lugar, oferece uma analise das obras em questdo que se diferencia
substancialmente das outras disponiveis atualmente, na medida em que se vale dos
termos e conceitos do arcabouco da semidtica e atém-se aos sentidos produzidos
pelos textos musical e verbal, sem privilegiar um em detrimento do outro. Por meio
dessa analise rigorosa fundamentada em solidos pressupostos tedricos e
metodologia, comprovou-se a harmonia semiética entre os poemas e as cangdes
analisadas: a analise semiética dos planos de conteudo e expressao de cada poema
seguiu-se a analise semidtica do texto musical, de modo que as implicagées de
sentido foram evidenciadas na relacao entre valores profundos e superficiais de

ambos os textos.

O poema Le Balcon, continuo no plano da forma, apresenta a passagem da
continuidade a descontinuidade no plano do conteudo; o plano da expressao,
portanto, reforca e valoriza a continuidade do conteudo instaurada, nesse poema,
pela acdo da imaginacdo. A cancio correspondente porta, no seio de uma estrutura
descontinua, valores continuos, de modo que o paradoxo baudelairiano presente no
texto verbal — a presenca da euforia em meio a disforia — se repete e amplifica no

texto musical.

Na cancao Harmonie du Soir, a contencao de valores remissivos intensos que
vem equilibrar a supremacia remissiva extensa espelha, novamente, o texto verbal,
onde a euforia — uma vez mais valorizada pelo plano formal - nasce timidamente da
disforia. Fundada, ainda, na repeticao de células musicais que faz eco a repeticao
de versos dos poemas, a musica composta por Debussy ndo apenas preocupa-se
com os aspectos formais do texto verbal — e mui acertadamente, dada a importancia
destes dentro da poética baudelairiana —, como também recupera e manifesta
valores profundos de seu conteudo, alinhando-se, enfim, aos pressupostos

friedrichianos no que tange a valorizagcao do surnaturalisme.

A musicalidade dos poemas, questdo tdo cara a Baudelaire, também foi
abordada. Tanto os tragos fonémicos mais recorrentes quanto os ritmos e estruturas
utilizados desempenham papel fundamental na producdao de sentido (ao reforgar,

com consoantes suaves, ritmos ternarios e repeticbes, os valores continuos



65

presentes no plano do conteudo, acirrando a dicotomia entre emissao e remissao
que constitui a matéria primordial dos conteudos baudelairianos), prestando-se

perfeitamente a exploragédo melddica e ritmica proposta por Debussy.

Naturalmente, este trabalho pode ser aprofundado quantitativamente no
futuro, em pelo menos dois pontos: a analise das trés cang¢des remanescentes da
obra, que certamente oferecem interessante material de investigacdo; e a
comparacao mais aprofundada de aspectos musicais dos poemas e das cancodes. A
relagéo intima entre poesia e musica torna-se evidente em obras que reunem essas
duas formas de arte, onde poder-se-ia emparelhar os ritmos dos versos aos ritmos
das linhas melddicas, a representatividade dos fonemas escritos e dos cantados,
tensdes formais e conteudisticas nos sintagmas verbal e musical. Isto nos remeteria,
ademais, a uma pesquisa mais ampla sobre a representacdo da poesia nha musica,
que deve abarcar as especificidades de cada género poético e musical e os pontos

de tangéncia de suas estéticas.

Esperamos, finalmente, que este trabalho traga algum destaque nao apenas
para os estudos que aliam poesia e musica em semiotica, mas também para o
estudo da musica erudita nesta area, e que possa servir de inspiragao e referéncia
para pesquisas futuras da obra aqui contemplada, bem como para a area de estudos

semidticos que integra objetos da literatura e da musica.
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