Acta Scientiarum
i, http://www.uem.br/acta

ISSN printed: 1679-9283

ISSN on-line: 1807-863X

Doi: 10.4025/actascilangcult.v34i1.10431

De Jena a Nerval: o ‘romantico’

Fernando Machado Silva

Faculdade de Letras, Universidade de Lisboa, Alameda da Universidade, 1600-214, Lisboa, Portugal. E-mail: fernandomachadosilva79@gmail.com

RESUMO. Este breve ensaio introdutério e critico, embora dedicado ao poeta romintico Gérard de
Nerval, tem por principio e estrutura base o questionamento sobre o Romantismo. A nossa preocupacio foi
problematizar a revolugio proposta pelo primeiro romantismo, a conhecida ‘escola’ de Jena, analisando,
assim, os seus dois manifestos mais importantes, bem como certos conceitos poiéticos que nos pareciam
determinantes no seu projecto ético, estético e politico, ou seja, a ‘nova mitologia’, o ‘sublime’, o ‘génio’ e o
‘simbolo’. De seguida, a jeito de consideragio final, tomamos como exemplo o referido poeta francés como
um verdadeiro emblema vivo dos mesmos conceitos, desenvolvemos uma leitura que procura promover no
leitor uma abertura da interpretagio da sua mais conhecida obra, As Quimeras.
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From Jena to Nerval: ‘a romantic’

ABSTRACT. This brief introductory and critical essay, though focused on the French romantic poet
Gérard de Nerval, has as principle and basic structure the questioning of Romanticism. Our main concern
was to discuss the revolution proposed by the first romantics, the famous ‘school’ of Jena, thus analyzing
theirs most important manifest, as well as certain poietic concepts regarded as decisive in its ethical,
aesthetic and political project, such as the ‘new mythology’, the ‘sublime’, the ‘genius’ and the ‘symbol’. As
a final thought we regard as an example the French poet as a living icon of the same concepts, we develop a
reading that seeks an opening in the reader’s interpretation of his most famous work, The Chimeras.

Keywords: Romanticism, ethic-aesthetic, poetry, madness.

Introducao
“Eu ndo estou doudo [...] sou assim confuso™

Michel Foucault dizia, no seu Histéria da Loucura
na Idade Cldssica, que onde hi loucura nio hi obra.
Concordamos. Onde ha esse esvaziamento das
faculdades que tio bem definem o homem kantiano,
onde hi, para usarmos a defini¢gio etimoldgica de
esquizofrenia, essa cesura do espirito que alheia,
aliena o ser, a sua voz, o seu rosto, a sua mio, que o
desliga dos wvasos comunicantes do mundo,
tornando-o  afisico ou surdo, aquele que
enlouquece, na sua relagio com o mundo e com os
outros, como pode haver obra? Mas se a histéria nos
di tantas provas de loucos, de ditos loucos, de
dignitirios do canto da loucura, que cantam a ‘sua’
loucura no canto da sociedade, que fizeram obra,
escreveram, pintaram, pensaram como ninguém
antes deles o fizeram, chegando mesmo a influenciar
geracOes futuras - ainda hoje, amanhi também -
como Goya, Swedenborg, Holderlin, Kleist, Nerval,
Van Gogh, Nietzsche, Artaud, Virginia Woolf,

'Lima (1991, p. 119-120).

Anténio Gancho; entio, for¢coso é perguntar - a
Foucault, se ainda fosse vivo - que loucura é essa
que faz obra? E por certo dirdo, isso, as suas obras,
nao € loucura, mas bem a carne do Génio, o reflexo
da genialidade, o gesto de alguém que estd ‘fora’ da
comunidade, que se projecta para 14 dela.

Génio e loucura andam de maios dadas, assim
parece. Ou nio serd, como Pierre Jean Jouve
assevera no preficio de Loucura e Génio, antes uma
luta,

[...] luta entre o génio que concebe e o génio que
destréi, ambos ‘saidos do reduto das vulgares
consciéncias’. Em suma, ‘luta entre dois termos
igualmente desconhecidos porque ignoramos o que
é o génio, embora nio ignoremos menos o que ¢ a
loucura através das suas formas multiplas’ (JOUVE,
1991, p. 23, grifo nosso).

Na verdade pouco se sabe ainda o que é e como
funciona o cérebro humano; e cremos que Jean
Jouve pds o dedo no ponto certo, génio e loucura
nascem, habitam as vulgares consciéncias. O génio e
o louco nio se sabem, nio se reconhecem como tal,
sao apontados, a dedo como Holderlin, e sio muitas
vezes suicidados da sociedade, como Van Gogh
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segundo Artaud. H4 uma luta, muito sofrimento,
mas quer a genialidade, quer a loucura, mostram o
seu verdadeiro rosto num instante para a vida,
‘qualquer coisa acontece’, que se dirige para o
Absoluto, o Fora.

Anuncidmos ji aquele que hoje morard estas
paginas. Conquanto o seu nome tenha surgido, dele s6
mais adiante trataremos. Primeiramente teremos de
falar sobre um relAimpago e um trovio, que ainda hoje
encandeia, ainda hoje reverbera, embora nada tenha a
haver directamente com a ‘Tempestade e a Tormenta’.
Um momento, um instante para a vida, como o salto
para o génio e para o louco, que do atrio de um
Athenaeum langaram as bases para a aventura de um
novo destino do homem, mergulhando-o nisso que foi
chamado Romantismo.

Mas que novo destino? O de tornar vida e arte
uma s6, de uma vida como obra de arte. J4 outros o
tinham apontado, a Paideia grega é exemplo do
processo de formac¢io do homem no intuito de o
tornar uma obra de arte, de anulacio de limites,
fronteiras disciplinares, jungio de ser e mundo,
mistura de corpos como nos Estdicos. O
Romantismo retoma o caminho esquecido ao longo
dos séculos. E o que foi, o que é o Romantismo?

Do Romantismo

Paolo d’Angelo, na introdugio do seu Estética do
Romantismo, esclarece em termos muito claros e
resumidos o problema do Romantismo. Esse ‘perfodo’,
por assim dizer, ndo introduziu somente uma nova
sensibilidade, uma abertura e aten¢io a uma nova
expressividade, mas bem mais uma filosofia ¢ uma
estética que se esfor¢ou na elaboragio de uma nova
compreensio conceptual, cujas questdes ainda hoje se
colocam. Se, de certo modo, se pode estabelecer, com
alguma margem de erro, o seu inicio cronoldgico, o seu
fim j4 n3o ¢é to correcto. Pode-se afirmar com razodvel
certeza que o Romantismo nio é e nio foi um
fenémeno ‘histérico’, uma vez que pela sua forga, pelo
modo como ainda pensamento
contemporineo, ganha contornos de um pensamento
intemporal, intempestivo. O Romantismo  “[...]
abrangeu e modificou radicalmente a cultura européia”
(D’ANGELO, 1998, p. 13), introduzindo-se em todas
as disciplinas do pensamento:

contamina o

Religido, politica, ciéncia foram igualmente
influenciadas pela ‘revolugio’ roméintica. No campo
filos6fico nio houve apenas uma estética romantica,
mas também uma filosofia da histéria, uma filosofia
da natureza, uma ética e uma filosofia da religido
orientadas  pelo romantismo, que penetrou
profundamente nas disciplinas histéricas nascentes,
acompanhando e condicionando radicalmente o
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estudo histérico da linguagem, do direito, das
religides e das mitologias (D’ANGELO, 1998, p. 13,
grifo nosso).

O Romantismo foi bem uma revolugio,
certamente; mas uma revolugio que transforma o
proéprio conceito de revolucio. H4 uma obrigagio da
revolucio romintica que prescreve todas as futuras
revolucdes, mesmo se ignorada. J4 nio se revolve
sobre um ponto dando a volta completa a esse ponto
central, nio, o ponto estd em fuga, abisma-se,
engolfa-se e a revolugio espiraliza-se, ora
aproximando-se do abismo ora se distanciando. O
Romantismo, como brilhantemente coloca Maurice
Blanchot, é um excesso de pensamento?, revelado na
busca do Absoluto por esse movimento revolutivo e
revolucionirio.

Esse passo decisivo encontra-se num curto,
denso e paradigmitico texto, simbolizando bem o
turbilhio que percorria toda a Prassia, a vontade de
mudar. A Aufklirung viu e fez surgir Baumgarten e a
sua Aesthetica, o Laocoonte de Lessing, o Fausto e os
textos filoséficos de Goethe, o Do Sublime de F.
Schiller, os escritos sobre a linguagem de Herder, as
trés criticas de Kant e a revista de Weimar Sturm und
Drang. Esta cria¢io de pensamento torna-se, por um
lado, toda a base de onde se vai langar o Romantismo
mas, por outro lado e em especial a encruzilhada
kantiana, igualmente aquilo contra o qual o
Romantismo se insurge. Dissemos em especial Kant,
uma vez que o filésofo de Konigsberg é bem a
charneira, a abertura ¢ a clausura do projecto
roméintico. Com a sua Critica da Faculdade de Julgar ¢
os paragrafos dedicados ao Sublime®, Kant permite o
desenvolvimento de toda a poténcia do pensamento
estético e da experiéncia estética, da imaginagio, da
arte; mas coloca-se como o obsticulo mais evidente
com a sua proposta de anulagio de um dos tragos
mais significativos do Romantismo, ou seja,
enquanto o filésofo critico determina a separagio da
filosofia de todo e qualquer discurso ¢ saber (da
ciéncia e da literatura, por exemplo), os romAnticos
pretendem a dissolugio das fronteiras poetizando o
mundo, o seu descjo é,

[...] a superagio dos limites e das separagdes entre os
diversos dominios do saber, a destrui¢io dos muros
que se erguem entre poesia e filosofia, entre poesia e
ciéncia, a vontade de poetizar qualquer disciplina
(D’ANGELO, 1998, p. 14).

*Le romantisme est excessif, mais son premier excés est un excés de pensée”
(BLANCHOT, 1969, p. 518).

*Embora haja opinides que se opdem a pertinéncia do Sublime, afirmando
mesmo que terdo sido acrescentados pela méo de Kant tardiamente e retirados
esses paragrafos a terceira critica ndo perde nada, a filosofia da arte ficaria
muito em falta, j& para ndo falar no revés histérico, isto &, ndo se pode hoje
pensar, pela sua enorme influéncia, a sua auséncia.
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O texto que pretendeu abalar o bloco critico
kantiano é totalmente revoluciondrio e em todos os
sentidos, na sua criacio, no seu titulo e no seu
contetido. Antes mesmo de qualquer surrealismo -
que poderd mesmo ser tido como um movimento
pés-romintico do século XX - a sua feitura é
surpreendente, verdadeiro cadavre
desconhecendo a mio original, cabendo i vez a
autoridade quer ao jovem Hegel, quer a Schelling,
quer a Holderlin e combinando ideias dos trés,
como também motivos de Fichte ¢ Kant - por nosso
lado agrada-nos mais a ideia de cadavre’. O seu titulo
¢ deveras estranho e bastante representativo do
intuito, do desejo desses jovens: O tais antigo
Programa Sistemdtico do Idealismo Alemdao, monoteismo da
razdo - politeismo da arte (1796/1797). O principio do
seu titulo diz-nos logo que nio é uma novidade, mas
bem um pensamento retirado as sombras da histdria,
anterior mesmo ao Idealismo nascente com Kant,
como se o texto se tivesse perdido e de novo se
apresentasse para retomar o bom caminho do
pensamento que se afastou; como ‘sistema’ ou
‘sisternatico’ pretende, pois, abarcar o mundo, todos
os saberes ou esquadrinhar bem o conhecimento; é
um ‘programa’, traca um plano de conquista do
conhecimento, do lugar do homem no mundo; por
fim indica uma poiética, uma criagio racional de um
lugar - sendo embora o romantismo, malgrado a
recuperagio politica na concretizagio das nagoes, da
nacionalidade, de fundo cosmopolita - o ‘idealismo
alemio’. Mas eis que essa cria¢io racional, univoca
(mono-tefsta) por assim dizer, se conecta a um
campo do conhecimento considerado inferior desde
Baumgarten e Kant, a ‘arte’, polivoca, disseminada. E
o texto em si? A sua abertura é estrondosa,
fulgurante e, uma vez mais, reveladora do seu
intuito revoluciondrio: “- uma ética” (HEGEL, 2009,
p- 3); como se o texto ji tivesse comecado muito
antes da sua escrita, como se as pdginas que se
seguiam fossem nada mais nada menos que o texto,
a Unica parte do texto que se conseguiu recuperar. “-
uma ética.” seria a conclusio de uma ideia anterior?”
O texto pretende ser uma ética opondo-se 2
metafisica da moral kantiana, serd um sistema “[...]
de todos os postulado priticos” (HEGEL, 2009,
p- 3). A primeira ideia desse sistema é a auto-

exquis,

‘Enquanto o filésofo Artur Mordo, na sua apresentagdo do texto, nos diz: “Sera
afinal de Hegel, de Hélderlin, de Schelling ou dos trés em conjunto? Certo é que
Otto Pdggeler se pronunciou em 1962 pela autoria do primeiro; todavia, muitos
investigadores hegelianos tém, desde entéo, arrepiado caminho e mostram-se
cépticos perante tal atribuicdo” (HEGEL, 2009, p. 1), j& Paolo d’Angelo nos
parece mais inclinado para Schelling, uma vez que “[...] muitas das ideias
formuladas como projectos serdo desenvolvidas a seguir, especialmente por
Schelling” (D’ANGELO, 1998, p. 18).

*Que saibamos, nunca antes um texto tinha comegado desse modo como tantos
textos do século XX.
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representagio  do homem como um  ser
absolutamente livre e auto-consciente, a semelhanca
de um demiurgo irrompendo do nada, ele, tio sé
ele, serd “[...] um ‘mundo’ pleno, a Gnica ‘criagio a
partir do nada’ verdadeira e pensivel” (HEGEL,
2009, p. 3, grifo nosso). De seguida, esse homem
deve encontrar uma fisica fora dos parimetros
empiricos, ou seja, uma mistura da empiria com o
transcendental das ideias e s6 essa fisica o poderi
satisfazer enquanto ser criador; a sua obra deverd,
assim, ter um cardcter natural (como a natureza),
uma criagio infinita, percebida e, contudo,
inatendida, misteriosa. E igualmente um projecto
politico, um programa que visa a liberdade, pois s6 a
liberdade ¢é o objecto da ‘ideia’ e vice-versa, qualquer
pressuposto mecanicista estard fora do Ambito da
liberdade, o homem nio é uma peca de uma
méquina, de um mecanismo, que é o Estado®. Os
“[...] principios para uma ‘histéria da humanidade’
(HEGEL, 2009, p. 4, grifo do autor), o propdsito
deste programa, assevera uma ideia de liberdade que
deve ser intelectual e imanente e absoluta, ou seja, a
liberdade de todos. Por fim, a ideia mais radical e
revoluciondria de todo o texto atém-se a uma
afirmacio que ainda hoje é motivo de discussio, isto
é, estética e ética sio um s conceito € a razio um
acto estético, “[...] o acto supremo da razio, ‘o qual
inclui em si todas as ideias’, ¢ um acto estético; e que
verdade e bondade sé na beleza estio irmanadas”
(HEGEL, 2009, p. 4, grifo do autor). Mas o que quer
isto dizer, afinal? E devolver 2 poesia e ao acto
poiético o seu lugar perdido, substituido por uma
religido transcendental quando deveria ser ‘sensivel’;
o filésofo deve ter a forga de um poeta e nio se pode
pensar inteligentemente sem poesia, sem um sentido
estético, poiético. Nesse sentido o(s) autor(es)
apela(m) a uma nova mitologia, uma narrativa de
caricter simbdlico, isto é, unificador, ao servico das
ideias; e se as ideias, todas as ideias, sio estéticas,
entio a mitologia ¢ estética. Assim, tornando as
ideias mitoldgicas, reunir em cada ideia a verdade, a
beleza e a bondade, poderio todos os homens se
aproximar, filésofos dos poetas ¢ do povo e
encontrarem a liberdade:

Antes de tornarmos estéticas, isto ¢, mitoldgicas as
ideias, elas nio t¢ém nenhum interesse para o povo, e
vice-versa, antes de a mitologia ser racional, o
filésofo deve dela envergonhar-se. Por fim,
ilustrados e nao-ilustrados devem dar-se as maos, a
mitologia deve tornar-se filoséfica e o povo racional,

“Pois que cada Estado tratara homens livres como uma engrenagem mecanica;
e nao o deve fazer; tem, pois, de ‘acabar’ com isso” (HEGEL, 2009, p. 4, grifo do
autor).
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a filosofia deve tornar-se mitoldgica, para que os
filsofos se tornem sensiveis. Reinari, entio, no
meio de nds, a unidade eterna (HEGEL, 2009, p. 5).

Essa nova mitologia apresenta-se como una-
miultipla, “[M]onoteismo da razio e do coragio,
politeismo da imaginacio e da arte” (HEGEL, 2009,
p- 5) (e esta segunda parte da frase terd um
significado e uma expressio enorme, COmMo veremos
mais adiante).

No ano seguinte ou nesse mesmo ano (a data do
‘Programa’ € inexacta) da escrita, deste fantistico
projecto, rednem-se em Jena i volta dos irmios
Schlegel, sendo o mais novo, Friedrich, o vulcio
poiético dos dois, um grupo que criari a revista
Athenaeum  (1798-1800). O  heterdclito  grupo,
composto por diversos nomes ji conhecidos e com
obra publicada, constitui-se quase em comunidade
trabalhando para o mesmo propésito, uma
transformagio radical do modo de pensar a arte
literaria, a poesia e a filosofia; ¢ exploram, como sé
mais tarde Dada ou o surrealismo o fario, o modus
operandi que subjaz a criagio do Mais antigo Programa,
se levarmos em conta a possibilidade do cadavre

exquis. Paolo d’Angelo expde assim o processo do
grupo:

Os primeiros romanticos teorizam a ‘sinfilosofia’ e a

‘sinpoesia’, ou seja, a colaboragio de todos na

produgio filos6fica e poética, até chegar 2
impossibilidade de distinguir os contributos de cada
um; concebem a revista Athenaeum como um 6rgio
de tendéncia, instrumento e ponto de apoio do
grupo; sentem-se empenhados contra os adversirios
ligados por um vinculo comum: todas as
circunstincias que inauguram um modelo, como se
vé, que serd depois tipico do século passado e do
nosso, e que fazem dos roméanticos jenenses o ‘primeiro
movimento estético-literdrio em sentido moderno’
(D’ANGELO, 1998, p. 18-19, grifo do autor).

De modo a sublinhar (ainda mais) a importincia
do Romantismo, do seu projecto revoluciondrio ¢ o
que dele influenciou a poesia até hoje, debrugar-
nos-emos sobre o parigrafo 116 da Athenaeum, tido
como o mais paradigmaitico, onde se léem as linhas
mestras da sua aventura.

Pode ler-se, entdo, na sua abertura o que a poesia
roméintica é, ou melhor, o que é a Poesia: universal e
progressiva, inacabada, um devir, mas igualmente
movimento de envolver, mergulhar, dissolver as
fronteiras entre poesia, filosofia e retdrica. A sua
fungio  primeira  desenha-se  como  uma
obrigatoriedade de um desejo, de uma vontade, ‘cla
quer e precisa’, ou seja, a poesia aparenta ser, com
esses dois verbos, como uma coisa auténoma i qual
o poeta adere, se relaciona. E esse desejo, essa
necessidade expressa-se pela mistura de disciplinas,
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das fronteiras hi tanto tempo separadas, ¢ pela
fundacio de um novo corpo orginico interligando
poesia (natural e de arte), prosa, critica e
‘genialidade’, para, enfim, torni-la viva e social (ji
dizia o Mais Antigo programa). Ora, se os romAanticos
queriam  transformar a poesia, de imediato
asseguram também a sua vontade de mudar a vida
poetizando-a - uma vez mais, antes da célebre frase
surrealista proferida por Breton, “[...] ‘transformar o
mundo’, disse Marx; ‘mudar a vida’, disse Rimbaud:
estas duas palavras de ordem sio, para nés, uma s6”
(BRETON, 1993, p. 245, grifo do autor), jai os
romanticos projectavam na poesia essa revolugio -
bem como o enigmatico witz. Poetizar, ou seja, “[...]
preencher e saturar as formas de arte de toda a
espécie de substincias nativas da cultura, ¢ anima-las
com pulsagées de humor” (SCHLEGEL apud
LACOUE-LABARTHE; NANCY, 1978, p. 112,
tradugio nossa), mas descobri-la em todo o lado
porque, a bem dizer, a poesia envolve tudo e ¢é
envolvida por tudo. A for¢a da poesia romantica terd
tal impeto que s6 ela e ela s6 se poderd tornar
espelho do mundo, soltando-se de todo o interesse
real ou ideal, lancando-se na ‘reflexio poética’ para
se elevar 2 mais alta poténcia da reflexio. Ela é
igualmente construtora de mundos, a mais pura
comunicagio entre o interior ¢ o exterior, abre
perspectivas, abraca o abismo, joga com o Absoluto.
E nio se esgota, nenhuma palavra a confina,
nenhuma teoria a diz na sua completude - como
poderd, na verdade, um ponto de vista, uma
‘theoria’, esgotar o infinito? - “[S]6 ela é infinita,
como ela s6 € livre, e ela reconhece por primeira lei
que o arbitririo do poeta nio sofre o dominio de
qualquer lei” (SCHLEGEL apud LACOUE-
LABARTHE; NANCY, 1978, p. 112, tradugio nossa),
mas, Schlegel deixa uma salvaguarda, uma critica
adivinhatdria poderi caracterizi-la, categoriza-la.

Se o projecto é megalémano - falamos, afinal, na
conquista do mundo pelo Romantismo - um sonho
sem fim de mudanga do mundo, por ser humano,
quebra-se na sua promessa. Num texto dedicado ao
Romantismo do Athenaeum, Maurice Blanchot,
resumindo a aventura como sé ele sabia e poderia
fazer, reage com duas criticas, uma dirigida aos
escritores, outra ao futuro do Romantismo. A critica
segue a linha do excesso, como ja referimos; diz-nos,
entio, que os escritores, apenas porque escrevenm,
sentem-se os unicos e verdadeiros filgsofos,
colocando-se num lugar especial de eleigio, ou seja,
nio sio, como todos os outros, chamados a escrever
mas pelo seu processo de auto-consciéncia
descobrem-se irmanados ao acto da escrita, eles
préprios sdo a escrita, a poesia. Ora, essa posi¢io,
essa elevagio do escritor romintico a futuro do
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homem - contradizendo, bem na verdade, os
postulados da liberdade e da igualdade da e na poesia
do Mais antigo Programa - compromete o proprio
futuro do Romantismo, pois,

[...] a literatura encontra o seu mais perigoso
sentido - que € o de se interrogar segundo um modo
declarativo, as vezes triunfalmente e descobrindo
que, para 1i dela, tudo lhe pertence, as vezes no
desalento e descobrindo que tudo lhe falta, pois s6 se
afirma por defeito (BLANCHOT, 1969, p. 520,
tradugio nossa).

Mais adiante no mesmo texto, (p. 524), Blanchot
sublinha bem a dificuldade maior do Romantismo, a
sua noite.

Contudo, melhor que Paolo d’Angelo, Blanchot
sublinha bem o que foi e qual a importincia do
Romantismo. Nio foi uma escola literdria nem um
momento histérico, mas a mais alta consciéncia
poética, ndo uma época mas ‘a’ época, pois coloca em
jogo “[...] o sujeito absoluto de toda a revelagio, o
‘et’ na sua liberdade” (BLANCHOT, 1969, p. 522,
tradugio nossa), um ‘eu’ incondicionado, nio se
reconhecendo em nada de particular senio com o
proprio Absoluto. Todavia, af, nessa conquista do
‘e’ também o Romantismo se perde, pois comega a
negar a obra, tornando toda a obra uma descriagio
(désceuvrement), na sua auto-criagio do sujeito, ou
seja, criar o génio.

De certas questoes do Romantismo

Antes de nos atermos no autor que se esconde
neste texto, gostarfamos, porque cremos importante
para o que mais adiante se tratard, desenvolver
quatro temas: a ‘nova mitologia’, o ‘génio’ (¢ a
loucura), o ‘sublime’ e o ‘simbolo’.

Nova mitologia

Ja falimos, em parte, sobre a necessidade de uma
nova mitologia, um dos temas do Mais antigo
Programa, contudo, essa ideia ji tinha sido pensada
anos antes. Como nos lembra d’Angelo, ji Herder
augurara o nascimento de uma mitologia “[...] que
nio fosse uma mera representagio das fibulas dos
antigos, mas que soubesse falar aos contemporineos
com a mesma prontidio com que os mitos tinham
falado aos Gregos” (D’ANGELO, 1998, p. 81). Mas
o que significa uma ‘mitologia da razio’ propugnada
pelo(s) autor(es) do Programa? O contetido da
narrativa deverd ser racional, o que ela acrescenta ou
dita 2 filosofia deverd estar imbuida de qualidade
sensivel, estética, ou seja, retirar da filosofia qualquer
especulagio transcendental e introduzir nela os
dados imagéticos e sensiveis tornando-a acessivel a
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todos, como ji referimos. O seu propésito é fazer
com que,

[...] a mitologia (e a arte, portanto) se transforme[m]
no instrumento que colmata a fractura presente na
sociedade entre quem ¢é capaz de se elevar aos
contetidos abstractos da razio e quem, pelo
contririo, deles se exclui pelas insuficiéncias da sua
cultura (D’ANGELO, 1998, p. 82).

A nova mitologia desenha-se, entio, pois, como
um projecto  sociopolitico, atravessado pela
estetizagio da razio, a fundigio numa mesma
identidade com a filosofia e a abertura a uma
expectativa utdpica. Conquanto se pretenda mesclar
até se confundir com a filosofia, a nova mitologia
quer-se poética, ou melhor, que a poesia reconquiste
o lugar que na antiguidade tinha de centro. Para
Schlegel, o facto de a poesia do seu tempo ser
inferior 2 antiga devia-se hi inexisténcia de uma
mitologia. A poesia antiga, bem como todas as outras
obras, ligavam-se pelo liame do mito. Assim, para
que a nova poesia se elevasse 2 condi¢io de
exceléncia da da antiguidade, o homem do seu
tempo necessitaria de fundar novos mitos, de criar
novas matérias para a mitologia. E o poeta alemio
sublinhava bem, criar, j4 que o mito na antiguidade
tinha esse caricter de espontaneidade, entio perdido;
a moderna ter de ser “[...] a mais artificial das obras
de arte” (SCHLEGEL apud D’ANGELO, 1998, p.
83). Concebida do nada, a imagina¢io do homem
pode conquistar, e expandir-se em, todas as
direcgdes, livre dos mecanicismos da ciéncia e pode
incluir todo o patriménio religioso (especialmente as
religides orientais) e cultural (dotar de caricter
mitico personagens da literatura). Ora, se o mundo
moderno, o mundo dos romanticos, é o mundo dos
sujeitos, dos individuos, do ‘eu’, “[...] cada grande
poeta ver-se-4 obrigado a criar por si mesmo a sua
prépria mitologia [...]” ¢ uma mitologia “[...] como
forma universalmente vilida” (D’ANGELO, 1998,
p. 85-86), que se julgava sé num futuro longinquo
seria possivel, foi concretizada por um poeta a meio
do século XIX.

Génio

A questio do génio foi um tema central na
estética do Sturm und Drang, como também foi
tratado por Kant, mas serd com os romanticos que a
genialidade se problematiza contundentemente. Para
Schelling, o génio é a “[...] Gnica faculdade capaz de
explicar a contradi¢io presente em qualquer produto
artistico” (D’ANGELO, 1998, p. 116). E qualquer
coisa que se encontra dentro da sociedade e da
natureza, mas que se lanca para fora, cria
conscientemente uma obra e, contudo, a sua
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produgio surge tivesse sido criada

inconscientemente, como um produto da natureza.

como s¢

Ora, uma consciéncia normal, vulgar, para usar o
termo de Jean Jouve, nio pode criar semelhante
obra; a sua consciéncia terd, necessariamente, de se
situar numa outra dimensio, serd de uma natureza
mais elevada, pois s6 ela pode converter o impossivel
em possivel. O génio é mesmo, de acordo com
Schelling, um “[...] poder obscuro incégnito, ‘um
fragmento do absoluto divino’, elemento do divino
no homem” (SCHELLING apud D’ANGELO,
1998, p. 116). Friedrich Schlegel, por sua vez,
opondo génio e simples talento, afirma que este
tltimo ¢é limitado, sectorial, enquanto o outro é uma
reuniio de talentos, um sistema de talentos, uma
faculdade que supera qualquer limite. Se para
Schelling o génio estd para a arte como o ‘eu’ para a
filosofia, ja Schlegel entende que o génio se descobre
em todas as disciplinas, em todos os campos da
criagio e do pensamento que seja livre e inovador.
Chega mesmo a dizer, tal como Novalis, que o
génio é o estado natural do homem, cada homem
possui génio, que se 0o homem nio tivesse génio
nem existiria ¢ que nio haveria actividade humana
sem génio’. Na verdade, estas assergdes revelam
paradoxalmente que o génio nio é um ser 2 parte, ji
que todos temos génio. O que realmente separa o
‘génio’ de qualquer outro é o modo como abraga a
sua ‘genialidade’, de como se engolfa na produgio
criativa como nio havendo mais nada senio a
criagdo. Se cada um de nds nio tivesse génio como
poderiamos reconhecer um? Dito de outro modo ¢
de acordo com as ideias de Wordsworth retocadas
por Paolo d’Angelo:

‘Sem a expressio de uma forca cooperante na mente
do leitor’ nio se podem compreender as emogdes
expressivas da poesia. Saber fazer reviver uma obra
de arte exige realizar uma acg¢io e nao simplesmente
registar um estimulo: ter génio significa antes de
mais saber doar e suscitar no fruidor uma forca
aniloga aquela que foi wusada na criagio
(D’ANGELO, 1998, p. 119, grifo do autor).

O génio também se estrutura sobre duas
faculdades. Para os romanticos sio elas a imaginagio
e a fantasia. Estarfamos muito enganados se
pensissemos que a fantasia é inferior 2 imaginagao.
Para muitos romAnticos é a fantasia que realmente
cria, enquanto a imaginagio reproduz o real, a

fantasia une o dispar da realidade, que concilia o

"Podemos ver bem, passados ja dois séculos, o alcance da sua influéncia na
filosofia de Giorgio Agamben, em especial o capitulo primeiro de Profanagdes,
‘Genius’ (AGAMBEN, 2006).

Silva

infinito ¢ o finito, o absoluto e a limitagio, o
particular e o universal, é ela que dd o tom oximoral
a todo o Romantismo. A diferenga, para Schlegel,
entre imaginagio e fantasia estabelece-se no modo
trabalha a
sinteticamente, na segunda de forma intuitiva, uma
mediata, a outra imediata, “[...] assim a imaginacio

3

plasma as obras que a fantasia projecta fora de si: ‘a

como af razao; na primeira age
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fantasia ¢é a intuigdo intelectual na arte
(D’ANGELO, 1998, p. 120, grifo do autor). Este
autor faz notar que para os roméinticos ingleses,
embora as diferencas se mantivessem,
imaginacio a faculdade superior e a fantasia a
inferior.

Trés questdes nos surgem, apesar de versarem
sobre 0 mesmo problema: o que acontece quando a
relacio entre o nosso génio e nds se mescla
mergulhando-nos nas trevas da criagio? O que nos
sucede se a fantasia toma o lugar de todas as
faculdades? Serd isto o passo que se perde do génio

para a loucura?

€ra a

Sublime

O Romantismo, no seu projecto de revolugio da
poética, propde-se a repensar certas categorias da
arte. O primeiro desvio marcante decorre da anilise
do belo e da beleza, ou seja, o valor estético de uma
obra de arte consiste na sua expressio interna, na
forca de expressio do criador, da sua energia interna,
do seu controlo reflexivo (no primeiro romantismo)
ou a auséncia de consciéncia da genialidade na
criagio (segundo romantismo, por exemplo, de
Kleist ¢ as suas Marionetas). Assim, a beleza perde
toda a sua centralidade e outras categorias penetram
a estética, como o feio, o grotesco, o sublime. O
belo, diz-nos D’Angelo, “[...] é apenas uma parte
daquilo que a arte produz, e nem sequer a mais
importante” (D’ANGELO, 1998, p. 128). Se
somente a arte produz o belo ou a beleza, daf
decorre que esses conceitos, na verdade, nio existem
sendo pela arte e existem tantas belezas ou belos
quanto as obras de arte. Alids, nesse sentido,
Wackenroder postula:  “Beleza: que estranha
maravilhosa palavral E experimentem encontrar
novas palavras para cada sentimento de arte em si,
para cada obra de arte em si!” (apud D’ANGELO,
1998, p. 128-129).

Assim, pois, Schlegel acrescenta como categorias
o interesse, a obra interessante, decorrente da, e
invertendo a, leitura do belo kantiano como prazer
desinteressado. O belo, como perfeigio, harmonia,
objectividade,  definigdes que  provém da
Antiguidade até Kant, nio pode ser dito da arte
moderna, uma vez que ¢ infinita, devir, incompleta,
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subjectiva pela expressio do criador, langada para o
futuro onde se encontra a perfectibilidade da obra.
Se na Antiguidade criador e espectador frufam a obra
de arte através dessa relagio intima com o mito, ji a
arte moderna, que necessita de uma nova mitologia,
terd de provocar efeitos fortes, interessantes,
horrorosos, novos, imprevistos, notiveis (Talvez
decorre daqui o modo como Deleuze propde as
novas categorias estéticas, passando a ser um neo-
romantico).

J& Victor Hugo, notando que aquilo que
realmente separa a arte cldssica da romintica é a
presenga do feio na dltima, propde para a arte o
mesmo procedimento poiético da Natureza, ou seja,
misturar o belo e o feio, a luz e a sombra, o perfeito
e o imperfeito, o atraente e o repugnante; introduz o

grotesco como categoria estética, niao como
fantistico mas o disforme, a fealdade intensa®.
O Romantismo tomard diversas posi¢Oes

contririas quanto ao sublime. Para Hugo, o sublime
alia-se, como antitese, ao grotesco; na Alemanha, ao
contririo de Kant, o belo e o sublime convergem;
em Inglaterra, belo e sublime divergem. Mas o
sublime nio é um conceito novo, atravessa toda a
histéria até ser recuperado por Leibniz, Kant e
F. Schiller. Contudo, as diversas posi¢gdes somadas
dos rominticos caracterizam bem o que estd
presente no conceito.

De acordo com Eugenio Trias, com Kant e a
anilise do sublime a estética abre-se para 14 do
principio formal, mensurado ¢ limitativo do
conceito tradicional de belo e, no seguimento dessa
abertura, o Romantismo potencia a aventura estética
iniciada pelo kantismo dando lugar ao infinito,
fazendo com que toda a estrutura sobre a qual
assenta a estética abranja a exceléncia magninime ¢ o
profundo abismo do horror, conjugando o
sentimento do sublime ao sentimento do sinistro.
E no seio da teologia judaico-cristi que infinito e
perfeigio se identificam, se tornam sinénimos,
dando espago a possibilidade da “[...] reflexdo sobre
o ‘infinito positivo’ como categoria ontoldgica e
epistemolégica [...]” que sé mais tarde, no séc.
XVIII, entrard “[...] no terreno estético, subvertendo
inteiramente a sensibilidade e o gosto” (TRIAS,
2006, p. 20, grifo do autor, traducio nossa). Como se
d4, entio, a apercep¢io do sublime? O sujeito
apreende alguma coisa grandiosa (maior em extensio
e superior a si) que produz nele uma sensagio do
informe, desordenado, cadtico. O sujeito permanece
CcOmo que numa Ssuspensio perante O E€Xcesso,
sentindo-0 como uma ameacga. Di-se, entiao, uma

8vd. D'angelo (1998, p. 132-133),
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primeira reflexio que o representa como insignificante
e impotente face ao objecto imensurivel; de seguida,
uma segunda reflexdo demove a angtistia realizando
um salto de consciéncia do juizo da sua insignificincia
fisica a superioridade moral; isso é possivel porque o
objecto imenso sensibiliza uma ideia da razio, uma
concepgio do infinito, isto é, o objecto fisico infinito
sensibiliza uma ideia racional-moral de infinitude.
Ora, os romanticos fardo desta conjecturagio, deste
juizo kantiano um exercicio do seu projecto.
O infinito devém a ideia prépria e pertinente da
Razio:

O sentimento de sublime [...] une um dado da
sensibilidade (oceano encrespado, tromba maritima,
cordilheira alpina, fossa do oceano, trevas da noite
sem lua e sem estrelas, deserto crepuscular) com
uma ideia da razio, produzindo no sujeito um gozo
‘moral’, um ponto no qual a moralidade se torna
prazenteira e de onde a estética e ética realizam a sua
ligacio e sintese (TRiAS, 2006, p. 27, grifo do autor,
tradugio nossa).

Todavia, como nos explica o filésofo espanhol, do
belo se inicia o caminho em direc¢io ao divino, mas
este permanece oculto e apenas se manifesta
sensivelmente. O rosto divino, a suma do belo, o
sublime absoluto nunca é visto, escondido que estd por
véus, névoas (de notar que, antes do Romantismo, o
rosto de Deus do Paraiso Perdido de John Milton nunca
se revela, encontra-se sempre encoberto por uma
névoa), de onde ocorre o questionamento se esse
sublime belo ¢ luminoso ou tenebroso. Assim, o
pensamento sensivel promove a descida da categoria do
sublime 2 de sinistro (onde o grotesco de Hugo se pode
ligar, ou a caracteristica de temor do sublime de
Wordsworth). E o que € o sinistro?

Como demonstra Eugenio Trfas, ao sinistro
sempre se associou o mal, o mau-olhado, o que é
torcido, a inveja de Lucifer. Todavia, o fildsofo
acrescenta ao sinistro o Unheimliche freudiano. Se
heimliche é o familiar, o caseiro, o conhecido, é de
notar que aqueles que estio imbuidos de heimliche,
que se encontram no circulo da intimidade, num
lugar caracterizado pela sua impenetrabilidade,
secretismo, para qualquer um do exterior, do fora, o
lugar que circundam toma contornos misteriosos,
ocultos, impedidos, isto &, unheimliche. Unheimliche é
sentir-se incomodado, temeroso, horrorizado, de
um terror atroz. E como nota bem Trias, ji
Schelling falava do mistério como Unheimliche, que o
divino se rodeava de unheimliche, enquanto aquilo
que “[...] devendo permanecer oculto, secreto, nio
obstante se manifestou” (SCHELLING apud
TRIAS, 2006, p. 32-33, traducio nossa). O sinistro
seria, pois, aquilo que sendo heimliche ou unheimliche
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e permanecendo oculto se revela ou se revelou, ou
seja, um familiar que se transformou em estranho,
ou entio aquilo que se revela como sinistro é nada
menos que o mais familiar. Assim, Trias estabelece a
seguinte articulacio entre belo e sinistro/sublime:

No belo reconhecemos ocasionalmente um rosto
familiar, recognoscivel, de acordo com a nossa
limitagdo e estatura, um ser ou objecto que podemos
reconhecer, que pertence a0 nosso ambiente familiar
ou doméstico; nada, pois, que exceda ou extralimite
o nosso horizonte. Mas de imediato isso tio familiar,
tio harmoénico em respeito ao nosso préprio limite,
se mostra revelador e portador de mistérios e
segredos que esquecemos por repressio, sem ser em
absoluto exterior as fantasias primeiras urdidas pelo
nosso desejo; desejo banhado de temores
primordiais (TRIAS, 2006, p. 41, tradugio nossa).

Sem essa presenga pressentida e oculta toda a
obra de arte seria um objecto morto; a obra de arte,
como forma viva, na defini¢gio de F. Schiller, é essa
conivéncia e sintese do lado mau e obscuro do
desejo e o véu que o encobre sem de todo o ocultar.
Por trds do véu, em forma de beleza, estd o vazio, o
fundo infinito abismo que nunca poderfamos
suportar. Ora, se o génio era essa sintese ou
aglomerado de talentos, esse caminhar para o
absoluto, o passo para a loucura nio se dard quando
0 vazio se agarra ao sujeito? Em vez de Orfeu
procurar Euridice, salvi-la do inferno e perdé-la
olhando para tris, a loucura é Orfeu trazer por
engano o espaco vazio de Euridice (enquanto beleza)
e crer trazé-la e salvi-la e viver lado a lado com esse
vazio (nunca a musa fugiu a Holderlin).

Simbolo

O simbolo, para Schlegel, é uma alusio ao
infinito; uma das tGnicas vias, a par da alegoria, de
apresentagio do infinito, “[...] mas sempre a partir
do abismo que separa o particular do universal”
(D’ANGELO, 1998, p. 140). Se até ao final do
século XVIII a alegoria era o conceito mais frequente
simbolo, o

da estética, em detrimento do

Romantismo inverte a relagio, afirmando a
imprescindibilidade do simbolo na arte, influenciado
por Goethe. Para este, o simbolo é bem o universal
tornado particular, a coincidéncia absoluta, dando o
exemplo da arte estatudria grega. Todavia, Creuzer
descré da for¢a do simbolo grego e indica o Oriente,
a arte oriental, como o verdadeiro fundamento do
simbolo, asseverando que o este “[...] conota antes
de mais o desequilibrio, o hiato entre o finito e o
infinito: ‘tenta’ exprimir o infinito no finito, mas fi-
lo a partir da incongruéncia da esséncia e da forma”

(D’ANGELO, 1998, p. 139).

Silva

Entio, reiterando a pergunta de Yvette K
Centeno, “[Clomo entender os simbolos?”
(CENTENO, 1987, p. 41). Partindo de uma
proposta de Fernando Pessoa, a autora declara que
sio precisas cinco qualidades ou condigbes do
sujeito: simpatia, intui¢do, inteligéncia analdgica,
compreensio ¢ uma espécie de ‘graga’ (talvez um
witz, diremos nds). Mas o mais importante ¢
entender que o simbolo nio pertence, nio diz
respeito a um sé sujeito, sendo partilhado por todo o
colectivo, toda a sociedade, aproximando-se assim
do arquétipo jungiano. O simbolo é espontineo, a-
temporal, a-espacial ¢ ambivalente, ou seja, retine
opostos, é¢ uma espécie de ‘ponte’:

E a ambivaléncia que di ao sfmbolo a sua
complexidade, o seu mistério, apontando ainda para
uma outra caracteristica, a da transformagio. Entre o
que é e o seu oposto todas as formas sio possiveis. Se o
inconsciente € informe, porque anterior 3 manifestacao,
o simbolo é multiforme. E a ponte entre o nio
(auséncia) e os sins (as presengas) que preenchem o
tempo e o espago (CENTENO, 1987, p. 45).

Como se poderd ler, o simbolo partilha alguns
dos tracos que os rominticos pediam 2 nova
mitologia a ser criada pelo poeta; por um lado, o
simbolo, sendo espontineo, nasce do nada, terd de
ser compreendido por todos e, por outro lado, pela
sua capacidade transformadora, a sua pujanga de
reunido de opostos, liga-se a0 sinistro e ao sublime.
E quem, senio o artista, tem o poder imaginativo de
criar ¢ ampliar o sentido do simbolo, pois, como
declara Centeno lendo Bachelard, o poeta é,

[...] aquele que dignifica a palavra libertando-a das
cargas contaminadas dos significados  restritivos,
enraizando-a, por assim dizer, de novo, modificando o

tecido das suas conotagdes (CENTENO, 1987, p. 49).

Blanchot, todavia, pensa de modo diferente. Para
este pensador, ¢ a alegoria, mais que o simbolo, que
alcanga a maior proximidade com o infinito,
enquanto o simbolo “[...] espera saltar para fora da
esfera da linguagem, da linguagem sob todas as suas
formas” (BLANCHOT, 1984, p. 96). Nio podemos
retirar nada do simbolo, nada significa, nio ¢

2

exprimivel ¢ o que ele di a ver ou a ouvir nio ¢
susceptivel de compreensio:

Com o simbolo hi, pois, salto, mudanca de nivel,
mudanga brusca e violenta, hi exaltagio, hi queda,
nao hd qualquer passagem de um sentido a outro, de
um sentido modesto a uma riqueza mais vasta de
significagdes, mas ao que é outro, ao que parece
outro em relagio a todos os sentidos possiveis. Esta
mudancga de nivel, movimento perigoso para baixo,
mais perigoso para cima, eis o que o simbolo tem de

essencial (BLANCHOT, 1984, p. 96).
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O poder do simbolo é tornar presente uma
realidade que nos escapa, presentifica uma presenca
estranha, unheimliche. O simbolo é, acima de tudo,
uma experiéncia, ou dito de outro modo, nio hi
simbolo mas experiéncia simbdlica que se vive. E s6
para o leitor hd simbolo, como diz Blanchot, se se
falasse de simbolo a um escritor possivelmente
experienciaria uma distincia entre a sua obra e a
proépria obra lida. O problema do simbolo coloca-se
para o escritor francés de dois modos: por um lado,
se o simbolo nio for esse salto de paixio,
transforma-se em simples representacio, por outro
lado, se deixar de ser esse movimento de expansio ¢
contengio de opostos, “[...] pouco a pouco passa
completamente para o que simboliza, drvore da cruz
que a grandeza do mistério roeu e gastou fibra a
fibra” (BLANCHOT, 1984, p. 98).

H4 um aviso que Blanchot nio pode deixar de
referir, ligando-se ao autor que motiva este texto,
cuja obra passa por todos os pontos que temos vindo
a falar. Diz-nos entio que, quanto mais nos
deixarmos encerrar na obra tanto mais nos
aproximamos do ‘fora’. Af, a obra dird o que nio diz,
dizendo-se somente a si propria, sé nos conduzindo
se nos conduzir a lado nenhum, “Esfinge sem
segredo, para além da qual nio hd senio o deserto
que traz em si e transporta em nés” (BLANCHOT,
1984, p. 98). Este é um aviso que se estende nio sé ao
criador, mas mais importantemente ao critico € ao
trabalho interpretativo, se em tudo virmos simbolos,
rapidamente nos podemos perder.

Consideracoes finais

Nerval e as Quimeras, ou como agarrar a lagosta sem ser
entalado pelas suas pingas

A questio central, quando se trata da obra de
Gérard (Labrunie) de Nerval (1808-1855) ¢ em
especial As Quimeras, é como abordar, como ler?
Deveremos interpretar? E, se sim, com que critérios?
Estruturalistas,  psicanaliticos,  desconstrucionistas/
desconstrutivistas, fenomendlogos, simbdlicos? Ou
nio interpretamos de todo ¢ pegamos naquilo que a
obra range connosco (Foucault), perceber onde ela
funciona connosco ¢ experimentar por em texto isso
mesmo, ou scja, fazermo-nos mdiquina desejante,
Corpo sem C)rgios (Deleuze)? Os critérios estio 2
mio, é certo, mas, pelo nosso lado, seguimos o aviso de
Blanchot e avancaremos com humildade e cuidado na
leitura desses sonetos. Tentaremos, se em noés tal
existir, tirar fruto das condigdes ou qualidades
necessdrias indicadas por Pessoa para, mais do que ler o
simbolo, ‘ler’.

O que sio As Quimeras? Escritas no momento
seguinte 2 grande quebra de consciéncia de Nerval,

45

no salto decisivo para a loucura’, sio uma criagio
tnica do Romantismo, ou melhor, da Weltliteratur,
um templo, uma cosmogonia do ‘Sol negro da
Melancolia’ (versos da primeira quadra de El
Desdichado de Nerval), “[...] o mais terrivel ¢ o mais
belo dos mundos possiveis, um livro afinal, nada
mais que um livro” (BLANCHOT, 1984, p. 16)
(embora esta definigdo de livro nio se refira s
Quimeras, pareceu-nos ajustar-se na perfeigio).
Talvez, nenhum outro para além de Nerval
mergulhou tio profundamente no infinito oceano
do projecto romintico - de tal maneira que Jean
Jouve se lhe refere como um poeta que sai fora,
como que uma apari¢io’ - demonstrando uma
incessante “[...] vontade de Absoluto” (NERVAL,
1992, p. 8 - di-lo o tradutor José Caselas) - esse
Absoluto posto como objectivo estruturante do
Romantismo, como imagem da transformagio do
mundo e da vida pela poesia, pois a “[...] via alema
represent[ou] para ele a exploracio do universo da
alegoria, do sonho e do simbolo, das camadas
subterrineas da consciéncia, da descida ao fundo de
si mesmo” (RAYMOND JEAN apud NERVAL,
1989, p. 12). Estes sonetos, tal como Aurélia, reinem
e s3o exemplo dessas caracteristicas romAnticas que
apresentimos  anteriormente.  Possuindo  um
conhecimento vasto de virios tipos de mitologias,
como a egipcia, a hindu, a nérdica, aliando leituras
desde a Cabala aos escritos cldssicos e modernos, dos
gregos (mitos e poesias) ao cinone romantico
encabecado por Dante ¢ Shakespeare, mais a
sabedoria mistica, alquimica e Taroista, Nerval cria
uma nova mitologia. Ora, esta nova mitologia,
repleta de figuras dispares, ji nada tém a ver com o
contexto de onde provieram, ganhando uma outra
vida que respeita somente o mito que nasce em cada
soneto, razio pela qual, um poeta que se sente
extremamente préximo do autor das Quimeras,
Antonin Artaud, se refira a elas como ‘tragédias’,
“[...] dramas de espirito, da consciéncia, do coragio”
(ARTAUD, 1988, p. 64), cujas personagens clevadas
a uma dimensio da vida superiorizam as
personagens das tragédias do génio e bardo inglés
Shakespeare. Essa condigio dramitica é de tal forma

Dizemos a ‘grande quebra’ ou ‘salto’, pois antes de 1853, ano em que Nerval
produz esses sonetos, ja tinha tido momentos ciclotimicos de alteragdo do
estado de realidade e recuperado. Este, no entanto, é decisivo e coincide com a
realizagado da obra pela qual € mais conhecido, estas Quimeras, a assombrante
Aurélia, o Les Petits Chatéaux de Bohéme e As filhas do Fogo. Nas palavras de
Pierre Jean Jouve: “[...] a loucura abre-lhe outra saida, liberta um eu terrifico e
segundo, ao qual se associa ainda, por ternura irresistivel, o licido e claro eu do
individuo meigo e do artista perfeito. Reside aqui o maior mistério: o do artista
que nado so conserva os dons como os aumenta sem mudar de estilo, aplicando-
os minuciosamente a uma matéria que lhe mete medo”; ou ainda nas palavras
de Théophile Gautier, seu muito préximo amigo da aventura romantica, “A Razao
quando escreve as memorias da Loucura, ditadas por ela”. (JOUVE, 1991, p.
43).

'"“Sim, Nerval € uma aparigdo no Romantismo, que atravessa sem parecer ja
que Ihe pertence”. (JOUVE, 1991, p. 35).
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pregnante no pensamento de Artaud, que o poeta
chega mesmo a recusar, embora reconhecendo as
fontes de onde Nerval colheu as ‘imagens’, as
‘personagens’, qualquer intengio de interpretar as
Quimeras pela via Gnica da simbologia:

Quero eu dizer que as Quimeras nio podem explicar-se
pelos Tarots, mesmo que eles sejam vistos como o
interno jogo de uma prefiguragio alquimica das coisas,
e o drama de todas as figuras que entram nesta

z

prefiguracio é nio poderem também elas explicar-se
com este sombrio parto de principios que estd na base
da Mitologia, porque os principios da Mitologia foram
seres de quem Gérard de Nerval, para ser, nio precisava
(ARTAUD, 1988, p. 62).

Chegando mesmo a afirmar que, em vez das fontes
explicarem os poemas de Nerval, deveriam ser os
poemas de Nerval a explicar as fontes''. E num tnico
gesto, o da criagio desta obra de arte, Gérard de Nerval
demonstra o seu génio, enquanto aglomerado de
talentos, enquanto sujeito que agarra toda a sua
genialidade e mergulha no seu abismo gerando uma
obra que ultrapassa a dimensio do seu criador, forca
incrivel da imaginagio e da fantasia; demonstra
igualmente o processo de velamento-desvelamento do
mistério do sublime, procurando alcangar o Absoluto ¢
reduzi-lo ao tamanho finito da forma ritmica de catorze
pés, criando um rosto da beleza que oculta o sinistro da
sua criagio ou, como profere Artaud, “[N]as Quimeras
nio hd um sé poema que nio faca pensar nas mortais
anggustias fisicas de um primitivo parto” (ARTAUD,
1988, p. 63); e testemunha a capacidade simbdlica do
poeta, no sentido de transformar o mundo, de revelar o
caricter ambivalente das palavras, das personagens, de
mitos antigos'®.

Ora, aproximimos ainda hi pouco, de forma
lateral, simbolo - como muitas vezes sio consideradas
as ‘personas’ dos sonetos quiméricos - a ‘imagem’; é
necessiria a sua explicacio, o seu esclarecimento,
voltando a Blanchot (BLANCHOT, 1984, p. 100). De
tudo o que ji foi dito, aqui, sobre o simbolo falta
justificar porque este é sinénimo de imagem; é que
sendo o simbolo uma experiéncia simbdlica, ou seja,
uma experiéncia que retine elementos opostos num sé
corpo, o simbolo escrito ¢ oferecido ao leitor nada mais
serd sendo a imagem de uma paixo, de uma existéncia,
uma morada que € a obra. As personagens nervalianas
das Quimeras, as suas proprias quimeras, serio, assim
bem, a imagem da experiéncia que foi a sua vida; se
simbolo hi serd pois Nerval e as Quimeras o seu Rosto,
uma imagem de si, da sua vida, que oferece ao Outro.

Vd. Artaud (1988, p. 63).

%[...] perante os Mitos [...] Nerval [...] acrescentou-lhe a sua propria
transfiguragdo, ndo ja de um iluminado mas enforcado que ha-de sempre cheirar
a enforcado” (ARTAUD, 1988, p. 58).

Silva

Contudo, qualquer interpretagio, ou leitura desta obra
deveri ter em conta, ou melhor, terd de ir além da
simbologia ou da procura de caricter biogrifico do
autor. Nio se procure Nerval, a verdade de Nerval,
nesta ou naquela personagem, um trago da sua vida
biogrifica neste ou naquele mito retomado e
transfigurado até a novidade que agora se apresenta. A
verdade de cada poema esti no poema para além da
vida do seu autor, do simbolo, da mitologia, da
alquimia, do misticismo, do Tarot, da Numerologia,
ou antes, ¢ isso tudo misturado - é uma Quimera,
afinal, como cada pessoa é, ou seja, um conjunto, uma
mistura combinatéria de varios elementos” - mas
estarfamos a reduzir toda a forga do poema em vez de
libertar a sua forga, concordando, pela nossa parte, com
Artaud:

Porque a primeira transmutagio alquimica que se
opera no cérebro de um leitor dos seus poemas ¢é
perder o pé perante a histéria e o concreto das
recordacoes mitoldgicas objectivas para entrar num
mais vilido e mais seguro concreto, o da alma do
proprio Gérard de Nerval, ¢ com isto esquecer a
histéria e a mitologia ¢ a poesia e a alquimia
(ARTAUD, 1988, p. 62).

Dito de outro modo, a interpretagio focada na
arqueologia afunda-se no ‘dentro’ do fora do poema
3 mio, em vez de - e isso sim € tocar no poema no
exacto momento em que Nnos toca, NO Momento em
que range connosco - ‘ler’, ver onde o nosso rosto se
reflecte na imagem que ¢ igualmente espelho, ligar-
se ao ‘fora’ que se encontra dentro do poema.

De modo a terminar - se alguma vez se terminara
a leitura - este texto, faremos uma apresentacio do
primeiro soneto d’ As Quimeras, procurando afastar-
nos, no que nos for possivel, da simbologia e da
mitologia.

El Desdichado

Je suis le Ténébreux, - le Veuf, - I'Inconsolé,
Le Prince d’Aquitaine 2 la Tour abolie:

Ma seule Efoile est morte, et mon luth constellé
Porte le Soleil noir de la Mélancolie.

Dans la nuit du Tombeau, Toi qui m’as consolé,
Rends-moi le Pausilippe et la mer d’Italie,

La fleur qui plaisait tant 2 mon cceur désolé,

Et la treille ot le Pampre 2 la Rose s’allie.

Suis-je Amour ou Phébus? ... Lusignan ou Biron?
Mon front est rouge encor du baiser de la Reine;
J’ai révé dans la Grotte ol nage la Syréne...

“Michel Serres e os Estdicos seriam aqui chamados com as suas teorias da
mistura de corpos, malgrado a economia do texto.
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Introducéao critica ao Romantismo

Etj’ai deux fois vainqueur traversé I’Achéron:
Modulant tour a tour sur la lyre d’Orphée
Les soupirs de la Sainte et les cris de la Fée.
El Desdichado™

Eu sou o Tenebroso, - Vitvo, - Inconsolado,

O Senhor de Aquitinia da Torre da Abolida:
Meu tinico Astro € morto, e o meu alatide iriado
Irradia o Sol negro da Melancolia.

Na noite Sepulcral, Tu que me his consolado,
Di-me outra vez Pausilipe e o mar de Itilia,

A flor que tanto amava o meu ser desolado,

E a trelica onde a Vinha a Roseira se alia.

Sou Biron, Lusignan? [...] Febo ou Amor? Na fronte
Ainda o beijo da Rainha rubro me incendeia;
Eu sonhei na Caverna onde nada a Sereia...

E duas vezes cruzei vencedor o Aqueronte:
Modulando na citara a Orfeu consagrada
Os suspiros da Santa e os arquejos da Fada
(NERVAL, 1995, p. 18-19).

El Desdichado, que numa primeira versio se
intitulava Destino, é, para além do soneto mais
conhecido das Quimeras, tido como um exemplo da
forma poética ou carta de intengdes do poeta
(JEAN-LUC, 2007). Verdadeira quimera em si,
tecendo uma intertextualidade desde o Ivanhoe de
Walter Scott ao mito de Orfeu, dando saltos
espaciais ¢ temporais, é acima de tudo uma
declaragio da sua prépria condigdo, senio mesmo da
condigdo humana. Desdichado, que significa o
‘infeliz’; unindo-se aos substantivos que abrem a
primeira estrofe indica a caracteristica sinistra,
inconsolada, ligada a perdi¢io pela morte, a esse
destino, do ser humano. O nosso reino, imenso,
intemporal é, desde sempre, um reinado caido na
noite escura, a mesma que ilumina o nosso génio
criativo e poiético, nica forma de esperanga contra
o desespero ¢ a morte, a conquista ¢ a perda do
Amor. De facto, a Melancolia, de acordo com a
teoria dos humores de Galeno e Hipdcrates,
relaciona-se com o estado inspirado ou exaltado da
habilidade intelectual ou artistica, e a esta associa-se
também a capacidade de profetizar se estivermos
perante um génio melancélico (SILVA, 2007,
p. 125). Esses tragos poiéticos identificam-se com a
personagem Orfeu, a sua lira e a descida ao Inferno,
o ‘Aqueronte’, como imagem do que por vezes ¢é o
caos da criacio, do pensamento. O poema fala-nos
também dos nossos lacos espaciais e temporais,

“Perante as duas tradugdes por nos consultadas, pareceu-nos melhor cruza-las
e eliminar as contradigdes entre cada uma, apresentando as nossas desculpas
aos tradutores.
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como seres intimamente ligados e produtores dessas
dimensdes. O nosso tempo e 0 Nosso espaco nurnca
sd0, na verdade, somente aquele em que vivemos,
mas continuamente nos projectamos em todas as
dimensdes, constantemente nos eNncontramos em
viagem. E por fim, o grande drama, a par da morte, o
Amor, o corpo amado que se sonha, se fantasia, se
imagina, que nos embala, seduz, por um canto que
sé ndés ouvimos - sé nds ouvimos O NOSSO amor,
ninguém escuta, ninguém vé o lago invisivel que
une dois amantes - ¢ que envolvemos num manto
de mistério, quase religioso, sagrado.

Nio é decerto uma interpretagio profunda do
soneto. Permanecemos aqui como ficdimos na primeira
vez que lemos As Quimeras: hi qualquer coisa al que
sentimos, escutamos, entendemos, que fomos 2
procura, mas que nos faltava sempre essa qualquer
coisa. Fomos entalados pelas pingas da lagosta ou a
Narval nunca chegou a mostrar o seu dente.
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