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| y @ un moment ou | esprit suspendu dans le vague de
ses pensées... Paix!... La nuit est tout a fait sur la terre.
Vous n’entendez plus retentir sur le pavé sonore les pas
du citadin qui regagne sa maison, ou la sole armée des
mules qui arrivent au gite du soir. Le bruit du vent qui
pleure ou siffle entre les ais mal joints de la croisée, voila
tout ce qui vous reste des impressions ordinaires de vos
sens, et au bout de quelques instants, vous imaginez que
ce murmure lui-méme existe en vous. Il devient une voix
de votre ame, I'’écho d’'une idée indéfinissable, mais fixe,
qui se confond avec les premieres perceptions du
sommeil. Vous commencez cette vie nocturne qui se
passe (6 prodige!...) dans des mondes toujours nouveaux,
parmi d’innombrables créatures dont le grand Esprit a
congu la forme sans daigner I'accomplir, et qu’ il s’est
contenté de semer, volages et mystérieux fantbmes, dans
I'univers illimité des songes. (NODIER, 1961, p.45-46)



RESUMO

A pesquisa tem como objetivo analisar o didlogo entre as ballades de Victor
Hugo e poemas da segunda geracdo romantica brasileira afiliados ao género da
balada, em particular composicdes de Alvares de Azevedo e Bernardo Guimaraes.
Os poemas que constituem o corpus pertencem a obra Odes et Ballades (1826), de
Victor Hugo, Lira dos Vinte Anos (1853), de Alvares de Azevedo e Poesias (1865),
de Bernardo Guimardes, tendo sido adotada a perspectiva comparatista para o
estudo proposto dos desdobramentos da balada entre a obra de Hugo e a dos
poetas brasileiros aqui considerados. A balada, como género hibrido, flexivel e de
origem medieval (D’ONOFRIO,1995) ressurge no romantismo francés como uma
forma de contestacdo dos modelos da poesia neoclassica. Com efeito, a teoria dos
contrastes tratada pelo Prefacio a Cromwell (1827), de Hugo, como traco que
distingue a sensibilidade dos romanticos daquela cultivada pela arte dos antigos, é
contemporanea ao lancamento das ballades. Assim, assinala o questionamento do
modelo classico por constituir elemento importante do projeto estético que orienta
Odes et Ballades. As baladas permitem a Hugo flexibilizar as regras de
verossimilhanca e temas canonizados pela perspectiva classica, bem como o decoro
imposto aos géneros, para 0 cultivo ritmos inventivos cujas modulacfes geram
atmosfera propicia ao desenvolvimento de um universo poético onirico e fantastico.
Essa parece ser a referéncia deixada por Odes et ballades a Alvares de Azevedo e
Bernardo Guimarées, que criaram poemas tributarios ao género da balada a partir
de imagens e procedimentos que atestam a linhagem hugoana, porém,
desenvolvidas de acordo com as disposi¢des proprias de seus projetos estéticos, o
gue resulta em variacfes tematicas e procedimentais que demonstram o carater
flexivel da balada. Em nosso trabalho, consideraremos a circulacédo e a recepcao de
Odes et Ballades, de Hugo junto aos romanticos brasileiros a partir de trabalhos
como o de Carneiro Ledo em Victor Hugo no Brasil (1960), que permite considerar o
carater inovador, representado para o romantismo brasileiro, pela poesia de Victor
Hugo. Presenca frequente em periddicos brasileiros e estrangeiros, sobretudo
portugueses e franceses, que circulavam entre nés, a obra de Victor Hugo marca o
ambiente letrado brasileiro até o final do século XIX. Considerando, pois, essas
circunstancias, a pesquisa busca discutir as inovacdes representadas por Odes et

Ballades para o romantismo, o didlogo estabelecido pelas obras de Alvares de



Azevedo e Bernardo Guimardes com essa coletanea de poemas de Hugo, em
particular no que concerne ao ideério estético partiihado por Odes et Ballades e
algumas criacbes de nossos romanticos. Tal perspectiva orientara o estudo
comparado entre baladas de Hugo e composicbes de Alvares de Azevedo e
Bernardo Guimardes. No didlogo das baladas de Hugo e Alvares de Azevedo,
grosso modo, constata-se que 0s motivos hugoanos sdo vertidos nos poemas de
Lira dos vinte anos sob uma espécie de adensamento da atmosfera subjetiva e
aproximacédo da realidade intima a partir do cultivo da estética dos contrastes. Ja em
Bernardo Guimarédes, o didlogo com as baladas de Hugo é sobretudo parddico e
permite a aclimatacdo de motivos tradicionais do romantismo a sugestbes da
realidade brasileira, bem como a exploracdo da estética dos contrastes como
plataforma para o experimentalismo estético que atesta a consciéncia dos lugares-

comuns cristalizados pelo romantismo.

Palavras-chave: Balada; Literatura comparada; Victor Hugo; Alvares de Azevedo;

Bernardo Guimaraes.



RESUME

La recherche vise a analyser le dialogue entre les ballades de Victor Hugo et
les poémes de la deuxieme génération romantique brésilienne affiliée au genre de la
ballade, en particulier les compositions d'Alvares de Azevedo et Bernardo
Guimarédes. Les poeémes qui composent le corpus appartiennent a I'ceuvre Odes et
Ballades (1826), de Victor Hugo, Lira dos Vinte Anos (1853), d'Alvares de Azevedo e
Poesias (1865), de Bernardo Guimardes, dans la perspective comparatiste pour
I'étude proposée du développement de la ballade entre I'ceuvre de Hugo et celle des
poétes brésiliens considérée ici. La ballade, comme genre hybride et flexible
d'origine médiévale (D'ONOFRIO, 1995) réapparait dans le romantisme francais
comme une maniere de contester les modéles de la poésie néoclassique. En effet, la
théorie des contrastes traitée par Hugo dans la Préface a Cromwell (1827), comme
trait qui distingue la sensibilitt des romantiques de celle cultivée par l'art des
anciens, est contemporaine du lancement des ballades. Donc, met en valeur le
guestionnement en cause du modele classique qui constitue un élément important
du projet esthétique qui guide Odes et Ballades. Les ballades permettent a Hugo
d'assouplir les regles de vraisemblance et les themes canonisés par la perspective
classique, ainsi que le décorum imposé aux genres, afin de cultiver des rythmes
inventifs dont les modulations créent une atmosphere propice au développement
d'un univers poétique onirique et fantastique. Cela semble étre la référence laissée
par Odes et ballades a Alvares de Azevedo et Bernardo Guimaraes, qui ont créé des
poemes tributaires du genre de la ballade a partir d'images et de procédés attestant
de la lignée de Victor Hugo. Cependant, élaborés conformément aux dispositions de
leurs projets esthétiques, ce qui se traduit par des variations thématiques et
procédurales qui démontrent le caractéere flexible de la ballade. Dans notre travail,
nous considérerons la circulation et la réception d’Odes et Ballades de Hugo chez
les romantiques brésiliens, a partir des travaux tels que celui de Carneiro Ledo dans
Victor Hugo no Brasil (1960), qui nous permettent d'envisager le caractére novateur,
représenté pour le romantisme brésilien, a travers la poésie de Victor Hugo.
Présence fréquente dans les périodiques brésiliens et étrangers, notamment
portugais et frangais, qui circulaient parmi nous, I'ceuvre de Victor Hugo marque
I'environnement lettré brésilien de la premiére moitié des années 1800. Considérant,

donc, ces circonstances, la recherche quéte de discuter des innovations



représentées par Odes et Ballades pour le romantisme, le dialogue établi par les
ceuvres d'Alvares de Azevedo et Bernardo Guimaraes avec ce recueil de poémes de
Hugo, en particulier en ce qui concerne les idéaux esthétiques partagés par Odes et
Ballades et quelques créations de nos romantiques. Cette perspective guidera
I'étude comparative entre les ballades de Hugo et les compositions d'Alvares de
Azevedo et Bernardo Guimardes. Dans le dialogue des ballades de Hugo et
d'Alvares de Azevedo, dans I'ensemble, on voit que les motifs Hugoliens se
déversent dans les poémes de Lira dos Vinte Anos sous une sorte de densification
de lI'atmosphére subjective et de rapprochement de la réalité intime de la culture de
I'esthétique des contrastes. Chez Bernardo Guimaraes, le dialogue avec les ballades
de Hugo est avant tout parodique et permet I'adaptation de motifs traditionnels du
romantisme a des suggestions de la réalité brésilienne. Ainsi que I'exploration de
I'esthétique des contrastes comme plate-forme pour I'expérimentalisme esthétique

qui atteste de la conscience des lieux-communs cristallisés par le romantisme.

Mots-clés: Ballade; Littérature Comparée; Victor Hugo; Alvares de Azevedo;

Bernardo Guimaraes.
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INTRODUCAO

Esta dissertacao € produto da pesquisa realizada intitulada “A ressonancia de
Odes et Ballades (1826), de Victor Hugo, no Romantismo Brasileiro: Diadlogos entre
Victor Hugo, Alvares de Azevedo e Bernardo Guimaraes”, realizado sob orientac&o
do Prof. Dr. Fabiano Rodrigo da Silva Santos, vinculado ao programa de Pés-
Graduacao da Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”, Faculdade
de Ciéncias e Letras de Assis (UNESP FCL/Assis), com financiamento da
Coordenacédo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES), processo
N°88887.6711191/2021.

A historia da pesquisa comeca na iniciacao cientifica financiada pela FAPESP
e orientada pelo Prof. Dr. Fabiano Rodrigo da Silva Santos em 2019, com apoio do
grupo de estudo “Poéticas da negatividade: a melancolia, 0 mal e o niilismo na
literatura e artes modernas — de finais do século XVIII ao século XX” vinculado a
UNESP Assis. Na qual a mestranda desenvolveu um breve estudo sobre o género
da balada e a teoria dos contrastes no Brasil intitulado “Uma leitura das baladas
romanticas: variagdes do género e as manifestacdes do fantastico, do grotesco e do
sublime”. A ideia de um estudo comparativo entre a Franca e o Brasil do século XIX
surgiu durante a leitura da obra de Vagner Camillo Risos entre pares (1997) em que
0 autor menciona a obra de Hugo como referéncia as baladas dos poetas brasileiros.
Desse modo, a pesquisa se dedica a investigacdo do desenvolvimento do género
poético da balada entre o romantismo francés e brasileiro, sob uma perspectiva
comparatista e que considera as ressonancias da obra Odes et Ballades (1826) de
Victor Hugo no Brasil. A referida obra de Victor Hugo (1802-1885) serviu de
inspiracdo e referéncia a experimentacdo do género da balada observada nas
composices dos poetas brasileiros Alvares de Azevedo, com Lira dos Vinte Anos
(1853), e Bernardo Guimaraes, na antologia Poesia (1865).

O trabalho privilegia os estudos do género da balada e da teoria romantica e
tem por objeto o corpus constituido pelos poemas “A un passant”’, “Une fée”, “La
ronde du sabbat”, de Victor Hugo; “Meu sonho” e “E ela! E ela! E elal ”, de Alvares
de Azevedo, assim como “Galope Infernal” e “A Orgia dos Duendes” de Bernardo
Guimardes. O direcionamento das andlises se dedica ao estudo da linguagem

sugestiva, do género do fantastico e das categorias estéticas do grotesco e do
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sublime, sendo estas compreendidas como orientacfes pertinentes a compreensao
da estética dos contrastes cara ao romantismo.

A dissertacdo subdivide-se em cinco capitulos: o primeiro concentra um
estudo acerca do género da balada reintroduzido por Hugo e a maneira que foi
recebida no Brasil. No segundo capitulo nos voltamos para a interlocucdo entre as
ideias do Prefacio ao Cromwell (1827) de Victor Hugo e a repercussao de sua teoria
na pratica poética em Odes et Ballades (1826). No terceiro capitulo discute-se a
repercussao de Odes et Ballades no ambiente letrado brasileiro do século XIX.

O quarto e o quinto capitulos, por seu turno, concentram as discussdes
propriamente comparatistas, em que se busca investigar o dialogo entre
composicdes de Alvares de Azevedo e Bernardo Guimardes com a baladas de
Victor Hugo. No 4°. capitulo, discutem-se, inicialmente, a consonancias entre as
ideias estéticas de Alvares de Azevedo e os postulados do Prefacio a Cromwell, de
Hugo, e nas sequéncias promovem-se as analises comparadas. Na secao
“VariacBes da cavalgada noturna: ‘A un passant’, de Victor Hugo e ‘Meu sonho’, de
Alvares de Azevedo”, promove-se uma leitura que evidencia o didlogo entre a balada
de Hugo e a de Alvares de Azevedo considerando-se o modo particular como a
linguagem sugestiva se relaciona com o desenvolvimento da atmosfera fantastica e
da subjetividade em ambos os poemas. Na secdo seguinte, “As figuracdes da musa
romantica entre o encanto e o desencanto: “Une Fée”, de Victor Hugo e “E ela, é ela,
é ela’, de Alvares de Azevedo, promove-se a leitura do desenvolvimento do motivo
da mulher diafana e fantastica, representacéo tipica da mulher ideal no romantismo,
‘Une Fée”, de Victor Hugo, e a desarticulacao desse ideal pela exploragao dos
contrastes da fantasia com a realidade comum no poema “E ela, é ela, é ela”, de
Alvares de Azevedo.

No capitulo quatro considera-se a inclinagdo a parodia do romantismo como
uma componente importante de certa vertente da poesia de Bernardo Guimaraes,

13

discusséao preliminar que caminha a analise, na secao “Galope infernal’ de Bernardo
Guimaraes: cavalgada fantastica e sentimentos triviais”. O didlogo irbnico que
“Galope infernal” promove com as baladas cujo tema envolve cavalgadas fantasticas
de modo a precipita-las na dimensdo do ordinario. Na sequéncia, a secao “A
presenca do grotesco em ‘La ronde du Sabbat’, de Victor Hugo e ‘A Orgia dos
Duendes’, de Bernardo Guimarédes, sera conferida atencdo ao desenvolvimento da

estética do grotesco nesses poemas surpreendentemente proximos. Em ambas as
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baladas o grotesco surge como elemento propicio a exploragdo da fantasia
romantica a partir de recursos contrastes e inovadores, sendo que no poema de
Hugo essa categoria tem importancia como abertura ao imaginario do medievo e na
balada de Bernardo Guimardes, permite a figuracdo da solicitude do imaginério
popular brasileiro.

Com o percurso aqui delineado, pretendeu-se apresentar consideracdes
sobre a maneira singular com que os autores da segunda geracdo romantica
brasileira configuram poemas tendo por referéncia a balada de temética
sobrenatural, explorando, como dito, o transito entre o imaginario oriundo da cultura
popular e erudita, as relacdes entre 0 romantismo europeu e brasileiro e a
experimentacdo com os limites dos géneros poéticos consagrados. Como
contribuicdo a esse campo de investigacao, portanto, buscamos considerar o vinculo
de alguns poemas de Alvares de Azevedo e Bernardo Guimardes com motivos e
procedimentos presentes em Odes et Ballades, de Victor Hugo. Nossa perspectiva
de estudo orienta-se pela perspectiva de que o experimentalismo estético inerente a
forma das baladas, explorado com maestria por Victor Hugo, abriu caminho para
inovacbes muito sensiveis no plano da poesia romantica brasileira, permitindo a
Alvares de Azevedo e Bernardo Guimardes afirmarem as caracteristicas de seus
projetos estéticos em uma relacdo consciente e inovadora com a tradicdo oferecida

pela literatura romantica.
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1. APRESENCA DE ODES ET BALLADES

Odes et Ballades, de Victor Hugo (1802-1885), em sua ultima versao, publicada
em 1826, desenvolve um universo fantasioso de influéncia medievalista, tocando em
temas e procedimentos caros ao romantismo, por aproximar a literatura de uma
poesia considerada primitiva que se distanciam do modelo neoclassico. Isso se
mostra na escolha de Hugo por caracterizar a Ode como género reservado aos
assuntos da alma e a Balada como género propicio aos influxos do imaginario
medieval, a fantasia e aberto a flexibilidade do formal.

No inicio do século XIX, periodo ainda marcado por tracos do neoclassicismo na
Franca, o autor publica as Odes et Poésies Diverses (1822). A obra apesar da
inclinacdo ao modelo classico ja manifesta caracteristicas de novas orientacdes
romanticas. Formada a partir de vinte e sete poemas nomeados como Odes, e
apenas trés classificados como diversos: uma elegia, um dialogo e um poema
ossianico. Embora em nimero reduzido, esses poemas sdo expressivos ao atestar o
exercicio de experimentacdo do autor em relacdo a diversificacdo dos géneros
poéticos. A elegia traz o tom da melancolia, de acordo com Angélica Soares em Os
géneros literarios (2007) o género compreende o0s cantos de tristeza e relata os
sentimentos dolorosos em relacdo ao luto, foi cultivado na antiguidade classica e é
retomado por Petrarca entre a Idade Média e o Renascimento (p.32-33). Ja o poema
definido como ossianico representa uma expressao popular, faz referéncia a tradicao
oral, feitos heroicos e misticos como cantados pelos poemas de Ossian (1760)
publicados por James Macpherson que conservou fama na Europa no século XIX.

Em 1823 é publicada uma segunda edicdo do livro, da qual se excluiram as
poesias diversas, foram acrescentadas mais duas Odes preservando as anteriores.
Consciente de sua fidelidade ao género classico, Hugo justifica sua escolha no
prefacio em que se compromete a autenticar os ultimos trinta anos da histéria da
Franca e se propde retificar a Ode francesa. Segundo o autor, a monotonia do verso
de uma ode é resultado de abuso de apdstrofes, exclamacdes e figuras que

desconcertam ao invés de sensibilizar. Além disso, é interessante observar a
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preocupacdo com o efeito da emogdo e do maravilhoso que j4 se manifestava. O

autor, mesmo escolhendo o género da ode?, parecia querer retifica-la:

Cependant l'ode francaise, généralement accusée de froideur et de
monotonie, paraissait peu propre a retracer ce que les trente derniéres
années de notre histoire présentent de touchant et de terrible, de
sombre et d'éclatant, de monstrueux et de merveilleux. [...] Il lui a
semblé que la cause de cette monotonie était dans l'abus des
apostrophes, des exclamations, des prosopopées, et autres figures
véhémentes que l'on prodiguait dans l'ode ; moyens de chaleur qui
glacent lorsqu'ils sont trop multipliés, et étourdissent au lieu
d'émouvoir.? (HUGO, 1822, p. 6)

Uma razao para isso € o proprio modo como a ode era considerada no XIX.
Apo6s algumas transformacgdes o0 género se tornou um modelo de poesia que néo se
compromete unicamente com a exaltacdo, sendo estruturado sob rigor racional,
como ocorre em Boileau, um dos principais nomes do classicismo francés do século
XVII. No oitocentos, se tornou um género que se pode falar da alma e das ideias e
nao se manter tdo preso a forma. Segundo o professor Robert Ponge no artigo
“Odes et Ballades: Victor Hugo poeta, de 1818 a 1828” (2012):

O inicio do século XIX recebe a Ode como uma heranca de trés
diferentes tipos de ode ilustrados na Antiguidade por Pindaro, por
Alceu, Safo, Anacreonte e, enfim, por Horacio (DOUMET, 1999, p.
722), mas uma heranca substancialmente enriquecida de inovacdes e
da diversidade que a sucessao dos séculos lhe acrescentou a partir do
renascimento. Trata-se assim de um género amplo, aberto, variado,
gue ndo se reduz a uma definicdo ou forma Unica. A ode tende a ser
definida menos por sua forma do que por seus trés grandes tipos de
assunto e por seu tom, que é necessariamente do lirismo, isto €, o da
emocao que pode variar tanto em carater (terno, elegiaco) quanto em
intensidade, a qual pode chegar a exaltagdo e até mesmo ao furor.
(PONGE, 2012, p. 134 APUD DOUMET, p. 722; GARDES-TAMINE e
HUBERT, 1993, p. 137; VIGNES, 2010, p. 528-529.)

! De acordo com Angélica Soares (2007) em Os géneros literarios, a Ode originalmente consistia em
um poema reservado ao canto, composta por metros que proporcionassem efeitos musicais e
emocionais. O género se ramifica em classifica¢cdes, na qual cada uma tenciona sua exaltacéo: Sacra
(a religidao), Pindéricas (acontecimentos ilustres, homens), filos6ficas (pensamentos e ideias), Saficas
(de assuntos morais), Anacrednticas (amorosas) e Baquicas (celebrativas ao prazer). Apdés
modificacdes, no Romantismo a Ode se desprende das regras classicas e conserva o estilo formal de
poesia épica. (p.34,35)

2 Entretanto, a ode francesa, geralmente acusada de frieza e monotonia, parecia pouco adequada a
retratar 0 que os trinta Ultimos anos de nossa histéria revelam de tocante e de terrivel, de sombra e
de clareza, de monstruoso e de maravilhoso. [...]. Pareceu-lhe que a causa dessa monotonia estava
no abuso de apédstrofes, nas exclamacgbes, nas prosopopeias e outras figuras veementes que se
esbanjam na ode; meios de calor que congelam quando s&o excessivamente multiplicados e
confundem ao invés de comover. (HUGO, 1822, p. 6, traducao nossa.)
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Até entdo, Hugo ndo se afasta muito das regras classicas na utilizacdo da
ode, embora apresente sua adaptacdo do género. Com efeito, ja se percebe em
suas odes uma aspiracao a temas e efeitos distintos dos que tradicionalmente se
observam nesse género. Ha, por exemplo, algumas odes de carater fantastico e
densamente intimistas como “Le cauchemar”, “La chauve-souris” e “A toi”. A esfera
do onirico, a subjetividade e o fantastico sdo caracteristicas de outros géneros,
como a balada. Desse modo, a ode de Hugo parece inscrever-se como género
hibrido, marcado pela experimentacdo com o verso e a adicao de temas alheios aos
compreendidos pela tradi¢ao.

No prefacio de Nouvelles Odes, obra publicada em 1824 com vinte e oito

poemas, Hugo apresenta a funcao divina e profética do poeta romantico:

Il doit marcher devant les peuples comme une lumiére et leur

montrer le chemin. Il doit les ramener a tous les grands
principes d'ordre, de morale et d’honneur; et, pour que sa
puissance leur soit douce, il faut que toutes les fibres du cceur
humain vibrent sous ses doigts comme les cordes d'une lyre®.
(HUGO, 1824, p. 17).

Somente em 1826 surge a edicdo de Odes et Ballades composta por mais
treze Odes, além das vinte e oito anteriores, e dez Baladas. Uma inclinacdo aos
temas das baladas ja se encontrava presente em algumas odes devido a concepcéo
romantica de um género hibrido, a adesdo do género medieval da balada é
significativa e € reintroduzida na literatura francesa como maneira de atestar
rompimento com o modelo classico. Em seu prefacio, Hugo declara ter reservado os
assuntos da alma para as odes e 0s da imaginacéo para as ballades. (HUGO, 1826,
p.20)

Segundo Salvatore D’onofrio, a balada tem origem medieval, possui refrdo e
suscita a musicalidade, o género possui caracteristicas hibridas, sendo permeado
por lances liricos, narrativos e dramaticos (D"ONOFRIO, 1997, p. 97). O estudioso,
atenta-se também a importancia do estribilho ou refréo, recorrentes na balada como
marcacdo para uma pausa sensivel apés cada estrofe para concentrar a esséncia
de sua disposicédo interna. (D"ONOFRIO, 1997, p. 255).

3 “Ele deve andar diante dos povos como uma luz e mostrar-lhes o caminho. Ele deve trazé-los de
volta a todos os grandes principios de ordem, moralidade e honra; e, para que sua poténcia lhes seja
doce, todas as fibras do coracdo humano devem vibrar sob seus dedos como as cordas de uma lira. ”
(HUGO, 1824, p. 17, tradugdo nossa)
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O percurso do género da Balada na literatura europeia € complexo pois
compreende uma série de mudancas ao género por depender de cada época, lugar
e do préprio poeta. Em A Criacdo Literaria (1987) Massaud Moisés apresenta uma
divisdo da origem do género no século XllI como uma extragdo folclérica ou
manifestacdo de tendéncias estéticas de uma comunidade, relacionada as
expressoes primitivas da humanidade e passivel de ser encontrada nas expressoes
literarias desde o Leste ao Oeste da Europa. O apice da balada se deu no periodo
medieval em que 0 género era destinado a danca e composto por uma cancao
narrativa de um episddio de assunto melancdlico, histérico, fantastico e sobrenatural
(MOISES, 1987, p.285). A técnica da narrativa na balada € muito pertinente de modo
gue exibe a acédo simultaneamente ao leitor, configurando a construcdo do cenario
imagético e atmosférico seja ele fantastico, sobrenatural ou historico. Outra via de
caracterizacdo do género € a da transmisséo pela oralidade, segundo o autor, as
interacdes de outros membros da sociedade colaboraram com o desdobramento da
balada. (p.286). A estudiosa Angélica Soares em Os géneros Literarios (2007)
apresenta a forma fixa da balada como composta por trés oitavas e uma quadra em
versos octossilabos, com trés rimas cruzadas (ou variaveis) para que a mesma ideia
se repita ao fim de cada estrofe (SOARES, 2007, p.30). Logo, o refrdo confere tanto
expressividade quanto compde estrutura ritmica ao género.

No que concerne a caracterizacdo da balada medieval francesa, Massaud
Moisés (1987) apresenta as concepcdes de dois subtipos: a primeira de uma balada
primitiva preocupada com a moralidade e as boas maneiras, portanto que possa
ensinar as Régles de la Seconde Rhetérique (1392)*. Sua composi¢do estrutural se
distribui por trés estrofes de oito versos ABABBCCB em que cada estrofe termina
pelos mesmos versos. As baladas medievais podem conter licdes morais e reflexdes
espirituais como nas Ballades de moralité de Eustache Deschamps, publicadas em
1880, mas originarias do medievo tardio do século XIV. A Ballade a Double
entendement estimula ensinamentos sociais como a honra do cavaleiro, a
religiosidade, os sentimentos de benevoléncia e as boas maneiras, topicos que
parecem figurar instrucbes ao leitor das maneiras de se portar em sociedade.
Entretanto, o eu —lirico mostra nas entrelinhas a ironia no ultimo verso de cada

estrofe “Je ne di pas quanque de pence”, revelando que pensa justamente o

4 A arte do verso poético escrito por Eustache Deschamps. Se opde a premiére rethorique: a prosa
usada pelo clero no latim medieval.
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contrario do que diz. O que acrescenta humor e uma leve séatira aos bons costumes,
areligido e a politica:
L’en me demande chascun jour
Qu'il me semble du temps que voy,
Et je respons: c'est tout honour,
Loyauté, verité et foy,
Largesce, prouesce et arroy,
Charité et biens qui s'advance
Pour le commun ; mais , par ma loy,

Je ne di pas quanque je pence.
(DESCHAMPS, 1874, p. 44)

Ja o outro subtipo do género é caracteristico do século XV, formada a partir
de trés estrofes de oito ou dez versos seguidos de um envoi (ou ofertdrio) de quatro
ou cinco versos compondo o0 seguinte esquema ritmico: ABABBCBC ou
ABABBCCDC. (p. 291-292). Esse ultimo subtipo compreende a balada tradicional de
Francois Villon, de formato rigoroso e que requer especialidade do poeta com a
linguagem. Por seu turno, a balada medieval religiosa esta mais ligada as
duplicidades da alma e a maneira de afirmar a superioridade do espirito sobre o
corpo. O cristianismo, compreendem 0s romanticos, ao enfatizar a dicotomia do bem
e do mal, daria permissdo para a exploracdo da escuriddo do homem. Os
sentimentos cristdos sao intrinsecos a composicdo ao plasmarem os conceitos de
peniténcia e a redencao pela absolvicdo divina, pois moldam o carater pensativo do
homem, o colocando como o centro de seu universo em que decide seus atos e seu
destino. Logo, solo fértii ao intimo e a individualidade pela expressdo dos
sentimentos intimistas. Essa interpretacdo romantica da influéncia do sentimento
cristdo sobre a lirica, parece possuir correspondentes na poesia medieval, como se

observa na “Ballade de Pendus”de Francois Villon (1489):

Fréres humains, qui aprés nous vivez,
N’ayez les coeurs contre nous endurcis,
Car, si pitié de nous pauvres avez,
Dieu en aura plus t6t de vous mercis.
Vous nous voyez ci attachés, cing, six :
Quant a la chair, que trop avons nourrie,
Elle est piéca dévorée et pourrie,

Et nous, les os, devenons cendre et poudre.
De notre mal personne ne s’en rie ;
Mais priez Dieu que tous nous veuille absoudre!

(VILLON, 2001, p.207)
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O eu-lirico é a personificacdo da culpa oriunda do cristianismo. Seu
desespero pelo medo da condenagao eterna e o tom de memento mori suscitam o
efeito macabro da sensacdo de estar diante da morte. A descricdo dos pecados e
das trevas plasmam a atmosfera caodtica do sofrimento da alma angustiada pelo
remorso. O tema da dualidade percorre 0os extremos solidamente radicados na visao
de mundo cristd do medievo, como o bem e o mal e o céu e o inferno. Essas
herancas medievais da religido cativaram o0s romanticos tanto por promoverem a
representacdo do homem como entidade dual, puro e corrompido ao mesmo tempo,
como o desempenho do proprio lirismo acidental de uma poesia originalmente néao
lirica. Isso mostra como a balada permite a experimentacdo e €&, por exceléncia,
género de origem popular, portanto adaptavel e flexivel ao conteudo.

Apoés as manifestacdes da balada em grande parte da Europa durante a Idade
Média o género caiu em desuso e foi reinserido no pré-romantismo aleméao ao final
do século XVIII. O movimento em que estdo inseridos Goethe e Birger intitulado o
Sturm und Drang, a partir da reinsercdo da balada medieval alema representou uma
idade média mesclada por tradicbes empiricas e conteudo fantasioso, portanto
ajustando o real ao lado do fantastico. Os repertorios dos pré-romanticos
apresentam um imaginario medieval fantasmagoérico, o conteddo macabro do
encontro inevitavel com a morte, a cavalaria delirante e os perigos do inconsciente.
De acordo com Durand- Le Guern (2001), a balada “Lenore” de Burger apresenta
tracos da oralidade devido aos refréos e repeticbes assim como uma abundancia de
onomatopeias que evocam 0 cenario de cavalgada necessario para a constituicao
da atmosfera frenética. (p.65). Desse modo, ndo bastam personagens sobrenaturais
e assustadores para conferirem um medievalismo fabuloso, pois o efeito da balada
do pré-romantismo alemdo se constréi ao decorrer da narrativa via figuras de
linguagem como a mistura de sensa¢des de uma onomatopeia seguida de sinestesia
do ritmo que emula o contetdo imagético. Assim como uma insercao do leitor na
narrativa pelo conteudo fantastico que convida o receptor a participar do texto pelo
exercicio da imaginacao, conferindo-se a leitura de Le-Guern por um poema de
composicdo simples, acessivel e popular. Segundo Angélica Soares (2007), a
pluralidade criativa € componente principal de subversao ao modelo neoclassico, as
tematicas excéntricas de fantasmas e duendes e um formato livre de composicao

sdo contrarias a racionalidade e metrificagédo classica:
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A liberdade de criagdo permanece como bandeira dos
romanticos que, embora ndo apresentassem uma solucao Unica para
a questdo dos géneros, aceitaram a existéncia destes e
propuseram suas teorias sempre apoiadas no principio de derrubada
das regras classicas e do conceito da mimese reduzido a imitagéo de
modelos, no qual elas se baseavam. (SOARES, 2007, p.14)

A balada roméantica do século XIX, como a de Victor Hugo em Odes et
Ballades (1826), se encontra afastada de ambas as concepg¢des do género medieval
das baladas primitivas ou tradicionais. O que se entende por balada pelos
romanticos é um género multiforme que seja passivel de adaptacdo e sem muitas
formalidades em relacdo a métrica, portanto, funcionando também como um simbolo
de liberdade na criagdo poética. De acordo com Le-Guern (2001), a balada
representou aos romanticos uma renovacdo da poesia € um rompimento com a
poesia classica e atesta conexdo com o passado medieval do pais com o objetivo de
representatividade de uma poesia local, simples e que tenha relacdo com a
manifestagédo primitiva da literatura. A estudiosa reconhece o vinculo do romantismo
com a idade média como distante, entretanto mesmo que sintético, o que importa é
a vontade de correspondéncia ou filiacdo do movimento com uma referéncia
historica simbdlica as disposi¢cdes romanticas. A concep¢ao de medievalismo pelos
romanticos é distorcida e mistificada, a autora afirma ter sido criado um mito de uma
literatura medieval de poesia pura, fantasias e supersticbes de uma idade média
ornamental (LE-GUERN, 2001, p.16). De maneira que ldade média teve duracéo de
mil anos, conserva uma pluralidade que foi reincidente em diversos paises da
Europa, se torna muito dificil levar em consideracdo todos as caracterizacdes
medievais de cada povo em cada século e o medievalismo romantico ndo leva em
consideracdo todas as especificidades da era medieval. Mas projeta um
medievalismo ideal e fantasioso de disposicdes francesas, alemas e inglesas, sendo
0 mais importante a criatividade e imaginacdo sobre o mito que se concebeu entorno

do medievo:

Il ne s’agira donc pas pour nous de tenter un inventaire exhaustif de
toutes les images médiévales proposées par le romantisme, mais de
donner un apergu de leur étendue et de leur diversité, et surtout d’en
extraire les diverses significations.® (LE-GUERN, 2001, p.17)

5 “Para nos, portanto, ndo se tratara de tentar um inventario exaustivo de todas as imagens medievais
propostas pelo romantismo, mas de dar um panorama da sua extensao e diversidade e, sobretudo,
de extrair os seus varios significados” (LE-GUERN, 2001, p.17, traducdo nossa)
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O género ressurge como uma urgéncia as disposi¢ées romanticas. A ode foi
restituida para caber nos assuntos da alma, mas ndo foi o suficiente para as
manifestagbes intimistas da imaginacdo. A balada tem o papel essencial de
concentrar muitas caracteristicas exigidas pela poesia romantica como a narrativa, o
liismo, o refrdo, rima e ritmo, muito favoraveis ao entusiasmo romantico de
expressividade e fantasia. A balada se mostrou Util aos romanticos pois permite a
experimentacdo do conteudo poético e do trabalho com a versificagéo via ritmo que
resulta no refinamento da atmosfera dos poemas tributarios ao género.

A balada em Hugo traz o teor da fantasia, do sobrenatural e até do cémico
macabro, como na ballade “Les deux Archers” que emana um grotesco pavoroso e
ao mesmo tempo ridiculo devido as feiuras e dos bichos e monstros como € descrito
a asa do morcego como longa e pontuda, além dos contrastes incessantes entre
bem e mal, luz e noite, Deus e Satd que parece tornar tudo produto do grotesco:
“Les rires éclataient aussi haut que la foudre” (p.328). No extrato sonoro, as Baladas
de Hugo primam por sua rica musicalidade, em ambito tematico, elas se distinguem
pela evocacdo do passado medieval da Franca, ao haurir reminiscéncias de

narrativas populares e da tradicédo oral:

Les pieces qu'il intitule Ballades ont un caractere différent; ce
sont des esquisses d'un genre capricieux: tableaux, réves,
scenes, récits, légendes superstitieuses, traditions populaires.
L'auteur, en les composant, a essayé de donner quelque idée
de ce que pouvaient étre les poémes des premiers troubadours
du moyen age, de ces rapsodes chrétiens qui n'‘avaient au
monde que leur épée et leur guitare, et s'en allaient de chateau
en chateau, payant I'hospitalit¢ avec des chants.® (HUGO,
1885, p.20-21)

O interesse pelo medievalismo tem tanta importancia para 0s romanticos
guanto a antiguidade para os neoclassicos. Ao passo que a referéncia religiosa
antes era a grega, 0s romanticos franceses escolhem o passado medieval do pais
gue serve referéncia para a nova poesia. A escolha do género da balada esta

relacionada, portanto, as expectativas estéticas do século XIX.

6 As pecas que ele intitula de Baladas tém um carater diferente; sdo esbocos de um género
caprichoso: quadros, sonhos, cenas, historias, lendas supersticiosas, tradicdes populares. O autor,
compondo-as, tentou dar uma ideia do que poderiam ser os poemas dos primeiros trovadores da
Idade Média, daqueles rapsodos cristdos que tinham apenas sua espada e seu violdo no mundo, e se
afastaram de castelo em castelo, pagando hospitalidade com cangdes. (HUGO, 1885, p.20-21,
tradugdo nossa)
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Wolfgang Kayser (1963), em Analise e interpretacdo da obra literéria,
reconhece que a balada deriva de épocas longinquas e tem forte expressdo na
literatura popular primitiva (p. 57). Diferentemente dos modelos estéticos eruditos do
neoclassicismo, 0s romanticos aspiram a uma literatura inclusiva, uma poesia
acessivel, emocionante e intimamente relacionada a identidade cultural dos povos.
Ja no inicio do romantismo, a referéncia religiosa e mitica para a literatura comeca a
mudar e ir contréria & antecedente. A referéncia historica escolhida pelo movimento
romantico €, como dito, a medieval, época em que o cristianismo se torna mais forte
pela expansao do feudalismo e a ascensdo da igreja catélica. No cristianismo o
homem faz seu préprio destino pois sera julgado pelos seus atos apenas apos a
morte no Juizo final, ao contrario da mitologia grega em que 0 sujeito ndo tem
controle sobre o seu destino e sua vida, estando a mercé da vontade dos deuses.
Essa distincdo teria importancia para a visdo de mundo desenvolvida para a
literatura roméantica, ja que o homem se vé duplo segundo Victor Hugo em “Do
grotesco e do Sublime”: “Esta religido € completa, porque € verdadeira; entre seu
dogma e seu culto, ela cimenta profundamente a moral. E, de inicio, como primeiras
verdades, ensina o0 homem que ele tem duas vidas que deve viver, uma passageira
e outra imortal. > (HUGO, 2014, p.21-22). O sujeito, ao olhar para si mesmo, se
reflete em um sentimento melancélico pois passa a se preocupar com corpo e alma,
sobre suas acfes durante a vida na terra e apds a morte. Isso representa um
pensamento novo na época, visto que a religido grega encontra a verdade nos atos
impulsivos ao invés da meditacdo e ponderacdo. Sobre isso, Madame de Staél em
Da Alemanha (2016) no capitulo “Da poesia classica e da poesia romantica” aborda
a diferenca entre a concepcéao de religido dos antigos dos gregos e a dos cristdos
gue influenciariam o imaginario coletivo. Para Stdel, o sujeito representado pela
literatura antiga seria impulsivo devido ao controle divino sobre a vida dos
individuos, ndo cabendo ao homem pensar em suas a¢des ou comandar seu
destino, pois esse € um trabalho atribuido aos deuses. J& com o cristianismo, o
sentimento de arrependimento moldou o carater autorreflexivo do homem, agora

muito mais consciente de suas acoes:

O homem personificava a natureza; ninfas habitavam as aguas,
e hamadriades as florestas: mas a natureza, por sua vez,
subjugava o homem, e ter-se-ia dito que ele se assemelhava a
torrente, ao raio, ao vulcdo, a tal ponto agia por um impulso
involuntario, e sem que a reflexdo pudesse alterar em nada os
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motivos e as consequéncias de suas acdes. Os antigos tinham,
por assim dizer, uma alma corpérea, cujos movimentos eram
vigorosos, diretos e consequentes; 0 mesmo hdo ocorre com o
coracdo humano formado pelo cristianismo: o arrependimento
cristdo incutiu nos modernos o habito da autorreflexdo
constante. (STAEL, 2016, p. 182)

E importante ressaltar que os interesses romanticos ndo pairavam somente
no campo das letras, mas eram compartilhados por outras formas de pensamento e
expressdo da sociedade do século XIX. Referindo-se a pintura romantica, Léon
Rosenthal explica o interesse pelo medievalismo como politico e religioso ao estudo
de fontes histéricas. A tendéncia medieval na Franca tem seu apice com a

publicacdo de Notre-Dame de Paris (1831), de Hugo:

Em 1825, houve a coroagédo de Carlo X, em Reims. Escolheu-
se uma decoracao gética para a cerimdnia: havia uma galeria
diante da fachada, assim como dentro da nave. Essas
circunstancias solenes ajudaram a afirmar o triunfo da Idade
Média, que vinha sendo olhada com muito desprezo. Tudo
trabalhou em favor dessa reversdo: ela era do interesse da
religido e da politica, e também era apoiada pelo
desenvolvimento das ciéncias historicas. Em 1831, o romance
O Corcunda de Notre-Dame, de Victor Hugo, levou a febre do
medievalismo ao seu auge. Ela era visivel por toda parte, na
inspiracdo dos pintores e escritores, em bijuterias, mobilia e na
moda em geral. (ROSENTHAL, 2017, p.20)

A ldade Média com suas chansons de geste e manifestacbes da cultura
popular sdo de grande interesse para Hugo, pois corresponderia a um ambiente
cultural que teria permitido a emergéncia de uma poesia primitiva e local,
concentrando as primeiras expressdes artisticas da literatura francesa. A importancia
do medievalismo como fonte romantica associa-se, como efeito, a cor local que

representa. Segundo Durand Le-Guern em Le moyen age des romantiques (2001) :

En effet, les romantiques sont a la recherche d’une poésie
nouvelle, plus authentique, primitive, débarrassée des artifices
et des contraintes qui l'ont jusqu’a présent entravée. La ballade,
cultivant la naiveté, le merveilleux et la simplicité formelle,
répond parfaitement a cette exigence. Les romantiques ont
ainsi l'impression de renouer avec une poésie populaire,
originelle, c’est-a-dire, selon eux, médiévale. Il sagit bien
entendu d’'une projection fantasmatique qui déforme la réalité
de ce que fut la poésie médiévale. Mais cette déformation est
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précisement intéressante par ce qu'elle révéle de la conception
romantique du Moyen Age.” (p.18)

No século XVIII, balada de tematica sombria e sobrenatural é relacionada as
tradicbes do movimento Sturm und Drang da literatura alemd. Segundo Luana
Drumond (2010) o movimento pré-romantico dispdes de algumas convencdes
goticas a fim de ressuscitar a atmosfera do gotico medieval, ja que a Idade Média
fora relegada ao lluminismo como um espaco e uma era de trevas. A partir dai
alguns elementos do medievalismo sofreram alteracbes na nova configuracdo da
balada romantica: o cavaleiro da idade média, simbolo de honra e coragem, é
convertido no cavaleiro pré-romantico inclinado a fantasia e a loucura, sendo esse
um aspecto adquirido ao género no pré-romantismo alemdo. De acordo com
Durand-Le Guern (2001):

La naissance de la ballade rejoint donc la recherche d’un
passé poétique populaire et national. Cette quéte inclut de
facon corollaire celle d’'un ailleurs, destiné a sur-prendre le
lecteur, et celle d’une authenticité perdue. A la suite de Biirger
et de sa Lenore, dont le succés est retentissant, Goethe,
Uhland, Schiller et Wieland composent un certain hombre de
ballades. La particularité allemande réside sans doute dans
lintégration du fantastique a ce genre poétique, suivant
I'exemple de la Lenore.La ballade rejoint donc le golt pour le
gothique et pour l'aspect singulier et angois-sant du Moyen
Age.® (DURAND-LE GUERN, 2001, p.61)

Nas tipicas baladas de tematica sobrenatural do século XVIII, a Idade Média é
evocada mais pela atmosfera soturna que perpassa as lendas e supersti¢cdes, que
pelo componente moral e religioso do cristianismo. Nelas sdo frequentes as
cavalgadas fantasmagoricas e delirantes, o anuncio da alucinacdo mesclada ao

intimismo reproduz uma fantasia macabra em que até o sentimento amoroso €&

7 “Na verdade, os romanticos procuram uma poesia nova, mais auténtica, primitiva, livre dos artificios
e dos constrangimentos que até agora a impediram. A balada, cultivando a ingenuidade, o
maravilhoso e o formal, atende perfeitamente a esse requisito. Os romanticos tém assim a impressao
de se reconectarem com a poesia popular, original, isto €, segundo eles, medieval. E claro que esta é
uma projecdo fantasmagorica que distorce a realidade do que era a poesia medieval. Mas essa
distorcao € interessante justamente pelo que revela sobre a concepgao romantica da Idade Média. ”
(LE-GUERN, 2001, p. 18, Tradugé&o nossa)

8 “O nascimento da balada junta-se assim a procura de um passado poético popular e nacional. Essa
busca inclui também a de um outro lugar, destinado a surpreender o leitor, e a de uma autenticidade
perdida. Apos o sucesso retumbante de Birger e sua Lenore, Goethe, Uhland, Schiller e Wieland
compuseram vdrias baladas. A peculiaridade alema reside, sem duavida, na integracao do fantastico
neste género poético, a exemplo de Lenore, a balada junta-se assim ao gosto pelo goético e pelo
aspecto singular e angustiante da Idade Média.” (DURAND-LE GUERN, 2001, p.61, Tradugéo nossa)
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corrompido. A figura da mulher morta passa a ser frequente na narrativa romantica,
alusiva ao folclore do medievalismo alemao da mulher bela e morta que comenta

Jean-Claude Schimitt em Os vivos e 0s mortos na sociedade medieval:

Por vezes é uma jovem morta que, no momento em que
procura escapar do timulo, é chamada de volta a forca pela
Morte ou por um morto cujas carnes estdo meio decompostas,
sinal de um trespasse mais antigo. Em todos os casos, essa
figura horrivel brande uma ampulheta meio vazia para lembrar
o carater efémero de uma vida que a mors immatura— a morte
prematura —muito cedo interrompeu, e para medir, segundo a
decomposi¢cdo das carnes, o escoamento do tempo do além.
(SCHIMITT,1999, p. 239)

A balada de Birger (1774) conta a histéria de Lenora uma donzela deprimida
pela auséncia de seu noivo, um soldado que néo voltou da guerra de Praga. A jovem
lamenta com a mae a tristeza do abandono, desolada acaba por pressentir os
infernos e o falecimento do amante. O noivo entdo reaparece e a convida para uma
cavalgada, a trajetéria que se torna cada vez mais frenética e assustadora, leva
Lenora ao encontro inevitdvel com a morte. Lenora padece em meio de tanta
agitacdo e pavor da cavalgada e, ao final, o noivo se transfigura na morte: um
esqueleto segurando uma foice e uma ampulheta. O pressagio de Lenora ao se
preocupar com o noivo parece despertar uma forca sobrenatural que se apossa de

Guilherme para conduzir Lenora ao seu fim:

Eis que logo ao cavaleiro...
Quadro horrivel de se ver!
Peca por peca a couracga
Comeca a se desfazer.
Sua cabeca escarnada
Em liso cranio tornou-se;
Feio esqueleto o seu corpo,
Segura ampulheta e foice
(BURGER Apud JUNIOR, 2010, p.33)

Pertencendo ao mesmo movimento da balada de Burger, “O rei dos Elfos”
[Der Elrkonig] (1782), de Goethe concentra o conteudo fantastico nas armadilhas do
inconsciente representada pelo rei dos elfos. O que estabelece uma ambiguidade
entre o entendimento se ali se mostra uma personificacdo fantastica da insanidade
ou a apari¢cdo materializada da criatura fantastica que gera o estado febril do garoto,

o qual suplica por ajuda ao pai, mas nao é atendido:
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Quem cavalga tao rapido através da noite e do vento?
E o pai com seu filho.
Ele leva a menino
Bem resguardado em seus bracos

Leva-o com seguranc¢a, mantendo-o aquecido.
“Meu filho porque escondes o rosto com tanto receio? ”
“Tu nao vés, pai, o rei dos elfos?

O rei dos elfos com coroa e manto?

“Meu filho, é apenas um fio de névoa.
“Crianca amada, vamos, venha comigo!
Brincarei contigo belos jogos.

Ha muitas flores coloridas na margem
(GOETHE. Apud CAMPOS, 1994, p. 74)

Ja nas Ballades (1826) de Hugo, o género envolve uma combinacdo de
fantasia, sobrenatural, comicidade e lirismo. A balada medieval é interessante como
género aberto a experimentacdo pois permite a criatividade com o0 universo
fantastico. De acordo com o professor Dominique Boutet (2002) ao comentar sobre a
presenca do medievalismo de Hugo em La Iégende des siécles (1859). « Le moyen
age, pour Victor Hugo, c’est I'espace ou peuvent se défouler les pulsions morbides
du romantism (d’oti I'importance du fantastique dans sa vision de cette époque » .°
(p.64)

A balada de carater fantastico e sobrenatural, como dito, contempla as
sugestbes mais sombrias suscitadas pelo imaginario sobre a Idade Média, ao invés
de abordar temas medievalistas positivos, como religiosidade e da honra, debruca-
se sobre as lendas e supersticdes daquele periodo. Entretanto, a balada medieval
francesa nédo incluia tais temas, voltando-se ao sagrado a honra, no que se
aproxima a uma chanson de geste. As baladas de Hugo parecem sorver influxos de
ambas as tradicbes, de um lado, dialogam com as baladas francesas, com seus
episédios heroicos e, de outro, com as baladas caras ao Sturm und Drang, como
seu pendor ao fantastico. Os dialogos com o conteudo sinistro das baladas pré-
romanticas alemas podem ser observados em alguns poemas de Odes et Ballades,
como “A un Passant’, balada sobrenatural conduzida pelo terror da propria

consciéncia e a narrativa que se desenvolve em conjunto com 0 cenario noturno,

 “A idade média, para Victor Hugo, é o espago onde podem se externar as pulsGes moérbidas do
romantismo (dai a importancia do fantastico em sua viséo desse periodo). (BOUTET, 2002, p.64,
tradugdo nossa) ”
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caracteristico do pré-romantismo alemdo ou em La ronde du Sabbat que descreve
um cenario de festejos e sabas demoniacos, um retrato do inferno cristdo como
artificio da estética do grotesco de Victor Hugo'°. Assim como o Elfo da composicéo
de Goethe é o elemento sedutor da fantasia, representando o entregar-se a loucura,
€ analogo ao universo fantastico e sepulcral de fadas em Le Sylphe e Une fée:

C'est elle, aux choses qu'on révere
Qui m'ordonne de m'allier,

Et qui veut que ma main sévére
Joigne la harpe du trouvére
Au gantelet du chevalier.!

(HUGO, 1885, p.432)

Em Ecoute-moi, Madeleine, a lirica amorosa é caracteristica de um trovador
de acordo com Daniela Callipo (2011). A composi¢cao € interessante aos assuntos
romanticos de modo que possui um tom de cancao popular devido as sete silabas
métricas caracteristicas do trovadorismo que remetem a composi¢cdo de cantigas
medievais por evocar a figura feminina e os elementos naturais como flores e

animais também comuns a poesia popular mencionada na balada:

Viens ! on dirait, Madeleine,
Que le printemps, dont I'haleine
Donne aux roses leurs couleurs,

A, cette nuit, pour te plaire,

Secoué sur la bruyére
Sa robe pleine de fleurs. *2
(HUGO, 1885, p.172)

Com mais uma representacao fantastica, Hugo parece fazer uma homenagem
a Charles Nodier com a Ballade “A Trilby”, a qual apresenta um tom predominante
de uma Ode simbolizando admiracdo. A balada presta um tributo ao duende Trilby
da obra de Charles Nodier (1822). Ana Luiza Camarani em “Delirios romanticos: o

universo frenético de Charles Nodier” (2005) explica como a fantasia funcionou

10« E ele que semeia, a mancheias, no ar, na terra, no fogo, estas miriades de seres intermediarios
gue encontramos bem vivos nas tradi¢cdes populares de Idade Média; é ele que faz girar na sombra a
ronda pavorosa do sabé, ele ainda que da a Saté os cornos, os pés de bode, as asas de morcego. E
ele, sempre ele, que ora lanca no inferno cristdo estas horrendas figuras que evocara o aspero
génio de Dante e de Milton, ora o povoa com estas formas ridicula no meio das quais se divertira
Callot, o Michelangelo burlesco. ” (HUGO, 2014, p. 31, grifo nosso)

11 “E ela, &s coisas que se sonha/ Quem me ordena a me unir/ E que almeja que minha forte m&o/
Juntou a harpa do trovador/ As manoplas do cavaleiro” (HUGO, 1885, p.432, Tradug&o nossa)

12 “enha! Dir-se-ia, Madeleine/ Que o halito da primavera/ Da cores as rosas, / Nesta noite, para te
agradar, / Agitado sob a urze/ Seu vestido repleto de flores” (HUGO, 1885, p.172, Tradu¢&o nossa)
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como uma expressao da sensibilidade para Nodier. (p.62). Entretanto, o autor nunca
foi aclamado pelo conteudo fantéstico de obras como Smarra ou les démons de la
nuit (1821) ou Trilby (1822). Nodier chegou a escrever um texto em Du fantastique
dans la littérature (1830) que apresenta orientacdes na leitura de seu texto, pois ndo
entendia 0 motivo de sua obra ndo alcancar a consagragcdo. Talvez por essa
tentativa pioneira de introducdo da fantasia na literatura francesa Hugo parece
querer honrar Nodier pelo didlogo com o personagem e o conteudo fantastico. Assim
como em “Une fée”, o elemento fantastico é caracterizado como a materializacédo do
maravilhoso e do universo onirico que se manifesta abarrotando o eu-lirico pelo

efeito do fantasioso:

C’est toi, lutin ! — Qui tamene ?
Sur ce rayon du couchant
Es-tu venu ? Ton haleine

Me caresse en me touchant !
A mes yeux tu te réveles.
Tu m’inondes d’étincelles
Et tes frémissantes ailes
Ont un bruit doux comme un chant 1*3

(HUGO, 1885, p. 445-446)

A balada, como género hibrido e ritmado é propicio aos efeitos da fantasia
pois constitui atmosfera a narrativa, sendo essa uma condicdo muito importante na
construcdo de cenarios fantasticos para que o leitor possa ter a imersdo completa
somente pela sonoridade e o imaginario. Portanto, o0 que se nota € uma
experimentacdo com o género medieval constituido de um imaginario fantastico
idealizado por Hugo. Isabelle Durand — Le Guern (2001) explica como o género da
balada foi adequado as necessidades romanticas de modo que evoca
ancestralidade nacional e popular, mas seu contetdo esta longe do que se observa
a balada medieval francesa; sendo que no ambito da forma, as caracteristicas

tipicas do género sdo mais flagrantes, como atesta o uso do refréo

La ballade apparait ainsi comme un texte rythmé et répétitif,
compatible avec un art musical. [...] La ballade médiévale
traditionnelle, comme celle de Villon, demeure une spécialité
francaise, tandis que la ballade anglaise et la ballade allemande
développent une forme beaucoup plus indéterminée qui

13 “Es tu, duende! Quem te traz? / Sob o raio do sol poente / Tu vieste? Teu hélito / Me acaricie me
tocando! / Aos meus olhos tu te revelas / Me inundas de faiscas! / E tuas asas trémulas / Levam um
tom suave como um canto! ” (HUGO, p. 445,446, 1885, traducdo nossa)
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donnera naissance a la ballade romantique. Les points
communs entre les deux types de ballade, médiévale et
romantique, sont principalement la présence dun refrain, un
contenu mythique ou légendaire et une inspiration populaire
transmise par tradition orale. [...] Le mouvement qui les pousse
a réhabiliter et a imiter ces formes anciennes et traditionnelles
est comparable a celui que nous avons évoqué pour les contes
. il s’agit de retrouver une forme de poésie brute, primitive,
populaire.** (DURAND-LE-GUERN, 2001, p.57-58)

Na cultura medieval francesa o género ndo possui tematica da fantasia
sobrenatural, mas sua trajetéria fez acrescentar alteracdes que sdo comuns ao se
tratar de um modelo de poema hibrido e de origem popular. O movimento Sturm und
Drang teve participagdo na introdugédo da fantasia aterrorizante nas ballades de
Hugo e acrescenta o registro do imaginario popular medieval alemdo somado a
fantasia. O que se verifica em Odes et Ballades é uma balada de experimento
exclusivamente hugoano que sustenta variados assuntos, explora uma diversidade
de temas que refletem o imaginario romantico sobre a Idade Média que representa a
possibilidade de criacdo com o género. Nas baladas de Hugo se encontram as
cenas de passeios aos bosques das fadas e duendes de “Une fée”, “Le sylphe” e “A
Trilby.” O grotesco comico de “Les deux Archers”, o lirismo amoroso e delicado de
“Ecoute-moi, Madeleine”, o lirismo fantastico e delirante de A um Passant e as
figuracbes do demoniaco de “La ronde du Sabbat”. Devido as modificacbes da
balada ao longo dos anos e da contribuicdo de Victor Hugo na representacédo de um
medievalismo fantastico, o género se estabelece com um formato roméantico singular
e adaptado aos modernos. Uma pratica muito expressiva ao movimento romantico
pela autorreferéncia e o olhar intimo, a balada é fértil na imaginacao de novos ou
antigos universos, cada leitor terd seu proprio referente ao sonhar as imagens de
criaturas, fadas, demonios e cavaleiros fantasmas como um exercicio de
individualidade. Portanto se trata de um género que carrega os influxos da tradicéao

local francesa com a influéncia do pré-romantismo germanico, a balada foi

14 “A balada surge assim como um texto ritmico e repetitivo, compativel com uma arte musical. [...] A
tradicional balada medieval, como a de Villon, permanece uma especialidade francesa, enquanto a
balada inglesa e a balada aleméa desenvolvem uma forma muito mais indeterminada que dara origem
a balada romantica. Os pontos comuns entre 0s dois tipos de balada, medieval e romantica, séo
principalmente a presenca de um refrdo, o conteldo mitico ou lendario e a inspiracdo popular
transmitida através da tradicdo oral. [...] O movimento que os leva a reabilitar e imitar essas formas
antigas e tradicionais é comparavel ao que evocamos para 0s contos: trata-se de encontrar uma
forma de poesia popular crua, primitiva” (DURAND-LE-GUERN, 2001, p.57-58, Traduc&o nossa)
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reintroduzida em Odes et Ballades como simbolo das conven¢des romanticas por
conferir ancestralidade nacionalista. O hibridismo do género o faz adaptavel as
guestbes mais diversas da imaginacdo, sendo mais frequentes o lirismo, o contetdo
amoroso, fantastico e assustador. Como elemento da tradicdo francesa, tem-se o
apelo heroico, religioso e amoroso, ja da tradicdo germéanica € compartilhado o
recurso do fantéstico e sobrenatural das baladas de Blrger e de Goethe. Desse
modo, a caracterizacdo da balada por Victor Hugo traz inovagcdo ao género que
passa a suportar os influxos do pré-romantismo alemao da temética noturna de
cavaleiros fantasmas e duendes, assim como mantém referéncia do medievalismo
francés de apelo popular e trovadoresco. A balada passa a se inclinar a
modernidade, a métrica se desprende parcialmente da estrutura medieval da balada
composta por trés oitavas e uma quadra em versos octossilabos, com trés rimas
cruzadas. Da forma fixa do género, Hugo mantém o refrdo e as condi¢cbes de
narrativa, lirismo e evento historico e inclui outros como o conteudo fantastico e

sobrenatural.
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2. ODES ET BALLADES E O PREFACIO AO CROMWELL

Publicado um ano apés Odes et Ballades (1826), O prefacio ao Cromwell ou
Do grotesco e do sublime (1827), de Victor Hugo, comporta uma teoria da poesia
moderna que diferencia o periodo roméantico do neoclassico, a partir da introducéo
do grotesco na representacdo estética. Nesse prefacio, Hugo considera o grotesco
um componente importante dos modos romanticos de representacao da realidade,
visto essa categoria estética permitir um olhar amplo ao homem e a natureza, pouco
explorado no periodo neoclassico. O grotesco, tratado pelo prefacio como forma de
expressdo do horrendo e do risivel, para Hugo, um elemento valorizado pela
sensibilidade de seu tempo, por permitir a arte uma representacdo mais ampla que a
circunscrita pelas fronteiras do belo, além disso, a intervencdo do grotesco valeria
como medida de contraste ao sublime, conferindo maior complexidade e diversidade
a expressao artistica.

O cristianismo conduz a poesia a verdade. Como ele, a musa
moderna vera as coisas com um olhar mais elevado e mais
amplo. Sentird, que tudo na criacdo ndo é humanamente belo,
que o feio existe ao lado do belo, o disforme perto do gracioso,
0 grotesco no reverso do sublime, o mal com o bem, a sombra
com a luz. (HUGO, 2014, p. 26)

Além da teoria dos contrastes, Hugo apresenta, no Prefacio ao Cromwell um
referencial de ideias e sentimentos que prevalecem no romantismo como a
influéncia medieval das lendas populares, o reflexo do cristianismo sobre a
subjetividade, além do elogio da liberdade poética, a busca pela exploracdo de
metros e espontaneos, analogos as leis da natureza. Talvez devido a proximidade
entre datas de publicacdes de ambas as obras, haja similaridade de ideias entre as
opcOes estéticas adotas por Odes et ballades e as ideias presentes no O prefacio ao
Cromwell. Com efeito, a realizacdo poética da teoria dos contrastes se manifesta em
Odes et Ballades e parece expressar uma consolidacdo das ideias romanticas via
experimentacdo do grotesco e do sublime, pela valorizacdo do periodo medieval e
pela exploracao livre de tipos diferentes de versos. Ja no titulo sdo expostos os dois
géneros distintos, uma vez que a ode pertencente a poesia classica e a balada de
origem popular medieval.

Em seu prefacio, Hugo prop6e uma historia da poesia desde os primeiros

povos a habitarem a terra até sua época contemporanea. A perspectiva do autor é
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predominantemente cristd, portanto, algumas nomenclaturas e referéncias estao
ligadas diretamente a Biblia sagrada. Como exemplo, a manifestacdo primitiva de
uma criacdo poética primaria da humanidade, € denominada pelo autor como a
“‘génese” (HUGO, 2014, p.17), Victor Hugo associa a biblia, a seus hinos e salmos
ao tempo das origens definida pelo despertar do homem no mundo, a fase pueril e
ndémade, na qual o conceito de coletividade é o bastante para a existéncia de uma
sociedade. Hugo caracteriza a manifestacdo primitiva por estar mais perto do
cristianismo, portanto pura, espontanea e natural. A segunda parte da histéria dos
povos se da na antiguidade, épica por refletir grandes acontecimentos, formacgéo de
povos e impérios (HUGO, 2014, p.18), pois é nesse periodo que surgem 0s reinos e
chefes de estado, despertando no homem o sentimento de pertencimento ao pais.
As nacOes se estabelecem, manifesta-se o sentido de patria que desenvolve a
devocgao ao lar e a familia. Assim, com impérios definidos e oclusos acontecem as
migracbes e as guerras - como nas epopeias de Homero ou a representacdo da
guerra de Trbéia — no que compete a poesia ser a porta-voz de tais acontecimentos.
Na analise de Hugo sobre a poesia classica, a fase final da antiguidade é
considerada pelo autor como decadente, o autor critica a redundancia entre as obras
e a repeticdo de temas entre os autores: “No entanto, a idade da epopeia chega ao
fim. Assim como a sociedade que ela representa, esta poesia se gasta girando sobre
si mesma. Roma decalca a Grécia, Virgilio copia Homero; e, como para acabar
dignamente, a poesia épica expira neste ultimo parto. ” (HUGO, 2010, p.21)

De acordo com o autor, a solucdo seria uma poesia nova e expressiva
oriunda de uma religido completa. Desse modo, a poesia épica ndo € o suficiente
para 0s animos romanticos, a acdo tem como objetivo atestar rompimento com a
antiguidade e introduzir o periodo moderno. A religido cristd é condutora do
movimento romantico, pois estimula o carater autorreflexivo de uma poesia que
permite ao homem pensar sobre si mesmo, meditar sobre seus atos e sentimentos.
De acordo com o Hugo, 0 homem se vé como ser duplo pois deve se preocupar com
a vida passageira e a vida imortal “[...] que ha nele um animal e uma inteligéncia,
uma alma e um corpo; em uma palavra, que ele € ponto de interseccédo, o anel
comum das duas cadeias de seres que abragcam a criagdo. ” (HUGO, 2014, p.22).
Uma vez que o0 homem estaria muito concentrado em si mesmo, ao pensar sobre a
vida, sente pena da humanidade e se percebe melancélico. O Norte da Europa

cultivava sentimentos como o entusiasmo e o impulso, ja o Sul, incentivado pelo
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periodo neoclassico, penderia para o campo da razdo. As manifestacdes
espontaneas da alma ndo se mostravam tado familiares a sensibilidade francesa, ao
passo que o culto a antiguidade representava a racionalidade e a logica. Hugo
menciona o processo de inclusdo das disposi¢cdes impulsivas dos povos do Norte:
“Era o Norte precipitando-se sobre o Sul” (HUGO, 2014, p.25),

A maneira como Hugo interpreta a sensibilidade dos povos nérdicos parece
dialogar com outra obra importante para a divulgacdo das ideias romanticas na
Franca: Madame de Staél em Da Alemanha (1810), discute as diferencas entre 0s
povos do Norte e do Sul, explicando a personalidade de cada regidao por meio da
histéria local, clima e processo de civilizagdo. Os povos alemaes, segundo a obra de
Stéel, cultivariam habitos que aproximam o homem da natureza por manter areas
naturais ndo habitadas como rios, montanhas e pantanos. Das particularidades dos
povos do Norte € se concentrarem nas criagbes da natureza, sentem o efeito
causado de estar a frente de uma montanha, distinguem um belo rio de um pantano
insolito. Portanto, o Norte parece ter desenvolvido uma sensibilidade a partir de um

contato intimo com a natureza:

A Alemanha ainda oferece alguns vestigios de uma natureza
nao habitada. Dos Alpes ao mar, entre 0 Reno e o Danubio,
podeis ver uma regido coberta de carvalhos e pinheiros,
atravessada por rios de uma imponente beleza e entrecortada
por montanhas cujo aspecto é muito pitoresco; mas vastos
pantanos, terrenos arenosos, estradas frequentemente
abandonadas, um clima severo enche inicialmente a alma de
tristeza. (STAEL, 2015, p.15)

JA o Sul da Europa estaria imerso na civilizacdo, ndo mantém contato
frequente com a condicdo natural, assim se encontra mais afastado dos sentidos
primitivos, da percepcdo delicada dos elementos naturais. Assim, a seriedade, a
I6gica e a razdo permanecem ao sul, de modo que os impulsos, a imaginacao e a
abstracdo permanecem ao norte. Madame de Staél faz mencéo ao imaginario local e
popular construido a partir de histérias de cavalaria medieval relacionada aos contos
dos povos do Norte. Além da exibicio em monumentos goticos de figuras de
cavaleiros, armaduras e escudos, com o objetivo de manter interagdo dos habitantes
do Norte com o proprio passado. Além do contato préximo entre homem e natureza,
o Norte da Europa concentra o cultivo do imaginéario local vinculado a histéria de

uma nacdo. Devido ao modelo classico estar centrado na Grécia, portanto
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incompativel ao patriotismo francés e carente de raizes locais. A idade média, além
de carregar a historia da Franca, é rica na arte popular, no imaginario fantastico e
nos efeitos da comédia, por isso a escolha do periodo medieval como referéncia
romantica se aproxima de uma naturalidade poética muito cara aos romanticos.

O retorno ao medievo foi uma tendéncia de inspiragdo por varios campos de
inspiracdo durante o século XIX. Hugo menciona a primeira inclinacdo ao periodo
vinda da arquitetura, depois passada aos costumes, as leis e, por fim, a igreja. De
maneira que a disposicao para o gosto medieval também despertava interesses pelo
imaginario popular permeado por monstros, deménios e lendas de cavaleiros.

De acordo com Hugo, a religido cristd também possui grande importancia
para o imaginario da artistico do romantismo, de acordo com Hugo. Diz o poeta que
a religido “anda acompanhada de todas as supersti¢des, o sublime rodeado de todos
os grotescos. ” (p.39). Hugo considera também como as supersti¢des que rondam o
cristianismo colaboraram para a producédo de um imaginario diabolico e monstruoso
justamente por expor oposto do que € belo e bom, pois ao explicar os céus, 0
cristianismo também explicaria os infernos. A igreja e a religido, ligadas ao sublime,
reprovam e denunciam o que € incompativel com seus principios, o grotesco assim,
como oposto ao sublime, representaria 0 contrario a tudo o que € sagrado. Isso
mostra como a dualidade esta presente na religido de modo que o mal tem origem
no bem, um acompanha o outro.

Ao descrever o que é bom, belo e gracioso, automaticamente condenamos o
oposto daquilo como mau, feio e disforme. De modo que 0 grotesco se encontrava
nas sombras e em esquecimento no periodo neoclassico, que valoriza sobretudo o
belo e sublime. Hugo tenciona a grandeza e o destaque da estética do feio na
modernidade como uma nova dimensdo a ser tratada na poesia. A mimesis
romantica se diferiria da classica pois parte do pressuposto de que a natureza é
contrastante por si prépria, nela, o feio se encontra sempre ao lado do belo. Assim, a
representacdo literaria deve manter o mesmo movimento ao representar as
deformidades e impurezas assim como a harmonia e a graciosidade. De acordo com
Hugo:

O cristianismo conduz a poesia a verdade. Como ele, a musa
moderna vera as coisas com um olhar mais elevado e mais

amplo. Sentird que tudo na criacdo ndo € humanamente belo,
que o feio existe ao lado do belo, o disforme perto do gracioso,
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0 grotesco no reverso do sublime, o mal com o bem, a sombra
com a luz. (HUGO, 2010, p. 26)

O grotesco da modernidade se difere das préticas do terrivel ou da comédia ja
instituida pelos gregos nas representacdes de criaturas medonhas ou ridiculas.
Segundo Hugo, personagens da antiguidade como Ciclopes, Furias e Sereias
concentram um lado de deformidade, impureza e feiura, entretanto, carregam um
outro lado de grandeza, divindade e poder. Para Hugo, o grotesco classico é timido,
sendo frequentemente atenuado pela graciosidade ou pela grandeza, as Sereias
cultvam um lado belo, Ciclope é um gigante. JA o grotesco romantico esta
associado tanto ao terrivel como ao jocoso, as parddias e ao riso, compromete-se
com o bufo e as deformidades mais pitorescas. A introducdo do ridiculo em obras
sérias abre a poesia a novas dimensdes e é elemento fundamental para ruptura com
o modelo classico: “Todas estas criacbes vao buscar na sua propria natureza este
tom energético e profundo diante do qual parece que a Antiguidade as vezes recuou.
” (p.32-33). Além da comicidade, o grotesco em sua distor¢cdo, também compreende
os sentidos do monstruoso e do mal, e inspirado no imaginario popular medieval de
bruxas, demobnios e elfos: “é ele que faz girar na sombra a ronda pavorosa do Saba,
ele ainda que da a Sata os cornos, os pés de bode, as asas de morcego. ” (p.31)

A alusédo ao conteudo sobrenatural é passivel de ser observada em Odes et
Ballades (1826), com a oitava balada intitulada “Les deux Archers”, em que sao
mencionados, lobos, morcegos e bruxas em um cenario satanico e pavoroso. O
grotesco assustador pertence ao desassossego e a angustia e se contrapde aos
bons sentimentos cristdos como a paz, a alegria e a bondade. Os sentimentos
relativos ao grotesco estdo na loucura, como as trevas do inconsciente, confusdes e
os delirios que sao “Les deux Archers” representados pela atmosfera terrifica

perpassada pelo eco de uma risada macabra que emana dos bosques:

C’était l'instant funebre ou la nuit est si sombre,
Qu’on tremble a chaque pas de réveiller dans 'ombre
Un démon, ivre encor du banquet des sabbats ;
Le moment ou, liant a peine sa priére,

Le voyageur se hate a travers la clairiére ;
C’était I'neure ou I'on parle bas.

Deux francs archers passaient au fond de la vallée,
La-bas ! ol vous voyez une tour isolée,
Qui, lorsqu’en Palestine allaient mourir nos rois,
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Fut batie en trois nuits, au dire de nos péres,
Par un ermite saint qui remuait les pierres
Avec le signe de la croix.*®
(HUGO, 1885, p.465-466)

A tematica sinistra é exposta de imediato na primeira estrofe, a noite é
apresentada sob a impressao suscitada por atmosfera tdo opressiva que leva a voz
poética a sugerir que, aquelas horas, seria possivel se deparar com um demdnio,
ainda embriagado pelos festejos do saba.

As personagens do poema, 0s arqueiros, aparentam ser soldados medievais,
algo que se constata pela mencdo as guerras no oriente e as praticas cristas
adotadas pelos arqueiros, como o uso de cilicios, o respeito ao jejum, o sinal da
cruz, etc., referéncias que fazem pensar nas Chansons de gestel® e nas
representacdes das cruzadas!’. Os arqueiros, decididamente corajosos, ndo temem
nem o local e nem o horéario. Levam em sua posse a figura de um santo e mantém
suas preces, contudo, trata-se de dois soldados religiosos destemidos em uma
floresta imersa na atmosfera diabdlica, como se acabara de ser palco de um Saba.

Semelhante a “Les deux Archers”, a décima quarta balada, “La ronde du
Sabbat” tem apelo sobrenatural e tenebroso. Tal poema sera investigado
posteriormente em uma analise comparativa a balada de Bernardo Guimardes “La
ronde du Sabbat”. Logo no inicio do poema é€ ilustrado o local religioso de um
monastério prestes a ser palco de manifestacdes diabdlicas. O poema suscita o
efeito do contraste, ao plasmar um lugar sagrado profanado por dembnios e
demonstra o grotesco como linguagem adequada as representacfes do inferno
cristdo (HUGO, 2014, p.31). Desse modo, como técnica de uso do grotesco, as

divergéncias religiosas como céu e inferno, bom e mal, bencdo e maldicdo

15 “Era o instante funebre em que a noite é tdo escura, / Que se treme a cada passo do despertar na
sombra / Um deménio, ainda embriagado do banquete dos Sabas; / O momento em que, unindo sua
sentenga a sua prece, / O viagjante se apressa atraveés da clareira; / Era a hora que se fala baixo

Dois livres arqueiros passavam ao fundo do vale / Por I4! Onde avista uma torre isolada / A qual, na /
Palestina levaram nossos reis & morte, / Foi construida em trés noites, dizem nossos pais / Por um /
santo eremita que movia pedras / Junto ao sinal da cruz” (HUGO, 1885, p.465-466, Tradugao nossa)
16 Ppoemas longos e narrativos da Idade Média francesa que relatam guerras e lendas. A chanson de
geste mais conhecida é a Chanson de Roland (1130-1170) que relata feitos épicos de cavaleiros em
batalha.

17 Durante e Idade Média, no século XI, as cruzadas constituiram um ideal humano: o do cavaleiro
destemido e audacioso. Sua valentia € um modelo de todas as virtudes: generoso, corajoso em
batalha, leal ao seu senhor, & sua pétria e ao seu Deus.
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fomentam o efeito de terror que nasce a partir das ideias do sacrilégio, da

conspurcacao da sagrado pela presenca do mal:

Voyez devant les murs de ce noir monastere
La lune se voiler, comme pour un mystere !
L’esprit de minuit passe, et, répandant l'effroi,
Douze fois se balance au battant du beffroi.

Le bruit ébranle l'air, roule, et longtemps encore
Gronde, comme enfermé sous la cloche sonore.
Le silence retombe avec I'ombre... Ecoutez !
Qui pousse ces clameurs ? qui jette ces clartés ?
Dieu ! les voltes, les tours, les portes découpées,
D’un long réseau de feu semblent enveloppées.*®

(HUGO,1885, p.509-510)

A balada concentra os temas sombrios da noite, o saba de bruxas, chamas,
demdnios e monstros, caracterizando o cenario infernal. Assim como expde um tipo
de glossario grotesco romantico ao listar uma série de elementos fantasticos e
sobrenaturais que suscitam os efeitos do horrendo e do repulsivo como larvas,
vampiros, gnomos e fantasmas. A noite tem o papel de conduzir as sensac¢fes de
medo e desalento, € o contrario do dia, da claridade e da bondade e pertence as
sombras, a morte e ao inferno. A imagem de demonios e bruxas se apossando de
um local sagrado € permissivel pela atmosfera noturna, a narrativa compara o
sagrado e o profano repetidamente justamente pelo fato de a ideia do grotesco ao
lado do sublime estimular os efeitos do choque pelo contraste. Na balada, os
sacrilégios cometidos pelas criaturas sobrenaturais sdo observados por Deus, como
um artificio de impulso dos contrastes pela heresia. Assim, o grotesco hugoano se
caracteriza por aquilo que ndo é belo, ndo € bom e ndo é Deus. De modo que a
disparidade e a contraposicao dos efeitos estimulam a liberdade de ideias ao néo
escolher apenas a via do grotesco ou a do belo, mas de representar ambos. De

acordo com o autor:

O sublime sobre o sublime dificilmente produz um contraste, e tem-
se a necessidade de descansar de tudo, até do belo. Parece, ao

contrario, que o grotesco é um tempo de parada, um termo de
comparacgdo, um ponto de partida, de onde nos elevamos para o belo

18 “\eja diante desse negro monastério / A lua se ocultar, como por um mistério! / O espirito da meia-
noite aparece derramando o terror / Doze vezes se balanga o bater o campanario / O barulho abala o
ar, conduz, e ainda durante muito tempo / Ruge, como preso na torre sonora. / O siléncio recai com a
sombra.... Escute! / Quem instiga esses clamores? Quem rejeita a claridade? / Deus! As abdbodas,
as torres, os portdes derrubados, / De uma longa rede de fogo parecem revestidos! ” (HUGO,1885,
p.509-510, traducé@o nossa)
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com uma percepgdo mais fresca e mais excitada. (HUGO, 2010,
p.33)

O que pode se configurar como mais um artificio utilizado por Hugo nas duas
baladas mencionadas anteriormente. Em “Les deux Archers”, na segunda metade do
poema, duas estrofes apresentam o oposto do cenario macabro: a luz do dia. E
mencionado o amanhecer como lugar seguro e que ndo apresenta ameacas ao
inconsciente. Entretanto, os resquicios da noite sondam a luz do dia, os vestigios do
grotesco sdo percebidos como algo ciclico e eterno que se encontrard
excepcionalmente na atmosfera sombria e taciturna. A cena em que o padre se
encontra no mesmo local que se passou 0 saba e faz referéncia ao acontecimento e

aproxima as ideias opostas do sagrado e do profano:

A l'aube du matin, un peu de cendre éteinte
D’un pied large et fourchu portait I'étrange empreinte.
Le val fut tout le jour désert, silencieux.

Mais, au lieu du foyer, a minuit méme, un patre
Vit soudain apparaitre une flamme bleuatre
Qui ne montait pas vers les cieux.

[...]

Rien, avant le rayon de 'aube matinale,
Enfants, rien n’éteignait cette flamme infernale.

Si l'orage, a grands flots tombant, grondait dans lair,
Les rires éclataient aussi haut que la foudre,

La flamme en tournoyant s’élancait de la poudre,
Comme pour s’unir a I'éclair.*®
(HUGO, 1885, p.468)

Assim como na ballade “La ronde du sabbat”, o ultimo verso é dissonante do
restante da balada — a qual mantinha uma concentracdo intensa de narrativa
grotesca — o que tem funcéo incitar a comparacao e, consequentemente, elevar os
efeitos tanto do belo quanto do feio. Ao final de todo o caos, o clardo da manha nao
s6 simboliza o fim da noite como faz alusdo aos residuos da noite anterior,
engrandecendo o tom de parddia na narrativa. A noite é representada como cenario

intocavel ao sagrado, Deus monitora toda a folia, mas ndo tem poder sobre as

19 “ Na aurora da manh4, a cinza apagada / De um pé largo e pontudo ficava a estranha pegada / O
vale fazia o dia deserto, silencioso / Mas, no ponto principal, & meia-noite, um padre / De subito se
revela uma chama azulada / Que néo subiu aos céus [...] Nada antes do raio da alvorada / Criancas,
nada compreende esta chama infernal / Se a tempestade, deslizando na forte correnteza, rugia no ar,
/ Risadas estrondosas como o raio / A chama retorcida se lancava na terra, / Como se unindo ao
clarao” (HUGO, 1885, p.468, traducéo nossa)
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trevas. Nas ruinas deixadas pelos monstros se observam os reflexos do sagrado, na

aurora paira apenas a lembrancga da desordem sucedida anteriormente:

L’aube péle a blanchi les arches colossales.
Il fuit, 'essaim confus des démons dispersés !
Et les morts, rendormis sous le pavé des salles,
Sur leurs chevets poudreux posent leurs fronts glacés.?®
(HUGO, 1885, p.516)

A mesma técnica de comparacdo por meio dos contrastes é utilizada por
Bernardo Guimardes em “A Orgia dos Duendes” (1863). Na balada, um ritual
satanico de que participam bruxas, lobisomens, duendes e animais em ritmo de uma
batucada infernal. A balada se estende em cada personagem contando sua
trajetoria, permeadas por vicios e imoralidades. Ao final do Saba revela-se o
amanhecer, retratando da maneira mais delicada e graciosa aves, flores e perfumes,
ao mesmo tempo que os restos da atmosfera grotesca da orgia sondam o espaco.
De acordo com o professor Fabiano Santos em Lira dissonante: consideragdes
sobre aspectos do grotesco na poesia de Bernardo Guimardes e Cruz e Sousa
(2009), a luz do dia ndo revoga plenamente o cenario profano de orgia, mas
conserva os terrores invisiveis ali ocorridos:

O gquadro aqui pintado estabelece um contraponto idilico aos
horrores noturnos retratados ao longo do poema. E provavel que sua
inclus@o aqui seja uma estratégia de acentuacao das potencialidades
do grotesco, ja que o contraste oferecido por imagens como “aurora”,
“flores”, “aves canoras”, a “virgem suspirando de amor”, torna ainda
mais horrendos os avejoes, bruxas, deménios e animais fabulosos
gue a meia-noite irromperam no mundo. O ciclo do horror se insinua
nessa sucessao do grotesco pelo belo aprazivel. Como esse cenario
de madrigal fora palco da orgia dos danados, paira sobre o poema
uma atmosfera de profanagcdo, mesmo que a luz do dia mantenha os

terrores invisiveis (SANTOS, 2009, p.402).

O uso da comparacdo como contraste € fomentada tanto o efeito do belo
guanto do grotesco ao colocar a personagem da mulher pura e romantica onde

foram cultivados os mais baixos episodios:

E aos primeiros albores do dia
Nem ao menos se viam vestigios
Da nefanda, asquerosa folia,
Dessa noite de horrendos prodigios.

20 “A pdlida manha iluminou as arcadas colossais. / Foge o enxame confuso de demdnios
desordenados / E os mortos, adormecidos sob o pavimento do saldo / Sobre as cabeceiras
empoeiradas repousam a fronte gelada” (HUGO, 1885, p.516, traducéo nossa)
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E nos ramos saltavam as aves
Gorjeando canoros queixumes,
E brincavam as auras suaves
Entre as flores colhendo perfumes.

E na sombra daquele arvoredo,
Que inda h& pouco viu tantos horrores,
Passeando sozinha e sem medo
Linda virgem cismava de amores.
(GUIMARAES, 1836, p.151)

Tomando como referéncia o cristianismo, Hugo parece encaixar 0s contrastes
por silogismos cristdos como o bem e o mal, o céu e o inferno, Deus e o Diabo,
elevado ou baixo. Diferente de “La ronde du sabbat” et “Les deux archers”, as
baladas de Hugo “Ecoute-moi, Madeleine” e “Le Sylphe” concentram graciosidade e
tom harmonioso nas imagens e no ritmo. O sublime hugoano se aproxima do que é
belo, purificado, moralizado, cultiva seus encantos, sua raridade e seu
deslumbramento devido a restricdo simétrica, portanto harmoniosa e completa. O
belo esta mais perto de Deus, é produto da admiracédo e do encantamento, confere
todas as simetrias e elegancias. Ja o feio pertence aos infernos e é produto da
incompletude, do impuro e do mal, do que vai contra os mandamentos de Deus:
“luxurioso, rastejante, guloso, avaro, pérfido, enredador, hipécrita” (HUGO, 2010,
p.36). Nos poemas mencionados anteriormente, confere-se a experimentacdo do
efeito pelos contrastes. Tanto nas Ballades de Hugo como na balada de Bernardo
Guimaréaes, a trajetéria da narrativa majoritariamente grotesca ao ser contrastada
com um repentino cenario afavel e aprazivel engrandece os efeitos do grotesco e do
sublime. Assim, a escolha da representacdo do feio na literatura tem sua
importancia, pois amplia as percepcdes do que pode se tornar poesia e €
componente principal da separacéo entre a antiguidade e a era moderna.

Hugo apresenta uma separacdo historica ao tratar da trajetéria da poesia até
a modernidade. O autor destaca trés géneros que seriam relacionados a cada um
dos periodos de sua histéria da poesia: A Ode, a Epopeia e o Drama. A Ode refere-
se a poesia primitiva, ao nascimento da humanidade, a génese e ao lirismo, e teria
por referéncia a Biblia. Enquanto a Epopeia pertence a antiguidade, tem como
personagens Aquiles e Orestes, esta ligada a forca e a energia, representando
virlidade em um mundo n&o tdo mais jovem. Por fim, o Drama aborda a
modernidade, a qual se relaciona com as abstragbes do homem e pertence ao

periodo da velhice do mundo, seus personagens sdo os de Shakespeare: Hamlet,
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Otelo e Macbeth. O Drama representa a poesia completa, sombria e reflexiva.
Carregando herancas da poesia primitiva e antiga, a nova poesia abrange diversos
géneros e estéticas: “e o drama, que funde sob um mesmo alento o grotesco e o
sublime, o terrivel e o bufo, a tragédia e a comédia, o drama é o carater proprio da
terceira época da poesia, da literatura atual” (HUGO, 2014, p.40). A poesia moderna,
como natural e espontanea, tem a necessidade de amplitude em relacdo as
representacdes afim de obter liberdade criativa. A possibilidade de reproduzir tanto o
sublime quanto o feio, o sobrenatural e o fantastico s6 € possivel com uma
concepcao hibrida de poesia. O pensamento do poeta deve ser livre e inspirado pela
natureza, portanto sem limite de margem ou demarcacao da forma. De acordo com
Hugo:
Derrubemos este velho gesso que mascara a fachada da arte!
Nao ha regras nem modelos; ou antes, ndo h& outras regras
sendo as leis gerais da natureza que plainam sobre toda a arte,
e as leis especiais que, para cada composicdo, resultam das

condicbes de existéncia proprias para cada assunto.
(HUGO,2010, p. 64)

Explicada a concepcéo de poesia nova, Hugo compara os versos de autores
passados no que concede as devidas consagracdes aos grandes poetas. O Drama
de Moliére e Shakespeare, a lirica épica de Racine e o destaque para a emoc¢ao nas
obras de Shakespeare sdo caracterizados pelo verso em sua forma poética. Ao
criticar a poesia em prosa, 0 autor chama atencédo para o formato de um poema,
como uma silhueta que ilustra a representagéo poética: “O verso € a forma 6tica do
pensamento” (p.76). Assim, Hugo apresenta o perfil do verso ideal romantico,
espontaneo e natural, permeado pela simplicidade e conduzido pelos mais
verdadeiros sentimentos. A poesia romantica ndo é estritamente metrificada, esta
mais preocupada com 0s assuntos internos como sonhos, sentimentos e reflexdes
suscitadas pela natureza, portanto manifestacdes repentinas da alma. O estilo do
Drama implica na poesia moderna um movimento natural ocasionando uma métrica
auténtica. A forma do verso romantico € adaptavel, logo é constituido de acordo com

a exigéncia do conteudo poético a ser representado:

Inesgotavel na variedade de seus giros, inapreensivel nos seus
segredos de elegancia e execucdo; a tomar como Proteu, mil
formas sem mudar de tipo e de carater, evitando a tirada,;
divertir-se no dialogo, ocultar-se sempre atras da personagem,
ocupar-se antes de mais nada com estar em seu lugar, e
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quando lhe acontecesse ser belo, sé-lo apenas de alguma
forma, por acaso, contra a vontade e sem sabe-lo; lirico, épico,
dramatico, segundo a necessidade; poder percorrer toda a
gama poética, ir de alto a baixo, das ideias mais elevadas as
mais vulgares, das mais bufas as mais graves, das exteriores
as mais abstratas, sem jamais sair dos limites de uma cena
falada; numa palavra, tal como faria 0 homem a quem uma
fada tivesse dotado com a alma de Corneille e a cabeca de
Moliere. Parece-nos que este verso seria de fato tdo belo
quanto a prosa. (HUGO, 2010, p. 77-78)

A métrica romantica ndo é fixa e ndo possui formato estabelecido da mesma
forma que a lingua néo é fixa. Se o assunto a ser tratado na poesia é produto da
espontaneidade e autenticidade, ja se mostra incompativel com uma determinada
metrificacdo. O formato e estrutura poética é importante aos romanticos e o género
da balada parece suprir as necessidades de atrelar o assunto e a forma téo
intimamente juntos, no que concede uma autonomia inventiva e visa novas
aberturas para a representacdo de mundo. Desse modo, ao representar
sentimentos, sonhos e fantasias € necessario um verso aberto a experimentacoes e
propicio a receber os assuntos da alma. O que € abstrato e ilogico deve ser
simbolizado da mesma maneira, os efeitos dos cenarios fantasticos e atmosferas
sombrias precisam chegar com a mesma intensidade ao leitor. O género da balada é
um exemplo da emancipacdo do verso, pois confere, de acordo com Salvatore
D’Onofrio em Teoria do Texto (1995), flexibilidade e hibridismo ao poema, por ser
permeado por lances liricos, narrativos e dramaticos. A balada permite a
experimentacdo poética no campo da composicdo de atmosferas sugestivas que
envolvem a apresentacdo de eventos curiosos e surpreendentes. Nesse sentido, a
balada foi um género propicio também para a exploracdo da fantasia e do terror
sobrenatural, como sabemos, temas caros ao romantismo. Convencionou-se
relacionar as producdes extremadas do romantismo, em que a referéncia da ldade
Média fornece uma atmosfera que envolve a eclosdo das fantasias irracionais, da
violéncia e do horror sobrenatural ao género gotico, estando as baladas de terror
sobrenatural muito proximas a esse género.

Hugo em suas Ballades (1826) atesta experimentacdo com 0O verso ao
escolher o género hibrido da balada e explorar os limites da criatividade em poemas
gue abrangem o lirismo, o cédmico e o sobrenatural. Em particular, 0 poema que
inaugura o livro das Ballades intitulado “Une fée”, exibe a figura da fada que

simboliza a introducdo a fantasia e alcanca o eu-lirico pelo encantamento e



44

estranheza. A fantasia, aqui representada pela fada, funciona como artificio para a

expressdo da sensibilidade roméantica em relagcado aos sentimentos e a natureza:

Dans le désert qui me réclame,
Cachée en tout ce que je vois,
C’est elle qui fait, pour mon ame,
De chaque rayon une flamme,
Et de chaque bruit une voix ;

Elle, — qui dans I'onde agitée
Murmure en sortant du rocher,
Et, de me plaire tourmentée,
Suspend la cigogne argentée
Au faite aigu du noir clocher ;

Quand, I'hiver, mon foyer pétille,
C'est elle qui vient s’y tapir,
Et me montre, au ciel qui scintille,
L’étoile qui s’éteint et brille,
Comme un ceil prét a s’assoupir ;?* !

(HUGO, 1885, p.431-433)

O género da balada, caracteristico pelo refrdo, aqui possui apenas dois.
Pouco, mas muito estratégico, pois o refrdo se da pela repeticdo da primeira e da
ultima estrofe como um circuito fechado, referente a loucura do inconsciente do eu-
lirico enfeiticado pelo ciclo alucinante de sua imaginacéao. Esse feitico enlouquecedor
€ motivado e tem origem na fada, no ser fantastico em si, a esséncia da imaginacao
e do maravilhoso. A criatura fantastica conduz o eu-lirico, dita ordens e desejos, esta
presente nos sonhos e na natureza. A manifestacdo da criatura na alma do eu-lirico
resulta em imagens radiantes determinadas por elementos como: “rayon”, “flamme”,
“scintille” e “brille”. Os ambientes e paisagens mudam em cada estrofe, os lugares

exibidos como revelagdo da musa fantastica em: “rocher”, “désert” e “bois”. A musa

fantastica estd por toda parte, é a fantasia como o mais intimo do ser humano que

2INo deserto que me pede, / Escondida em tudo que vejo, / E ela que faz minha alma, / De cada raio
uma chama, / E de cada barulho uma voz; Ela — que na onda revolta / Murmura deixando o rochedo. /
E, ao me cativar atormentada / Impede a cegonha prateada / Do ponta afiada da torre negra / Quando
no inverno, minha lareira estala / E ela quem vem se esconder / E me mostra, no céu que cintila / A
estrela que se apaga e brilha/ Como um olho prestes a adormecer; ”

(HUGO, 1885, p.431-433, Tradug&o nossa)
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pode refletir em qualquer esfera ou elemento: “Cachée en tout ce que je vois’
(p.432). A partir da primeira estrofe, o eu-lirico durante um sonho pede a fada para
inclinar a cabeca a sua, simbolizando tanto a aceitacdo da figura fantastica quanto
um pedido do eu-lirico de inspiragdo poética. A partir da primeira estrofe o autor
atesta experimentacdo com o género do fantastico no momento em que a criatura
fantastica é prontamente acolhida pelo eu-lirico e pelo leitor. Nos poemas
mencionados anteriormente, confere-se a experimentacdo do efeito pelos
contrastes. Tanto nas Ballades de Hugo como na balada de Bernardo Guimaraes, a
trajetéria da narrativa majoritariamente grotesca ao ser contrastada com um
repentino cenario afavel e aprazivel engrandece os efeitos do grotesco e do sublime.
Desse modo, a experimentacdo com o verso da balada foi propicia ao estabelecer o
universo do fantastico puro, pois acrescenta atmosfera alucinante. As imagens
sublimes funcionam aqui como deslumbramentos e tentacdes, como se o0 objetivo do
eu-lirico seria o de enfeiticar o leitor com a musa fantastica representada pela fada.
Empregado estrategicamente nas imagens belas, brilhantes e encantadoras, o
sublime é atraente ao receptor e ao eu-lirico pela formosura e seducdo. Além, a
forma do verso romantico também se expande ao dar espago a uma COmpOoSIGao
livre e natural. Assim, géneros hibridos e abertos a experimentacdo como a balada,
sdo oportunos a composicdo de uma estrutura poética flexivel ao ponto conceder
grande liberdade a fantasia. Em “Une fée”, a fada representa o poder e o apelo do
fantastico para imaginacao poética. No poema, 0 ser misterioso e encantador esta
por toda parte, quando se manifesta, ampara o eu-lirico, o encanta e o enfeitica ao

manté-lo preso em sua propria imaginacao.
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3. A BALADA HUGOANA NO BRASIL

Durante o século XIX, a fama de Hugo ndo se restringiu a Franca,
disseminando-se pelo mundo. Um dos textos mais importantes para a divulgacéo de
suas ideias foi O Prefacio ao Cromwell (1827), importante manifesto roméantico que
desenvolve reflexdes sobre uma estética dos contrastes, pauta na convivéncia entre
0 grotesco e o sublime. A obra faz uma apologia do grotesco, sob argumento de que
a poesia ndo deve se destinar apenas ao que € harmonico e belo no universo, mas
também explorar o lado feio e disforme, propondo a concepcdo de mimesis
tipicamente romantica que visa representar as ambiguidades do homem e da
natureza. Além da estética dos contrastes, Victor Hugo foi divulgador da
reintroducéo do género da balada na obra Odes et Ballades (1826). O que anunciou
rompimento com a literatura neoclassica, devido a escolha do género de origem
medieval e popular que compartilha espaco com a Ode. As primeiras publicacfes de
Victor Hugo, ja tao relevantes ao movimento romantico, trazem a teoria de poesia
romantica no Prefacio ao Cromwell (1827) e uma experimentacdo de géneros
poéticos em Odes et Ballades.

Hugo atraia uma legido de admiradores desde suas primeiras publicactes,
Carneiro Ledo (1960) comenta sobre os periddicos Mercure De France e o Journal
de Débats que em 1829 anunciavam multidées de jovens liderados pelo poeta que
se preparavam para um “campo de batalha”. (LEAO, 1960, p. 42). Em Portugal a
admiracao pelo poeta foi “profunda e demorada” (p.13), surgiu em 1830 e decorreu
até o final do século. Entre seus entusiastas estavam Alexandre Herculano e Guerra
Junqueiro, o qual “foi cognominado o Victor Hugo portugués” (p.13). A Revista da
Sociedade Filomatica em 1833, da Faculdade de Direito de S&do Paulo e tematica
nacionalista também comentou sobre Victor Hugo como um dos “corifeus da nova
escola” francesa. (p.137)

No Brasil, na primeira metade do século XIX, acabara de ocorrer a
Independéncia; tendo o pais deixado de ser colbnia da coroa portuguesa, as
mentalidades locais foram tomadas pelo sentimento nacionalista e pelo entusiasmo
diante de novidades que traduzissem os anseios de nossa cultura e atestassem
modernidade. A Proclamac¢éo da Independéncia ndo significava apenas do poder de
Portugal sobre o Brasil, concentrava também a prépria ideia de liberdade, seja

constitucional, pessoal, de pensamento, etc. Cilaine Alves (1998) lembra que a



47

Independéncia, para as mentalidades brasileiras do século XIX, ndo envolvia apenas
emancipacao politica, mas um afa por abolir a dependéncia da literatura brasileira
em relacdo a portuguesa (p.120). As ideias romanticas serdo importantes para essa
época de afirmacdo de uma identidade nacional; segundo Candido (1981) envolvia a
atividade letrada do periodo um compromisso com a edificacdo de uma literatura
gue refletisse a realidade local e que alcancasse a mesma estatura das literaturas
europeias. De acordo com Carneiro Ledo o contagio com a literatura europeia seria
inevitavel e profundo (LEAO, 1960, p.44), uma vez que o Brasil almejava a

inspiracao francesa pelo modelo de liberdade e novos ideais:

Eram, como vimos, além de nossa sensibilidade romantica, a
vertigem da independéncia, o anseio pela emancipacdo dos
escravos, [...] a aspiracdo da liberdade de pensamento e o
ideal da republica a nos sacudirem a alma, de extremo do
territério nacional. A esse sonho ja se juntara, com a criacdo
das Faculdades de Direito em Sdo Paulo e em Olinda,
Pernambuco, em 1827, a defesa do direito e da justica. (LEAO,
1960, p.86)

A difusdo da obra de Victor Hugo deu-se na mesma época no Brasil e em
Portugal. Segundo Carneiro Ledo, os prenuncios da recepcao do poeta francés entre
nos datam de 1836, ano em que Hugo foi comentado por Pereira da Silva, em
Variedades Literarias (1836) (LEAO, 1960, p.37). Apenas em 1841 Odes e Ballades
e outras obras foram traduzidas para a lingua portuguesa por Maciel Monteiro
(LEAO, 1960, p.38), portanto dezesseis anos apds sua publicacdo original em 1826.

Como previsto, 0 sucesso do poeta no pais foi imenso:

Nenhum artista, nenhum escritor, nenhum homem de Estado,
nenhum pensador nacional ou estrangeiro, teve, em nosso
pais, projecédo igual & desse mago da poesia. De extremo a
extremo da patria brasileira, durante mais de cinquenta anos, a
originalidade de suas imagens, o flagrante de suas
personificagfes, a audacia renovadora de sua lingua, 0 mistério
césmico de seu sentimento religioso, e a forgca revolucionaria
de seu estro conquistaram as inteligéncias e os coracgdes.
(LEAO, 1960, P. 42)

A presenca de Victor Hugo em nossa literatura do século XIX pode ser
atestada pelas epigrafes de muitas obras, propostas como homenagens ao poeta. O

interessante é que a epigrafe € um resultado da leitura e uma maneira de difusdo do
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autor, com isso mostra ndo s6 um registro e indicacdo de erudicdo como também
uma divulgacdo do poeta francés. De acordo com Maria Cecilia de Moraes Pinto
(2003), a epigrafe tem o efeito de conduzir a narrativa pelo estilo ou pelo tom da

referéncia literaria ali exposta:

Como a citacdo, da qual se diferencia por estar em destaque e
nao no corpo do texto, invoca uma autoridade. O poeta parece
pedir o amparo do escritor consagrado. Por outro lado, a
epigrafe serve muitas vezes para revelar o espirito que preside
ao poema e, nesse caso, tenta direcionar a leitura. (PINTO,
2003, p.118)

Em “Victor Hugo e a poesia Brasileira” (2003), Maria Cecilia de Moares Pinto,
apresenta uma selecao de poetas que indiciam a leitura de Hugo. Dentre os reflexos
de Hugo sobre a poesia romantica brasileira, pode-se mencionar a identificagcéo feita
pela autora entre as experimentacdes poéticas de Goncgalves Dias e as inovacoes
presentes em Odes e Ballades. Entre Goncalves Dias e Hugo haveria também
algumas afinidades tematicas, como o medievalismo e o elemento popular da
composi¢cao “O soldado espanhol” (1847), de Gongalves Dias, tdo proximo do
universo do poeta francés. Curiosamente, também em relacdo a reputacdo de que
desfrutaram, lembra a autora, Hugo e Gongalves Dias parecem se aproximar ndo so
na producdo poética, mas também no ambito pessoal uma vez que ambos foram
exilados em algum momento de suas vidas.

Maria Cecilia de Moraes Pinto também aponta o didlogo entre “Meus oito
anos”, de Casimiro de Abreu e “O souvenirs! Printemps! Aurores!”, poema de Les
contemplations, de Hugo. Com efeito, Casimiro de Abreu também atesta erudicdo
pelo uso das epigrafes; em Primavera (1859), ha muitas delas, epigrafes que
remetem a autores diversos, como o proprio Hugo, Lamartine, Chateaubriand e
Goncalves Dias.

O poeta Castro Alves é 0 que mais se aproxima, segundo o0s estudos
comparativos, a Hugo, sobretudo pela tematica social de sua poesia. A autora de
Victor Hugo e a poesia brasileira vé semelhancas entre “L’enfant’, poema de Les
Orientales, de Hugo e “A crianca” inserida em Os Escravos, de Castro Alves. Em
ambos h& uma criancga, vitimada pela barbarie e sedenta de vinganca, o poema de

Hugo insere 0 menino na Grécia arruinada pela guerra contra os turcos, ja Castro
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Alves coloca como protagonista do poema a crianga escravizada, cuja mae foi
massacrada pelo brutal regime escravista.

Sobre Alvares de Azevedo é destacado o compartilhar do tema do devaneio
amoroso nas respectivas composi¢des: “Sonhando” e “Hier, la nuit d’été”, de Hugo.
De acordo com Maria Cecilia de Moraes, o poeta brasileiro da continuidade ao
poema francés: “E, enquanto o poema hugoano é comeco de encontro, em Alvares
0 sonho mostra o que é, na diafaneidade penosa de uma constante insatisfacdo. ”
(2003, p.123).

A professora Maria Claudia Rodrigues Alves, em sua dissertacdo “O Poeta
leitor” (1999) faz um levantamento de quais autores sao epigrafados por poemas de
Alvares de Azevedo e a quantidade de vezes que aparecem em sua obra. O estudo
identifica o total de 125 autores presentes nas epigrafes de Alvares de Azevedo
(ALVES, 1999, p.76). Desses autores, Hugo é o terceiro dos mais referenciados,
havendo 8 epigrafes do poeta. Na obra de Alvares de Azevedo as epigrafes de
Hugo sdo menos numerosas apenas que as de Byron e de Shakespeare, ambos
com 17 epigrafes cada. A professora explica o processo da inspiragdo romantica no
prefacio de Lira dos Vinte Anos, em que 0 poeta compara o0 periodo classico de
lliada e a Odisséia para falar de Goethe, Byron e Musset. Segundo Maria Claudia
Rodrigues (1999) o poeta assume ali suas referéncias que depois de lidas penetram

e se reproduzem inconscientemente:

Trata-se, aqui, do importante conceito de “inspiragdo” para o
Romantismo, fundamentado na concepcdo platdnica. Para
Alvares de Azevedo, o que se classifica como plagio ou copia €
“porventura uma inspiragao” (p.320) [...] “é a teoria de Platao,
uma ideia que desperta, uma ideia que descobre um relevo...
folna metdlica encoberta de cera de simile do inatismo
académico. ” Portanto, o que foi tratado por um artista pode ser
tratado por outro, sem que isso se constitua uma copia. (p.55)

As referéncias estrangeiras séo introduzidas na literatura brasileira por meio
da inspiracdo que estimula a criacao literaria. E evidente que os poetas da primeira
geracdo contribuiram muito para a difusdo do movimento romantico e serviram de
inspiracdo a segunda geracdo do préprio pais, assim como o estimulo externo de
outros romanticos de outros paises uma vez que no periodo pds-independéncia
ansiavam por novidades. Portanto, o processo de inspiracdo externa se da na

elaboracdo espontanea e orientada por influxos e tradigcbes estrangeiras. De acordo
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com Eduardo Coutinho e Tania Franco Carvalhal em Literatura Comparada Texto
fundadores (1994), a influéncia literaria estrangeira no século XIX se desenvolve na
estrutura ou na matéria comum. Semelhante com as experimentacdes das teméticas
sobrenaturais e do proprio género da balada reproduzido no Brasil durante o século
XIX. Portanto o fluxo aparece na estrutura representada pela balada e a matéria

comum via tematica sobrenatural e fantasia:

A ideia de influéncias do século XIX surge desta nocao de
literatura como o produto de uma reorganizacdo direta da
experiéncia humana em arte. Tudo se passou como Se 0S
estudiosos da literatura simplesmente mudassem seu objetivo
sem alterarem a visdo do processo criativo que havia sido
expressada por historiadores e filosofos sociais. Esses
estudiosos procuravam causas literarias em vez de causas
humanas - uma decorréncia natural, jA que os dois tipos de
fenbmenos eram, em sua opinido, praticamente
intercambiaveis. Um examinava o fato de que a obra literaria
transmite ndo apenas a substancia da experiéncia, mas a
experiéncia de obras literarias anteriores. A imagem
etimologica de fluxo (fluere) foi usada para dizer que uma
influéncia reconhece a passagem de uma estrutura ou matéria
comum de um poema para outro. (COUTINHO, CARVALHAL,
1994, p.160)

Ainda no século XIX, é publicada uma coletanea organizada por Mducio
Teixeira intitulada Hugonianas: Poesias de Victor Hugo traduzidas por poetas
brasileiros (1885). A publicacdo de Mducio Teixeira € interessante aos estudos
comparativos por demonstrar que no século XIX ja se manifestava uma preocupacao
com a investigacao de interlocucdo entre Victor Hugo e a poesia brasileira. A obra
inteira € dedicada ao autor, o prefacio conta a biografia de Hugo e apresenta
reflexdes sobre alguns poetas brasileiros que dialogaram com o autor, tais como
Casimiro de Abreu, Castro Alves e Goncalves Dias. Alvares de Azevedo é
comentado no prefacio de Mucio Teixeira, como também é associado a Hugo devido
a inspiracdo demonstrada em “ldeias intimas” (TEIXEIRA, 1885, p.27). O autor

francés é exibido em destaque, retratado como divindade:

Na minha sala trés retratos pendem:
Alli—Victor Hugo. Na larga fronte
Erguidos luzem os cabellos louros

Como c’réa soberba. Homem sublime,
O poeta de Deus e amores puros
Que sonhou Triboulet, Marion Delorme,
E Esmeralda a Cigana.



o1
(AZEVEDO, 2012, p. 120)

Além dos prefécios e exaltagdes ao poeta, a presenca de Hugo na poesia de
Alvares de Azevedo pode, portanto, ser entrevista em diversas esferas, epigrafes,

7

prefacios e nos temas cultivados por sua poesia. Ela também é atestada pela
adocédo de certas formas poéticas, como € o caso das baladas. Com efeito, ha
algumas composicdes de Alvares de Azevedo que dialogam com as baladas de
Odes et ballades, de Hugo. Tais como a balada inclusa na primeira parte de Lira dos
Vinte Anos - candida e pura - ha “Cantiga” a lirica-amorosa que beira o conto de
fadas permeada por rosas e castelos dourados. A balada tem um tom delicado e é

ilustrativa a sua posicéo na face angelical da obra poética de Azevedo:

Em um castelo doirado
Dorme encantada donzela...
Nasceu; e vive dormindo
— Dorme tudo junto dela.

Adormeceu-a, sonhando,
Um feiticeiro condao,
E dormem no seio dela
As rosas do coracao.
(AZEVEDO, 2012, p.80)

A donzela se encontra adormecida durante toda a narrativa, o sono &
intrinseco a mulher que “Nasceu; e vive dormindo” em que sugere um eufemismo da
morte como sono e, consequentemente da mulher morta idealizada do periodo
romantico, como uma acdo do poeta de encobrir a morbidez com o cenario
encantado. De acordo com Cilaine Alves (1998), isso acontece devido a esfera
onirica do eu-lirico, pois sé através do sonho a mulher pode ser minimamente
alcancada:

Na obra de Alvares de Azevedo, o sentimento amoroso de
carater irrealizavel aparece intimamente relacionado com a
transferéncia do ideal a uma esfera divina onde o sujeito lirico
espera encontrar uma donzela que normalmente simboliza a
inocéncia e a pureza da alma. Assim, € comum encontrar
nessas poesias uma série de vocabulos que expressam a
perda do sentido numa situacdo em que o0 eu-lirico apenas
imagina estar deitado ao lado de uma donzela, que por sua
vez, dorme. Vocabulos como “sonhar”’, “dormir”, “enlevo”,
“‘desmaiar” e até mesmo “morrer” enquadram-se nessa série.

(p-84)
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Como parte da binomia da obra de Azevedo, na segunda sec¢do da obra &
desvendado o lado sombrio do eu-lirico, inclinado a irracionalidade e aos contetdos
impuros e sinistros. Na balada sobrenatural “Meu sonho” a obscuridade associada
ao ritmo febril do anapesto é sustentada pela manifestacdo do terror sublime, além

de torna-la cada vez mais intimista e deixar rastros sobre o inconsciente do eu-lirico:

EU

Cavaleiro das armas escuras,
Onde vais pelas trevas impuras
Com a espada sanguenta na mao?
Por que brilham teus olhos ardentes
E gemidos nos labios frementes
Vertem fogo do teu coragcédo?

Cavaleiro, quem és? — O remorso?
Do corcel te debrucas no dorso...
(AZEVEDO, 2002 p. 110)

O conteudo lirico é potencializado pela loucura do cavaleiro, a construgcéo do
cenario febril se da pela fragmentacdo da consciéncia do eu-lirico, agora
representado pelo Fantasma. Ocasionando em um intimismo duplo em que parte da
consciéncia persegue e aterroriza a outra. Cilaine Alves (1998) comenta sobre o
sentimento de marginalizagdo do espirito que ndo consegue se adequar a
moralidade vigente, resultando em um lirismo demasiadamente expressivo e

pendente a tudo que é transgressor:

Como ser satanico que é, significa ainda seu duplo inverso, a
consciéncia voltada, poeticamente, para 0s aspectos
degradantes da vida, podendo ser lido, entdo, como a “outra”
consciéncia do Eu, maldita por buscar um sentido de vida na
representacdo poética de um mundo macabro e desregrado.
(ALVES, 1998, p. 114)

O sentido sobrenatural que assombra as baladas decorre da agitacao
frenética e delirante da cavalgada que funciona como um portal para outros
universos e criaturas como na balada de Goethe “Rei dos elfos” e o cavaleiro em
“Lenore”, de Blrger. Nesses poemas, como em “Meu Sonho” o apice da alucinagao
ocorre no momento de revelagdo de algo de algo dramatico em “O rei dos Elfos”,

tem-se a misteriosa morte da crianca que parecer ser abduzida pelo rei das fadas,
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em “Lenore” a revelagcdo do esqueleto sob as armas do cavaleiro em “Meu sonho” o
fantasma ganha voz.

O motivo do cavaleiro explorado pelas baladas pré-romanticas de Burger e
Goethe recai sobre a ballade de Hugo “A un passant”. A narrativa descreve um
cavaleiro viajante que ao atravessar um bosque € surpreendido por suas indagacdes
internas que assumem 0s contornos de seres sinistros, no que sugere a ddvida se a
assombracdo estd somente na esfera imaginativa ou materializada, incerteza essa
que perpassa também balada “O rei dos Elfos” de Goethe. As a¢des do cavaleiro
sdo minimas, todo o resto é fruto de sua imaginacao. O refrdo do género € muito
bem utilizado pois insinua a repeticdo do cenario fantastico, como uma sensac¢éo de

looping em que o cavaleiro esta preso na propria loucura:

Crains d'aborder la plaine ou le sabbat s'assemble,
Ou les démons hurlants viennent danser ensemble ;
Ces murs maudits par Dieu, par Satan profanés,
Ce magique chateau dont I'enfer sait I'histoire,

Et qui, désert le jour, quand tombe la nuit noire,
Enflamme ses vitraux dans l'ombre illuminés ! %
(HUGO, 1885, p.476)

Assim como Azevedo e Hugo, Bernardo Guimardes compartilha do tema da
cavalgada macabra na balada “Galope Infernal”. Entretanto, a erudicdo da referéncia
da balada alema € presente como moldura, mas seu conteudo é de parddia em
relacdo a tradicdo do Sturm and Drang. O eu-lirico compara o cabelo da donzela
com a crina do cavalo e utiliza um motivo macabro para desenvolver uma lirica-
amorosa de tematica mais cotidiana. Ja que o poema se apropria das imagens da
cavalgada espectral para inseri-las nas suspeitas de um eu lirico ciumento, que
cavalga freneticamente acometido por seus tormentos amorosos. O estilo da balada
de Bernardo Guimardes emprega o modelo de balada sobrenatural renomada de

Birger, e leva o tema a rumos inesperados compondo um cenario parédico:

O vento aos ouvidos- zunia-me agudo,
Voando-te as crinas meus rostos agoutavam;
No chao, que fugia qual rapido arroio,
Teus pés mal tocavam.

Entdo como agora, amigo, tu foste

22 “Tens medo de se aproximar da planicie onde o Saba se reline, / Onde os deménios uivantes vém
junto dangar; / Esses muros amaldigcoados por Deus, por Saté profanados, / Este magico castelo cujo
inferno sabe a historia, / E quem, deserta o dia, quando cai a noite escura, / Incendeia seus vitrais
nas sombras iluminadas! ” (HUGO, 1885, p.476, Tradugdo nossa)
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Em nossos trabalhos valente e fiel,
Oh! ndo esmorecas; corramos ligeiro,
Meu bravo corcel.

Corramos, voemos, que de impaciéncia
Eu morro em caminho, se mais me demoro;
Corramos, voemos; oh! leva-me aos bracos

Daquela que adoro.
(GUIMARAES, 1865, p. 237)

Em outra balada de Bernardo Guimaraes, “A Orgia dos Duendes” dispde do
ritmo anapesto, ritmo constituido por duas atonas e uma tbnica, que segundo
Fabiano Santos (2009) faz referéncia a métrica de Gongalves Dias em “O canto do
Piaga” como forma de parodiar o proprio movimento romantico (p.373).
Esteticamente a balada € grotesca pelas imagens, mas seu ritmo suscita uma
batucada que se articula a inclinacdo musical do género. O imaginario popular
medieval esta representado nos personagens como bruxas, “lobisome”, duendes,
demobnios que sdo radicados em ambiente local, representado por referéncias
animais tipicos da fauna brasileira que oferecem nome as bruxas que participam do
Saba:

(..

Lobisome apanhava os gravetos
E a fogueira no chdo acendia,
Revirando os compridos espetos,
Para a ceia da grande folia.

(...)

Taturana, uma bruxa amarela,
Resmungando com ar carrancudo,
Se ocupava em frigir na panela
Um menino com tripas e tudo.
(GUIMARAES, 1959, p.144)

Vagner Camilo em Risos entre pares (1997) relaciona o poema de Bernardo
Guimaraes “A Orgia dos Duendes”, com as baladas de Victor Hugo em Odes et
Ballades (1822): afastando-se dos aspectos formais, mas aproximando-se de outros,
atesta que a tradicdo hugoana tenha interferido nas composi¢ces de Bernardo
Guimardes. (CAMILO, 1997, p.165). Pelos tracos terrificos e espectrais ambas
realmente possuem similaridades, entretanto a composi¢éo de Bernardo Guimaraes

explora a cultura local na experimentacdo com a balada, o que o aproxima ainda
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mais do propdésito de reinterpretacdo da balada por Hugo. O conteddo macabro de
saba de bruxas e rituais de invocac¢des dos mortos se assemelha a ballade de Hugo
‘La Ronde du Sabbat”, esta também é marcada pelos aspectos mais assustadores
do grotesco. O comego de ambas as narrativas conta com o desenvolvimento de
uma densa atmosfera citam o ambiente noturno e preparam o leitor para o conteudo
fantastico. Assim como ambas déo voz aos personagens que contam suas historias
ou realizam suas maldicbes, empregando o didlogo permitido pelo género. Na
balada de Victor Hugo o sagrado e o profano andam lado a lado, ap6s a meia-noite
criaturas diabodlicas invadem um monastério e subvertem solo religioso em local
tumultuado por demdnios e bruxas. Ao colocar representacdes distintas dos
extremos da religido cristd, Hugo acaba por potencializar os efeitos do grotesco

(demdnios) justamente por permanecer ao lado do sublime (Deus):

Voyez devant les murs de ce noir monastere
La lune se voiler, comme pour un mystére !
L’esprit de minuit passe, et, répandant I'effroi,
Douze fois se balance au battant du beffroi.

Le bruit ébranle I'air, roule, et longtemps encore
Gronde, comme enfermé sous la cloche sonore.
Le silence retombe avec 'ombre... Ecoutez !
Qui pousse ces clameurs ? qui jette ces clartés ?
(HUGO, 1885, p. 509)

Alvares de Azevedo e Bernardo Guimardes utilizam da balada sobrenatural
como inspiracdo, como aponta Maria Cecilia de Moraes (2003), ao se aproximarem
das composicdes estrangeiras. No que concerne ao objetivo deste trabalho ndo é
apenas de fonte e influéncia, mas de experimentacdo com o género reintroduzido e
adaptado de Hugo. Quais carateristicas da balada medieval se mantiveram ou néo e
como o género foi consolidado por Hugo pela pratica singular com o verso? A balada
sobrenatural explorada no pré-romantismo alemao incluiu ao género a fantasia e a
tematica de cavalada frenética de Blrger e Goethe. A experimentacdo aparente em
todo o trabalho com o género é permitida pela hibridez que o singulariza, sendo

oportuno ao romantismo, movimento marcado pela aspiracdo a criatividade e a

23“\/gja diante desse negro monastério / A lua se ocultar, como por um mistério! / O espitito da meia-
noite aparece derramando o terror / Doze vezes se balanga o bater o campanario / O barulho abala o
ar, conduz, e ainda durante muito tempo / Ruge, como preso na torre sonora. / O siléncio recai com a
sombra.... Escute! / Quem instiga esses clamores? Quem rejeita a claridade? ” (HUGO, 1885, p. 509,
Traducao nossa)
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imaginacdo. E como se, ao reintroduzir o género medieval, Hugo realizasse uma
autorizacdo ao exercicio criativo. Portanto, o estudo da balada no Brasil como um
género flexivel e por isso aberto ao experimentalismo estético cede espaco a temas
muito distintos em nossa literatura de que caracterizaram o romantismo, desde
elementos da cultura popular, temas liricos e subjetivos e até mesmo o registro da
cor local como o trabalho de Bernardo Guimardes com a balada “A orgia dos
Duendes”. Ja Alvares de Azevedo, embora registre em baladas como “Meu sonho”
um universo imaginario pouco distinto do europeu, parece se apropriar de modo
muito singular das referéncias do género, imprimindo nele as solicitacbes de seu

lirismo densamente subjetivo.
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3.1 AS FORMAS DA BALADA NO ROMANTISMO BRASILEIRO

A balada, género de origem medieval, ja carregava varias transformacdes
antes mesmo de chegar ao Brasil. Na idade média a balada jA possuia duas
definicdes, a da poesia religiosa de Francois Villon e a primitiva de Eustache
Deschamps inclinada a moralidade. O género sempre contou com a relagdo com o
popular ao privilegiar os textos transmitidos pela oralidade ou extraidos do folclore
regional. O desuso da balada aconteceu no periodo classico do século XVI e XVIII,
segundo Angélica Soares (2007), mas foi reintroduzida pelos pré-romanticos no
movimento aleméo Sturm und Drang e difundida no romantismo aleméo, francés e
inglés. O que permaneceu do género da balada original observa-se em
reminiscéncias que acenam a um tipo de narrativa cantada, que possui refrdo e
pode envolver episédios além de propriamente narrativos, momentos liricos e
dramaticos. Por causa da natureza hibrida do género, a expanséo de repertorios e
ritmos se mostrou muito oportuna aos experimentos poéticos romanticos. No Brasil,
0 género apropriado a composicdo de varios poetas que acrescentaram
singularidade as baladas. Entre eles estdo Jodo Cardoso de Meneses (1827-1915),
Goncgalves Dias (1823-1864), Bernardo Guimardes (1825-1884) e Alvares de
Azevedo (1831-1852).

O poeta, professor e advogado brasileiro Jodo Cardoso de Meneses, em sua
obra Harpa Gemedora (1849) apresenta a balada “Otavio e Branca ou A maldigéao
materna”, uma narrativa de tematica de amor e morte. A histéria se concentra no
amor proibido entre Branca e Octavio e sua fuga por liberdade em resposta a
proibicdo da mde de Branca que ndo concordando com a unido amorosa entre
protagonistas, lancas sobre eles uma maldicao fatal. A balada faz parte das baladas
sobrenaturais do pré-romantismo alemdo e se aproxima em conteudo da balada
“Leonor” (178) de Blrger da trajetoria dos amantes infelizes. O autor brasileiro vai
além e adiciona o personagem do vampiro, um provavel pioneiro do Brasil no tema
de acordo com Leticia Alcantara Rodrigues em “O filho bastardo: o vampirismo em
Jodo Cardoso de Menezes e Souza” (2018); no poema, as trevas, o erotismo, as
maldicbes e a vinganga convergem na atmosfera de vampirismo que reveste esses
elementos com a aura do mau agouro.

Jodo Cardoso de Meneses explica no posfacio ao poema o motivo da

narrativa fantastica, buscando justificar a licenca para abordar tema téo fantasioso. A
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necessidade de se justificar talvez demonstre o desprestigio das narrativas
fantasticas diante de matéria literaria mais realista e também o carater de novidade
inscrito sobre poemas desse tipo. Com efeito, ao mesmo tempo em que Cardoso de
Meneses esclarece sua composicdo, também a dignifica como estimulo a
imaginagao:

Li nos primeiros anos de minha adolescéncia num desses
periédicos literarios da Europa a tradicdo maravilhosa da
fundacao da republica de S. Marinho por um pobre pedreiro do
mesmo nome, e causou-me tanta impressdo que me resolvi a
fazer passar a cena de um Romance no seu territorio. Tinha eu
entdo a imaginacdo fresca e brilhante, porque contava pouco
mais de 14 anos, e ainda o sopro das paixfes ardentes, que
murchardo minha alma né&o tinha passado sobre ela —Realizei o
meu intento, e tomei por objeto essa pia e religiosa crenca
popular, de que a justa maldicdo dos Pais cai como o0 anatema
de Deus, sobre a cabeca do filho culpado, e que nunca a
devemos provocar ou assoberbar. Saiu um Romance
amoldado a S. Marinho, e quando o quis modificar para
mandéa-lo ao publico, achei-me na impossibilidade de tirar-lhe
esse colorido e forma natal com que o tinha produzido a minha
fantasia de crianca. Que fazer pois? Conservei-a intacta, tal
qual tinha saido da lavra, e por isso peco desculpa pelos
defeitos, e quicd puerilidades desta producdo dos meus
primeiros anos. (MENEZES, 1847, p.116-117)

A narrativa de Cardoso de Meneses atesta a importancia da balada como
uma referéncia para o desenvolvimento de novas possibilidades expressionais
dentro da poesia, possivelmente representando uma novidade no ambito da
literatura romantica que em fins da década 1840, época em que O poema €
publicado, encontra-se em processo de desenvolvimento de suas formas tipicas.

O género da balada em “Octavio e Branca” favoreceu abundantemente a
trama da narrativa, ao passo que também auxilia na formacao de quadros liricos que
criam projecfes inconscientes e fantasmagodricas permeadas pela diccdo sugestiva

gue estimula a imaginacgao:

Meia noite soou! — Nos ares trémulos
Funebre ecoa 0 som do campanario
De horror gelando o corag&o dos vivos!
Meia noite soou! — Por toda a parte
Siléncio sepulcral desdobra as asas!
Nem estrondo de andar, que trilhe as ruas
Nem brisa, que murmure brandamente!
Dirieis desmaiada a natureza
Ao pavoroso badalar do bronze.
(MENESES, 1849, p. 209)



59

No excerto acima, é possivel observar que a preocupagdo do autor, em
primeira instancia, é de situar o leitor no poema, como se construisse um cenario a
medida que as descri¢fes fantasticas se intensificam. Apresentando primeiramente
a “Meia-noite” como uma passagem para adentrar ao imaginario noturno, o eco do
som funebre de horror e um siléncio sepulcral personificado que “dobra as asas”, o
“murmdurio da brisa” e o “pavoroso badalar do bronze” que iniciam posicionando do
leitor em uma atmosfera sombria, evocando os sentidos, em principal a audi¢ao,
afim de apresentar ao leitor o tipo de narrativa (fantastica) no qual estd sendo
introduzido. O que também atesta a preocupac¢do do autor em primeiramente criar a
atmosfera do que diretamente apresentar a trama. Em “Octavio e Branca”, portanto,
a lirica e suas projecdes inconscientes estdo em primeiro plano e a trama/historia
em segundo, de modo que constituir o cenario e os quadros liricos sao intensamente
importantes para que a narrativa surta efeito desejado de terror, de maneira que o
enredo comecara a se desenvolver apenas a partir da terceira parte do poema, ja
gue antes had o cuidado maior para compor e descrever o cenario. Apos 0O
acomodamento do leitor ao fantastico, Meneses comega a construir a trama
combinando agora a composi¢cado imagética fantasmagorica a histéria macabra dos
amantes amaldicoados pela mae de Branca. Em “Octavio e Branca” o real é
ameacado por prenuncios, maldi¢cdes, seres sobrenaturais de formas incertas — o
poema manifesta, assim, o fantastico.

O poeta romantico Bernardo Guimarées na antologia Poesia (1865) apresenta
duas baladas significativas para a tradicdo do género no Brasil: “Galope infernal” e
‘A orgia dos Duendes”. Em “Galope infernal” o tema da cavalgada macabra
tradicional da balada do pré-romantismo alemdo. O poema se inclui na tradicdo da
balada sobrenatural e faz referéncia a balada “Lenore”, de Blrger, pela tematica
semelhante do galope frenético. Entretanto o autor subverte em alguma medida. No
poema de Burger, tem-se a cavalgada frenética na qual uma donzela é levada por
um cavaleiro misterioso que se revelarA como a propria morte. No poema de
Bernardo Guimaraes, ha, por seu turno, uma imersédo na realidade comum, todavia
sem que se perca a aura sinistra comum as baladas de tematica sobrenatural. Trata-
se da cavalgada de um individuo que busca fugir da angustia dos ciimes, tendo o
espirito atormentado n&o apenas pelo ressentimento como por impressdes

fantasmagoricas suscitadas pelo ambiente noturno:
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Avante! corramos; por montes e brenhas
Galopa ligeiro, meu bravo corcel,
Corramos, voemos; ah! leva-me longe
Daquela infiel.

Corramos! ligeiro! quem dera pudesse
Nas asas levar-me veloz furacéo;
E longe arrojar-me dos sitios que viram
Tamanha traicao.

(GUIMARAES, 1865, p.237)

O autor, de algum modo, portanto, subverte os elementos da tradicao
romantica pois desvincula os personagens de seus papéis originarios. Resta da
tradicdo 0 que € necessario ao cultivo e uma atmosfera densa e sombria: o tema da
cavalgada frenética e o ritmo anapesto (de duas atonas e uma ténica), propicio a
sugestdo do som do cavalgar como trilha sonora que conduz a inquietacdo da
narrativa. S&o mantidos elementos noturnos, florestas, montanhas e duendes,
conferindo o cenario sobrenatural favoravel aos acontecimentos terrificos. No
entanto, esses recursos sao inseridos em uma realidade comum; ao fim, como o
arrefecimento das angustias do eu lirico, os ciumes séo dissipados, os fantasmas
exorcizados, os amantes se reconciliam e ironicamente, o corcel, companheiro da
cavalgada delirante, morre extenuado. Divisa-se assim, em “Galope Infernal’
expedientes parddicos que radicam imagens e procedimentos da balada tradicional
em ambiente mais cotidiano.

O imaginario das festas, da profanacao alegre e da cultura popular parece ter
ressonancia direta sobre “Orgia dos Duendes”, o poema se apropria das formas
populares ao evocar a tradicdo da cultura do medievo, mas o faz refletindo sobre os
clichés do romantismo e incorporando elementos da cor local, sendo esses aspectos
gue tornam seu poema distintivo e inovador em relacdo ao género da balada. Com
efeito, o grotesco ampara boa parte das experiéncias estéticas que singularizam “A

orgia dos Duendes”:

Meia-noite soou na floresta
No relégio de sino de pau;
E a velhinha, rainha da festa,
Se assentou sobre o grande jirau.

Lobisome apanhava os gravetos
E a fogueira no chao acendia,
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Revirando os compridos espetos,
Para a ceia da grande folia.

Junto dele um vermelho diabo
Que saira do antro das focas,
Pendurado num pau pelo rabo,
No borralho torrava pipocas.

(GUIMARAES, 1959, p. 146)

Diferente da figura da fada, como imaginario das lendas europeias, Bernardo
Guimaréaes se volta para o sobrenatural mais preocupado com o regionalismo e
expde certos animais da fauna brasileira para representar o mistico e exotico na
balada. Taturana, uma pequena lagarta e mamangava, um tipo de abelha, ambas
portando nomes que possuem uma sonoridade remetendo ao exotismo e ao
grotesco. Vagner Camilo em sua obra Risos entre pares (1997) relaciona “Orgia dos
Duendes”, de Bernardo Guimardes com as baladas de Victor Hugo de Odes et
Ballades (1826), afastando-se dos aspectos formais, mas aproximando-se de outros,
atestando que a tradicdo hugoana tenha interferido nas composicées de Bernardo
Guimaréaes. (p. 165) Pelos tracos terrificos e espectrais ambas realmente possuem
similaridades, entretanto a composicdo de Guimarées apresenta ndo somente tracos
do grotesco como também da -cultura local. Inserindo-se na linhagem do
“Walpurgisnacht” em que se inserem Goethe com Fausto (1829) e nas baladas de
Hugo com “Les djinns” e “La Ronde du Sabbat”, em que a tradicdo se inspira na
cena das bruxas de Shakepeare em Macbeth. (CAMILO, 1997, p. 162) O
“Walpurgisnacht” ou “Noite de Santa Walpurga” é uma festa noturna pagé originaria
da idade média alemd em que bruxas e demobnios celébram e ocupam lugares
desde o primeiro dia de maio até chegar a primavera, em 12 noites. Essa tradi¢do
gue podemos observar no poema de Victor Hugo “La ronde du Sabbat”, e, segundo
Vagner Camilo, apresenta herancas também na composicdo de Bernardo
Guimardaes pela festa infernal, em que ambas sédo constantemente aproximadas ao
divino e a religiosidade para que o grotesco aterrorizante surte efeitos ainda mais
intensos.

O transito que o grotesco permite entre a satira jocosa e a plasmacdo do
horror, entre o riso alegre e o nonsense, entre a tradicdo erudita e a cultura popular,
permite a Bernardo Guimaraes criar um poema marcado por hibridacdo, exploragao

dos contrastes, e reflexdo sobre os postulados e linguagem estética do romantismo.
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No poema de Bernardo Guimarées ha satanismo ultrarromantico; flerte com a cultura
popular brasileira, certo tributo ao nacionalismo daqueles tempos; aclimatacdo de
motivos da cultura europeia erudita a cultura brasileira, parddia da tradicdo europeia
(os sabas de Fausto) e local ao compartilhar do ritmo anapestico de Gongalves Dias
em “O canto do Piaga” (1846); anticlericalismo e antimonarquismo (os demdnios do
poema séo todos ligados ao clero e/ou a nobreza); ironia; autoconsciéncia literaria (o
tratamento irbnico dos clichés romanticos); exploracdo do contraste entre horror
sublime e horror grotesco... Enfim, todo o romantismo esta concentrado em “A orgia
dos duendes” e essa “concentracao” deve muito a licenga para hibridacido, para
subversdo do decoro artistico e dos limites dos géneros que a estética do grotesco
propicia.

Ja na primeira geracdo do romantismo brasileiro, o poeta Gongalves Dias
demonstra o conhecimento de tradicbes populares e temas medievais. De acordo
com a professora Maria Cecilia de Moraes Pinto em “Victor Hugo e a poesia
brasileira”, o autor da primeira geracdo em sua obra “Ultimos cantos” (1851) traduz
um trecho do romance “Burg — Jargal”, além de revelar sinais de Odes et Ballades
de Victor Hugo por adicionar epigrafes dos versos da ballade “Ecoute-moi,
Madeleine” e da ode “Le géant” no poema “O soldado Espanhol”. Assim como atesta
experimentacdo com a balada “O gigante de pedra”, a qual também leva a epigrafe
de “Le géant” ao retratar o gigante brasileiro como alegoria da grandiosidade da

natureza brasileira:

Gigante orgulhoso, de fero semblante,
Num leito de pedra la jaz a dormir!
Em duro granito repousa o gigante,

Que os raios somente puderam fundir.

Dormido atalaia no serro empinado
Devera cuidoso, sanhudo velar;
O raio passando o deixou fulminado,
E a aurora, que surge, ndo ha de acordar!

Co'os bragos no peito cruzados nervosos,
Mais alto que as nuvens, 0s céus a encarar,
Seu corpo se estende por montes fragosos,

Seus pés sobranceiros se elevam do matr!

De lavas ardentes seus membros fundidos
Avultam imensos: s6 Deus podera
Rebelde lan¢a-lo dos montes erguidos,
Curvados ao peso, que sobre lhe 'sta.
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E o céu, e as estrelas e os astros fulgentes
S&o velas, séo tochas, séo vivos branddes,
E o branco sudério sdo névoas algentes,
E o crepe, que o cobre, sdo negros bulcdes.

Da noite, que surge, no manto fagueiro
Quis Deus que se erguesse, de junto a seus pés,
A cruz sempre viva do sol no cruzeiro,
Deitada nos bragos do eterno Moisés.

Perfumam-no odores que as flores exalam,
Bafejam-no carmes de um hino de amor
Dos homens, dos brutos, das nuvens que estalam,
Dos ventos que rugem, do mar em furor.

E I4 na montanha, deitado dormido
Campeia o gigante, — nem pode acordar!
Cruzados os bracos de ferro fundido,

A fronte nas nuvens, os pés sobre o mar!
(DIAS, 1851, p.1-3)

Assim como em “Galope Infernal” e “A orgia dos Duendes”, de Bernardo
Guimaraes e “O canto do Piaga”, de Goncalves Dias, a balada “O gigante de pedra”
também seguem sob o ritmo do anapesto composto por duas atonas e uma tbnica,
idéntico a outra balada do autor intitulada “O canto do Piaga”. Desse modo, o poeta
de primeira geragcdo atesta contribuicdo e singularidade a balada brasileira pela
adicdo do ritmo anapesto. A narrativa segue sob o tema da exaltacdo nacional, a
paisagem que descreve o Brasil se aproxima de um paraiso, o gigante faz parte da
natureza e traz uma imagem consagrada e grandiosa de homem natural uma vez
gue o retrato do gigante se mescla a caracterizacado da paisagem natural como se
ambos fossem uma coisa s6: 0 gigante € a natureza e a natureza € (0) gigante. A
epigrafe Hugoana traz uma contribuicdo ao assunto, de maneira que “Le géant”
conta a histéria de um guerreiro gaulés que sente orgulho de sua nacdo, dos
riachos, das paisagens e morre pedindo para ser enterrado nos montes gauleses.
Assim, ambas as baladas compartiiham da exaltacdo nacionalista via
representacées de imagens monumentais, ndo sé dos personagens como gigantes,
mas também ao revelar componentes expressivos da natureza como “montanha”,
‘raios”, “mar” que por si so ja denotam grandiosidade. A balada de Hugo também
demonstra isso pela referéncia ao passado da Franga como Galia de maneira
consagrada tanto por relatar as belas paisagens quanto pelo apelo significativo do

gigante ao dedicar seu ultimo pedido a ficar junto de sua péatria.
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Partindo para a segunda geracgéo, Alvares de Azevedo em sua obra Lira dos Vinte
Anos (1852) apresenta duas baladas muito pertinentes a esta discusséo, sédo elas:
“Cantiga” e “Meu sonho”. Ambos os titulos s&o simbdlicos devido a divisdo da obra
em uma binomia, como mencionada pelo préprio autor no prefacio da segunda parte
de Lira dos Vinte Anos. A balada “Cantiga” inclusa na primeira parte aprazivel e
graciosa revela a face ténue a partir de uma lirica amorosa tdo fantasiosa que se

assemelha a um conto de fadas:

Em um castelo doirado
Dorme encantada donzela...
Nasceu; e vive dormindo
— Dorme tudo junto dela.

Adormeceu-a, sonhando,
Um feiticeiro condéo,
E dormem no seio dela
As rosas do coracao.
(AZEVEDO, 2013, p. 80)

Ja no inicio alguns elementos que demonstram clichés romanticos chegam a
ser piegas por ilustrar o poema um universo de castelos e princesas, “feiticeiro de
condao”, “rosas do coragao” que tornam a balada demasiadamente acucarada,
repleto de visbes que excedem a caracterizacdo de um ideal de mulher roméantica
bela e sonolenta. A balada mantém um ritmo suave conduzido pelas aliteracbes em
“s” e ‘c” que revelam uma sonoridade sibilante que se assemelham a sussurros,
assim como complementam a atmosfera vagarosa e serena de uma canc¢ao de ninar
gue o eu-lirico parece cantar a donzela. Cilaine Alves (1998) pela analise da lirica
amorosa de Azevedo, faz men¢do ao romance cortés medieval do cavalheiro que
carrega expectativas do que seria uma donzela ideal. Como parte de uma tradicéo, o
padrdo de ideal se diferencia a cada época, mas a pratica do cortejo idealizado se
mantém. Na poesia de Azevedo a frustragdo de um sentimento amoroso
inalcancavel gera a extensdo do ideal, logo o torna excessivo nos clichés
sentimentais. Todo o0 contexto vagaroso que se constroi a partir da sonoridade suave
e do cenério encantado estdo relacionados com o sentimento amoroso idealizado e
nao correspondido, portanto fantasioso e demorado como se o eu-lirico pudesse
viver aquele momento somente em seus préprios devaneios e em um cenario que s6
existe em sua imaginacao:

Ao longo da obra de Alvares de Azevedo pode-se notar que 0
sentimento amoroso nao realizado contribui para o
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prolongamento da duracdo do ideal. Essa impossibilidade
amorosa significa, na verdade, o manejo de um principio
estético que, apesar de remontar a0 amor cortés, possui
estreita relagdo com a formacado dos ideais proprios de cada
época. Assim, na ldade Média, os romances do amor cortés
criaram um ideal — encarnado na figura da dama — que o
amante, um cavalheiro, almejava atingir. (ALVES, 1998, p. 82-
83)

A esfera do sono no romantismo, e na obra de Azevedo, simbolizam uma
variedade de convengdes romanticas, uma vez que o ato de adormecer representa
um meio de alcangar o mundo do sonho ideal e fantasiado, aqui visto como o
cenario amoroso consumado. Ha também o sono como metafora para a morte,
muito recorrente na obra de Azevedo?* , geralmente atribuida a figura feminina que
se legitima a partir da morte, o que se assemelha ao apice na balada de Blrger
como da personagem Lenore que tem seu encontro com a morte na estrofe final.
“Cantiga” concentra uma série de particularidades romanticas de carater sentimental
e sonhador a partir da fantasia de um encontro amoroso consumado. Entre as
baladas citadas nessa secdo, a de Azevedo partilha do contetudo fantastico da
balada “Octavio e Branca” de maneira bela e envolta de graciosidades ao emanar
imagens douradas e floridas de um conto de fadas. Entretanto, o0 poema se mostra
excepcional ao abranger o tema da lirica-amorosa como assunto da balada, uma
vez que as outras manifestacdes do género seguiram temas diferentes visto o
nacionalismo da balada de Goncgalves Dias ou a narrativa de horror no poema de
Jodo Cardoso de Meneses. A escolha da lirica-amorosa parece estar mais
relacionada com o objetivo da primeira parte da obra de Azevedo de composicdes
belas, imaculadas e inocentes contrastadas a uma segunda parte que se mostra
corrompida e excéntrica.

A balada “Meu sonho” também do autor da segunda geracao faz parte da
terceira parte de Lira dos Vinte Anos de Azevedo. A balada conta a trajetoria
alucinante de um cavaleiro perseguido por caveiras e fantasmas em uma cavalgada
frenética perpassada por mondlogos e conflitos internos para, ao final, “O fantasma”
se revelar o cavaleiro como manifestacdo da insanidade e do delirio que persegue o
eu-lirico. A sonoridade da balada € de extrema importancia na constituicdo da

atmosfera; o poema segue sob o ritmo de um anapesto que imita o som de um

” o«

24 Recorrente na primeira parte de Lira dos Vinte Anos nos poemas: “Palida inocéncia”,
poeta”.

No mar” e “O
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cavalgar assim como orienta a sensacao de intensidade que se acelera a medida
gue a narrativa se desdobra. A mescla entre ritmo e imagem sugere mais do que
declara, evocando aspectos do inconsciente relacionados, possivelmente, a

repressdes que assumem a forma do delirio.

MEU SONHO
EU

Cavaleiro das armas escuras,
Onde vais pelas trevas impuras
Com a espada sanguenta na mao?
Por que brilham teus olhos ardentes
E gemidos nos labios frementes
Vertem fogo do teu coragcédo?

(AZEVEDO, 2002 p. 110)

N&o sendo passivel de ser materializado de modo imediato, o universo de
“‘Meu sonho” s6 é acessivel a linguagem sugestiva. Essa obscuridade associada ao
ritmo febril do anapesto parecer sustentar a manifestacdo do horror e medo na
balada, em Bernardo Guimaraes o ritmo remete a danca e a percussao dos festejos
dos deménios; em “Meu sonho” é ritmo da cavalgada do cavaleiro fantasma. De
acordo com Candido em “A cavalgada ambigua”, capitulo do livro Na sala de Aula
(1985), trimeto anapéstico (trés anapestos distribuidos em nove silabas) usado por
Alvares de Azevedo pode trazer reminiscéncias de “O Canto do Piaga”, de
Goncalves Dias, poema em que essa mesma meétrica foi essencial para criar a
atmosfera fantasmagorica de pressentimentos sinistros e opressdo moral que
reveste esse poema indianista. Como opressdo e atmosfera aziaga também
contagiam “Meu sonho”, o dialogo entre o ritmo compartilhado pelos dois poemas é
proposto por Candido como uma associacdo do eneassilabo anapéstico a matéria
opressiva (CANDIDO, 1985, p. 43). A alta carga subjetiva de “Meu sonho” parece
justificar as inovacdes desse poema em relacdo as baladas tradicionais. Candido
reconhece isso ao dizer que o poema de Alvares de Azevedo é singular em relacéo
a balada comum. Enquanto a balada tradicional subordina a acdo dramatica a
narrativa, Azevedo confere maior importancia ao elemento dramatico que é
incorporado para o universo intimo. O momento apice de “Meu sonho” é a dialogia

entre o eu e seu duplo reprimido:
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No entanto, mais interessantes do que as analogias sé&o as
diferencas, ou antes, a diferenca, que revela a originalidade de
Alvares de Azevedo: enquanto por definicio a balada é
objetiva, narrando sequéncias de atos e fatos em relacdo aos
quais o emissor do discurso esté de fora, "Meu sonho" é uma
narrativa toda interior, uma espécie de drama vivido pelo
proprio emissor, onde o elemento dialdgico corresponde ao
desdobramento da alma. (CANDIDO, 1985. p. 49)

De modo que a balada tradicional leva o elemento dramatico a ocupar lugar
secundario em relacdo ao elemento narrativo, a balada de Azevedo se mostra mais
preocupada em explorar a temética do intimo bipartido do que com o teor narrativo
do poema (CANDIDO, 1985, p. 49). A inovacao é evidente, pois Alvares de Azevedo
subverte a tradicdo de narrativa convertendo tanto estrutura quanto contetddo a
subjetividade. Como mencionadas anteriormente, as baladas brasileiras seguiam
sob uma narrativa externa: “Octavio e Branca” conta a histdéria dos amantes e do
conflito familiar com a mae de Branca; “O gigante de Pedras” narra a trajetéria do
Gigante como alegoria do Brasil; “A Orgia dos Duendes” descreve a cerimdnia
sabatica de criaturas endiabradas; “Galope infernal” parodia a tradicdo da balada
sobrenatural do Sturm und Drang com os mesmos personagens com diferentes
fungdes; “Cantiga” relata o devaneio do universo amoroso desejado pelo eu-lirico.
Por outro lado, “Meu sonho” dispde de um conteudo intimista da divisdo do eu, a
narrativa se direciona para o eu-lirico no enredo, no ritmo e nas manifestacées
sobrenaturais, conduzindo tanto conteddo narrativo quanto estrutura a refletirem
subjetividade. Dessa maneira, 0 género da balada no Brasil tomou variados rumos
narrativos divididos entre lirica amorosa, fantasia e temas sobrenaturais. A maioria
guiada sob o ritmo anapesto que parece assumir um legado a balada romantica
perpassado pelos poetas brasileiros. Sobretudo, atesta-se a experimentacdo com o
género de origem medieval europeu em que se misturam elementos nacionais como
nas baladas de Bernardo Guimardes e Goncalves Dias; e referéncias do imaginario
europeu nos poemas de Alvares de Azevedo e Jodo Cardoso de Meneses. O
recurso da parodia da balada de Birger em “Galope Infernal” de Bernardo
Guimardaes representa inovacao na experiéncia do género no Brasil, possivel de ser
executada a de um modelo da balada jA modificado desde os pré-romanticos e néo
aquele originario no século XllI de Adam de la Halle. Tendo em vista as
manifestacbes do género no Brasil do século XIX, o formato do género que parece

ter chegado ao pais se assemelha a balada sobrenatural do Sturm und Drang e a
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caracterizacdo do género por Victor Hugo em Odes et Ballades também inspirada no
movimento alemdo. Portanto, trata-se de um género que passa por alteracdes ja na
Idade Média, € reinserido pelos pré-romanticos com mais modificacbes e €
conveniente aos poetas brasileiros como exercicio de expressividade de diferentes

imaginarios, narrativas e ritmos.
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4. RESSONANCIAS DE ODES ET BALLADES (1826) NO BRASIL

No inicio do século XIX os &nimos motivados pela independéncia do Brasil em
1822 culminaram em uma busca por uma literatura emancipada e por uma
necessidade de se afirmar como pais distinto de Portugal, livre de modelos literarios
europeus e do padréo classico inspirado pela Antiguidade, esse demasiado afastado
do imaginario das Ameéricas. Entretanto, mesmo tentando se desvencilhar da
literatura europeia, o Brasil ja havia recebido influéncia externa desde seu inicio
pelas colénias e assentamentos de Portugal, Franca e Holanda por trés séculos
consecutivos. Assim, a literatura brasileira ndo se constitui de modo isento de
influéncias externa, uma vez que o pais foi construido a partir de modelos e ideias
estrangeiras.

No que concerne a afirmagao de Antonio Candido em O direito a literatura
(2004): “Estudar literatura brasileira € estudar literatura comparada” (p. 229) de
maneira que desde o século XVI paises europeus fizeram parte do processo de
colonizacao do pais e essa inclusdo teve resultado no fazer literario, uma vez que a
maioria das referéncias vinham de fora. Um exemplo disso é a apropriacdo do
imaginario europeu na representacdo de um cenario medieval em uma composi¢cao
brasileira, tendo em vista que o Brasil ndo se encontrava colonizado durante a Idade
Média e néo haver registros de um periodo medieval no pais. Desse modo, o Brasil
sob o formato do colonizador acabou por incluir o referencial externo em suas
representacdes literarias. A consumacao de uma literatura auténtica brasileira se
mostra na modernidade por efeito do movimento romantico do culto ao estado
natural, a proximidade com a natureza e o estilo de poesia primitiva serem
compativeis com a paisagem brasileira e seus recursos naturais, além de promover
a construcdo de uma personalidade literaria singular do pais.

O historiador Ferdinand Denis, ainda no século XIX, explica o processo de
busca por uma identidade brasileira a partir da emancipacéao literaria em Resumé de
I'histoire littéraire du Portugal, suivi du resumé de I'histoire littéraire du Brésil (1826).
O autor comeca por investigar a rejeicdo do modelo classico europeu como alheio
ao Brasil de modo que havia uma disparidade significativa entre o pais e o
referencial da Grécia Antiga devido aos parametros de representacdo ndo serem
semelhantes: a natureza, a lingua e religido locais estdo profundamente afastados

do padréo classico, além da mitologia dos antigos ndo ofereceria contribuicbes a
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identidade nacional almejada devido a recente emancipagédo do Brasil em relacédo a
Portugal:

Si cette partie de I'Amérique a adopté un langage que’a
perfectionné notre vieille Europe, elle doit rejeter les idées
mythologiques dues aux fables de la Gréce : usées par notre
civilisation, elles ont été portées sur des rivages ou les nations
ne pouvaient bien les comprendre, ou elles duraient da toujours
étre méconnues ; elles ne sont en harmonie, elles ne sont
d’accord ni avec le climat, ni avec la nature, ni avec les
traditions. L’Amérique, brillante de jeunesse, doit avoir des
pensées neuves et énergiqgues comme elle ; notre gloire
littéraire ne peut toujours I'éclairer d’une lueur qui s’affaiblit en
traversant les mers, et qui doit s’evanouir compléetement devant
le inspirations primitives d’une nation pleine d’énergique.?®
(DENIS, 1826, p.515-516)

A explicagéo de Ferdinand Denis sobre o anseio por autonomia e liberdade do
Brasil é refletida na segunda edicéo da revista parisiense Nitheroy (1836) publicada
por jovens estudantes brasileiros. No artigo “Estudos sobre a literatura” de Joao
Manuel Pereira da Silva, é exposta a desaprovacdo ao modelo neoclassico na
literatura brasileira, sob alegacdo de que os modelos da antiguidade seriam alheios
a experiéncia brasileira. A propria mitologia dos antigos, vista sob uma perspectiva
catolica brasileira, € apresentada como “estranha crenga”. Portanto, o que se
esperava de uma literatura nacional e livre é de representar a honradez e exaltacéao
local do clima, da natureza e do imaginario local e ndo tentar encaixar o Brasil no
parametro Grego:

Assim pois hoje o horizonte da poesia moderna aparece claro e
bello, as faxas e vestes estranhas, que sobre nés nos
pesavam, cairam, e jA nos adornamos com 0 que é nosso, e
com o que nos pertence. No Brasil, porém infelizmente ainda
esta revolugdo poética se ndo fez completamente sentir,
Nossos vates renegam sua patria, deixam de cantar as bellezas
das palmeiras, as deliciosas margens do Amasonas e do
Prata, as virgens florestas, as supersticbes e pensamentos de
Nnossos patricios, seus usos, costumes, e religido, para
saudarem os Deoses do Polytheismo grego, inspirarem-se de
estranhas crencas, em que nado acreditamos, e com que nos

25 “Se esta parte da América adotou uma linguagem que aperfeigoou nossa velha Europa, ela deve
rejeitar as ideias mitoldgicas decorrentes das fabulas da Grécia: usadas pela nossa civilizagao, foram
levadas sobre as praias onde as nacdes nao podiam as entender plenamente, onde devem ter sido
sempre esquecidas; ndo estdo em harmonia, ndo estdo de acordo com o clima, nem com a natureza,
nem com as tradicdes. A América, brilhando com a juventude, deve ter pensamentos novos e
enérgicos a sua semelhanca; nossa gléria literaria nem sempre pode ilumina-la com um brilho que se
enfraguece cruzando os mares, e que deve desaparecer completamente diante das inspiracdes
primitivas de uma nagéo cheia de energia” (DENIS, 1826, p.515-516, Tradug¢&o nossa)
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nao importamos, e d’est’arte ndo passam de meros imitadores,
e repetidores de ideias e pensamentos alheios. (NITHEROY,
1836, p.235)

A aderéncia da emancipacao literaria do Brasil se confere na modernidade, de
modo que 0 movimento romantico se associa muito mais ao pais devido a
proximidade com a natureza das Américas - e consequentemente ao estado
natural,0 entusiasmo de uma literatura livre e de uma nacéo que aspira liberdade e
autonomia. A exuberancia natural do Brasil foi de grande relevancia para o
desenvolvimento do imaginario romantico. Segundo Ferdinand Denis a natureza da
Europa se difere da brasileira, uma vez que as florestas europeias se mostram ja
muito modificadas pela acdo humana e a América se encontra repleta de matas
virgens, muitas ainda intocadas pela civilizacdo. Isso resulta em uma intimidade
entre poeta e natureza ao reproduzir a relacdo com seu estado natural, sendo
passivel de exprimir o encantamento e a riqueza do ambiente em que se insere via
sensibilidade expressiva. Portanto, propicio ao desenvolvimento do autor romantico

ou génio moderno inspirado pelos efeitos da criacao divina:

Que les poetes de ces contrées contemplent la nature, qu’ils
s’animent de sa grandeur, en peu d’années ils deviendront nos
égaux peut-étre nos maitres. Cette nature si favorable aux
développemens du génie, elle étale partout ses charmes, elle
entoure méme les cités de ses plus belles productions ; et ce
nest point comme dans nos villes, ou elle est méconnue, ou
souvent on ne peut la connaitre.?® (DENIS, 1826, p. 519)

O génio, ideal da identidade poética romantica, seria aquele que por meio da
sensibilidade alcancaria uma forma de sabedoria e contemplacdo superior.
Conforme afirma Denis, poeta brasileiro teria plenas condi¢cbes de desenvolvimento
do génio gracas a natureza local, tdo estimulante a sensibilidade do grandioso.
Segundo Ferdinand Denis, o mar, as florestas primitivas, os rios, os rochedos e
vegetacdes cultivam efeitos e iluminam a criacdo aos olhos do poeta em seu fazer
artistico, sendo essa valorizacdo da regional parte da tradicdo moderna recém-

chegada ao Brasil. No entanto, 0o pais ja compartilhava dos modelos literarios de

26 “Que os poetas dessas terras contemplem a natureza, que sejam animados por sua grandeza, em
alguns anos talvez se tornem nossos iguais, nossos mestres. Essa natureza tdo favoravel ao
desenvolvimento do génio, que exibe seus encantos por toda parte, ela até circunda as cidades com
suas melhores producdes; e ndo é como em nossas cidades, onde ela € desconhecida, onde muitas
vezes ndo podemos conhecé-la. ” (DENIS, 1826, p. 519, Tradugc&o nossa)



72

Portugal, sem contar o periodo de colonizacdo em que foram inseridos principios de
fora, tal qual como religido, linguas, costumes e ideias distantes do Brasil antes da
colonizacdo. Dessa maneira, o poeta brasileiro compartilha de varios repertérios: o
local e o externo ou regional e o europeu, demonstra a vontade da originalidade,
mas tem raizes europeias. De acordo com Denis, sdo integradas novas e antigas
tradicoes nas composicdes brasileiras, assim como a imaginacao do poeta brasileiro
€ moldada a partir de leituras do exterior que se mesclam a uma personalidade

nacional, resultando em uma literatura naturalmente hibrida ou comparada:

Il s’est fait des traditions nouvelles, mais il tient a celles du
vieux temps ; sa pensée erre quelquefois sur les bords de ce
Tage quil n'a jamais vu; son imagination est aux terres
lointanes, mais son coeur est a sa patrie : dans ses récits, dans
ses chants I'histoire de deux contrées se méle.?” (DENIS, 1826,
p.524)

No ambito dos influxos do romantismo Europeu recebidos no Brasil, destaca-
se a referéncia francesa. Com efeito, os modelos franceses surtiam efeito no mundo
todo, Portugal cultivava um grande apreco a cultura francesa, o que parece ter
auxiliado a disseminacao de costumes franceses também no Brasil, ndo apenas por
via direta, mas também, de algum modo, por meio da mediacdo oferecida pela
antiga metropole. A Franca oferecia referéncia em revolug¢des, novidades, moda e
literatura, pois aquilo denominado “francés” representaria um tipo de inovacao ou
excentricidade devido ao fascinio e contemplacéo do pais visto como um modelo a
ser seguido na época. No que concerne as relacbes entre Franca e Brasil, Denis
relata o conhecimento da literatura francesa e a leitura de quase todos os poetas
franceses, resultando em uma integracdo da referéncia francesa na literatura
brasileira. O autor afirma ser de grande estima que uma nacdo jovem e brilhante
como o Brasil se inspire nos principios da literatura francesa: « nous devons étre
satisfaits de voir une nation brillante de jeunesse et de génie s’attacher a nos

productions littéraires, en modifier ses propes productions »?® (DENIS,1826, p.526-

27 “Ele se faz de novas tradigbes, mas se mantém fiel aquelas dos velhos tempos; o seu pensamento
as vezes divaga nas margens deste Tejo que nunca viu; sua imaginacdo esta em terras distantes,
mas seu coracao esta em sua patria: em suas histérias, em suas canc¢des, a histéria de dois paises
se entrelaga. ” (DENIS, 1826, p.524, Tradugdo nossa)

28 “Devemos estar satisfeitos de ver uma nagéo brilhante de juventude e de genialidade se vincular as
nossas producbes literarias, modificando suas préprias produgdes. ” (DENIS,1826, p.526-527,
Tradugao nossa)
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527). Nesse sentido, desenvolve-se um ambiente propicio ao acolhimento das
novidades oriundas da literatura francesa, em que se destaca a obra de Victor Hugo.

O procedimento de chegada de Victor Hugo no Brasil é percorrido por
Carneiro Ledo na obra Victor Hugo no Brasil (1960), na qual o autor aponta o ano de
1836 como o que Hugo foi comentado em Variedades Literarias (1836) por Pereira
da Silva. Entretanto, sé apdés o exilio teve repercussdo significativa nos meios
intelectuais e sociais (p.37). De acordo com o autor, a partir de 1830 se manifestam
indicios das primeiras publicacbes de Victor Hugo nas poéticas de autores
brasileiros, a lirica amorosa e os canticos conferem presenca no dialogo entre Brasil
e Franga:

Se lermos 0s nossos poetas, a partir da década de 1830 mil
oitocentos e trinta e pouco, vamos encontrar na dogura de seus
canticos de amor, na ardéncia de suas estrofes condoreiras, 0s ares
suaves ou tempestuosos de Odes et Ballades, de Contemplations, de
Chatiments, de Légende des Siécles (LEAO, 1960, p.38).

Em 1841, obras de Hugo foram traduzidas para a lingua portuguesa por
Maciel Monteiro. A adesdo do estilo hugoano no Brasil ndo foi gratuita ou
desinteressada uma vez que a populacdo brasileira passava por uma agitacdo em
virtude da independéncia do pais, encontrando na poesia de Hugo uma inspiracao
ao exprimir assuntos relacionados a liberdade, justica e patriotismo, semelhantes ao
repertério do poeta francés. Carneiro Ledo afirma ndo haver nenhum escritor,
homem de estado, pensador nacional ou estrangeiro que teve projecéo igual a de
Hugo no Brasil (p. 42). O poeta brasileiro Alvares de Azevedo em seu poema “Ideias
intimas” presta homenagens aos autores que fizeram parte de sua formacgao
literaria, como Ossian, Lamartine, Shakespeare, Goethe, Alfred de Musset e Victor
Hugo. No poema, pode-se destacar a valoriza¢do de Victor Hugo como um atestado

da popularidade desse autor entre os romanticos brasileiros:

Na minha sala trés retratos pendem:
Ali Victor Hugo. — Na larga fronte
Erguidos luzem os cabelos louros,

Como c’roa soberba. Homem sublime!
O poeta de Deus e amores puros!
Que sonhou Triboulet, Marion Delorme
E Esmeralda — a Cigana... E diz a crbnica
Que foi aos tribunais parar um dia
Por amar as mulheres dos amigos
E adulteros fazer romances vivos.
(AZEVEDO, 2009, p.120)
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Além de traducdes, comentarios e homenagens a autores franceses, as
noticias da Franga ganhavam circulagdo no Brasil a partir de revistas como a Revue
de deux mondes tida como a mais antiga em circulagdo na Europa, fundada por
Prosper Maurois e Ségur-Dupeyron, em1829. O periddico teve grande aceitacao no
Brasil do século XIX, tendo circulado em cidades como Rio de Janeiro, S&o Paulo e
Recife. A difusdo desse periodico entre nos certamente contribuiram os artigos nele
publicados por Ferdinand Denis cuja matéria era o Brasil, artigos em que o pais era
exaltado pela natureza em abundancia e a vinculacdo a um imaginario exoético que
possibilita uma infinidade de repertérios romanticos.

Outra revista a se observar as disposi¢cdes romanticas no Brasil e na Franca é
a Nitheroy de apenas duas publicacdes, ambas de 1836. Tratava-se de um meio de
informacéo de Paris direto ao Brasil e tinha como lema: "tudo pelo Brasil e para o
Brasil", na revista encontravam-se artigos de economia, politica, astronomia, musica
e literatura. Tinha como editores jovens brasileiros residentes em Paris, entre eles
Domingos José Goncalves de Magalhdes, Francisco de Sales Torres Homem e
Manuel de Araujo Porto Alegre. Durante a metade do século XIX, o periédico O
Panorama (1837-1868) foi responsavel pela difusdo do romantismo em Portugal ao
contar com a participacdo de Alexandre Herculano (1820-1877) como diretor. O
periddico passou a ter difusdo no Brasil apenas a partir de 1842, foi muito circulado
nos meios intelectuais entre os jovens universitarios do pais. De acordo com Joao
Lourival da Rocha Oliveira e Silva em O Panorama (1837-1844):. Jornalismo e
llustragcdo em Portugal na Primeira Metade de Oitocentos (2014), a revista continha
tematicas inovadoras ao apresentar invencdes de outros paises, além de artigos
sobre ciéncia e educacdo. As inclinacfes a literatura romantica se apresentam na
revista via investigacdo das tradicbes medievais, cultura folclorica, a libertacdo
estilistica, o gosto pelo local e o popular. Alexandre Herculano, em um de seus
textos no vol. 4 da revista de numero 160, o artigo intitulado “supersticoes populares”
apresenta o interesse pelo sobrenatural e o fantastico trazendo explicacfes e
significados ao publico leitor sobre feiticeiras, lobisomens e 0s conceitos

aterrorizantes do imaginario popular?®. Desse modo, revistas estrangeiras ajudaram

29 “ O povo faz distingdo entre as feiticeiras, bruxas e lubis-homens. S&o as feiticeiras e bruxas, por
via de regra, mulheres velhas, pobres, feias, imundas, e de génio melancholico, ou colérico. Estes
motivos bastam para o vulgo as aborrecer, e para justificar a seus olhos qualquer acusacédo que lhes
facam de feiticaria ou bruxedo. O mister das feiticeiras é fazer maleficios a todo género de pessoas
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na propagacao da atualidade literaria aos leitores brasileiros, além de introduzirem e
movimentarem preceitos roméanticos, como a valorizagdo da liberdade criativa, o

estimulo ao nacionalismo e o elogio das tradi¢cdes populares.

de qualquer idade que sejam: estas acompanham ordinariamente o diabo em todas as suas funcdes
neste mundo. As bruxas tem poder limitado, estando apenas auctorizadas para chupar de noite o
sangue ou a substancia das creancas, matando-as pouco a pouco dinanigdo, ou de repente, se
chupam desrrasoadamente. Os lubis-homens s@o aqueles que tem o fado ou a sina de se despirem
de noite no meio de qualquer caminho, principalmente, deram cinco voltas, espojando-se no chdo em
logar onde se espojasse algum animal, em virtude disso transformarem-se na figura do animal ahi
pre-espojado. ” (HERCULANO,1840, p.64)
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5. A BINOMIA DE ALVARES DE AZEVEDO COMO TEORIA DOS
CONTRASTES

O perfil de autor roméntico como jovem, prodigio e melancdlico se encaixou
perfeitamente no retrato de Alvares de Azevedo: habitos noturnos, boemia e
sentimentalismo em excesso colaboraram com a imagem do tipico poeta roméantico
associada a esse escritor. Assim, é como se a figura de Alvares de Azevedo tivesse
sido criada como a personificagdo de varias particularidades romanticas que
promovem o estere6tipo de autor romantico e boémio. Cilaine Alves (1999), a partir
da leitura de José Verissimo (1977) sobre a obra de Azevedo, comenta: “a pessoa
do poeta € confundida com a personalidade lirica assumida em sua poesia. ”
(ALVES, 1999, p.41). A imagem que se fixou de Azevedo, pelo menos na
atualidade, € de sua vida sobreposta a sua obra e do eu-lirico confundido com o
autor, como se sua escrita tomasse forma de um diario. Apesar da morte prematura,
a colaboracdo do autor ao romantismo foi grande e a erudicdo do jovem poeta €&
admiravel. Alvares de Azevedo estampa o ultrarromantismo brasileiro pois concentra
uma série de estereotipos romanticos tanto em sua biografia quanto em sua obra, o
gue fortalece a associacdo do autor como um representante do génio romantico por
exceléncia.

Além de compreender desde muito cedo o inglés e o francés, Alvares de
Azevedo apresenta uma obra repleta de mencbOes e epigrafes dedicadas aos
autores do romantismo europeu como Lamartine, Birger, Hugo e Byron. Como
mostra o estudo da professora Maria Claudia Rodrigues em “O Poeta Leitor. Um
estudo das epigrafes hugoanas na obra de Alvares de Azevedo” (1999), na analise
da tradugao interpretativa feita pelo poeta brasileiro de “Jacques Rolla” de Alfred
Musset, o autor explica a conotacdo singular da inspiracdo romantica em que a
mesma tematica pode ser compartilhada por outros autores e ndo se configurar
como coépia. (p.55). O autor utiliza do raciocinio de Platdo®® acerca do
desenvolvimento das ideias como subdivisdes de uma Unica ideia, portanto o que é
compreendido como “inspiracdo” se aproxima mais de uma réplica do que uma ideia
auténtica e genuina. Dessa maneira, a estudiosa afirma que o poeta, ao falar sobre

0 processo de assimilacdo do repertério literério estrangeiro, ja& se compreende

30 “E a theoria de Platdo, uma ideia que desperta, uma ideia que descobre o relevo... folha metélica
encoberta de cera, do simile do inatismo académico” (Azevedo, 2000, p. 705)
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como resultado das modificagBes geradas na literatura brasileira devido a influéncia

externa:

Utilizando de recursos estilisticos como a comparacao e o
paralelismo entre Goethe, Byron e Musset, Alvares anuncia um
elo de inspiracédo através dos tempos, um elo que se traduz por
uma relagdo que transcende os elementos externos e historicos
da funcdo do poeta em retratar seu século: a relacdo da
inspiracdo, da assimilacdo de elementos sutis que impregnam
0s processos de criacao literaria. Ao fazé-lo, o poeta brasileiro
inclui-se, consciente ou inconscientemente, nesse processo.
(ALVES,1999, P.55)

O “elo de inspiragao”, mencionado pela professora, parece transferir
repertérios estrangeiros (e de outras épocas) para a representacdo romantica
brasileira do século XIX. No poema “ldéias intimas” inserido na segunda parte de
Lira dos Vinte Anos esta repleto de homenagens e consagracfes aos poetas
romanticos ou que foram acolhidos pelo romantismo como Ossian, Byron, Hugo,
Shakespeare, Georges Sand, Goethe e outros. No que concerne as epigrafes,
comentarios, homenagens e traducdes € evidente que Azevedo recebeu muito da
literatura externa em referéncia ao conceito de “inspiragao” caracterizada pelo autor
como platbénica e passivel de ser apropriada.

Segundo Vagner Camilo (1997), o prefacio de Hugo serviu como parametro
da obra Lira dos Vinte Anos de Azevedo. (p.26). Uma vez que a obra poética é
expressiva as disposicfes romanticas e € responsavel por conferir a tematica da
binomia, ou seja, da dualidade, que concentra uma interacdo romantica, uma vez
gue conduz uma teoria dos contrastes entrevista na relacdo entre os prefacios da
primeira e da segunda parte de Lira dos Vinte Anos, que representariam, como
sugere o poeta no prefacio a segunda parte do livro, as faces de Ariel e Caliban. Lira
dos Vinte Anos apresenta indicios de uma obra inacabada em razdo da morte
prematura de Azevedo, porém o0s assuntos dissonantes e as explicacbes da
reparticdo do eu-lirico nos prefacios ja demonstram uma organizacao prévia, que
encontra na fragmentacdo da subjetividade um mecanismo constitutivo. De acordo
com Cilaine Alves (1999), Lira dos Vinte Anos é dividida em uma face “classica’,
revelada na primeira parte e uma outra face rebelde, revelada na segunda parte. A
primeira face, correspondem caracteristicas como amenidade, graciosidade e
ingenuidade, inscritas numa poesia que aspira a dignidade dos sentimentos e a

elevacdo da imaginagdo. Ja na segunda parte tem-se uma sensibilidade sardénica,
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a ironia consciente das convencdes do romantismo, uma voz que elogia o
desregramento moral e da fantasia, o que representa uma ruptura com a face pura e

esperancosa revelada na primeira parte do livro:

Noutras palavras, a obra lirica de Alvares de Azevedo-
autonomeada, dum primeiro momento, como “classica’ —
espera dissolver as contradi¢cdes da cultura procurando unificar
a alma num reino transcendental, cantando fé e a esperanca
numa civilizagdo ideal. No segundo momento, porém, o
rompimento com o mundo da cultura se da mediante a adogao
de valores e formas de vida condenados pela moralidade
vigente. Nesse momento, a consciéncia poética torna-se cética,
refuta a imortalidade da alma e divide-se em Vvérias
personalidades tomadas socialmente como marginais. (ALVES,
1999, p.71)

A dissonancia parece ser a esséncia da orientacdo estética que enfeixa os
prefacios e a poesia de Lira dos Vinte Anos. Como dito, de um lado tem-se a faceta
de “Ariel”: moderada, simples e inocente ao passo que a segunda face, a de
Caliban, representa o contrario: € dissoluta, intensa, cinica. Eis os polos do
fendbmeno que recebe, no prefacio a segunda parte do livio a designacdo de
“binomia”, como demonstra Cilaine Alves (1999)31.0 prefacio da primeira parte,
mesmo que breve, é repleto de sugestbes que denotam um tom modesto, timido,
sentimental. Nele, o poeta chega mesmo a se desculpar por apresentar
composicdes tao sujeitas as disposicdes internas:

S&do os primeiros cantos de um pobre poeta. Desculpai-os. As
primeiras vozes do sabid ndo tém a docura dos seus céanticos
de amor. E uma lira, mas sem cordas; uma primavera, mas
sem flores; uma coroa de folhas, mas sem vigo. Cantos
espontaneos do coracdo, vibragdes doridas da lira interna que
agitava um sonho, notas que o vento levou — com isso dou a
lume essas harmonias. S&o as paginas despedacadas de um
livro ndo lido... E agora que despi a minha musa saudosa dos
véus do mistério do meu amor e da minha soliddo, agora que
ela vai seminua e timida, por entre vés, derramar em vossas
almas os ultimos perfumes de seu coragdo, 6 meus amigos,
recebei-a no peito e amai-a como o consolo, que foi, de uma
alma esperancosa, que depunha fé na poesia e no amor —
esses dois raios luminosos do coracdo de Deus. (AZEVEDO,
2012, p.23)

31 “A teoria do contraste’ recebe, em Alvares de Azevedo, o nome de ‘binomia’, designando,
inicialmente, a divisdo da consciéncia lirica em duas, de acordo com o espirito de contradi¢cdo que a
caracteriza, ora como um ser crente e idealista, ora cético e irbnico. ” (ALVES, 1999, p.59)
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A simplicidade na caracterizacao da primeira parte conduz uma despretensao
e um retraimento do eu-liico em relacdo as composi¢cdes que apresenta: “As
primeiras vozes do sabia ndo tém a docura dos seus canticos de amor. ”
(AZEVEDO, 2012, p.23). Ao passo que a segunda frase do prefacio emana um tom
melancadlico e deprimente, o eu-lirico se apresenta de maneira insegura e acanhada:
“E uma lira, mas sem cordas; uma primavera, mas sem flores; uma coroa de folhas,
mas sem vigo. ” (AZEVEDO, 2012, p.23). Em seguida sao expostas as tematicas das
disposi¢cOes internas que se concebe a primeira parte: “Cantos espontaneos do
coracao, vibracdes doridas da lira interna que agitava um sonho, notas que o vento
levou” (AZEVEDO, 2012, p.23). Logo apds, novamente, a modéstia: “S&o as paginas
despedacgadas de um livro ndo lido...” (AZEVEDO, 2012, p.23), 0 que confere certo
pessimismo ao tema que se mesclam em uma concentracdo de elementos que
emanam claridade, ternura e graciosidade em “dogura dos seus canticos de amor”
(AZEVEDO, 2012, p.23) e “dou a lume essas harmonias” (AZEVEDO, 2012, p.23)
gue enfatizam a nocdo de uma face tragica, mas esperancosa. De maneira
despretensiosa e introvertida o eu-lirico do primeiro prefacio se mostra como uma
representacéo do belo melancolico que dispde da sugestao e da esperanca ao tratar
dos assuntos internos, representado pela musa inspiradora “seminua e timida”
(AZEVEDO, 2012, p.23) e “que depunha fé na poesia e no amor” (AZEVEDO, 2012,
p.23). Na ultima frase o eu-lirico manifesta sua perspectiva da poesia e do amor de
conotacgdo sublime®? devido a purificacéo cristd em: “esses dois raios luminosos do
coragao de Deus” (AZEVEDO, 2012, p.23). De acordo com Cilaine Alves, o amparo
divino configura um artificio do eu-lirico para a contemplagao do ideal: “ Tem-se um
primeiro em que o ideal coincide com tudo aquilo que é expressao do divino, do
infinito e da busca de plenitude no além-mundo. ” (ALVES, 1999, p.75). O prefacio
da primeira parte, antes de tudo, mostra o dominio do autor sobre o belo romantico
e, consequentemente, da teoria dos contrastes em vista das referéncias ao
cristianismo comentadas por Hugo em O prefacio ao Cromwell; assim como
internaliza o sublime de modo a direcionar a estética do belo as disposicdes internas

e aos sentimentos intimistas. O tom esperancoso que perpassa 0 prefacio € de

32 Em sua teoria dos contrastes Victor Hugo ao conceituar o belo (ou sublime) faz referéncia a face
bela do cristianismo e da natureza (o0 céu e a harmonia) ao passo que o grotesco esta ligado aos
horrores do inferno cristdo: “Com efeito, na poesia nova, enquanto o sublime representara a alma tal
qual ela é purificada pela moral crista, ele [0 grotesco] representara o papel da besta humana”.
(HUGO, 2014, p.35)
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extrema relevancia ja que é um ponto distinto na face lirica desiludida da segunda
parte da obra. A esperanca no amor, nas relacbes e na poesia aspiram a
transformagdo da sociedade vigente vir a se tornar modelo de principios e
convicgbes do eu-lirico: “Noutras palavras, a obra lirica de Alvares de Azevedo-
autonomeada, dum primeiro momento, como “classica” — espera dissolver as
contradicbes da cultura procurando unificar a alma num reino transcendental,
cantando fé e a esperanca numa civilizacao ideal. ” (ALVES, 1999, p.71).

A transicao de Ariel para Caliban é simbolizada no dltimo poema da primeira
parte intitulado “Lembranca de morrer’, em que o eu-lirico relata os Uultimos
momentos antes do encontro com a morte. A qual corresponde ao rompimento com
a face bela e amena da primeira parte como equivalente ao falecimento da
personalidade aprazivel de Ariel. Em seguida € apresentado o prefacio da segunda

parte de maneira audaciosa e ousada na comparacao com o prefacio anterior:

Cuidado, leitor, ao voltar esta pagina! Aqui dissipa-se 0 mundo
visionario e platbnico. Vamos entrar num mundo novo, terra
fantastica, verdadeira ilha Barataria de D. Quixote, onde Sancho é rei
e vivem Pandrgio, sir John Falstaff, Bardolph, Figaro e o Sganarello
de D. Jodo Tenoério: — a patria dos sonhos de Cervantes e
Shakespeare. Quase que depois de Ariel esbarramos em Caliban. A
razdo é simples. E que a unidade deste livro se funda numa binomia:
— duas almas que moram nas cavernas de um cérebro pouco mais
ou menos de poeta escreveram este livro, verdadeira medalha de
duas faces. Demais, perdoem-me os poetas do tempo, isto aqui € um
tema, sendo mais novo, mMenos esgotado ao mMenos que O
sentimentalismo tdo fasbionable desde Werther até René. Por um
espirito de contradicdo, quando os homens se véem inundados
de paginas amorosas preferem um conto de Bocaccio, uma
caricatura de Rabelais, uma cena de Falstaff no Henrique IV
de Shakespeare, um provérbio fantastico daquele polisson
Alfredo de Musset, a todas as ternuras elegiacas dessa poesia
de arremedo que anda na moda e reduz as moedas de ouro
sem liga dos grandes poetas ao troco de cobre, divisivel até
ao extremo, dos liliputianos poetastros. Antes da Quaresma ha o
Carnaval. Ha4 uma crise nos séculos como nos homens. E quando a
poesia cegou deslumbrada de fitar-se no misticismo e caiu do céu
sentindo exaustas as suas asas de oiro. O poeta acorda na terra.
Demais, o poeta é homem: Homo sum, como dizia o célebre
Romano. Vé, ouve, sente e, 0 que é mais, sonha de noite as belas
visbes palpaveis de acordado. Tem nervos, tem fibra e tem artérias
— isto é, antes e depois de ser um ente idealista, € um ente que tem
corpo. E, digam o que quiserem, sem esses elementos, que sou o
primeiro a reconhecer muito prosaicos, ndo h& poesia. O que
acontece? Na exaustdo causada pelo sentimentalismo, a alma
ainda trémula e ressoante da febre do sangue, a alma que ama e
canta, porque sua vida é amor e canto, o que pode sendo fazer o
poema dos amores da vida real? Poema talvez novo, mas que
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encerra em si muita verdade e muita natureza, e que sem ser
obsceno pode ser erotico, sem ser monétono. Digam e creiam o que
quiserem: — todo o vaporoso da visdo abstrata n&o interessa tanto
como a realidade formosa da bela mulher a quem amamos. O poema
entdo comeca pelos ultimos crepusculos do misticismo, brilhando
sobre a vida como a tarde sobre a terra. A poesia purissima banha
com seu reflexo ideal a beleza sensivel e nua. Depois a doenca da
vida, que ndo da ao mundo objetivo cores tdo azuladas como o nome
britdnico de blue devils, descarna e injeta de fel cada vez mais o
coracdo. Nos mesmos labios onde suspirava a monodia amorosa,
vem a satira que morde. E assim. Depois dos poemas épicos,
Homero escreveu o poema irbnico. Goethe depois de Werther criou
0 Faust. Depois de Parisina e o Giaour de Byron vem o Cain e Don
Juan — Don Juan que comeg¢a como Cain pelo amor e acaba como
ele pela descrenga venenosa e sarcastica. Agora basta. Ficaras tao
adiantado agora, meu leitor, como se ndo lesses essas paginas,
destinadas a ndo serem lidas. Deus me perdoe! Assim é tudo!... Até
prefacios! (AZEVEDO, 2012, p.103,104)

Enquanto no primeiro prefacio o eu lirico comeca sua apresentacao de
maneira acanhada e se desculpando, a personalidade que inicia o prefacio da
segunda recorre a uma abrupta adverténcia ao leitor: “Cuidado, leitor, ao voltar esta

pagina! ” (AZEVEDO, 2012, p.103) O aviso exclamativo ao leitor para que a
eminéncia do choque e do susto que causa Caliban (face grotesca), o leitor nédo
volte para o aprazivel e as harmonias. Em seguida nega a face anterior idealista e
esperangosa: “Aqui dissipa-se o mundo visionario e platénico. ” (AZEVEDO, 2012,
p.103) E introduz a transicdo de cenario: “Yamos entrar num mundo novo, terra
fantastica” (AZEVEDO, 2012, p.103). No segundo paragrafo ha a explicacdo da obra
e da binomia: “duas almas que moram nas cavernas de um cérebro pouco mais ou
menos de poeta escreveram este livro, verdadeira medalha de duas faces. ”
(AZEVEDO, 2012, p.103). A justificativa da existéncia de duas personalidades do eu
lirico se fundamenta na representacdo do drama considerado por Victor Hugo como
o conflito da luta entre os principios opostos que tem origem no cristianismo e se

manifesta pela natureza:

Ela [a poesia] se pora a fazer como a natureza, a misturar nas
suas criagdes, sem, entretanto, confundi-las, a sombra com a
luz, o grotesco com o sublime, em outros termos, 0 corpo e a
alma, o animal com o espirito, pois 0 ponto de partida da
religido € sempre o ponto de partida da poesia. Tudo é
profundamente coeso. (HUGO, 2014, p.27)
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Desse modo, ao revelar “verdadeira medalha de duas faces” (AZEVEDO,
2012, p.103), a personalidade se insere como resultado da criacdo natural, portanto
propensa tanto as gracas quanto aos horrores. Em seguida vem a explicacdo do
motivo da transmutacdo de Ariel para Caliban, segundo o eu-lirico: “quando os
homens se véem inundados de paginas amorosas preferem um conto de Bocaccio,
uma caricatura de Rabelais” (AZEVEDO, 2012, p.103). Ou seja, depois dos cantos
suaves e liricas-amorosas ha a necessidade do ridiculo, do anormal e dos excessos
pois se incluem no processo natural do efeito contrastante pela comparacgéo.
Nomeada pelo eu-lirico de “poesia do arremedo que anda na moda” (AZEVEDO,
2012, p.103), trata-se da poesia nova, moderna que tem como elemento inovador a
estética do grotesco, que na metade do século XIX ja vinha sendo testada e
experimentada por outros poetas a partir de Victor Hugo. Do efeito contrastante que
emana de “Antes da Quaresma ha o Carnaval” (AZEVEDO, 2012, p.103,), o eu lirico
utiliza do efeito da comparacio contrastante que deriva do conceito de “quaresma”
como periodo de resguardo, meditacdes religiosas e pudor; mas, ao contrapor com 0
conceito de Carnaval esta ligado a liberdade extremada, de desafogo da seriedade,
com isso demonstra ndo s6 uma explicacdo dominio sobre os efeitos dos opostos
via contraposicao de ideias teorizado por Hugo em O prefacio ao Cromwell: “Parece,
ao contrario, que o grotesco € um termo de parada, um termo de comparacdo, um
ponto de partida, de onde nos elevamos para o belo com uma percepcao mais
fresca, mais excitada” (HUGO, 1984, p.33). A partir desse artificio os efeitos se
intensificam: o grotesco parece ainda mais grotesco e o sublime ainda mais sublime.

O eu lirico propbe uma trajetdria que levaria da poesia elevada a modalidade
irbnica, sensivel a realidade contrastante e mesmo ao grotesco (compreendido com
rebaixamento e efusdo da fantasia desregrada): “Ha uma crise nos séculos como
nos homens. E quando a poesia cegou deslumbrada de fitar-se no misticismo e caiu
do céu sentindo exaustas as suas asas de ouro. ” (AZEVEDO, 2012, p.103). Talvez
aqui esteja uma referéncia a crise da representacdo romantica que viu necessidade
da estética do grotesco uma via de reproducdo para uma poesia mais ampla. Ao cair
“sentindo suas asas de ouro” (AZEVEDO, 2012, p.103) hd uma imagem simbdlica do
afastamento do modelo de poesia inclinada aos elementos apraziveis dos
neoclassicos e pousar no chéo, na realidade e nas representacfes verdadeiras que
incluem componentes feios, ridiculos, disformes e obscenos. Como exemplo o0 eu-

lirico enfatiza as disposicbes da carne e dos pecados, 0s vicios e os crimes: “Vé,
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ouve, sente e, 0 que é mais, sonha de noite as belas visdes palpaveis de acordado.
Tem nervos, tem fibra e tem artérias — isto €, antes e depois de ser um ente
idealista, € um ente que tem corpo. ” (AZEVEDO, 2012, p.104). E ressalta que sem
as manifestagdes do corpo ndo haveria poesia: “E, digam o que quiserem, sem
esses elementos, que sou o primeiro a reconhecer muito prosaicos, nao ha poesia”
(AZEVEDO, 2012, p.104). E o momento que a face grotesca se define como
produto da natureza e do cristianismo pois se vé como duplo, portador de uma alma
e um corpo que conduzem as disposi¢cdes humanas. Segundo Hugo, isso origina da
religido cristd, que, por ser completa (ampla), ensina os principios da dualidade ao

homem:

Esta religido é completa, porque é verdadeira; entre seu dogma
e seu culto, ela cimenta profundamente a moral. E de inicio,
como primeiras verdades, ensina ao homem que ele tem suas
vidas que deve vive, uma passageira e outra imortal; uma da
terra, a outra do céu. Mostra-lhe que ele é duplo como seu
destino, que h&a nele um animal e uma inteligéncia, uma alma e
um corpo; em uma palavra, que ele é o ponto de interseccao, o
anel comum das duas cadeias de seres que abracam a prépria
criacdo, da série dos seres materiais, da série dos seres
incorpéreos, a primeira, partindo da pedra para chegar ao
homem, a segunda, partindo do homem para acabar em Deus.
(HUGO, 2014, p. 21-22)

No paragrafo seguinte, €& mencionada a “exaustdo causada pelo
sentimentalismo” (AZEVEDO, 2012, p.104), a qual é referente a face bela e amena
da primeira parte da “alma que ama e que canta porque sua vida € amor e canto”
(AZEVEDO, 2012, p.23) e questiona o motivo de ndo serem representados 0s
amores da “vida real”. A partir da definigao dos dois conceitos de amor, a leitura que
se pode fazer é que a primeira se refere ao amor idealizado e a outra relacionada
aos amores que ndo preenchem as expectativas do ideal do eu-lirico. O apelo a
modernidade hugoana vem da definicdo de “poema novo” capaz de expressar
“‘muita verdade e muita natureza” (AZEVEDO, 2012, p.104) semelhante a teoria de
Hugo da poesia do cristianismo (ou o carater do drama) da representacdo da
realidade que abrange tanto o belo quanto o feio como via de imitacdo do homem e
da natureza: “A poesia nascida do cristianismo, a poesia do nosso tempo €, pois, 0
drama; o carater do drama € o real; o real resulta da combinagdo bem natural de
dois tipos, o sublime e o grotesco, que se cruzam no drama, cCOmo se cruzam na

vida e na criagdo.” (HUGO, 2014, p. 46). Tal combinacdo € recorrente na divisdo
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entre o sublime e o grotesco em Lira dos Vinte Anos, logo trata-se de uma escolha
que atesta consciéncia das novidades estéticas introduzidas pelo romantismo na
literatura brasileira, em particular no que se refere a teoria dos contrastes delineada
por Victor Hugo.

No prefécio, o poeta inclina-se ao grotesco e manifesta total desconsideragéo
com a moralidade “que sem ser obsceno pode ser erético sem ser monétono. Digam
e creiam o que quiserem”. Tal recurso é fundamental na dissociagdo com a face bela
da primeira parte que demonstra pudor e inocéncia. De acordo com Cilaine Alves
(1999) a medida que a face bela se preocupa com a sociedade, a cultura e a
religiosidade, a face grotesca é descontente com a civilizacdo e com a cultura que
nao satisfazem o ideal de sociedade para o eu lirico que utiliza dos efeitos do

grotesco como maneira de demonstrar sua frustracao:

Assim, enquanto as poesias que visam a transcendéncia
apresentam metaforas vagas e indefinidas o suficiente para
retratar uma espiritualidade almejada, as de cunho marginal
expressam a insatisfacdo com os rumos da cultura mediante a
exploracdo da vida material e sensivel, insto é, fazendo a
apologia de valores e comportamentos devassos e

a

aproximando-se, no que tange a representacdo, do coédigo
byroniano. (ALVES, 1999, p. 71)

Os ultimos paragrafos do prefacio a primeira parte e do prefacio a segunda
parte da Lira dos Vinte Anos, sdo analogos pelo contato com o leitor e a mencéao
divina: “Agora basta. Ficaras tdo adiantado agora, meu leitor, como se nao lesses
essas paginas, destinadas a ndo serem lidas. Deus me perdoe!” (AZEVEDO, 2012,
p.104). Conforme a face sublime da primeira parte apresenta a musa “esperancgosa’,
“seminua e timida” e pede a recepg¢ao da inspiracao ao leitor, a face grotesca atribui
modernidade ao leitor que dispde das manifestacfes excéntricas. Até o momento,
ambas as personalidades acolhem o receptor de alguma forma, a primeira acomoda
o leitor pelo tom encantador e ameno e a outra acolhe por meio da inclusdo do leitor
a poesia moderna. Entretanto, no contexto da invocacdo divina ambas se
distinguem, a face de Ariel se refere a Deus relacionado a poesia e ao amor de
modo que Caliban pede perddo previamente pelas paginas que seguem a segunda
parte da obra. A aproximacao divina de Ariel tem direta relagdo com o sublime pois é
santificada pelo cristianismo ao passo que o afastamento de Deus reflete as

disposicbes malignas, de acordo com Hugo: “Com efeito, na poesia nova, enquanto
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o sublime representar4d a alma tal qual ela é purificada pela moral cristd, ele
[grotesco] representard o papel da besta humana. ” (HUGO, 2014, p.35)

Como dito, as reparticbes do “eu” manifestados nos prefacios de Lira dos
Vinte Anos usam da mesma légica da teoria dos contrastes de Victor Hugo em O
prefacio ao Cromwell. Além de uma face bela e a face grotesca, as personalidades
se dividem entre alma e corpo, ideal e realidade e aproximacdo e afastamento
divino. Os prefacios de Alvares de Azevedo concentram n&o apenas um programa
particular, mas a orientacdo estética de uma geracdo que ressoa 0S conceitos
hugoanos do sublime e do grotesco como meio de representacdo romantica. A
sintonia dessa geracao pode ser observada entre as obras de Azevedo e Bernardo
Guimaraes que buscaram depreender novos meios de expressao poeética a partir do
cultivo do contrastante. Ambos escreveram baladas que promovem experiéncias
com a forma tradicional do género e manifestam o gosto pelos contrastes, ironia,
melancolia e humor. Azevedo apresenta um cenario tipicamente belo e encantador
na balada “Cantiga” por apresentar uma série de elementos graciosos e delicados
como rosas, coracdes e castelos dourados, assim como a tematica trovadoresca do
cortejo da donzela também emana uma atmosfera harmoniosa e aprazivel. Contudo,
‘Meu sonho” demonstra o grotesco terrifico na cavalgada de uma face
fantasmagorica da subjetividade. A narrativa é perpassada por elementos que
manifestam o grotesco do inferno cristdo (ou a auséncia de Deus) como trevas,
tumbas e caveiras. Da mesma forma, Bernardo Guimardes utiliza da técnica do
contraste com a religiosidade cristd em “A orgia dos Duendes” por revelar um
cenario do saba de bruxas, animais, lobisomens e esqueletos que participam do
festejo infernal. Assim como na outra balada do autor intitulada “Galope Infernal” que
parodia a tradicdo da balada de cavalgada do movimento pré-romantico ao inverter
0s papéis dos personagens e suas trajetorias.

Com efeito, os prefacios de Azevedo constituem uma teoria poética romantica
semelhante a teoria dos contrastes de Hugo. Na teoria de Victor Hugo, presente n"O
prefacio ao Cromwell ha orientacdes gerais que envolvem a literatura. J4 em Alvares
de Azevedo, a teoria do contraste € sobretudo o descortinamento de um programa
particular de poesia. Todavia, como demonstram algumas praticas poéticas do
romantismo brasileiro, as ideias de Alvares de Azevedo permitem compreender as

orientacfes estéticas de sua geracdo. Apesar de se tratar de uma obra inacabada
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devido a morte prematura de Azevedo, Lira dos Vinte Anos ndo deixa de manifestar

profunda consciéncia da identidade da poesia romantica.
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5.1 “VARIACOES DA CAVALGADA NOTURNA: ‘A UN PASSANT’, DE VICTOR
HUGO E ‘MEU SONHO’, DE ALVARES DE AZEVEDO

Inclusa na terceira parte de Lira dos Vinte Anos (1853), a balada de tematica
sobrenatural “Meu sonho” é um dos poemas mais bem estruturados de Alvares de
Azevedo pelo trabalho com o ritmo anapesto e a constru¢cdo da atmosfera
sobrenatural que rege o caminho do cavaleiro nela apresentado. A balada coloca em
cena a trajetéria de um cavaleiro fantasmagorico, perseguido por uma turba em faria
e que galopa na noite assombrada. A narrativa faz parte da tradicdo da balada do
pré-romantismo alemao Sturm und Drang e conserva o enredo da cavalgada noturna
e sobrenatural semelhante a balada de Goethe “O rei dos Elfos” e a balada “Lenore”,
de Birger. O cenario tem composicao sombria e macabra por se tratar de um delirio
interno simbolizado pela cavalgada frenética intensificada pelo ritmo do anapesto
gue acrescenta atmosfera a narrativa ao simular a sonoridade do galope. A balada
do poeta brasileiro € inteiramente subjetiva e gira em torno de si mesma seja no
tema lirico ou na estrutura voltada para a expressao intima como afirma Antonio
Candido® (1985). A linguagem fragmentaria revela elementos e poupa outros, abre
espaco para preencher o cenario com a imaginacdo seja por parte do receptor
guanto do eu-lirico que lidam com as sugestbes do quadro apavorante que se
constroi.

A narrativa fantastica de linguagem fragmentaria é analoga a décima ballade
de Victor Hugo intitulada “A un passant” em Odes et Ballades (1826). A qual também
apresenta indicios de um dialogo com a tradicdo do pré-romantismo germanico uma
vez que o contexto da criacdo imaginativa motivada pelo medo afeta a racionalidade
do cavaleiro. Na histéria, um cavaleiro viajante, ao passar por uma regiao
desconhecida, comeca a supor uma variedade de terrores noturnos resultados de
uma fantasia plena que prende o eu-lirico em seus devaneios. A acao do viajante é
minima, mas a imaginacdo é disparada na sugestdo do cenario noturno e
desconhecido. As baladas de Hugo e Azevedo refletem semelhancas na tematica da

cavalgada noturna, na linguagem sugestiva de constru¢do do cenario sombrio,

33 « [...] enquanto por definicdo a balada ¢ objetiva, narrando sequéncias de atos e fatos em relacdo
aos quais o emissor do discurso esté de fora, "Meu sonho" é uma narrativa toda interior, uma espécie
de drama vivido pelo préprio emissor, onde o elemento dialdégico corresponde ao desdobramento da
alma. (CANDIDO, 1985. p. 49)
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assim como revelam apropriagcéo e adaptacao da balada sobrenatural do movimento
aleméo Sturm und Drang.

A ballade de Hugo “A un passant” publicada em 1826, concentra uma
narrativa repleta de sugestividade e conta a passagem de um viajante sob um trajeto
misterioso que parece instigar a manifestagdo de medos e terrores internos do
cavaleiro. A partir do discurso indireto livre a voz do narrador é intrinseca aos
pensamentos do viajante, a davida que paira € se o cenario macabro € real ou

produto de fantasias motivadas pelo medo:

Voyageur, qui, la nuit, sur le pavé sonore

De ton chien inquiet passes accompagné,
Aprés le jour brllant, pourquoi marcher encore ?

Ou menes-tu si tard ton cheval résigné ?

La nuit ! — Ne crains-tu pas d'entrevoir la stature
Du brigand dont un sabre a chargé la ceinture ?
Ou qu'un de ces vieux loups, prés des routes rdédants,
Qui du fer des coursiers méprisent I'étincelle,
D'un bond brusque et soudain s'attachant a ta selle,
Ne méle a ton sang noir I'écume de ses dents ?

Ne crains-tu pas surtout qu'un follet a cette heure
N'allonge sous tes pas le chemin qui te leurre,
Et ne te fasse, hélas ! ainsi qu'aux anciens jours,
Révant quelque logis dont la vitre scintille
Et le faisan doré par I'atre qui pétille,
Marcher vers des clartés qui reculent toujours ?

Crains d'aborder la plaine ou le sabbat s'assemble,
Ou les démons hurlants viennent danser ensemble ;
Ces murs maudits par Dieu, par Satan profanés,
Ce magigue chateau dont I'enfer sait I'histoire,

Et qui, désert le jour, quand tombe la nuit noire,
Enflamme ses vitraux dans l'ombre illuminés !

Voyageur isolé, qui t'éloignes si vite,
De ton chien inquiet la nuit accompagné,
Apreés le jour brdlant, quand le repos t'invite
OU ménes-tu si tard ton cheval résigné 73

34 Viajante, que, a noite, sobre a estrada sonora / De seu cachorro inquieto passas acompanhado /
Depois do dia reluzente, por que ainda caminhar? / Para onde levas tao tarde teu cavalo resignado? /
A noite! Ndo tens medo de avistar o corpo / Do bandido cujo cinto carrega um Sabre? / Ou aqueles
velhos lobos, rondando as estradas / Quem do ferro dos mensageiros desprezam as faiscas / De um
salto brusco e repentino, se agarrando a sua sela, / Ndo mistura ao teu escuro sangue a espuma de
seus dentes? / Nao temas, sobretudo, & um espirito a esta hora / N&o te prolongues sob o caminho
que te ilude / E nao te fagas, desgragadamente! Assim como nos velhos tempos / Sonhando alguma
morada cujo vitral brilha / E o faisdo, dourado pela lareira que irradia / Caminhar para as claridades
gue sempre se afastam? / Tens medo de se aproximar da planicie onde o Saba se reune, / Onde os
deménios uivantes vém junto dancar / Esses muros amaldicoados por Deus, por Satéd profanados /
Este mégico castelo cujo inferno sabe a histéria / E quem, deserta o dia, quando cai a noite escura /
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(HUGO, 1885, p. 475- 476)

A primeira estrofe configura o refrdo da balada ja que possui muita
semelhanca a ultima estrofe que parecem indicar, respectivamente, um comeco e
um fim ou uma entrada e uma saida. Pela caracteristica narrativa da balada é
permitido o discurso indireto livre, portanto h4 um eu-lirico que narra a cena e 0s
pensamentos do cavaleiro e as varias referéncias em segunda pessoa denunciam
aproximacdo e informalidade entre narrador e viajante. A esfera noturna é logo
anunciada para a aclimatagdo da atmosfera sombria, referida tanto em “la nuit”
quanto na metafora “Apres le jour brllant” representado pelo contrario: o ndo dia ou
o contrario da luz. Em seguida, os questionamentos emulam os alertas da
consciéncia na iminéncia do medo: “pourquoi marcher encore? / Ou meénes-tu si tard
ton cheval resigné? . Como uma voz da razado que questiona os movimentos do
viajante assim como exp0e sua vulnerabilidade de andar em solo desconhecido. A
apresentacao do tema misterioso gera uma inquietacédo pelo o que pode vir a seguir
e é simultédnea tanto para o leitor quanto ao viajante. Sao apenas nos refrdes que se
passam as unicas acbes concretas do cavaleiro como “passes accompagné’,
“marcher” ou “Ou ménes-tu”. Diferente dos versos das estrofes seguintes iniciadas
em “Ne crains-tu” ou “Crains” indicando o produto da fantasia em acao que testa os
medos e delirios do viajante. O uso constante do verbo Craindre reforca os eventos
gue se passam na mente do viajante e ndo sdo concretos, mas motivados pelo
ambiente noturno pavoroso e suscetivel as aflicoes.

A segunda estrofe faz referéncia a entrada do viajante na propria imaginagao
a partir de hipoteses e suposicdoes que sdo lancadas a consciéncia que se confunde
nos sentidos e questionamentos delirantes: “La nuit! — Ne crains-tu pas d'entrevoir la
stature / Du brigand dont un sabre a chargé la ceinture? ”. E de maneira repentina
gue o viajante comeca a duvidar se realmente visualizou lobos se agarrarem a sela
do cavalo em “D'un bond brusque et soudain s'attachant a ta selle”. Os
guestionamentos da realidade sdo lancados como hipdteses e suposicdes que
sugerem uma aceitacdo da fantasia por parte do viajante, uma vez que todos 0s

eventos sdo voltados para o cavaleiro e visam a consumacao de seus temores

Incendeia seus vitrais nas sombras iluminadas! / Viajante solitario que te afastas tdo rapido, / De teu
cachorro inquieto a noite acompanhado / Depois do dia reluzente, quando o repouso te convida / Para
onde levas teu cavalo resignado? * (HUGO, 1885, p. 475- 476, traducéo nossa)
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internos. O conteldo assustador da segunda estrofe permanece nos elementos que,
mesmo ali imaginados, pertencem a esfera do real. Um bandido que carrega uma
espada e velhos lobos famintos sao figuras amedrontadoras, mas ndo chegam a ser
fantasticos ou sobrenaturais. A sensacao € de que os delirios se desenvolvem de
maneira crescente: se iniciam dos elementos empiricos que evoluem até o0s
sobrenaturais: produtos da imaginagcéao despertada pelos perigos iminentes da noite.
E como se os primeiros terrores de uma estrada noturna — como lobos e bandidos-
fossem o ponto de partida dos alertas da consciéncia sob o ambiente sinistro e
intimidador. Portanto, durante a segunda estrofe, nos deparamos com um comeco
de alucinacdo em que sao mostrados apenas indicios de episddios ilusérios como a
sugestdo da presengca do bandido apenas pela silhueta ou “stature”; da mesma
maneira os velhos lobos sdo mencionados, mas nao estao ali precisamente, mas ao
maximo em seu entorno “pres des routes rédants”. Somente nos ultimos versos que
as ilusbes realmente se voltam para o viajante « D'un bond brusque et soudain
s'attachant a ta selle / Ne méle a ton sang noir I'écume de ses dents? », das
hipéteses anteriores, nenhuma incitou atingir tdo diretamente o viajante como o
episodio inesperado de lobos se agarrando a sela do cavaleiro, insinuando mordidas
sangrentas. Na ilustracdo inspirada no poema que leva o mesmo nome: “A un
passant” de Paul Henri- Régereau (1885), o pintor retrata o0 cenario noturno e
sombrio pelo qual passa o viajante; os elementos reais como a noite, a coruja, 0
arvoredo, o0 viajante e seu cavalo sao pintados em tinta escura pois sdo concretos.
Assim, formam um conjunto de sinais que incita o pavor noturno e gera elementos
imaginativos, transllicidos e vaporosos que emanam das estranhas dos bosques e

se direcionam a aterrorizar o cavaleiro:
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Figura 1 — “A un passant” de Paul Henri — Régereau (1885)

Fonte: Paris Musée Maison de Victor Hugo Hauteville House Etude non retenue pour
la vignette de titre de la Ballade X, de "Odes et Ballades".

Da hipotese de lobos que se agarram a sela e de mordem suas pernas, a
cena ja se renova e comecam outras sugestbes do narrador. Isso atesta o modo
como o conteudo imaginativo rege a balada, uma vez que o ataque dos lobos néo se
conclui e a alucinacdo se esvai para gerar outra. S&0 nos momentos de terror
MAaximo em que a razao se restaura, mas pouco permanece ao gerar ilusbes cada
vez mais assustadoras. E como se cada vez que o eu-lirico insiste em permanecer
racional e légico os delirios retornam ainda mais fortes e agressivos. Em “Marcher
vers des clartés qui reculent toujours? ”; a consciéncia tem um momento de raz&o ao
pensar na claridade como a saida da noite que tanto apavora o cavaleiro.

Entretanto, pensamento racional se encerra na instancia do cenario ilusério e
infernal do Saba de dembnios. O verso seguinte retoma o delirio ainda mais
sobrenatural e mais proximo do viajante: “Crains d'aborder la plaine ou le sabbat
s’assemble? ”. Ainda na terceira estrofe, uma apari¢ao é sugerida “Ne crains-tu pas
surtout qu'un follet a cette heure” alerta o viajante sobre o que parece ser um
espectro ou assombragdo, € o momento em que as fantasias comecam a tomar
formas sobrenaturais. A mengao do horario em “a cette heure”, indicando o periodo
noturno, atesta que os temores se despertam na noite responsavel por conduzir a
fantasia delirante. Em seguida, sinaliza a voz da razdo que é a atmosfera sombria a
causadora das ilusées em “N'allonge sous tes pas le chemin qui te leurre, ”. Um
episédio alucinante do passado é retomado: uma miragem formada por uma casa

aconchegante, de vitrais, lareiras e um faisdo dourado. Ao revelar alucinagcbes
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passadas, entende-se que o delirio estimulado pela esfera noturna é recorrente ao
cavaleiro: “Et ne te fasse, hélas! ainsi qu'aux anciens jours”. A referéncia ao sonho
dos “velhos tempos” é repreendida pela consciéncia, insinuando como o episédio
fantastico anterior pode ter impregnado os delirios do cavaleiro, e por isso, as
constantes indagac¢fes de duvidas e as tentativas de permanecer da realidade.

A quarta estrofe figura o apice da loucura, a imaginacdo do viajante ja se
encontra tdo estimulada que recorre a manifestacdo de criaturas diabdlicas de
Sabas, demodnios e castelos macabros. A sequéncia crescente dos acontecimentos
terrificos se intensifica a medida que o cavaleiro permanece no bosque, uma vez
gue imaginou a primeira hipétese abriu espaco para o emprego da fantasia que o
levou as ilusbes mais tenebrosas. Depois das diversas tentativas do eu-lirico de
resistir aos produtos imaginativos, a fantasia atinge o0 seu maximo e reproduz um
cenario legitimo do inferno cristdo explicado por Victor Hugo em Do grotesco e do
Sublime®. Assim como a mencdo do sagrado e do profano no mesmo verso
intensifica a agao grotesca pois sdo colocados frente a frente em: “Ces murs maudits
par Dieu, par Satan profanés” o que concentra o efeito dos contrastes, pois real¢ca o
grotesco profano de Sata a partir da comparacdo com o belo sagrado pela mencéo a

Deus.

O sublime sobre o sublime dificilmente produz um contraste, e
tem-se a necessidade de descansar de tudo, até do belo.
Parece, ao contrario, que o0 grotesco € um tempo de parada,
um termo de comparacdo, um ponto de partida, de onde nos
elevamos para o belo com uma percepcéo mais fresca e mais
excitada. (HUGO, 2010, p.33)

A cena da ultima estrofe: “Voyageur isolé, qui téloignes si vite,” define a
pressa do cavaleiro em sair da estrada alucinante. O refrdo € utilizado de forma
estratégica por Hugo, pois mostra a entrada do cavaleiro ao bosque (primeiro refréo)

e sua escapatoria (altimo refrdo). Desse modo, reforca o pensamento de o ambiente

% No pensamento dos modernos, ao contrario, o grotesco tem um papel imenso. Ai esta por toda
parte; de um lado, cria o disforme e o horrivel; do outro, o cdmico e o bufo. P6e ao redor da religido
mil supersticdes originais, ao redor da poesia, mil imaginacdes pitorescas. E ele que semeia, as
mancheias, no ar, na agua, na terra, no fogo, estas miriades de seres intermediarios que
encontramos bem vivos nas tradigBes populares da Idade Média; € ele que faz girar na sombra a
ronda pavorosa do Saba; € ele que ainda da a Sata os cornos, os pés de bode, as asas de morcego.
E ele, sempre ele, que ora lanca no inferno cristdo estas horrendas figuras que evocara o aspero
génio de Dante e Milton, ora o0 povoa com estas formas ridiculas no meio das quais se divertira Callot,
ao Michelangelo burlesco. Se passa do mundo ideal ao mundo real, aqui desenvolve inesgotaveis
parddias da humanidade. (HUGO, 2014, p. 30-31)
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noturno que incita e promove 0s devaneios e fantasias que consomem até o delirio
de quem passa sozinho sob a estrada noturna. O viajante se permite a fantasia que
passa a conduzir os medos suscitados pelas sombras. A partir do estimulo inicial da
noite a imaginacdo manifesta desde os medos relacionados a esfera do real como
lobos e bandidos, até os delirios sobrenaturais de um Sabé de deménios. A loucura
do eu-lirico ndo esta apenas nas fantasias que o inundam, mas também se encontra
na dubiedade de impressdes que oscilam frequentemente entre reais e imaginativas,
ao passo que fica cada vez mais dificil diferenciar o que é delirio e o que € realidade.

A balada “Meu sonho” de Alvares de Azevedo compartilha da tematica
misteriosa e reproduzida pela linguagem fragmentaria que sugere mais do que
explica. A introdu¢cdo ao mundo dos sonhos & imediata e a sonoridade do ritmo
anapesto, composto por duas atonas e uma tonica, ilustra o contexto de cavalgada
do galope frenético. O dialogo préprio do género da balada acontece de maneira

interna devido a divisao de eu-lirico entre “Eu” e “Fantasma”:

MEU SONHO
EU

Cavaleiro das armas escuras,
Onde vais pelas trevas impuras
Com a espada sanguenta na mao?
Por que brilham teus olhos ardentes
E gemidos nos labios frementes
Vertem fogo do teu coracéo?

Cavaleiro, quem és? - O remorso?
Do corcel te debrugas no dorso...
E galopas do vale através...

Oh! da estrada acordando as poeiras
N&o escutas gritar as caveiras
E morder-te o fantasma nos pés?

Onde vais pelas trevas impuras,
Cavaleiro das armas escuras,
Macilento qual morto na tumba?...
Tu escutas... Na longa montanha
Um tropel teu galope acompanha?
E um clamor de vinganca retumba?

O FANTASMA

Sou o sonho de tua esperanca,
Tua febre que nunca descansa,
O delirio que te ha de matar!...
(AZEVEDO, 2002 p. 110-111)
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Alvares de Azevedo no poema “Meu sonho” (1853) também faz uso da lirica
de maneira intensa ao compor camadas de subjetivismo. As quais, por meio da
composicdo de quadros liricos, descrevem emocfes para depois criar projecdes
inconscientes explicados na aparicdo do Fantasma. De acordo com Candido em Na
sala de Aula (1985), a escolha do género da balada é estratégica, pois Azevedo
utiliza dela para inovar ao inverter a caracteristica da balada em elemento dialdgico
submetido ao elemento narrativo. O autor apresenta o elemento narrativo em
primeiro plano ao modo que dialoga e questiona com o préprio eu e seu
inconsciente. Ou seja, interioriza o género intensificando ainda mais a lirica e o

efeito de delirio:

Essa transmutacdo poderia ser vista como um tipo extremo,
néo previsto, de hipertrofia do elemento lirico, que, segundo um
estudioso austriaco, se associa na balada ao dramatico,
possibilitando modulagcbes de largo ambito e favorecendo néo
apenas a intensidade do efeito, mas a manifestacdo do
narrador como presenca, ao contrario da narrativa épica.
(CANDIDO, 1985, p. 49-50)

A divisdo entre o Eu e o Fantasma concentra o registro lirico da balada, ao
passo que o cavaleiro € perseguido por seus remorsos e angustias que nao deixam
de representar a si mesmo. O primeiro indicio de reparticdo do eu lirico se da na
escolha da primeira pessoa “Eu” seguido de um vocativo em terceira pessoa
“Cavaleiro”; contrario ao primeiro verso que descreve o Fantasma comecgado pela
primeira pessoa “Sou”. Portanto, ao sugerir falar de si mesmo fala do cavaleiro
fantasma pois também € parte dele, como um fragmento do intimo que representa
0os tormentos internos do eu-lirico. Desse modo, no campo do intimismo e da
subjetividade, a divisdo dos “eus” ja se mostra presente a partir da ambiguidade na
descricdo de si mesmo pela referéncia instantdnea ao cavaleiro. Durante a narrativa
0 eu-lirico aparenta ndo conhecer o cavaleiro fantasma, mas o pronome de segunda
pessoa utilizado nas mencBes ao cavaleiro denuncia a proximidade, pois faz
referéncia ao interno que toma forma de Fantasma e se exterioriza via remorsos e
angustias. No verso “Tua febre que nunca descansa” & insinuada a frequéncia dos
delirios, o Fantasma é elemento constante, familiar e intrinseco aos sonhos do eu-
lirico. Assim, os questionamentos se tornam mondlogos e indagacdes internas. A

balada de Azevedo leva um total de dez interrogativas que ajudam a compor a



95

atmosfera sombria justamente por narrarem o0 cenario inéspito que tenta ser
compreendido tanto pelo eu-lirico quanto pelo leitor.

De maneira similar, as loucuras internas e a divisdo de consciéncia sao
recorrentes na balada de Hugo “A un passant”. A narrativa se divide entre o narrador
e 0 cavaleiro que parecem ser intrinsecos, ao passo que o narrador compreende o
gue se passa na mente do cavaleiro e faz alertas aos perigos iminentes da noite.
Logo, a loucura também é familiar ao eu-lirico que menciona ja ter tido episodios
alucinantes no passado: “Et ne te fasse, hélas! ainsi qu'aux anciens jours, / Révant
qguelgue logis dont la vitre scintille”. O despertar dos delirios se da em razao do
ambiente noturno que suscita impressdes misteriosas se tornando tao expressivas
gue movem o cavaleiro até sua saida da estrada alucinante. Os vocativos referentes
ao cavaleiro e os variados questionamentos também se assemelham nas baladas a
partir da técnica de descricéo e indagacao do cenario sombrio: "Apres le jour bralant,
pourquoi marcher encore? / Ou ménes-tu si tard ton cheval résigné? ». A passagem
refletida nos versos de Azevedo é analoga a forma da balada francesa: “Onde vais
pelas trevas impuras / Com a espada sanguenta na mao? ”. A imagem de criaturas
se agarrando as selas dos cavaleiros também é recuperada em forma de indagacao
em Azevedo “Nao escutas gritar as caveiras / E morder-te o fantasma nos pés? ”.
Correspondente a cena da balada hugoana em “D'un bond brusque et soudain
S'attachant a ta selle”.

Sobre o fracionamento da linguagem, proprio da alegoria, Walter Benjamin
em Origem do drama Barroco Alemao (1984), explica a maneira que o didlogo
intensifica a sugestdo. Em “Meu sonho”, Azevedo utiliza da caracteristica do dialogo
e converte ao intimo, conversando e questionando o préprio “eu”. O poema se
desenvolve como tentativa de comunicacao e fuga do intimo que se intensifica até
dar voz ao Fantasma (inconsciente). Desse modo, o poema de Alvares de Azevedo
figura uma alegoria dos temores internos como o delirio, 0 remorso e a angustia.

Perpassado pela lirica, os encontros do “eu”, a presenca do inconsciente
juntamente a sensacao fantasmagorica do poema, parecem se relacionar aquilo que
Sigmund Freud (1919) chama de Das Unheimlich, ou, em traducdo corrente em

1]

portugués, “o inquietante/estranho”. Segundo Freud, essa categoria reveste a

eclosdo em forma assustadora de conteddos e experiéncias reprimidas no

inconsciente (FREUD, 1996). O estranho freudiano € o retorno daquilo que foi

reprimido como fantasmagoria horrenda. No caso do poema de Alvares de Azevedo
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sabe-se que o cavaleiro remete a algum conteudo oculto, referindo-se a si propria
como uma febre incessante, o delirio do eu lirico. Em outras palavras, trata-se de
uma realidade intima, inconsciente, talvez inconfessavel, que se manifesta como
algo assustador — o fantasma de um cavaleiro negro.

Esse acumulo de conflitos representados pelas loucuras do “eu” configuram
uma gama ainda maior de elipses e fragmentos com o objetivo de surtir 0 mesmo
efeito de desordem sentido pelo Cavaleiro. Portanto, a medida que a confrontacéo
pessoal entre o eu-lirico e seu inconsciente se intensificam, resulta também em uma
atmosfera ainda mais sombria regida pela musicalidade proveniente da balada e do
ritmo do anapesto que conduz o clima de medo. De acordo com Benjamin, esse
recurso tende a aproximar as relacdes entre texto e vida, o poema emula a
desordem e o caos de uma mente alucinada pelo medo como um recurso do drama
moderno: “Quando a confrontagdo se torna colérica e violenta, os fragmentos
linguisticos se amontoam [...]. Essa técnica € util para suscitar emocoes teatrais,
mas nao se limita de modo algum ao drama. ” (BENJAMIN, 1984, p. 230). A primeira
parte da balada é inteiramente dramatica, uma vez que propde a definicdo do
enigma ao apresentar o Fantasma como resposta das indagacdes do eu-lirico.
Entretanto, a definicAo do Fantasma acaba por deixar o assunto ainda mais
indecifravel, pois é equivalente aos sentimentos tumultuados de medo que
perpassam o cavaleiro. Desse modo, a linguagem eliptica se reflete na agitacéo
representada pelos questionamentos e sugestdes da atmosfera escurecida do
sonho.

O discurso fragmentario apresenta a visdo de um cavaleiro cercado por
signos sugestivos, cujo sentido preciso nao € dado pelo poema. “Meu Sonho” parece
relacionar-se, nesse aspecto, ao tipo de construcdo tipica da arte moderna que
Umberto Eco define como “obra aberta” (ECO, 1969): construgdes artisticas
propositalmente sugestivas, cuja incompletude semantica surge como um desafio ao
leitor/espectador, o invocando a “preencher” tais lacunas via interpretagao subijetiva.
De acordo com Eco, o préprio uso do simbolo como comunicacdo do indefinido ja
desperta novas interpretacdes, pois esta ligado ao universo individual de cada leitor.
(ECO, 1969, p. 46).

Nas baladas de Victor Hugo e Alvares de Azevedo, como 0s poemas

sugestivos em geral, ndo conferem uma total liberdade interpretativa, mas
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proporciona o que Eco (1969) explica como sugestéo orientada: em que as imagens

se articulam em um sistema que orienta a interpretacdo. De acordo com Eco:

As sugestbes sdo voluntarias, estimuladas, explicitamente
evocadas, mas dentro dos limites preestabelecidos pelo autor,
ou, melhor, pela maquina estética que ele pds em movimento.
A maquina estética nao ignora as capacidades pessoas de
reacdo dos espectadores, pelo contrario, as chama ao jogo e
as converte em condicdo necessaria para sua subsisténcia e
para seu sucesso; mas as orienta e domina. (ECO, 1969, p. 82)

Alvares de Azevedo utiliza de palavras cujo sentido imediato escapa aos
elementos empiricos e exatos, configurando imagens que parecem autbnomas, tais
como o cavaleiro negro, os esqueletos e fantasmas, o tropel vingativo, mas que
guando séo relacionadas a remorso e delirio, sugerem nexos semanticos pouco
claros e enigmaticos, despertando toda sorte de especulagdes, abrindo vasto campo
para a interpretacao de tais signos. A concepc¢ao do cenario fantastico € sugerida ao
longo do poema, mas ndo é descrita claramente, dos elementos que compdem o
cenario da cavalgada sao: “trevas impuras”, “armas escuras”, “galopes do vale”,
“‘estrada”, “caveiras”, “fantasmas”, “longa montanha” e “noite assombrada”. Os
indicios concretos sao minimos e aleatérios como “vale” e “montanha”, pois servem
apenas para uma breve aclimatacéo, o restante é produto do universo onirico. Por
se tratar da esfera do sonho, os acontecimentos sdo apenas sentidos e as
descricbes sao carregadas do assombro contido na visdo do eu-lirico Da mesma
maneira que ocorre na metafora “trevas impuras”, em que porta um juizo do eu-lirico
ao representar a noite; o que é semelhante a metafora da ballade de Hugo “Apres le
jour brdlant “pois ao retratar o cenario noturno ja indica a auséncia do dia e a
presenca das sombras. Ainda assim, os elementos apenas indicam e compdem
mais atmosfera terrifica além de gerar imagens.

A partir dos elementos escolhidos pelo eu-lirico para o efeito sombrio &
observado um repertério europeu como “‘longa montanha”, “armas escuras’,
“caveiras” e “fantasmas”; tais componentes revelam o estilo da balada europeia
incorporada por Azevedo semelhante a tradicdo da balada de cavalgada
sobrenatural do Sturm und Drang também compartilhada por Victor Hugo em “A un
passant”. Desse modo, ndo ha preocupacédo por parte do poeta brasileiro em
demonstrar cor local ou regionalismo, mas atesta verificacdo e experimentagcdo com

0 modelo do género apropriado pelo movimento pré-romantico germanico que surtiu
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influéncia também na ballade de Hugo. O método sugestivo na descri¢do de delirios
e sonhos é o elemento em comum entre a balada de Hugo e Azevedo. Ao passo que
em “A un passant” a alucinagéo é explorada no ambito da dubiedade de impressdes
e da incerteza entre fantasia e realidade, na balada “meu sonho” os acontecimentos
estdo inteiramente na esfera onirica e ndo ha oscilagdo entre elementos empiricos.
Entretanto, a semelhanca esta em que os cavaleiros das duas narrativas nao
dispdem controle sobre as fantasias e, assim, sdo aterrorizados por elas. Como na
ballade de Hugo, as alucinagdes sao despertadas pela noite, em “meu sonho” o
cenario noturno corresponde a atmosfera sombria necesséria para a evasao das
loucuras internas. Isso ocorre, pois na balada de Hugo presenciamos a constru¢ao
do delirio de forma gradativa, comecando pela alucinacdo dos elementos reais até
os sobrenaturais produtos da fantasia que se tornam cada vez mais fora de controle
a medida que o cavaleiro insiste no caminho, logo, insistindo também no estimulo
dos delirios. JA& na composicdo de Azevedo somos arremessados na instancia do

sonho e ndo ha oportunidade de intervencéo da realidade.
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52 AS FIGURAGOES DA MUSA ROMANTICA ENTRE O ENCANTO E O
DESENCANTO: “UNE FEE”, DE VICTOR HUGO “E ELA! E ELA! E ELA!", DE
ALVARES DE AZEVEDO

A fada é uma personagem constante nas ballades de Hugo, a ballade

”

premiére “Une fée” atesta certo rompimento com as odes via introducdo de um
universo fantastico. As fadas também protagonizam a segunda balada “Le Sylphe” e
a décima quinta “La fée et la Péri”, ao decorrer dos trés poemas, a figura fantastica
emana poder e encantamento ao eu-lirico. O medievalismo fantasioso de uma ldade
Média mistificada oriundo das baladas dos pré-romanticos abre espaco para uma
série de temas novos, elementos fantasticos e supersticbes pois adicionam
complexidade e interagdo com o imaginario popular.

Ludmilla Charles-Wurtz, no artigo Des Odes et Ballades aux Orientales, vers
une libre circulation de la parole poétique (2001), explica 0 motivo da rejeicdo das
regras classicas por parte de Hugo. O poeta visava um discurso de livre circulagéo,
acessivel e que colocasse em pratica a igualdade de direitos como na Declaration
des droits de ’'homme et du citoyen (1789) proclamada pela revolucdo francesa®.
Era importante um género poético que se encaixasse na teoria de uma poesia pura,
popular e primitiva; e a balada, por ser um género hibrido e sensivel a cultura do
povo, portanto aberta a experimentacdo, pareceu suprir as necessidades da poesia
romantica nesse sentido. Pois a balada que nos referimos aqui, a reintroduzida por
Victor Hugo no comec¢o do século XIX, é o que Durand Le-Guern chama de balada
multiforme: uma criacao forjada para se adaptar a sensibilidade romantica, visto que
as baladas medievais de Eustache Deschamps e Francois Villon ndo demonstravam
caracteristicas liricas ou fantasticas, esses séo tracos romanticos por exceléncia. De
acordo com a autora, por carregar tracos anticlassicos, populares e medievais, a

balada é a manifestacédo do encontro entre o romantismo e idade média 3’. Pouco a

%6 La Révolution francaise "déchain(e)" et "décloitr(e)" le "jardin de poésie" aussi bien que la société :
la Déclaration des droits de 'homme et du citoyen accorde en droit & tous les individus le statut de
sujet politique, esthétique et énonciatif, abolissant ainsi les regles qui régissaient l'art classique.
(WURTZ, 2001, p.1)

37 La ballade apparait donc comme un genre protéiforme, méme si nous avons pu définir quelques
constantes dans la forme et dans les motifs utilisés. En conséquence, elle s’adapte bien a la
sensibilité romantique qui souhaite échapper aux contraintes formelles et recherche une plus grande
liberté dans la création poétique. Anti-classique, populaire et médiévale (méme artificiellement), la
ballade est I'une des manifestations de la rencontre entre romantisme et Moyen Age.(LE-GUERN,
2001, p.80)
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pouco a onda medieval vai ocupando o espaco da antiguidade nos modelos e
referéncias, Ludmilla Charles-Wurtz (2001) ressalta que a musa das ballades de
Hugo é a fada da mesma maneira que o eu-lirico tem o papel de um trovador: “Cet
échange de la mythologie antigue — Orphée et sa lyre — pour la mythologie
médievale” (2001, p.6). Portanto, o fantastico € capaz de sustentar as amplas
maneiras de representagdo romantica com o suporte do imaginario popular
medieval.

Ao escolher a fada como musa das ballades, Hugo também traz a tona toda a
repercussao em torno do imaginario da figura fantastica. Seres que antes apareciam
somente nos contos de fada, em livros e na oralidade popular agora protagonizam a
poesia romantica. Nao s6 as fadas estdo presentes nas baladas, como também
duendes, bruxas, demdnios, animais, gnomos e fantasmas, personagens que,
mesmo mistificados pertencem aos contos e fabulas populares da idade média. A
estudiosa Marina Warner em Da fera a Loira (1999) explica a concepgédo da fada no
contexto dos contos de fadas como uma deusa do destino que partilha do
conhecimento futuro com as Sibilas (p.40,41). Como nos contos “Cinderela” e “A
Bela Adormecida” em que as fadas demonstram seu poder ao alterar o rumo vida
das heroinas, seja ajudando na ida ao baile e ao conhecer o principe ou até ao
receber o feitico de um sono de mil anos. Segundo Marina Warner, em familias
conflituosas, a fada funciona como “um amuleto contra o desespero nos contos de
fadas, a fada madrinha é o dltimo encanto que resta para mudar seus temas e 0
destino de seus ouvintes” (WARNER, 1999, p.249). Portanto, no contexto dos contos
de fadas, a prépria fada parece frequentemente ocupar um papel secundario ou até
mesmo de acessorio que aparece de repente, realiza o desejo dos outros; como
uma versao feminina do génio da lampada em Aladin. Contudo, a posi¢do da fada
nas ballades de Victor Hugo é de protagonismo, sendo reverenciada como musa do
género medieval. A criatura fantastica reintroduzida ao romantismo esta em todos os
lugares, enfeitica e encanta o eu lirico, aproximando-se da figura de uma femme
fatale, com isso demonstra o poder de sua presenca e influéncia ao eu-lirico. Como
musa, a fada tem o papel de inspiracdo ao eu-lirico e ilumina e transforma tudo o
gue ele vé. Desse modo, a figura fantastica representa ndao sO a prépria
sensibilidade roméantica de um olhar amplo, como faz alusdo instantanea a um
universo fantastico que ja € reconhecido pelo publico dado ao registro popular dos

contos de fadas. A medida que a balada inaugural introduz uma fada, o leitor ja
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espera uma diversidade de seres fantasticos que o esperam. E como se apds as
Odes, adentrando as Ballades, fossemos transportados para um outro mundo que
ndo pertence tanto a realidade; mas um universo de supersticdes, fantasias e
sonhos que sdo compartiihados pelo poeta e reconhecidos pelo publico via
imaginario popular em comum. As fadas, assim como o género da balada, parecem
funcionar como simbolos metalinguisticos pelo fato de revelarem muito mais do que
aparentam, jA que uma vez mencionadas acessam todo o imaginario fantéstico do
leitor. A introducdo do género é muito significativa e se encaixa com a proposta de
Victor Hugo em O Prefacio ao Cromwell (2014) de que “é preciso se inspirar nas
fontes primitivas” (HUGO, 2014, p.65). Da mesma maneira, a balada € um género
gue cultiva imagens que sao resultados do trabalho do poeta com a linguagem
figurada, o estudioso Luciano Pellegrini no artigo Lumiéres et gratuités. Le theme de
la retraite dans les Odes et Ballades explica a balada como um género que motiva

imagens e cenarios que nada mais sédo do que variacdes do mesmo tema:

Les Ballades de Hugo ont ceci de particulier, par rapport
a celles de Milevoye par exemple, son principal et
immédiat prédécesseur dans la pratique du genre, que la
narration y subit dincessantes interruptions. Elle s’arréte
souvent, comme un disque rayé, en des instants suspendus ou
le poéte accumule images, métaphores et comparaisons, qui
sont autant de variations sur le méme théme. ®
(PELLEGRINI, 2013, p.7)

Na teoria dos contrastes de Hugo, a mimesis romantica contempla ndo sé o
belo como o grotesco a partir da proposta de que devem ser representados ambos
os lados da natureza, portanto se trataria de uma vontade de representacdo de
mundo mais fidedigna. Da mesma maneira a teoria dos contrastes € reproduzida nas
Ballades e na escolha da musa fantastica. Wurtz (2001) explica como a fada carrega
uma posicao complexa entre as estéticas do grotesco e do sublime:

L'introduction de monstres dans la poésie lyriqgue, qui
symbolise la tension entre grotesque et sublime dont La
Préface de Cromwell fait la caractéristique de la littérature
romantique, est signalée par Hugo Iui-méme comme la

3% “As Baladas de Hugo tém esse particular, em comparagio com as de Millevoye por exemplo, sua
principal e imediata antecessora na pratica do género, que a narracéo sofre incessantes interrup¢oes.
Muitas vezes, como um disco quebrado, em momentos suspensos em que 0 poeta acumula imagens,
metaforas e comparagdes, que séo todas variagbes de um mesmo tema. ” (PELLEGRINI, 2013, p.7)
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transformation majeure opérée par les Ballades.** (WURTZ,
2001, p.8)

A fada paira entre os dois mundos: ora € bela, aérea, encantadora a ponto de
transformar destinos, ora é vingativa, se aproxima de uma bruxa, femme fatale que
leva o homem a sua ruina como na narrativa em “Le Sylphe”. Contudo, ambos os
lados tém o poder de conduzir a sensibilidade do eu lirico que, quando tocada,
desperta novos olhares, horizontes e imaginarios diversos.

A balada a ser analisada a seguir intitulada “Une fée”, de Victor Hugo,
inaugura a secdo das Ballades, simboliza a ruptura com o modelo neoclassico e a

unido com o imaginario popular medieval:

Que ce soit Urgele ou Morgane,
J'aime, en un réve sans effroi,
Qu’une fée, au corps diaphane,
Ainsi qu’une fleur qui se fane,
Vienne pencher son front sur moi.

C’est elle dont le luth d’ivoire
Me redit, sur un méale accord,
Vos contes, qu’on n’oserait croire,
Bons paladins, si votre histoire
N’était plus merveilleuse encor.

C’est elle, aux choses qu’on révere
Qui m’ordonne de m’allier,
Et qui veut que ma main sévére
Joigne la harpe du trouvére
Au gantelet du chevalier.

Dans le désert qui me réclame,
Cachée en tout ce que je vois,
C’est elle qui fait, pour mon ame,
De chaque rayon une flamme,
Et de chaque bruit une voix ;

Elle, — qui dans I'onde agitée
Murmure en sortant du rocher,
Et, de me plaire tourmentée,
Suspend la cigogne argentée
Au faite aigu du noir clocher ;

Quand, I'hiver, mon foyer pétille,
C’est elle qui vient s’y tapir,
Et me montre, au ciel qui scintille,

39 «A introducdo de monstros na poesia lirica que simboliza a tensio entre o grotesco e o sublime é
sinalizada por Hugo como a transformagéo maior operada pelas baladas. ” (WURTZ, 2001, p.8,
tradugdo nossa)
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L’étoile qui s’éteint et brille,
Comme un ceil prét a s’assoupir ;

Qui, lorsqu’en des manoirs sauvages
J'erre, cherchant nos vieux berceaux,
M’environnant de mille images,
Comme un bruit du torrent des ages,
Fait mugir l'air sous les arceaux ;

Elle, — qui, la nuit, quand je veille,
M’apporte de confus abois,
Et, pour endormir mon oreille,
Dans le calme du soir, éveille
Un cor lointain au fond des bois.

Que ce soit Urgéle ou Morgane,
J’'aime, en un réve sans effroi,
Qu’une fée, au corps diaphane,
Ainsi qu’une fleur qui se fane,
Vienne pencher son front sur moi 1%
(HUGO, 1885, p.431-433)

Ao comecar pelo titulo do poema, a referéncia a fada chama atencdo ao
assunto novo, ainda mais pelas ballades terem sido introduzidas em uma edicao
posterior a publicacdo das odes. O que talvez revele a escolha do autor para a
construcdo de um género simbolo de ruptura. O préprio eu-lirico se coloca em uma
posicao de leitor, logo no primeiro verso, “Que ce soit Urgéle ou Morgane” o verbo
étre no subjuntivo “soit” mostra a incerteza na visdo do eu-lirico que sao reforcados
pela davida entre as feiticeiras de Shakespeare Urgele e Morgane. O eu-lirico, assim
como o leitor, precisa retomar o contato com o imaginario fantastico e obtém apenas
uma descricdo incerta da fada. Desse modo, a primeira caracteristica da fada é a

comparacao com feiticeiras, o que adiciona certa tensdo e dudvida sobre qual a

40 Que seja Urgéle ou Morgane, / Amo, em um sonho destemido, / Que uma fada, de corpo diafano, /
Como uma flor que desbota, / Venha pousar sua cabeca & minha. / E ela, cuja flauta de marfim /
Ressoa em mim, sobre o pacto vigoroso, / Vossas histérias, que ndo se ousaria acreditar, / Bons
paladinos, se vossa historia / Ndo era ainda mais fascinante. / E ela, tudo o que se venera, / Quem
me ordena a me aliar, / E que almeja que minha forte m&o / Junta a harpado trovador / As luvas do
cavaleiro. / No deserto que me pede, / Escondida em tudo que vejo, / E ela que faz minha alma, / De
cada raio uma chama, / E de cada barulho uma voz; / Ela — que na onda revolta / Murmura deixando
o rochedo. / E, ao me cativar atormentada / Impede a cegonha prateada / Do ponta afiada da torre
negra / Quando no inverno, minha lareira estala / E ela quem vem se esconder / E me mostra, no céu
que cintila / A estrela que se apaga e brilha/ Como um olho prestes a adormecer / Quem, nas horas
de mansdes selvagens / Perambula, procurando nossos velhos bergos / Ao meu redor mil imagens /
Como um barulho do rio das eras / Agita o ar sob as arcadas / Ela, que a noite, na véspera / Me traz
confusos assolamentos / E, para adormecer minha orelha / Na calma da tarde, desperta / Uma
trompa distante na profundidade das florestas / Que seja Urgéle ou Morgane, / Amo, em um sonho
destemido, / Que uma fada, de corpo diafano, / Como uma flor que desbota, / Venha pousar sua
cabeca a minha.” (HUGO, 1885, p.431-433, traducao nossa)
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disposicdo atribuir a figura fantastica: de delicada, diafana e bela ou de feiticeira?
Essa dubiedade intensifica o simbolo da fada como ser pertencente aos dois
mundos do belo e do feio. Nos proximos versos o eu-lirico diz ter sonhado com um
ser de “corpo diafano” comparado a uma “flor que desbota”. O eu-lirico ndo tem
conhecimento do ser e ja a ama, pois busca a referéncia em sua imaginacdo o ser
fantastico com que sempre sonhou: “J’aime, en un réve sans effroi, Qu’une fée, au
corps diaphane, Ainsi qu’une fleur qui se fane, Vienne pencher son front sur moi’”. A
comparacao do corpo pequeno e diafano da fada e uma “flor desbotada” reforca a
tentativa de descrever ao receptor uma fantasia com base no modelo empirico da
flor; a imagem se conclui com o encostar de cabecas entre o eu-lirico e a musa que
exala inspiragdo, como também anunciar o interesse da modernidade aos assuntos
dos sonhos e da imaginagéo.

A ilustracdo da balada também chama atencédo para o quédo imagético € o
género da balada. O século XIX manifesta disposicbes ao desenho e a gravura
como observa Leon Rosenthal como uma “febre por imagens” incentivada pela
Magasin Pittoresque com o objetivo de acessibilizar e popularizar o conhecimento
enciclopédico; “Livros de todo tipo eram adornados com frontispicios, litogravuras,
gravuras em madeira e em metal.” (ROSENTHAL, 2017, p.25). Todas as ballades de
Hugo séo reinterpretadas por ilustradores e pintores. Algumas até ilustradas por
mais de um pintor. No caso de Une fée, ha a releitura de Jules-Léon Perrichon de
1854 e a ilustracao de Julio Helbig, homénimo ao poema de Hugo: Une fée (1851). A
gravura que escolhemos para amparar a analise é a de Helbig (1851), que revela
uma leitura da aclimatacéo onirica do eu-lirico moderno que ilustra de maneira muito
pertinente a balada. O poeta esta ao centro e € envolto por um emaranhado de
fantasias. O eu-lirico se vé preso na prépria imaginacdo que € representada pela
moldura de criaturas fantasticas como fadas, harpistas, personagens do
medievalismo fantasioso e toda a sorte de criatividade que possa configurar a
reinterpretacdo de mundo romantica. A fantasia rodeia o poeta, prendendo-o no
campo onirico sob os arcos colossais indicando que todo o devaneio s6 acontece na
cabeca do poeta. Todas as criaturas sdo vertiginosas e amontoadas emulam a

sensacao da infinidade e criatividade da imaginacao:
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Figura 2 — Une fée de Julio Helbig (1851)

Fonte: Paris Musée — Maison de Victor Hugo Hauteville House lllustration pour Odes

et Ballades, Ballade I.

Na segunda estrofe, o encantamento continua e o eu lirico se mostra
deslumbrado, a musica emitida pela flauta de marfim sela o pacto entre eu lirico e
fada: “C’est elle dont le luth d’ivoire, Me redit, sur un méle accord’. A criatura conta
narrativas incriveis de herois paladinos, destemidos soldados do exército romano de
Carlos Magno retratado no poema épico medieval La chanson de Roland (séc. XI).
Cavaleiros heroicos como os paladinos também séo recorrentes na historia do Rei

Arthur e Os Cavaleiros da Tavola Redonda, portanto trata-se de um tema muito
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explorado nas composi¢des medievais e incluido no universo de fantasia. E como se
um tema do medievalismo atraisse o outro e diversos personagens representantes
da idade média fossem convocados a participarem da balada de Hugo. Assim como
na terceira estrofe sdo introduzidas as figuras do trovador e do cavaleiro, simbolos
medievalistas por exceléncia. Em « C’est elle, aux choses qu’on révéere, Qui
m’ordonne de m’allier » revela a escolha da fada como musa que sera reverenciada
nas ballades. Ha um jogo de palavras em “aux choses qu’on revere” pela dubiedade
do pronome on, o qual figura impessoalidade, como se o efeito ou encantamento da
fada fosse generalizado, emulando talvez o préprio movimento romantico e todas as
vozes de poetas inspirados da modernidade. A expressao “m’allier’” também é
simbolica pois significa “me unir’” ou “me conjugar”, e acrescenta complexidade entre
se tratar de uma poesia lirico-amorosa, anunciar a adesao a musa moderna ou se
toda essa reveréncia seria consequéncia dos feiticos da fada. De todo o modo, as
trés opcbes pertencem a proposta do romantismo e sO acrescentam ainda mais
significado e motivo ao universo medieval mistificado.

E a partir da quarta estrofe que comecam a ser inseridos os elementos que
compdem as paisagens onde habitam a fada: primeiro o deserto, depois a onda
agitada, o rochedo, a torre e os bosques. Paisagens que mudam a cada estrofe
justamente pela presenca da musa estar em todos os lugares, em principal, nos
elementos da natureza: “Cachée en tout ce que je vois” (HUGO, 1826, p. 432). A
fada parece obter um poder intensificador que se manifesta na alma do eu-lirico para
transformar o olhar da realidade em algo mais fantasioso e imaginativo. Segundo
Hugo no seu Prefacio ao Cromwell: “A musa moderna vera as coisas com o olhar
mais elevado” (HUGO, 2014, p.26). O modo como a fada de Hugo é apresentado
possui semelhancas com a concepcdo da fada de Shakespeare em Sonho de uma
noite de verdo (1594) de uma criatura que quase faz parte da natureza pela
presenca universal que confere:

“Fairy”

Over hill, over dale,
Thorough bush, thorough briar,
Over park, over pale,
Thorough flood, thorough fire;
| do wander everywhere
Swifter than the moon’s sphere;
And | serve the Fairy Queen
(SHAKESPEARE, 2016, p.44)
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A referéncia a fada shakespeariana traz a tona, mais uma vez, o motivo da

ruptura pela escolha da conotacdo da fada do drama moderno que se encaixa na
balada multiforme e no medievalismo fantasioso.
“Une fée”, por seu tuno, apresenta uma série de imagens e cenarios muito diferentes
a cada estrofe e que sdo expressados pelo eu-lirico na oitava estrofe:
“‘M’environnant de mille images, Comme un bruit du torrent des ages, ” entre elas
uma onda agitada que bate em um rochedo, uma cegonha prateada em uma torre
negra e uma lareira no inverno. Victor Hugo apresenta assim a possibilidade
metalinguistica do género da balada a partir da diversidade de comparacfes que
consistem na relagdo com os elementos naturais, como o piscar do brilho de uma
estrela e o olhar sonolento da vigilia em: “L’étoile qui s’éteint et brille, Comme un ceil
prét a s’assoupir’. Ao mencionar o sono, também simboliza todo o contexto de
sonoléncia de um sonho, mito do inconsciente ou até mesmo o encantamento da
fada que o deixa em estado letargico dado as menc¢des de visbes claras e cintilantes
em “scintille” e “brille”.

A ultima estrofe é idéntica a primeira como também figura no poema o refrao,
tipico das baladas. O refrdo, além de dar ritmo e aproximar a poesia da
musicalidade, tem a funcdo de sustentar e dar énfase nas imagens. Hugo posiciona
estrategicamente os refrdos no inicio e no fim do poema pois emulam a sensacéao
alucinante do eu-lirico enfeiticado pela fada como um ciclo vicioso do qual ndo ha
saida sendo aceitar a fantasia. Dessa maneira, Hugo demonstra dominio do género
da balada justamente por subverté-la e experimentar nas imagens, comparacoes,
tematica fantasiosa e até mesmo anunciar uma nova musa inspiradora. O autor ndo
s atesta ruptura como também da permissdo para o uso do género da balada,
como se apresentasse um manual da balada moderna e multiforme que possibilita 0
explorar da imaginacdo e da criatividade mesclado aos elementos naturais. A
fantasia estd nos mares, nos rochedos, nos bosques e desertos, mas € preciso 0
olhar amplo e sensivel do poeta para consolidar imaginacao e realidade na poesia.
Tal consolidacdo é construida a partir de metaforas e comparacées que inserem
atmosfera e compdem cenarios e imagens tdo necessarios para a concepc¢ao de
figuras fantasticas.

O poeta da segunda geracdo romantica brasileira Alvares de Azevedo
demonstra algumas aproximacdes com a ballade “Une fée”, de Victor Hugo ao

apresentar uma experimentacédo parédica na balada “E ela! E ela! E elal E ela! ”. Ao
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contrario da sublime mulher encantada “Une fée”, a musa de Azevedo ¢é a lavadeira,
a mulher comum. O poeta brasileiro dialogar com a ballade de Hugo, ao evocar uma
“fada aérea e pura” que se compara ao verso de Hugo “Qu’une fée, au corps

diaphane”, além da repeticdo pronominal que percorre ambos os poemas: “E ela! ”

By

Semelhante a “C’est elle”:

E ela! E ela! - Murmurei tremendo,
E o eco ao longe murmurou - é elal...
Eu a vi... minha fada aérea e pura,
A minha lavadeira na janela!

Dessas aguas-furtadas onde eu moro
Eu a vejo estendendo no telhado
Os vestidos de chita, as saias brancas...
Eu a vejo e suspiro enamorado!

Esta noite eu ousei mais atrevido
Nas telhas que estalavam nos meus passos
Ir espiar seu venturoso sono,
Vé-la mais bela de Morfeu nos bracgos!

Como dormia! Que profundo sono!...
Tinha na méao o ferro do engomado...
Como roncava maviosa e pura!
Quase cai na rua desmaiado!

Afastei a janela, entrei medroso:

Palpitava-lhe o seio adormecido...

Fui beija-la... roubei do seio dela
Um bilhete que estava ali metido...

Oh! De certo ... (pensei) € doce pagina

Onde a alma derramou gentis amores!...

Sao versos dela... que amanha decerto
Ela me enviara cheios de flores...

Tremi de febre! Venturosa folha!
Quem pousasse contigo neste seio!
Como Otelo beijando a sua esposa,

Eu beijei-a a tremer de devaneio...

E elal é ela! - Repeti tremendo,
Mas cantou nesse instante uma coruja...
Abri cioso a pagina secreta...
Oh! Meu Deus! Era um rol de roupa suja!

Mas se Werther morreu por ver Carlota
Dando pdo com manteiga as criancinhas,
Se achou-a assim mais bela... eu mais te adoro
Sonhando-te a lavar as camisinhas!

E ela! E ela! Meu amor, minh'alma,
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A Laura, a Beatriz que o céu revela...
E ela! E ela! - Murmurei tremendo,
E o0 eco ao longe suspirou - é ela!

A primeira estrofe assume conotacdo quase fantastica ao aludir a “fada aérea
e pura”; todavia, quando esse ser magico se revela como representacdo metaférica
da “minha lavadeira na janela” instaura-se o efeito contrastante que introduz a
parddia. Ao mostrar o padrdo da balada “Une fée”, o autor aciona a referéncia
hugoana no leitor assim como o desenvolvimento de imagens comicas que reforcam

o riso, segundo Cilaine Alves (1998):

O emprego de termos elevados em referéncia a lavadeira, tais
como “fada aérea e pura”, ou mesmo o fato de o sujeito poético

Y

se sentir arrebatadamente enamorado ao assistir a cena do
estendimento de roupas sdo fatores que possivelmente
reforcariam o riso por associar a lavadeira de roupa a uma
musa inspiradora e exaltadora da paix&o. (ALVES, 1998, p.160)

A partir da segunda estrofe ha o lugar comum que habita a lavadeira: os
telhados, assim como os seus feitos: estender roupas. O autor torna a rotina de uma
mulher pobre do século XIX a musa de sua poesia satirica. E importante lembrar que
ha nas disposicbes romanticas a exaltacdo da mulher na poesia amorosa.
Entretanto, a mulher exaltada, nesse contexto, € somente a que pertence ao modelo
ideal romantico, geralmente a donzela pura. E para deixar claro que se trata de uma
parddia, o autor escolhe o modelo feminino que ndo ocupa um ponto fixo na
estrutura da sociedade e é contrastante com a donzela virginal do ideal romantico: a
mulher que trabalha lavando roupas e que ronca “maviosa e pura! ”. Até o contexto
do sono e da morte da donzela sdo parodiados, a lavadeira € muito diferente dos
outros modelos femininos de sua poesia como em “Namoro a Cavalo”, “Virgem
morta” ou “Lélia”. Da mesma forma, o autor parece parodiar também a sensibilidade
romantica com expressdes do eu lirico como: “Quase cai na rua desmaiado! ”,
“‘entrei medroso”, “Tremi de febre! ” E “repeti tremendo” sdo sentimentos excessivos,
desmedidos que satirizam o sentimentalismo tdo importante a poesia lirica amorosa
do romantismo. E ao parodiar essa sensibilidade, o poema parece se referir mais
uma vez ao motivo da fada, em particular ao fascinio suscitando por este ser,
simbolo inspiracéo na ballade hugoana.

No decorrer da segunda, terceira e quarta estrofe sdo manifestadas algumas

referéncias ao universo dos sonhos. Comegando pelas “aguas-furtadas onde eu
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moro” alusivo ao intelecto nas alturas do eu-lirico. Seguido pelo caminho pelas
telhas para ver a lavadeira dormindo e chega a mencionar o deus dos sonhos
Morfeu. A construcdo é de uma lirica amorosa tipicamente romantica, portanto o
poeta adiciona encantamento pela linguagem floreada para depois satirizar ao citar a
cena comica da lavadeira roncando. O que resulta em uma quebra de expectativa
até pelo estilo do préprio poeta visto alguns poemas em que prevalecem o sono da
donzela como fundamento da lirica amorosa como em “Virgem morta” e “Palida
inocéncia”. Desse modo, pelas expectativas rompidas da Lavadeira ser uma mulher
comum, conferem que a atmosfera onirica esta apenas no imaginario do poeta.
Assim como na releitura ilustrativa (Figura 2) de “Une fée” de Julio Helbig (1851) em
gue os devaneios circulam sob o poeta aprisionando-o0 nas préprias fantasias.
Talvez isso configure uma critica a um eu-lirico preso nas proprias fantasias que néo
chega a desilusdo completa pois esta inserido em um ciclo vicioso enfeiticado pela
prépria criatividade. O “feitico” € tanto que a desilusdo é constantemente exposta e
nao chega a despertar o eu-lirico do transe, pois o0 proprio intelecto convence que
uma Lavadeira estd na mesma posicdo que a fada sublime de Hugo. Isso também
revela o poder da criatividade e da imaginacdo, pois até a mais comum das
mulheres pode se tornar encantada dependendo do olhar do poeta.

No sexto paragrafo, no que tange a expectativa do eu lirico receber versos de
“gentis amores” e “cheios de flores”, é esperado cultivo romantico da lavadeira na
mesma reciprocidade com o qual o eu-lirico orienta sua narrativa: repleto de
sentimentos, suspiros e demais lugares-comuns romanticos. O eu lirico chega a
comparar o encontro com a lavadeira com os dignos amores do universo de
Shakespeare, “como Otelo beijando sua esposa” para a composicdo do quadro de
enlevo que envolve os amores do eu poético com a lavadeira, o poema de Alvares
de Azevedo busca nas reminiscéncias da tradicdo literaria prestigiada ponto
necessario de contraste a realidade comum necessario aos efeitos risiveis e
parddicos de seu poema.

A expectativa € quebrada na oitava estrofe, em que o eu lirico revela que os
tais versos escritos pela amada eram, na verdade, uma lista de roupa suja. A
passagem é comica ndo so pelo bilhete trivial que deveria conter versos de amor e
alma da lavadeira. Mas pela insisténcia do eu lirico em esperar da lavadeira que aja
como uma musa romantica elevada e que lhe inspire. A despeito da frustragdo do

encontro de um inventario de roupas sujas e ndo de um bilhete amorosos, a
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perspectiva do poema nao deixa de aproximar sua amada lavadeira das grandes
amadas da literatura ocidental. A Carlota do Werther, de Goethe; a Beatriz de Dante
e a Laura de Petrarca; se desdobram como uma galeria de reflexos da idealizagéao
do poeta incidida comicamente sobre a lavadeira. Inclusive ndo falta ao eu lirico a
percepcdo do encantamento cotidiano, ao buscar uma correspondéncia entre o
gesto trivial de Carlota, em Werther, ao dar pdo as criancas, e a atividade
igualmente cotidiana do trabalho de lavar as roupas. A sensibilidade romantica que
divisa a halo da graca nas coisas comuns aqui € elevada ao maximo para permitir a
elevacéo parddica da lavadeira e ao mesmo tempo rebaixamento do amor romantico
a esfera das coisas mais ordinarias. Mais uma vez a insisténcia em encaixar a
mulher comum em um padréo elevado, causa riso durante toda a narrativa pelas
comparacdes desmedidas e 0s contrastes entre baixo e elevado serem constantes.
Cilaine Alves (1998) comenta a tentativa frustrante do eu-lirico de encaixar um

modelo feminino romantico na mulher trivial representada pela lavadeira:

O conteddo da ironia irrompe no momento em que compara a
lavadeira de roupa as musas inspiradoras de ideais elevados,
Beatriz, Laura e Carlota, ja que a comparacdo revela um
contrassenso que se refere ndo mais um tipo social delineado,
mas a desproporcao entre a convencao do baixo e do elevado.
A colocacdo paralela de dois padrdes artisticos distintos — de
um lado, a literatura mundialmente consagrada, representada
por Dante, Petrarca e Goethe e, de outro a representativa do
prosaismo — torna possivel o efeito irdnico do riso no sentido de
demonstrar ndo mais uma impossibilidade criativa da lavadeira
de roupa, mas o despropdsito do principio estéticos que espera
encontrar um género lirico de teor amoroso na convencao do
prosaico, refletindo, com isso, a ingenuidade do sujeito criador.
(ALVES, 1998, p.160-1)

O esforco de associar a lavadeira a uma das musas inspiradoras romanticas
gera comicidade ao velar também a questdo: que tipo de maravilhamento poderia
ser emanado de uma mulher do cotidiano sem nem um tra¢o encantado ou elevado?
Com efeito, a idealidade romantica, sensivel ao inatingivel, diafano e singular,
afastaria o rotineiro do plano das altas aspiracdes amorosas. E como se o eu lirico
da parodia emulasse um modelo desmedido de sensibilidade, propria do
romantismo, exagerando propositalmente suas disposi¢cdes para a criatividade, a
fantasia e a imaginacdo. Pode-se arriscar dizer que sob a perspectiva da parddia de

Alvares de Azevedo, romanticos seriam aqueles que veem fadas, como a do poema
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de Hugo, e demais seres fantasticos em todo canto, como se tangidos por uma visao
de mundo delirante @ maneira de D. Quixote, que toma a guardadora de porcos por
sua Dulcineia.

Para além das relacdes suscitadas pela correspondéncia entre atmosfera de
encantamento e referéncia direta a entidade feérica, o poema de Alvares de
Azevedo parece dialogar com o de Hugo também no ambito de certas opc¢des
expressionais. Em particular os refrdes posicionados estrategicamente que se
iniciam e terminam, no poema de Alvares de Azevedo com os versos: “E ela! é elal -
Murmurei tremendo, E o0 eco ao longe suspirou - € ela! ” que reforgam a evocacgao da
mulher amada, objeto de um encantamento que a maneira romantica encontra a
cumplicidade do proprio ambiente que repercute, na voz do eco, 0 pronome que
guarda na primeira estrofe algum mistério, que sera revelado na identidade da “fada
area e pura” como a simples lavadeira. Em Hugo a repeticdo € semelhante em
« c’est elle » e «elle» sempre ao comeco da maioria das estrofes. O poema
inaugura o livro das ballades e sinaliza, via reiteracdo do demonstrativo mais
pronome feminino, que € a fada a musa que guiard& o poeta romantico na
composicdo desse novo género aberto a experimentacdo artistica. Portanto, a
criatura funciona como concessdo para a imaginacdo e liberdade criativa

simbolizada pela figura fantastica:

C’est elle dont le luth d’ivoire
Me redit, sur un méle accord,
Vos contes, qu’on n’oserait croire,
Bons paladins, si votre histoire
N’était plus merveilleuse encor.

C’est elle, aux choses qu’on révere
Qui m’'ordonne de m’allier,
Et qui veut que ma main sévére
Joigne la harpe du trouvére
Au gantelet du chevalier.
(HUGO, 1826, p.431-2)

Assim como o eu lirico trovador da ballade de Hugo esta enfeiticado pelos
deslumbres da fada, o eu lirico de Azevedo se encanta justamente pelo
desencantamento. Os momentos em que a lavadeira desempenha a¢bes como
roncar ou estender roupas Sao 0S que mais parecem mover 0s sentimentos do eu-
lirico como “suspirar’ ou “cair enamorado”. Nesse sentido, a inspiragdo esta no

fantasiar que a lavadeira pode ser sim uma musa romantica, se cultivada uma esfera
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elevada em torno dela. De todo modo, a parddia sé foi possivel pois Azevedo tinha
plena consciéncia da teoria roméantica dos contrastes assim como as ballades de
Hugo a ponto de experimentar com a tematica sublime da imaginacdo e fantasia
transformando-a em narrativa cotidiana, ordinaria e sem as paisagens grandiosas,
encantadas ou imagens cintilantes e brilhosas que compdem o poema de Victor
Hugo. Os locais citados no poema de Azevedo sao “as aguas furtadas de onde eu
moro” e o telhado, pois emulam a presenca do ambiente limitado ocupado pela
mulher comum. Os pontos nos quais o eu-lirico chega perto de ser arrebatado pela
presenca da lavadeira € quando a vé roncar ou ao imaginar seus versos de amor
gue nunca existiram. Esse poema de Azevedo, muito provavelmente, deve seu
efeito cOmico ndo tanto aos contrastes que articula como aparente referéncia a
ballade “Une fée”, de Hugo. Diante da comparacao entre a repeticdo pronominal, a
insinuacéo prévia de uma “fada aérea e pura’, o poema de Alvares de Azevedo
emula comicamente a imaginacdo hugona exagerando de maneira proposital o
pendor romantico por divisar o encantamento em todos os fenbémenos da

experiéncia, mesmo 0s mais triviais.
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6. A PARODIA DA TRADICAO ROMANTICA EM BERNARDO GUIMARAES

O poeta Bernardo Guimaraes, como demonstra Antonio Candido no ensaio “A
poesia pantagruélica” (1993), foi um eximio cultor de certa modalidade de poesia
absurda praticada pelos poetas romanticos brasileiros, em particular aqueles
pertencentes aos circulos de estudantes da Faculdade de Direito de Sao Paulo. De
acordo com Flora Sissekind (1984), Bernardo Guimardes é mais conhecido e
aclamado por sua prosa, do que por sua poesia (p. 04), figurando entre maiores
sucessos 0 romance A escrava lsaura (1875), que seria popularizado no século XX
por meio de adaptacdes audiovisuais. Talvez o éxito de Bernardo Guimardes como
romancista tem eclipsado, para os leitores posteros, a relevancia de sua poesia para
a constituicdo da literatura brasileira do século XIX, plano em que essa se destaca,
sobretudo como expresséao do grotesco e da satira.

As composic¢des poéticas de Bernardo Guimaraes parecem orbitar em torno
de polos contrastantes, algo condizente com o0 gosto romantico por dualidades. De
um lado, hda uma poesia em que se encontram quadros pitorescos, diccao
meditativos e temas amorosos, pendor para a nacionalidade e questdes sociais, etc.
De outro, |Ié-se uma poesia em que se depara como o grotesco, com o0 humor negro,
com a parddia dos lugares-comuns do romantismo, com o absurdo, com a sétira, e
em alguns momentos mesmo com 0 obsceno. A poesia de Bernardo Guimaraes
apresenta alguma singularidade se comparada a dos demais poetas romanticos.
Embora poemas risiveis, parodicos e grotescos ndo sejam estranhos a outros
poetas romanticos brasileiros, em poucas obras dessa geracdo essas modalidades
receberam o relevo que tém na Bernardo Guimardes. O distanciamento da poesia
de Bernardo Guimardes e de outros autores do ultrarromantismo € explicado por
Duda Machado (2007) como uma desvalorizacdo do poeta por parte do canone
romantico (p.175). Uma vez que o proposito da literatura no Brasil do século XIX era
de servir a moral & medida que o canone nacional estava se formando e havia uma
certa preocupacao em deixar uma literatura brasileira de pura expresséao intelectual.
Considerando-se o fato de que a Ultima edicdo de Poesias (1865), livro que
concentra os poemas mais famosos de Bernardo Guimaraes, data do ano de 1959,
pode-se deduzir que a producgéo poética de Bernardo Guimardes ainda ndo esta
entre as mais prestigiadas do romantismo. A despeito disso, ha estudos sobre

Bernardo Guimardes que atestam a importancia de suas criagbes poéticas para o
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romantismo brasileiro; trabalhos esses que também revelam quais foram os modelos
e fontes de inspiracao ao estilo singular do poeta. O estudo de Vagner Camilo, Risos
entre Pares Poesia e Humor Romanticos (1997), por exemplo, evidencia uma
ligacdo entre as baladas de Bernardo Guimarées e as Ballades de Hugo em Odes et
Balades (1826) a partir de uma afirmagdo de Antonio Candido em “Cavalgada
Ambigua” (1985) sobre a recepcdo do género no Brasil por Joaquim Norberto e
Porto-Alegre:

Foi esta forma reelaborada por ingleses e alemaes que
permaneceu como modelo da balada por exceléncia, cujo
exemplo mais famoso encontramos “Lenora”, de Burger (1773),
difundida entre nds na traducdo de Herculano. No Brasil, as
chamadas “baladas” foram primeiramente escritas, segundo
Antonio Candido, por Joaquim Norberto em 1840 e, pela
mesma época, Porto-Alegre trataria de “adaptar o género ao
ambiente e temas brasileiros, inspirados com certeza pelas
Odes et Ballades [...] de Victor Hugo”. Ja no caso especifico de
Bernardo, o cultivo do género parece ter-se restringido a dois
momentos: “A Orgia dos Duendes”, conforme fago supor aqui,
e, dentre as poesias “sérias”, o “Galope Infernal”’, também
incluido no volume de 1865 (Poesias). (CANDIDO, 1984, p. 47-
48 apud CAMILO, 1997, p. 166).

Desse modo, a balada incorporada pelos romanticos brasileiros teve como
modelo do pré-romantismo alemdo, chamado por Durand Le-Guern (2001) de
multiforme pois esta sujeita a sensibilidade romantica e se adapta a partir da criacao
poética. O estudioso Jean Marc Hovasse em “Victor Hugo créateur par la rime?”
(2011) explica a balada como um género metalinguistico (p.7) uma vez que um
Unico tema da narrativa se ramifica e € expresso sob varios recursos como refrao,
ritmo, metafora, sonoridade, comparacdes, contrastes e conteldo dramatico que
fomentam uma série de imagens, quadros e cenarios ilustrativos. Isso chama
atencdo para 0 qudo representativo € 0 género da balada aos romanticos
considerando a disposicdo romantica da expressividade pessoal e da liberdade
criativa. De acordo com Flora Sussekind em “Bernardo Guimaraes: Romantismo
com pé-de-cabra” (1984) a poesia de Bernardo Guimaraes é “para ser lida com os
olhos” (p.5), justamente pela poténcia das imagens e cenarios tdo bem aclimatados
permitidos pelo género metalinguistico. Da mesma forma, Hugo no prefacio de Odes
et Ballades (1826) manifesta sobre o que se tratam essas composi¢cdes chamadas

baladas: « Les pieces qu'il intitule Ballades ont un caractere different ; ce sont des
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esquises d’un genre -capricieux : tableaux, réves, scenes, recits, legendes
superstitieuses, traditions populaires. » (HUGO, 1885, p.15)

Por usar tantos recursos romanticos em sua poesia, 0 poeta também expde a
amplitude dos conteddos da poesia romantica, como se acrescentasse mais
modernidade dentro de um movimento jA& moderno. O que também pode ser notado
pelo estilo tdo Unico, distinto e excéntrico do poeta brasileiro ao compor uma poesia
com originalidade e emulativa ao mesmo tempo. Contudo, se havia satira aos
romanticos, a posicdo de Bernardo Guimardes afasta e a0 mesmo tempo atrai as
convencdes romanticas, pois para a par6dia em Bernardo Guimardes atesta
profunda familiaridade com o imaginario romantico, revelando uma constelacao e

temas tipicos do romantismo, mas pela perspectiva enviesada do riso autocritico.
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6.1 “GALOPE INFERNAL” DE BERNARDO GUIMARAES: CAVALGADA
FANTASTICA E SENTIMENTOS TRIVIAS

Segundo Flora Sussekind (1984), o poeta brasileiro se “autoparodia e
ficcionaliza sua prépria condigdo” (p.4). De fato, quando se observam no poema
“Galope Infernal”, de Bernardo Guimarées, iniUmeras imagens e recursos que ecoam
“Meu sonho” de Alvares de Azevedo, percebe-se uma espécie de descida de tom
em relacdo ao modelo e bastante consciente dos efeitos produzidos pelas imagens e
recursos tradicionais das baladas fantasticas, género a que pertence “Meu Sonho”,
de Alvares de Azevedo. No poema de Alvares de Azevedo, o ritmo do anapesto que
materializa a cavalgada, a atmosfera noturna e sobrenatural, criam um quadro
fantastico e onirico que projetam as fantasmagorias do remorso. J& em “Galope
Infernal” recursos analogos, como o ritmo do anapesto, as imagens soturnas e
espectrais, compde uma atmosfera densa que envolve sentimento rotineiro, os
cilmes de um cavaleiro que corre pelo campo com a imaginacao em febre. Desse
modo, o poeta ndo chega a subverter o0 movimento jA que faz uso de recursos
romanticos por exceléncia como a teoria dos contrastes e o cultivo da atmosfera
fantastica e onirica das baladas da tradicdo pré-romantica germanica. Entretanto,
“‘Galope Infernal” trata esses elementos em um plano de expressao feito de
sensacbes confusas, desordem ou tumulto imaginativo, que envolvem uma
experiéncia comum, as fantasias de um ciumento. Na balada de Bernardo
Guimaraes todo o carater sinistro da noite se confunde as impressées da mente
acometida pelos ciimes que dissipam com a luz do dia, que levam consigo 0s
fantasmas da imaginacdo e também revelam que essas projecfes espectrais ndo
passam de exagero sentimental. A parddia no poema é sutil, ndo promovendo o riso
desbragado, mas algo mais discreto como a percepc¢do do descompasso entre a
demasia de sentimentos e imaginacao propria da literatura romantica em relacéo a
experiéncia comum. E pela comparacdo que a parddia logra a comicidade em
relacdo ao objeto parodiado (geralmente algo de tradicdo estabelecida). A parddia
também pode ser contemplada pela teoria dos contrastes de Hugo como uma
maneira de estimular os efeitos do belo e do feio, do elevado e do baixo, utilizando-
se esses contrapontos para estabelecer o dialogo com as obras de referéncia. No
caso de “Galope Infernal”’, de Bernardo Guimaraes, a gravidade sinistra das baladas

pré-romanticas baixa as rés da vida comum, em um poema que articula o sério e 0
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risivel de modo sutil. De acordo com Angélica Soares (2007), recurso da parédia é
direcionado para um ou mais textos e gera a sensacdo de desarmonia uma vez que

revela a referéncia do texto parodiado:

Sendo deliberadamente experimentalista, a escrita parddica
substitui o simbolo (que promove uma identificacdo entre o
sujeito e o objeto) pela alegoria, na qual permanece um hiato
entre a representacdo literaria e a intencdo significativa,
favorecendo, assim, a polissemia e a dessacralizacdo do belo,
do equilibrio, do bom acabamento, como marcas indiscutiveis
da arte. E, por sua vez, retira o leitor da contemplacdo para a
participagdo, como coautor da obra. A parddia implica,
portanto, um trabalho linguistico, embora o resultado de sua
acao atinja ndo s6 os modelos literarios, mas também a propria
sociedade. Ela pode voltar-se para um ou para varios textos
(literarios ou nao-literarios) e até para o proprio texto em
construcdo, assumindo-se como uma autoparédia. Pode incidir
ainda sobre as normas de um género ou forma literaria, sobre
um movimento ou periodo da literatura, ou sobre aspectos
caracteristicos de um periodo cultural, estruturados
linguisticamente. (SOARES, 2007, p.74-5)

Ao decorrer da analise das baladas, sera possivel observar como a tradicao
das baladas de cavalgada noturna: “Lenore”, de Biiger, “A un passant” de Victor
Hugo e “Meu sonho” de Alvares de Azevedo serviram como referéncias para a
construcdo das imagens de “Galope Infernal”’, de Bernardo Guimardes. Desde o
titulo sugere-se uma balada legitima ligada a tradicdo da cavalgada sobrenatural. O
préprio poema € definido explicitamente como “balata”, segundo, como se pode ler
uma série de elementos constantes no género, como a atmosfera soturna, a

exploracéo do ritmo frenético, a musicalidade e a narratividade:

“Galope infernal”
Balata
I

Avante! corramos; por montes e brenhas
Galopa ligeiro, meu bravo corcel;
Corramos, voemos; ah! leva-me longe
Daquela infiel.

Corramos! ligeiro! quem dera pudesse
Nas asas levar-me veloz furacéo;
E longe arrojar-me dos sitios que viram
Tamanha traigc&o.



A noite vai negra, rebrama a tormenta;
E nem um s6 astro na esfera reluz;
So6 rubros lampejos abismos aclaram
Com lobrega luz.

A chuva em torrentes tombando ruidosa
Nas grotas profundas atroa a montanha;
Dos ventos, que uivam da selva nas brenhas,
A furia se assanha.

Vagueiam na selva noturnos duendes;

Fosféricos lumes nas trovas ondulam,

E vagos espectros com voz agoureira
Nas brenhas ululam.

A noite vai negra, tremenda... que importa,
Mais negra é a noite do meu coracao,
E as fibras lhe acouta de atrozes ciimes
O rijo tufao.

Corramos! Voemos! que o solo, em que piso,
Requeima-me as plantas; este ar me envenena;
Oh! sim, que estas plagas tornaram-se inferno
Desta alma, que pena.

Nem mais um suspiro, nem mais um olhar
A terra odiosa volvamos atras.
O terra maldita, nem vivo nem morto
Jamais me veras.

E tu, que eu amava, mulher imprudente,
Que com tons sorrisos, com teu olhar terno,
Com labios de um anjo sopraste-me n'alma

As chamas do inferno;

Que todo um passado de amor e ventura

No charco da infamia som pejo arrojaste,

E o meu porvir todo co'as maos impudicas
Num dia esmagaste;

Ohl fica-te embora, de mim bem distante,
De teus desvarios carpindo a vergonha,
Ou desses teus labios em peitos incautos
Cuspindo a pegonha.

Sim, fica-te embora: quem sabe no mundo
Quao misera sorte te espera por fim;
Talvez que algum dia no abismo do oprébrio
Suspires por mim.

Suspires embalde; nem nunca tu saibas
Aonde me arrojam meus tristes destinos;
E possam ralar-te remorsos eternos
De teus desatinos.
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E possam... mas néo; eu quero de todo,
De todo esquecer-me que um dia te vi;
Nem para execrar-te, ndo quero mais nunca
Lembrar-me de ti.

Avante, ginete! por entre as rajadas
Da chuva em torrentes, que os vales ensopa,
Por entre os abismos, a luz dos relampagos,
Galopa, galopa...

Jé dos ventos a faria se aplaca,
E dispersas as nuvens desfilam:
Os coriseos mais raros fuzilam,
E mais longe retumba o trovao,
Pouco e rouco serena-se a esfera,
E o negrume se esvai da procela;
Linda luz do uma palida estrela
Verte a espacos furtivo clardo.

Eia voa! mais claro o caminho
Tens agora, valente corcel;
Para longe daquela infiel,

Eia vamos correndo sem fim.

Eu quisera, entre mim e essa ingrata
Interpondo montanhas e mares,

Ir morrer em ignotos lugares,
Onde nunca soubesse de mim.

Minhas plantas se cravam no solo
Com raizes de eterno liame,

Se jamais com saudades da infame
Para trds o meu rosto voltar.
Figuem logo sem luz estes olhos,
E jamais suas trevas se aclarem,
Se um momento sequer procurarem
S6 o fumo entrever de seu lar.

Mas vejo clardo timido
Por sobre aqueles montes...
O palido crepusculo
Clareja os horizontes.

E ela, a aurora candida,
Que vem la no alto céu,
Varrendo as trevas lugubres
Co'a ponta de seu véu.

Como respiram vividas
As auras da manhal.
Detém-te, 6 corcel valido,
Modera tanto afa.
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Enquanto surge placida
Do dia a luz primeira,
Refreja um rouco os impetos
Da férvida carreira.

Da noite as sombras pavidas
Dissipa o claro dia;
SO para esta alma tarbida
Nao ha mais alegria.

Sucede a manha fulgida
Da noite ao furacao;
Tu s6, ndo tens alivio,
Meu triste coracgéo!

Que serena manhal... que aura tao pura
Vem me afagar!..
Por este vale ameno discorramos
Mais devagar,
Meu brioso corcel; ja bem cansado
Deves te achar.

Que doce luz! que aromas nao respira
A viracao!
A vida, o amor sorri por toda parte
Na criacéo.
E sé eu gemo, s6 de dor suspira
Meu coracéo.

Nem luz, nem vida... reina dentro dele
Perpétua noite;
Sofrendo sem cessar do atroz cilime
O eterno agoute.
Meu pobre coracdo néo acha abrigo
Em que se acoute.

A noite de tormentas e de horrores
Mais o enfurece.
A manha com seus risos, suas flores
Dele escarnece.
Nem no céu, nem na terra ninguém dele
Se compadece.

v

Eis-nos ja bem distantes; - ja bem longe,
L& por detras dos derradeiros montes
Sumiram-se a meus olhos
Daquela infane os turvos horizontes.

Agora sim; aqui por estas veigas
Podemos repousar,
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Mais livre o coracéo aqui respira,
E mais puro este céu; mais leve o ar,
Que nestes campos gira.

Meu valente corcel, resfolga livre
Pelo vigoso esmalte da campina,
Enquanto exalar busco o voraz fogo,
Que esta fronte me queima e desatina.
Possam as ansias, que me fervem n‘alma
Em deliroso afa,
Um momento acalmar-se nestas sombras
Ao benfazejo sopro da manha.

Como flocos do alvissimo algodao
Névoas sutis dos vales se despegam,
Doces aromas 0s vergeéis espiram;
Pelo dorso dos montes, que fumegam,
Rdéseos vapores ldcidos se estiram.

Renasce a vida; amor respira em tudo,
Das meigas pombas no lascivo arrulho,
E do regato, que veloz deriva,

No trépido marulho.

A flor que se abre, as asas embalsamam
Da aura fagueina, que lhe beija o seio,
E as avezinhas cantam seus amores
Dos arvoredos no folhudo enleio.

Tudo é feliz, e de prazer exulta
No seio desta amena solidao;

E que faco eu aqui, odioso espectro
No meio do festim da criacdo?

E é possivel, 6 céus! - que aquela infida
Com as mao sem pudor num s6 momento
Tao formoso destino transformasse
No mais atroz tormento?

E possivel?... - quem sabe!... tantas vezes
Fantasmas vaos a mente nos desvairam...
E tantas vezes nos delirios da alma
Estranhos sonhos pairam...

Louco que eu sou! - ligeiras aparencias
Vao talvez me fazer cego e sem tino
Romper por minhas méaos a aurea cadeia
Do mais feliz destino!

E ela! quem sabe, na passada noite
Em quanta angustia lhe arquejara o peito,
E que de pranto ardente ndo vertera
No solitario leito!



Talvez agora ao peso dos cuidados
Fende-lhe a fronte em misero quebranto,
E embalde estende pelas sendas ermas

Olhos cansados de vigilia e pranto.

Ja de esperar embalde fatigada
Se debruga sozinha na janela,
E em desespero com as méos convulsas
As trangas arrepela.

Oh! que este céu tédo puro, estes perfumes,
Esta amorosa sombra, esta frescura
Tudo isto me diz que ela me amar
Esta aura, que tdo meiga aqui murmura,
E ela que me chamar

Aquela nuvem branca, que la surge
Pairando nos espacos
Sobre os saudosos montes que hei deixado,
E ela ainda, que me estende os bragos.

O doce amada
A ti ja corro:
Que por ti morro
Ja de saudade.

Mais do que nunca
Hoje te adoro,
E por ti choro
Na soledade.

Maldito instante
De atroz loucura,
Em que a fé pura

Te suspeitei.

Qual fosse a causa
De tal desdita,
- oh! acredita -
Nem mesmo eu sei.

Foi o delirio
De um pesadelo,
Que num vao zelo
Me atormentou.

Porém findou-se
Como a tormenta,
Que violenta
No céu passou.

Quais véo fugindo
Densos negrumes,
Os meus cilimes
Foram-se assim.

123



124

A ti j& corro,
V60 a teus bracos,
Atar os lacos
De amor sem fim.

Vv

De novo corramos, por montes e brenhas,
Meu bravo ginete, galopa ligeiro,
O tu, que me has sido, na dor, nos prazeres,
Fiel companheiro,

Resvala qual sombra, que rapida foge,
Sibilem-te os ventos nas crinas de prata;
Devora o caminho, veloz como a folha
Que o vento arrebata.

Eu quero ja vé-la, fazer em seus bragos
De meus desvarios fiel confisséo,
Depois, entre beijos, dos labios divino,
Ouvir-lhe o perdéo.

O sol no zenith seus fogos dardeja
E os ares abrasa com impio furor!...
Que importa! mais vivo me ateia no peito
O fogo de amor.

Oh! ndo esmorecas; - tu bem sabes como
Teus nobres esfor¢os por ela sdo pagos;
De tuas fadigas por prémio te esperam
Carinhos e afagos.

Na testa alisando-te as crinas ebuUrneas
A mao tdo sabida por fim sentiras;
E sob seus dedos a fronte briosa
Feliz curvaras.

Tu és meu amigo; muito ela te estima;
No patio ela mesma pensar-te vir;
E o brago mimoso langando-te ao colo
Racéo te dara.

Nao lembras-te ainda da noite ditosa,
Em que a roubamos de infame tutela;
E longe voaste, veloz como o vento
Comigo e com ela?..

O vento aos ouvidos- zunia-me agudo,
Voando-te as crinas meu rosto agoutavam;
No chéo, que fugia qual rapido arroio,
Teus pés mal tocavam.

Entdo como agora, amigo, tu foste
Em nossos trabalhos valente e fiel;
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Oh! ndo esmorecas; corramos ligeiro,
Meu bravo corcel.

Corramos, voemos, que de impaciéncia
Eu morro em caminho, se mais me demoro;
Corramos, voemos; oh! leva-me aos bracos

Daquela que adoro.

Vi

E o cavaleiro ja de sua bela
A porta se apeava;
E enquanto, t&o feliz! nos bragos dela
De amor se saciava,
O seu pobre corcel, que ninguém zela.
Exanime expirava.

(GUIMARAES, 1959, p.237-252)

As primeiras estrofes da balada ajudam a compor o cenario sombrio e
subjetivo do eu-lirico em seu cavalo que seguem em galope frenético. Entretanto, ao
decorrer da balada, a narrativa vai se desintegrando aos poucos, perdendo légica,
razdo e tom de uma cavalgada sobrenatural. E 0 momento em que o leitor percebe
gue se encontra dentro de uma parddia, pois agora comeca a comparar
instantaneamente as baladas da tradicdo que lembram aquela mesma estrutura.
Com isso, 0s contrastes sao elevados a superficie do texto que passa a apresentar
rupturas, outros rumos e sentidos que ndo os esperados por um publico que
conhece a tradicdo da balada sobrenatural.

Nesse ponto é o que Angélica Soares (2007) comenta sobre a substituicdo do
simbolo pela alegoria ocasionando a “dessacralizagao do belo, do equilibrio e do
bom acabamento” (p.74), pois antes do comico tomar lugar, ha um estranhamento
prévio por parte do leitor que ainda tenta se encaixar nessa nova (des) ordem
estabelecida. Para comecar, na primeira estrofe, é informado ao leitor a justificativa
do galope frenético como uma tentativa desesperada de fugir da mulher infiel. O
discurso indireto livre € essencial para o desenvolvimento da narrativa pois alterna
entre a descricdo do cenério, falas e pensamentos do eu-lirico. Portanto obtemos a
maioria da histéria via subjetividade do eu-lirico, ndo sabemos se a mulher de fato o
traiu e nem se todo o cenério é real ou produto de alucinagdo. Trata-se de um
recurso fundamental na composicédo de uma balada sobrenatural pois acrescenta

sugestao entre a realidade e a fantasia, fazendo com que o leitor se insira no texto a
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fim de preencher lacunas ou solucionar mistérios. A participacdo do leitor na parédia
de Bernardo Guimardes é tanto de aceitar a fantasia quanto de provocar o leitor
romantico dos clichés e narrativas semelhantes que ja tenha lido. O que torna a
leitura naturalmente comparada, uma vez que conhecendo a tradicdo da balada de
cavalgada noturna ja sdo acessadas composi¢gdes como e “O rei dos Elfos”, de
Goethe; “Lenore”, de Biirger; “A un passant’, de Hugo e “Meu sonho”, de Alvares de
Azevedo. Em “Galope Infernal” o eu-lirico parece tentar seguir o percurso sombrio
dos cavaleiros representados na tradicdo, algo atesta pelo titulo expressivo do
poema. Sob titulo andlogo e contemporanea a poesia de Bernardo Guimaraes surge
a composicao musical “Infernal Galop” ou “Can- Can” (1858), de Offenbach que,
apesar do titulo sombrio, o ritmo transmite movimentagcdo frenética e animada.
Talvez a correspondéncia entre os titulos do poema de Bernardo Guimaraes e o da
composicdo de Offenbach seja produto de coincidéncia, mas levando em
consideracdo que nada na obra de Bernardo Guimardes €& desinteressado ou
gratuito, € sugerido ao leitor da balada um tom incoerente e contrastante em relacao
a atmosfera soturna das baladas de cavalgada sobrenatural.

Logo pelo ritmo da primeira parte do poema ja se notam semelhancas com as
baladas “Meu sonho” de Azevedo e o “Canto do Piaga” de Gongalves Dias. “Galope
Infernal”, também explora o anapesto, pé métrico formado por duas silabas atonas e
uma ténica. Em cada parte das seis que constituem o poema sdo usadas estruturas
distintas*!, sendo que a primeira parte, pelo uso expressivo dos anapestos ja parece
radicar o “Galope Infernal” na tradicdo das baladas brasileiras. Os versos da primeira
parte do poema se organizam em estrofes de 4 versos cada, sendo que o0s trés

primeiros sdo verso hendecassilabos, constituidos por um iambo e trés anapestos:

A van/ te! Corra/ mos; por mon/ tes e bre/ nhas

41 E fato que a estrutura do verso da balada leva a expressividade pelo ritmo do anapesto por toda a narrativa.
Entretanto, o poema atesta experimentacdo com o género ao mesclar o arranjo das estrofes. Desse modo, a
disposi¢do da estrutura parece se ordenar de tal maneira: a primeira parte divulga imagens mais claras, a quebra
do verso (iambo) permite cada estrofe finalizar com uma imagem especifica. JA na segunda parte, as trés
primeiras estrofes anunciam o acimulo de cenas marcadas pelas adi¢fes e estrofes mais longas, 0 que revela a
intensidade da loucura do eu-lirico ¢ da cavalgada. Entretanto, logo que o “clardo” é mencionado, a estrutura
volta a aparecer mais espagada, retratando imagens mais limpas e organizadas. Na terceira parte, a luz do dia
ainda rege o eu-lirico como rege a ordem do verso ao aludir a “aura pura” da manha. As estrofes sio novamente
quebradas a fim de transmitir o descanso do corcel. Portanto, aqui, cessa a cavalgada frenética e a estrutura
transmite calma. A quinta parte ocorre uma mistura de estrofes intensas que se tornam breves e sucintas assim
que o eu-lirico resolve voltar para a amada. Nas duas Ultimas partes a sistematizacdo do verso se assemelha a
primeira parte; a ideia principal finaliza a estrofe na quebra do verso. Toda essa mistura na organizacdo da
balada talvez revele a desordem interna do préprio cavaleiro, seus movimentos e suas decisdes.
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Galo/ pa ligei/ ro, meu bra/ vo corcel/;

Corra/ mos, voe/ mos; ah! Le/ va-me lon/ ge

O quarto verso da quadra, por seu turno, € constituido por iambo e um

anapesto:

Da que/ la infiel/.

Como ja dissemos a proposito de uso do anapesto nas baladas romanticas
brasileiras, esse recurso é propicio a compor versos de sonoridade bem marcada,
analoga a da percussdao ou da cavalgada. De acordo com Antdnio Candido no
ensaio “A cavalgada ambigua” (2004): “Os romanticos usaram muito esse tipo de
verso martelado e sonoro, que exige uniformidade sem discrepancia ao longo do
poema, correndo risco de monotonia, e, as vezes, ridiculo. ” (p.42). Candido
acrescenta ser um ritmo propicio a atmosfera fantasmagorica, de pressentimentos e
opressao moral, além de acrescentar funcdo expressiva ao género da balada. A
escolha do anapesto, portanto, é inserida no poema ndo apenas para fazer
referéncia ao conjunto de textos parodiados, no caso as baladas de Azevedo e
Goncalves Dias. Mas também revela mais um recurso expressivo que adentra a
metalinguagem da balada roméantica. E quando adicionado o estilo da poesia de
Bernardo Guimarées, Flora Sussekind (1984) caracteriza a metrificacdo do poeta
como “mais rica, mais certa e mais variada que a daqueles poetas. Periodos longos,
versos brancos, texto cheio de interrogacdes, exclamacoes e reticéncias, permeado
de duvida e inconclusao” (p.5). Desse modo, o estilo de balada de Bernardo
Guimaraes exterioriza e explicita o tema como um método expressivo que talvez
seja necessario para expor o modelo do sujeito romantico deslocado, em conflito,
gue ndo se encaixa socialmente e ndo encontra maneiras suficientes de se
expressar. No caso de Bernardo Guimaraes, esse deslocamento pode revelar um
afastamento de sua poesia no proprio romantismo, por isso sdo utilizados recursos
romanticos por exceléncia em um poema que critica 0 sentimentalismo e cliché
romantico.

Ao analisarmos a primeira parte da balada, as estrofes parecem ser
estruturadas para quebrar o verso e conceder, nesse ultimo verso de cada estrofe,

uma imagem significativa. O mesmo artificio acontece na parte V, o dltimo verso de
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cada estrofe finaliza com uma cena que enfatiza os acontecimentos da narrativa. A
construcdo do cenério terrifico da primeira parte se da por esses ultimos versos que
conservam quadros imagéticos e sustentam a atmosfera de angustia e terror de
maneira crescente como “Iébrega luz”, “A furia se assanha”, “Nas brenhas ululam”,

“O rijo tufao™:

A noite vai negra, rebrama a tormenta;
E nem um s6 astro na esfera reluz;
S6 rubros lampejos abismos aclaram
Com lobrega luz.

A chuva em torrentes tombando ruidosa
Nas grotas profundas atroa a montanha;
Dos ventos, que uivam da selva nas brenhas,
A flria se assanha.

Vagueiam na selva noturnos duendes;

Fosféricos lumes nas trovas ondulam,

E vagos espectros com voz agoureira
Nas brenhas ululam.

A noite vai negra, tremenda... que importa,
Mais negra € a noite do meu coracao,
E as fibras |he acouta de atrozes ciimes
O rijo tufao.

(GUIMARAES, 1959, p.237)

De inicio, a motivacdo do galope frenético ndo é clara e s6 apos algumas
estrofes é revelado, em meio a selvas e brenhas, que o eu-lirico foge de ciimes de
uma suposta traicdo da mulher amada. O que causa estranhamento pela escolha do
sentimento, pois a traicdo e o cilmes sdo temas atipicos a balada romantica de
cavalgada noturna. Diferentemente da Lenora de Blrger, que esperou apaixonada
Guilherme voltar da guerra de Praga. Lenora é quem questiona a fidelidade do

noivo:

“Escuta! Quem sabe se ele
N&o traiu a fé jurada,

Se, perjuro, la na Hungria

N&o tem outra desposada?

Se tal portou-se, deixa-lo!

O castigo ha de puni-lo;

No extremo arranco da vida

O remorso h& de pungi-lo!”

(BURGER Apud JUNIOR, 2010,p.23)
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Se comparado a balada alemd, levando em consideracdo a mentalidade
misogina e patriarcal do século XIX, a infidelidade da mulher amada corresponde a
um comportamento desestabilizador, por ndo seguir o modelo feminino de donzela
gue espera o cavaleiro fiel e passivamente. A traicdo por parte da mulher era vista
como algo inaceitavel, diferente da traicdo masculina e pode ser observado na
polémica do langcamento de Madame Bovary (1857) de Flaubert. Além disso, a figura
de um eu-lirico traido revela um cavaleiro sem honra e enlouquecido por ciimes
muito diferente dos cavaleiros das baladas de Birger, Hugo e Azevedo que
descrevem cavaleiros com certa exceléncia por se tratar de um tema terrifico do qual
0 eu-lirico passa por uma série de estimulos e obstaculos produzidos pela noite e 0
delirio. E, geralmente, a motivacdo do galope noturno € o medo, a angustia ou
remorso. Entretanto, Bernardo Guimaraes explora a suposta traicdo e o ciimes
como culminantes da loucura do eu-lirico, como se a mulher que o traiu fosse o
verdadeiro monstro ou fantasma que o assola. Com certeza o sentimento de traicao
€ uma angustia, mas nao se encaixa no tipo de sentimento complexo e profundo de
um remorso ou uma peniténcia. A escolha do ciime como um sentimento que
também pode provocar a loucura e o terror pode soar até desmedida, permitindo a
critica o sentimentalismo romantico e ironia dos arroubos do amante. O eu-lirico
acaba por atribuir as alucinacfes pela tristeza de ter sido traido juntamente com a
presenca da noite, assumindo que basta estar angustiado e em ambiente noturno
para realizar sua cavalgada sobrenatural. Nesse momento podemos observar as
referéncias a tradicdo da balada europeia pelos elementos terrificos de “selvas

” 13 ”

noturnas”, “duendes”, “voz agoureira”:

Vagueiam na selva noturnos duendes;

Fosféricos lumes nas trovas ondulam,

E vagos espectros com voz agoureira
Nas brenhas ululam.

(GUIMARAES, 1959, p.237)

Ao adentrarmos a segunda parte da balada € deixado de lado o
sentimentalismo para dar lugar a quadros imagéticos. HA mais preocupacao com a
descricdo do cenério, o eu-lirico narra os acontecimentos de maneira ordenada e
com imagens em sucessao, seguido de alguns versos sibilantes com aliteracdes em

s” e “c” que parece emular a ventania furiosa pela qual atravessa o cavaleiro. A

segunda parte, tdo imagética pela descricdo, mostra a técnica do poeta em assumir
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a construcao de um cenario sombrio e que beira o fantastico pela personificacdo de

nuvens que desfilam ou raios que fuzilam:

Ja dos ventos a furia se aplaca,
E dispersas as nuvens desfilam:
Os coriseos mais raros fuzilam,
E mais longe retumba o trovéao,
Pouco e rouco serena-se a esfera,
E 0 negrume se esvai da procela;
Linda luz do uma palida estrela
Verte a espacos furtivo clardo.

(GUIMARAES, 1965, p.238)

O dia e a noite conduzem frequentemente os animos e impulsos do cavaleiro,
durante a primeira parte do poema revelam cenarios cadticos de chuvas, trovoes e
tufdes, assim como a loucura do eu-lirico se intensifica pelo quadro apocaliptico que
se forma. A noite se encaixa na estética do grotesco pois representa as sombras, 0s
pesadelos e infernos do eu-lirico. No caso de “Galope Infernal” as angustias sao
representadas pelo ciume, a mulher infiel, furacdes e tempestades. Na segunda
parte, sGo mencionadas passagens da noite para o dia que prenunciam o efeito

contrastante que sera explorado ao decorrer da balada:

Como respiram vividas
As auras da manha!.
Detém-te, 6 corcel valido,
Modera tanto afa.

Enguanto surge placida
Do dia a luz primeira,
Refreja um rouco os impetos
Da férvida carreira.

Da noite as sombras pavidas
Dissipa o claro dia;
S6 para esta alma turbida
Nao ha mais alegria.

Sucede a manha fulgida
Da noite ao furacao;
Tu sé, nao tens alivio,
Meu triste coracao!
(GUIMARAES, 1965, p.239)
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De modo geral, a tradicdo da balada romantica explora as impressdes entre o
dia e a noite. Entretanto, as fun¢cées do ambiente diurno e noturno sédo sempre muito
bem estabelecidas e relacionam-se com as disposi¢cfes e sentimentos do eu-lirico.
As sombras da noite sao ideais para o desempenho do fantastico e do sobrenatural,
pois causam naturalmente o efeito do medo pelo fato de a escuriddo velar a
natureza, deixando espaco para a imaginacao fantasiar criaturas e cenérios. Ja o dia
se aproxima dos bons sentimentos, agindo de maneira a dar fim ao sofrimento, aos
medos e angustias. O dia e a noite, convencionalmente, podem ser vistos como
imagens correlatas a polos opostos como o céu e do inferno, o bem e o mal, a razdo
e a loucura. Em “A un passant”, de Victor Hugo, a noite é a principal motivadora da
alucinacdo crescente do eu-lirico. Mas a breve mencéo da claridade, que diminui
guanto mais o cavaleiro se insere na loucura, representa a evasao da fantasia e a
seguranga do mundo empirico: “Marcher vers des clartés qui reculent toujours?”
(HUGO, 1826, p.). Entretanto, os efeitos se confundem na terceira parte da balada
de Bernardo Guimaraes. Ndo de maneira desinteressada ou gratuita, mas a fim de
mostrar o dominio do poeta sobre o tema, pois a confusdo do eu-lirico revela a
experimentacdo com 0s contrastes, pois mesmo sob a luz do dia ainda se vé refém
da loucura do ciime. Na ldgica romantica o0os sentimentos ruins deveriam
desaparecer na claridade, mas na balada de Guimardes continuam resistentes na
trajetéria do cavaleiro. Isso resulta em um eu-lirico sombrio e angustiado em lugar
estranho, que nédo o favoravel para a expressao de seus sentimentos. O cavaleiro
triste, angustiado e traido sob a luz do dia revela algo inesperado para a tradicdo da
balada de cavalgada noturna — em que o cavaleiro tem como cenario a aclimatacao
da noite tdo importante para a manifestacdo da loucura interna além do contexto
fértil para a aparicdo de fantasias e criaturas sobrenaturais. Bernardo Guimarées
apresenta um eu-lirico em ambiente alheio e ndo ideal para sustentar os assuntos
internos. O eu-lirico, mesmo rodeado por “doce luz”, “aromas” e “flores” permanece
angustiado. Essas atmosferas distintas sé reforcam o modelo de sujeito deslocado

do romantismo, em conflito e que n&o se encaixa hem sob a luz e nem sob a noite:

Que doce luz! que aromas nao respira
A viragao!
A vida, o amor sorri por toda parte
Na criacéo.
E s6 eu gemo, s6 de dor suspira
Meu coracéao.
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(GUIMARAES, 1965, p.240)

Na quarta parte da balada, o eu-lirico se vé finalmente longe da “mulher infiel”
gracas ao esfor¢co de seu corcel que ndo parou noite e dia até que o cavaleiro se
acalmasse. Quando se da conta de que estd realmente distante da mulher, o
discurso do eu-lirico comega a mudar e se sente bem, disposto e livre. A
ambientacdo agora € bela, a balada toma a proporcdo de uma aurea sublime: tudo o
gue o cavaleiro vé é adjetivado como “puro”, “alvissimo”, “doce”, “meiga”, “amorosa’
e “sutis”. A quebra repentina de cenarios e sentimentos € intrinseca, além de pura
experimentacdo da teoria dos contrastes de Hugo. Isso mostra como o dia ou a noite
podem influenciar as disposi¢des do eu-lirico romantico, pois durante a noite a
angustia do ciime o consome — as sombras tém o poder de acessar o inferno
pessoal do cavaleiro e é nela que surgem demodnios, duendes, medos se
materializam e, assim como 0 proprio grotesco, ndo tem fim. O belo é contido,
simétrico e harménico. Ja& no grotesco os limites devem ser ultrapassados, pertence
ao feilo aos excessos e exageros, portanto potencializa o efeito do terror
sobrenatural ou do remorso, emulando uma sensacéo infernal ao cavaleiro. Agora,
durante a luz do dia, as disposi¢cdes sentimentais se alteram: as belezas naturais
emanam pureza, vida e amor que transformam o ciime sentido durante a noite em
arrependimento e saudade da amada. A teoria dos contrastes de Hugo é
ilustradamente exposta em cada uma das partes da balada. Alvares de Azevedo
mostra a teoria de Hugo nos prefacios como nos poemas, Bernardo Guimaraes
também tem plena consciéncia dos efeitos do grotesco e do sublime assim como a
tradicdo da balada romantica. Isso pode ser observado pelas intensas
experimentacfes com as estéticas do grotesco e do sublime de maneiras nao

convencionais, mas ainda muito afeicoadas pelas estruturas romanticas:

Renasce a vida; amor respira em tudo,
Das meigas pombas no lascivo arrulho,
E do regato, que veloz deriva,

No trépido marulho.

A flor que se abre, as asas embalsamam
Da aura fagueina, que lhe beija o seio,
E as avezinhas cantam seus amores
Dos arvoredos no folhudo enleio.

[.]
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Oh! que este céu tédo puro, estes perfumes,
Esta amorosa sombra, esta frescura
Tudo isto me diz que ela me ama
Esta aura, que tdo meiga aqui murmura,
E ela que me chama

(GUIMARAES, 1965, p.241-2)

A quinta e a sexta parte sédo, sobretudo, inusitadas para a tradicdo da balada
noturna. O corcel que geralmente é apenas um coadjuvante da trajetéria do
cavaleiro recebe protagonismo ao fim da balada. A Ultima parte é dedicada
inteiramente ao cavalo e até algumas de suas frustracdes séo reveladas. O eu-lirico,
apenas preocupado com seu ciume doentio, usa o corcel para a fuga delirante de
seus sentimentos, se arrepende e faz o animal voltar por todo o caminho
provocando exaustdo ao pobre cavalo. Na quinta parte, o cavaleiro promete ao
corcel que todo seu esfor¢co sera recompensado com afagos, racdes e carinhos em
troca de uma cavalgada apressada para voltar para a mulher amada. Pelo recurso
do narrador onisciente, sdo expostos 0s sentimentos do cavalo que, mesmo
percorrendo todo o caminho ordenado pelo eu-lirico, ficou sozinho e ndo ganhou
nada do que lhe foi prometido. Esses Ultimos versos talvez sejam as que mais
demonstram o mundo as avessas tipico da parddia. Aqui o elemento soturno das
baladas sobrenaturais se diluiu na luminosidade e no final feliz, atmosfera euforica
gue contrasta ironicamente com destino tragico do pobre cavalo em desolador a
margem do espetaculo de ardores do eu lirico que vao da ira ciumenta, passa pelos

delirios sinistros e chega ao entusiasmo:

E o cavaleiro ja de sua bela
A porta se apeava;
E engquanto, tao feliz! nos bracos dela
De amor se saciava,
O seu pobre corcel, que ninguém zela.
Exanime expirava.
(GUIMARAES, 1965, p.252)

“Galope infernal” pode ser compreendida como uma balada singular por
varios aspectos. Em primeiro lugar, constata-se o movimento pelo qual se deslocam

as imagens tradicionais das baladas sinistras, para o universo intimo, como forma de
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traduzir o carater desmedido dos sentimentos. Além disso, ha a exploracéo irbnica e
dubia dos elementos comicos que se inscreve sutiimente no descompasso entre a
trivialidade da matéria narrada e as fantasmagorias medonhas que dao forma aos
sentimentos que regem o poema. Além disso, o elemento comovente, a tragédia
anbnima do animal ao fim do poema, confere uma nota amarga ao desenlace
aparentemente feliz dos eventos. Pode-se dizer que nessa balada, os contrastes
caros aos romanticos sdo explorados de forma eximia. A atmosfera fantastica de
baladas como “Lenore”, de Birger, e “A un Passant”, de Victor Hugo, é emprestada
a um poema de tematica amorosa; o final feliz confina com a revelacdo da morte, e 0
universo egocéntrico do eu poético, regido por arroubos de amor e cilmes,
contrastam com a realidade modesta e triste da montaria morta. E como se das
fantasias romanticas o poema se precipitasse na realidade trivial, revelando o que
ha de sutilmente ridiculo nos excessos do sentimentalismo. Por outro lado, ao
retratar o cavalo moro, o poema revela o que ha de tragico nos fendmenos
considerados triviais. “Galope infernal”’, portanto, parece encontrar na exploracéo de
lugares-comuns da tradicdo romantica e das possibilidades expressionais flexiveis
da balada dispositivos para a composicdo de um poema original, produto da

autoconsciéncia parodica e da atracao pelo contraste.
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6.2 A PRESENCA DO GROTESCO EM “LA RONDE DU SABBAT", DE VICTOR
HUGO E “A ORGIA DOS DUENDES”, DE BERNARDO GUIMARAES

Pode-se dizer que a poesia romantica, mesmo que busque diferir desde seus
fundamentos da poesia classica, nao chega abandonar por completo algumas de
suas praticas tradicionais, dentre elas pode-se pensar na emulacdo. Isso mostra
como a imitacdo é inevitavel, e quando realizada de modo consciente pode resultar
no procedimento bastante inventivo. E como se pode notar na relacdo de “A Orgia
dos Duendes”, de Bernardo Guimardes, com o poema “La ronde du Sabbat”, de
Hugo, visto que o poema de Bernardo Guimardes extrai sua originalidade
exatamente do rearranjo particular de imagens e procedimentos oriundos de poemas
da literatura romantica ligadas ao ciclo tematico dos festejos diabdlicos, como € o
caso de “La ronde du Sabbat’. A proposta que apresentamos de leitura comparada
entre 0os poemas de saba de Victior Hugo e de Bernard Guimardes segue a
sugestdo de um breve comentéario presente em Risos entre Pares (1997), de Vagner
Camilo. Em seu estudo, Camilo trata a balada de Bernardo Guimardes como parte
da linhagem “inaugurada pelo ‘Walpurgisnacht’, no Fausto de Goethe, em que se
estende por “La Ronde du Sabbat” e “Les Djinns” “incluidos, respectivamente, em
Odes et Ballades, de 1826 e Les Orientales, de 1828. ” (p.162). Desse modo, nos
atentamos para os dialogos e inovacgdes entre as baladas da Franca e do Brasil,
além de buscarmos demonstrar quais as particularidades da balada de Bernardo
Guimaraes em relacéo a de Hugo. Sobre o estilo do poeta brasileiro, Candido em “A
poesia pantagruélica” (2004) afirma haver nele “obscuridade e proporgcdo —
elasticidade da palavra e negar a ordem da razao” (p.229). Tais recursos sao
utilizados a fim de desenvolver uma balada esteticamente grotesca por exceléncia.
Da mesma maneira, Hugo realiza uma verdadeira transformacéo por introduzir o feio
em suas Ballades, no que afirma Ludmilla Charles — Wurtz em “Des Odes et
Ballades aux Orientales vers un libre circulation de la parole poétique” (2001), pois
ao instituir criaturas como duendes, deménios e bruxas na poesia lirica, Hugo
simboliza a tensdo entre o grotesco e o sublime.*? (p.8). Para Hugo, a adicdo do

grotesco serviu como a pratica de sua teoria dos contrastes, O Prefacio ao Cromwell

42 “| ’introduction de monstres dans la poésie lyrque, qui simbolise la tension entre grotesque et
sublime [...] est signalé par Hugo comme la transformation majeure opérée par les Ballades. »
(WURTZ, 2001, p.8)
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(1827), que simboliza a inclinacdo da liberdade poética roméantica de representar a
natureza e ndo apenas por suas belezas, mas também por sua feiura. O grotesco,
como estética dos excessos, cumpre papeis diferentes nas baladas de Hugo e de
Guimaraes. “La Ronde du Sabbat” concentra um grotesco terrifico, assustador,
oriundo de um saba de demdnios e bruxas, matizado por imagens intensas como o
incéndio de um monastério, a presenca de Satd, o que denota uma balada séria de
horror infernal. J& o grotesco utilizado por Bernardo Guimarées é o bufo, concentra o
tom comico pela familiarizagao carnavalizadora explicada por Duda Machado em “A

excecao pelo riso” (2007):

A familiarizagdo carnavalizadora com que os duendes sdo
tratados nessas passagens vai destitui-los de sua condicao de
forcas estranhas e terrorificas para dar-lhes um tom familiar e
risivel, uma espécie de parddia de seres infernais. (p.183)

Artificios como as festividades e o bufo quando introduzidos junto ao cenario
sobrenatural parecem neutralizar o pavor e medo de um tradicional saba de
demdnios para acrescentar comicidade. A festividade carrega o apelo popular da
carnavalizacdo que reflete o tom habitual da balada. Antonio Candido chama
atencdo para o recurso de aproximacao entre terror e festanga como um grotesco
gue atinge os limites do sadico por conter “camadas de personalidade, irrupcao do
inconsciente, grave violéncia disfargcada pelo tom de brincadeira” (CANDIDO, 2004,
p. 241). A partir da citacdo de Duda Machado forma-se um dialogo perfeito sobre a
experimentacdo de Bernardo Guimardes sobre o verso de Hugo em “uma espécie
de parddia de seres infernais” (p.183). Em “A Orgia dos Duendes”, assim como
observamos em “Galope Infernal”, Bernardo Guimardes usa da parddia para
canalizar influxos estéticos externos de maneira a distorcé-los nas formas originais
gue afirmam a singularidade de seu estilo.

Além do dialogo parédico com as referéncias da literatura estrangeira, “A
Orgia dos Duendes” recorre a entao recente tradicao literaria brasileira, dialogando
com as referéncias patriéticas do romantismo de Gongalves Dias. E de Goncalves
Dias que vem o ritmo do anapesto que dita a percussao de “Orgia dos Duendes”, e
também parece ser uma resposta ao nacionalismo literario de modelo goncalvino, o
uso de vocabulério e lendas populares entrevisto no poema de Bernardo Guimaraes.
Segundo Duda Machado: “O uso inovador de lendas populares e do vocabulario

regional contém uma réplica aos emblemas idealizados de nacionalidade do
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romantismo brasileiro. (MACHADO, 2007, p.183). O poeta brasileiro adiciona
palavras advindas do Tupi como “Taturana”, “Mamangava” e “Mutuca” descritas no
glossario em “Poesia Satirica e Erética” (1992) de Duda Machado. Da mesma forma,
o poeta integra a cultura popular de criaturas do folclore brasileiro como “Lobisome”
e “Mula-sem-cabecga” além de animais como “Galo preto” “Crocodilo” e “Sapo-
inchado”. A escolha de um grotesco inclinado ao risivel de Guimaraes a partir de
uma inspiragdo de grotesco horroroso de Hugo atesta a imensiddo dos efeitos do
grotesco que podem transitar entre cémico e terrifico facilmente. Por se tratar de
uma estética diferente do belo que deve ser contido, o grotesco ganha amplitude nos
assuntos desequilibrados e desarmonicos. De acordo com Victor Hugo em O

prefacio ao Cromwell (1827):

O belo tem somente um tipo; o feio tem mil. E que o belo, para
falar humanamente, ndo é sendo a forma mais considerada na
sua mais simples relacdo, na sua mais absoluta simetria, na
sua mais absoluta simetria, na sua mais intima harmonia com
nossa organizacdo. Portanto, oferece-nos sempre um conjunto
completo, mas restrito como nds. O que chamamos o feio, ao

z

contrario, € um pormenor de um grande conjunto que nos
escapa e que se harmoniza, ndo com o homem, mas com toda
a criacdo. E por isso que ele nos apresenta, sem cessar,
aspectos novos, mas incompletos. (HUGO, 1827, P. 36)

Alguns exemplos de monstruosidade oriundas do imaginério europeu sao
gerados pelo desconhecimento de terras longinquas, das quais 0Ss europeus
acreditavam se aglomerar uma série de criaturas fantasticas, como explica Laura de
Mello e Souza em O diabo e a terra de Santa Cruz (1987). A partir da descoberta de
novos continentes, foram relacionadas as criaturas monstruosas aos novos lugares
a partir de um processo de demonizacdo do outro que ndo é europeu. O
desconhecimento de outras culturas suscita medo gerando mistério e estranheza no
individuo medieval. De acordo com a autora, o desconhecido era nomeado por
monstros: descritos pela religido (Satd), monstros bestiais (unicornios, dragao,
formigaledo, sereias, etc), monstros humanos individuais “aleijados, tarados” e
monstros que habitavam os confins da terra (europeus do Oeste) de tracos
monstruosos hereditarios. (SOUZA, 1987, p. 49). Desse modo, as américas
intituladas de Novo Mundo concentravam a demonizagdo do territorio brasileiro
como lugar propenso aos agouros e criaturas do inferno. Pois tratava-se de um lugar

oposto a Europa, portanto suscetivel a todos os tipos de enfermidades, segundo a
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I6gica euro centrista. Com isso, justifica-se a catequizacdo como uma necessidade e
0S europeus se posicionam como salvacionistas de uma terra esquecida por Deus.
De acordo com a estudiosa:

O Novo Mundo era inferno, sobretudo por sua humanidade
diferente, animalesca, demoniaca, e era purgatério sobretudo
por sua condicdo colonial. A ele opunha-se a Europa:
metropole, lugar da cultura, terra de cristdos. Na Europa, pois,
o Céu era mis proximo, mais clara e inteligivel a palavra divina.
[...] A catequese era veiculo da funcdo salvacionista
metropolitana, mas caso se mostrasse insuficiente, os naturais
da terra deveriam ser afastados do espago pecaminoso em que
estavam submersos: a colbnia era sempre um perigo, e,
encravado nela, o colégio jesuitico aparecia como um oasis de
salvacéo. (SOUZA, 1987, p.77)

As tensdes entre o cristianismo e o antirreligioso eram constantes no Brasil
colonia. Tanto que parecem ocupar o mesmo lugar, resultando no efeito de
purgatorio do qual explica a autora. Pela logica eurocéntrica, os culpados pela falta
de Deus eram o0s nativos indigenas ao passo que suas crencas foram demonizadas
pela verdade suprema do cristianismo. Portanto, o sagrado e o profano ndo ocupam
apenas a referéncia ao contexto historico que mais chega perto de um passado
medievalista: o Brasil colénia. Mas também interioriza na balada a comparacao
desmedida entre céu e inferno que regia o cotidiano da colénia como um recurso
dos contrastes para enfatizar a estética do grotesco. Em “A Orgia dos Duendes’,
assim como em “La Ronde Du Sabbat”, sagrado e profano sédo frequentemente
alusivos por cenas de presencas demoniacas em local divino (igrejas, monastérios)
ou freiras e abades que participam dos sabas, além das estrofes finais das baladas
gue mencionam a claridade da luz do dia apdés os acontecimentos macabros da
noite. O racismo as crencas indigenas também é retratado na balada de Guimaraes
pela maneira como a coldnia portuguesa designou os povos indigenas de imorais
pelo processo de demonizagdo como explica Laura de Mello e Souza.

A tematica do sab& explorada em ambas as baladas, também esta ligada a
imoralidades, indecéncias e obscenidades. A estudiosa Laura de Mello explica o
conceito do saba na coldnia a partir dos relatos de trés escravizados brasileiros em
Lisboa, atestando mais uma pratica europeia no Brasil colonial. O ritual infringe as
regras morais e religiosas com o objetivo de praticar a desordem simbolizada pela
sexualidade. Os conceitos belos incentivados pelo cristianismo eram perturbados e

contrastados pela materializacdo do inferno cristdo que proporcionavam o0s sabas:
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depravacdo e caos. O proprio acontecimento de um ritual satanico se realizar em
local religioso ndo é so frequente nas baladas como justifica a teoria de Hugo de que
o feio existe ao lado do belo e o ponto de partida é a religido. Segundo a
pesquisadora, o ritual de origem africana tinha como concepc¢ao de uma sexualidade
liberadora e integradora com identificacdo entre natureza e cultura com importante
significado ritualistico que acabaram por serem demonizados pelo cristianismo:

Ou, em outras palavras, numa abordagem mais antropolégica,
gue o sabbat da época moderna violava regras entéo recentes:
convengdes sexuais e sociais que alicercavam a construcdo da
idéia de lar, familia e organizagdo social. Dai a preeminéncia
dada a praticas sexuais heterodoxas: sodomia, incesto,
promiscuidade, homossexualismo. Por fim, o sabbat como
projecdo imaginaria revelava reconditos do inconsciente
coletivo, nos quais a atividade sexual sem limites se
configurava simultaneamente como o grande tabu da cultura e
0 supremo desejo, inatingivel. Sabe-se o quanto a tradicdo
cristd demonizou a sexualidade, considerando satanica
qualquer pratica que, em outros contextos culturais, tinha
importante significado ritual. E justamente este significado que
talvez estivesse mais proximo para o escravo recém-vindo da
Africa; (SOUZA, 1987, p. 260)

O historiador Jean Delumeau explica o saba europeu da Idade Média em A
histéria do medo no ocidente (2009). A préatica foi relacionada as bruxas durante a
inquisicdo como uma reunido das mulheres com satd. De acordo com o autor, a
palavra sabbat surgiu pela primeira vez entre 1330-1340 em processos intentados
contra feiticeiras de Toulouse. (DELUMEAU, 2009, p.525-6). A pintura de Louis
Candide Boulanger (1861), homénima a balada de Hugo “La ronde du Sabbat’,
ilustra a balada e toda a desordem, o sagrado e o profano do cenario ritualistico e
sobrenatural. As almas e esqueletos invocados pelo ritual pairam sobre os dois
mundos na eminéncia da noite. No centro uma figura de rosto escurecido em vestes
de realeza retrata Satd, ao seu redor bruxas, esqueletos e demoénios que conjuram o
outro mundo em que se abre um tipo de portal na terra dos vivos que integra 0s
mundos do céu e do inferno. O antirreligioso € simbolizado sutilmente pelo altar
cristdo ao canto direito, intencionando que o ritual é realizado em local sacro, uma
provavel igreja ou monastério. Deus € iluminado em cima de Satd apontando para a
biblia em um encontro do sagrado e do profano evocado pela danca do saba. Os

contrastes explicitados em todos os momentos: Deus e Sata, anjos e demdnios, alto
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e baixo, cristdo e anticristdo; como até mesmo a dissonéncia entre a representacao

cadtica dos céus e a organizacao em perfeito circulo da danca ritualistica:

Figura 3 — La Ronde du Sabbat de Candide Boulanger (1861)
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Fonte: Paris Musées - Maison de Victor Hugo Hauteville House lllustre la Ballade

quatorziéeme des "Odes et Ballades".

A obra de Candide Boulanger (1861) representa a constante tensédo entre céu
e inferno como descrita na balada de Hugo. A primeira estrofe do poema menciona
um monastério em ambiente noturno guiado pelo barulho dos sinos que anunciam o
espirito da meia noite. A construcdo do cendario assombrado da noite € revelada
pelos badalares do sino de um monastério, como se a prépria luz divina estivesse
dando permissao a noite e suas criaturas. As estrofes, incialmente, sdo comprimidas
e longas & medida que também emulam a intensidade cadtica do acumulo de

imagens em um sO cenario como uma alegoria do inferno:

Voyez devant les murs de ce noir monastere
La lune se voiler, comme pour un mystere !
L’esprit de minuit passe, et, répandant I'effroi,
Douze fois se balance au battant du beffroi.
Le bruit ébranle I'air, roule, et longtemps encore
Gronde, comme enfermé sous la cloche sonore.
Le silence retombe avec I'ombre... Ecoutez !
Qui pousse ces clameurs ? qui jette ces clartés ?
Dieu ! les voUtes, les tours, les portes découpées,
D’un long réseau de feu semblent enveloppées.

Et I'on entend l'eau sainte, ou trempe un buis bénit,
Bouillonner a grands flots dans l'urne de granit !
A nos patrons du ciel recommandons nos ames !
Parmi les rayons bleus, parmi les rouges flammes,
Avec des cris, des chants, des soupirs, des abois,
Voila que de partout, des eaux, des monts, des bois,
Les larves, les dragons, les vampires, les gnémes,
Des monstres dont I'enfer réve seul les fantémes,
La sorciére, échappée aux sépulcres déserts,
Volant sur le bouleau qui siffle dans les airs,
Les nécromants, parés de tiares mystiques
Ou brillent flamboyants les mots cabalistiques,
Et les graves démons, et les lutins rusés,

Tous, par les toits rompus, par les portails brisés,
Par les vitraux détruits que mille éclairs sillonnent,
Entrent dans le vieux cloftre ou leurs flots tourbillonnent.
Debout au milieu d’eux, leur prince Lucifer
Cache un front de taureau sous la mitre de fer ;

La chasuble a voilé son aile diaphane,

Et sur l'autel croulant il pose un pied profane.

O terreur ! Les voila qui chantent dans ce lieu
Ou veille incessamment I'ceil éternel de Dieu.

Les mains cherchent les mains... Soudain la ronde immense,
Comme un ouragan sombre, en tournoyant commence.
A I'ceil qui n’en pourrait embrasser le contour,
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Chaque hideux convive apparait a son tour ;

On croirait voir I'enter tourner dans les ténebres
Son zodiaque affreux, plein de signes funébres.
Tous volent, dans le cercle emportes a la fois.
Satan regle du pied les éclats de leur voix ;

Et leurs pas, ébranlant les arches colossales,
Troublent les morts couchés sous le pavé des salles.

« Mélons-nous sans choix !
Tandis que la foule

Autour de lui roule,
Satan, joyeux, foule
L’autel et la croix.
L’heure est solennelle.
La flamme éternelle
Semble, sur son aile,
La pourpre des rois ! »

Et leurs pas, ébranlant les arches colossales,
Troublent les morts couches sous le pavé des salles.

« Oui, nous triomphons !
Venez, soeurs et freres,
De cent points contraires ;
Des lieux funéraires,
Des antres profonds.
L’enfer vous escorte ;
Venez en cohorte
Sur des chars qu’emporte
Le vol des griffons ! »

Et leurs pas, ébranlant les arches colossales,
Troublent les morts couches sous le pavé des salles.

« Venez sans remords,
Nains aux pieds de chévre,
Goules, dont la levre
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Jamais ne se sévre
Du sang noir des morts !
Femmes infernales,
Accourez rivales !
Pressez vos cavales
Qui n'ont point de mors ! »

Et leurs pas, ébranlant les arches colossales,
Troublent les morts couches sous le pavé des salles.

« Juifs, par Dieu frappés,
Zingaris, bohémes,
Chargés d’anathémes,
Follets, spectres blémes
La nuit échappés,
Glissez sur la brise,
Montez sur la frise
Du mur qui se brise,
Volez, ou rampez ! »

Et leurs pas, ébranlant les arches colossales,
Troublent les morts couches sous le pavé des salles.

« Venez, boucs méchants,
Psylles aux corps gréles,
Aspioles fréles,
Comme un flot de gréles,
Fondre dans ces champs !
Plus de discordance !
Venez en cadence
Elargir la danse,
Répéter les chants ! »

Et leurs pas, ébranlant les arches colossales,
Troublent les morts couches sous le pavé des salles.

« Qu’en ce beau moment
Les clercs en magie
Brillent dans l'orgie

Leur barbe rougie
D’un sang tout fumant ;
Que chacun envoie
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Au feu quelque proie.
Et sous ses dents broie
Un péle ossement ! »

Et leurs pas, ébranlant les arches colossales,
Troublent les morts couches sous le pavé des salles.

« Riant au saint lieu,
D’une voix hardie,
Satan parodie
Quelgue psalmodie
Selon saint Matthieu ;
Et dans la chapelle
Ou son roi I'appelle,
Un démon épele
Le livre de Dieu ! »

Et leurs pas, ébranlant les arches colossales,
Troublent les morts couches sous le pavé des salles.

« Sorti des tombeaux.
Que dans chaque stalle
Un faux moine étale
La robe fatale
Qui brile ses os,
Et qu’un noir lévite
Attache bien vite
La flamme maudite
Aux sacrés flambeaux ! »

Et leurs pas, ébranlant les arches colossales,
Troublent les morts couches sous le pavé des salles.

« Satan vous verra !
De vos mains grossiéres,
Parmi des poussiéres,
Ecrivez, sorciéres :
Abracadabra !
Volez, oiseaux fauves,

Dont les ailes chauves
Aux ciels des alcoves
Suspendent Smarra ! »
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Et leurs pas, ébranlant les arches colossales,
Troublent les morts couches sous le pavé des salles.

« Voici le signal ! —
L’enfer nous réclame ;
Puisse un jour toute ame
N’avoir d’autre flamme
Que son noir fanal !
Puisse notre ronde,
Dans 'ombre profonde,
Enfermer le monde
D’un cercle infernal | »

L’aube péle a blanchi les arches colossales.
Il fuit, 'essaim confus des démons dispersés !
Et les morts, rendormis sous le pavé des salles,
Sur leurs chevets poudreux posent leurs fronts glacés®.

43 Veja diante desse negro monastério / A lua se ocultar, como por um mistério! / O espirito da meia-
noite aparece derramando o terror / Doze vezes se balanca ao bater o campanario / O barulho abala
o ar, conduz, e ainda durante muito tempo / Ruge, como preso nha torre sonora. / O siléncio recai com
a sombra.... Escute! / Quem estimula esses clamores? Quem rejeita a claridade? / Deus! As
abdbodas, as torres, os portdes derrubados, / De uma longa rede de fogo parecem revestidos! /
Ouve-se a agua benta, onde mergulha um abencoado arbusto, / Fervem em abundancia uma caixa
de granito / Aos donos dos céus apresentamos nossas almas! / Entre os raios azuis, entre as chamas
vermelhas, / Com os gritos, 0s cantos, 0s suspiros, os desesperos, /Assim por toda parte, as aguas,
0s montes, os bosques, / As larvas, os dragdes, 0s vampiros, 0s gnomos, / Monstros cujo inferno
sonha apenas fantasmas / A bruxa fugida aos sepulcros desertos, / Voando sobre o vidreiro que
assobia nos ares, / Os necromantes, enfeitados de tiaras misticas / Onde brilham esplendorosas as
palavras cabalisticas / E os piores deménios, e os duendes ardilosos / Todos, pelos tetos rompidos,
pelos portdes quebrados, / Pelos vitrais destruidos que atravessam as claridades, / Penetram no
velho mosteiro onde o tumulto rodopia. / De pé, no meio deles, seu principe Lucifer

Esconde a fronte de um touro sob a escala de ferro, / O casulo velou sua asa diafana,

E sobre o altar em ruinas ele posiciona o pé profano / Oh terror! Aqui eles estao cantando neste lugar
/ Onde vigia o olho eterno de Deus. / As maos procuram as maos... / De repente um furacdo escuro,
comeca a girar / Ao olho que ndo poderia abragar o seu contorno / Cada monstro convidado tem a
sua vez de aparecer / Acreditar-se-ia ver o cemitério girando no escuro / Seu zodiaco pavoroso, cheio
de signos funebres / Todos voam, no circulo realizado ao mesmo tempo / Satanas controla com o pé
as explosbes de suas vozes / E seus passos, abalando os arcos colossais / Perturbam os mortos
deitados sob os quartos pavimentados / “Misturamo-nos sem escolha! ” / Enquanto a multidao / Gira
em volta de / Satd, alegre, Multidéo / O altar e a cruz / A hora é solene / A chama é eterna

/ Parece, sob sua asa / A purpura dos reis / E seus passos, abalando os arcos colossais / Perturbam
0s mortos deitados sob os quartos pavimentados
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(HUGO, 1885, p. 509-516)

Os acontecimentos se sucedem rapidamente, os questionamentos do eu-lirico
narrador retratam a desordem do sabbat se formando. A mencé&o a Deus aparece
como um clamor de ajuda pela invasao repentina de monstros em local sagrado,
indicando a impoténcia do divino sob os dominios da noite. A balada de Hugo é
extremamente imagética e visual ndo apenas pelas metaforas descritivas e a
construcdo de cenarios, mas € ilustrativa também em estrutura. A visualizacdo da
balada € inteira e forma e conteddo que estdo intimamente ligados, pois assim como
na pintura de Candide Boulanger (1861), Deus permanece acima e Lucifer em baixo
assim como na balada: a divindade € mencionada no topo e o Diabo no inferior da
longa estrofe. As cores referidas azul e vermelho autenticam contraste em: “Parmi
les rayons bleus, parmi les rouges flammes”, segundo Wurtz (2001), os conceitos de
vermelho e azul nas baladas de Hugo estao relacionadas como referéncias a Virgem

Maria nas odes e ao Diabo nas ballades, respectivamente:

“Sim, nos triunfamos! / Venham, irmas e irmaos / De sem pontos contrarios / Dos locais funerarios /
Das cavernas profundas / O inferno os acompanha / Venha, meu exército, / Sob os tanques carregam
/ O vbo dos grifos! ” / E seus passos, abalando os arcos colossais / Perturbam os mortos deitados sob
0s quartos pavimentados / “Venham sem remorso / Andes com pés de cabra, / Carnigais, cujo labio /
Nunca deixa de sugar / O sangue negro dos mortos / Mulheres infernais, persigam rivais / Apressem
vossos cavalos / Os quais carecem das articulagdes” / E seus passos, abalando os arcos colossais /
Perturbam os mortos deitados sob os quartos pavimentados / “Judeus, por Deus feridos / Ciganos,
boémios / Carregador de condenacéo / Duendes, palidos de espectro / Da noite escapados / Deslize
sobre a brisa / Suba no emaranhado / Do muro que se quebra / Voe ou rasteje! / E seus passos,
abalando os arcos colossais / Perturbam os mortos deitados sob os quartos pavimentados / “Venham,
bodes malvados / Piolhos de corpos esguios / Duendes frageis / Como uma inundag&o de miudezas /
Derreta-se nesses campos / Mais da discrepancia! / Venha a tempo / Amplie a danca / Repita os
cantos! ” / E seus passos, abalando os arcos colossais / Perturbam os mortos deitados sob os
quartos pavimentados / “Que neste lindo momento / Clérigos em magia / Brilhem na orgia / Sua barba
avermelhada / De um sangue fumegante / Que cada um envie / Ao fogo alguma presa / E sobre seus
dentes range / Um osso palido! ” / E seus passos, abalando os arcos colossais / Perturbam os mortos
deitados sob os quartos pavimentados / “Rindo no lugar sagrado / Em uma voz ousada / Sata parodia
/ Alguns versos / De S&do Matheus / E na capela / Onde seu rei chama / Um demonio soletra o livro de
Deus! “/ E seus passos, abalando os arcos colossais / Perturbam os mortos deitados sob os quartos
pavimentados / “Fora dos tumulos / Que em cada estabulo / Um falso monge expde / O vestido fatal /
Que queima seus 0ssos / E um 0sso negro levita / Fixa rapidamente / A chama maldita / As tochas
sagradas! “ / E seus passos, abalando os arcos colossais / Perturbam os mortos deitados sob os
quartos pavimentados / “Satanas vos veral / Com suas maos asperas Entre a poeira / Escrevam,
bruxas / Abracadabra! / Voem, passaros selvagens, / Cujas asas carecas / Nos céus das alcovas /
Que penduram Smarra! ” / E seus passos, abalando os arcos colossais / Perturbam os mortos
deitados sob os quartos pavimentados / “Aqui esta o sinal / O inferno nos chama / Possa um dia toda
alma / Nao ter outra chama / Que sua lamparina negra / Possa nossa roda / Na sombra profunda /
Fechar o mundo / Em um circulo infernal” / A palida manha iluminou as arcadas colossais. / Foge 0
enxame confuso de demdnios desordenados / E os mortos, adormecidos sob o pavimento do saldo /
Sobre as cabeceiras empoeiradas repousam a fronte gelada. (HUGO, 1885, p. 509-516, traducéo
nossa)
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“Le front bleu” du monstre s’'oppose au «front vermeil » de la
vierge a qui I'Ode s’adresse. Dans les Ballades, [l'adjectif
« bleu » apparait plusieurs fois sous la forme « bleuatre » qui
est toujours associé a la présence du diable ou du monstre »
Dans « La Ronde du Sabbat » l'adjectif « bleu » est lui aussi
associé a la danse des monstres et des démons, dont la
présence est déja perceptible dans [l'association de [larticle
« des » et du nom « monts » # (WURTZ, 2001, p.09)

Por meio de artificio semelhante a balada “Une fée” que revela a presenca da
fada em toda a natureza, a voz poética de “La ronde du Sabbat” descreve as aguas,
0S montes e 0s bosques para mostrar o dos seres satanicos sobre o espaco. Tudo
se torna parte do inferno ja que a noite é das monstruosidades por direito ao passo
gue o belo s6 tem espaco na luz do dia. O elemento antirreligioso enfatizado em “Ou
veille incessamment [I'ceil éternel de Dieu” tem como desdobramento mais
assustador a nao interferéncia de Deus sobre os infernos e nem sobre aquela noite,
gue profana o espaco que deveria ser reservado a manifestacao da graca divina. Os
versos seguintes emulam um portal do inferno na terra por onde saem uma série de
monstros grotescos por exceléncia como larvas, dragdes, vampiros, gnomos, bruxas
e duendes. Ap6s a introducdo das criaturas comecam o0s atos cadticos que
simbolizam a desordem crista proferida pelo sabbat como “tetos rompidos” e “vitrais
destruidos”. Essas cenas de caos sdo contrastadas com a imagem seguinte das
criaturas dando as maos em uma imensa roda, mostrando que ainda que
representem a desorganizacdo, o inferno também tem sua ordem. O circulo é
formado como uma orquestra de Satd que comanda a noite provocando 0s mortos
em seus tumulos. Os versos seguintes caracterizam o refrdo da balada que sera

seguido de uma fala:

Et leurs pas, ébranlant les arches colossales,
Troublent les morts couchés sous le pavé des salles.

44 A "fronte azul" do monstro se opde a "fronte avermelhada" da virgem a quem a Ode é dirigida. Nas
Baladas, o adjetivo "azul" aparece vérias vezes na forma "azulada" que esta sempre associada a
presenca do deménio ou do monstro Em “La Ronde du Sabbat” o adjetivo "azul" também esta
associado a danca de monstros e demdnios, cuja presenca ja € perceptivel na associacdo do artigo
"des" e do nome "monts”. (WURTZ, 2001, p.09, traducdo nossa)



« Mélons-nous sans choix !
Tandis que la foule

Autour de lui roule,
Satan, joyeux, foule
L’autel et la croix.
L’heure est solennelle.
La flamme éternelle
Semble, sur son aile,
La pourpre des rois ! »

(HUGO, 1885, p. 511)
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N&o permanece claro quem profere a fala, seria o proprio Lucifer ou uma

personificacdo do proprio saba. Com os refraos as imagens séo reforcadas, como

uma cena que se repete em meio a todos 0s outros acontecimentos descritos no

didlogo. A estrutura da balada como multiforme e adepta a sensibilidade do poeta

mostra sua flexibilidade na narrativa de Hugo, ao passo que os didlogos acabam por

serem muito separados do refrdo e das estrofes iniciais de aclimatacao da atmosfera

macabra. A estrutura poética se mescla em uma quase prosa ou teatro, o artificio

talvez seja referente a importancia do verso livre e da experimentacdo com o género

da balada.

Et leurs pas, ébranlant les arches colossales,
Troublent les morts couches sous le pavé des salles.

« Oui, nous triomphons !
Venez, soeurs et freres,
De cent points contraires ;
Des lieux funéraires,
Des antres profonds.
L’enfer vous escorte ;
Venez en cohorte
Sur des chars qu’emporte
Le vol des griffons ! »

(HUGO, 1885, p. 511-12)

O primeiro verso dessa segunda fala € muito significativo quando pensamos

na balada como uma execucéo plena da estética dos contrastes. Ao exclamar “Nous
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triomphons! ” Ja é possivel ter uma no¢do de que quem fala sdo os monstros que
triunfaram sobre o belo. Se trata de um anuncio do proprio grotesco ao mostrar de
que é a hora do feio, das criaturas horrendas finalmente terem espaco para serem
representadas na poesia. Os imperativos repetidos em “Venez” tém o papel de
convidar ndo s6 mais criaturas para o ritual como também ao receptor para conhecer
os infernos e dar uma chance para a reproducédo do feio na narrativa romantica. Isso
acontece novamente na fala seguinte “Venez, sans remords” acrescenta significado
ao passo que tenta aclimatar o leitor com a nova poesia. E preciso lembrar que o
publico que recebeu as Ballades, estava acostumado com uma vertente ainda
neoclassica, portanto os poemas do género, em principal os macabros e
sobrenaturais, muito provavelmente causaram um certo susto aos leitores das Odes.
Portanto, o leitor adentra ao texto pela invocacao do eu-lirico, como se transmitisse
um pacto entre os dois para mostrar que esta tudo bem ler poesia grotesca e que 0
receptor pode explorar os infernos sem remorso. A técnica utilizada por Hugo de
aclimatar seu publico a poesia moderna é muito inteligente devido ao pouco sucesso
atribuido a obra fantastica de Charles Nodier “Smarra et les démons de la nuit”
(1822), a qual ndo foi bem recebida por conter tematica sobrenatural quando os
animos do publico permaneciam no modelo classico. A homenagem a Nodier ndo
aparece apenas na balada “A Trilby”, mas também no inicio de “La Ronde Du
Sabbat”, em que Hugo dedica a balada ao poeta assim como menciona a
personagem Smarra ao falar das feiticeiras: “Aux ciels des alcéves / Suspendent

Smarral”.

O apice da presenca do anticristdo aparece na cena em que Satd, dentro de
uma capela, parodia um verso de Sado Matheus ao passo que um demdnio soletra a
Biblia. A estrofe adiciona uma imagem ainda mais intensa que deve ter sido uma

verdadeira ousadia para o inicio do século XIX:

« Riant au saint lieu,
D’une voix hardie,
Satan parodie
Quelgue psalmodie
Selon saint Matthieu ;
Et dans la chapelle
Ou son roi I'appelle,
Un démon épele
Le livre de Dieu ! »
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(HUGO, 1885, p. 514)

O efeito de terror da imagem antirreligiosa é muito pertinente para fomentar o
grotesco pela comparacdo direta entre Deus e Satd. Segundo Victor Hugo em O
prefacio ao Cromwell (1827), quando contrastado o belo e o feio impulsionam efeitos

e tornam mais belo o sublime e mais feio o grotesco:

O sublime sobre o sublime dificilmente produz um contraste, e
tem-se a necessidade de descansar de tudo, até do belo.
Parece, ao contrario, que o grotesco é um tempo de parada,
um termo de comparagdo, um ponto de partida, de onde nos
elevamos para o belo com uma percepcéo mais fresca e mais
excitada. (HUGO, 2010, p.33)

A ultima estrofe da balada explicita bem os efeitos dos contrastes de que fala
Hugo. Instantaneamente, quando o saba chega ao fim, a manha ilumina o0 mesmo
local que se realizou o ritual, admitindo também os vestigios ali deixados pelos
monstros: “L’aube péle a blanchi les arches colossales. / Il fuit, 'essaim confus des

démons disperses!”.

Bernardo Guimaréaes publica “A Orgia dos Duendes” em sua antologia Poesia
(1865). A balada também gira em torno do tema sabatico e apresenta muitas
semelhancas a ballade de Hugo “La Ronde du Sabbat’ pelas evidéncias dos
contrastes em que o grotesco prevalece. A primeira estrofe, ja tdo semelhante a de
Hugo, marca o ponto inicial dos festejos que é o horario dos infernos na terra: a
meia-noite. Entretanto, ndo se trata de um sinal vindo dos altos como o sino na torre
do campanario ou monastério préprio da narrativa de Hugo. Mas sim de um “reldgio
de sino de pau” na floresta, diferente da grandeza do simbolo religioso de uma torre.
A ambientacdo da balada hugoana € realizada em local sagrado para manter a
tensdo constante entre cristdo e anticristdo. Ja na narrativa de Bernardo o espaco
talvez revele um dos primeiros tracos de regionalismo pela referéncia a floresta e ao

“Jirau™®:

Meia-noite soou na floresta
No relogio de sino de pau;

45 palavra advinda do Tupi: uma espécie de esteira ou grade de varas que pode ser usada como
cama, grelha, jangada ou até como esteira suspensa para se guardar mantimentos longe de animais.



E a velhinha, rainha da festa,
Se assentou sobre o grande jirau.

Lobisome apanhava os gravetos
E a fogueira no chéo acendia,
Revirando os compridos espetos,
Para a ceia da grande folia.

Junto dele um vermelho diabo
Que saira do antro das focas,

Pendurado num pau pelo rabo,
No borralho torrava pipocas.

Taturana, uma bruxa amarela,
Resmungando com ar carrancudo,
Se ocupava em frigir na panela
Um menino com tripas e tudo.

Getirana com todo 0 sossego
A caldeira da sopa adubava
Com o sangue de um velho morcego,

Que ali mesmo co’as unhas sangrava.

Mamangava frigia nas banhas
Que tirou do cachaco de um frade
Adubado com pernas de aranha,

Fresco lombo de um frei dom abade.

Vento sul sobiou na cumbuca,
Galo-Preto na cinza espojou;
Por trés vezes zumbiu a mutuca,
No cupim 0 macuco piou.

E a rainha co’as maos ressequidas
O sinal por trés vezes foi dando,
A corte das almas perdidas
Desta sorte ao batuque chamando:

"Vinde, 6 filhas do oco do pau,
Lagartixas do rabo vermelho,
Vinde, vinde tocar marimbau,

Que hoje é festa de grande aparelho.

Raparigas do monte das cobras,
Que fazeis la no fundo da brenha?
Do sepulcro trazei-me as abobras,

E do inferno os meus feixes de lenha.

Ide ja procurar-me a bandurra
Que me deu minha tia Marselha,
E que aos ventos da noite sussura,
Pendurada no arco-da-velha.
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Onde estas, que inda aqui ndo te vejo,
Esqueleto gamenho e gentil?
Eu quisera acordar-te c’'um beijo ]
L& no teu tenebroso covil.

Galo-preto da torre da morte,
Que te aninhas em leito de brasas,
Vem agora esquecer tua sorte,
Vem-me em torno arrastar tuas asas.

Sapo-inchado, que moras na cova
Onde a méao do defunto enterrei,
Tu ndo sabes que hoje é lua nova,
Que é o dia das dancas da lei?

Tu também, 6 gentil Crocodilo,
N&o deplores o suco das uvas;
Vem beber excelente restilo
Que eu do pranto extrai das vilvas.

Lobisome, que fazes, meu bem
Que nédo vens ao sagrado batuque?
Como tratas com tanto desdém,
Quem a c’roa te deu de grao-duque?”

Mil duendes dos antros sairam

Batucando e batendo matracas,

E mil bruxas uivando surgiram,
Cavalgando em compridas estacas.

Trés diabos vestidos de roxo
Se assentaram aos pés da rainha,
E um deles, que tinha o pé coxo,

Comecou a tocar campainha.

Campainha, que toca, é caveira
Com badalo de casco de burro,
Que no meio da selva agoureira
Vai fazendo medonho sussurro.

Capetinhas, trepados nos galhos
Com o rabo enrolado no pau,
Uns agitam sonoros chocalhos,
Outros péem-se a tocar marimbau.

Crocodilo roncava no papo
Com ruido de grande fragor:
E na inchada barriga de um sapo
Esqueleto tocava tambor.

152



Da carcaca de um seco defunto
E das tripas de um velho baréo,
De uma bruxa engenhosa o bestunto
Armou logo feroz rabecéo.

Assentado nos pés da rainha
Lobisome batia a batuta
Co’a canela de um frade, que tinha
Inda um pouco de carne corruta.

(.

[
TATURANA

Dos prazeres de amor as primicias,
De meu pai entre os bracos gozei;
E de amor as extremas delicias
Deu-me um filho, que dele gerei.

Mas se minha fraqueza foi tanta,
De um convento fui freira professa;
Onde morte morri de uma santa;
Vejam Ia, que tal foi esta peca.

GETIRANA

Por conselhos de um cénego abade
Dous maridos na cova soquei;
E depois por amores de um frade
Ao suplicio o abade arrastei.

Os amantes, a quem despoijei,
Conduzi das desgragas ao cumulo,
E alguns filhos, por artes que sei,
Me cairam do ventre no tumulo.

GALO-PRETO

Como frade de um santo convento
Este gordo toutico criei;
E de lindas donzelas um cento
No altar da luxdria imolei.
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Mas na vida beata de ascético
Mui contrito rezei, jejuei,
Té que um dia de ataque apoplético
Nos abismos do inferno estourei.

ESQUELETO

Por fazer aos mortais crua guerra
Mil fogueiras no mundo ateei;
Quantos vivos queimei sobre a terra,
Ja eu mesmo conta-los nao sei.

Das severas virtudes monasticas
Dei no entanto piedosos exemplos;
E por isso cabecgas fantasticas
Inda me erguem altares e templos.

MULA-SEM-CABECA

Por um bispo eu morria de amores,
Que afinal meus extremos pagou;
Meu marido, fervendo em furores

De ciimes, 0 bispo matou.

Do consércio enjoei-me dos lacos,
E ansiosa quis vé-los quebrados,
Meu marido piguei em pedacos,

E depois o comi aos bocados.

Entre galas, veludo e damasco
Eu vivi, bela e nobre condessa;

E por fim entre as maos do carrasco
Sobre um cepo perdi a cabeca.

CROCODILO

Eu fui papa; e aos meus inimigos
Para o inferno mandei c’'um aceno;
E também por servir aos amigos
té nas hostias botava veneno.
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De princesas cruéis e devassas
Fui na terra constante patrono;
Por gozar de seus mimos e gracas
Opiei aos maridos sem sono.

Eu na terra vigério de Cristo,
Que nas maos tinha a chave do céu,
Eis que um dia de um golpe imprevisto
Nos infernos cai de boléu.

LOBISOME

Eu fui rei, e aos vassalos fiéis
Por chalaca mandava enforcar;
E sabia por modos cruéis
As esposas e filhas roubar.

Do meu reino e de minhas cidades
O talento e a virtude enxotei;
De michelas, carrascos e frades
Do meu trono os degraus rodeei.

Com o sangue e suor de meus povos
Diverti-me e criei esta panca,
Para enfim, urros dando e corcovos,
Vir ao demo servir de pitanca.

RAINHA

Ja no ventre materno fui boa;
Minha mae, ao nascer, eu matei;
E a meu pai, por herdar-lhe a coroa
Eu seu leito co’as maos esganei.

Um irm&o mais idoso que eu,
C’uma pedra amarrada ao pescoco,
Atirado as ocultas morreu
Afogado no fundo de um poco.

Em marido nenhum achei jeito;
Ao primeiro, o qual tinha ciimes,
Uma noite co’as colchas do leito

Abafei para sempre os queixumes.

Ao segundo, da torre do pago
Despenhei por me ser desleal,



Ao terceiro por fim num abracgo
pelas costas cravei-lhe um punhal.

Entre a turba de meus servidores
Recrutei meus amantes de um dia;
Quem gozava meus régios favores

Nos abismos do mar se sumia.

No banquete infernal da luxaria
Quantos vasos aos labios chegava,
Satisfeita aos desejos a furia,
Sem piedade depois os quebrava.

Quem pratica proezas tamanhas
Ca ndo veio por fraca e mesquinha,
E merece por suas facanhas
Inda mesmo entre vos ser rainha.

v

Do batuque infernal, que néo finda,
Turbilhona o fatal rodopio;
Mais veloz, mais veloz, mais ainda
Ferve a danga como um corrupio.

Mas eis que no mais quente da festa
Um rebenque estalando se ouviu,
Galopando através da floresta
Magro espectro sinistro surgiu

Hediondo esqueleto aos arrancos
Chocalhava nas abas da sela;
Era a Morte, que vinha de tranco
Amontada huma égua amarela.

O terrivel rebenque zunindo
A nojenta canalha enxotava;
E a esquerda e a direita zurzindo
Com voz rouca desta arte bradava:

"Fora, fora! esqueletos poentos,
Lobisomes, e bruxas mirradas!
Para a cova esses 0ss0s hojentos!
Para o inferno essas almas danadas!”

Um estouro rebenta nas selvas,
Que recendem com cheiro de enxofre;
E na terra por baixo das relvas
Toda a sucia sumiu-se de chofre.
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Vv

E aos primeiros albores do dia
Nem ao menos se viam vestigios
Da nefanda, asquerosa folia,
Dessa noite de horrendos prodigios.

E nos ramos saltavam as aves
Gorjeando canoros queixumes,
E brincavam as auras suaves
Entre as flores colhendo perfumes.

E na sombra daquele arvoredo,
Que inda ha pouco viu tantos horrores,
Passeando sozinha e sem medo
Linda virgem cismava de amores.

(GUIMARAES, 1959, p. 144 -151)

Uma caracteristica marcante da balada sobrenatural é definitivamente a noite
e, em principal, a meia-noite. Trata-se de um artificio muito interessante pois tem,
antes de tudo, objetivo de criar a atmosfera principal para eu-lirico e leitor do
sentimento comum de medo e estranhamento do cenario noturno. Sobre o recurso
da meia-noite explorado nas duas baladas, Vagner Camilo (1997) explica o
ambiente noturno como importante na motivacdo dos avessos e contrarios, assim

COmo propenso a uma gama de criaturas e acontecimentos malignos:

Se a noite é — bem como definiu Novalis — o “lugar das
revelagdes” pode-se dizer que o0 mesmo privilegiado delas
coincide com as doze badaladas do reldgio. A meia-noite é, por
assim dizer, “o zénite do nada, meio-dia ao revés”. Em virtude
disso, é natural que ela dé guarida ao avesso das formas e
existéncias reveladas pela luz do dia e, por extenséo, da razéo.
Dai os sentimentos mais indefiniveis e os acontecimentos mais
anormais ou mesmo... sobrenaturais. Dai também toda a sorte
de horrores — 0 mal, a morte, o erro, 0 pecado — e seres que,
gestados no subsolo da natureza (e da consciéncia), ai
permanecem aguardando a hora propicia para sua aparigao.
(CAMILO, 1997, p. 161)
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Outro traco expressivo da balada de Bernardo Guimaraes é a sonoridade dos
jogos de palavras e o ritmo martelado do anapesto de duas &tonas e uma tonica. De
acordo com Flora Sussekind, o poeta “utiliza de ritmo facil e versos passiveis de
rapida memorizagdo, mas para dar lugar a imagens” (1984, p.5). Vagner Camilo
chama atencdo para a utilizacao do anapesto como expressao estilistica da tradi¢céo
romantica por imitar o ritmo da balada de Gongalves Dias “Canto do Piaga” também
comentado por Antonio Candido em “Cavalgada Ambigua” (1986). Sendo o mesmo
ritmo utilizado por Alvares de Azevedo na balada sobrenatural “Meu sonho”, portanto
um ritmo constante da balada de tematica sobrenatural. De acordo com Candido, o
ritmo é “essencial para criar a atmosfera fantasmagoérica de pressentimentos
sinistros e opressao moral” (CANDIDO, 1986, p.42). O jogo de palavras
complementa a sonoridade da balada com uma série de palavras advindas do tupi, 0
gue ecoa, de certo modo, a demonizacéo da cultura nativa operada pelos europeus
em tempos coloniais. Segundo Laura de Mello e Souza, o discurso do colonizador
europeu sobre o Mundo Novo tratava essas terras como naturalmente demonizadas
em oposicao a Europa, terra de Cristdos. (SOUZA, 1987, p.770). Nao se pode dizer,
contudo, que “A Orgia dos Duendes” busque demonizar a cultura nativa de acordo
com os mesmos dispositivos dominadores e preconceituosos da ideologia colonial;
na verdade, aqui o que parece ocorrer € o desvelamento na sonoridade exaético,
para os ouvidos europeus, de palavras de origem tupi e de outras de origem
africana, todo um universo assombroso de insetos e monstros tropicais, esses sim,
herdados do imaginario demoniaco com que 0s europeus envolviam indigenas e
negros.

A oitava estrofe do primeiro segmento de “A Orgia dos Duendes” apresenta
semelhancas com a narrativa de Hugo. Nessa parte, a Rainha representa Sata no
Saba de Bernardo Guimaraes e é ela quem rege a roda antropofagica e chama as

criaturas para se juntarem ao ritual:

E a rainha co’as maos ressequidas
O sinal por trés vezes foi dando,
A corte das almas perdidas
Desta sorte ao batuque chamando:

(GUIMARAES, 1959, p.144)

Na balada de Hugo, antes das invocac¢des as criaturas do Saba o sinal dado

por Satd sao seus passos que fazem tremer a terra e os mortos. O interessante é
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observar como ambas as estrofes utilizam de alguma sonoridade para chamar os
personagens do Saba: sejam as palmas da Rainha ou os passos estremecedores de
Sata:

Satan regle du pied les éclats de leur voix ;
Et leurs pas, ébranlant les arches colossales,
Troublent les morts couchés sous le pavé des salles.

(HUGO, 1885, p. 511)

Os atos de invocacéo sdo muito explorados em ambas as baladas, a reuniao
macabra € divulgada e tanto Rainha quanto Satd chamam as criaturas grotescas
como o contrario de uma missa crista, um culto em que todos os presentes adoram,
cantam e dancam para Satd. As maneiras de invocacdes das duas baladas se
assemelham pelos verbos repetidos em “Venez’” e “vinde” ou “vem”, no que
transmite a dubiedade sutil se 0 Saba chama pelos personagens sobrenaturais ou
pelo proprio receptor que |Ié a balada. Talvez até como um convite ao publico de se
permitir na narrativa grotesca. As estrofes seguintes concentram os chamados da

Rainha aos personagens do ritual:

"Vinde, 6 filhas do oco do pau,

Lagartixas do rabo vermelho,

Vinde, vinde tocar marimbau,
Que hoje é festa de grande aparelho.

[.]

Galo-preto da torre da morte,
Que te aninhas em leito de brasas,
Vem agora esquecer tua sorte,
Vem-me em torno arrastar tuas asas.

[.]

Tu também, 6 gentil Crocodilo,
N&o deplores o suco das uvas;
Vem beber excelente restilo
Que eu do pranto extrai das viGvas.

[.]

Lobisome, que fazes, meu bem
Que nédo vens ao sagrado batuque?
Como tratas com tanto desdém,
Quem a c’roa te deu de grédo-duque?”
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(GUIMARAES, 1959, p. 144 -5)

Ocorre, sobretudo, uma conjuragéo do feio. Segundo Fabiano Santos, em Lira
Dissonante: Consideracdes sobre os aspectos do grotesco na poesia lirica de
Bernardo Guimarées e Cruz e Sousa (2009), os personagens do poema funcionam
como simbolos de lendas e supersticbes em si. Desse modo as criaturas sao
utilizadas como recurso metalinguistico do macabro por carregarem o contexto das
histérias populares com o qual o publico ja esta familiarizado ou subentendido como

as lendas de lobisomem, a bruxaria e os animais pegonhentos:

Esses seres juntam-se na festa a diabos, feiticeiras e demais
trasgos que a prépria meia-noite aziaga ja despertara. Traindo
a heranca do imaginario popular sobre o demoniaco que influi
sobre o poema, cada uma das personagens encarna
determinadas caracteristicas arquetipicas das lendas que
inspiram “Orgia dos duendes”. Por exemplo, o Lobisome
encarna as maldicdes e os terrores da noite, o Esqueleto é
reminiscéncia das dancas macabras, o0 sapo esta entre aqueles
animais — ao lado dos quais se encontram as serpentes, aves
noturnas, gatos e bodes — que representam iconicamente a
bruxaria, o saba e, consequentemente, o diabo. A esses seres
juntam-se estranhos exemplares do bestiario nativo: a
Taturana, a Mamangava e a Getirana, que, pelos nexos do
grotesco, também se convertem em animais de mau agouro e
diabdlicos. (SANTOS, 2001, p.389)

Diferente das criaturas da balada de Victor Hugo, na balada de Guimaraes os
personagens possuem uma hierarquia baseada na gravidade de pecados cometidos
em vida. Segundo Fabiano Santos (2001), as posi¢cdes sdo proporcionais as faltas
cometidas: os que realizarem pecados mais leves e de vida mais humilde se tornam
peguenos animais como 0s insetos e lagartas. Mas, os de maiores pecados ocupam
posicOes mais altas. A Rainha, portadora do maior numero de profanacdes, ocupa
posicado privilegiada de regente da orgia. Seguida de Lobisome, Crocodilo, Mula-

sem-cabeca, Esqueleto, Galo-Preto, Getirana e Taturana:

Os que cometeram faltas mais amenas - e que,
coincidentemente, ocupavam em vida status social mais
humilde — surgem como pequenos animais. Ja 0s que penam
por faltas mais sérias surgem como animais agressivos ou
seres fabulosos mais horrendos. Esses monstros — como prevé
a orientagdo simétrica do poema — sdo também, dentre os
duendes, os que em vida usufruiam de posi¢cdes sociais mais
majestosas. Surge, portanto, em “Orgia dos duendes” um duplo
infernal da hierarquia social terrena: quanto mais alta a posi¢éo
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em vida, mais terriveis sdo os crimes e mais pungente é a
condenacéo post-mortem. (SANTOS, 2001, p. 393)

A terceira parte da balada apresenta os relatos dos personagens da posicao
mais baixa (Taturana) até a mais alta (Rainha). Cada uma fala sobre seu percurso
em vida assim como os sacrilégios que cometeram. E fato que ha uma hierarquia
dos personagens, mas um fator em comum é que todos levam marcas do anticristao.
Desse modo, € como se cada criatura fosse a representacdo de contrastes que
ligam o sagrado ao profano e produzem o efeito intensificador do grotesco pela
comparacao com o belo. Taturana, antes de ser freira, ja tinha passado pecaminoso
por ter cometido incesto. Getirana se relacionou com um frade e assassinou dois
maridos, além de ser responsavel pelas mortes dos filhos, as quais comentada com
tanta insensibilidade. Galo-Preto combina a vida beata de frade com a luxdria, no
julgamento a luxuria prevaleceu e o inferno foi seu destino. Esqueleto foi inquisidor e
relembra seu passado religioso com “virtudes monasticas” e “piedosos exemplos”
contrastados aos atos assassinos da inquisicdo. Mula-sem-cabeca se relacionou
com bispo, matou e comeu o marido. E pelo resto da vida ainda desfrutou a
auséncia do marido “entre galas, veludo e damasco”. Crocodilo foi papa que
envenenava amigos e inimigos além de ser licencioso, relacionando-se com
“Princesas cruéis e devassas”. O poema ainda ironiza, nos ultimos versos, que
mesmo com uma vida cheia de pecados este ainda era a autoridade representante
de Cristo na terra. “Eu na terra vigario de Cristo, / Que nas maos tinha a chave do
céu”. (GUIMARAES, 1959, p.149).

Lobisome ndo chega a apresentar um traco diretamente antirreligioso, foi rei
gue abusava do poder e cruel com seu povo. O que demonstra que “Orgia dos
Duendes” ndo busca expressar apenas anticlericalismo, mas também lanca a
nobreza laica nos infernos como meio de condenar toda forma de autoridade e
poder. Por isso a Rainha, por concentrar o maior nimero de pecados e crimes como
parricidio, fratricidio, luxdria e tirania, torna-se insigne entre os demoénios. Em vida,
esteve no topo da hierarquia do mundo, por iSso pecou mais que todos, tendo direito
a tornar-se rainha dos condenados:

RAINHA

Ja no ventre materno fui boa;
Minha mae, ao nascer, eu matei;
E a meu pai, por herdar-lhe a coroa
Eu seu leito co’as m&os esganei.
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Um irm&o mais idoso que eu,
C’'uma pedra amarrada ao pescoco,
Atirado as ocultas morreu
Afogado no fundo de um poco.

Em marido nenhum achei jeito;
Ao primeiro, o qual tinha ciimes,
Uma noite co’as colchas do leito

Abafei para sempre 0s queixumes.

Ao segundo, da torre do pago

Despenhei por me ser desleal;

Ao terceiro por fim num abracgo
Pelas costas cravei-lhe um punhal.

(.

Quem pratica proezas tamanhas
Ca ndo veio por fraca e mesquinha,
E merece por suas facanhas
Inda mesmo entre vos ser rainha.
(GUIMARAES, 1959, p. 149)

O anticlericalismo de “A Orgia dos Dundes” também se inscreve na violéncia
dissimulada em riso, que torna comica a profanacdo de cadaveres de religiosos,
como a cena em que Lobisome utiliza a canela de um frade para reger a orquestra
satanica:

Assentado nos pés da rainha
Lobisome batia a batuta
Co’a canela de um frade, que tinha
Inda um pouco de carne corruta.
(GUIMARAES, 1959, p. 147)

A plasticidade das cenas de violéncia parece ter a funcdo de dessensibilizar o
leitor pelo exagero desmedido que gera imagens cdmicas. Por meio do riso, a
monstruosidade se disfarca de naturalidade, como explica Candido (2004)%6. O leitor
acostuma-se com o tom violento justamente pelo conteudo risivel das cenas, dos
jogos de palavras e da sonoridade das silabas fricativas em meio ao batuque. E é
nesse tom familiar e cotidiano que é sugerida a frequéncia com que a orgia é
realizada: todas as noites. Como se expusesse todo o universo noturno que funciona

diariamente assim que é emitido o badalar da meia noite.

%6 Antonio Candido sobre a balada de Bernardo Guimardes: “Camadas De personalidade, irrupgdo do
inconsciente, grave violéncia pelo tom de brincadeira” (CANDIDO, 2004, p.241)
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No quarto segmento, nas primeiras estrofes, o sabbat ganha intensidade no
batuque e na rapidez da danca. O ritual é interrompido por um sinal da Morte que
chega galopando das florestas anunciando as criaturas para voltarem aos infernos
devido a iminéncia do dia. E interessante observar que a medida que o sabbat
chega ao apice na musicalidade e na danca é também o momento em que esta mais
proximo do amanhecer:

"Fora, fora! esqueletos poentos,
Lobisomes, e bruxas mirradas!
Para a cova esses 0ss0s hojentos!
Para o inferno essas almas danadas! ”

[...]

E aos primeiros albores do dia
Nem ao menos se viam vestigios
Da nefanda, asquerosa folia,
Dessa noite de horrendos prodigios.
(GUIMARAES, 1959, p. 150-1)

Esse mesmo chamado da Morte para os infernos se assemelha muito ao
momento da ballade de Hugo em que o fim do saba é anunciado. A estrofe também
esta posicionada ao final da narrativa, um pouco antes da luz do dia. O recurso
utilizado por Victor Hugo e Bernardo Guimardes de aproximar as cenas em que 0
ritual se encontra mais intenso aos prenuncios da manha caracterizam mais um
elemento antirreligioso. Isso acontece a medida que criaturas quase perdem a hora
e invadem a claridade da manha com seus festejos diretamente sob os olhos de
Deus. A quinta parte da balada confirma “aos primeiros albores do dia”
(GUIMARAES, 1959, p. 151) ja sem sinal algum da orgia. Da mesma maneira a

manha é descrita no primeiro verso da ultima estrofe como atestado do fim do saba:

L’aube péle a blanchi les arches colossales.
Il fuit, 'essaim confus des démons dispersés !
Et les morts, rendormis sous le pavé des salles,
Sur leurs chevets poudreux posent leurs fronts glacés.

(HUGO, 1885, p.516)

Na balada de Hugo, mesmo depois do anuncio da manha, ainda prevalece o
tom sombrio dos vestigios do ritual satanico. Ja na narrativa de Bernardo Guimaraes
“Nem ao menos se viam vestigios / Da nefanda, asquerosa folia” (GUIMARAES,
1959, p. 151) e os versos seguintes seguem sob uma atmosfera serena e bela de
“auras suaves”, “flores” e “perfumes”. Nao o bastante, a cena final retrata uma

donzela virgem passeando sob a floresta que acabou de ser palco de uma
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concentracdo de monstros e pecados. A narrativa é encerrada com o efeito
contrastante pelas comparacdes da folia asquerosa ao passeio inocente da donzela
romantica. Assim como usa desse contraste para satirizar o proprio movimento em
que estéa inserido. E como um combate do romantismo com o préprio romantismo; de
um lado a vertente grotesca, critica e satirica, de outro, as tendéncias convencionais
da lirica amorosa e piegas. Aqui, portanto, a exploracao dos contrastes se desdobra
no plano expressional da autocritica das formas romanticas.

A balada do poeta brasileiro, a despeito de sua aparente despretensao
cbmica, atesta complexidade, pois explora de modo agudo a estética dos contrastes,
o discurso irbnico de fundo anticlerical; o didlogo com as formas tradicionais da
poesia europeia e brasileira, a partir da exploragcéo de ritmos e versos de sonoridade
intrincada, além de dialogar de modo critico com linhas de forca do romantismo,
como a exploracéo do fantastico e o pendor para o nacionalismo. Segundo Fabiano
Santos (2009), a narrativa de Guimaraes concentra uma multiplicidade de elementos
grotescos que justifica o lugar de experimentacdo do feio com o universo amplo de

representacao:

Essa balada cdmica conjura uma longa tradicdo ndo apenas da
estética do grotesco, e, com ela, uma série de mecanismos
imaginarios da representacdo do medo. Verdadeiro ornamento
grotesco, esse poema amalgama influéncias e vertentes
diversas da literatura romantica — erudito e popular, matéria
local e estrangeira, tradicdo e novidade —, comprovando as
multiplas possibilidades do grotesco. (SANTOS, 2009, p.406)

‘La ronde du sabbat”’, de Victor Hugo e de “A Orgia dos Duendes”, de
Bernardo Guimardes partilham de uma série de caracteristicas, em particular a
exploracdo do grotesco sinistro, a partir de cenas fantasticas alimentadas por
fantasias relacionadas a profanacdo religiosa e bruxedos. Ambos o0s poetas
aproveitam ao maximo dos efeitos dos contrastes e da plasticidade para enfatizar o
efeito do horror como estimulo a fantasia, resultado em poemas experimentais em
relacdo tanto a composicdo de imagens como a exploracdo de efeitos narrativos. A
mais flagrante entre os poemas parece residir no fato de que a balada de Hugo
parece buscar na linguagem grotesca a énfase no horror e a vivacidade de quadros
satanicos tipicos da fantasia medieval. JA o poema de Bernardo Guimardes tem

parece buscar antes o riso, fazendo irromper a gargalhada do esgar. Bernardo
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Guimardes parece encontrar no ndo-sério a forma privilegiada para aclimatar a
nosso contexto cultural as fantasias europeias e criar um poema de livre

experimentacado com as formas tipicas do romantismo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Em nossa pesquisa buscamos evidenciar os pontos de aproximacdo entre
Odes et ballades de Victor Hugo e poemas de Alvares de Azevedo e Bernardo
Guimaréaes, por partirmos do pressuposto de que as baladas representaram para o
romantismo uma plataforma propicia a inovacdo estética, sendo o modelo
representado por Victor Hugo um ponto de interlocugcdo privilegiado para aquelas
composic¢des que atesta a originalidade do romantismo brasileiro. Originalidade essa
inscrita, na exploracdo de multiplas possibilidades expressionais a partir da
flexibilizacdo dos limites dos géneros, exploracdo de imagens contrastantes e
evolucdo livre das solicitacbes da imaginacdo. Tais recursos que parecem
singularizar poemas como “Meu Sonho”, “E ela, é ela, é ela”, de Alvares de Azevedo
e “Galope infernal” e “A Orgia dos Duendes de Bernardo Guimaraes” parecem ter
sido hauridos em fontes diversas, como por exemplo as baladas pré-romanticas
alemas, mas sobretudo junto a leitura das Odes et Ballades, de Victor Hugo, cujos
poemas, portam estribilhos, linhas de evolucéo narrativas e imagens que ecoam de
modo cristalino nas composi¢des dos poetas brasileiros aqui investigados. Hugo, por
seu turno, encontrou na balada de origem medieval um género flexivel e oportuno ao
desenvolvimento de suas orientacfes estéticas fundamentais para a inclusdo de
repertério novo as letras oitocentistas ja saturadas pelo modelo classico. Os
brasileiros, leitores de Hugo, por seu turno, parecem ter encontrado nesse género a
oportunidade de afirmarem as caracteristicas distintivas de suas obras, a saber o
subjetivismo exacerbado e a exploracdo da binomia em Alvares de Azevedo, e a
cultivo da intrincada trama cémica parddica e autocritica em relacdo aos lugares-
comuns do romantismo que se observa em poemas de Bernardo Guimaraes.

Como visto, a balada tem origem medieval e ganhou maior visibilidade na
Franca, a partir das composi¢cdes de Francois Villon, Eustache Deschamps. Esse
género, contudo, conta com uma diversidade tematica e de recursos expressionais,
sendo constante o pendor para a musicalidade e para construcdo de quadros
narrativos episédicos. A sensibilidade que em fins do século XVIII se concentraria
em torno das tendéncias consideradas pré-romanticas, encontraram nas baladas,
sobretudo as de tematica sobrenatural, uma traducdo da rica tapecaria da
imaginacdo medieval, aclimatando esse género ao contexto moderno, no qual

representou uma novidade em relagdo aos modelos entdo assentes da poesia
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classica, bem como criou a oportunidade de investigacdo das tradic6es populares,
t&0 importantes para a afirmagdo do romantismo. E nesse contexto que o Sturm und
Drang germanico gerard pecas como “Lenore”, de Burger e “O rei dos elfos”, de
Goethe, referéncias para esse género que sera cultivada pelo romantismo em
diferentes literaturas nacionais, emprestando suas formas aos anseios de inovagao
literaria, em relacdo a tradicdo classica, bem a reconstrucdo de um olhar sobre a
cultura popular. E sob tal perspectiva que Victor Hugo parece cultivar a poténcia
expressional das baladas em suas Odes et Ballades, coletanea, publicada em 1826
e, portanto, em época contemporanea ao Prefacio a Cromwell (1827), prefacio que
acaba por concentrar orientacdes estéticas entrevistas nas ballades, como a
valorizacdo da Idade Média como referéncia para nova sensibilidade, a exploracéo
dos limites dos géneros poéticos, o cultivo dos contrastes como orientacdo estética
tipica do romantismo, etc. Por se tratar de um género aberto a experimentacéo
estética, a balada foi acolhida por Victor Hugo e deu forma a muitas de inovacoes
poéticas que repercutiriam em outros contextos, como 0 em que produziram NOSS0S
romanticos, Alvares de Azevedo e Bernardo Guimaraes.

Uma série de motivos e procedimentos parecem ter sido desenvolvidos de
modo particular por Alvares de Azevedo e Bernardo Guimardes a partir da sugest&o
das baladas de Hugo, algo que se pretendeu demonstrar mediante o estudo
comparado. Na balada de Hugo, “A un Passant’, por exemplo, os temas da noite
relacionados as impressdes sugestivas assombrosas sao explorados por linguagem
sugestiva que repercute em “Meu Sonho”, de Alvares de Azevedo, assumindo nesse
poeta, contudo, os contornos de imagens sinistras que traduzam conteddos
inconscientes ou inconfessaveis, a confissdo do remorso, que assume a forma do
cavaleiro fantasma, e concentra toda a carga egocéntrica que marca a obra do autor
de A lira dos Vinte Anos. Outra caracteristica de Alvares de Azevedo é a exploracéo
da binomia como plano estético autoconsciente, sob o qual o poeta submete a ironia
os lugares-comuns explorados por sua propria obra. Dentre eles, esta a idealizacéao
da figura feminina, a valorizacdo hiperbdlica da esfera amorosa. Por isso, Alvares de
Azevedo encontrou na precipitacdo do ideal feminino na esfera comum uma via
privilegiada para sua autocritica do sentimentalismo romantico. “E ela, & ela, é ela”
ecoa estribilhos de “Une fée”, de Hugo, de maneira a compor uma atmosfera onirica

para dissipa-la no contraste com a realidade comum.
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Bernardo Guimaraes, por seu turno, figura entre os mais eximios autores de
poemas humoristicos de nosso romantismo, sendo sua orientagdo comica também
marcada por aquela autocritica caracteristica do humorismo alverisiano e do
romantismo como um todo. Os poemas aqui considerados do autor, “Galope
Infernal” e “A Orgia dos Duendes”, correspondem a baladas em que a poética dos
contrastes e o didlogo critico com a tradicdo encontram forma privilegiada de
expressao nos dispositivos expressionais flexiveis da balada. “Galope Infernal”, na
perfeita chave da ironia dubia do romantismo, dialoga com a tradi¢cdo das baladas de
cavalgada sobrenatural, como “Lenore”, de Biirger e em especial “A un Passant’, de
Victor Hugo, para desvelamento da demasia sentimental da lirica romantica, a qual
se adensa quando as fantasias sobrenaturais invadem as cismas triviais de um
ciumento e a morte tragica de um pobre cavalo imprime nota amarga no desfecho
feliz dos eventos narrados. Ja “A orgia dos duendes”, explora as multiplas
possibilidades expressionais do romantismo a partir da linguagem do grotesco.
Seguindo as licdes de composi¢ao de quadros poéticos oferecidas por “La ronde du
Sabbat”, de Victor Hugo, o poema segue rumo proprio, incorporando a matéria local
as fantasmagorias herdadas do poema hugoano, e emulando a riqueza do quadro
fantastico da balada de Hugo para compor um poema que concentra sob a
despretensiosa forma do riso a exploracdo virtuosistica da riqueza expressional da
estética romantica, como a hibridismo entre géneros, favorecido pela balada que
permite a composicdo de quadros narrativos, dramaticos e liricos, a exploracdo da
estética do contraste, tanto das imagens cristalizadas pela cultura europeia, como as
oriundas da cor local brasileira, e sobretudo a fusdo de tons, em que o risivel se
harmoniza com o horrendo, nas malhas dos esgares grotescos, e contrata,
sobretudo ao fim do poema, com os clichés da poesia que canaliza o belo aprazivel.

Dialogando com o rico universo constituido pelas baladas de Hugo, Alvares
de Azevedo e Bernardo Guimardes puderam dar vasdo a uma diversidade de tons
poéticos; seja pela escolha da atmosfera de horror, do humor, do lirismo intimista ou
das manifestacbes do inconsciente, em sua pena as baladas assumem matizes
diversos que traduzem a fertilidade desse género ao passo em que revelam também

o carater impar das criagfes de cada um desses poetas.
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