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RESUMO

A pesquisa procurara demonstrar que o poema “Aaddaldo Velho
Marinheiro” (1798, primeira versao publicada), doefa inglés Samuel Taylor
Coleridge (1772-1834), € uma representacao adista conceito dé¢ devaneio”
[revery] dos romanticos.

Partindo do subtitulo do poema “A poet’s revery’efflaneio de um poeta],
acrescentado a Balada por Coleridge em uma dessigassivas edi¢cdes, o0 projeto
intentara mostrar que o conceito de “devaneio”’caso, corresponde a uma visdo
partilhada por varios autores da época, qual s®jaestado intermediario entre o
sono e a vigilia, como o proprio poeta a definiaraPtanto, a pesquisa procedera a
uma identificacdo de fontes de que Coleridge seilsgrara elaborar sua propria
teoria da “imaginacao”, palavra que, para ele, sgr@va um verdadeiro fardo de
especulacao e sentido técnico, e que funciona comeixo em torno do qugiram,
de modo geral, seus escritos sobre arte e filgsaifan de ser para o poeta, em nivel
pessoal, uma “defesa de dada atitude para comaeevédrealidade”. Tal abordagem
pode se mostrar proveitosa quando nos propomazea diana leitura da “Balada do
Velho Marinheiro”, ndo sé pelo fato de a poéticaGitderidge andar a par e passo
com seus escritos tedricos, mas também, como haderidemonstrar a longa
tradicdo de exegeses da Balasiabretudo em raz&o de o proprio Coleridge referir-s
ao poema como sendo uma obra de “pura imaginjgém” apontar diretamente para
a necessidade de tentar explicar-lhe aspectos ifoBrtamaticos a partir do contexto
dessa teoria. Além disso, serdo rastreadas a€nmefas que Coleridge recebeu de
seus contemporaneos e do ambiente literario defamie parte na Inglaterra do
comeco do século XIX, bem como se procedera a tid@slas influéncias sofridas
por ele da filosofia idealista em sua vertente wigsta, para elaborar sua propria
teoria da imaginacdo. Como na verdade essa temtigasestritamente a concepcgao
entdo em voga de obra “organica” — uma estrutuiaaiga em que o todo e as partes
se explicam mutuamente —, o projeto tera como peenitral a analise da Balada em

que se procurara demonstrar que estas concepgiplanaente desenvolvidas na



obra tedrica de Coleridge, sdo a razdo do jogéngetisas presentes no poema, e que
seu imaginario e simbolismo radical — aspecto guaptica a muitos de seus poemas
— estdo a servico do que se pode chamar de tédoiaevaneio ou do “sonho

acordado”. Um capitulo final levar4 a efeito umaletamento do legado da obra
poética e dos escritos criticos de Coleridge eudeisfluéncia sobre os poetas e

criticos que lhe sucederam.

! Essa referéncia, contextualizada, ser4 comentiidate.



ABSTRACT

This study aims to show that the poem "The Rimé&efAncient Mariner”,
first published in 1798 by English poet Samuel dayoleridge (1772-1834), is an
artistic representation of the concept of romarguerie.

Starting with the subtitle of the poem, "A poetsarie"”, added to The Rime
by Coleridge in one of its subsequent editions stiney will attempt to show that the
concept of "reverie", in this case, corresponds tehared general vision held by
several authors of the time, who considered theefie" a type of "disturbance of
the imagination”, or an intermediate state betwaeap and wakefulness, as the poet
himself described it. Accordingly, the study wilb gon to identify the subjective
modes and concepts around romantic imaginatiorobghing on some sources that
Coleridge used in the creation of his own theoryiwfagination”, a word that, for
him, was a real burden in terms of both speculadod technical meaning, and
which serves as an axis around which the generdiadeof his writing on art and
philosophy revolves, in addition to being the "desfe of a given attitude of life and
reality” for the poet on a personal levelhis approach may be helpful examining
the "The Rime of the Ancient Mariner", not just fbwe fact that Coleridge's poetry
goes hand-in-hand with his theoretical writingst, bas the long tradition of the
Rime's exegeses would demonstrate, especially beaaiuthe fact that Coleridge's
own reference to the poem as being a work of "pusgination” directly highlights
the necessity to try and explain its formal andrthc aspects from the context of
this theory. Besides this, the influences that eidge received from his
contemporaries and the literary scene at the bagjnof 19" Century England, of
which he was a part, will be traced, along with éispects of idealist philosophy and
the organist leaning in the creation of his imagoratheory that also influenced
him. As this theory is in fact closely related e tconcept of the "organic" work that
was in fashion - a closed structure in which adl garts are mutually explained - the
study will have as its main theme an analysis o Rime, where the concepts
thoroughly developed in Coleridge's theoretical kmatll be used to make sense of
the symmetrical strategy present in the poem, dndill be shown that his

imagination, metaphoric and radical symbolism —-aapect that applies to many of



his poems - are at the service of what could bled¢dhe reverie technique, or the
"waking dream”. The final chapter will draw on rasgh concerning the legacy of
Coleridge's poetic work and critical writings, amdis influence on subsequent

generations of poets and critics.
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A “BALADA” DO VELHO MARINHEIRO” COMO REPRESENTACAO DO
DEVANEIO DOS ROMANTICOS

Alipio Corrada Franca Neto

... some night-wandering man whose heart was plerce
With the remembrance of a griveous wrong,

Or slow distemper, or neglected love,

(And so, poor wretch! Filled all things withnhgelf,

And made all gentle sounds tell back the tale

Of his own sorrow).

Coleridge, The Nightingale: A Conversation Poem”, abril de987
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INTRODUCAO

O Ecletismo de Coleridge

Vasta é a envergadura do pensamento de Coleridgeariadas as
metamorfoses do espirito proteano com que ele segen de modo igualmente
fervoroso a tarefas as mais dispares entre si.

O status de Coleridge como poeta nunca foi posto em questa@s
historiadores da literatura parecem unanimes emmarfique ele se deveu sobretudo
a um periodo, por assim dizer, de “fulguracdo”, qaeestendeu por apenas cinco
anos, o0 apice de sua energia criativa tendo ocodigdante cannus mirabilisde
1797 até a primavera do ano seguinte. Por essafoleridge teve contato pela
primeira vez com Dorothy e William Wordsworth e es®u poemas que haveriam
de se incluir definitivamente entre os mais célel literatura inglesa, “A ‘balada’
do velho marinheiro”, ““Kubla Khan™ e “Christabel’seus assim chamados
“Mystery Poems” [Poemas de Mistério] ou seus poetgéascos”, o primeiro deles
tendo sido o poema de abertura das “Lyrical bdllf@aladas liricas]. Esta obra,
alias, marca o inicio oficial do movimento romaatita Inglaterrae, se teve em
Coleridge um eminente colaborador, encontrou nardigde Wordsworth o seu
grande mentor. Tratar de Coleridge como tendo srdusivamente poeta é,
contudo, pecar por reducionismo.

Aos leitores de sewonciones ad populum, or Adresses to the people
[Discursos ao poyopublicado em 1795 e reunindo suas conferénclbgesolitica,
ele foi o critico severo da guerra contra a Fram@o extremismo da Revolugéo
Francesa. Leitores ddorning Posto conheceram como um reporter parlamentar e

um jornalista vigoroso, em combate ao MinistérioVddliam Pitt e em defesa de
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ideias liberais e moderadas, embora antijacobiAas. signatarios do periédico
Watchman[O Sentinel§ que surgiu por sua iniciativa em 1796 e quenegstva
seus proprios artigos, além de contribuicbes damBsoPoole, seu amigo leal e um
homem de opinides fortemente democraticas, ele fi@fensor das liberdades civis e
também o autor de panfletos antibélicos. Paraittgde deThe Friend[O Amigq,
que trazia ensaios “sobre os Principios da JuBtigtica, da Moral e do Gosto e a
obra dos Poetas Ingleses antigos e modernos a dssesl Principios”, ele foi um
fildsofo politico e critico social, amiide denurmmapor alguns como o radical
renegado que se converteu a téri, mas defendenao-deixar patente sua lealdade a
principios ao primado das consideragcdes sociais acima dakticg®
(COLERIDGE,1934), e ao afirmar que “os governosrea o efeito do que a causa
daquilo que sao”. Reiterava, portanto, sua conuvicgé@ que 0s males sociais
advinham de filosofias erréneas, sendo tarefa wertuais responsaveis se opor a
elas -- opinides que, a par de seu combate aoateislie seu empenho em favor da
educacao para os pobres, tiveram forca entre pgjas socialistas cristdos. Como
tedlogo, paralelamente as pregacdes unitaristaserajosas e agudas visdes acerca
da natureza da persuasao, acabou sendo a um sO éetamado e atacado pelos
tractarianos do setor ritualista e pela faccaordibda Igreja Anglicana, e a ele se
credita o0 mérito de ter introduzido nela uma “cetde ordem superior”.

Num nivel extraliterario, os que privaram de soipanhia e as plateias dos
que compareceram a suas conferéncias — mormente pgolitica e teologia, em

geral dadas de improviso —, nele reconheceramaopedmirave], dotado daquele

2 René Wellek informa que & época da publicacdoBddadas liricasndo havia indicios de uma
consciéncia geral de que a nova literatura inauguper esta obra pudesse ser chamada de romantica
(1963,p. 132).

® Thomas De Quincey (2002), imitando o estilo dee@idge na concatenacdo das frases, descreve o
efeito de encantacdo da fala do poeta: “Coleridgeno algum grande rio, o Orelana, ou o St.
Lawrence, que, tendo sido constrangido e encrespatis rochas ou ilhas desviantes, de subito
recobra o volume das aguas e sua poderosa musicaleridge deslizou de uma vez... num rompante
continuo de dissertagdo sistematica, decerto a imasstada e finamente ilustrada, percorrendo as
mais amplas esferas do pensamento por meio décfieasas mais justas e logicas que era possivel
conceber. O que entendo por transicBes ‘justad’ est contraposicdo aquela maneira de conversar
que corteja a variedade por meio de liames de nesudmis Coleridge, a muitas pessoas — e por
vezes as ouvi se queixar — parecia divagar; e pad=pois divagar mais quando, de fato, sua
resisténcia ao instinto de divagacéo era maioto-éisquando os limites e o0 vasto circuito por nao

que se moviam seus exemplos partiam para mais ,longeo a regides remotas, antes que
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“estranho poder da fala” com que o Marinheiro ssc/e a si mesmo, e de um
apetite onivoro em matéria de leitu(@s houve quem o comparasse a Goethe por
suas inquiricdes até mesmo no dominio da botanmepalmente nenhum grande
escritor do comeco do século XIX que lhe cruzoueaté passou incélume a sua
influéncia. Poetas como Byron, Shelley e Keatsnmkeoeram-lhe a penetracdo das
ideias, e prosadores do porte de Thomas De Quitazljtt e Charles Lamb se
debrucaram sobre sua obra, quer para discuti-kx, gara critica-la ou dedicar-lhe
estudos. O fildsofo John Stuart Mill, autor de unsao que até hoje é tido como
uma das melhores introdugdes a Coleridge, a estadayava, e a Jeremy Benthan,
uma das “mentes seminais” e um dos “pensadores sigEmMaticos da época’”.
George Saintsbury, em si#ashort history of english literaturfBreve historia da
literatura inglesd, ao se reportar a obra critica e filoséfica dée@dge, chega a lhe
conferir, um tanto exageradamentestatusde contendor ao titulo de maior critico
de todos os tempos, alegando categoricamente qubsi$&em, pois, 0s trés:
Aristoteles, Longino e Coleridge... ndo podemodgatie dizer que ele é o maior dos
trés... mas sua envergadura € necessariamentamalz’.

Na verdade, as principais ambi¢cdes de Coleridgeocestritor pareceram ter-se
concentrado nessa vertente de sua obra, comomatesta/inte anos finais de sua
vida dedicados quase que exclusivamente a orgdnizie escritos dessa natureza.
Também o comprova a publicacéo relativamente receflatando de 1981, de um
manuscrito alentado de Coleridge que veio a sehemdo pelo nome deogic
[Logicd e que integra os volumes da publicacdo de suaasopela Princeton
University Press-Routledge, livro que, apesar detesosecdes inteiras que sao
traducOes ou parafrases Aleritica da razédo purale Kant, desde entdo passou a ser
considerado a mais erudita e fundamentada filossifitematica da linguagem
desenvolvida por qualquer escritor inglés do pericaimantico (KEACH, 1996,
p.112). De fato, Coleridge difere da maioria dosrigwes ingleses que o
antecederam justamente por seu empenho program&ico prol de uma

epistemologia e metafisica em que estribar sudiast& também por uma teoria

comecassem a seguir em Orbita circular. Muito agtesele comecasse a voltar, a maior parte das
pessoas o havia perdido”.
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literaria e por principios de critica que Ihe naréen a poética. Sua diferenca, porém,
nao esta apenas nisso. Coleridge € o grande dapmsia filosofia idealista alema, o
maior mediador entre a cultura alema e a inglesawmnépoca, e as controvérsias
mais acirradas, que nos piores casos resultarasmmaticusacoes de plagio, tiveram
origem no estudo das influéncias que ele recebgsadeadicdo. René Wellek, que a
Coleridge dedica todo um capitulo em sua monumeéhsabria da critica moderna
rastreia-lhe as fontes com extrema acuréacia e derom balanco equilibrado da real
contribuicéo de Colerige aos estudos tedricos.

Neste capitulo, ele afirma que, em muitos passgseritantes de suas obras,
Coleridge toma de empréstimo vocabulario, frasgm®sagens inteiras a autores
como Kant, Schelling, A. W. Schlegel, Fichte, Sehile Jean Paul. O débito para
com Kant é reconhecido explicitamente no capitdoda Biografia literaria, e,
dessa maneira, segundo a autoridade de Wellek, th@®nPrinciples of Genial
Criticism”, por exemplo, texto que Coleridge julgauma das melhores coisas que
escrevera, segue de perto distingcdes feitasAeanitica da faculdade do juiza
aludida Légica de Coleridge, com as traducdes de passos da mirtaitica”,
constitui “uma exposi¢cdo elaborada” dessa obra, fues “tdbuas de categorias e as
antinomias tomadas literaimente” de Kandiversos termos-chave de Coleridge,
como génio e talento, advém do Kant da terceirdti¢af, bem como a este
pertenceriam certas distincbes que Coleridge fercacdo belo, do util e do
agradavel, além de suas opinides sobre gosto erenga no carater subjetivo do
sublime. Ja o reconhecimento de seus débitos memaSchelling, porém, € bem
relutante, embora hoje pareca evidente e tenha m@lcado pela polémica. Na
Biografia literaria, Coleridge chega a fazer agradecimentos a Sahelitoma para
si a tarefa de servir de intérprete da obra do @&beta seus compatriotas”. Outras
vezes, Coleridge acusa Schelling de “materialismossgiro”, ou ataca-lhe o
panteismo e as conversdes a Igreja de Roma, enaloda Biografia, condena

expressamente argumentos metafisicos de Schelbngsgu carater “informe e

4 Cf. René WellekHistéria da critica modernatrad. Livio Xavier, Editora Herder, Sdo Paulop.ca
VI “Coleridge”, 1967, p.135.
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imaturo®. N&o obstante essas vacilacdes, foi sobretudaausa desse autor que
Coleridge seria alvo de diversas acusacdes deophdgdas a tona pela primeira vez
por meio de Thomas De Quincey, em sRaminiscéncigsem que dedica ao poeta
uma pequena biografia, apondo-lhe uma nota queavexslusivamente sobre a
questdo dos supostos pladioAssim, ainda segundo Wellek, tiveram origem em
Schelling longas passagens dos capitulos Xll e ddiBiografia literaria, que sao
secbes conducentes a célebre distingdo entre ‘magd@p” e “fantasia” -- talvez o
“mais firme empreendimento de Coleridge a fim dmatar base epistemologica e
filoséfica” para suas teorias; 0 exame da relacg@ite-objeto, de que se ocuparam
l. A. Richards e Herbert Read, “sua sintese e idat¢, o apelo ao inconsciente”
sao licdes colhidas em Schelling; “On Poesy or Autfo por varios comentadores
como uma das chaves para o pensamento de Colegidgeuco mais do que uma
parafrase d®racdo Académicae Schelling®; & suaTheory of Life Wellek chama
de “mero mosaico de passagens de Schelling e [KJ&teffens”. A valorizagao que
Coleridge faz da figura do poeta guarda semelhaoga a exaltacdo feita por
Schelling, e também por Schlegel, da do artistpoe,conseguinte, da arte, esta
elevada a “um papel metafisico que faz dela o cetarfilosofia”®

N&o é necessério destacar mais exemplos do rereest® de Wellek para
perceber o papel que especialmente os filésofadisties alemaes desempenharam
na formacédo de Coleridge; disso, porém, ndo se ddedar nenhum servilismo

criativo da parte dele com relacdo a tais autd@epréprio Wellek reconhece que

®|dem p.137.

® “Decerto fuieu a primeira pessoa... a apontar os plagios de i@géere acima de todos os outros
aquele, circunstancial, do qual é impossivel candidb inconsciente, de Schelling. Muitos de seus
plagios provavelmente ndo foram intencionais, eemdin daquela confusdo entre coisas flutuando na
memo©éria e coisas derivadas de si mesmas, que quurrezes a maior parte de nés que lidam muito
com livros, de um lado, e com a composicao, deoaut(Cf. De Quincey, 1923, p.85-86). Em sua
nota, Thomas De Quincey prossegue, no entantoamarha atengdo a implausibilidade de “ensaios
inteiros” traduzidos terem sido tomados por conydEs originais pelo préprio Coleridge, afirmando
ao mesmo tempo sua imparcialidade no que conceso@ amizade com Coleridge e a seu suposto
dever de relatar “suas opinides mais francas”. &fdade, estudiosos explicam a questdo dos supostos
plagios como decorréncia dos problemas de memdi&aleridge, acarretados pelas drogas, e
chamam a atencédo as explicacdes e defesas doopplta, bastante convincentes e corajosas, que
podem ser lidas no capitulo IX &ografia.

"Wellek, op. cit, p.136.

8 dem p.137.

°ldem p.141.
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Coleridge “combina as ideias que tira da Alemanhaimia maneira pessoal e, além
disso, com elementos da tradicdo do neoclassicgmséc. XVIIl e do empirismo
britanico”, acrescentando que esses débitos seaaplapenas a uma parte de sua
obra. Ndo ha motivo para supor que o0 assim charfradstre do fragmento”, ou
“génio” da analogia”, ndo tenha desenvolvido unirimeento especulativo préprio
aquilo que tomou de empréstimo aos filésofos alsm@m virtude de seu poder de
introviséo e de sua aplicacdo em analises pornetas de obras literarias.

De fato, se sua obra poética veio a exercer famfRiéncia entre o0s
simbolistas e decadentistas franceses, o0s prédiasaeos transcendentalistas e
escritores como Edgar Allan Poe (néo é possiveb lBoe de “Narrativa de Arthur
Gordon Pym” ou “Uma Descida no Maelstrom”, ou mesied'‘O Gato Preto” sem
nos lembrarmos da “Balada’ do velho marinheiro’d, repercussdo e o0s
desenvolvimentos de conceitos e sugestfes em sadilobofica e critica ndo foram
menores. Para Arthur Symons, por exemploBiagrafia literaria constitui o
primeiro grande livro de critica moderna em linguglesa. Por suas conferéncias
sobre Shakespeare, alguns dramaturgos elisabegaiasn Milton, Coleridge pode
ser considerado o criador da moderna tradicdo wephetacdo de obras literarias
como estruturas fechadas, em que o todo e as parglicam mutuamente, além
de ser o propositor da exigéncia de uma “willingpansion of disbelief’ [voluntaria
suspensao da descrenca] na fruicdo da arte quessapopinides diversas das nossas,
ou em que irrompem elementos aparentemente “ima@y perturbadores da
compreensdo imediata. Suas introvisdes, implacardbn llcidas, acerca de
“imaginacdo” e “fantasia”, sem ser apenas distincara caracterizar tracos
romanticos e neoclassicistas, tornaram-se intrursesid exame valorativo das obras
literarias de modo geral, independentemente desquei filiacbes, e suas
concepgOes acerca de “forma organica”, bastanteddg) a seu conceito de
“imaginacdo”, ndo sO foram o primeiro canal impotga para a difusdo do
organicismo na estética inglesa como também aaabpoa servir de marcos de

milha a uma longa linhagem de criticos, ao estabelprincipios de que se valeria,



18

por exemplo, a “New Criticism” [Nova Critica], umdas contribuicbes mais
importantes da critica de lingua inglesa aos estteticos no século passado.
Dentre os teoricos do “New Criticsm”, Richards, riador da “pratica da critica
literaria”, € um coleridgeano confesso, que chegarsiderar Coleridge o pai da
ciéncia da seméantica e que propde uma espéciagcdesétular e utilitaria, que por
sua vez rejeita doutrinas cristds ou de qualquepdipo, em defesa de uma teoria
da poesia refrataria a ideias e sistemas rigidosa bdesao explicita a analogias e
categorias organicas de valor tipicas de Coleridgen como a suas ideias sobre
poesia como conciliacdo de elementos heterogéroetesger encontrada em Cleanth
Brooks (1940, 1948)Também na esteira do Coleridge que considera aigpoes
produto de uma tenséo dialética entre impulsogianteos na mente do poeta e, por
isso, tendo a “ambiglidade” como caracteristicadémmentd’, seguiria, por
exemplo, o Willam Empson de “Seven types of amiyju[Sete Tipos de
Ambigiiidadé?], ele mesmo e F. R. Leavis apresentando afinidedesRichards e
podendo ser considerados discipulos dele. Herbesd Rum defensor da “forma
organica” e um critico que, com interesse pelaasbattes, se vale do instrumental
de Freud e Jung, é outro a receber influéncia deri@ge, a quem considera, além
de um precursor do existencialismo, pré-freudiamo,virtude de sua preocupacgéo
constante com a observacgao psicoldgica, preocupggg@idransparece nas analises
dele e que é resultado de sua ocasional vacilagé® ‘®ima base psicologica e uma
base epistemologica” para essas analises — vazitpgd, de resto, constitui, como
tantas vezes se disse, um traco comum a psicokmiairica e aos idealistas
alemaeg?

O “ecletismo” de Coleridge foi reflexo da vitalidae do dinamismo de seu
pensamento, mas 0 pre¢co pago por sua personahaatitacetada foi justamente o
carater fragmentéario de sua obra — quando maissef@oa impressao de diversos

bidografos quanto a Coleridge ter tido uma exisg&ngpior assim dizer, também

1% |ncluidas nela, de modo geral, as obras de T.li6t, Ee I. A. Richards e de véarios criticos
americanos de renome, como Cleanth Brooks, Alee, Txbwse Ranson e R. P. Blackmur.

11 Cf. Otto Maria Carpeauxtistéria da literatura ocidental Editora Alhambra, Rio de Janeiro,
1981,vol. V, p.1139.

12 A ser lancado em breve, em nossa traducéo, pittaaGosac Naify.

13 wellek, op. cit, p.141.
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“fragmentada” —, uma impressdo que, € provavelb@caensejando atribuicao
ocasional de epitetos obscuros e imprecisos a ess0®, bem como a criacdo de
mitos em torno dela — Coleridge, o viciado em dspgeplagiario, o procrastinador,
0 génio perdido em suas préprias riquezas interier@pitetos e mitos que nao raro
serviram mais para obscurecer do que para aclesspectos de sua obra.
Fragmentaria, esta foi, afinal de contas, prodwtongknte “seminal” referida por
John Stuart Mill, e conserva o mesmo frescor erfédade daquelas “sementes
literarias”, ou “grdos de polen”, que era como Nisva Schlegel chamavam seus
fragmentos, tanto um como outro representantesraticiio de que Coleridge

haveria de ser o mais ilustre porta-voz na Inglater

Interpretacdes d&A Balada do Velho Marinheiro”

Na historia das artes, ndo foram poucas as vezegierama obra Unica veio
a se tornar, por uma razao ou outra, objeto desmiterpretacdes e doutrinas que
acabariam por alca-la a uma condicdo de proemiaéfa se quiser um exemplo
dentre tantos, lembre-se o casokdtipo, de Soéflocles, por muito tempo obnubilado
pela neblina da controvérsia freudiana e anti-iemal Na mesma esteira de
pensamento, a Coleridge se pode creditar o méiterdsido autor de duas obras do
tipo, “A ‘balada’ do velho marinheiro” e “Kubla Kdn™, independentemente da
possibilidade de sua personalidade complexa tertruibnido para torna-las
verdadeiros “enigmas” interpretativos propostosusessivas geracoes de leitores.
De fato, no século passado, esses dois poemasiaeatn um objeto de movimentos
conflitantes de critica, até mesmo mutuamente draiies.

Particularmente no caso da “Balada”, o poema fepaasavel por uma das
maiores tradi¢cdes interpretativas da historiaditeringlesa, e € curioso o0 modo pelo
qual sua aura de “enigma”, como a de tantas olwagd, s6 faz aumentar com a
passagem do tempo. O que ocorre € que versos@iegisle obras assim acabam

por abrir caminho na literatura de uma cultura. 8éos, tomados de empréstimo,
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ecoados por escritores e leitores. Quando essesagpemonumentos da
humanidade, tornam-se classicos, seus versos esaarh com conotacdes
subliminares que derivam de obras que lhes sucedeCaomo disse Eagleton,
literatura ndo é s6 o que os autores escrevemmigta aquilo que se fala e escreve
sobre ela. Por outro lado, grandes poemas saoveassie sofrer uma “eroséao”
inevitavel de sentido com o correr do tempo, a @Edo que mudam lingua e
costumes. Concomitantemente, porém, eles acumwansrsentidos e, desse ponto
de vista, é possivel que a “Balagaissa hoje ser lida com ainda mais prazer do que
se poderia fazer na época do proprio Coleridge.

Seria presunc¢oso, por inexequivel, tentar oferensx critica pormenorizada
da maior parte das visGes conflitantes acerca déata”desde sua publicacdo. De
modo que um lance de olhos apenas as contribuigéesstudiosos desde as
primeiras décadas do século passado deve serestdigbara distinguir tendéncias,
fixar linhas basicas de interpretacdo, tracadadedtnras que hoje se podem dizer
“candnicas”, e a partir disso relatar preferéneiaversdes, com vistas a se optar por
um caminho.

Uma das obras mais influentes de erudi¢do crit@wacameco do século
passado, o livrdRoad to Xanadude John Livingstone Lowes (1927), constitui um
caso a parte nos estudos coleridgianos. Neste, lvrpesquisador submeteu a
“Balada” e “Kubla Khan” a uma anélise microscopica de um tipo quase sem
precedentes. Ele tentou acima de tudo lancar kaie® 0s processos reconditos da
imaginacéo criativa ao tracar, tanto quanto poksaté mesmo dentro dos limites
maximos da associacao distante, as fontes das maeambos os poemas. Para
tanto, Lowes rastreou fontes inumeraveis das inmgeeticas de “A Balada do
Velho Marinheiro” e “Kubla Khan”, baseado nas leitsi surpreendentes de
Coleridge, de Dante e Milton das demonologias regbpicas e dos tratados
obscuros sobre as religides antigas, passando glatog de marinheiros e
exploradores. Lowes seguiu, como um detetive, istes cadernos e nas cartas de
Coleridge, propondo-se a tarefa de ler tudo o quier{dge lera antes de escrever o
poema e até mesmo o que plaeriater lido. O éxito em alcancar seu objetivo

maximo € questionavel; sua abordagem, bem commaadgem em que seu estudo
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esta vazado, foram taxadas muitas vezes de “pr&tei®’s além de pouco contribuir

com a compreensdo do modo pelo qual Coleridge mlai®dados colhidos em suas
leituras e o0s relaciona numa estrutura signifieatisu, para usar termos

coleridgianos, como esses dados se tornam orgagemtamelacionados uns com 0s
outros. Mas a magnitude e a influéncia da abordaggsancialmente biografica de
Lowes foram suficientes para tornar a obra impéetan

A crenca num “olho de falcdo” de Coleridge, capaardnsmudar em poesia
tudo o que lia, também foi alimentada por RobertilC®ald (1940), em seilhe
Ancient Mariner: Addenda to The Road to Xanaglue se opbe a Lowes ao afirmar
gue as leituras de Coleridge néo eram tdo aleatguanto Lowes supunha. Também
diferentemente de Lowes, ele procura avaliar ogosfelo Opio sobre a poesia de
Coleridge, explorando outro angulo da abordagergréiica. Muito sensatamente,
ele arrazoa que, embora Coleridge ndo estivesda ams estagios mais elevados do
vicio no Opio, sua experiéncia como um consumidoihg abria as portas ao
devaneio.

Ainda na linha da abordagem biogréafica, “The marimed the albatross”,
George Whalley (1973) interpreta o poema a luz ae ele chama “uma alegoria
pessoal”’, enfatizando o grau em que a soliddo, edom e o sofrimento do
marinheiro sdo projecdes dos proprios sentimergdsaleridge.

Uma tentativa de sondar ainda mais profundamemtéugncia da vida e do
carater de Coleridge sobre seu poema foi realipaddavid Beres (1951) em “A
dream, a vision, and a poem”, a primeira tentadiz;aim analista profissional quanto
a explicar o poema por meio de ideias e simbolsdfanos. Desse angulo, pesam
na economia de suas interpretacdes as referérzi@oldridge a fome e a comida,
seu forte desejo de ser amado, sua preocupacao sonmo e 0 sonho, sua obsessdo
por livros, que fariam do poeta o que os freudiatttamam de “carater oral”. Na
mesma linha de pensamento, Beres procura dar ewdémo relacionamento
ambivalente de Coleridge com a mée, de seu fra@ms@solver sua agressividade
infantil e, por isso, de sua artitude dubia conpeés a sua identidade sexual. Para o
autor, a incapacidade de o poeta resolver seursamtt de culpa para com sua mae

esta por tras de sua vida amorosa infeliz, de sotdnua depressao e ansiedade, de



22

sua dependéncia do 6pio como alivio ao sofrimeBtadificil levar a sério a
interpretacdo simbolica de Beres que consideranteado Marinheiro simbolico do
assassinato da mae, o poema atuando como valvekcdpe para o poeta extravasar
sua agressividade reprimf@aEm que pese a aguda anélise que o autor fazdéeca
de Coleridge, muitas vezes se questionou a padsitdd de sentidos simbdlicos
inconscientes se tornarem passiveis de manipulagdo poema tdo rico em
variedades simbdlicas.

A tradicdo analitica, em sua vertente junguianaeice o plano de fundo para
a abordagem simbdlica de Maud Bodkin (1934) em Asmetypical patterns in
poetry, estudo em que ela examina 0 poema como uma s#pree certos padroes
emocionais inescapaveis da propria natureza humaomap sendo distintos de
emocdes menos fundamentais que podem variar deépata a outra, de cultura a
cultura, de pessoa a pessoa. Para a estudiosansesses temas emocionais que
dariam a razdo da universalidade do poema. De Badgin toma de empréstimo o
termo “arquétipo”, como o nome designando tais serbam como se vale, ainda
gue com reservas, do conceito junguiano de “indense coletivo”, ja que ela esta
consciente de evidéncias antropoldgicas sobre xistdacia de correspondéncias
empiricas em apoio a ideia de inconsciente coletavaecorréncia de padrdes
arquetipicos podendo ser explicada em termos dentere aspectos comuns da
experiéncia humana. De qualquer forma, para Bo@kiBalada’seria umaalegoria
no mesmo sentido em que 0s mitos gregos podenmoaesiderados alegoricos. Ao
fazer tais alegacfes, Bodkin tem em mente a d&iido proprio Coleridge quanto a
alegoria e a narrativa simbdlica, a primeira sema@ histéria em que cada objeto e
incidente é simbdlico de algo mais, e a segundzosstituindo numa narrativa em
gue sO certos objetos e incidentes conferem ariaisién todo em sentido universal.
Para ela, a “Balada” seria, pois, unito, como se poderia chamar “Moby Dick” de
mito, podendo ser usufruida a principio exclusivaimeomo uma narrativa, mas,
apos varia leitura, um nivel superior de sentidw, gssim dizer, haveria de pairar

sobre essa narrativa como uma nuvem luminosa.riede de abordagem semelha

4 Em sewPhilosophy of literary formKenneth Burke consideraria a ave como o simbalmdlher
de Coleridge.
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muitas vezes o recorrente em estudos antropolédieosligides comparadas, mas a
impressao geral do estudo de Bodkin, que de reste@ntradica em varios criticos
as voltas com mitos, é a de que esses padrbediprgoe reconheciveis entraram no
poema de maneira inconsciente, e as objecoes alessdagem nao raro versaram
sobre a grande possibilidade de os arquétipos déeneodo renascimento, por
exemplo, em suas roupagens notadamente cristd®m tesido tecidos
conscientemente por Coleridge, ele mesmo tendo &ido de um vigéario e
certamente tendo ouvido sermdes incontaveis sobréene ressurreicdo e sobre a
conversdo dos pecadores, além de ter demonstmadsiia correspondéncia anterior
a “Balada”, grande preocupacdo com o pecado oljgiom o arrependimento e com
a natureza da Queda. No poema, a propria palavosst(cruz) em “cross-bow”
(besta, ou balestra) apontaria para isso, e “Qitspd, que no pais/Da névoa e neve
resta,/Este amou a ave, que amou 0 homem, qudeualmem sua besta” ndo poderia
deixar de ser reminiscente, tanto para Coleridgeocpara nds outros, de Deus, que
amou seu Filho, que amou os homens, que O crugifita

A propoésito do tema cristdo, o grande critico shpkareano G. Wilson
Knight chegou a afirmar que as trés grandes obmdtigas de Coleridge,
“Christabel”, a “Balada” e “Kubla Khan” reproduzeén sua maneira a estrutura
tripartite daDivina Comédia o primeiro poema estando para o Inferno dantesco
assim como os outros dois para o Purgatério e aigtarespectivamente, e, no caso
especifico da “Balada”, Knight a interpreta come giumbolizando de maneira clara
uma “viagem do peregrino (podemos nos recordarddaracdo de Coleridge pela
obra de Bunyan), passando pelo pecado até a redgdfBRAMS, 1982, p. 213).
Sua analise se desenvolve sobretudo pelo prismantaolismo sexual: “O/elho
Marinheiro descreve a irrupcado na festividade humana natwalrda festa de
casamento da histéria do Marinheiro relativa acagec a soliddo e a redencao
purgativa. (...) O Conviva se vé agonicamente agartda normalidade e
convivéncia humanas, e principalmente de ordemae(BRAMS, 1982, p. 203).
Para o critico, esse mesmo simbolismo também aspaesente nos outros dois
poemas — um simbolismo cuja analise traria a lideia do sentimento de “amor ao

homem e a fera” — constante dos versos “So6 rezaduem ama bem/Seja homem,
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ave ou fera”, no final do poema — conduzindo a ttotl aceitacdo de Deus e do
universo”.

O prisma do simbolismo sexual também é adotado @afaille Paglia de
Personas sexuaig1992). Para a critica, as personas presentes m@dad®

constituiriam uma “alegoria sexual”. Sua teoriapressa nos seguintes termos:

Noivo, Conviva e Marinheiros sdo todos aspectosCdieridge. O Noivo é uma
persona masculina, o ego confortavelmente integnadsociedade. Esse ego viril é
sempre visto anelante, de longe, por uma portaaabeta qual saem explosbes de
alegres risadas. O Conviva, “parente” do Noivo,ne suplicante adolescente que
aspira a realizacdo sexual e a alegria coletivea &anseguir isso, tem de fundir-se
com o Noivo. Mas € sempre impedido de fazé-lo melogyimento de um ego
fantasma, o Marinheiro, o homem-heroina ou ego &katita, que viceja no
sofrimento passivo. E um caso de sempre o noiwmeana noiva. O Conviva afasta-
se no fim porque, mais uma vez, o ego hieraticaentarido venceu. O Conviva
jamais sera o Noivo. Tantas vezes ele tente pastamorta para o local da festa,
tantas o Marinheiro se materializar4d e o deter4 sam histéria sedutora. Essa

entrada é a cena obsessiva do enigma sexual gierad O ostracismo e a

marginalizacdo séo a estrada romantica para adddet (PAGLIA, 1990, p.302)

Desse ponto de vista, a afirmacdo masculina sejetcode repreensao, e a
humanidade, condenada ao sofrimento passivo. Assimprotagonista seria
representado como néo suficientemente desenvahadmndicdo de persona sexual.
Segundo Paglia, o poema levaria a efeito uma refpesda poesia ao daimonico e ao
primevo: “Todo homem faz uma viagem de marinheseando da célula de oceano
arcaico que € a bolsa d’agua do utero. Todos emesgicobertos de limo e
arquejando em busca da vida” (PAGLIA, 1990, p.30Rglia rejeita também as
leituras morais ou cristds, afirmando que elasgeanen&o fazer sentido na estrutura
“compulsiva” ou “iluséria” do poema, e seus argutosrsdo o de que a “fonte de
amor” que jorra da alma do Marinheiro ndo é efisazppoema como um todo, visto
gue ele ndo se conclui, 0 Marinheiro estando camiem vagar mundo afora e a
repetir sua “histéria horrivel”. Ela se refere, fian, as glosas escritas por Coleridge
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como sendo “trepidantes festbes”, reconsideracoaswsdes que “muitas vezes se
afastam crucialmente, em tom, do texto que ‘explitg PAGLIA, 1990, p.305).
Para ela, essas glosas seriam uma tentativa, pte ga Coleridge cristdo de
abrandar o Coleridge “daimonico™ “Com racionalizage moralizagéo, Coleridge
tentou apagar os incéndios daiménicos de sua propdginacdo” (PAGLIA, 1990,
p.305).

Numa abordagem diversa, em seu exceldrite romantic imagination
(1950), particularmente no capitulo sobre a “Bdla@a Maurice Bowra apresenta

uma defesa equilibrada do tema cristéo. Ele afquea no poema,

Coleridge exercita um realismo imaginativo. Porgniaaturais que possam ser seus
acontecimentos, eles sdo formados a partir de egorgntos naturais, e por essa
razao acreditamos neles. Podemos até nos sentiiafeaados com eles porque seus
constituintes sdo familiares e exercem um apeletairnatural. Uma vez que
penetramos esse mundo imaginario, ndo sentimosetpieestd além de nossa
compreensdo, mas reagiriamos a ele como se raagissg verdadeira vida.
(BOWRA, 1950, p.59)

Enfatizando o significado de uma “moral” presente ppema, 0 critico

observa que

Por mais que possamos usufruir o Velho Marinhaicon certeza devemos sentir
gue momentos ha em que ele irrompe além da ilugdma@ama a algo profundo e

grave em ndés. Apesar de tudo, ele apresenta ume,mpembora Mrs. Barbault a

tenha julgado inadequada e Coleridge, por demé&édiem ela ndo pode ser posta de
parte. (BOWRA, 1950, p.66)

Bowra acredita, pois, que 0 poema envolve quegi@ses sobre o que é “certo ou
“errado”, sobre crime e castigo, considera o poamanmito de uma alma culpada,
apresentando de modo claro os estagios que vaonae, passando pelo castigo, até
chegar a reflexdo em torno da possibilidade de ‘wetkencdo” neste mundo. Assim,

para Bowra,
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O que importa é que o Marinheiro viola uma lei adgrda vida. Nessa a¢éo, vemos
a frivolidade essencial de muitos crimes contraradnidade e o sistema ordenado
do mundo, e devemos aceitar 0 ato de matar o aibatwmo simbdlico deles.
(BOWRA, 1950, p. 68)

J& a necessidade que o Marinheiro tem de dar camtiente seu relato se justifica
por ser “encontrada na maioria dos criminososnecassidade que o Marinheiro tem
de falar € em especial apropriada porque, ao fagautros a ouvi-lo, ele recupera
um pouco daquele dialogo humano do qual seu crimailooud (BOWRA, 1950, p.
71).

Desse ponto de vista, o Marinheiro estaria destinadmo reza uma das glosas, a
“ensinar, por seu proprio exemplo, o amor e a Bwda a todas as coisas que Deus
fez e ama”.

Por outro lado, para o Kenneth BurkeTdee philosophy of literary forms
impressao de algum tipo de “redenc&o” no poemariadvio de uma relagdo com
uma estrutura de pensamento exclusivamente cnmsdd, da representacdo de um
“ritual para a redencdo” do poeta com respeito pio.dDesse angulo, o poema
trataria essencialmente de questdes que sao “soagbtla experiéncia de Coleridge
com a droga. E nestes termos ele justifica suadagem, ao estudar a “acao
simbdlica™:

Observar a questado da acdo simbdlica, contudo¢ mioforma alguma envolver-se
com uma posicao puramente subjetivista. Ha aspeatogue 0s agrupamentos (ou
“0 que vai com 0 que”) sdo privados, e aspectogjeeneles sdo publicos. Assim,
acho que podemos, por meio da analise dos “agrupaesiena obra de Coleridge,
encontrar ingredientes na figura do Albatroz aloatid “Velho Marinheiro” que sé&o
peculiares a Coleridge (i.e., a figura esta “fapealgo para Coleridge” que ndo esta
fazendo para ninguém mais”; no entanto, a introoluti® Albatroz como vitima de
um crime para motivar o sentimento de culpa no podoi sugerida por

Wordsworth. (...), para apreendermos a naturezd tiat atualizacdo simbdlica se
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sucedendo no poema, devemos estudar as relagGpesocas passiveis de ser
descobertas por meio de um estudo da mente doigrGpteridge. Se um critico
prefere restringir as regras da andlise criticpato de estes elementos particulares
serem excluidos, esse é seu direito. Nao vejo memhobjecdo formal ou de
categoria aritica assim concebida. Mas se ocorrer a seuesgerestar na estrutura
do ato poético, ele usara tudo o que estiver dispbr e até mesmo considerara um
tipo de vandalismo excluir certos elementpge Coleridgedeixou, baseando essa
exclusdo em algumas convencdes quanto ao idealitim.cO principal ideal da
critica, do modo pelo qual o concebo, é usar tudpe ha para usar. (BURKE,
1973, p.22-23)

Consoante a esses argumentos, Burke identifickhraad® Coleridge padrdes

de pensamento — que ele chama de “equacdes” -epes ¢ristalizados em imagens

e metaforas, que sdo recorrentes em anotacdestle pessoal, em varios de seus

poemas, em sua critica, em suas exposicoes fibasoé religiosas — padrdes que,

estudados em seus diversos contextos, servem gagar lluzes sobre o que ele

préprio considerava como seu sentido:

Se tivéssemos outros poemas, poderiamos rastreisr esaas equacodes. Por
exemplo, descobririamos as “equac¢fes da culpagldaoSneio-dia e dos problemas
do casamento” recorrendo. Se dispuséssemos dass cart de anotacles
introspectivas, poderiamos, por meio da ponte istiagi revelar o papel das
batalhas que Coleridge travou com a droga nas éqsadas palavratoon
[lundtico], Moon (Lua], silly [feliz], crazy [louco] (de vez que Coleridge, em
desespero, fala de seu vicio como de idiotia, $alare ir para um asilo para ser
curado, e também emprega a imagem das cobras d’caguo referéncia a droga).
(...) Dadas outras referéncias biogréficas, podersatambém mostrar o papel
desempenhado por seu vicio da droga e seus prabngugais ao conferir a esse
problema geral o conteudo explicito para Coleridege) Isso ndo nos
comprometeria com a afirmagéo segundo a qual “ndcépode entender o “Velho
Marinheiro” a menos que vocé tenha conhecimenteicio de Coleridge e de seus
poblemas no casamento”. Vocé pode dar um relatieifzgnente acurado de sua

estrutura com base em um Unico poema apenas. Bla&stadar a natureza do ato
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simbdlico como um todo, vocé estd autorizado, seaterial estiver disponivel, a
revelar também as coisas que o ato esta fazendmpaweta e para ninguém mais.
Esses acicates privados estimulam o artista, ramentpodemos reagir as imagens
relativas a culpa a partir de nossos acicatescpates totalmente diferentes. Nao
precisamos ser viciados em drogas para reagirrdionszito de culpa de um. O vicio
€ privado, a culpa, publica. De maneiras assimeéagudreas privadas e publicas de

um ato simbélico a um s6 tempo se imbricam e derrdBURKE, 1973, p.24-25)

Segundo essa abordagem, ao se rastrearem as ineageEss poemas com
respeito as que ele emprega em suas cartas aewesardroga, podemos discernir
0S modos pelos quais“@aladd se constitui nesse ritual para a redencéo de seu

vicio:

Descobrimos a transubstanciacdo da droga, levadieita pela mudanca alquimica
gue ocorre quando as cobras d’dgua sao transfosntdariaturas malignas para
benignas. Aqui, descobre-se que elas séo repragensinedoquicos da droga (na
forma de parte da mesma “economia psiquica”, doonpedo qual se revelam por

meio do rastreamento imagistico das equacdes). KBJRI73, pp. 96-97)

Desse angulo, para Burke, “Kubla Khan” simbolizanigiramente o estagio
“benigno” da drogamascom sugestdes de malignidade no movimento serpdante
rio, e “Christabel” representaria por sua vez os @spectos da droga, malignos e
benignos, “suspensos no momento da indecisdo” (BEJRIR73, p. 97). Por outras
palavras, a “Balada’ seria essencialmente simbdageaculpa sexual e de outros
conflitos subconscientes do poeta, particularmestegerados por seu casamento
insatisfatorio, os quais encontrariam assim umaluedo no proprio poema.

Um dos intérpretes mais proeminentes, porém, ar-galeda abordagem
simbdlica, € Robert Penn Warren (1989), cuja tes¢ral € a formulacdo do que ele
chamou de conceito de “sacramentalismo”, de umiédsale da natureza e dos seres
naturais, um conceito baseado nas relacfes quEeksta entre simbolos de luz solar

e lunar, de vento e chuva.
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Num ensaio marcado pela erudi¢cdo, Warren se caacemtna analise do que
chama de “tema principal” da “Vida Una” — ou vis8acramental —, e de “tema
secundario” da “imaginacdo’Grosso modp Warren procura demonstrar que 0s
acontecimentos bons se dao sob a égide da luaaws, s0b a do sol. Para ele, a lua
esta relacionada a imaginacéo, o sol, a faculdeftbxiva, geradora de morte. A seus
olhos, o poema reproduz a sequéncia de inspira¢sté do pecado, da punicéo, do

remorso e da redencéo:

O Marinheiro abate a ave; é vitima de vérios padegcios, dentre 0os quais 0S
maiores sendo a soliddo e a angustia espirituale@onhecer a beleza das feias
serpentes marinhas, tem a experiéncia de uma retagé® efusiva de amor por elas
e tem condi¢cdes de rezar; é devolvido miraculoséananseu porto natal, onde

descobre a alegria da comunhdo humana em Deupressa a moral, “s6 reza bem
guem ama bem etc.”. Chegamos a nocdo de uma carngueersal... 0 sentido da

“Vida Una” de que toda a criacdo participa e quéfiage talvez tenha derivado de
seus estudos neoplatbnicos e que j4 havia celebeadevia celebrar, em outros

poemas mais discursivos. (WARREN, 1989, p. 355-356)

Um dos objetivos de Warren € provar que o poemtilales mesmos pontos
de vista teoldgicos e filoséficos expressos emsanmais sobria” em outros escritos
de Coleridge. A base de seu argumento estd emdevasique o0 universo do poema
€ regido por uma lei e ordem benévolas, reveladedagvamente ao Marinheiro na
forma dessa “visdo sacramental”.

Essa interpretacdo recebeu muitas criticas, etaseas de J. B. Beer, que,
tanto emColeridge the visionar{1959) como entColeridge’s poetic intelligence
(1977), haveria de concentrar-se fundamentalmenteetacionar problemas-chave
de psicologia e filosofia a um sem-numero de lagude Coleridge. No primeiro
livro, particularmente no capitulo intitulado “O ISGlorioso”, Beer considera a
leitura de Warren “for¢cada”, por tentar enquadrar‘@®nomenos num padrdo que
nao Ihe< inteiramente adequado” (BEER, 1959, p.69) e clmatancao para o fato
de a teoria de Warren envolver uma “desvalorizagdosol que é notadamente

estranha a todos os simbolismos tradicionais, snatu 0 de Coleridge”, que,
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segundo Beer, teria empregado a imagem do sol eraader positivo, relacionada
com Deus.

Edward E. Bostetter (1973) também concorda com Beeque tange a
leitura de Warren procurar “superpor ao poema udrguarigido e coerente de
sentido que s6 pode ser conservado ao forcar apteddios-chave a conformidade
com o padréo e ao ignorar outros” (BOSTETTER, 19¥3184). Num texto tdo
conciso quanto contundente, Bostetter muitas vdaea impressédo de solapar as
bases argumentativas de Warren — na verdade, saipevai-se construindo por
meio de sua refutacdo —, ao afirmar que Warremst&m de comentar 0os passos do
poema em que o universo retratado por Coleridgemsstra “caprichoso e
irracional”. Do ponto de vista de Bostetter, agiekidade nele destilada pouco tem
que ver com “a benevoléncia necessitaria de Hagtleyiestly... ou com o idealismo
de Berkeley e dos neoplatnicos”; para o ensasafinidade dessa religiosidade “é
com o catolicismo medieval, o puritanismo do séd/llIXou com o ldrido
Calvinismo dos evangélicos radicais da prépria aptec Coleridge” (BOSTETTER,
1973, p. 187), e particularmente o Marinheiro “pamece sujeito, como um
evangélico, a um sentimento implacavel de culpao@pulsdo a confissdo, a
incerteza quanto ao dia, se é que ele chegara, d®en#éncia terminar”
(BOSTETTER, 1973, p. 188). Mas a caracteristicaa®Ema que Bostetter considera
a “mais surpreendente” e totalmente ignorada paréka a sugestdo velada de que
0 castigo do Marinheiro e da tripulagdo no poenepémde do acaso”, alegando que
“‘como num sonho em que entra 0 acaso, ndo temddadda consequéncia, na
verdade, sabemos qual sera essa consequénciaddego®aqui nés, como leitores,
aceitamos a consequéncia do lance de dados comtauwset’ (BOSTETTER, 1973,

p. 189), e que € insatisfatoria a justificacdo deidh para o sacrificio da tripulacéo
com base em que esta teria “duplicado o crime Herba do préprio Marinheiro” e
“violado a concepcéo sacramental do universo”,sfamando “a conveniéncia do

homem em medida de um ato, isolando-o da Naturela ‘®ida Una’”, ja que ha
uma grande diferenca “em grau, se nao em tipoge emtaquiescéncia ingénua e
passiva e o ato de violéncia do Marinheiro” (BOSTER, 1973, p.190), aspecto

que trairia, da parte desse universo benigno ptopper Warren, o “mesmo
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desprezo pela vida humana” que o Marinheiro teva pam a ave, e revelaria a
presenca de um Deus despoético, um “grande Pai’pa@vé no final da Parte VII,
perante o qual todos estdo “curvados” e ao quaham&@o por serem participes de
uma “Vida Una, mas por meio do medo e da obediéfwizgada’(BOSTETTER,
1973, p.191). E Bostetter constata que o mundataelo naBalada “subverte a
visdo de mundo roméntica e deusvalores. Desenvolve-se contrariamente aos
clichés da fé romantica... parece irreconciliav@haoos pronunciamentos religiosos
do proprio Coleridge (1973, p. 191), chamando acdte para a eventualidade de
opinides “profundamente sentidas e reprimidas” et “moldarem e determinarem
a acao simbdlica do poema”, e para o fato de ap“agébdlica” ndo necessitar ser
condizente com suas ideias religiosas e moraanérando que o correlato objetivo
da viagem possibilita a Coleridge “condescender cassas atitudes”.
(BOSTETTER, 1973, p. 197)

Adotando um angulo inteiramente diverso dessegetag, William Empson,
em seu ensaio de 1964, “The ancient mariner”, patt naCritical Quarterly,
haveria de interpretar a “Baladvantando questdes histéricas e poéticas sohre ela
considerando-a um grande poema sobre a expansadinmaareuropéia e
relacionando a culpa neurética do marinheiro asistias veladas do poeta sobre
essa mesma exploracdo maritima e o comércio davescre sua abordagem varias
vezes foi considerada extremada e excéntrica.

Uma vista de olhos nessas abordagens revela urdomieio das
interpretacdes simbolistas do poema, derivadasetalr da obra de Freud e de
outros lideres do pensamento psicoldgico. O graddeero dessas interpretacdes se
justifica porque, por mais que um freudiano posg&xidde um junguiano, ou um
junguiano de um rankiano, uma crenca fundamenpalsasia por todos eles € que os
“sonhos” das pessoas, quer dormindo quer acordadaspesmo suas agdes em
estado de vigilia, sdo expressdes simbdlicas deséntidos, ou medos, ou desejos
ocultos. Como é sabido, esse modo de pensamenteaxgofunda influéncia sobre
a critica moderna. Ademais, essas abordagens, vibddas por criticos de
renomada erudicdo e prestigio, tiveram o condgwekdar, dentre outras coisas, um

enorme servico no sentido de agucar nossos ollrasnpaas formas de apreciacéo



32

de muitas das complexidades inerentes em grante-ptalvez, em sua maior parte
— ao proprio género poético. Mais recentementegrpprtambém tem havido
opositores ferrenhos a essa linha.

Por exemplo, Martin Gardner, autor de uma céleltigde anotada da
Baladg fez criticas a “frouxiddo” e ao “descontrole” degras, em particular na
escola freudiana, para a interpretacdo do simhigadio, e Elisabeth Schneider,
(1970) deColeridge, opium and “Kubla Khan”rejeitou, com argumentos mais
precisos do que os de Gardner, as leituras sinaisotio poema, por acreditar que
elas sdo praticamente inerentes a fruicdo de tratalg obra de arte, derivando da

necessidade eterna de cada era reinterpretar @adogssr si mesma:

Desde os tempos mais remotos, o simbolismo foi @ pelo qual num periodo de
mudanca o homem pode-se apegar a seu passado emguamto o deixa de lado.
Quando os gregos sofisticados foram além de umacarditeral nos deuses
homeéricos com seu comportamento demasiado humagmeeeainéncia de Homero
poderia ainda ser preservada por meio da nogaoelelg escrevera sobre os deuses
simbolicamente e néo literalmente. Essa descolpeeservou intata a sabedoria
suprema de Homero; ela também ofereceu a vantagammdovo campo ilimitado
para a interpretagdo engenhosa. Seéculos depoisgade | Média, e até o
Renascimento, introduziu sub-repticiamente boa emima cristd na mesma brecha
da interprtacdo simbdlica... A partir de mudangayrda e em rdpido curso na vida
e no pensamento de nosso presente século, nésntasainéos impelidos a agarrar,
com guaisquer anzdis que possamos, tudo o quesegodesgatado do passado que
se dissolve. O simbolismo € o mais simples dessgdisa..Obras do passado que
ainda valorizamos, mas que por meio de qualqueacipio moderno ndo podemos
achar razdo para aprovar, nés salvamos ao desoetsis um substrato simbdlico

gue se conforma a nossos valores presentes (SCHI¥EIID70, p.5-6).

Nessa mesma linha argumentativa, Schneider chaatenedo para o fato de
a busca do simbolo também poder ser uma reencafre@adermos mais aceitaveis,
de uma das mais venerandas das ideias, qual dejaraa “fungdo moral” da poesia,

uma ideia que remeteria a consideracdes extringecg®ema, estas, por sua vez,
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rejeitadas por ela mesma e por outros intérprgtes,ndo veriam na “Baladatiais

sentidos simbolicos além daqueles tornados 6bvio€pleridge.

Nossa Proposta

Que sentido haveria, pois, em tentar de novo irge&pum poema que da a
impressao de que massa alguma de exegese criicaufieiente para deslindar os
enigmas propostos por sua fabulacdo e simbdlice&sposta é que, feitas as assim
chamadas leituras “canbnicas do poema”, restavaaaiaquela “insatisfacao
cognitiva”, como a definiu Alfredo Bosi alhuresntida durante o processo de nossa
traducdo daBaladg quando da percepcdo de metéforas recorrenteseate t
semelhante, relativas a percepcdo sensorial, qieciga levar a efeito o que
Rimbaud chamou de “desregramento de todos os estitidm aspecto que, tanto
quanto podemos saber, antes néo fora alvo da @u@lisxegetas.

Convém, portanto, dizer de antemdo que rejeitamgsi @ analise
essencialmente simbdlica do poema, passivel deteemelementos extrinsecos de
ordem variada, por acreditarmos que no poema aqabk ha imagens e estrofes
com conteudos simbdlicos, sim, mas conteudos n@oc@ntraditorios, levando a
efeito propositadamente uma espécie de “cacofamisedtidos”, sem nenhum tema
metafisico de ordem superior agregando harmonic&rensimbolos no conjunto.
Também rejeitamos uma interpretacdo moral do poeuntey “elemento extrinseco”
que, como se procurard demonstrar, ndo se coaduoava visdo que Coleridge
tinha da obra de arte e que nos parece dificilodétaa justamente em virtude da
presenca ddiversas moralidadesaBalada

No que concerne ao método a ser adotado, agragdgooEm, a famosa
afirmacéao de Kenneth Burke, segundo a qual “o graigdeal da critica, do modo
pelo qual a concebo, é usar tudo o que ha pard. Usase ha um elemento
“extrinseco” que nos parece importante consideratermos da hipétese de haver
umamotivacaopara Coleridge ter escritoBalada— e ter escrito, alias, outros tantos

poemasde temas correlatos —, ele é a experiéncia inilmgboeta com o oOpio, que,
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de nosso ponto de vista, teria sido forte o bastaata deixar suas marcas no poema
e que levou o proprio Burke a fazer a afirmacaaljaida de que #&alada se
constitui numa “redencéo” de Coleridge quanto @alro

Se nossa abordagem, pois, deve voltar a atencéibuduea e aos elementos
intrinsecos daBalada por outro lado, tentar interpretd-la sempre amaid a
procurar de novo um “nivel de sentido” em que gmasivel lhe distinguir a
unidade — uma das tantas palavras-chave na teoria roraanfis vezes, é
conveniente lembrar que, quando se fala de difesefiveis de sentido” num
poema, todos eles devem estar presentes nele daran@d@armonica uns com 0s
outros, bem como com o tom emocional do poema comdodo. De fato, esses
niveis devem fornecer uma verdadeira estruturar@ootistica em que cada tema
conceda algo positivo a algum outro.

Assim, nossa hipotese € a de queBakda paradoxalmente respondem por
aspectos de suanidade efeitos gerais e calculados que visam suscitalenor
justamente uma impressao fada de unidaddde resto, a mesma impressao sentida
por Wordsworth), ou de “irmandade” de situacesnivel do enredo, e de simbolos
dispersos aqui e acola, os gestos poéticos fazertdmpo todo, por assim dizer,
afirmacdes de algum tipo, apenas para nega-lasegoids. Por outras palavras,
essa impressao de “contradi¢cdes” continuas naono poema, a nosso ver, deriva
da convivéncia de situacdes e processos de sirababizque séo dispares entre si e
gue impedem quaisquer certezas absolutas acencagdo que nos € apresentado.
Essa mesma impressédo de “falta de unidade”, ounotade entre os elementos, por
sua vez se constitui numa parteegeriénciaretratada no poema, a que talvez se
possa chamar de “experiéncia do incognoscivel’d@awexperiéncia que envolve a
mente humana em sua tentativa de articulagdo comdasu misteriosos e
impenetraveis, acompanhada, é claro, dos sentisi@uvindos dessa tentativa —
uma experiéncia marcada pela sensacdo predomidemterplexidade, por parte do
protagonista, que é transferida, por meio de expeels do estilo, ao leitor. Para nés,
essa representacao tem, assim, a feicao de umneleVasegundo as concepgodes de
Coleridge. Na verdade, que o poeéam “devaneio” nos parece a Unica afirmacao

possivel de ser feita com certeza acerca dele,ignde de o poeta lhe ter aposto
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essa palavra como subtitulo em uma das edicbedaAiessa esteira de pensamento,
o estilo em que o poema estd vazado poderia senacttade “técnica do sonho
acordado”, a impresséo de seu simbolismo radicahdd da tentativa de Coleridge
de representar a linguagem préopria dos sonhos,ooinabnsciente, ou seja, uma
linguagem essencialmente simbdlica, do modo pekl geio a ser considerada
sistematicamente depois de Freud. Desse pontosti @ssa técnica apresentaria
expedientes e caracteristicas proprias, matemal@ano estilo a sugestdo de uma
percepcédo do mundo num estado que se pode charfdavadaeio”.

Ora, parece-nos que esse “nivel de sentido” tghossa acomodar muitos
outros, sem que seja preciso se lhes opor. Aléssedangulo, talvez seja licito supor
que, se nenhum dos exegetas da “Balada” algunogdiau estar inteiramente certo,
nao € possivel afirmar que eles estivessem erradpge talvez até seja permitido
utilizar muitas coisas que disseram, a fim de geetente dizer algo mais, e
“organicamente”.

A propésito das concepgdes “organicas” a que targass aludiremos aqui,
um de seus aspectos envolve, como se vera, addéi@rcularidade” e, fiéis a essa
ideia (que as vezes esta mais proxima de nés doaagiapercebemos), exemplo da
trajetoria circular do marinheiro ao redor do muynaladeia de “devaneio”, atuando
aqui como fagulha que ateia o pensamento critied e ponto de partida e de
chegada de nossas arguicdes. A trajetoria a seidsegpra determinada pela célebre
alegacéo do proprio Coleridge sobre o poema comdosde “pura imaginacao” e
pela sua definicdo de devaneio “como uma doencendginacdo”. Como esta &
outra palavra-chave da teoria romantica, sera saudesrepassar as diversas
concepcdes em torno dela em vigor a época, pareele as de Coleridge, além de
examinar a relacdo direta dessas concepcdes comct@spdo pensamento
organicista, presentes na obra de fildsofos, dprfrdColeridge e de outros poetas.
Antes disso, porém, ainda sera preciso voltar dssolas forcas histéricas que
ensejaram a valorizacdo do conceito de imaginagéparte destes mesmos poetas e
filosofos, e que resultaram no que chamamos de l&&m Industrial. Por outras
palavras, 0 método envolvera continuamente daistigapara tras”, bem a modo das
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digressbes incontaveis nas peroracdes do propreridge — embora ndo sem o
sentimento bastante incOmodo de jamais ser posaez isso tdo bem quanto ele.
Portanto, a Primeira Parte de nosso estudo, ladéL‘Pura Imaginacao”, tera
como objetivo fornecer um plano de fundo historicdiloséfico do romantismo,
destacando os fatores que contribuiram para o msengo e valorizacdo de
concepcOes acerca da imaginacao, por parte des\ariores e do proprio Coleridge,
bem como a relacdo dessas concepg¢des com 0 pemsangénico, de que o poeta
foi um tributario. A Segunda Parte, intitulada “@pBonhos e Devaneios”, tratara
fundamentalmente da exaltacdo dos sonhos e desadesoromanticos, do tdpico
relacionado ao 6pio, importante em funcao do envaato do poeta com a droga, e
de concepcbes derivadas desse envolvimento com nbose@ o0 devaneio,
fundamentais para a teoria coleridgiana sobres@dudramatica e para a escrita de
diversos poemas, dentre os quais, a “Balada’. A€lex Parte, a que chamamos “O
Devaneio Coleridgeano”, que se constitui no cepara onde convergirdo NOSsos
argumentos, procurara demonstrar que:
1) a “Balada” pode ser considerada uma repres@mtartistica da experiéncia do
“devaneio” do modo pelo qual foi definido por Cadge, em diversos escritos de
sua autoria,
2) essa representacdo se da por meio de uma erexpdientes especificos,
relativos sobretudo a padrbes de metaforas e irsagggacterizadas, na maioria dos
casos, por uma alteracdo da percepcdo sensorrmuddo exterior e da percepcao
temporal;
3) a “Balada”, no nivel do enredo, apresenta ugérée sde acontecimentos que
transmitem intencionalmente ao leitor a impresséigat “arbitrarios” e, além disso,
seus gestos poéticos sdo marcados por “contratlic@sbas as coisas estando a
servigco da representacéo da experiéncia devangamdarinheiro;
4) essa mesma sensacao de arbitrariedade e coatradsuscitada no leitor como o
reflexo da experiéncia do Marinheiro em face daestép de um mundo além da
possibilidade de conhecimento, e sobretudo petodat em suas proprias definicbes

sobre “devaneio”, Coleridge considerar a experg&nicitelectual e emocional
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envolvida na leitura de um poema como sendo da mestureza de um “sonho”
ou, no caso, de um “devaneio”;

5) a “Balada’leva a efeito um estudo das emoc¢des durante essmetendo como
objetivo lograr aquilo que ele definiu como “verdadramatica das emocdes”; que
um de seus grandes temas, que talvez reponda petiatle” dos gestos poéticos,
possa ser duvidasobre se é possivel conhecer na existéncia optral¢ “verdade”
além das “emocdes”, ou do “sentimento”; e que ebgativo condiz com o primado
da subjetividade no romantismo e com sua concotri@maltacdo do sentimento em
prejuizo da razao e de ideias acerca de esquemestaivelecidos e l6gicos visando a

progressao do conhecimento.
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PRIMEIRA PARTE: PURA IMAGINACAO

A Revolucéo Industrial

Do ponto de vista da maioria dos historiadores tdalidade, a Revolucéo
Industrial eclodiu em algum momento da década &®,Jquando o poder produtivo
das sociedades humanas teve condi¢cdes de rapidaséxp no que concerne a
multiplicacdo de mercadorias e servigos. Diz-se gée ha muito sentido em
delimitar exatamente suas origens e as etapasudgesenvolvimento, visto que sua
esséncia indicava que mudancas “revolucionariagiahase tornado norma desde
que as transformacfes econdmicas no final do sé€dld lograram estabelecer
uma economia substancialmente industrializada, agteoduzir em larga escala o
guanto quisesse, segundo as técnicas disponiveisadd da Gra-Bretanha, o inicio
deste processo coincide com esta época, e podese qlie terminou com a
construcdo de ferrovias e com a formacdo da indug&sada na década de 1840.
N&o foi acidental que comecgasse na Inglaterra.geaade o avanco comercial e
industrial de Portugal até a Russia, e alguns perguestados europeus se haviam de
fato industrializado de maneira impressionante, pasce claro que, mesmo antes
da Revolucédo Industrial, a Inglaterra, em relac@oraércio e producaper capita,
se achava muito a frente de seus potenciais cotopes, embora a eles se
equiparasse no que concerne ao comércio e a pdtogd (HOBSBAWM, 2001,
p.45). A Inglaterra mal iniciava sua idade de poelgrrosperidade, mas ja havia
adquirido as mais valiosas col6nias do Hemisfédméntal e em pouco consolidaria
a supremacia imperial e comercial, em virtude daotke dos franceses na Guerra
dos Sete Anos. Sua superioridade, no entanto,@sidia nem nas ciéncias nem na
tecnologia. Os franceses estavam a frente nas ipgBneue haviam recebido o
incentivo da Revolucdo Francesa, mas também, eerstiy aspectos, na segunda,
pois que haviam produzido inventos até mais origjr@mo o tear de Jacquard, de
1804, e melhores navios. A educacdo britdnica temdéixava a desejar, se
comparada, por exemplo, a instituicdes alemaseigainento técnico, sem paralelo

na Gra-Bretanha. Por outro lado, ndo eram necessanuitos refinamentos de
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ordem intelectual para levar a efeito a RevolugAdustrial. Suas invencgdes
“revolucionarias” eram bastante modestas, comongalieira, o tear e a fiadeira
automatica e, para construir maquina a vapor wataflames Watt ndo precisou de
mais do que conhecimentos rudimentares de fisiccgu¢ umaeoria apropriada a
ela s seria desenvolvida por Carnot, na décad&2i@ (HOBSBAWM, 2001, p.46-
47). Mas as condi¢cdes adequadas para a Revoluchstiial estavam de fato
presentes na Inglaterra. Os britanicos haviamhada uma solucéo para o problema
agrario, e um nuamero relativo de proprietarios eepdedores detinha quase todo o
monopodlio da terra, cultivada por arrendatérios, qu& sua vez, empregavam
camponeses e agricultores.

No reinado de George lll, esses proprietarios cana@g a se empenhar em
levar seus rendeiros a cercar os campos. Eles rsehanoam adquirido terras
lavradas e uma parte das propriedades publicasaAdorante o reinado de George
[ll, alguns milhares de Atos do Parlamento fizeremm que cerca de milhdes de
acres se tornassem disponiveis para novos métedosltdra. Ou seja, sem que se
Ihes consultasse, os camponeses tinham suas temasnais confiscadas. Esses
cercos, obra dos decretos das cergaslpsure Acfs acabaram por tornar possivel a
fomacgé&o de grandes propriedades rurais, bem coadogio de métodos cientificos
com vistas a uma producéo infinitamente variadaathgdades agricolas ja estavam
voltadas em especial para o0 mercado e tinham cieslige aumentar a producao e a
produtividade ao ponto de poder alimentar uma pEgda em rapido crescimento,
além de fornecer um excedente de recrutas paridades e industrias, além de
proporcionar um mecanismo para 0 acumulo de capisar empregado nos setores
mais modernos da economia. A construcdo de uma fafrcante, de instalacdes
portuarias, e a melhoria das estradas e vias nesisgg comecavam a gerar um
volume de capital social elevado. A proposito dissmdustria de construcdes, ou as
diversas industrias de pequeno porte que produzibjetos de uso domestico
haviam-se expandido enormemente na Inglaterra gessedo, embora em funcéo
de um mercado existente. De qualquer forma, aaranho crescimento industrial
fora tomada pelos fabricantes de mercadorias pac@nsumo das massas, em

especial os produtos téxteis. No caso da Gra-Brataa apresentava uma industria
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bastante ajustada & Revolucdo Industrial pioneitacendi¢cdes capitalistas, e sua
conjuntura econbmica lhe permitia desenvolver comemhuma outra nacdo a
industria algodoeira e a expanséao colonial (HOBSBAVWR001, p.47-49).

De fato, a primeira industria a se revolucionaitntdaterra foi a do algodéo,
e até a década de 1830, o algodao era a Unicariadaglesa em que a fabrica ou o
engenho — 0 nome deriva da pesada maquinaria a mamm constantes. Outras
forcas, porém, que deram impulso as inovacfes ftingdiss ndo devem ser
subestimadas, como as de outros produtos téxteisnesmo alimentos, bebidas,
ceramica e outros produtos de uso domeéstico, agdupdo era estimulada em
decorréncia do rapido crescimento das cidadesr{@jaeeia, por exemplo, se havia
mecanizado muito antes da industria algodoeira,oeanpouco afetasse a economia
ao seu redor). Mas as razdes que determinavam estimento de capital
dispendioso para a industrializagdo do algodao @uttes bens de consumo, para os
quais ja existia um mercado de massa, ou pelo memgsotencial, sdo diversas das
razdes que levavam ao investimento com vistas aicégdo de pesados
equipamentos de ferro ou vigas de aco, visto qoehailia para isso propriamente
um mercado, e 0s que apostavam seu dinheiro nestimentos altos exigidos por
aguelas metalurgicas modestas se tornavam espe@dad aventureiros, sem ser
realmente homens de negocios. Essas limitacOesigsoga metalurgia a época
diminuiram um pouco gracas a invencao da pudelagedécada de 1780, mas sua
demanda civil ainda continuava bastante modesta, railitar, que havia sido
compensadora em virtude de diversas guerras erbe d 1815, minguara de modo
vertiginoso depois de Waterloo. De qualquer forma,caso da Inglaterra, essa
demanda ndo era forte 0 bastante para torna-la grarede produtora de ferro
(HOBSBAWM, 2001, p.60). Por outro lado, essas lgiles ndo afetavam tanto a
mineracéo, que era predominantemente de carvaosejige a principal fonte de
energia industrial do século XIX e que havia gaoheadpulso com o crescimento
das cidades, sobretudo de Londres, onde era unrtanp® combustivel doméstico.
Por outro lado, essa industria, que haveria deoseart imensa, embora sem
apresentar grandes avangos tecnoldgicos e sem pganddx rumo a uma

industrializacdo em escala moderna, acabou panesti a invencédo fundamental
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qgue transformaria as industrias de bens de capidaferrovia —, ja que as minas de
carvdo nao soO careciam de maquinas a vapor emegranmdero como também de
transportes eficientes que o levassem do fundonifaas até a superficie e, de 14, o
carregassem até os pontos de embarque (HOBSBAW, p060). Alids, nenhuma
outra inovagédo da Revolucédo Industrial causarisatadmiracdo quanto a ferrovia, o
anico produto da industrializacdo do século XIX dnaeeria de ser absorvido pelo
imaginario das artes. Afinal de contas, a ferrgoasibilitava o0 acesso a paises até
entdo isolados do mercado mundial, em razdo dos alistos de transporte, e
propiciava um aumento enorme da velocidade de cmagho e do transporte de
produtos por terra. Do ponto de vista econdmicas seustos altos eram uma
vantagem. Ferrovias demandavam ferro e aco, cammdquinaria pesada, mao de
obra e investimentos de capital, 0 que ensejavamente a demanda necessaria para
gue as industrias de bens de capital se transfeamaganto quanto a industria
algodoeira.

Com a rapida expansado do comércio e da indUustirgnp as consequéncias
negativas do progresso ja haviam comecado a se $améir. No caso da propria
industria algodoeira, seu desenvolvimento, longeselalar sereno, havia sido tdo
amplo, e seu peso no comércio exterior, tdo gragde,ela acabou por dominar
todos os movimentos da economia e, por volta dad#de 1830 e principios de
1840, foi a causa de grandes problemas de crescmenaté de agitacdes
revolucionarias sem precedentes em outro periodbistaria. Na verdade, essa
industria havia criado a miséria e o descontent&mnénconsequéncia da espoliagdo
dos trabalhadores s6 poderia ser a de que elesledieslos, ou deixassem de
trabalhar com afinco, ou imigrassem para o nomeemovas inddstrias estavam a
procura de mao de obra. Com a ab-rogacéo da lsatlel, que proibia a construgéo
de uma casa de campo sem que |lhe fossem reser@adogenos quatro acres de
jardim, comecaram a se formarsdisms aqueles bairros de casebres que até o século
XX haveriam de desonrar cidades inglesas. Por adigsa, as aldeias desapareciam
velozmente, e cresciam as cidades. O norte do gaés,apresentava antes uma
populacdo reduzida, por essa época viu-se satdeduneiros e teceldes. A grande

indUstria havia criado duas novas classes: a doss rimanufatureiros, cujo
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patriménio, proporcional a extensdo dos novos ndesiase tornara igual ao dos
grandes senhores territoriais, e a dos operariasdaale, que compunham a massa
do proletariado, explorada pelos sistemas de pémduc

Os aspectos negativos da Revolugédo Industrial,, pmis acarretar um
sentimento de insatisfacdo da parte de um grandéngente da populacdo na
Inglaterra, exacerbaria o interesse, ou mesmo asave pelos acontecimentos
revolucionarios, bem como abriria caminho para weedadeira revolucdo da

sensibilidade.

Ecos da Revolucdo Francesa na Inglaterra

No final do século XVIIl, uma parte consideravel dscrita criativa na
literatura inglesa se originou do confronto ent@rdicais e conservadores, e nenhum
outro acontecimento esteve mais relacionado a asdeonto do que a Revolugéo
Francesa. Na verdade, enquanto para muitos a tacseivstituicdo da ordem antiga
e corrupta dava a impressao de anunciar um mundo e esperanca e liberdade,
para outros a derrocada das instituicdes tradigqraaecia prenunciar o proprio fim
da civilizacdo (COOTE,1993) . Entre as figuras dmmue partilhavam desta ultima
crenca se achava o orador parlamentar Edmund Buotkas Reflexdes sobre a
Revolugcdo em Franca e sobre os Procedimentos emasC8ociedades em Londres
Relativas ao Eventacabaram se constituindo na obra mais influenterogaganda
conservadora. O proéprio titulo de seu tratado sugecerne de suas preocupacoes,
quais sejam as de levar a efeito uma critica a@oembvo regime francés, a fim de
considerar a seguir o sistema britanico e defead#tante os seus detratores, que
desejavam implantar na Inglaterra o sistema politio continente. O ensaio de
Burke foi escrito com vistas a ser uma cruzadaraoat difusdo das inovacdes
radicais e a extingdo dos privilégios tradicionadtuados pela igreja, pelo poder
hereditario da monarquia e das grandes familiaprdprietarios de terra. Esses
valores constituiam a pega central de seu ataqueva filosofia dos direitos do
homem (COOTE, 1993). Aos olhos de Burke, o antigocfpio da hereditariedade

assegurava os direitos das pessoas, por se achar@morados na ordem politica
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tradicional, uma ordem transmitida geracbes a figdd a Carta Magna até a
Revolucdo Gloriosa. Esse mesmo principio colocagsatabilidade além do alcance
dos revoltosos, e conferia a propria constituigéidrcia, por assim dizer, a solidez
de uma instituicdo divinamente ordenada. Ainda iséglele, os homens deveriam
submeter de todo e de bom grado seus direitosamtaressa ordem, a fim de
usufruir o que lhe parecia serem os verdadeir@stos do homem — a protecdo sob a
lei, a seguranca do lucro privado e a riqueza lderd@oote, 1993). Assim, o Estado
s6 deveria ser governado por uma verdadeira arstiac‘natural” de proprietarios
de terras, da elite intelectual conservadora, @ndepoucos mercadores e fabricantes
que, tornados ricos em razédo das forcas da Rewlugdustrial, haviam sido
assimilados na ordem tradicional.

Muitos haveriam de saudar com entusiasmo o tratied8urke, mas, para
outros, as ideias nele contidas se assemelhavamvandadeiro anatema. A resposta
as Reflexdesde Burke viria, assim, num dos mais veementeadoat politicos da
Inglaterra,Os Direitos do HomeriL791), do revolucionario Thomas Paine.

Com uma vigorosa exposicao de ideais liberai®efenso Comunde 1776,

e uma série de panfletos intituladaCrise em que encorajava a independéncia
americana e a resisténcia a Inglaterra, Paine yéa hdesempenhado um papel
propagandistico importante na Revolugcdo Americat@n de escrever contra a
escravidao e em favor da emancipacdo das mull2eemodo geral, aos olhos de
Paine, os americanos, entdo recentemente livregarhalevado a cabo uma
revolucao nos principios e na préatica dos goveraogbolir a monarquia e o poder
hereditario e ao se comprometer com uma assemi@@iesentativa (COOTE,
1993). Com base nisso € que Paine atacou o0 quemden@ de “estupidez
cavaleiresca’, que ele julgava transpirasse dosit@scde Burke. Durante os
acontecimentos de 1789, Paine estivera na Fransaaeversdo pela monarquia
hereditaria, pelos privilégios institucionais pr#gss nos textos de Burke l|he
granjearam a admiracdo de manufatureiros abastd@odpoca, bem como dos
pobres alfabetizados da Inglaterra, que se viranpazes de simpatizar
respectivamente com sua proposta quanto a nivetdrsaleta hierarquia de posto

nao representativa a um mundo de individualismo pstitivo, bem como com o
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desmascaramento da exploracéo, ou daquilo queDmegos do Homemele via
como gente fraca e maltratada, além, é claro, d@maposta de educacdo subsidiada
pelo estado e de seguranca social (COOTE, 1993jatdeo radicalismo de Paine
deu mostras de vigorar na maior parte de sua gidse o sed Justica Agrariade
1775, se constitui numa denuncia amarga da dedapm| foi comA Idade da
Razaog escrito entre 1792 e 1795, que Paine estabeaeciinitivamente sua
reputacdo, ao desenvolver o ataque do lluminisme aspectos socialmente
repressivos e teologicamente obscurantistas dadseme, motivo pelo qual seu
nome na Inglaterra e nos Estados Unidos passour agusese sindnimo de
“Anticristo”(COOTE, 1993).

Na verdade, Voltaire e Rousseau -- que em paatiduhvia exercido uma
influéncia crucial sobre a literatura inglesa doiguo -- haviam proposto ideias
semelhantes. Para Rousseau, 0 homem natural el@spie instintivo, e eram as
forcas repressivas da sociedade, voltadas tdo-senpara a propriedade e a
dominacado, que o corrompiam. Somente uma socidosada na “vontade geral”
poderia levar a efeito um melhor estado de coikaddeias de Rousseau, por sua
vez, haveriam de ter um grande impacto sobre Will@odwin, o filésofo que
exerceria enorme influéncia sobre duas geracOoesdasais ingleses.

O jovem Wordsworth, Coleridge e Shelley, havianemado a filosofia
social de Godwin, enraizada numa visdo anarquicaegsenvolvida em sua
Investigacdo Concernente a Justica Politida 1793, em decorréncia de seu ataque
ao que lhe parecia a maquina brutal do governar esym recusa a uma politica de
direitos. Godwin acreditava que os homens agiaracdedo com a raz&do e que as
criaturas racionais poderiam muito bem viver enmuania sem leis nem instituicdes.
Ao dizer isso, opunha a coer¢cdo do Estado o inddyidjue, segundo ele, era
independente, por seu proprio entendimento, e aubdipela razédo, pela verdade e
justica. Godwin deixou escritos inflamados contra iajusticas do sistema
econdmico e a opressao dos pobres por meio dossiogpe das condi¢cdes criadas
pelo entdo novo mundo industrial, vez por outrarestando essas realidades com o
ideal utépico de uma pequena comunidade rural. &tdade, essas idéias foram

desenvolvidas num romance propagandistico, nof@aresua engenhosidade, o seu
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Caleb Williams o qual, sendo um romance de perseguicao, crivestigacao e
também um estudo psicologico, tinha por objetiviogiypal expor os males do que
Godwin considerava como a “sociedade artificiafingipalmente do modo como
esses males medravam nas operacoes de seu sesgama |

Godwin encarava a lei e 0 governo como um sistéenanjustica, ao passo
que, para a sua mulher, Mary Wollstonecraft, o®gagesempenhados pelos sexos
se constituiam em outro. De fato, Mary Wollston#cem suaDefesa dos Direitos
dos Homens- no fundo, uma resposta a Burke — e em sua afta enais famosa, a
Defesa dos Direitos da Mulhelevou a cabo a mais antiga exposi¢éo do feminismo
com base num sistema abrangente de ética (COO®B).19ary acreditava que a
aristocracia devia ser substituida por uma soceedad que as liberdades civis,
inalienaveis, deveriam gerar o bem natural de toeles mulheres casadas deveriam
ser educadas como membros Uteis da sociedade, cahckin o status de
independentes, capazes de ganhar seu préprio sustassumir seu papel de maes
virtuosas para as entdo novas geracOes de lilmsrtarideias que a época causaram

um abalo tdo grande quanto os ataques de Paine.

Conceito de Romantismo

A nova sensibilidade que comecava a aflorar seodeome de “romantica”,
e, por muito tempo, para todos os periodos e fitexg, bem como para a musica e as
artes plasticas, o epiteto “romantico”, a par didtese “classico-romantico” — esta
introduzida por Goethe e Schiller e desenvolvidam@am critério tipolégico pelos
irmaos Schelegel, foi usado na avaliacdo de obras de arte. A elkedgum sem-
namero de palavras de uso corrente, porém, edgocas empiricas respondem a
uma funcdo atil, embora devam ser consideradasaapgmo o que, na verdade, séo
—aproximacoes

Tendo sido considerados como uma espécie de &istol‘diastole” do
coracao, no dizer de Grierson, de modo geral oahtdos “classico” e “romantico”
foram empregados para representar respectivamemeceassidade humana de

valores tais como ordem, sintese, disciplina esaufaiéncia, por um lado, e a
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descoberta da finitude, da “insuficiéncia de umh diatese diante de novas
aspiracoes e a revolucao que é resultado dessabeesc, por outro. Para o proprio
Grierson, ha um sentido “histérico” no termo “ciées, que difere de seu
significado apenas qualitativo. Desse angulo, chha®da “classica” toda literatura
que fosse expressdo de uma sociedade que houlemsgado um apice em termos
de progresso moral, intelectual e politico, e geeasreditasse detentora de uma
concepcao de vida, por assim dizer, mais “natutalimana”’ e “universal” do que a
sociedade que lhe tivesse antecedido. Ainda ra@ra&siesse pensamento, uma
literatura que se pudesse chamar de “classicag@mesentar uma ideia de “sintese”
e “equilibrio”, implicaria sempre um “compromissdé algum tipo, e, como tal,
deveria levar a efeito exclusbes e sacrificios aeada sorte, de que os homens
pudessem vir a se ressentir com o correr dos terf@ssa maneira, a desagregacao
dos ideais classicos haveria de advir no momentogee esse “ressentimento”
atingisse uma intensidade tal que tornasse preremenova forma de sensibilidade
(PRAZ, 1996, p.29). Semelhante antitese, ndo s@af@da por Grierson, mas
também por muitos autores, acabaria sendo esteadatta a historia, quase sempre
a designar respectivamente um equilibrio e umarugedo dele — uma ideia que,
alids, jamais se afastou muito do sentido impliciégodefinicdo dada por Goethe:
“Por classicoeu indico a saude, e posmanticq a doenca”. Ou seja, implicados
nessa analogia estdo em jogo dois estados: urmoserénconsciente da propria
salude justamente porque saudavel, e outro, fei@igjando para ir além de sua
propria condicdo enferma e lograr a saude. De qatrie, é a propria amplitude de
uso desses termos que |lhes confere uma eficacsaaparente do que real, visto que
ambos assim acabam por perder seu valor de caedustoricas, sendo a palavra
“classico” identificada a “um momento passionaktimo e material da arte”, e a
palavra “romantico” ao momento “teorético e sim&tj em que, segundo Croce, “a
matéria se converte em forma” (PRAZ, 1996, p.3@r Butras palavras, uma
identificacdo que so6 faz indicar o que deveria deceniversalmente a todo artista.

Paul Valéry, entre tantos outros, deixa patentesnma ideia no seguinte passo:
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Todo classicismo supde um romantismo anterior. $amka vantagens que se |he
atribuem, todas as objecdes que se fazem a uméckgsica” sdo relativas a esse
axioma. A esséncia do classicismo é de vir anteoordem supde uma certa
desordem que ela reduz. A composi¢éo, que é afiiacede aquele caos primitivo
de intuicdes e de desenvolvimentos naturais. Azauéeo resultado de operacdes
incompletas sobre a linguagem, e a inquietacdcodaaf ndo € outra coisa que a
reorganizacdo meditada dos meios de expressaoassiad implica, entdo, atos
voluntarios e refletidos que modificam uma produ¢aatural” conforme uma

concepcao clara e racional do homem e da arte. BRM.apudPRAZ, 1996, p.30)

Na verdade, porém, como tantas vezes se disse,marRiemo resiste a
quaisquer generalizacdes mais comodas, e sua @e#ni sempre foi um dos
maiores problemas de sua abordagem, o termo “racoaméndo vindo a significar
tantas coisas, que muitos chegaram a duvidar desfstécia como signo verbal.
Também ja se disse que a vertente dos que cir@uwesnr 0 movimento a
manifestacfes puramente literarias ignora que efmde aplicar com exclusividade
essa perspectiva, por mais importante, ao estudRodmantismo eniodosos paises,
visto que o movimento transcende a esfera do tice(Bornheim, 1978). No outro
extremo, 0 mencionado ponto de vista dos que it tracos romanticos ao
longo da histéria da civilizacdo e que consideradualismo classico-romantito
como um processo recorrente no desdobramento darsgulcom fases de
cristalizacdo de valores e periodos subsequent@scdeformismo em face desses
valores — esse ponto de vista peca por reduzstarta, como disse Bornheim, a uma
dialética que implica “pontos fixos de referéntia’sob pena de se ver o
Romantismo “em todas as esquinas da histéria” actexizar os termos “romantico”
e “classico” em uma dimensdo meramente “psicologinaantropologica” — o
primeiro termo estando para a psicologia da adémesa, assim como o segundo
estd para a da maturidade —, deixando de lado taspguropriamente culturais,
histéricos e filoséficos” do RomantismbDesse modo, o critério mais apropriado

5 A distincdo entre classico e romantico aparece peimeira vez na Inglaterra por meio das
conferéncias de Coleridge proferidas em 1811.

'8 Bornheim,op. cit.,p.76.

1dem p.77.
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passou a ser falar de “romantismos” em vez de “RdisrTao”, suas variedades
coincidindo com as individualidades nacionais, dacienar as dimensdes
psicolégicas ou antropoldgicas aos “valores espesifde cada romantismo”,
valores que estdo, obviamente, além dessas dingfisde

O que descreve, no entanto, essa nova sensibiliadecomeca a florescer
no final do século XVIII e que se designa por “romiéa’? A palavraomanticsurge
pela primeira vez em lingua inglesa em meados clds&VIl com o significado de
“como os velhos romances”, o que a um soO tempaandiinfluxo sobre a cultura
dos romances cavalheirescos e pastorais, bem ctesta e&a necessidade de se
definirem as caracteristicas que |hes eram peesliafrata-se, pois, de uma
referéncia a literatura de linguegomana da Idade Média. Curiosamente,
caracteristicas que tais seriam ressaltadas dumnperiodo do racionalismo
filoséfico e cientifico, mas a modo de qualificac@ejorativa: o elemento
“romantico” dos velhos romances estava em suditteeke e falsidade, ou na indole
fantastica e irracional dos acontecimentos e daogingentos retratados nesses
romances. Ou seja, por essa €poca, “romanticosi esaprodutos da desregrada
fantasia, e a palavra era rigorosamente um sinérdmd'quimérico”, ou entao
“ridiculo”. Desde o principio do século XVIII, paré comeca a se delinear uma
nova corrente no gosto, segundo a qual esse mdsmerdo “fantasioso” passa a
ser considerado um valor nas obras de arte. Encboserve ainda a ideia de um qué
de absurdo, “romantico” designa entdo algo atragude ser capaz de deleitar a
imaginacéo. “O assunto e o cenario dessas tragé@icasomanticos e incomuns, séo
altamente agradaveis a imaginacao”, dizia J. Ptoam 1757 (WARTONapud
PRAZ, 1996, p.32). Estas frases remetem ainda aodaspalavra romantico a
respeito de cenarios e paisagens, e ha exemplss degprego pelo menos desde a
metade do século XVII. Nesse sentido, a época podix “romanticos” os antigos
castelos, as montanhas, as florestas, os pastsslggares desolados. Diz o dr.
Johnson: “Quando a noite faz sombra sobre o ceman@ntico, tudo é calma,
siléencio e quietude” (DR. JOHNSOMpud PRAZ, 1996, p.33). Destacando-se
lentamente do género literario do qual foi extram@alavra passa a exprimir uma

18 |dem, ibidem
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admiracdo cada vez maior pelos elementos selvagereancolicos da natureza. De
fato, a tal ponto o nome se liga a certas qualslatie paisagem natural, que nao
admira que tradutores franceses da literatura sagl@a época traduzissem
“romantico” por “pitoresco” — palavra de origemlid@a, designando o ponto de
vista proprio dos pintores. Mas coube a Letournemrtradutor de Shakespeare, e ao
marqués de Girardin, que escreveu um livro sobigagam, se aproximarem mais
daquela nova sensibilidade e traduzirem a palagragmantique justificando sua
opcdo ao afirmar que o vocabulo designava algo maigjue “romanesco”, ou
mesmo “gquimérico” e “fabuloso”, e também mais dce dpitoresco”, além de
acrescentarem que a palavra “romantico” ndo deiscr&® uma paisagem, mas
sobretudo aemocdaosuscitada por ela em quem a contemplasse. Dessa, f@a
palavra “romantico” assumia um caragerbjetivg designando sobretudo os afetos
gue a realidade objetiva pudesse suscitar na pessoa

Na Inglaterra, porém, o dualismo romantico-classi@ascido na Alemanha,
parecia opor uma espécie de “poesia magica’ a gpoeddrica e didascalica,
representada por autores como Pope. Nessa linpard@amento, se indagara Jean-
Paul, autor de um célebre ensaio intituldgie der EinbildungskraffA Magia da
Imaginagao]: “Como sucede que tudo aquilo que \$egnente na aspiracao
(Sehnsuchte na lembranca, tudo o que € distante, mort@oté®cido, possui esse
magico encanto de transfiguracdo?”, ao que ele messwponde: “Porque na
representacao interior toda coisa perde sua daéimpgecisa, cabendo a imaginagéo a
virtude magica de torna-la infinito” (JEAN-PAULapud PRAZ, 1996, p.33).
Também Novalis dira: “Tudo, quando distante, seaqroesia: a montanha distante,
o homem distante, o acontecimento distante. Tudorsaromanticd (NOVALIS,
apudPRAZ, 1996, p.33).

Dessa forma, “romantico” vem a se associar entdoéaico”, “sugestivo”,
“nostalgico”, e a outros termos designativos deadzst inefaveis da alma. Tal
acepcao parece ser a empregada, por exemplo, pEidge, na segunda estrofe de

seu célebre “Kubla Khan”:

But oh! that deep romantic chasm which slanted
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Down the green hill athwart a cedarn cover!
A savage place! as holy and enchanted
As e’er beneath a waning moon was haunted

By woman wailing for her demon-lover!

[Mas Ah!, que béaratro roméantico, inclinado

Na encosta, de través no cedro frondejante!
Lugar indspito! Tdo magico e sagrado

Como o que fosse, no minguante, visitado

Por mulher a clamar por seu deménio-amante!]
(CORREIA, 2005, p.224)

A esséncia da romanticidade, portanto, passa aisepsobre aquilo queidgefavel

Mas a expressdo romantica se caracteriza ndo s@nparconsciéncia de evocar
muito mais do que diz. Em casos extremos, 0s raou@nthegam a tomar a prépria
expressao concreta como uma espécie de “impureadecadéncia” — como se vé

na “Ode on a Grecian Urn” [Ode sobre uma Urna Qrégaohn Keats:

Heard melodies are sweet, but those unheard

Are sweeter; therefore, ye soft pipes, play on;

[A masica seduz. Mas ainda é mais cara
Se nédo se ouve. Dai-nos, flautas, vosso tom;]
(CAMPOS, 1987, p.151)

A Critica Romantica da Sociedade Burguesa

Como se disse, a Revolugdo Industrial havia dealwe grandes
transformacdes na vida econdmica, politica e soedhglaterra a partir da segunda
metade do século XVIIl. A burguesia se enriqueaam 0 aprimoramento dos

processos mecanicos, com a instalacdo das faliéixess e com a exploracdo das
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minas de carvao. A urbanizacao se acelerara, eagegadeslocamento de arteséos e
lavradores para os centros industriais, onde hawerile compor a massa do
proletariado, explorada pelos sistemas de producao.

A insatisfacdo com esse estado de coisas foi nsaadfa primeiramente por
poetas pré-romanticos, em cuja obra ja comecavamdeapontar ideais
revolucionarios. Dentre esses poetas, ressaltamrss de Robert Burns e William
Blake. O primeiro, por exemplo, escreveu com idaeilidade no inglés correto do
século XVIII e em dialeto escocés, exprimindo cosirggeleza do camponés, sem
afetagcdo nem maneirismos literarios, os sentimentbsimor e os defeitos da classe
a que pertencia. Mas os tons revolucionarios, espres do sentimento de revolta
em face de injusticas sociais, das restricOes dalidade convencional e do carater
repressivo da religido presbiteriana da Escoécianasifestariam, por exemplo, no
antoldgico “Is there for honest poverty”, mais cealdo por “For a’ that and a’
that”. Na verdade, sua simpatia com relacdo aosw®ecidos, quer homens quer
animais, a par de suas convic¢les politicas, revrifazer dele um dos maiores
representantes do Pré-romantismo.

Igualmente imbuido de ideais revolucionarios, erabexpressos em tom
profético, estava William Blake, cujas alegorialigiesas com o correr dos tempos
passaram a ser consideradas instrumentos de csitial, ja que Blake havia
admirado a Revolucdo Francesa e a Revolucdo AmaericBe modo geral, é
possivel dizer que seus versos levavaram a efei@ dendncia da espoliacdo do
industrialismo, propondo uma utopia de carater iotisevolucionario, a modo de
Nova Jerusalém.

Ainda vivendo na época da Razdo, esses autorepadiam deixar de
considerar as mazelas sociais como produtos decaneepcao puramente racional
da politica, da sociedade e da vida como um toddamo, cabia-lhes uma dupla
funcao, qual seja a de encontrar alternativas dwearte urbano e a industrializacao,
e a de buscar uma linguagem nova, que desse castmqlietacbes de que eram
acometidos, a fim de substituir os valores litearneoclassicos em vigor. Aos
antigos modelos gregos e latinos, retomados e presv enrijecidos pelo

neoclassicismo, esses escritores agora opunhramdgoéticas populares e, como
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alternativa aos problemas causados pela urbanizm@ddustrializacdo, propunham
um retorno a natureza (na verdade, essas tend§acsss haviam feito sentir em
autores como James Thomson e William Collins). dagsas predilecbes como
aversoes revelavam, obviamente, um impulso revahacio.

O historiador Eric Hobsbawm lembra que sdo maismamos obscuras e
imponderaveis as causas que determinam o florestonme o arrefecimento das
artes em quaisquer periodos. No caso do despestafud era entdo a nova
sensibilidade romantica, ndo resta davida de queemsentos mais importantes para
seu surgimento, e que também tornaram explicageislacdes entre os artistas e a
sociedade, foram justamente a Revolugdo FrancesaRevolugao Industrial. No
dizer de Hobsbawm, a Revolucdo Francesa era ormgpérdva esses artistas, ao
passo que a Revolucao Industrial, o que os hoaaitHOBSBAWM, 2001, p.278).

Em meio a uma difusdo extraordinaria dos acontetioseartisticos entre as
nacdes, que era nova a epoca, e a par e passontaesenvolvimento excepcional
de certas artes e géneros, os artistas do perardantico se viram inspirados e
envolvidos pelos assuntos publicos. Nao seriailddiaborar um longo catélogo de
nomes de artistas as voltas com esses assuntowsno demonstrar algum tipo de
adesdo politica entre eles, mas cortes transvensaigeriodo podem ser menos
tediosos e, ao mesmo tempo, dar ideia da ampldadsa tendéncia. Tendo isso em
vista, basta lembrar que, no dominio da music&lauta Magicade Mozart foi
escrita como uma Opera propagandistica para a magprgue aEroica de
Beethoven foi dedicada a Napoledo, em sua condigdberdeiro da revolugao
francesa, ou mesmo que Wagner foi para o exilidtigml que, no dominio da
literatura, Goethe foi um homem de Estado, e quetd¥@vski foi condenado a morte
em 1849 por atividades revolucionarias; que Pushkirebeu punicdo por se
envolver com os dezembristas, e que as obras deeri3ice Balzac podem ser
consideradas monumentos de consciéncia social (IBABS/, 2001, p.278). Nos
paises em que se estavam desenvolvendo uma caisc@cial juntamente com
movimentos libertarios, era natural que esse éspiacionalista encontrasse sua
expressdo mais plena nos dominios da literatura endsica, verdadeiras artes

publicas, que podiam ainda contar com a herancariddvidade do povo — sua
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linguagem e seu folclore, j& que artes dependedtescomissdo das classes
governantes, como a arquitetura e a escultura,poderiam alcancar semelhante
amplitude. De qualquer forma, essas culturas — epcecdo da Opera italiana, que
era bastante popular — se limitavam a uma min@iketlados e as classes superiores
e meédias. Analfabetos e pobres ndo podiam uswEsugrandes realizagfes artisticas
da época, mas a literatura lograva uma circulacaimrnndevido as classes médias
crescentes e novas, que constituiam um mercadooa(ff@®BSBAWM, 2001,
p.279). Exceto nos paises burgueses como a Inglaer Franca, e em alguns paises
das Américas, a musica instrumental ndo lograve@ngbr um grande publico, e, em
outros paises, 0s concertos eram patrocinadosapetacracia ou por uns poucos
aficionados. A pintura se destinava a um numerazidd de compradores, depois
que os quadros fossem exibidos nas galeriasnimxhands embora houvesse
exibicbes publicas e museus como o0 Louvre e a hatiGallery de Londres
houvessem sido fundados em 1826. Por outro laddpgrafia, a gravacdo e a
estampa se haviam generalizado, por causa de s@upoaco. Mas a arquitetura por
sua vez estava fundamentalmente voltada para erscpdplicos ou privados.

As artes de um grupo limitado, no entanto, sédo zepale abalar grandes
nacoes, e isso ocorreu com 0 Romantismo. Em tedm@nalise formal, nada mais
dificil do que Ihe descrever a evolucdo, ou lhdaisdracos fundamentais, nem
mesmo por meio do contraste com o “classicismohtreoo qual ele se teria
insurgido. Além do mais, os préprios romanticos ftkam muito capazes de ajudar
nessa tarefa, talvez justamente por sua exuberapaiaonada e por sua ocasional
falta de clareza, pois que, como o exprimiu Hobsbpar meio de uma metéafora, os
romanticos “preferiam as luzes bruxuleantes e d#us claridade” (2001, p.280).
Ninguém, contudo, é capaz de duvidar da exist@wiRomantismo, tampouco que
elementos “romanticos” constituiram a ténica daacote artistas como Beethoven,
Goya, Victor Hugo, mesmo que muitos dos artistaseplaca pudessem recusar
semelhante qualificacdo. Ha consenso, no entardbresaquilo em que o
Romantismo desfechava seus golpes, e que se potaraar de “termo médio”. Os
artistas e pensadores romanticos alimentavam udo egtremista, e, em sentido

mais estrito, muitos deles adotaram a posicéo tteraa esquerda, como Shelley, ou
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de extrema direita, como Chateaubriand e Novalism@smo se deslocaram da
esquerda para a direita, como Wordsworth, Coleriggeguantos se haviam
desencantado com a Revolucdo Francesa, ou, aiowol@ ¢ proprio Victor Hugo,
passaram do monarquismo para a extrema esquerdaSBEWM, 2001, p.281).
Raras vezes esses artistas eram moderados ouislibaeses, adeptos do
“classicismo” (HOBSBAWM, 2001, p.281). Como lemhbrmbsbawn, esse credo
extremista ndo era, de fato, inteiramente antitkgga se julgar pelo fascinio dos
romanticos pelos elementos demoniacos do acumgpitalista, da ambicdo e do
poder, que também fora apanagio das personagea@sicsat que eles mesmos
criaram, como Fausto e Don Juan, e de herdis mitiomo Napoledo. Na verdade,
no periodo pré-romantico, anterior a Revolucéo ¢gsa, houvera uma exaltacdo da
classe média, que nutria sentimentos honestosgels#) se comparados aos das
classes superiores da sociedade corrupta, e glent@asa uma fé espontédnea na
natureza, em oposi¢cdo ao ambiente artificial deeado clero. A propdsito disso, o
que parecia obcecar os romanticos era o resgatendeunidade perdida entre o
homem e a natureza. Para eles, a salvacdo estavidananodesta e de trabalho
prosseguindo nas aldeias idilicas, pré-industriai®, que a gente melancélica
entoava cancdes populares, e o que lhes mitigawdescontentamento eram,
basicamente, trés ideias: “a Idade Média, o homemitpro (ou, o que da no
mesmo, 0 exotismo e o ‘povo’), e a Revolucdo FreaitédHOBSBAWM, 2001,
p.286). A primeira atraiasobretudo os adversariosservadores da sociedade
burguesa, que encontravam consolo em sua orderal sgtavel, na atmosfera
misteriosa das florestas, e, tendo sido um elemfmte no romantismo classico
alemdo, no ambito da literatura inglesa inspirodor@s como Carlyle e, em
particular, o Coleridge de “A balada do velho mheimo”. Esse medievalismo
conservador convivia com outro, de esquerda, sentannportancia, o qual,
particularmente no caso da Inglaterra, se exergianavimento radical popular e
tendia a considerar o periodo anterior a Refornraoctuma idade de ouro do
trabalhador e a Reforma como o primeiro grandegpass dire¢cdo ao capitalismo”
(HOBSBAWM, 2001, p.287). A essa ideia de medismb se associava a de

“exotismo”, expressa em tons de religiosidade wdstindo raro evocativa de
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mistérios antigos e da sabedoria oriental — pomgk® do reino de “Kubla Khan”, a
gque o mesmo Coleridge dedicou seu poema mais eél€mmo se disse, a essa
dimensao se ligava estritamente o “povo”, a comagedprimitiva, notadamente em
especial a de camponeses, que, para 0s romamisnavam as virtudes ainda nao
maculadas pela sociedade burguesa, e cujas caiod€liéscas se constituiam num
verdadeiro repositorio da alma popular (dai o esf@rogramatico que se observa a
época quanto a se coletar essas cancdes). E bdadeajue o sonho de resgate da
harmonia perdida por meio do ideal da comunidadheifira ndo foi apanagio dessa
tradicdo, mas pertenceu a todas as épocas, tecmtoide ao longo da historia, como
0 atestaram, por exemplo, muitos iluministas do»¢dl (HOBSBAWM, 2001,
p.289). Mas, sobretudo a partir de Rousseau, &l idassaria a ser um tipo de
modelo para todas as utopias. E se essas ideiasagpm para o passado, a da
Revolugcdo Francesa apontava para o futuro, e lebsadado a maior parte dos
artistas e intelectuais europeus em 1789 — lenmdbre-gacobinismo de autores
romanticos como Blake, Wordsworth, Coleridge, Caatipd Hazlitt — se/ bem que,
na Gré-Bretanha, na virada do séc. XVIII, prevaeeen os desencantados e 0s
neoconservadores.

Afirmacgbes como essas nos fazem pensar na questfiouamente debatida
acerca da natureza do Romantismo, isto €, sobeke geria sido essencialmente um
movimento conservador e reacionario, ou se terieesgptado potencialidades
revolucionarias.

Dentre os teéricos que se ocuparam mais detidanuentguestdo, Michel
L6éwy nos ensinou a pensar numa ambivaléncia, olachgiureza, do Romantismo,
aspecto a que ele préprio chamou de “hermafroditigfaoldgico”, destacando uma
matriz comum das manifestacdes heterogéneas dit@spmantico: a nostalgia das
sociedades pré-capitalistas. Na esteira desse chaicip 0 tedrico descreve,
idiossincraticamente, “tipos ideais” do espiritomémtico. Haveria, assim, um
romantismo “passadista”, ou “retrégrado”, que vesaestabelecer o estado social
precedente. Segundo esse tipo de Romantismo, natatsgia de nenhuma
conservacdo de urstatus qup mas de se recuar para a ldade Média catolica,

“anterior a Reforma, a Renascenca e ao desenvaoitonaa sociedade burguesa”
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(LOWY, 1990, p.15). Ao segundo tipo, Lowy chamou dRomantismo
conservador”, o qual, diferentemente do primeigpiraria tdo-sé a conservacao da
sociedade e do Estado, do modo como existiam risegpeesguardados do influxo
da Revolugdo Francesa, como a Inglaterra e a Aleanan final do século XVIII,
além de aspirar ao restabelecimento de estrutuesemes na Franca em 1789.
Ainda para o estudioso, haveria um “Romantismo rissgado”, para o qual o
retorno a um passado, ou mesmo 0 Seu resgate,rapoasivel, a se considerar o
capitalismo industrial como um fendmeno irreversiae qual sé seria possivel se
resignar. O quarto e Ultimo de seus “tipos ideail® Romantismo seria o
“revolucionario”, ou “utdpico”, que recusaria tant volta as comunidades do
passado como a reconciliacdo com o presente dsfaital procura de uma saida para
a esperanca no futuro (LOWY, 1990, p.16). Essed@®omantismo se distinguiria
dos demais em virtude da espécie de sociedadeapitsta que lhe serviria de
referéncia. Essa sociedade ndo equivaleria aarsisteudal, mas a um “estado de
natureza”, aparentado ao que se encontra em Roussea

O que subjaz, porém, a todos esses tipos é umapitdilismo que se
constitui numa éritica radical a moderna civilizagcdo (burguesg)l. OWY, 1990,
p.36), inclusive seus processos de producédo e ataltio, €m nome de certos
valores sociais e culturais pré-capitalistgbOWY, 1990, p.36). Lembra Léwy que
a referéncia a um passado, quer real quer imagjn@@o implica necessariamente
uma orientacdo reaciondria ou regressiva, de @refer, ela pode ser tanto
revolucionaria quanto conservadora (LOWY, 19906p.®esse angulo, é possivel
dizer que os primeiros criticos da moderna sociedadguesa foram os proprios
poetas. Convém lembrar que a critica romanticacpandéo ter-se desenvolvido de
maneira sisteméatica, nem explicita, e na maiorsaveaes ndo se referia diretamente
ao capitalismo como tal. Tampouco se ocupou apdmagusticas e mazelas sociais
da época, a exemplo do empobrecimento dos tratmabsmddo trabalho infantil, do
laissez faireselvagem, ou da Lei dos Pobres. Na verdade, segse estava
sobretudo em aspectos mais gerais e profundosvdizagido industrial/capitalista
(LOWY, 1990, p.36). O grande alvo de ataque dogiteses romanticos é a

quantificacdo da vidado primado do valor de troca, notadamente qudiviit, da
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frivolidade dos célculos relativos ao preco e aodubem como das leis do mercado.

Ele afirma ainda:

Todas as outras caracteristicas negativas da sdeiedoderna sdo intuitivamente
sentidas pela maior parte dos anticapitalistas mings como fluindo dessa crucial
e decisiva nascente de corrupcdo: por exemplo,ligifie ao deus dinheiro
(“mammonismo” de Carlyle), o declinio de todos afovesqualitativos— de ordem
social, religiosa, ética, cultural ou estética —flissolugdo de todos os vinculos

humanosqualitativos a morte da imaginacdo e domance a uniformizacao

7

monotona da vida, a relacdo puramente “utilitara’isto é, quantitativamente
calculavel — dos seres humanos entre si e comuaerat O envenenamento da vida
social pelo dinheiro, e do ar pela fumaca industsdo captados por muitos
romanticos como fenémenos paralelos, resultanteaedana raiz infernal (LOWY,
1990, p.37).

A critica ao capitalismo empreendida pelos romastionuitas vezes
encontrou vozes eloquentes, e, nesse sentido, amadiores figuras a dominar a
primeira década do séc XIX foi Thomas Carlyle.

Marx se havia mudado para Londres em 1849, ondegmerceria até o fim
de seus dias e onde, entre outras coisas, acasar@vendo sua obra maxin@,
Capital, cujo primeiro volume apareceria em 1867. Alg el Friedrich Engels
haveriam de escrever sobre a politica contemporénea sociedade inglesa,
encontrando nas obras de Carlyle o que para eles @nico exemplo de um escritor
inglés preocupado com a condicdo social dos tratales.

A influéncia de Carlyle como verdadeiro profetari¢gico social, a par de seu
prestigio como historiador, foram enormes duraoge \dsda. De modo geral, sua
obra se ocupa da descricdo e da analise da condiciwlaterra a época. Em tom
acusatorio, Carlyle se dirigiu a seus contemporgumeiona longa série de obras, das
guais a mais impressionantésator Resartusje 1833-34 — em latim “0 remendéo
remendado” --, que foi escrita sob o influxo deoéscomantica alema e que tem por
protagonista Teufelsdrockh, uma espécie de “fildstd indumentaria” ficticio, que

vé a experiéncia humana como uma série de roupagensas quais tenta tocar a
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“nudez” da realidade. J®n Heroes and Hero-Worshipde 1841, compreende
prelecbes de Carlyle e elabora seu ponto de vistqueé a historia universal é a
historia dos grandes homens, escolhendo como n&mdplr exemplo, o deus
nérdico Odin, como heréi-divindade; Maomé, na coadide heroi-profeta; Dante,
como heroi-poeta; e Lutero, herdi-sacerdote. Bast and PresentCarlyle se
entrega ao que ele mesmo chama de “a questédo dg&@omla Inglaterra”, atacando
tanto olaissez-fairee os perigos da revolugcdo, como demonstrando uetage
pelos desvalidos que anunciava os romances de ieotizacdo social por vir.
Carlyle compds também estudos histéricos relevandes quaisThe French
Revolutionserviu para lhe consolidar a reputacdo. Se sudicémé um aspecto de
sua obra, o outro é seu estilo singular, bombgsta® frases cascateando
abruptamente, como que em furia com o mundo, endoi da ironia comica a
eloguéncia genuina. Na verdade, seu estilo literéorjado a partir da confluéncia
de seus dons naturais e de seu contato intensadieratura de lingua aleméa, ao
ponto de lhe absorver estruturas peculiares, sa tamnferir intensidade ao esforgo
para despertar sua época de uma complacéncia jenspara com ela mesma.
Carlyle nutria forte desconfianca quanto a “razé®”se opunha sobretudo ao
materialismo da filosofia utilitaria. Em seus ultismanos, seus pontos de vista deram
mostras de seu desapontamento quanto a0 modo ouisas se conduziam e lhe
revelavam tendéncias reacionarias. Mostrava-se rarant a0 progresso, por
considera-lo falso, contrario a democracia, po@datsuperficial, a0 mesmo tempo
gue as conclusdes de Darwin sé lhe infundiam hoBerfato, talvez jamais haja se
libertado de certo puritanismo dos anos juvenis.

Dentre os escritores insatisfeitos com o modo camooisas se conduziam,
John Ruskin, que também dedicou seu tempo a pjrearaseudintores Modernos
defendeu a arte do pintor Turner e elaborou urnoadfla estética que era quase um
sucedaneo da religido. Historiador da arquitetuaanigo de pintores pré-rafaelistas,
sua exposicao dos principios da arquitetura e giceldo goético aparecem efrhe
Seven Lamps &rchitecture, de 1849, e eithe Stones of Veniake 1851-53. Das
artes, passou a estudar a pessoa dos artistangéspis por elas. Desse ponto de

vista, era natural que voltasse a atencao ao estmadmmercialismo da época, que
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atacou com veeeméncia dsnto this Lastde 1862. Ruskin estava longe de ser um
socialista — em que pese sua influéncia sobre @auswmcialista de William Morris,
membro do movimento operario militante na Liga Shb&ia —, mas tinha grande
interesse por economia politica, e a introducaeuaey for Everapresenta a sintese
de suas ideias quanto a isso. Para Ruskin, o madastrial de produc&o havia criado
“em nossa Inglaterra, uma escraviddo mil vezes aragrga e mais degradante que
aquela dos flagelados africanos ou dos escravapgiréRUSKIN, apud LOWY,
1990, p.40), de vez que se tratava de um sistent@lbl@ho que fazia dos homens
meras “engrenagens”, desumanizando-os de todos#udgio da ingeligéncia e da
sensibilidade do homem, bem como de sua liberdadafigurava a Ruskin como o
pior dos males. Sua raiz estava na “divisao doathal3, que lhe parecia uma
expressao incorreta: “Na verdade, ndo € o trabalieoé dividido, mas o homem:
dividido em mero segmento de homem — quebrado eguepes fragmentos e
migalhas de vida...” (RUSKINpud LOWY, 1990, p.40). De seu ponto de vista, era
a qualidade humanague se havia perdido, visto que o0s préoprios horsensaviam
tornado quantidade uniforme, massa amorfa: eles eram “ordenados aebr
conjunto do mecanismo, numerados com suas engres)agejustados pelas suas
batidas de martelo” (RUSKIpudLOWY, 1990, p.41), eram apenas uma multiddo
sem rosto “enviada como combustivel para alimemfamaca da fabrica” (RUSKIN
apud LOWY, 1990, p.41). Essa dura realidade despemoutrRaskin a nostalgia pelo
passado gotico, e coisas como a construcdo deraisted a vidraria na Veneza da
época medieval, bem como o artesanato antigo iayaio um trabalho livre, nobre
e criativo, em que nada se produzia sem a capacid&eéntiva. Ruskin voltava o
olhar para o futuro e l4 encontrava uma Idade d®,Gam que se podia chamar de
arte o trabalho comum. Por isso, contemplava esagltna fachada de uma antiga
catedral, e elas Ihe pareciaimais da vida e da liberdade de todos os operégies
trabalharam a pedra; uma liberdade de pensameptsiedo na escala do ser, tal como
nenhuma lei, nenhum contrato, nenhuma instituigéieficente pode assegurar; mas cuja

recuperacao, para seus filhos, deve ser hoje aipsinmeta de toda a Europa (RUSKIN
apudLOWY, 1990, p.41).
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No entanto, um dos maiores criticos romanticos riglaterra na época
vitoriana também foi um dos maiores romantcistas guingua inglesa produziu:

Charles Dickens. Com efeito, para Karl Marx, Cheabéckens pertencia a

...espléndida irmandade atual de escritores dedicma Inglaterra, cujas paginas
pitorescas e eloquentes divulgaram para o munde weailades politicas e sociais
do que haviam sido expressas por todos os politipoblicistas e moralistas

profissionais, postos juntos... (MARXpudLOWY, 1990, p.37).

Esse trecho constava de um artigo que Marx esa@aga dNew York Daily
Tribuneem agosto de 1854, e no mesmo ano seria lancatiwdTimes[Tempos
Dificeis] de Dickens, que apresentaria uma denUvestante articulada da sociedade
industrial. Como lembra Loéwy, este livro ndo exatamodos de vida pré-
capitalistas, mas a énfase dada a valores moragdigdosos de outrora era um
elemento essencial da obra. Levando no bolso uguayé&ma balanca, uma tabuada
e uma tabela, e sempre pronto a medir e pesargaud® vida humana a fim de lhes
dar um valor, a personagem Gradgrind (“méquina derij era a encarnagédo das
tendéncias “quantificadoras” da era industrial, sge utilitarismo absoluto e do
laissez faireclassico. A essas tendéncias, Dickens opunha enesdencialmente
romantica nas “sensibilidades, afei¢cbes, fraquezdssafiando todos os calculos
jamais feitos pelo homem, e ndo mais conhecidasastmética do que o0 € 0 seu
Criador” (Dickens,apud LOWY, 1990, p.38). MadHard Timesversava também
sobre a perda de coisas como o0 romance, a libemladénaginacdo na vida das
pessoas, condenadas que estavam a existénciaaattegliuniforme na cidadezinha
industrial de Coketown, onde espaco e tempo paretga perdido toda variedade
qualitativa, e onde s6 havialgumas ruas grandes, parecidas umas com as gutrass
ruas pequenas, ainda mais parecidas umas comras,ddbitadas por pessoas igualmente
parecidas com as demais, todas indo e voltandoneasas horas... para fazer o mesmo
trabalho; e para as quais todos os dias sdo iguaistem e amanhd, e cada ano é a

contrapartida do ultimo e do proximo (DickeapudLOWY, 1990, p.39).
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O anticapitalismo roméantico acabaria por ser umgedsdo fundamental das
criticas que pensadores como o préprio Marx, Geéallgacs, Herbert Marcuse e
Walter Benjamin fariam a civilizacdo moderna e amcpsso industrial de trabalho,
embora esses autores ndo possam ser consideramodnticos”. Assistematicos,
amiude obliquos em sua critica a sociedade burgonesamanticos sonharam com
uma nova forma de vida, a exemplo dos tedricos istasxmais imaginativos, em
que o trabalho, como no passado, adquirirgtatusde arte, e, a0 mesmo tempo,
tiveram na exaltacdo de coisas como a obra deeatégura do artista, a faculdade
da imaginacdo e a atividade do devaneio um de geasipais instrumentos de

oposicao e resisténcia.

O Declinio do Racionalismo Filosoéfico e Cientifico

Nas duas ultimas décadas do séc. XVIII e no fiagbiiimeira metade do séc.
XIX, patenteara-se a ruptura com o racionalisrfasdifico e cientifico, bem como
com os padrdes do gosto classico, difundido pobmdeineoclassicismo iluminista.
Os ideais racionalistas passaram a ser alvo deeormé@mero de opositores em toda
a Europa, pensadores e artistas a quem tais cdieeggarecem levar a um
empobrecimento do homem e de seus valores e a stanciamento da natureza,
esta reduzida exclusivamente a objeto do pensanidogdfico ou cientifico, na
tentativa de realizar o ideal de ummathesis universaliprofessado por Descartes.
Agora, acredita-se que a razao € justamente ofge@a homem da unidade, o que
promove a multiplicidade e a exacerbacao da indalidade, a cisdo entre sujeito e
objeto. Dentre os muitos partidarios dessa vis@sgupodem arrolar, na Alemanha
ressalta a figura de Goethe, que, convencido deseu ideais classicos ndo teriam
futuro em seu pais, desfere golpes violentos camtc@smologia newtoniana e o
mundo-maquina do séc. XVIII e professa que a inétagdo da natureza deve-se

basear numa unido entre ciéncia e poesia, indicdedsa forma o caminho para
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Friedrich Schlegel, com sua recomendacéo de que (gtssres penetrar nas
profundezas da fisica, inicia-te nos mistérios aies@”; na Inglaterra, reacdes viriam
também do poeta William Blake, que definira a ci@momo “Arvore da Morte”, em
oposicdo a arte, para ele a “Arvore da Vida”. Aonaifensiva, porém, é levada a
cabo por Rousseau, o grande precursor do Romant@nas concepgdes acerca da
“natureza” acabardo se tornando como que uma eas@némpregnar toda a
atmosfera romantica.

“Natureza”, no caso, € o nome que Rousseau usagande “sentimento”, e
a exaltacdo do sentimento em sua obra dara o tmdaauma literatura de carater
emocional que se desenvolvera no clima beligemdaderevolucdes de 1789 e 1793,
do acontecimento contra-revolucionario que foi adgude Napoledo em 1815 e da
revolucdo de 1830. A exemplo do que acontece calm topensamento moderno,
também em Rousseau se observa uma doutrina queateuigetividade como ponto
de partida para suas especulagdes; mas a sulgetvigle se delineia, por exemplo,
no pensamento cartesiano e que se exaure numasdicparamente racionalista — a
dimensdo daogito — é bem diversa da subjetividade de RousSepara quem o
sentimento € superior a razdo e constitui precistane que ela ndo da conta de
exprimir, podendo ser considerado a legitima traduta interioridade do homem.
Para Rousseau, a natureza, vista da Optica rasianad fria, mecanica, morta, e
também um produto da cultura, termo que no contdgtsua doutrina guarda uma
relacdo antitética com a ideia de natureza. Ndaeky, 0 espirito mal se distingue da
natureza, e o refagio nela, que ainda nédo foi naa@leupelo homem e que antecede a
cultura, é a pedra de toque da doutrina roussesmafli€ssas ideias encontrardo
ressonancia no movimento pré-romantico aleméo deraoio Sturm undDrang
[Tempestade e Impeto], particularmente na figura ‘t@nios”, que acabardo por
declarar guerra a toda sorte de valores estabekecidonversas em torno da
distincdo entre “génio” e “talento”, na verdadey s@muns desde Kant, e 0 “génio”,
como ensina Hamafh torna-se & época a expresséo mais acabada dezaasem

gue seja possivel compreendé-lo de um ponto da pistamente racional, pois que

19 Bornheim,op. cit, p.80.
2 1dem, ibidem
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nao se define pela razdo, mas pelo que os roméantltamardo de “inconsciente”.
Desse ponto de vista, considera-se o0 “génio” urdadg®iro canal aberto as poténcias
da irracionalidade, forca que, sendo o exato opdswideais racionalistas, passa

entdo a se revestir de positividade.

O Génio Romantico

Na verdade, o enaltecimento do conceito do “gérgoin sua composicao
“inspirada”, coincide com a passagem historicama estética que aborda a obra de
arte como uma atividade inteiramente intencionadresciente para uma outra, que a
identifica a um processo destituido de intencé@seiezes, de “consciéncia”, ou seja,
a estética organica.

Concepcdes acerca do génio por vezes foram negadagnoradas por
diversos tedricos tradicionais, embora mais amiédbam sido aceitas como fatos
incontestaveis e, a um s6 tempo, um tanto anérdal@®mposi¢cdo de modo geral, 0
gue acabou por relegéa-las, por assim dizer, agpierifla teoria critica. Nao obstante
isso, a ideia de genialidade teve enorme repercussgeriodo romantico, tendo-se
constituido num conceito fundamental, por exempéra todo dSturm undDrang.
Desse ponto de vista, o conceito de génio est&ldager considerado uma questao
“ingénua”’, ou mesmo um “mistério critico”, envoleidde uma aura mistica e
recalcitrante a explanacéo, apesar das complexapdeenvolvem as relacdes entre
a filosofia e a poesia, esta considerada por Hexdantos outros como o veiculo
natural de expressao da genialidade.

Convém lembrar que essa entdo nova concep¢ao,em@mcs Poucos
assimilada por um sem-numero de propositores de esi@tica essencialmente
organica, passou a se revestir de matizes a wriacordo com as idiossincrasias de
guantos a esposavam. De modo geral, porém, a ideid'genialidade” no
Romantismo é sindnimo de “originalidade”, “origerféspontaneidade”. Enquanto o

talento trabalha fundamentalmente com a invencsaceasgiva, a mente do génio, por

“1dem pp.78-79.
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assim dizer, “germina’. Dele se exige uma longtalde qualidades: imaginacéo,
sensibilidade, arrebatamento, objetividade, impagtae. Esta ultima em especial
da a razdo de o génio ndo se ocupar de assunamsoneldos a seus interesses
particulares, atributo que assegura aos produtesaeriacdo um carater “universal”
e um sentido de completude que se revela ndo sénsrucao geral de uma obra,
mas também em todos os pormenores. Como os prodatgénio advém de uma
atividade dita espontanea, e ndo sdo consequémrciaptendizagem nem da
diligéncia, pode-se inferir que a genialidade prese de regras e modelos a ser
imitados, de toda sorte de expedientes “mecaniaas’mesmo de dados anteriores
ao processo de criagdo. As consequéncias dissbrdeo professor Suzuki (1998),
em seu livroO Génio Romanticeé que, a partir de entdo, substitui-se a comparag
entre “demiurgo e arquiteto divino” por uma exptiga que atribui a producdo uma
“causalidade imanente, embora indecifravel” —, a@dhspiracdo criadora ter sido
tantas vezes considerada “imperscrutavel’, portadde “algo de divino”. De
qualquer maneira, a mencao continua da parte gosdgas concepcdes organicas a
respeito da insubmissdo do génio a normas e mopedestabelecidos acabaria por
levar os rebeldes roméanticos da era dos génios a renalorizacdo do mito de
Prometeu, em seu desafio a autoridade investida,ocimtuito de atacar o codigo de
regras poéticas entdo em vigor. O famoso poemadti@rde Goethe, em que ele
assume a persona de Prometeu arrostando Zeus emassddeuses, encarna essa

indole rebelde e transgressiva que se espera dm gén

Hier sitz ich, forme Menschen
Nach meinem Bilde,

Ein Geschlecht, das mir gleich sei:
Zu leiden, zu weinem,

Zu geniessen und zu freuen sich,
Und dein nicht zu achten,

Wie ich!

[Pois aqui estou! Formo Homens

A minha imagem,
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Uma estirpe que a mim se assemelhe:
Para sofrer, para chorar,

Para gozar e se alegrar,

E pra néo te respeitar,

Como eu!]

(trad. Paulo Quintela)

A Poesia se torna “ldeal”

A “revolucdo copernicana”, anunciada pelo prépfant e levada a efeito
por ele no campo da epistemologia, é consideradatecimento que abre as portas
as grandes sinteses romanticas que lhe sucedeapasso que a Alemanha é tida
por epicentro do terremoto romantico, cujas ona@a®tdio de se alastrar por toda a
Europa, pois este é o Unico pais onde o0 Romanssngstrutura como movimento e
onde surgem as primeiras teorias sobre ele, coot@&mgas, ou quase
contemporaneas dos fenbmenos descritos, fato que @e seus tracos distintivos.
Ali, as consequéncias da Reforma haviam acarretaldnsulamento da cultura
alema por dois séculos, mas a esse periodo saigeguia série de movimentos
responsaveis por uma gradual reintegracdo da Alemnama Europa e pelo
concomitante resgate de seus proéprios valoreSufklaerung periodo em que a
cultura alema se tornara permeavel a influénciaspéias, em particular da Franca
(lembre-se a corte de Frederico, o Grande, em u&loelhante a francesa e
frequentada por Voltaire) Sturm und Drangcuja caracteristica fundamental é a
revolta contra o classicismo francés e que cortam a filiacdo de Rousseau; o
classicismo alemao, em que se opera uma sinteseltdea européia; e por fim o
Romantismo, quando a cultura alemd passara a exeftg€ncia sobre toda a
Europa?’ Na constituicdo do Romantismo, o idealismo alemié@empenhara um

papel fundamental, embora o teor idealista dasesisdmanticas propriamente ditas

“2|dem p.78.
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ndo possa ser identificado de todo as muitas forasasimidas pelo idealismo
kantiano e pos-kantiano, e dependa, como disse déendunes, de uma
“gestualistica dos sentimentos e de padrées regdeterminados™

Grosso modp pode-se dizer que a Kant coubera a tarefa derjuvd
destrogos resultantes da “demolicdo” realizada petwismo de David Hume, que
minara a pretensdo do dogmatismo metafisico quarafirmar verdades eternas
sobre a esséncia das coisas, reduzindo o prind@icausalidade a uma mera
associacao subjetiva, a uma “conexao habitual’,;'&uty a um feixe de percepcdes
de coeréncia e coesao relativas, tornando gratuisuposicdo de um substrato
constante a que se pudesse chamar de “eu” e cemdera realidade do mundo
corporeo numa crenca com base em impressfes Wnaserta medida, a filosofia
de Kant traz implicita uma refutacdo a essas id&lag Kant, ndo é possivel, por
exemplo, atribuir tempo e espaco — suas categorés célebres —, ou as relacdes de
causa e efeito, aos objetos da percepcao, as @sag diferentemente do que fez
Hume, sob pena de se cair no que Kant chamou dindamas”, ou seja, as
contradicbes a que pode chegar a razdo as voltaspooblemas da cosmologia
racional. Essas categorias, diz ele, sdo formasedaibilidade e, por inevitaveis,
acham-se inscritas na mente: sdo condigdgsori de toda inteligibilidade. Assim,
nado se deve buscar uma base para o principio dmlclde no dominio dos
“namenos”, das coisas em si, por ser esse prinaipia categoriaa priori do
entendimento e, por conseguinte, s6 poder seragiglieo dominio dos fenémenos.
Aqui, a mencdo as formulagbes transcendentais,mamoente simplificadas, é
apenas para enfatizar que subjaz a primeira afamag subjetivismo segundo o
qual a natureza a que temos acesso € uma constdgsiofaculdades de
conhecimento das quais somos dotados; a segureleealiza a cisao entre 0 mundo
dos fendbmenos e o dos “ndumenos”, da fisica e dafisies, um dualismo filoséfico
cuja superacdo sera um dos objetivos dos filospfsskantianos. Por outro lado,
guando se passa da primeira critica para a segafuldica da raz&o praticao “eu”

delineado por Kant, sem ser também, como supunhzHuma simples sucesséo de

%3 Benedito Nunes, “A Visdo Romantica”, & RomantismoEditora Perspectiva, Sdo Paulo,
1978, p.53.
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impressdes passivas, fenomenais e subjetivasceehece entdo como um eu ativo,
de que temos intuicdo imediata —, um eu, em ulaméise, dotado de liberdade e
responsabilidade, ndo podendo estar sujeito agaras do entendimento analitico.
Tomando o partido dessa segunda “critica”, cabdficlate, mais kantiano do que
Kant, tentar superar os dualismos que perpassdraalo mestre e que culminam na
oposicao irredutivel entre 0 mundo da natureza emumdo da espiritualidade.

Produto dessa tentativa ser®autrina daciéncig obra considerada pelos proprios
fundadores do movimento, os irmaos Friedrich e Auivilhelm Schlegel, uma das

linhas mestras do Romantismo e tida por uma dasegsfes mais radicais de
idealismo. De modo geral, a afirmacgao fichteanaida essencialmente como uma
luta individual, social e politica travada pela tamte moral, e 0 mundo dos
fendbmenos como a criacdo inconsciente do eu numeosio a fim de fornecer a

essa vontade os obstaculos que ela deve superaa-uta que deve terminar na
compreensao do Eu de que esses obstaculos sdoscpadele mesmo e que estdo
sujeitos a vontade esclarecida —, tal afirmacamceolo “eu” no centro das

preocupacOes dessa filosofia, que lhe dispensa ater@cado vista raras vezes
anteriormente. Imp&e-se, assim, a crenca genetaligagundo a qual o mundo €,

como na bela expressao do Wordsworth de “Tinternexh

... all the mighty world
Of eye, and ear — both what they half create,

And what perceive

[Todo o vasto mundo
Do olho e do ouvido — 0 quanto em parte criam

E o quanto eles percebem].

A proposito de poetas, € interessante observajudemodo as exposicoes
discursivas e filosoficas fornecidas por essesligtaa romanticos aleméaes sao
traduzidas pela literatura da época em termos dayéms e simbolos, mitos e
arquétipos, acarretando uma mudanca no teor daéfareet na poesia quase

concomitante a difusdo das ideias filosoficas ineglata natureza da arte de entao.
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Isso se da porque, como disse A .W. Schlegel, erdgeneidade, seja linguistica,
seja geografica ou de outra ordem, é por excel@nni@do do Romantismo. Michel
Serres afirmou que, diferentemente do ClassicisniRomantismo tem como projeto
metodologico “compreender o pluralismo de signifies, decodificar todas as
linguagens que ndo sdo necessariamente as dapazd6* Por esse motivo é que
uma filosofia estética tdo abstrata e por assimrdacadémica’ como a proposta por
Kant em certa medida acaba por exercer influérabaesa obra de artistas criativos.
No caso dos proprios escritores alemaes, por exer8philler e Goethe sofrem um
influxo direto e decisivo da segunda e terceirdtitas” de Kant, e Holderlin
desenvolve elementos de uma filosofia organicatéies da Natureza em muitos
aspectos antecipatoria da de Schelling e sob aémila de Hegel, seu colega e
amigo. Em muitos casos, quando ndo € possivel &&farinfluéncias hauridas
diretamente nas préprias fontes, tem-se a impredsdque a assimilagdo dessas
visdes de mundo se da por meio de ideias que,gsomalizer, deviam pairar no ar.
Desse angulo, Abrams lembra que elementos da dautentiana, em particular a
crenca de que a “mente que percebe descobre olajpederia em parte criot?,
foram desenvolvidos por poetas e criticos inglesdges de virem a luz no ambito
académico. E dessa contaminacdo de ideias € possiNer exemplos quase
aleatoriamente. Assim, houve quem estabelecessé&lparentre o “Eu” fichteano
com sua filosofia moral e a mitologia idiossinaratide Blake, em que Urizen,
apartado de Los, “cria um universo newtoniano hechir e cego, que Los deve
superar na visdo, a qual considera esse universo aniacdo de seu proprio eu
decaido e divididd®. Sobre bases idealistas se assentam também os der$For

the Sexes: The Gates of Paradise” [*Para os S&©®F.ortdes do Paraiso”]:

The Sun’s Light when he unfolds it
Depends on the Organ that beholds it.

24 M. Serres, “Andlisis Simbélico y Método Estructiiyran Estructuralismo vy filosofiaorg.

José Sazbon, Ediciones Nueva Vision, Buenos AlI@s].

%M. H. ABRAMS, The mirror and the lampOxford, Oxford University Press, 1971, p.58.

% peter Thorslev, “German Romantic Idealism”, British romanticism Cambridge,
Cambridge University Press, 1993, p.81.
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[A Luz do Sol, airrita-la,

Depende do Orgéo a observa-lal,

Que o “mundo é uma criagdo do sujeito” € 0 quearsos iniciais do “Mont

Blanc” [“Monte Branco”] de Shelley parecem dizer:

The everlasting universe of things

Flows through the mind, and rolls its rapid waves,
Now dark — now glittering — now reflecting gloom —
Now lending splendour, where from secret springs
The source of human thought its tribute brings

Of waters, -- with a sound but half its own...

[O sempiterno universo das coisas mana

Através da mente e rola as suas ondas rapidas --
Ora de luz, reflexo escuro, ou breu,

Ora esplendor de empréstimo, onde, das arcanas
Fontes o manancial do pensamento humano

Paga tributo & 4gua — com um som metade seu]

Igualmente difundido sera todo um conjunto de iemsgcomprometidas com a
natureza da “imaginacao”, que os romanticos solerep® “razao” dos racionalistas

e consideram a suprema faculdade humana.

A Ascenséao da “Imaginacao”

Como disse John Stuart Mill, o enaltecimento dagmacdo expressa a
revolta da mente humana contra a filosofia do X¥¢ll.
Na teoria literaria romantica, é lugar-comum aborda imaginacao

particularmente em relacdo antitética com a razdicemtendimento: a “analise”

proposta pela razdo, a imaginacdo opde a “sintasefiferencas” entre as coisas
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ressaltadas pela razdo, a imaginacdo opde as fsmmgak” entre elas; ao carater
“mecanico”, “morto”, da razéo, a imaginacao opde sarater “organico” e “vital”.
Ela € o poder de unir as coisas, de ser todassessco
No inicio da era moderna, porém, a valorizagdonaizginacdo nédo deriva
tdo-s6 de uma revolta contra o racionalismo. Tambéempirismo — a corrente
filosofica que vigorou sobretudo na Inglaterra e,cegm oposicéo ao racionalismo,
afirmava que sao os sentidos que inscrevem os aedabula rasada mente -- foi
alvo dos poetas romanticos.

Grosso modonos sistemas “mecanicistas” de Thomas Hobbes, Uobtke,

David Hume e Hartley, a mente humana é descritaocgendo apenas um
registrador de impressdes sensiveis, originadasspecial daisda “imagens” ou
réplicas das impressfes sensoriais se armazenanemaria e, no ato de pensar,
sao recordadas e se combinam a outras “imagensizamadas por intermédio da
faculdade da “associacao”.

Num primeiro momento, o sentido da palavra “imagitd se liga a essas
filosofias empiristas na teoria literaria neocléasiNesse contexto, a “imaginacao”
ainda é sindbnimo de “fantasia”, dotada que é de wwala funcdo, a saber:
primeiramente, ela ndo passa de mmodo da memdria, como tal, representa 0s
objetos dos sentidos em sua auséncia. EnLeeatd no Capitulo 2, intitulado de

“Da Imaginacao”, assim Thomas Hobbes a define —‘is@r@sacao diminuida”:

Quando o corpo esta em movimento, move-se eternanfanmenos que algo o
impecga), e seja o que for que o faga, ndo o potiagen totalmente num so
instante, mas apenas com o tempo e gradualmemte, wmos que acontece com a
agua, pois, muito embora o vento deixe de sopmaroradas continuam a rolar
durante muito tempo ainda. O mesmo acontece naquelenento que se observa
nas partes internas do homem, quando ele vé, setthapois apds a desaparicdo do
objeto, ou quando os olhos estdo fechados, comsesvainda a imagem da coisa
vista, embora mais obscura do que quando a vemds.aEisto que os latinos
chamamimaginacag por causa da imagem criada pela visédo, e aplwanesmo
termo, ainda que indevidamente, a todos os outmuEdes. Mas os gregos chamam-

Ihe fantasig que significaaparéncia e é tdo adequado a um sentido como a outro. A
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imaginagédonada mais é portanto sendo useasacgdo diminuida encontra-se nos
homens, tal como em muitos outros seres vivos, gstjam adormecidos, quer
estejam despertos. (HOBBES, 1979, p.11)

Em sua segunda funcao, a imaginacao € descrita ogpoaler por meio de
que impressdes distintas se fundem para formarensage coisas que nao tém
existéncia nos sentidos. Segundo essa visdo, esepiacdo de centauros, satiros e
outros seres hibridos da mitologia, por exemplo, @&dutos da “imaginagédo”. A
esta se nega, pois, status de faculdadecriadora: ela ainda é tdo-somente uma
combinacdade elementos dispares. De acordo com William Ruffpnaginacdo so é
concedido algum tipo de “criagdo” propriamente itar meio de seu poder plastico
de inventar novas associagOes de ideias, e denalsirar com infinita variedade”
(ABRAMS, 1971, p.362). Por outras palavras, o “potigativo” da imaginagcédo se
restringe a capacidade que ela tem de “fazer unec&se das qualidades e
circunstancias, a partir de uma variedade de abjéistintos e, ao as combinar e
arranjar, formar uma nova criagéo sua” (ABRAMS, 1,97.362). Reza, a seu modo
sintético e peremptério, Dictionary of the English Languag#e Samuel Johnson,
no verbete “imaginacdo”: “Fantasia; o poder de formmagens ideais; o poder de
representar coisas ausentes da pessoa ou dos’ oAtqm®paosito de dicionarios, a
julgar pelas definicbes doxford English Dictionaryo sentido dessa palavra como
sinbnimo de “fantasia” -- sentido expresso em gués pelo adjetivo “imaginario”,
ou seja, algo que se alega ser mas que nao égowpat assim dizer distante da
“vida real” - ja era conhecido dos elizabetanoaceque tudo indica, foi registrado
pela primeira vez em literatura de lingua ingles@&eguinte passo @&nho de Uma
Noite de Verdpde Shakespeare, na fala de Teseu a propésitpdeka, do lunatico

e do amante™:

More strange than true. | never may believe
These antique fables, nor these fairy toys.
Lovers and madmen have such seething brains,
Such shaping fantasies, that apprehend

More than cool reason ever comprehends.



The lunatic, the lover, and the poet,

Are of imagination all compact.

One sees more devils than vast hell can hold;
That is the madman. The lover, all as frantic,
Sees Helen’s beauty in a brow of Egypt.

The poet’s eye, in a fine frenzy rolling,

Doth glance from heaven to earth, from earth tovieea
And as imagination bodies forth

The forms of things unknown, the poet’s pen
Turns them to shapes, and gives to airy nothing
A local habitation and a name.

Such tricks hath strong imagination

That, if it would but apprehend some joy,

It comprehends some bringer of that joy;

How in the night, imagining some fear,

How easy is a bush suppos’d a bear?

[Bem mais que verdadeiro; eu nunca fui
De crer em fadas ou em fantasias.
Loucos e amantes tém mentes que fervem
Com ideias tao fantasticas, que abrangem
Mais que a razao é capaz de apreender.
O poeta, o lunatico e o amante

S&o todos feitos de imaginacéo;

Um vé mais demos do que ha no inferno:
E o louco; o amante, alucinado,

Pensa encontrar Helena em uma egipcia;
O olho do poeta, revirando,

Olha da terra ao céu, do céu a terra,

E enquanto o seu imaginar concebe
Formas desconhecidas, sua pena

Da-lhes corpo e, ao ar inconsistente,

Da local de morada e até um nome.

Tal é a forca da imaginacao.]
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(Traducéo de Béarbara Heliodora)
(SHAKESPEARE, 1978, p.408)

Curiosamente, na resposta sagaz dada por Hipdditgue respeita a histéria
de Piramos e Tisbe que Ihes é encenada, Shakesjgmaoastra familiaridade com

um outro sentido, mais “positivo”, da palavra “inregao”:

But all the story of the night told over,

And all their minds transfigur'd so together,
More witnesseth than fancy’s images,

And grows to something of great constancy,

But howsoever strange and admirable.

[Mas, toda a historia dessa longa noite

E das mudancgas conjuntas de suas mentes
Testemunha algo mais que fantasia

E transfomou-se em algo mais constante
Mas, mesmo assim, estranho e admiravel.]
(Traducéo de Béarbara Heliodora)
(SHAKESPEARE, 1978, p.408)

Esse sentido “positivo” de “imaginacdo” — expregsn nossa lingua pelo
adjetivo “imaginativo” -- como sendo uma faculdaglee € “mais que fantasia” e
mais “constante”, “estranha e admiravel” é o quéava ser adotado pelos poetas
romanticos ingleses. Na verdade, ndo é exagero dire a importancia que eles
conferiram a Imaginacao, bem como suas visfes ipeesiisobre ela sédo justamente
0 que os distingue de poetas conterraneos do 84d. Rara eles, a poesia nao é
possivel sem essa faculdade.

Na Inglaterra, a valorizagdo da imaginacdo acalemdes uma reacédo de
oposicdo a um século dominado particularmente pelasas empiristas de John
Locke, apropriadas que eram a uma era de espaoutaentifica que tinha em

Newton sua voz representativa. Por outro lado,pdaeacéo mecanicista do mundo
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dada pelo fil6sofo e o cientista, do ponto de vika poetas, desconsiderava em
grande parte a subjetividade humana, sobretudoragcgcdes do homem de “ordem
mais instintiva, conquanto ndo menos poderosa’ (BRAW1983, p.88). Locke e
Newton podiam dar explicagcbes acerca do que é odonwisivel, mas néo lhe
explicavam o valor, e a explanacdo que o cienjstdesse fornecer de juizos
mentais por intermédio de processos fisicos acapavdhes destruir a validade,
“visto que a unica seguranca para a verdade des@s$zos € a existéncia de uma
verdade objetiva que ndo pode ser determinadampopracesso causal, subjetivo”
(BOWRA, 1983, p.94). Embora as coisas visiveisfiggi@m aos poetas romanticos
como instrumentos por meio de que se torna posaideiteccdo da realidade, elas
tém pouco significado, a ndo ser que se liguem gager abrangente e fundamental
(BOWRA, 1983, p.94).

Aos poetas romanticos, portanto, o empirismo, eamgo do racionalismo,
apresentava uma imagem empobrecida do homem, cantreagca em que na
percepcdo a mente € inteiramepéessiva Ao proprio Coleridge, que, mais do que
qualquer um dos seus conterraneos, teorizou adartaaginacao, suas formulacoes
sobre o0 assunto se afiguravam a “grande batalhatéeia” de sua vida, ou seja, seu
triunfo sobre a velha tradicdo de Locke e Hartlayessa altura, convém aqui
recordar uma carta do poeta enderecada a Thomés édatada de 23 de marco de
1801, em que, a proposito de criticar os “Pequasiist um neologismo pejorativo
criado por Poole numa carta anterior e aplicaddicpdgrmente aos filosofos
empiristas Locke, Hobbes e Hume —, essa “batallat@ia” se tornam patentes:

N&o se preocupe quanto a possibilidade de eu ner jao partido doPequenistas
creio que vou lhe agradar com a deteccao doscantifieles. Ora, o senhor Locke
foi o fundador dessa seita, e ele mesmo € um peReiquenista. Minha opinido é
esta: qual seja a de que o profundo Pensament@assével de ser logrado por um
homem de profundo sentimento, e que toda Verdad®a espécie de Revelacéo.
Mais entendo as obras d& Isaac Newton, mais temerariamente ouso exprimir
minha prépria opinido e, portanto, exprimi-laacé qual seja a de que acredito que
seriam necesséarias as almas de quinhesitodsaac Newtons para formar um

Shakespeare ou um Milton. (...) Antes de meu thgésno de vida, entenderei



75

completamente o conjunto das Obras de Newton; @grdevo contentar-me com
meu empenho em fazer-me senhor absoluto de suanwisafacil, aquela sobre
Optica; estou muitissimo encantado com a beleza simplicidade de seus
experimentos, bem como com a acuracia de suas Beslogediatasa partir deles;
mas as opinides fundadas nessas Deducles, e maleexgh Teoria como um todo
€, estou persuadido, tdo extraordinariamente sojriquanto, sem que se incorra
em impropriedade, pode ser considerada falsa. Meart® um mero materialista —
em seu sistema, a Mente € sempre passiva, um Brpectcioso do Mundo
exterior. Se a mente ndo feassiva se ela na verdade for feita & Imagem de Deus, e
isso também no sentido mais sublime, a ImagenCdador, haverd bases para
suspeitarmos que qualquer sistema fundado na js$ivda mente deve ser falso
enquanto tal. (HALMI, MAGNUSON, MODIANO, 2004, p.82

Evidentemente, o enaltecimento da imaginacdo geesepoetas levam a
efeito se acha ligado a uma concomitante valor@zalgd eu, ou da subjetividade
individual.

A semelhanca do que se vé no Renascimento, quasigoetas de subito
descobriram vastas possibilidades latentes nows®aaho e a expressaram por meio
da arte, eles passaram a acreditar entdo que anagag fosse uma faculdade
verdadeiramenteriadora, ndo uma forca “mecanica”, agregadora e assoajativ
como era para os criticos neoclassicos, e que asdas imaginarios”, a que essa
faculdade lhes permitia acesso, longe de ser predid ociosidade, ou de ser uma
realizacdo “falsa”, eram vitalmente necessariogaragmnidade. Com efeito, os poetas
romanticos créem que a imaginacao é o que faz dedsmos poetas. Aqui, ndo se
trata mais do empenho em “imitar a vida’ — da adeno “espelho” — como na
estética neoclassica: trata-se, de preferénciaxekeer os poderes da imaginagéo a
fim de “plasmar novos mundos da mente” (BOWRA, 19888). Em vez de
simplesmente rearranjar os materiais fornecidda pedos sentidos e pela memoria,
a “imaginacao” é um poder que da forma e ordenapaoaer modificador que, como
a “lampada” do belo titulo do livro de ABRAMSG-Espelho e a Lampadaprojeta
sobre os objetos dos sentidos a luz da mente. Besgeso, parafraseando uma das

formulacdes de Coleridge, a “percepcao”, um prodiat@ombinacdo do percebedor
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e da coisa percebida, ndo é nem um sujeito, nenohjeto, exclusivamente, mas
constitui umaunido de ambas as coisas. Assim, “ao desfazer os vincolosins
entre as coisas e ao unifica-las em novas totagjad Imaginacdo sintetiza
elementos dispares a fim de gerar uma nova realidbdLL, 1983, p.13). Trata-se,
pois, de uma faculdade orgéanica e vital, capaz etmifir a mente que veja, por
assim dizer, sob a superficie transitéria do mumaderial, isto €, que veja “a vida
das coisas e perceber a relacdo intima entre &mgaatpercebe e os objetos de sua
contemplacéao” (HILL, 1983, p.13). Semelhante vid@omundo merece o nome de
“idealista”, de vez que aqui a mente € a tonicaaar predominante, a imaginacao
passando a ser sua atividade mais vital. Para eéisgpoomanticos, a realidade néo
pode ser sendo espiritual, e ndo parece despragoslizer que grande parte de sua
poesia apresenta exemplos independentes da dodérin@gel segundo a qual nada
é real sendo no espirito (BOWRA, 1983, p.106).

Por outro lado, o anseio de “unidade” que subjagrande parte do
pensamento romantico remete ao tema da “vida umainaginacdo romantica
funcionando como a forca divina e doadora de vitagee a natureza e a mente
humana exercem influéncia uma sobre a outra enrcértéio harmonioso, a
conferir nova forma ao mundo e a despertar a cénsiei de que cada homem
constitui de algum modo uma parte organica dessa“vida una” do universo, e 0
proprio poeta devendo ser considerado o instrumeata o agente — um tema que
encontra sua dimensado simbdlica na harpa tangida pentos, -- como no poema

“The Eolian Harp” [*Harpa Eélic&”] de Coleridge:

O! the one Life within us and abroad,
Wich meets all motion and becomes its soul,
A light in sound, a sound-like power in light,

Rhythm in all thought, and joyance every where —

7 Atribui-se a Athanasius Kircher a invencdo, em (,68esse brinquedo dos romanticos,
tornado uma peca de mobiliario comum nos lareesegl um século depois, e constituida de
cordas distendidas sobre uma caixa de som retangsilguais vibravam em seqiiéncias de
acordes musicais de acordo com as varia¢des do.vent
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[Oh! A Vida una dentro em nos e fora,
que enfrenta todas as mogdes, torna-se-lhe alma
e é luz no som, poder igual ao som na luz,

ritmo em todo pensamento, juabilo em toda parte --]

(...)

And what if all of animated nature

Be but organic harps diversely framd,

That tremble into thought, as o"er them sweeps
Plastic and vast, one intellectual breeze,

At once the Soul of each, and God of all?

[E se toda a naureza animada

For tdo-somente Harpas orgéanicas de formas diversas
Vibrando em pensamento, quando nelas passa,
Plastico e vasto, um vento do intelecto,

A um tempo a Alma de cada qual e o Deus de tudo?],

Ao tecer formulacfes acerca da unidade das copaie-se dizer que o0s
poetas romanticos ingleses de modo geral foram dfisetos”, embora né&o
confiassem na légica, mas na intuicdo, ndo na ragalitica, mas na alma inspirada,
que, em sua potencialidade plena, é capaz de érafsica mente e as emocgoes.
Visto que esses poetas consideravam a imaginagastn@ seu dom mais precioso
mas também uma fonte de energia espiritual, € gaeoinevitavelmente acabariam
por atribuir-lhe cstatusde “divina”, ou participe de uma ordem sobrenatatarindo
sua poesia as dimensdes do “inusitado”, do “madeli e do “invisivel’. Na
verdade, parece haver unanimidade entre os crifjicasto a énfase dos romanticos
sobre essa faculdade humana ter sido intensifipamdaconsideracdes de ordem
religiosa, conquanto nada ortodoxas.

Embora Locke e Newton houvessem encontrado um haga Deus em seus

universos, o primeiro com base em que “as obramtiaeza em todas as suas partes
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evidenciam suficientemente uma divindade” (BOWRPLALOCKE, 1983, p.88), e
o outro estribado no principio de que “a grande uimagdo mundo implica um
mecanico” (BOWRA, 1983, p.88), tais constatacbe rdrrespondiam a
religiosidade dos romanticos, para quem esta era questdo que envolvia mais
sentimento do que razdo, mais experiéncia do qyarento, a imaginagao sendo,
como a acreditava Coleridge, de importancia fundaahevisto que participava da
atividade criativa de Deus.

Essa declaracdo temeraria, nunca feita antes @alaoqomantismo parece
derivar grande parte de seu fascinio, apresentaesmms um risco: dessa Optica, o
poeta pode achar-se tdo absorvido em seu propiiweran particular, em sua
exploracdo do “inusitado”, “misterioso” e “invisiVe que pode fracassar em
transmitir aos outros o produto de suas visdes.p@stas romanticos, porém,
acreditavam que a imaginacédo apresentava uma oedsS&ncial com a “verdade”,
ou melhor, com uma verdade diversa das da ciéraasfiéosofia.

De fato, o “delicado equilibrio entre a verdadeobhaervacéo e a faculdade
imaginativa” € um valor prezado pelos poetas roiodsite destacado na apreciacéo
gue Coleridge faz da poesia de Wordsworth — emcpéat de um poema intitulado
“Salisbury Plain”, cujo excerto denominado “The BdenVagrant” seria incluido nas
Baladas Liricas —constante do Capitulo IV dgiografia literaria, que vale a pena
citar mais extensamente, por tudo o que ela padidel acerca do “gosto” da época

em matéria de poesia:

(...) As obscuridades ocasionais, provocadas padaminio imperfeito dos recursos
da lingua materna, haviam desaparecido quase pglem, assim como o defeito
ainda pior das sentencas arbitrarias e ilogicaspesmo tempo banais e fantasticas,
gue ocupam um lugar tdo relevantetéenicada poesia ordinaria, e que mais ou
menos corrompem 0S poemas iniciais dos génios veaideiros, -- a menos que
tenham a atencado especialmente voltada para aslaarécao, a ndo ser a diferenca
da inseparabilidade do pensamento e da forma. 8ludaue o0 emprego da estrofe
spenseriana, embora sempre, de certa maneira,dedtro leitor o préprio estilo
de Spenser, teria permitido, em minha opinido d&iogndescidas, sem efeito

negativo, ao linguajar da vida diaria, com muitasrfeeqiéncia do que se poderia
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arriscar com o uso do distico heroico. Nao foiteda, essa libertagdo do falso bom
gosto, quer nos defeitos comuns a outros, querdafestos especificamente seus,
gue me causou, imediatamente, uma impressao t&dada nos sentimentos, e,
subseqiientemente, no julgamento. Foram, isto simj& de sentimento intenso e
pensamento profundo, o delicado equilibrio entrgeedade na observacdo e a
faculdade imaginativa na modificacdo dos objetosenlados, e, acima de tudo, o
dom original de difundir o tom, @mosferae, com ela, a profundidade e a elevacdo
do mundo ideal, em torno a formas, situacdes elémtes, dos quais, para os olhos
de todos, o habito havia embacado o lustro, apagasmtelha e secado as gotas de
orvalho. (VIZIOLI, 1995, p.132)

Nesse contexto, a palavra “verdade”, usada comananopoética por
Coleridge — de resto, uma palavra comum ao dondai@iéncia e da filosofia —
deve ser entendida, no dizer de ABRAMS, como aptasdo trés sentidos: 1) “A
Poesia é verdadeira no sentido de que ela corrdepanuma Realidade que
transcende o mundo dos sentidos” (ABRAMS, 197113);32) “A Poesia é
verdadeira no sentido de que 0s poemas existensu@os muito valor e sdo o
produto e a causa de experiéncias reais e imagasateais” (ABRAMS, 1971,
p.314); e 3) a “Poesia é verdadeira no sentidougeetp corresponde a objetos que
contém os sentimentos e a imaginagcdo do observadldoram alterados por eles’(
ABRAMS, 1971, p.315).

A despeito de diferencas significativas acerca atenpnores, a importancia
atribuida a imaginacao constitui um denominadorwondos poetas romanticos na
Inglaterra. Para Blake, por exemplo, a Imaginag@m & nada menos do que Deus
atuando sobre a alma humana, e as criacdes dethvgdms, a natureza espititual do

homem se tornando plena em tais criagdes:

This world of Imagination is the world of Eternitly.is the divine bosom into which
we shall all go after the death of the Vegetabldybd his World of Imagination is
Infinite and Eternal, whereas the world of Generatior Vegetation, is Finite and
Temporal. There Exist in that Eternal World therRament Realities of Every Thing

which we see reflected in this Vegetable Glass atuhe. All Things are
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comprehended in their Eternal Forms in the divineybof the Saviour, the True
Vine of Eternity, The Human Imagination. (BOWRA,7IQ p.89)

[O mundo da Imaginac&o é o mundo da Eternidadetdgaco divino aonde iremos
depois da morte do corpo Vegetal. Esse Mundo dgifragéo € Infinito e Eterno, ao
passo que o mundo da Geracdo, ou Vegetacdo, é Eifiemporal. Existem nesse
Mundo Eterno as Realidades Permanentes de Tudae ovemos refletido nesse
Vidro Vegetal da Natureza. Todas as Coisas estapraendidas em suas Formas
Eternas no corpo divino do Salvador, a Verdadeiiah®& da Eternidade, A

Imaginacdo Humana.]

Para ele, as teorias de quantos tentam em vaaidessa “luz divina”, como

0S atomistas ou 0s newtonianos, na presenca datafadadas a se anular:

The Atoms of Democritus

And Newton'’s Particles of light

Are sands upon the Red sea shore,
Where Israel’s tents do shine so bright.
(BOWRA, 1977, p.94)

[Atomos de Demdcrito e particulas
De luz de Newton sé&o a areia
Pela praia do Mar Vermelho, onde

A luz das tendas de Israel chispeia.]

A tendéncia as “generalizacdes”, marca e aspirdaaméncia, € alvo de seu

ataque:

The Generalize is to be an Idiot. To Particularzéhe Alone Distinction of Merit.

General Knowledges are those Knowledges that igiogses.

What is General Nature? is there Such a Thing? isiaeneral Knowledge? is there
such a Thing? Strictly Speaking All Knowledge istRalar (BOWRA, 1977, p.96).
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7

[Generalizar é ser um Idiota. Particularizar é acbnDistingdo de Mérito. O

Conhecimento do Geral é aquele que os idiotas pos$u

[O que é a Natureza Geral? existe Coisa Semelharge2 é Conhecimento Geral?

existe Coisa semehante? Falando-se Estritamerde,Jonhecimento é Particular.]

O espirito de insubmissdo dos romanticos relutaaeeitar ideias e sistemas de
outros homens, ou mesmo sacrificar a imaginacadargomento — sua missao é

“criar” — como diz Blake acerca de Los:

I must Create a System or be enslav’'d by anotherdva

I will not Reason and Compare: my business is &ater (BOWRA, 1977, p.108).

[Devo Criar um Sistema ou ser tornado escravo psliema de outro Homem.]

[N&o Arrazoarei nem Compararei: meu negécio érCria

O poeta considera a “natureza” a propria “Imagiedcpor meio da qual nos € dado

To see a World in a Grain of Sand
And a Heaven in a Wild Flower,
Hold Infinity in the palm of your hand
And Eternity in an hour.

(BOWRA, 1977, p.98)

[Ver um Mundo num Gréo de Areia,
Na Flor Silvestre, um Céu afora;
Ter o Infinito na mao cheia

Ou a Eternidade numa hora.]

Mesmo sendo um herdeiro da tradic&o inglesa doresmm, como afirmou Abrams
(p.374), Wordsworth concordava com Coleridge emtondd que este disse acerca

da Imaginacdo. Para ele também, a Imaginacédo @oananais importante do poeta,
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esse homem que consegue “levar os sentimento$asaim as faculdades do adulto”
(VIZIOLLI, 1995, p.131):

For feeling has to him imparted power
That through the growing faculties of sense
Doth like an agent of the one great Mind
Create, creator and receiver both,

Working but in alliance with the works
Which it beholds.

(BOWRA, 1977, p.103)

[Pois sentimento aquinhou-lhe a forca
Que, pelas faculdades dos sentidos
Desenvolvendo-se, como um agente
Da unica Mente alta cria, criador,
Receptaculo, operando junto

As obras que contempla.]

Parecia divergir, no entanto, em néo relegar &dt'aa um plano inferior:

Is but another name for absolute power
And clearest insight, amplitude of mind.
And Reason in her most exalted mood.
(BOWRA, 1977, p.103)

[Néo é sendo o nome para a for¢ca absoluta
E ao mais agudo e claro pensamento, a amplidao

Da mente, e a Razdo em seu estado mais elevado.]

Diverge também na concepc¢do que Coleridge tem dudmexterior, este sendo,
para Wordsworth, independente, com a Imaginacaertev ser “Subserviente a

risca as coisas exteriores”:
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A plastic power

Abode with me; a forming hand, at times
Rebellious, acting in a devious mood;

A local spirit of his own, at war

With general tendency, but, for the most,
Subservient strictly to external things
With which it communed.

(BOWRA, 1977, p.104)

[Um poder pléastico

Estava comigo; a mao formadora, por vezes
Rebelde, agindo num humor variavel,

Um espirito local criado por si mesmo, em guerra
Com a tendéncia geral, mas, nao raro,
Subserviente a risca as coisas exteriores

Com as quais se acha em comunhéo.]

Essas divergéncias sdo questdes incidentais do femmca e acola reponta na
poesia de Wordsworth a ideia de Imaginacdo como paater ordenador, ou

modificador, que colore os objetos dos sentidos agmdria luz da mente:

An auxiliar light
Came from my mind which on the setting sun
Bestow’d new splendor, the melodious birds,
The gentle breezes, fountains that ran on,
Murmuring so sweetly in themselves, obey'd
A like dominion; and the midnight storm
Grew darker in the presence of my eye.
(BOWRA, 1977, p.104)

[Uma luz auxiliar
Dimanou da minha mente, a qual, no pér-do-sol

Concedeu novo esplendor, os passaros melodiosos,
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As brisas gentis, as fontes que corriam,
Murmurando dulcissimas em si, obedeceu
A um dominio semelhante; e a tempestade a meia-noit

Tornou-se mais negra diante dos meus olhos.]

Tanto em suas cartas como em seus poemas, Joks deeaeferiu muitas
vezes a Imaginacéo, entendendo-a como 0 supremm@@o na COmposicao poética,
embora ao que tudo indica suas concepcdes acessa (gculdade tenham sido
tomadas de empréstimo a outros e adaptadas a sepdsips, as influéncias
reconhecidas tendo sido Wordsworth, Coleridge dittjaentre outros. Também nele
a Imaginacdo € uma forca conciliatoria, de comliinagcapaz de penetrar a
superficie visivel das coisas e de desembaracd® de“verdade” — que para ele

equivale a “beleza” — jacente sob essa superf@@@no se vé em sua famosa e

extraordindria carta a Benjamin Bailey:

I am certain of nothing but of the holiness of theart's affections and the truth of
Imagination — What the imagination seizes as Beautys be truth... The

Imagination may be compared to Adam’s dream — hekawand found it truth.

(ABRAMS, 1971, p.315)

[De nada tenho certeza a néo ser da santidaddetos do Coracéo e da verdade da
Imaginagdo — O que a imaginagao apreende como @=le ser verdade... A
Imaginagéo pode ser comparada ao sonho de Ad&@ae@idou e descobriu que era

verdade.]

Keats, a exemplo de seus conterraneds, tinha muita fé no frio
conhecimento e na razao, atribuindo ao “sentimentglie nos torna possivel pensar
com a alma e o corpo, o ser inteiro. A visao qeetein do poeta, por outro lado,
assume feicOes peculiares e instigantes. Para ,Keamsente do poeta se acha
emancipada do incidental e do temporario, estaiwle para sondar os mistérios
mais profundos da existéncia. Um dos centros de puaocupacdes, percebido

sobretudo em suas cartas, versa sobre uma facuddadacialmente “empética” do
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poeta, ou da Imaginagdo — o que o levou a formdéas acerca do que ele chamou
de “capacidade negativa”, ou seja, uma capacidadeedetrar o que quer que seja
de sua escolha, e apta a se projetar sobre og®betsua contemplacao e a se fundir
com eles em completa identificacdo, num processdedpersonalizacdo. Em seu
poema “Endymion”, é por meio da Imaginacdo que etg@partilha a identidade do

mundo circundante, quer ele envolva criaturasatadta, “reis” ou “mendigos”:

Where’s the Poet? Show him! show him,
Muses nine! that | may know him.
'Tis the man who with a man

Is an equal, be he King,

Or poorest of the beggar-clan,

Or any other wondrous thing

A man may be 'twixt ape and Plato;
'Tis the man who with a bird,

Wren, or Eagle finds its way to

All its instincts; he hath heard

The Lion’s roaring, and can tell
What his horny throat expresseth,
And to him the Tiger's yell

Comes articulate and presseth

On his ear like mother-tongue.

[Onde esta o Poeta? Facam que apareca,

O Nove Musas, para que eu o conheca.

E um homem que ante um outro é amigo

E par, seja Rei, ou 0 mais miseréavel

Que possa haver de um bando de mendigos,
Ou qualquer outra coisa admiravel,

Alguém que é um intermédio entre Platao

E um simio; alguém que, com a ave, corruira
Ou mesmo uma aguia, se aproxima entéo

De todos os instintos; o que ouvira
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O rugido do ledo, e que distingue

O que sua garganta cornia exprime —
Um homem a quem o brado do tigre
Lhe chega articulado, e & se imprime,

No ouvido dele, como lingua-mae.]

Para Shellley também, a Imaginacadazaldade mental mais importante e,

diferentemente da Raz&o, analitica e mecanicae slatética e organica, além de

contribuir com o engrandecimento moral do homerbijlitendo-o a se p6r no lugar

de seus semelhantes. Suas consideracdes nos psinparagrafos de sudma

defesa da poesiaintetizam de modo admiravel varios pontos deawsntilados

Segundo um modo de ver aquelas duas classes denacdial, que sdo chamadas
Razao e Imaginacao, a primeira pode ser considemda o espirito que contempla
as relacdes que um pensamento mantém com o oatrm guer que tenham sido

produzidos; e a segunda como o0 espirito que agee saiueles pensamentos,
colorindo-os com sua propria luz e, deles fazemdis €lementos, compondo outros
pensamentos que contenham em si 0 principio dprépaa integridade. Um é o to-

poiein, ou principio de sintese, e tem como seystad aquelas formas que

pertencem tanto a natureza universal quanto aipr@égisténcia; o outro € o to-

logizein, ou principio de andlise, e sua acdo véredacbes entre as coisas
simplesmente como relagdes, considerando os pen&smnedao em sua unidade
essencial, mas como as representacdes algébrieasonduzem a certos resultados
gerais. A razdo é a enumeragdo de quantidadesnjZeddas; a imaginacdo é a
percepcéo do valor dessas quantidades, tanto asoéde quanto em seu conjunto.
A raz&o atenta para as diferencas, e a imaginasi#om aomo o instrumento € para o
agente, como 0 corpo para o espirito, como a sopdmea matéria. (...) A poesia,
em um sentido geral, pode ser definida como a ®sgdo da imaginacdo”™: ela é
congénita a origem do homem (DOBRANSZKY, 20027f)1

Particularmente com respeito ao poetderdor da Imaginacdo, também é

dado participar de uma “vida una”, do modo comaa &St emblematizada na
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comparacao que Shelley também faz da pessoa da poet a “lira edlica”, e da
poesia com o acorde musical, que resulta da acgwoea de elementos exteriores e

interiores, tanto do vento mutavel como da tensd® eonstituicdo das cordas:

O homem é um instrumento sobre o0 qual se exercesari@mde impressdes externas
e internas, como as alternancias de um vento semidevel sobre uma lira edlica,
que, com seu movimento, fazem-na produzir uma reekempre variada. Porém ha
um principio interno no ser humano e talvez em dode seres sensiveis que,
diferentemente da lira, ndo produz melodia apemass harmonia, por uma
adequacdao interna dos sons ou movimentos assitadosi as impressfées que 0s
provocam. E como se a lira pudesse ajustar sudasans movimentos daquilo que
as toca, em uma propor¢cdo determinada de som, assimo o mdusico pode

harmonizar sua voz ao som da lira.

A mesma ideia recorre no poema “Ode to The WestdWi®de ao Vento Oeste”],

em gue 0 eu poético ordena ao vento que

make me thy lyre, even as the forest is

[faze de mim tua lira, assim como o é a flore$ta].

Outro aspecto comum a todos esses poetas, commegusaté agora, € a
convicgdo que eles tinham de que, por meio da Imaggo, era-lhes possivel
descobrir verdades ocultas, e de que, para tant@nh na poesia uma chave que
havia sido negada a outros homens. Desse pontistde pelo fato de a imaginacéo
ser uma faculdade especifica do poeta, ou pelo snemotilhada por outros
criadores, isso acarreta consequéncias negativasdeéen social insuspeitas num
primeiro momento. As “visdes” que sdo apanagio elegoucos eleitos faz deles
“visionarios” por definicdo, homens que nao se aeientender, ja que essas visoes,
apesar de sua exatidao, unidade e concretude,stamente por causa delas, ou

mesmo de seu carater evanescente, sdo dificei®rdancar, o que acaba por




88

condené-los a um tipo especial de alien&;&D padecimento de que tais homens
sao vitimas radica na consciéncia que eles témmaeinevitavel funcdo moral e de
seu proprio fracasso em comunicar aos outros vigdessegundo creem, poderiam
mudar o mundo. A fé que os romanticos tinham ncepad imaginacao quanto a
transformar o mundo é a fonte de suas maiorexzagélkes, dentre as quais, para nos
atermos ao ambito da literatura inglesa, incluemgs® exemplo, 0os poemas
proféticos de Blake, “O Preludio”, de Wordsworth, “Brometeu Liberto”, de
Shelley, e 0 “Kubla Khan” e “A ‘balada’ do velho nréheiro”, este ultimo tendo na
figura do protagonista um legitimo visionario om yrot6tipo dopoéte maudit
aparentado de certa forma ao mistico oriental.

A proposito dessas “consequéncias negativas demomteial’, convém
retomar um dos sentidos que se associam a palamagihacdo” e que
mencionamos aqui apenas de passagem, qual se@ & ligga precisamente a ideia
de “doenca” ou “melancolia”, sentido apreendidgp@ Shakespeare na passagem
supracitada acerca do “poeta’, do “lunatico” e damante”. Para tanto, nos
valeremos das arguicdes do critico Northrop Fryee, gem seuFabulas da
Identidade(2000), no ensaio intitulado “O Imaginativo e oalgmario”, explica os
contextos sociais, derivados de dois aspectos ddaenteimana e implicados nos
sentidos atribuidos a ambas as palavras no decmsdempos.

Do comeco de seu ensaio, Frye da a sua definicésedso”:

O homem vive num meio ambiente que chamamos deezate também vive numa
sociedade ou num lar, um mundo humano que eldergtindo construir a partir da
natureza. H4 o mundo humano que ele vé e o murgelguconstréi, o mundo em
gue vive e o0 mundo em que quer viver. Em relacdmando que ele vé, ou meio
ambiente, a atitude essencial de sua mente € acdahecimento, a habilidade de
ver as coisas como elaas sdo, a compreensdo dacued é, enquanto distinto
daquilo que gostariamos que fosse. Essa € umdeatdunbém associada, algumas
vezes corretamente, com a razéo. Preferiria chardé-tsenso”, porque é um habito
pratico e pragmatico da mente, ndo-tedrico, conarazao, e porque ele requer

equilibrio emocional assim como intelectual. E #udé com a qual o cientista

9 Frank KermodeRomantic imageLondres e Nova Yorkgoutledge, 2002, pp.7-8.
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inicialmente enfrenta a natureza, determinado gsereiramente o que la estq sem
permitir que qualquer outro de seus interesse#idais a evidéncia. E é, penso, a
atitude que a psiquiatria adotaria como o padrétndamal”, a condi¢cdo de saude

mental da qual a doenca mental constitui um deévRRYE, 2000, p.167)

A seguir, ele descreve a “outra atitude”, a “imatjwva”’, também definida

pela palavra “criativa”, uma metéfora vaga e dgeori religiosa:

(...) Essa é a visédo ndo do que é, mas do quajtderoaneira, poderia ser feito com
uma dada situacdo. Junto com o0 mundo dado, egtddmuestar presente um modelo
invisivel de algo ndo-existente, mas possivel @jdesl. A imaginacdo existe em
todas as areas da atividade humana, mas em trésyeleportancia particular: nas

artes, no amor e na religiaddém p.167)

Desse angulo, Frye infere que o “padréo de reaidqade se depreende dessa
segunda atitude equivale a um “excesso irreal gthuty’ sobre o que se acha no
mundo exterior, ganhando “existéncia com sua padgspécie de realidade” (FRYE,
2000, p.168). Sendo esta uma atitude encontradiganor e na religido, essa forca
criativa da mente produz também tudo o que se climT@iltura e civilizacao, e €
responséavel pela transformacgéo de “um mundo fEimmano em um mundo com
uma forma e um sentido humanosdgm p.168). Frye admite que seja possivel
chamar de “desejo” ao que esta por tras dessa ifoaginativa, e chama a atencao
ao fato de que as reacdes “criativas e neurotiG@gpariéncia” se caracterizam por

uma “insatisfacdo” com “o que se vé”:

As reacdes criativas e neurodticas a experiénciaas#iias insatisfeitas com o que
véem; ambas acreditam que algo mais deveria détardmbas tentam refazer o
mundo da experiéncia de modo a transforma-lo em gig responde mais a seu
desejo. (FRYE, 2000, p.168)

Comparativamente, para Frye, o “senso” sO podalisinguir daquilo que
esta abaixo de si” (p.168), embora ndo tenha m#épara reconhecer o que esta
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acima de si” (p.168) e, por isso, as visdes “destartdo amante e do santo... sé
podem ser consideradas pelo senso como ilus6d$841.69). Do ponto de vista do
autor, polariza-se, assim, a imaginacao criativadems forcas que se opdem e
complementam — 0 “senso”, que determina a realidatbee a qual a imaginagéo
deve-se estabelecer, além de |he discriminar asiljlidades e determinar “o que
deve permanecer no nivel do anseio ou da fantgsié69), e o que Frye chama de
“visdo”, que por sua vez equivale justamente acejdede dilatar a percepcao
humana “sem levar em consideracdo sua possivedagab” (p.169). Dessa forma, o
poder criativo esta para a arte assim como 0 “SeestA para a ciéncia.
Diferentemente desta, que s6 faz evoluir e meltdganodo continuo, a arte nédo faz
nem uma coisa nem outra, de vez que € “puro andem outro lado, “0 que o0 senso
declara ser impossivel em uma época pode se tposaivel na proxima” (p.169).
Na mesma esteira de raciocinio, Frye exemplifi€aaVido é uma invencao recente,
mas a Vvisao que o produziu ja era antiga nas quiesdo Dédalo voou para fora do
labirinto e Jeova passou pelo céu nas asas derafimsgp.169).

A seguir, o critico se reporta a abordagem “roncantdas coisas, adjetivo
que ainda guarda um sentido pejorativo, que eevidwerigo de uma idealizacao
facil ou rosea” (p. 169). A partir disso, Frye aécio a uma digressdo acerca do
sentido de proporcdo e limites, proprias do “sengpie caracterizam a arte
“classica”. Como é sabido, aos gregos, por exenfigdgjnava a ideia de medida, ou
limite, em oposicdo ao que eles chamavam hgtbris ou “desmedida”, que
consideravam como a causa principal da tragédiaséNeentido, o imperativo
“conhece-te a ti mesmo”, conforme rezava o oradel®elfos, ndo envolvia senao
uma determinacao de limites, pois “a mente do hosenolta para fora em direcéo
a natureza e seu conhecimento de si mesmo é urageriofa a partir de seu
conhecimento da coisa maior que nao é ele mesmb7dp

Essa atitude, pautada pela determinacao de limipeda moderacao, haveria
de ser incorporada a cultura ocidental na épocaewvedde traduzida em termos da
prudentiados filésofos escolasticos, que lhe conferiam powicdo privilegiada em
sua hierarquia moral. Curiosamente, essa mesmadatibu modo da mente humana,

acabaria por moldar um dos sentidos da palavra dimagdo” no periodo
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renascentista, conforme é mencionado na passagerBhdkespeare acerca do
lunatico, do amante e do poeta. Nesse contextoneeim dotado de imaginacéo é
também presa do estado de espirito mais estudaa® gecritores renascentistas: a
“melancolia”.

Como se sabe, esta era um disturbio fisiolégico spiearacterizava pelo
excessade um dos quatro humores, mais precisamente s ri@ljra, fria e seca,
ligada ao baco. Como diz Frye, havia dois tiposnééancolia: uma, uma doenca; a
outra, um “pré-requisito de certas experiénciasontgmtes na religido, no amor e na
poesia” (p.170). Na verdade, as platéias de Shakespfamiliarizadas com a teoria
dos quatro humores, poderiam perfeitamente recenlecsintomas da melancolia
na personagem de Hamlet, por exemplo. Além diss@, das obras em prosa mais
conhecidas do periodo, que é também a obra maidéeescrita em lingua inglesa,
tinha a melancolia como tema -Aaatomy of Melancholyde Robert Burton, que
trazia uma analise das causas, dos sintomas, tdm#ato e da cura da melancolia.
Esta obra, alias, tinha em comum com outros escrénascentistas sobre o assunto
tratar a imaginacdo principalmente como uma paimlogssaltando a influéncia
danosa da mente sobre o corpo. Assim, a imaginagsta, como uma “doenca”
geradora de melancolia, no caso do “amante”, ndleatinenhuma importancia
duradoura. No caso do religioso, sua melancoliamnaria remédio na normalidade
dos sacramentos e disciplinas da igreja. Por @atriz, no caso do poeta lirico, suas
producdes poéticas seriam consideradas como tenddraportancia relativamente
menor, embora condizente com a condi¢cédo de joveredendo seu oficio. J& no
caso do poeta épico, este ndo se veria mais idsppela melancolia, trabalhando,
segundo Frye, na “mesma éarea educacional geralil@ofb, do jurista ou do
tedlogo” (FRYE, 2000, p. 175).

Com o passar do tempo, porém, essa associacio ertemperamento
criativo e a neurose foi sendo posta de parte.e Btgibui tal fato a uma viséo de
mundo, religiosa em sua origem, que consideravaltara e a civilizacdo como
“uma ordem da natureza ou da realidade separaveleitoambiente fisico comum e
superior a ele” (idem )p.177). Este ambiente fisicco da queda do homem, que

entrou nele maculado pelo pecado de Adéo e quepse®@ncer a natureza fisica,
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como 0s animais e as plantas, deve-se alcar a@tagdr meio de escolhas morais,
rumo a sua morada humana, ou entdo decair em fultg@ecado. Nesse contexto,
Frye destaca que o ponto principal do argumentousp no fato de essa “ordem
humana superior” ndo ter sido criada pelo homens, poa Deus, que a fez para ele.
Como lembra o autor, as sociedades antigas sermjimgiam suas leis e costumes a
seus deuses.

Portanto a alegacéao inicial de Frye, segundo a guaidem da existéncia
humana € representada por palavras como culturdlizagdo, ideias que parecem
Obvias atualmente, s veio a ser aceita de modd ges Ultimos dois séculos. Desse
ponto de vista, quando nao se considerava o honmno © criador da ordem
humana, era natural que as artes em geral fossestiapnadas no que concerne a
serem ou nao instrumentos da educacdo. Semelhaestiapamento, alias, muitas
vezes se deu entre os proprios artistas, quandgwoseirou estabelecer limites e
regras a sua criatividade, ou quando se buscoutéelosr a que seguissem a
“natureza”, entendida como uma ordem da realidagea estrutura ou um sistema
de ordem divina” (FRYE, 2000, p.178). Tratava-sbyi@mente, de uma viséo
conservadora, pautando-se pela ideia de que apartexemplo, deveria servir aos
interesses da comunidade, da igreja e do estadio. @unais que extrapolasse esses
limites — o “imaginario” -- portanto, poderia secoamado de “imaturo”, de
“anarquico”, capaz de exaltar o individuo em detnibo da sociedade. Essa visao de
mundo, portanto, concebia o imaginario como pedstec ao individuo
“melancdlico” e a seus “caprichos”. J& o “imaginatiera 0 que se incorporava a
ordem “natural” e “humana”, estabelecida por lesnas.

No final do séc. XVIIlI e inicio do séc. XIX, a wizacdo da faculdade da
Imaginagédo e da figura do poeta empreendida peletap romanticos haveria de
suscitar reacdes de oposicdo dos adeptos de temsl@acionalistas e utilitaristas —
gue aqui poderiamos entender, de acordo com Exy®o que representando a “voz
do senso” — para quem o0s poetas ndo eram nemtgwaiem visionarios, mas

“semibarbaros em uma comunidade civilizada” e “pkindos de seu proprio tempo e
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ladrées do tempo dos outrds"como disse Thomas Love Peacock, amigo de Shelley
e autor de um libelo contra a poesia que ele chatedlihe Four Ages of Poetry”
[‘As Quatro Idades da Poesia’] e que despertouaadd poeta, expressa efn
defense of poetrjyma defesa da poegjauma resposta as constatacdes mordazes e
as previsdes sombrias de Peacock acerca do fudyvoasia:

Quando ponderamos gue o0s grandes e permanentesset® da sociedade humana
se tornam cada vez mais a fonte principal de bindebectual;... e que, portanto, o
avanco da arte e da ciéncia uteis, e do conheainreatal e politico continuardo
sempre a voltar a atencdo dos estudos frivolos peoofativos para os estudos
concretos e produtivos... podemos facilmente carcgbe ndo tardara o dia em que
o estado degradado de toda espécie de poesia. geonhecido de modo
generalizadd*

Passados poucos anos dessa publicacdo, semellsiaenggativa da poesia
na época moderna serd endossada por Thomas BabiNgicaulay, que ndo se
referirh mais a poesia com o tom de achincalheededtk, mas com o espirito de

adverténcia de quem chega a considera-la produimdedoenca:

Julgamos que, a medida que a civilizacdo progedguase forcoso que a poesia
decline... Talvez ninguém possa ser poeta, ou wisufr poesia, sem alguma
enfermidade da mente... Num estado grosseiro dadsale, os homens séo criancas
com uma variedade maior de ideias. E, pois, nestad@da sociedade que podemos
esperar encontrar o temperamento poético em séeigder suprema... Aquele que,

numa sociedade ilustrada e letrada, aspira a segrantde poeta deve primeiro se

L : . 32
tornar uma criancinha; deve fazer em pedacos tddoido de segérebro

Em seu “Poetry in an Age of Revolutiof*A Poesia numa Era de
Revolucao”], ensaio que acabamos de citar, P. NDa®:son lembra que era esse o

30 Cf. Sir Philip Sidney e Percy Bysshe ShellBgfesas da poesi@rad. Enid Abreu Dobranszky, S&o
Paulo, 2002.

3L Citado por P. M. S. Dawson, “Poetry in an Age ef/Bution”, inBritish romanticismp.68.

%2 |dem p.69.
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“pesadelo de Blake tornado realidade, um raciomalisestreito que exclui e
estigmatiza 0 que ndo pode incorporar’ e que expicpreocupacdo dos poetas
romanticos para com “a infancia, a loucura, osao®@nte desvalidos, o mito e a
supersticdo — com tudo o que fosse marginalizada pwsofia reinante do
progresso e da utilidad®” Por outro lado, 0 mesmo ensaista questiona essgac
romantica na poesia e em sua capacidade de exereeinfluéncia social ao se
perguntar se tal postura pode ser consideradatagtrseendo a baila o argumento
tantas vezes mencionado de que “a suposicdo raaaid que a mente cria seu
mundo negligencia o grau em que o contrario € deidal’, bem como a questdo do

suposto “escapismo” desses poetas, chegando lsdes bastante convincentes:

Os roméanticos conclamavam seus leitores a imagimaundo novamente a fim de
transforma-lo — mas o mundo social teria de seistoamado primeiro para que as
possibilidades da visdo imaginativa fossem acess&eualquer um e ndo a uns
poucos eleitos. O erro é mais desculpavel nos padetgue nos filosofos politicos; e
acerca do principio do préprio Marx de que ‘ndo @asciéncia dos homens que
lhes determina a existéncia, mas sua existéncigalsqoe lhe determina a
consciéncia’, de nada vale punir os individuos p&oos de sua época e classe.
Esses erros os preservaram do desespero e lhesleosm pelo menos registrar seu
protesto contra condi¢bes que eles com razdo @as@m desumanas. (...) Numa
sociedade cujas praticas e crencas constituiammagagéo da imagina¢do humana e
da criatividade, era o papel dos poetas manteitcaben sentido de possibilidade
alternativa. Talvez seja essa a funcdo politicdabata imaginacdo, e, no que
concerne a isso, todos os verdadeiros poetas @@, argumentou Shelley no final
de “Uma Defesa da Poesia”, politicamente progressisndependentemente de

quaisquer que sejam suas crencas politicas deatdfad

Aspectos da Filosofia Organicista

33 |dem, ibidem
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A ideia de “unidade” constitui uma categoria fundsal para a
compreensao do Romantismo, além de ser um tragdigrea uma época. Como ja
se disse, no dominio da politica, € possivel eatregse anseio de “unidade”, por
exemplo, na Revolucdo Francesa, com sua intengdastiurar um Estado uno,
apoiado na igualdade e liberdade, sem diferencatadse, e no sonho de Napole&o
quanto a um império europ8uSob o signo da unidade se organizam a ciéncia, a
filosofia e as artes no Romantismo, época em qi@stos aspectos da cultura dao a
impressao de tender a se entrelacar e a buscaplgze mutuamente.

O sentido de “unidade” se torna mais claro quaneloalsorda um dos
principais temas do Romantismo: o conflito entréirdinitude do ideal” e a

“limitac&o do real®®

. Nele tem origem a “nostalgia” romantica, sinbnideanseio
pela reconquista da unidade, do infinito “interdomlma humana, condenada a sua
finitude™’. Schlegel dird “S6 na nostalgia encontramos repdtisA aspiracéo a
unidade equivale ao desejo de uma experiéncia @gratdo no Absoluto, na
Totalidade. Esse sentido de comunhdo com o Todéemo@ao Romantismo uma
coloracao religiosa muitas vezes explftitaPara Schlegel, por exemplo, a poesia e a
filosofia s6 podem ser entendidas a partir daigef§ Tanto é assim que ele chegara
a afirmar:

z

A filosofia é obrigada a reconhecer que ela s6 pool®ecar e terminar pela
religido...
A poesia, em sua aspiracdo do infinikon seu desprezo pela utilidade, tem a mesma

finalidade e as mesmas repugnancias que a refigizo.

*dem p.73.

% Bornheim, op. cit., p.91.

% 1dem p.92.

" 1dem, ibidem

%8 |dem ibidem

390 problema da unido com o Absoluto esta no cefasopreocupacdes de Schleiermacher, um autor
importante para a compreensdo das relacdes entnariRismo e religido. Para mais informacdes, cf.
Bornheim,op. cit, p.96.

% Bornheim,op. cit, p.94.

“Ildem ibidem
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Infensa a toda interpretacdo puramente racionatlataealidade, a visao
integradora do Romantismo propde uma concepcaonioigia da Natureza,
considerada agora como um grande organismo, um Vigdate que ndo pode ser
analisado sendo ao preco da desfiguracéo —, coeieci@vard Wordsworth a afirmar,
a propasito de nossos habitos analiticos, que ‘madgara dissecar”. Tal concepc¢éo
€ corroborada por desenvolvimentos cientificospua.

Paralelamente a uma extraordinaria evolucdo dasd@s botanicos, a
descoberta do oxigénio por parte de Pristley, e ,1g¢omo principio da combustéo
e origem da vida, gera a crenca de que esse elemessibilita a passagem do
inorganico ao organico; a teoria da eletricidadenahproposta por Luigi Galvani,
em 1791, a partir de experimentos tais como o zier feom que 0os membros mortos
de uma ra reagissem a estimulos elétricos, bem esngd@scobertas de Alessandro
Volta na mesma area, a par de experiéncias magsétiom fins terapéuticos
realizadas por Mesmer contribuem para uma ideizrgénada de que é possivel
revitalizar um mundo morfd Plasma-se, assim, a filosofia organiéfstaegundo a
qual toda a vida de um organismo resulta da comp@osias forcas particulares dos
varios 0rgaos, e ela tem por caracteristica lamger de categorias fundamentais que
derivam, a maneira de metafora, das coisas vies erescimento. De fato, em que
pese a impressdo que as vezes possamos ter deosstdiante de concepcoes
bastante abstratas, a metafora organica frequen®Romantismo é reflexo de uma
tendéncia oposta a que se observa na tradicamiktai que visava a um sentido de
igualdade s6 passivel de verificagdo por meio dgagdes analiticas e abstratas que
levassem a um “conceito de ser humano valido padost os tempo&*
contrariamente a essa tendéncia, os idealistasntmogé exaltavam a singularidade
da pessoa e a experiéncia imediata, “concreta”,cdaas, e, como disse Anatol
Rosenfeld, o “individualismo tende a tornar-se nigata™®. No que tange as

2 Nesse contexto, é impossivel ndo pensarFrankenstein de Mary Shelley, com sua viséo
apocaliptica do industrialismo e inimiga da “magtjnapresentando o protagonista ndo como uma
criacdo natural, mas como um “artefato”.

43 Os tépicos que balizam a exposicdo que se segaecbmo diversas citacdes contidas nela, foram
extraidos de nossa traducéaoldhe mirror and the lamfO espelho e a lanterna], de M. H. ABRAMS.
4 Peter Thorslewp. cit, p.87.

4 Anatol Rosenfeld, “Aspectos do Romantismo Alemé&a” Texto/contexto Sdo Paulo, Editora
Perspectiva, 1976, p. 152.
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metéforas vegetais, podemos concordar com o poof€ster Thorlev quando ele
afirma que ndo se chega a elas “por meio de neminoocesso de abstracdo, mas por
meio de uma intuicdo imediata da analogia, até meteridentidade*®

Essa visdo de mundo tem uma histéria dificil ddéreas, pois a ideia do
relacionamento do todo com a parte, e 0 contrastee @ que é vivo e em
crescimento e 0 que é sem vida e estético ja sengac a modo de crisalida, em
Platad’ e em Aristételes. No primeiro, em forma de sugestio mundo como uma
criatura viva; no segundo, na distincdo entre somsdurais e artificiais como sendo
o fato de as coisas naturais se caracterizaremirparfonte de movimento interno,
sem o agente eficiente externo que caracterizavi@oisas artificiaf®. Abrams
lembra que a ideia de uma Alma do Mundo encontaadip Platdo recorreria, por
exemplo, nos fildsofos estéicos, em Plotino, enrdzino Bruno, em pensadores do
Renascimento ltaliano e nos assim chamados tedjdgtdnicos de Cambridge do
séc XVII, terminando por se incorporar a Filosofia Natureza dos roméanticos
alemédes. A explanacao aristotélica da naturezdaassta, alias, de um contexto
refratario a0 pensamento orgariite ainda presente na ciéncia da biologia dos
séculos XVII e XVIII, por sua vez acabaria contiimlo para a sistematizacdo da
filosofia organicista nas obras dos filésofos alesndo final do séc. XVIII, dentre as
quais o ensaio “Sobre o Conhecimento e o Sentingatdlma Humana”, de J. G.
Herder, sob a influéncia dziéncia Novade Giambattista Vico e publicado em 1778,
haveria de constituir, no dizer de Abrams, um mdmetecisivo na histéria das
ideias, inaugurando assim o que ele chamou deaaltebiologismo”.

Nesse ensaio, Herder compde suas categorias fidasofa partir de
generalizacbes que envolvem as qualidades da pkaiatureza sendo para ele um
organismo, e 0 homem, uma parte desse Todo Vivent®a unidade organica de

“pensamento, sentimento e vontatie”

“5 Cf Peter Thorslevop. cit, p. 87. O mesmo ensaista chama a atencéo pata de John Stuart
Mill, ao tratar de Benthan e Coleridge como “mergeminais”, enquadrar o primeiro na tradicdo
abstrata do lluminismo e o segundo na tradicdociaia” dos romanticos.

47 Cf. ABRAMS, op. cit, p.184.

*81dem, ibidem

49 |dem,p.185.

*|dem p.204.
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Observai a planta, essa amavel estrutura de filbgémicas! Como ela se volve e faz
girar as folhas para que beba o orvalho que askfteEla se afunda e retorce sua
raiz até que se posta em posicao vertical; cadsstarbcada arvorezinha se inclina
ao ar puro, tanto quanto é capaz; a flor se alne padvento de seu noivo, o sol...
Com que espléndida diligéncia uma planta purifistaa@hos liquidos em partes de
seu préprio ser mais fino, cresce, ama... depoiglleece, aos poucos perde sua
capacidade de reagir a estimulos e de renovaroskar, pgnorre...

A erva se arrasta na dgua e na terra e a purificeegs proprios elementos;
o animal transforma as ervas inferiores em seivaarmais enobrecida; o homem
transforma as ervas e 0os animais em elementosicogétte sua vida, converte-os a

operacao de estimulos superiores e mais plros.

E assim que o organismo também passa a ser cagtdeodelo estético e
padrédo para a avaliacdo das obras de arte. Nadegrdesde o séc. XVII ja vigorava
a assim chamada “doutrina das circunstancias”, ateisy com uma investigacao
empirica de aspectos temporais e regionais, fisicaslturais envolvendo, por
exemplo, a Biblia hebraica, os épicos homéricoseairo grego e as pecas de
Shakespeare, mas caberia a Herder fazer uso estetsifiguras de liguagem
biologicas e tratar as obras do passado como gdard se desenvolver em
condi¢des particulares, definidas pelo “solo” petglo por seu contexto historico-
cultural.

Aplicando sua visao organicista ao exameRao Lear por exemplo, Herder
concebe a peca como um processo em que as pastesqres sempre derivam das
anteriores, as motivacdes das personagens, suss @g® circunstancias exteriores
se desenvolvendo “numa Unica totalidade”, em quehura elemento pode ser
substituido nem mudado de posicdo sem prejuizootjurto e da “alma que

interpenetra e anima a tudd”Desse angulo, o préprio Lear, “ja na primeiraacéa

*1 Conforme citado por ABRAMS)p. cit, p.204.
2 ABRAMS, op. cit, p.205.
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peca, traz em si mesmo todas as sementes de s&10 ¢sa a colheita do futuro
mais lagubre®,

E é assim também que o génio — no caso, 0 proprakeSpeare, a quem
Alexander Pope chamou de “poeta da natureza”’ -apmas®r explicado como um
produto natural em que atuam uma atividade consceemdividual e uma atividade
inconsciente e impessoal, esta tendente a apredeséina totalidade.

Sob influéncia das ideias de Herder, o jovem Goefina a defender
poeticamente uma visdo dinamica e organica daemtu@lém de apoia-la com
experiéncias e especulacoes cientificas em tora@ldatas, das cores, do clima, da
morfologia e da geologia, por valorizar a dimensional bem como a empirica da
ciéncia, posto que ndo como atividade autdnomaaagdersobre a observacao.

Nos escritos do Goethe dessa primeira fase, repoatmi e acola aspectos
de uma visdo organica da arte, como se pode obsenvaseu ensaio “Sobre a
Arquitetura Alema”, datado de 1772 — um texto im@ote que, dentre outras
coisas, veio a se constituir numa das raizes ideal® do nacionalismo
arquitetdnico alemao.

E preciso ter em mente o termo “alema”, no titldeensaio de Goethe, visto
que ele expressa jA um tipo de intencdo explicawelface de um aumento da
consciéncia historica que se faz notar no finalsdoulo XVIII e no comeco do
século XIX na Alemanha, em decorréncia de uma ngalao discurso sobre a
razao para a arena da historia, o que terminouigsipar a aura de autoridade e
transcendéncia havia muito atribuida a antiguidadena, e fez com que a atencéo
se deslocasse de noc¢des universais e temporaiopdeamos do progresso e de
particularidades nacionais. Nao resta duvida de ajumingcdo napolednica da
Alemanha exacerbou o desejo de uma libertacao liticadrancesa, bem como da
norma cultural, obrigando a Alemanha a se concemi@asua propria formacao
(Bildung) enquanto nacdo. No entanto, uma vez que o higiorici- como foi o
caso do classicismo do periodo iluminista — era domea de reflexdo sobre
fundamentos e origens, sua releitura na forma deiomaismo tendeu

posteriormente a particularidade absoluta. De qealéprma, é possivel considerar

53 |dem, ibidem
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esse texto goetheano como estando ligado as cdesepm torno do génio e da
obra organica.

Ao se reportar a arquitetura gotica, Goethe hawvkraconsidera-la uma
criacdo “organica” do desenvolvimento da mente éniqg e este, por sua vez,
alguém em “cuja alma surgem as partes fusionadasnerimico todo eternd* e a
comparara aos monumentos construidos em conformaaegras. Desse angulo, o
legendario edificador da catedral de EstrasburgeinEvon Steinbach, aos olhos de
Goethe € da estirpe dos homens privilegiados, ¢gramea de um “espirito completo”
e cujas criacdes distinguem-se por se constituinemm “todo caracteristico”,
plasmado por um “sentimento intimo, unificado, pide auténomo, desenvoltd,

A partir disso, Goethe, ele mesmo desenvolvendgpsas no campo da
biologia e da teoria da arte, aplicara a analogiaojanismo natural as obras da
Antiguidade classica, sempre a ressaltar a duptaic® da obra de arte como
produto da alma humana e também da natureza, bem saa autonomia com
respeito a quaisquer leis exteriores a sua coirstitcl

O ensaio intitulado “Sobre a verdade e verossimghadas obras de arte”,
datado de 1798, da4 mostras de potencialidades désa com respeito aos
problemas da arte. Nele, afirma-se que, no queetne@ Opera, determinado tipo de
verdade lhe é irrelevante, porquanto ndo seja dealklada representar “de modo
verossimil o que imita”, embora ndo seja despropdsinegar-lhe statusde um
“pequeno mundo por si mesmao”, no qual “Tudo decsegundo certas leis, que quer
ser julgado segundo suas proprias leis, que quersesntido segundo suas
propriedades®’

Disso se segue que “uma obra de arte completa € almmaa do espirito
humano, e nesse sentido também uma obra da ndtureza

A confirmacgéo de algumas dessas ideias Goetheamtead posteriormente

na Critica da faculdade do juizde Kant, obra recebida por ele com entusiasmo

* Johann Wolfgang Goethe, “Sobre a Arquitetura Aleniscritos sobre Artesdo Paulo,
Editora Humanitas, 2005, p. 38.

> |dem p.44.

% ABRAMS, op. cit., p.206.

*" Goethepp.cit, p.137.
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guando de sua publicacdo em 1790, sobretudo peftgacrcomum a Kant de que
“uma obra de arte deve ser tratada como uma ohmatdeeza, e esta como uma obra
de arte”, crenca que punha em paralelo questas/esd & poesia e a biologia.

Nessa obra — uma analise do gosto e dos sentimestieigcos que haveria de
exercer enorme influéncia, tanto pela posteriobaacdo de sugestbes ali
encontradas quanto pelas refutacbes a elas —, $éaocupa a um sO tempo de
guestdes relativas ao génio e ao produto de sagdcri a arte bela, bem como a
natureza das coisas vivas, valendo-se, no tratandggte Ultimo tema, de uma
abordagem marcada por um carater taxondmico eastsfne em muito diferia das
abordagens assistematicas de quantos o havianediotec

Grosso modp as preocupacfes do Kant da terceira critica giram
fundamentalmente em torno de como o génio, senmrsggnscientemente regras ou
métodos, é capaz de criar obras que acabarao prstaumor servir de modelo e ditar
regras a arte:

Génioé o talento (dom natural) que dé regra a artqud# préprio talento enquanto
faculdade produtiva inata do artista pertence areaa, também se poderia expressar
assim: génio € a inata disposicdo de animgefiun) pela quala natureza da a
regra a arte... o0 génio é ualento para produzir aquilo para o qual ndo se pode
fornecer nenhuma regra determinada, e ndo umasitifipode habilidade para o que
possa ser aprendido segundo qualquer regra.origihalidade tem de ser sua
primeira propriedade... visto que também pode hawes extravagancia original,
seus produtos tém de ser ao mesmo tempo modebamplares. eles préprios ndo
surgiram por imitacdo... e tém de servir a outmaa padrao de medida ou regra de
ajuizamento... ele préprio ndo pode descrever dican cientificamente como ele

realiza sua producdo, mas que ela coatorezafornece a regra:

Considerando que a arte bela produzida pelo génmesmo tempo “parece
ser natureza” (8 45) justamente por dar a impredsaser conforme a fins, Kant

afirma que se deve encontrar na “natureza” fenohtkrgaorganismos vivos um tipo

*% Immanuel KantCritica da faculdade do juizdrad. Valério Rohden e Anténio Marques, Forense
Universitaria, Rio de Janeiro, 2002, p.153.
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de reflexo dessa intrigante operacéo da “natureaathente do génf,e chama a
atencdo para que, com vistas a tornar inteligivekiaténcia organica no mundo
fenomenal, este “mecanico” e a maneira de uma aadecausas e efeitos “segundo
as formas invariaveis que o entendimento human®éngos sentido®® mister é
gue os compreendamos finalisticamente, como “fiaturais”, coisas que se
desenvolvem com vistas a objetivos inerentes a@riordorganismo, sem uma
combinacdo de partes de acordo com um projeto {@redi@ado. Desse angulo,
organismos naturais sdo imanente e inconsciententefgologicos, coisas a se
organizar a si mesmas e detentoras de uma forcaznetde um “principio
formador”, a se “desenvolver de dentro para foragmbora Kant enfatize que seja
necessario pensar nos organismos “ceiofossem produto de um projeto, o que
nao equivale a dizer qeejam produzidos deliberadamente dessa forma.

Schelling, o pai da Filosofia da Natureza e unstfé que se considerava um
discipulo de Fichte, mesmo nado se achando tdorpodee Kant, tomaria partido da
terceira critica — como Fichte, discipulo de Kardrtiria da segunda —, a fim de
postular a vontade criativa como principio fundatakede seu idealismo estético,
diferentemente de seu mestre, para quem essepwireeh a vontade moral. Em
lugar dos modelos humanos exaltados por Fichteprofeta, o pregador moral, o
patriota, ou seja, homens que nos instam a lutalmoiSchelling exalta a figura do
artista, cujos produtos da imaginacao criadoranfazempreender que a natureza,
bem como os artefatos humanos, séo produtos daar&sma do Mundo.

Schelling considera o processo da realidade comcsiatema dialético de
oposicoes, duas esferas distintas do sujeito éitog a partir das quais o filésofo
depreende a constituicdo da mente e da naturemaififacdo do mundo do espirito,
do sujeito e do objeto, e do mundo da naturezallBgha encontra na obra de arte,
gue ele, a exemplo de Kant, considera semelharmeganismo vivo, na medida em
gue ela também so6 pode ser compreendida como finspanesma. Desse angulo, o
traco distintivo entre organismo e obra de art@aser fato de, no primeiro,

justamente permanecer inconsciente a atividadédiita que lhe enseja a criacao,

%9 Abrams,op. cit, p.208.
% 1dem, ibidem
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atividade manifesta apenas no produto, ao passagumbra de arte a atividade
produtora seria consciente, e o produto, inconsei&egundo essa optica, de modo
diferente do que a filosofia nos possa ensinar déonabstrato, € por meio da arte
gue podemos compreender de maneira concreta adenéidre natureza e espirito,
entre a inteligéncia inconsciente e cega e a g@éedtia consciente e livre, embora a
arte ndo demonstre a unidade do real, mas afirnmeagieira concreta essa unidade,
conciliadora que é de necessidade e finalidade &arte, o ponto de partida é a
vida consciente, mas sua intuicdo é ditada por plgeconsciente. O artista se
propde determinado fim, mas desemboca inadvertidEmaima obra que passa a
ser espelho de uma totalidade —, um microcosmcégue verdade, reflexo de um

macrocosm@:

O artista é levado a producao involuntariamentggemnesmo contrariamente a uma
resisténcia interior (... dai acima de tudo a idigidanspiracdo por meio do sopro de
um outro)... Independentemente de qudao intencigleateja, o artista, com respeito
aquilo que é genuinamente objetivo em sua prodyg@@ce sob o influxo de um
poder que o aparta de todos 0s outros homensrgadexpressar ou representar as

coisas que ele proprio ndo sonda inteiramentejoesentido é infinitd?

O processo natural e inconsciente na criacdo da a@w arte é o
“representante interior do desenvolvimento incargel das coisas no mundo

%3 com sua aparéncia de produto do “mais cego msmafj mas “passivel

exterior
de adaptacdo a fins sem ser explicavel em termdimnsf&*. Segundo essa visdo de
mundo que considera que a “Natureza deve ser aitespisivel, e o Espirito, a
Natureza invisivel”, o término do processo, acorhpao caracteristicamente de um
sentimento jubiloso de “libertacéo”, coincide coraraulagdo da “infinita divisdo de

atividades opostas” —, derradeira funcdo da obrartge vislumbre do Absoluto, em

®1 Bornheim,op. cit, p.103.

%2 Conforme citado por Abramep. cit, p.210.
83 Abrams,op. cit, p.210.

% 1dem, ibidem
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que se dissolvem as diferencas entre sujeito eophgspirito e nature?a-—, e a
imaginacéo, atributo do artista ou génio, € a fiexé que, para Schelling, permite
ao homem “pensar em contradi¢cdes e concilia-las”.

Entre as contribuicbes importantes a psicologiecrigcdo e ao estudo da
natureza do génio, acha-seVarschule der Aesthetidntroducdo a estétidade
Johann Paul Friederich Richter, mais conhecido pelbe de Jean Paul e por sua
condicéo de autor de obras imaginativas. Nessesoss@ode-se divisar igualmente
a ideia de génio como alguém em quem se conjugarmtencambio harmonioso
uma atividade consciente e outra inconsciente,aestadesenvolver “com a cegueira
e a certeza de um instinto”; mas o conceito densciente proposto por Jean Paul se
reveste de conotacdes sinistras, aspecto que, demonstra ABRAME’, coloca-o
a meio caminho entre o Leibniz propositor do domiobscuro das “pequenas
percepcdes”, -- ou estados subconscientes serviddo hipotese para o
estabelecimento das ideias inatas -- “independeddesonsciéncia e do tempo e
espaco fenomenaf¥” e passiveis de corresponder simultaneamente ascois
passadas, presentes ou futuras —, e o Jung papdsi “inconsciente coletivo”,
patriménio da humanidade e instancia de onde ememge visbes dos poetas e
visionarios, visdes que, para Jung, podem ser talot@omeco das coisas antes da
idade do homem”, como também “das geracfes futguasainda ndo nasceram”, e
que caracterizam o0 pensamento onirico e mitico, @ representacdo de
“ocorréncias monstruosas e ininteligiveis” e em sxpressdo de temas cuja
enormidade “faz com que irrompam nossas escalasarmsnde valore®® sua
experiéncia sendo caracterizada como “estranh& enfiultifacetada, demoniaca e
grotesca”, como uma “amostra ferozmente ridiculaatms eternd®. Demonstrando

presciéncia de desenvolvimentos futuros, Jean Ramlbém reconhece no

%5 N&o é a toa que Schelling, valendo-se da ciérai@ptica, eleja o ima para simbolo dessa viséo de
mundo com base em forgcas antagbnicas, a qual axpiida fendbmeno como sintese de elementos
antitéticos.

% Abrams,op. cit, p.211.

®"1dem, ibidem

% “pgicology and Literature” [“Psicologia e Litera&i], in Modern man in search as a spul
Routledge, p.180-181.

% 1dem, ibidem
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inconsciente “um abismo do qual podemos esperar & xisténcia, ndo o fundd”
bem como a origem do “sentimento de terror e culfganonologia e mitd*, e
identifica no génio alguém num estado intermedid@ire o sono e a vigilia,

galgando os “pontos culminantes da realidade” pgiordo “sonho”:

N&o importa 0 nome que se dé a esse anjo supraieteevida interior, esse anjo da
morte do mundano nos homens, nem como |lhe recamoscas indicios; j4 basta
que, em seus disfarces, ndo logremos reconheE#laado momento, ele se mostra
aos homens profundamente envoltos em culpa... eomeer ante a presenga do
qual (e ndo de suas ac¢bes), ficamos terrificadsse sentimento nés o chamamos
medo dos fantasmas... Uma vez mais, 0 espirito asrancomo O Infinito, e o
homem reza. (...) Ele nos deu por primeiro a &gt o medo da morte — o Destino
grego — a supersticdo — e a profecia... a crengadamoénio... 0 romantismo, que
encarnou o mundo do espirito, bem como a mitolggéma, que espiritualizou o
mundo do corpo... [0 génio] €, em mais de um sentich sonadmbulo; em seu sonho
cristalino ele é capaz de mais coisas do que ead@sie vigilia, e na escureza galga

todo ponto culminante da realidadé”.

August, o mais velho dos irmdos Schlegel, tambénsiderava os artistas
como verdadeiras “obras de arte da natureza”, exeanplo de Schelling, neles
distinguia o juizo consciente e a natureza ins@ném operacdo conjunta, a obra de
arte apresentando as mesmas propriedades de unt@ratural. Na verdade, sua
obra representa um compéndio sumario de concepodginicas, porquanto
Schlegel, que acreditava que o “verdadeiro filosedotodas as coisas ‘como um
eterno vir a ser, um processo ininterrupto de &d&¢® coletou e organizou ideias
provindas de Leibniz, passando por Kant, até chagaeu irmao Friedrich e a
Schelling. Além disso, esbocou uma historia daditea romantica, comecando com
uma abordagem da mitologia da Idade Média e temdimaom um estudo da poesia
italiana do periodo que hoje conhecemos com o rdemiRRenascenca, estudo em que

0 Conforme citado por Abramep. cit, p.212.
"L Abrams,op. cit, p.212.

2 Conforme citado por Abramep. cit, p.212.
3 1dem, ibidem
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Dante, Petrarca e Bocaccio sdo descritos como &mes” da literatura romantica.
Em suas conferéncias de Berlim, proferidas de 0804, mas s6 publicadas em
1884, Schlegel formulou o contraste entre classicomantico, e suasonferéncias
sobre artedramatica e literatura(1809-11), proferidas em Viena, apesar de néo
apresentarem tdo explicitamente concepc¢des organ&associam esse contraste a
antitese organico-mecanico, exemplificada pela ewagdio entre o drama romantico
de Shakespeare e Calderon, por exemplo, e a litarata Antiguidade e do
Neoclassicismo —, Shakespeare sendo para Schl€gelisia supremo”, em cujas
obras se podem observar aquele elemento inconsdantas vezes referido a par de
uma atividade consciente, responsavel pela esa#haxpedientes com vistas a

efeitos calculados sobre a plateia:

A forma é mecéanica quando ela é conferida a queloaerial por meio de uma
forca exterior, simplesmente como um acréscimoeata, sem referéncia a seu
carater... A forma orgéanica, pelo contrario, éanaesenvolve-se a partir de dentro,
e alcanca sua determinacdo de modo simultaneosama#vimento mais pleno da
semente... nas belas artes, assim commancia da natureza — o artista supremo —

todas as formas genuinas s&o organitas...

A Adesao de Coleridge ao Pensamento Organicista

E sabido que, antes de tomar contato com a filesaifma, Coleridge se
deixara influenciar por antecedentes do organicisi@ndo tais como Plotino,
Giordano Bruno e Leibniz, mas sua cosmologia d@aetw conhecimento de modo
geral séo elaboracdes a partir de Schelling, assmo seu contraste entre organico

€ mecanico com respeito a obras de arte, bem coa® Isituras de Shakespeare
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derivam em grande parte de SchlégeEm “Shakespeare, a Poet Generally”
[‘Shakespeare, um Poeta de Modo Geral”], por exem@bleridge afirma que a
“forma orgéanica € inata... ela se molda a si medendentro enquanto evolui, e a
plenitude de seu desenvolvimento é a mesma daigirfde sua forma exterior”, e
diz que o artista s6 é bem-sucedido quando impghoio uma “forgca interior
intensa”, distinguindo implicitamente essa forcaimtancao consciente do artista e
de seu projeto inicial, de vez que o “impulso obgtem vigor no artista deve-se
tornar aos poucos “uma ideia reluzente, clara asallora” —, ou seja, a exemplo do
gue se observa em Schelling, o projeto e o semta&do@bra sdo descobertos pelo
artista no proprio processo de criacdo. A ades&dootkridge, porém, ao pensamento
organicista em seus escritos filoséficos, critideslégicos ou politicd§ ndo se
evidencia apenas no dominio das ideias, mas em wdgabular. Sobejam em
Coleridge metéforas biologicas, fato que levou Atga afirmar “se a dialética de
Platdo € uma imensiddo de espelhos, a de Coleéidgma verdadeira floresta de
vegetacdo”. Em Coleridge, autores e personagens, obras eayépeéticos, metro,
simbolo e ldgica de alguma forma lembram o mundgeta. Por exemplo, no
Capitulo IV daBiografia literaria, ao comentar a poesia de Wordsworth, Coleridge
percebe nela

uma aspereza e acerbidade ligadas e combinaddavaagae imagens de uma so
luminosidade, lembrando os produtos do mundo vegatde floracdes espléndidas
brotam das cascas e conchas duras e espinhosasjcenmterior se elaboram os

frutos.

Considere-se a seguinte passagem que, alias, gersdhanca com o trecho
citado de Herder e em que Coleridge se ocupa dzosdm

1dem p.213.

S Abrams,op. cit, p.218.

® No caso de seus escritos politicos, pode-se vea teoria “organica” do Estado inglés
particularmente enChurch andstate no que tange ao conjunto de sua obra, porém;sgiggue a
aspiracdo a organicidade esta por trds do gramitosde Coleridge de levar a efeito uma sintese
monumental de suas ideias no dominio da arte,laksofia e da ciéncia, todas elas sob a égide da
religido.

" Abrams,op. cit, p.169.
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Parece que observo nos objetos imoOveis que mire mai que um exemplo
arbitrario, mais do que um mero simile, do que & a® minha propria fantasia.
Sinto um espanto, como se houvesse diante de rifesmmesmo poder que o da
razdo — o0 mesmo poder huma dignidade inferior reaptm um simbolo estabelecido
na verdade das coisas. Sinto-o igualmente, quéemmmie uma Unica arvore ou flor,
ou medite sobre a vegetacdo mundo afora, como sngrdmdes orgdos da vida da
natureza. V&! Com o sol que se ergue, ele prinsipgavida exterior e entra em clara
comunhd@o com todos os elementos, a um sé tempwmikesglo-os para si e para
cada qual. No mesmo instante, deita raizes e desdolhas, absorve e respira,
lanca o vapor refrescante e fragrancia a mais éxalando um espirito que revigora
ao mesmo tempo o alimento e o tom da atmosferaimasfera que alimenta. Vé!
Ao toque da luz como devolve um ar aparentado aduentanto com o mesmo
impulso efetua seu préprio crescimento secretaaaincontrair-se para fixar o que,
a se expandir, refinara. Vé de que modo, sustemdovimento incessante e plastico
das partes no mais profundo repouso do todo, sEr@rganismusvisivel do todo
silente ou da vida elementar da natureza, e, gortan incorporar o Unico extremo

se torna o simbolo do outro; o simbolo natural dkguida superior da razéo.

Os “simbolos de espaco e tempo”, como ele os cheanaaseus olhos tém o

condéao de transmitir os “modos do ser mais proftindo

Por outro lado, um simbolo... é caracterizado portnansluzimento do especial no
individual, ou do geral no especial, ou do univiensa geral; sobretudo pelo

transluzimento do eterno através do temporal e B#desempre partilha da realidade
gue torna inteligivel; e enquanto enuncia o to@odpra ele mesmo como uma parte

viva nessa unidade da qual € o representante.

O simbolo serve pareombinar“o coracdo e o intelecto do poeta”, afirmando a
unidade da mente no torvelinho da experiéncia. &Nssstido, Coleridge também vé
no metro um “encanto” acrescentado a linguagemralafypenas justificavel pelo
prazer que confere e por sua capacidade de aotri@nsbordamento espontaneo da

emocdao. Dai o “sentido de deleite musicaérise of musical delighjue se pode
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encontrar nas obras dos poetas, “com o poder de lgwa multiddo a uma unidade
de efeito, e modificar uma série de pensamentos ghgum pensamento ou
sentimento predominante” [Coleridge, 1949]. Todssae coisas tém em comum o
fato de serem regidas pela imaginacao, a qual idgkepra chama de “faculdade de
coadunar” (com seu antigo sentido de “desenvolgeremjuntamente em uma coisa
s6”), ora de “poder esemplastico”, alicercado ndiatsa etimologia do alem&b De
qualquer maneira, para Coleridge, tratar dessad@psgeé 0 mesmo que se ocupar do
poeta, que tem praticamente os mesmos atributfiguta do artista valorizada por

Schelling:

O que é poesia? Essa pergunta se identifica aiéb gom a questao sobre “o que é
um poeta?”, que a resposta a uma esta implicismingdo da outra. Pois se trata de
uma distincdo resultante do proprio génio poétigoe sustém e modifica as
imagens, 0s pensamentos e as emocdes da mente megmeta. (...) O poeta,
descrito em sua perfeicadeal, p6e em atividade toda a alma do homem, com a
subordinacdo de suas faculdades umas as outraacatdo com seu valor e
dignidade. Ele difunde um tom e um espirito de athéj que se mesclam e (como
que) sefundemum no outro, por meio daquele poder sintético gicoa a que
damos, com exclusividade, o nome de imaginacdoe [pssler, posto em acdo
primeiro pela vontade e pelo entendimento, e sugegeu controle inexoravel, ainda
que gentil e despercebidiaXis effertur habenid), revela a si mesmo no equilibrio
ou reconciliagdo de qualidades opostas ou dissesiamta identidade com a
diferenca; do abstrato com concreto; da ideia camagem; do individual com o
universal; da sensacédo de novidade e frescor cavhje®s antigos e familiares; de
um estado emotivo mais que costumeiro com uma ordars que costumeira; de
um pensamento sempre alerta e uma autoconfiangéaot® com um entusiasmo e
um sentimento profundo ou veemente; e, enquant pester funde e harmoniza o
natural e o artificial, ainda subordina a arte &umaa, o estilo ao tema e nossa

admiracdo pelo poeta a nossa simpatia pela poesia.

8 René Wellek esclarece a etimologia da palavraeestgo: “Einbildungskraft’ [forca da imaginacao]
é interpretada por Coleridge como ‘In-eins-Bilduffgrmacdo em uma sé coisa]. Mas o prefixo ‘ein’
nada tem a ver com ‘in-eins™. I@onceitos de criticap.161. No capitulo X d8iografia literaria,
porém, Coleridge afirma ter sido ele a cunhar oabato “esemplastico”, valendo-se das palavras
gregasig ev mAdrtew, significando “moldar em um” ou “formar unidade”.
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Para Coleridge, so é possivel compreender a “abrteothem” na propor¢cao
em que compreendemos quais sdo suas faculdadesmedo pelo qual elas
funcionam. O modelo dessa hierarquia corresponddetineado naRepublicade
Platdo, cuja influéncia na passagem é visivel feséra “perfeicao ideal”: a Razéo é
a suprema faculdade; abaixo dela se acham o Ententh e a Vontade, a ordenar as
emocOes; também abaixo se encontram o0s desejos semtdos. Mas a
“reconciliacdo de faculdades opostas” envolve toandnclusividade como critério
de exceléncia poétick” exceléncia lograda pelo poeta por meio da imagimae a
teoria desenvolvida por Coleridge quanto a issopuite ser entendida sem que se
parta do mesmo ponto de onde ele comeca a deséraoly, de uma teoria do ato
do conhecimento ou da consciéncia, isto é, daqguieoele chamou de “coincidéncia

ou coalescéncia de um Objeto com um Sujéito”.

A “Coalescéncia do Objeto e do Sujeito” |

Coleridge parte do principio de que a filosofiavake do que ele chama de
“percepcao interior” inner sense Nao é posssivel apropriar para cada uma das
construcdes da percepcado interior “uma intuigiterior correspondente”, como
pode fazer um gedmetra, por exemplo, ao pensar haoh@e no traco dela, que nao
€ a linha, mas a representa de modo adequadoanteaptira que esse traco se torne
um “meio eficiente de excitar toda imaginacédo aigéo dela’. Pensar em linhas,

Richards afirma, € facil, mas nem todos estdo aptesar a “percepcao interior”:

A consciéncia de um homem se estende apenas aac@emsagradaveis ou
desagradaveis causadas nele por impressdes esgeriom outro dilata sua

percepcao interiorijner senska uma consciéncia das formas e da quantidade; um

" E “conduzido com as rédeas frouxas”.

8 Abrams,op. cit, p.118.

81 Tanto quanto possivel, os paragrafos seguintesabusintetizar pontos-chave das arguicbes de
Richards em se@n imaginationop. cit
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terceiro, além da imagem, é consciente da concepgdmcdo da coisa; um quarto
ainda chega a uma nogéo de suas nocdes — ele sgfl@e suas proprias reflexdes; e
assim podemos dizer sem incorrer em impropriedadeugn possui mais ou menos
percepcéo interior do que o outro. Esse mais ouome® antemdo trai que a
filosofia em seus principios fundamentais deve sgr&r um aspecto pratico ou

moral, bem como um teérico ou especulaffvo.

Os niveis da atividade da percepcéo interior podem alcancados por
algumas pessoas, e das ideias de nossas ideiasiegbpassar a percepcéo interior
do ato de idear, de selecionar nossas ideias, cérgm estrutura-las e assim por
diante; mas sua filosofia de fato comeca com o0 glge chama de “intuicdo

compreensiva’realizing intuitior], equivalente a um ato de contemplacgéao:

A um esquimé ou a um neozelandés nossa filosofis papular seria de todo
ininteligivel. A percepgéo, o 6rgéo interior pata, eele ainda ndo nasceu. Assim,
h& muitos entre nés, é verdade, e alguns que ganjub si préprios filosofos
também, a quem o érgdo filosdéfico falta inteiraree At um homem assim a filosofia
€ tdo-s6 um jogo de palavras e nocfes, como uma e muasica para o surdo, ou
igualmente a geometria da luz para o cego. A canedds partes e suas
dependéncias l6gicas podem ser vistas e lembradasp todo € sem fundamento e
oco, nao sustido pelo contato vivo, ndo acompanitedmenhuma intuicdo que
compreende e que existe por meio do ato que afitmaxisténcia, bem como existe
nele; que é conhecida, porque ela é, e &, porquanigecida... Comigo o ato da
contemplacéo cria a coisa contemplada, como os gfeéena contemplar descrevem
linhas correspondentes; mas ndo estou descrevémiaas,| estou simplesmente
contemplando as formas representativas das coiflasarem a existéncia.
(Coleridge, 1949, capl)

E preciso que realizemos esse ato de intuicio @emgiva e, a um sé tempo
e No mesmo ato, nos tornemos conscientes do gama@stfazendo por meio da

percepcao interior; mas € a intuicdo compreensieatigz consigo o postulado dessa

82 Conforme citado por Richardsp. cit, p.45.
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filosofia —, um postulado propositadamente arhitrgrois que advindo de um ato de

vontade:

O postulado da filosofia e a0 mesmo tempo o teateagpacidade filoséfica ndo é
mais do que o Conhece-te a Ti Mesmo que descegud¢ecoelo descendil va6t

oeatdv). E isso de modo préatico e especulativo ao mesmpa. Pois, j4 que a
filosofia ndo € nem uma ciéncia da razdo nem deneithento apenas, tampouco
tdo-somente uma ciéncia da moral, mas a ciénci®eatointeiramente, sua base
primeira ndo pode ser nem meramente especulatra, meramente pratica, mas
ambas uma coisa sé. Todo conhecimento repousa aawmiacidéncia de um objeto

com um sujeit8®

N&o se trata de “introspeccéo”, de tentar entendgue se faz enquanto se
pensa, tampouco de identificar ou rastrear motlsTuros, pois que a introspeccao
ndo deve ser confundida com a intuicdo compreengvgue proporciona apenas
ideias, e ndo o desenvolvimento do eu. Segundodesgena, conhecer € 0 mesmo
que criar, é fazer com que o objeto do conhecimeemta a serNesse postulado
esta implicado que o eu a ser conhecido é o edccria ato de conhecé-lo, e 0 curso
da percepcao interior se determina em grande pemeum “ato de liberdade”
(Coleridge, 1949). Desse ponto de vista, o postuldal “Conhece-te a ti mesmo”
nao é sendo esse processo de “coalescéncia deoSujdo Objeto” expresso em
outros termos.

Mas Coleridge chama a atencao para que qualquergdis que se faca nesse
caso sempre visa a conveniéncia da teoria abstataorresponde a objetivos
praticos: “Enquanto estou tentando explicar esséizém intima, devo considera-la
dissolvida”. Ora, ndo se pode pensar numa fus@sup#to e objeto sem supor de
antemado que ambos estejam separados; mas, nae/etdgdi ndo ha nenhum que
seja primeiro, nenhum que seja segundo”. E tadrarioi identificar “partes” nesse
processo quanto tentar fazer uma distincdo, a distama planta em crescimento,

entre aquilo que cresce e o0 crescimento propriaargitd. O sujeito (0 eu) integrou-

8\dem p.47.
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se no que ele percebe, e o que ele percebe é,smdEm, ele mesmo. Uma coisa se

torna a outra.

Conceitos de Imaginacao e Fantasia em Coleridge

No Capitulo IV de suBiografia literaria, Coleridge registra a génese de suas

ideias acerca de imaginagéo e fantasia:

Essa qualidade [a suscitada pelo conddo que te@mio de resgatar “verdades” de
uma aceitacdo universal], que é mais ou menos piedate em todos 0s escritos
do Sr. Wordsworth, e que constitui a marca de spirito, foi algo que, assim que
senti, procurei compreender. Reiteradas meditagd@sam-me a suspeitar (e uma
analise mais profunda das faculdades humanas madecaracteristicas, funcdes e
efeitos adequados fez minha conjectura amadureneplena conviccdo) que a
fantasia e a imaginacdo eram duas categorias mliésree consideravelmente
distintas, em vez de serem, de acordo com a cgared ou dois nomes com um so
significado, ou, no maximo, o grau inferior e owgsuperior de uma Unica e mesma
faculdade. N&o é facil, concordo, conceber umautg@ol mais apropriada da
phantasiagrega que amaginatio latina; mas também é verdade que, em todas as
sociedades, existe um instinto de crescimento,nomnsciente bom senso coletivo
trabalhando progressivamente para dessinonimizgpaks/ras, originalmente do
mesmo sentido, que a confluéncia de dialetos hforiaecido as linguas mais
homogéneas, como o grego e o alemdo, e que a noesisa, aliada a acidentes de
traducdo de obras originais de diferentes paisesjana em linguas hibridas, como
o inglés. O primeiro ponto, e 0 mais importantesea demonstrado é que dois
conceitos, perfeitamente distintos, se confundem @nico e mesmo vocabulo; feito
isso, deve-se em seguida destinar uma palavra aasmsignificados, e o seu
sinbnimo (caso exista) ao outro. Mas se (como &etpmente sucede nas artes e nas
ciéncias) ndo existir sinbnimo algum, devemos agritar uma palavra ou toma-la
emprestada. No exemplo em foco a apropriacao jaiciara e se legitimara no
adjetivo derivado: Milton possuia uma mente altaménaginativg Cowley uma

mente muitofantasiosa Se eu lograsse, portanto, estabelecer a exiatéeal de
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duas categorias de modo geral diferentes, a telogiiaoseria imediatamente fixada.
A faculdade pela qual eu havia caracterizado Milteservariamos o termo
imaginacde enquanto a outra seria contradistinguida cdamtasia Uma vez
plenamente verificado que essa divisdo ndo € nfandamentada na natureza que a

distincdo entre “devaneio” e “mania”, ou entre cseede Otway

Alaldes, lagostas, mares lacteos, naves de ambar,

E o deShakespeare

O qué! Suas filhas o trouxeram a esse estado?

ou sua apostrofe precedente aos elementos, a tearibelas artes em geral, e a da
poesia em particular, s6 poderiam, pensei, beaefsid com alguma luz adicional e
importante. Como consequéncia imediata, ofereagria tocha de orientagdo ao
critico filosofico e, finalmente, ao proprio poeldas mentes ativas, a verdade, ao ser
domesticada, logo se transforma em energia; e, ugar l[de apenas guiar na
discriminacéo e na avaliagdo do produto, pass#ugitiar na sua criagdo. Admirar
com base num principio € a unica maneira de insiéan perder a originalidade.
(VIZIOLI, 1995, p.134-135)

A essa altura, é possivel nos ocuparmos da tetmiamaginacdo de
Coleridge, de vez que ele considera que “as ragmasnaginacao constituem elas
mesmas 0s proprios poderes de crescimento e padi@deridge, 1949).

E no Capitulo XIII daBiografia literaria que podemos encontrar os célebres

paragrafos em que Coleridge define imaginacaoistiaglie da fantasia:

A IMAGINACAO, pois, considero ou primaria ou secdmd. A imaginacio
primaria tenho que seja o Poder vivo e o Agentengiro de toda Percepcao
humana, e na forma de uma repeticdo na mente €initato eterno de criagdo no
infinito EU SOU. A Imaginacdo secundéaria a considem eco da anterior,
coexistindo com a vontade consciente, no entanttaassim identificada a primaria

no tipo de sua atuacao, e diferindo apenag e nomodode sua operacgao. Ela
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dissolve, difunde, dissipa, a fim de recriar; ouampdo esse processo se torna
impossivel, ela mesmo assim em todo caso se egfargaidealizar e unificar. E
essencialmenteital, assim como todos os objetasa(condicdo deobjetos) s&o
essencialmente fixos e mortos. (...) A FANTASIA, @antrario, ndo tem outras
fichas com que jogar a ndo ser com coisas fixadiridas. A Fantasia de fato ndo é
sendo um modo da Memdéria emancipado da ordem dmwterdo espaco, enquanto
se mescla com aquele fendmeno empirico da vorjadejesignamos com a palavra
ESCOLHA, e é por ele modificada; mas, de maneitalig memoria comum, a

Fantasia deve receber da lei da associacao todmsie®lementos prontos.

E a Imaginac&o Primaria que nos cria 0 mundo dusdes, pois nenhum dos
aspectos dele nosdado a consciéncia passiva. Ela nos proporciona atesirde
coisas e acontecimentos em que se organiza nodgacetidiana. A Imaginacao

Secundaria, por outra parte, ao atuar sobre o mundo

...nos d4 ndo so6 a poesia... mas cada aspectordtpmtineiro em que este mundo
se acha investido de outros valores além dos r@tesspara nossa simples
perpetuacdo como seres vivos: todos 0s objetosqperpossamos sentir amor,
espanto, admiracdo; cada qualidade além da exfticdg fisica, da quimica e da
fisiologia da percepcédo dos sentidos, da nutrigdmroducéo e locomogao... Assim,
gue houvesse uma relacdo entre a poesia e a cideth@gnundo ndo deveria causar

surpresd’

A mente esta “em crescimento” na Imaginacédo. Ndasan por outro lado,
ela esta apenas reagrupando produtos do que etaanm@®u no passado, “coisas
fixas e definidas” que j& estdo prontas e que lleedem da “lei de associacdo”.
Como lembra Richards, a passagem da fantasia anatdg equivale a se passar do
associacionismo de Hartley ao criticismo de Kant.

Em Tabletalk Coleridge compara a relacao entre fantasia eiiragdo a que
h& entre devaneio e mania: “Podemos conceber rwiife em tipo entre a Fantasia e

a Imaginacdo desta forma: qual seja a de que satole dos sentidos e da razéo

8 Richards, ., pp.58-59.
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fosse retirado, a primeira se tornaria devane#/ikima, mania® (23 de Junho de
1834).

A remocdo desse controle, porém, néo faz com guaginacdo se abeire da

mania:

Decerto o grande engenho se acha perto da loudizrd)ryden, e € igualmente
verdadeiro que o génio de tipo mais elevado implice intensidade incomum do
poder modificador, que, destacado do poder disgdtivio, poderia por magia
transformar palh@rancada em diadema real; mas seria pelo menogetdadeiro
gue o grande génio € o mais estranho a loucuran;- agpartado dela por uma
montanha intransponivel — a saber, a atividade efsgmento e a vivacidade da
memoria acumulativa, constituintes ndo menos eissndo “grande engenhd®.
(Tabletalk 1° de maio de 1833).

A mente, em seu estado normal, se vale tanto dasfancomo da imaginagéo, que
nao se opdem uma a outra. Biagrafia literaria, ele faz objecdes quanto a palavras

de Wordsworth a respeito disso:

Estou inclinado a conjecturar que ele [Wordswattimjou a co-presenga da fantasia
e da imaginacdo apenas pela operacao da ultimahdsnem pode trabalhar com

dois instrumentos muito diferentes ao mesmo terogada qual tem seu quinh&o no
trabalho, mas o trabalho efetuado por cada um é dieenso (Coleridge, 1949

cap.12).

E em outra passagem: “A imaginacdo deve ter famtasim efeito, os
poderes superiores do intelecto s6 podem agir peio mile uma energia
correspondente dos inferioré€"(Tabletalk 20 de abril de 1833).

Aplicadas a arte, essas distingdes constituemaotaiite, critérios de valor

estético. Isso permite a Coleridge afirmar, porngxe, que “Milton possuia uma

8 Conforme citado por Richardsp. cit, p.74.
1dem, ibidem
8 1dem p.75.
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mente muitoimaginativa Cowley, uma mente verdadeiramente fantasiosa”. No
trecho seguinte, extraido de “Shakespeare’s Po§thy'Poesia de Shakespeare”],

Coleridge nos da um exemplo de fantasia:

(...) Empenhei-me em provar que ele [Shakespeassirou-se compoetaantes de
seu aparecimento [como] autor dramético — e que,tiv@ssem aparecido Rei
Lear, Otelo Henrique 1Ve Noite de reisdeveriamos ter admitido que Shakespeare
possuia os principais se ndo todos os requisitagrdpoeta — a saber, sentimento
profundo e aguda percepgéo do belo, ambos exil@dosiho em combinacdes de
forma, e ao ouvido em melodia suave e apropriadx¢acao de Spender, ele é [0
mais melodioso dos poetas ingleses?]); teriamostiddmgue esses sentimentos
estavam sob o comande sua propria vontade que até mesmo em suas producdes
iniciais ele projetava sua mente a partir de sépr ser particular, e sentia e fazia
0s outros sentirem, sobre temas [de] forma algustecionados com ele mesmo,
exceto pela forca da contemplacdo e daquela fadeildablime, por meio de que
uma mente alterosa se torna aquilo de que ela éadwmd. A isso devemos
acrescentar o afeicoado amor da natureza e da®®jaturais, sem o qual nenhum
homem poderia ter observado tdo constantementepimiado de maneira téo
verdadeira e apaixonada as belezas mais minuailmsasundo exterior. A seguir,
demonstramos que ele possuia fantasia, conside@ua a faculdade de unir
[imagens dessemelhantes em geral por meio de agpetto ou mais de parecenca

distinguida].

Full gently now she takes him by the hand,
A lily prison’d in a gaol of snow,
Or ivory in an alabaster band;

So white a friend engirts so white a foe.
(Vénus e Adonj361-364)
[Toda gentil, segura a mao do jovem,

Lirio a que carcere de neve aferra,

Marfim que cinta de alabastro envolve;
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T&o alva amiga alva inimiga encerra.]

Com referéncia a esses versos, Richards lembrpartieularmente a analise
do segundo constitui um exemplo mais claro de anta

A mao de Adonis e um lirio s@o belos; ambos séndos ambos, talvez, puros (mas
essa comparagdo é mais complexa, ja que o lirrm énablemada pureza, a qual,

por sua vez, é concedida & mao por meio de umadaguetafora). Mas ai cessam
as relagdes. Esses acréscimos a wigdirio de modo algum alteram a méo (nem,
incidentalmente, o lirio). De modo nenhum atuanreaeiossa percepcao de Adonis,

nem de sua ma8.

Desse ponto de vista, a fantasia ndo ézcdp suscitar no leitor reacées por
demais complexas, tampouco mobiliza em larga esclas faculdades
interpretativas. Assim, na poesia, 0s produtos atdagia ndo passam de meros
ornamentos, ou, como afirma Coleridge no Capitulta Biografia literaria, de
composi¢cdes que assumem a forma de “pensaméradszidosem linguagem
poética”. Caso diverso, no entanto, da-se no ultimo verscesteofe, em que,
segundo Coleridge, € possivel observar a atividiadBnaginacdo ja se impondo a

fantasia:

Vénus é amiga de Adbonis em dois sentidos. Ela érqueama e, houvesse ele se
entregado a ela, ela o teria preservado. Com mdegsentido, da-se uma dilatacéo
€ uma repercussao para o sentido, uma viva ligaglie os dois sentidos e entre
eles e outras partes do poema, concordancias theeaebes entre 0s sentimentos

despertados assim, que faltavam nos outros v&sos.

Como exemplo de Imaginacéo, Coleridge cita outissgigem de Vénus e
Adonis:

Look! How a bright star shooteth from the sky,

8 Richardspp. cit, p.78.
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So glides he in the night from Venus’ eye.

[Vé!, como lanca-se do céu claro astro,

Na noite furta-se ao olhar de Vénus]

Eis o comentério de Coleridge:

Quantas imagens e sentimentos aqui se acham reusiglm esforco e sem
discordancia; a beleza de Adonis; a rapidez devéeu 0 anseio e no entanto o
desamparo daquela que o contempla enamorada;adidagie obscura e ideal que se

projeta no todo.

Segundo ele, esses versos sao elucidativos daéaeugue tem a imaginacéo
de fundir sentidos separados, e nao os justaporp ¢az a fantasia. Desse angulo,
uma das caracteristicas da imaginacao € fazer aeno tpitor seja de alguma forma
participe de um processo de “criacao”. Como diz@dje: “Sentimos que alguém é
poeta na medida em que esse alguém nos transfquoroalgum tempo em seres
criativos em atividade”.

Essas categorias valorativas acabaram tendo umga ldnistéria de
controvérsias, e, como disse Abrams, € provavehguea se chegue a um consenso
sobre o real valor dessas distingdes; para néfnpoindependentemente de
concordarmos ou ndo com elas, sua mencdo aqui pargedar fé da enorme
importancia que o conceito de imaginacao tinha gataridge até mesmo num nivel
pessoal, podendo ser considerado, como disse B&gham tipo de resposta a um

século que ele julgava sem criatividade.

8dem p.82.
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SEGUNDA PARTE

OPIO, SONHOS E DEVANEIOS

O culto romantico do sonho e o 6pio

Os neoclassicos haviam voltado os olhos ao ser turam sua dimensao
essencialmente social, a ser analisado a luz d®.r&m nada Ihes importava a
dimensédo noturna e o espaco privado dos sonhass pojtas vao ser abertas pelo
ey em seu primado no mundo, estabelecido pelos unpes romanticos. A partir
disso, os sonhos deixariam de ser curiosidadesgantes, ou perturbadoras,
relegadas a periferia da literatura. Manifestagietas do mundo interior, os sonhos
eram portadores de revelacfes pelas quais naodsepedir, que ndo se pode obter
pelo esfor¢o, mas que sdo mais como uma dadivao@ds eram como o vento da
inspiragcdo, tornando o poeta uma harpa edlicaféreezos, incompreensiveis como
ela.

Se nao podiam ser obtidos pelo esforco, ao menaderipon ser
“provocados”. Os romanticos buscaram cultivar vtdtiamente os sonhos, ainda
gue fosse em forma de pesadelos. Ou sobretudo poasibilidade de serem
pesadelos, 0os quais possuiam o que Shelley denerdato encanto tempestuoso
do terror”. Por isso, os bardos romanticos, volbamd costas a sociedade bem
educada, lancaram a moda dos alucindgenos, e cdmtanta solenidade que seus
efeitos se fariam sentir muito tempo depois, nas ae 1960, por outros bardos — os

do culto as drogas:

O pintor Fuseli, que pensava que “uma das regi@s imexploradas da arte eram os
sonhos”, comia grandes quantidades de carne ctea de ir para a cama. Anne
Radcliffe, que domesticou o romance gotico nos a0, também recorria a

comidas indigestas e passava as horas em que estawdada explicando os

pesadelos provocados por sua dieta. Southey @efés hilariante [...Melmoth, o

andarilho, de Charles Robert Maturin Monge de Matthew Lewis, contém longas
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descri¢cBes de sonhos horriveis que pouco tém aorarseus enredos centrais [...]
algumas vezes [as fantasias goéticas] eram estiamlpdlo Opio. Byron tomava
Black drop um composto popular, como tranquilizante; Shetlayava laudano
para suas dores de cabeca de origem nervosa gdlitds goticos de menor
importancia, do tipo satirizado eiorthanger Abbeyhaviam tentado copiar o
sucesso de Horace Walpole por anos, estimulandoméprios pesadelos: comiam
carne estragada apo6s longos periodos de vegesani@niiam o maior nimero de
livros recheados de vermes que pudessem enconteatayam fazer com que sua
imaginacao lampejante se soltasse. Mas logo désmobgue os pesadelosvacuq
criados em série, ndo eram realmente assustadoneste-romance, pouca agonia,
salvo, talvez, uma indigestao. (ALVAREZ, 1996, @)L7

De fato, esse aspecto sensacionalista do romantishm mais que ver com
moda do que com criatividade, e, entre tantos asdimes, o 6pio viria a ocupar uma
posicdo tdo proeminente, que, na literatura, bemocoa mente popular, passaria a
ser sinbnimo de “sonhos”, “devaneios” e “visbesob sua aura de luz fantastica
teria inicio uma tradicdo de obras literarias salvogas que chegaria até nossos dias,
e que teria como representantes mais conspicuasedritros, aslemorias de um
consumidor de 6piade Thomas de Quincey (2002), o extraordinariavaeothus-
eaters[Lotofagos] de Tennysoms paraisos artificiaisde Baudelaire, blaxixe de
Walter Benjamin e @iario de uma desintoxicacdde Jean Cocteau.

Por mais de 3.500 anos, porém, a droga fora usam@ c¢m remédio, ou

melhor, ndo somente um anddino, mas até mesmo goma”“para talvez trés

quartos das moléstias que acometiam os homensyvavetmente era tdo antiga

guanto a medicina:

Num tratado de medicina egipcia do séc. XVI a. € neédicos tebanos foram
aconselhados a receitar o 6pio para criancas quasdem, da mesma forma que,
3.500 anos depois, 0os bebés vitorianos recebiamresdds opiaceo Godfrey's

Cordial, ministradas pelas suas enfermeiras, paatérdas quietas. (HAYTER,

1968, p. 296)
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Na época dos poetas romanticos, o 6pio era comspiina, e podia ser
obtido facilmente de farmacéuticos, donos de batis®e médicos como analgésico
e antiespasmaodico, a precos baixos e sem presdiggiémdo Marx se referiu a
religido como sendo o “Opio do povo”, ele estavaederindo a esse acesso facil a
droga, e o povo sabia o que ele estava dizendmiretBnto, seriam 0os proprios
escritores romanticos 0s responsaveis por corderiopio um glamour a base de
falsos encantos, dentre eles, o de suscitar s@tiesaneios, e por ensejar uma série
de equivocos, no ambito da medicina, acerca das®fia droga.

O uso de 6pio por um tempo consideravel invariagabe causa dependéncia
fisica, mas, na época de Coleridge, ndo havia memonceito de “vicio”, no sentido
dessa dependéncia, e pouco se suspeitava acerpariyms da droga. Acreditava-se
que algumas pessoas fossem passiveis de formdito hém o uso da droga, um
conhecimento que fazia parte da classe médica,qumasunca fora devidamente
examinado. Por isso, nos séculos XVIII e XIX, utmsaimero de pessoas conheceu
a experiéncia do vicio acidental, bem como da euemtual, sem saber o que estava
ocorrendo. O mal-estar causado pela abstinénciatelbaiido a outras causas, como
histeria, disenteria ou epilepsia, casos em quai@&ra novamente prescrito, dando
continuidade ao circulo vicioso, e a cura ocasiadalnha de uma ndo prescricao de
opio, por algum motivo, quando o paciente podeease livre do vicio apos uma
crise aguda.

O 6pio que Thomas de Quincey e Coleridge consum@eanem forma de
laudano, ou seja, a tintura do Opio diluida em eimlu brandy. Ele também se
achava disponivel em p0, e estava presente em sn@tnédios populares como
Kendal Black Drop, Dover's Powder e Godfrey’s CatfdHOLMES, 1999, p.11).
Em centros de pesquisa laboratorial avancada deagpomo na Universidade de
Edinburgh e em Gottingen, ndo havia consenso s#eodpio era um estimulante,
um alucinbgeno ou um sedativo. Na verdade, o Opicesenta todas essas
propriedades, uma vez que contém um dos coqueids meos da natureza em
termos de drogas, das quais 0s quimicos do sédMlposteriormente derivariam a
morfina, a heroina, o nepente e a codeina. E msgie os médicos de entdo ndo
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ousassem admitir para si mesmos 0s perigos da,degaa qual, como se dizia no
século XVII, “a medicina seria um homem de um btaco

Visbes antigas tendiam a considerar as influérdiadpio como “benignas”
ou “malignas”. De acordo com as primeiras, o0 Opidascapaz de exercer influéncia
sobre a imaginacéo criativa e a vida do gémspirando, por meio de sonhos ou
devaneios aparentados a transes, poesia e proseapgee de outra forma nao
poderiam ser compostas. Por outra parte, o Opidéamseria responsavel pela
deterioracdo da saude fisica e pelo abreviamentwidk do dependente; pela
deterioracdo gradual do intelecto, da personalidade subsequente depravacgéo
moral. O comportamento corporal entraria no cOmpdéssas mudancas no
dependente — a lividez das faces, os giros ragidagobo ocular, 0 emagrecimento.
Apoés um prazer indefinivel nos primeiros estaga@®mpanhado de sonhos distintos
dos normais em virtude de um suposto agu¢camentsatiglos, a droga daria lugar
a um sentimento de horror e a manifestacdes sentethas dalelirium tremensno
alcoolismo, esse mesmo agucamento dos sentidazeddo acentuar a impressao
de malignidade, a depressdo e a culpa do dependéma concepcdo bastante
gotica, essa, mas ela perpassa um sem-numeroritesesobre o assunto até ha um
tempo relativamente curto.

Antes dos dias de De Quincey e Coleridge, porémelato de sonhos
produzidos pelo 6pio ndo figura com proeminénciditesatura. Em 1793, Samuel
Crumpe escreveu um livro sobre 6pio e sobre o usosg fazia dele no Oriente,
particularmente na Pérsia. Crumpe, por sua vekeminformacdes do liviravels
through Persiade Chardin, uma obra que Coleridge provavelmesueel que seu
amigo Robert Southey usou como uma das fontes ggrdhalabg embora haja
indicios de que Chardin tenha confundido o 6pio cdmaxixe (SCHNEIDER, 1970,
p.52).

David Hartley fez referéncias ambiguas ao 6pio emrslato da teoria dos
sonhos, explicando que neles “o estado do corpersiygde entre impressdes
recentes, “ideias” tais como séo apropriadas amleste prazer ou dor do estbmago,
da cabeca ou de alguma outra parte. Ele observeUuwpa pessoa que consumiu

Opio vé cenas alegres, ou medonhas, na medida eno dipio incita vibracdes
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prazerosas ou dolorosas no estdmago” (SCHNEIDERD,1p. 53). Ou seja, na
medida em que produz euforia nos dependentes, seadlas pessoas que nao sao.
Por essa observacdo, pode ser que ele pensasseassme&a|cao entre o Opio e 0s
sonhos, embora seja clara a afirmacao de que b®scao um reflexo da condigao
de prazer ou dor do corpo.

Erasmus Darwin, um autor que se mostraria itaptissimo para certas
concepcOes de Coleridge, em Skhe loves of the plantdescreveu os efeitos do
Opio, embora nada dissesse acerca dos sonhosadago de Coleridge, Robert
Southey, em seCommon-place bogldeixou anotacdes sobre projetos de escrever
acerca do que chamou de “visdes do laudano”, ragsd algumas delas, e dando
mostras de acreditar que essas “visbes” eram pidatupela droga, crenca talvez
alimentada por sua leitura de Chardin (SCHNEIDE®(O] p. 53). A um de seus
temas ele chamou de “o frio em minha cabeca”, cefar&ncia aos membros do
corpo tornados sensiveis durante um resfriado grendientes da droga — os olhos, o
nariz e a cabeca. A “febre do feno” haveria de&tacem anos posteriores, e ha
registros das visdes que 0 assombraram durantes®mumo de Opio. Southey
também possuia um temperamento instavel.

O préprio Samuel Crumpe ja havia descrito seu asa parias enfermidades,
inclusive algumas que figuram proeminentemente qaaas de Coleridge — gota,
reumatismo e disenteria — mas, ao que tudo indleagnorava que o uso regular da
droga invariavelmente produzia dependéncia.

Diferentemente de Crumpe, Darwin estava alertaaapgctos psicolégicos
do remédio, e ja observara sintomas a que chamtpadées animadoras da mente,
como a alegria, o amor” (SCHNEIDER, 1970, p. 56untd passagem de sua
Zoonomia sob a rubrica de “Doencas da Sensac¢éao”, Darvaardeeu diversos tipos
de delirio. Depois de se ocupar do tipo provocadla fiebre, ele analisou um
segundo, que ocorre “guando a somatoéria da sensgg@zivel geral se torna
demasiado grande” e as ideias que vém a baila ts@adas por irritacbes dos
objetos exteriores” (SCHNEIDER, 1970, p. 57). Csaimente, ele atribui essas
manifestacbes aos “prazeres da vaidade descordtplarl as “esperancas

entusiasticas do céu”, considerando essas coisas fontes possiveis de falsa
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euforia ou delirio. Darwin também observa que @ gftjuando tomado por luxdria,
nao como um remeédio, € tao pernicioso quanto whlassim como o Bardo de Tott
relata em sua narrativa dos comedores de oOpio rguitili (SCHNEIDER, 1970, p.
57). A exemplo de outros médicos, porém, Darwirsmerava a droga apropriada a
quase tudo, tendendo a voltar sua preocupacaccaol.8h impressédo que se pode
ter de Darwin e Crumpe, exemplos tipicos da metadé meédica do século XVII, &
de que o alcoolismo, sim, era um problema famdiaodos, e, embora houvesse
indicios de excentricidades no uso do Opio em paiseno a Turquia e o Egito,
parecia ndo haver nenhuma consciéncia geral dmgopeto 6pio aos ingleses.

Quanto a isso, Coleridge e De Quincey tiveram maitnsinar a profissao
médica durante um bom tempo. Na verdade, tidos qoareiros na reflexdo acerca
da dependéncia quimica, geracdes de meédicos caarsioenos exemplos de como a
droga pode levar a destruicao.

A tendéncia inata tanto de Coleridge como de Den€@yi aos sonhos
neuréticos parecem ter ido ao encontro de uma Magaria. Nutria-se amplamente
o interesse pela analise racional ou psicolégicasdmhos — 0 espanto que podiam
causar em face da impressao de sentidos descooseslis sentimentos recorrentes
de melancolia, medo, perseguicdo ou de beatitudsia@l, tudo isso rapidamente
se disseminava na literatura romantica, particutatenna Inglaterra e na Alemanha.
Assim, é licito afirmar que os escritos em torncsdehos por parte de Coleridge e
De Quincey derivaram mais da conjuncao de temperamendividuais com uma
tradicdo literaria do que do consumo propriameittedi opiaceos.

A literatura germanica de entédo, da qual De Quirec€pleridge haviam lido
mais do que seus contemporaneos ingleses, estagtarde registros de sonhos e de
discussbes sobre eles. Os sonhos eram uma preaoufsaquente em Novalis e
Tieck, por exemplo. Sabe-se que Jean Paul Richkterceu influéncia sobre os
escritos visionarios de De Quincey. “Permitam-nwiporar num sonho”, escreveu
Jean Paul, “alguns pensamentos que tenho a ofesmegca da educacado das
princesas”. Essas sdo as primeiras palavras deapitulo deLevana de Jean Paul,
de cujo titulo De Quincey posteriormente se apavari(SCHNEIDER, 1970, p.78-



126

79). Com efeito, os escritores deliberadamenteatamt reproduzir a fantasmagoria
mutavel dos sonhos, bem como |lhes sondar os sigdds.

Na versao literaria dos infortinios de De Quinaesy/sonhos ou alucinacdes
predominam sobre tudo o mais. Mas, até ai, nd@Wdade: mesmo antes de usar o
opio, ele sempre sonhou muito. Sua vida é particidate Gtil quanto ao problema
do 6pio por fornecer um registro bem documentadpet@odo anterior e posterior a
seu uso de um modo pelo qual ndo é possivel t€otkridge. Sabe-se hoje que o
consumo de 6pio ndo levou De Quincey a trilhar nerdoutra estrada que ele ja
nao estivesse trilhando.

O documento mais revelador que se tem de De Quincey diario datado de
1803, quando ele nem ao menos tinha dezoito aresseNdiario, De Quincey fala de
suas alucinacfes auditivas e visuais ainda nadiade sua fuga da escola e de seu
conflito com sua méae; de seu enorme receio de adeac boa impressao aos outros;
de seu fascinio pelos romances de Radcliff (SCHMRD1970, p.73). Sem ser
ainda um consumidor de 6pio, seus projetos litesgpareciam antevisdes do que ele
haveria de fazer: “Meu drama arabe sera um exedgypatose poesiaunidos; patos
nao muito alto, mas fundo” — como a “fronte de D&CHNEIDER, 1970, p.73).

O simile figura na “Balada do velho marinheiroteeambém repleto de patos, e em
particular o do paria, o qual parecia assombraiQDmcey. Esses mesmos diarios
estdo repletos de registros de sonhos e devarmgiesatestam ja estar o jovem
escritor vivendo num mundo semineurético, semédiier sem nenhum uso da droga.
Seus pensamentos eram assombrados pelo sentimentoode e perseguicao,
flagrante era a sua atracdo por cenas patéticesdldenento numa ilha ou no mar:
fascinavam-no a “Ode to horror” de Southey, e aald8la” do velho marinheiro”
(SCHNEIDER, 1970, p. 75).

Um interlidio de dezoito anos separando esse déasi® famosasonfissées
de um inglés consumidor de Op®sultou num aumento da envergadura das leituras
de De Quincey, amadureceu-lhe o gosto de certaafoembora, como supdem
alguns intérpretes, ndo o tenha feito amadureamocger humano. O Gpio e seus
supostos sonhos nédo parecem a diferenca entre ass afwas, uma vez que a

qualidade “onirica” ja esta presente ora de modamnwentar ora declarado naqueles
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apontamentos. Tornar-se-iam-se mais variados es\vivo entanto, os tons de sua
paleta, e 0 escritor ganharia confianca ao descgbe a experiéncia com o opio Ihe
dava a deixa para fazer o que aparentemente sdai@eu intuito — fazer de sua

prépria vida, com sua solidao, patos neuréticosgaa de soberba o principal tema
sobre que escrever. Registrar 0os sonhos € uma fierfazer isso, visto que neles os
outros, as imagens do mundo exterior e 0s sentoR&WMOS ndés mesmos. De modo
gue suas visdes oniricas de solidas construcamas|asio, seus “lagos translucidos,
brilhantes como espelhos” (DE QUINCEY, 2002, p. §d)xonvertendo em oceanos,
com rostos espocando neles, ndo passam de anagtansasnesmo. N&o se pode
dizer em que medida suas descricOes dessas corsas inspiradas realmente em
sonhos ou no romance gotico e na literatura aldéfs8es interesses De Quincey
partilhava em especial com o amigo Coleridge, & @é#® a impressao de matizar 0s
sonhos exuberantes descritos em sbasfissdes classificados subjetivamente de
“arquitetdnicos”, “lacustres”, “oceanicos”, “ori@ns”, “relativos a rostos”, dentre

outros. Que essas conversas entre 0s dois eramchenmns atesta-o 0 seguinte

passo, em que De Quincey alude aos sonhos do pitipe:

Muitos anos atras, quando folheava Asgtiguidades de Romale Piranesi, Mr.
Coleridge, que estava ao meu lado, descreveu-mesérgade gravuras deste artista,
chamadas seu8onhos que apresentam o cenario de suas préprias vikdasate o
delirio de febre. Algumas delas (descrevo de men#narrativa de Mr. Coleridge)
representavam grandes salas goéticas, e no chda bagenhos e maquinismos,
rodas, cabos, polias, catapultas, etc., express&@oarme poder posto em combate e
da resisténcia vencida. Subindo pelas paredes dalsshavia uma escadaria e sobre
ela, subindo os degraus, esta o proprio Piraneguisdo a escada um pouco mais
acima o leitor percebera que ela termina abrupt@aneem nenhuma balaustrada,
nao permitindo nenhum passo a frente para aqueealpancou sua extremidade,
exceto em direcdo ao abismo. O que quer que taxdmerido ao proprio Piranesi,
supde-se que pelo menos os seus trabalhos termizaya. Mas levantai os olhos,
leitor, e contemplai alguns degraus ainda mais aftos quais novamente se percebe
Piranesi, desta vez postado na extremidade do abiMdovamente subi os olhos, e

mais uma vez fitai alguns degraus ainda mais o Blnovamente encontramos o
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pobre Piranesi em seu trabalho incessante, deatéhijue as escadas inacabadas e o
proprio Piranesi se perdem na abdboda da sala. €omsmo poder de infinito
crescimento e repeticdo procedia minha arquitetarameus sonhos. No inicio de
minha doenca, os esplendores de meus sonhos et@mamente arquiteténicos, e
contemplei tantas cidades e pomposos palacios famais viu o olho da vigilia, a
nao ser nas nuvens. (DE QUINCEY, 2002, p.72-73)

A sequir, seus sonhos lacustres dao lugar ao dortfdespotico” de rostos

humanos:

Aos meus sonhos arquiteténicos sucediam-se sorhtzgyds e extensdes prateadas
de &gua que me perseguiram tanto que temi (apegarsdivelmente parecer cémico
a um médico) ser tomado de algum estado hidropiateauma tendéncia do cérebro
gue poderia ter-me tornado (para usar uma metadbja)ivonum estado em que o
orgao sensitivo pudesse projetar-se como se fess@réprio objeto (...).As aguas
agora mudavam seu aspecto; de lagos transllciddisarites como espelhos, se
transformaram em mares e oceanos. E entdo aconte@egrande mudanca, que ao
se desenvolver lentamente como um caracol, duvanigs meses, proporcionou-me
um tormento infinito e ndo me deixou antes de ¢edasenvolvido até o fim. Até
entdo, o rosto humano ja havia entrado em meusspntas ndo despoticamente,
nem com um poder especial para atormentar-me. §@s,a0 que chamo de tirania
do rosto humano comecou a acontecer. Talvez partmidha vida em Londres
possa explicar isso. Seja como for, sobre as agumsespadas do oceano
comegaram a aparecer rostos; 0 mar parecia reggetostos, virados para os céus,
rostos implorando, furiosos, desesperados, surgidesprofundezas aos milhares,
por geracdes, por séculos. Minha agitacdo eraitafiminha mente vomitava e
movia-se como o oceano. (DE QUINCEY, 2002, p.74)

Nunca sera possivel dizer se, em seus sonhos taig&ro malasio que veio
a sua porta e que posteriormente o assombrou fibd Mais do que um vestigio de

um antigo projeto de um “conto patético”, do qual llomem negro é o heréi:
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O malésio foi um terrivel inimigo durante mesesdd® as noites tenho sido
transportado por ele para cenas asiaticas. Nases@utras pessoas concordam
comigo neste ponto, mas penso que se tivesse xi ddnglaterra e viver na China,
entre as maneiras chinesas, sua vida e paisageiasfitado louco. As causas de
meu horror sdo profundas, e algumas devem ser comwnitras pessoas. O sul da
Asia, em geral, é a sede de imagens e associagd@gels. Como berco da raca
humana, deveria proporcionar um sentimento obseureverente. Mas h& outras
razdes. Ninguém pretendera que as supersticoesysaly, barbaras e caprichosas da
Africa, ou de tribos selvagens de qualquer outgaidulhe afetem como é afetado
pelas antigas, monumentais, cruéis e elaboradagdes do Industdo. A mera
antiguidade das coisas asiaticas, de suas in8tslitistorias, mitologias, etc., é tdo
impressionante para mim que a idade avancada da&rags homes supera o sentido
de juventude individual. Um jovem chinés pareceume homem antediluviano
renovado. Mesmo um inglés, apesar de ndo ter g@mdecimento sobre o assunto,
ndo pode deixar de estremecer diante da misticim&uldas castas que se
desenvolveram separadas, recusando a miscigemssie, tempos imemoriais; nem
nenhum homem pode deixar de se sentir atemorizelds pomes do Ganges ou do
Eufrates. Contribui muito para esses sentimentesogsul da Asia seja, e tenha sido
por milhares de anos, a parte da Terra mais repietasidas humanas; a grande
officina gentium O homem é uma erva nessas regides. Também @S viagtérios,
sob os quais enormes populagbes da Asia tém estabjoigadas, ddo uma
sublimidade adicional aos sentimentos associad®g@mes e as imagens orientais.
Na China, mais do que ela tem em comum com o dstsul da Asia, sinto-me
aterrorizado pelo estilo de vida, pelas maneiraaspbarreiras de repulsdo que se
colocam entre mim e eles, por sentimentos maisupdafs do que sou capaz de
analisar. Preferiria viver com lunaticos ou animsadvagens. Tudo isso, e muito
mais do que posso falar, ou tenho tempo de conmtigitor deve ter em mente para
compreender o horror inimagindvel que esses samii@stais e torturas mitolégicas
tiveram sobre mim. (DE QUINCEY, 2002, p.75)

O ultimo sonho em su&onfissde® um verdadeirgran finale
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Tenho um outro e Ultimo sonho, muito diferente. €€ 1820 e comecga com uma
musica que agora ougo frequentemente quando sonfep,muasica de preludio e
preparacdo como a aberturaltioo da Coroagdpque como este me déa a impresséo
de uma grande marcha, de um desfile sem fim ddat@as e do pisoteamento de
inimeros exeércitos. Havia chegado a manha de undgrdia, um dia de crise e de
suprema esperanca para a natureza humana, aténeergislhada num misterioso
eclipse. Em algum lugar, mas ndo sabia qual; ppréah, mas ndo sabia quem, se
estava travando uma batalha, uma luta, uma agdasenvolvendo-se como um
grande drama ou pec¢a musical. E meu interesseudor aquilo tornava-se mais
insuportavel & medida que aumentava a confusac smldugar, sua causa, sua
natureza e sua possivel conclusdo. Eu (como é uhhbitos sonhos, onde
necessariamente somos o centro de todos os mowshdirtha forcas, e contudo
nao as tinha, para decifrar 0 mistério. Tinha fergge quisesse usa-las; mas nao
tinha porque o peso que se abatia sobre mim eeavinte Atlanticos ou de alguma
culpa ndo expiada. Desci a urmpeofundidade jamais alcangada por uma sonda
totalmente inativo. Entdo, como um coro, a paixGegou mais fundo. Algum
interesse maior estava em jogo, uma causa ma@mgpel ninguém jamais levantou
a espada ou anunciou em trombetas. E logo tudtaseau; carreiras de um lado a
outro, movimentos de inumerdaveis fugitivos, impesiséaber se eram da boa causa
ou da m4; luzes e trevas, tempestades e rostosnbeameom a impressédo de que
estava tudo perdido, formas femininas e tudo quetpara mim o maior valor do
mundo. Depois de um momento, apertos de méo, abragodespedidas
comovedoras... E entdo, adeuses eternos! Adeuse®®t Palavras pronunciadas
num suspiro, como suspiravam as profundezas domimfguando a mao incestuosa
pronunciou o nome da Morte. Adeuses eternos! Umiatra vez... adeuses eternos!
(DE QUINCEY, 2002, p.78)

A pesquisa mais recente, todavia, acabou por desmewmtos dos “mitos”
propalados por De Quincey. A destruicdo da vidayragabemos, ndo é uma
consequéncia inevitavel do vicio de opiaceos. Bstuthédicos mostraram que
muitos dependentes do Opio tém vidas normais em piodo vital, e o
abreviamento da vida também é uma falacia (os ®@oleridge e De Quincey

foram longevos). Dependentes de Opio podem daintog&de a seu trabalho no
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mundo como 0s ndo dependentes, contanto que unearelgslar da droga esteja
disponivel as suas necessidadesoverdose sim, em decorréncia de flagrante
descuido, € que pode abreviar a vida. Além dissaitos1 dependentes né&o
apresentam sinais visiveis de que sao usuariossCaso esses foram comuns por
muito tempo, e ha registros de que o poeta Crgireexemplo, tenha feito uso
prolongado de Opio e tenha-se beneficiado enormemesm isso. De Quincey
mencionou como consumidores de oOpio WilberforcetdL&rskine, o Primeiro
Ministro Addington, Isaac Milner, Reitor de Caréig Sir James Mackintosh, todos
exemplos de homens cuja salde e carreira parecefemde comprometido com o
uso prolongado da droga.

O que se sabe hoje, sem que se soubesse na epBokeddge, é que todas
as pessoas estdo sujeitas ao vicio. Todos os gamfaso de 6pio regularmente
acabam se viciando e padecem quando a droga ledisaéla. A extensado de tempo
requerida para o vicio varia de acordo com a qdadé e a frequéncia da dose, e
hoje parece haver um consenso sobre o fato de gsesde constituicdo
psicologicamente instavel se acharem muito maispgmeas a se tornarem
dependentes de opiaceos do que pessoas ditasanastdntes”. O que faz com que
dependentes se tornem cada vez mais irresponsdpaidendo horas, dias ou
semanas na cama, deixando de lado por longos peréodiligéncia que se espera de
pessoas normais — acredita-se hoje que isso teabBaazes ndo na droga em si, mas
na personalidade original do usuario, que é or@leendade, a dependéncia tem sua
origem.

Também hoje se sabe que o Opio tem um efeito aptazdbre algumas
pessoas, mas nao sobre todas. E que o dependénwugesto a euforia quando a
dependéncia comeca, e ndo nas doses iniciais eblfs®a seria a causa de supostos
poderes “criativos” no 6pio. Na verdade, o relaxaimala tensdo e do conflito por
vezes ajuda a liberar por algum tempo o pensanmnta imaginacdo naturais da
pessoa, inibindo-lhe, na maioria das vezes, a agsé@um |he conferir poderes
excepcionais que ela nao tivesse antes. O proptieri@ge chegou a reconhecer esse
efeito em si mesmo, numa passagem a ser comeatadéirmar que o épio, por seu

efeito narcotico, tornava seu corpo um instrumen#ds apropriado para sua alma.
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Por outro lado, em alguns temperamentos mais ieistéx euforia pode ser intensa, e
seu efeito mais notorio € o aumento da satisfaggagessoa tem com sua condi¢céo
interior de bem-estar, uma atencdo maior a seysipsOProcessos psiquicos e, por
conseguinte, uma diminuicdo da percepcao de estfraxteriores. Dessa forma, o
Opio por vezes estimula aquele estado de espiritgue se da o “sonho acordado”.
Na verdade, € possivel dizer que, em vez de seaBgug 0s sentidos se empanam
com o0 Opio. Estudos revelaram que seu consumodesiito um decréscimo da
capacidade auditiva. Ja a visdo, sem perda daaa®jié afetada na percepcédo de
certas cores, notadamente o vermelho e o verde.pi® contrai as pupilas
temporariamente, uma circunstancia que dé a raadeedlcdo do campo visual.
Também o olfato € diminuido pelos opiaceos, bemocortato.

A questdo da percepcao sensorial leva ao grupb demdendmenos que a
tradicdo associou ao 6pio: as imagens “caleidosaépi(de pontinhos e borrées a
modo de fiapo), as visbes, 0s sonhos e devaneessed se pode dizer de imediato
que nao ha evidéncias de que o 6pio por si mesodupa qualquer um deles. Essa
falsa crenca passou a ser considerada, na litenat@dica, como tendo sido derivada
dos escritos de De Quincey, que segundo algurss feto essencialmente “ficgcao”
ao dar o relato desses sonhos. De qualquer forfa#p gerve para atestar a forca da
tradicdo de De Quincey na mente popular. Dessel@nBe Quincey teria sido
responsavel ndo sé por “embelezar” a experiénciapim com fins literarios, mas
também de lhe conferir floreios romanticos e odentjue a bem da verdade néo
existem. Ele mesmo elaborou a fantasia da papdagarzendo do solo oriental
imagens de rostos orientais a fim de que se egsaitana mente dos dependentes
no Ocidente. Ndo existe nenhuma tradicdo semelhment®riente, e, embora haja
relatos de chineses que conhecem usuarios de gp®,eles ndo é nada comum a
associagdo da droga com sonhos ou visfes. A vegage as pessoas Sdo muito
sugestionaveis, mas nao se pode esquecer que,snodeapacientes, as tensdes
emocionais ou as proprias dores decorrentes dedoprga tendem a fazer com que
eles sonhem ou tenham delirios, e o conforto ow smmferido pelos opiaceos
durante uma enfermidade pode ser assombrado pgemnsale tipo diferente.
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A fonte fundamental de confuséo acerca do épio fi@conhecimento tardio
dos sintomas de “abstinéncia”, que contribuiu comtas nocdes falsas acerca dos
efeitos da droga, inclusive as ideias um tantoaletpdas acerca dos sonhos.

O relato provavelmente mais completo, e decert@is gitado, dos sintomas
de abstinéncia foi dado por Levinstein, e s6 pabiicem 1877 (SCHNEIDER, 1970,
p.59). Levinstein haveria de cometer um erro, qudasia com que concepcgodes
equivocadas se difundissem por anos na literatobaeso 6pio. O que ele nao
conseguira entender foi que os sintomas de abstménorrem amiide em meio ao
préprio vicio, ndo necessariamente quando se teaiea-lo. Dessa forma, ele
classificou como efeitos do Opio certos sintomas mpu verdade séo os efeitos de sua
privacao.

A parte o alivio do sofrimento, o efeito fisiologitundamental dos opiaceos
sobre o corpo humano € a inibicdo funcional de parée da atividade celular e
glandular. A proporcdo que a tolerancia aumentag¢hsas e glandulas se adaptam
ao opio, e seu funcionamento volta a um nivel dprado de atividade normal. Com
a suspensao subita da droga, os tecidos e org@aomaid sob sua influéncia se
tornam hiperativos, até que a readaptacdo ocomaothem sabia De Quincey, 0s
sintomas de abstinéncia comecam a se manifestea cer oito horas depois da
ingestdo da droga, o que obriga os dependenteé-ka asintervalos regulares trés
vezes por dia, a fim de que evitem periodos deestaFr. Qualquer reducdo da
quantidade das doses causa sofrimento. A suspewsdio do 6pio lanca os
dependentes a uma crise aguda em dois ou trésad@sal arrefece aos poucos,
desaparecendo mais ou menos em quinze dias. Asidéele dos sintomas de
abstinéncia pode depender da instabilidade de raxmeato dos pacientes. Entre os
efeitos mais leves da abstinéncia estdo os booejostantes, espirros, sudorese,
tremores, inquietacdo intoleravel, irritabilidadesonia. Outros efeitos mais graves
podem-se seguir: acessos semelhantes aos da @rmseanvomitos, diarreia aguda,
dores abdominais, caimbras violentas nos membtésnasmo um colapso da acgéo
cardiaca. Os efeitos emocionais respondem por @esadnanifestacdes histéricas,
alucinacdes ou delirios. A constipacao, por exempltda como efeito da propria
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droga, e Coleridge fez inUmeras referéncias a sisdema em seus cadernos de

apontamentos.
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A flor de Coleridge

Na biografia de Coleridge, ha muito que justifiquetas ideias “negativas”
acerca de seus supostos “fracassos” em decor@md@pio, quer no gque concerne a
plena realizacdo de seu génio, quer a incapaciddenseguir seu proprio sustento
por meio do trabalho regular. Sabe-se que suadrigede escritor se viu marcada
por um sem-numero de projetos abortados e fragmeatdurante grande parte da
vida ele dependeu de doacbes e empréstimos de anligm efeito, a experiéncia
com o 6pio foi um divisor de aguas na vida do homgmando ndo deixou marcas
indeléveis em obras do poeta, nas quais, ao esaleeta ou indiretamente sobre
seu inferno pessoal, teve o condao, dentre outiaas; de exorciza-lo. Na verdade,
é surpreendente que tenha sido capaz de escrewelegrpoemas e a melhor parte de
sua obra em prosa mais conhecida enquanto totanaemtercé de sua doenca. De
qualquer forma, Coleridge ndo poderia ter tido wmasciéncia maior do que a que
tinham seus médicos, e ndo poderia ter imaginagweoo aguardava ao comecar a
usar o 6pio regularmente

Independentemente de conhecer ou ndo Crumpe, @@econhecia muito
bem a obra de Erasmus Darwin, cdjoonomiasintetiza algumas ideias acerca do
opio na Inglaterra dos anos de 1790. Se essa amia de exercer influéncia em
Coleridge sobre outros assuntos, pode muito beraxtercido no que concerne ao
opio.

N&o ha consenso entre os estudiosos sobre quaneiedGe fez uso de Opio
pela primeira vez, quando ele se percebeu dependantjuando tentou se abster da
droga pela primeira vez. De qualquer forma, hécindide que o habito ja se havia
arraigado em torno de 1801, talvez até bem antebaRRl Holmes, autor da que é
considerada a melhor biografia contemporanea dtapepresenta registros de que
Coleridge havia usado a droga em 1791, e de qamja803 estava consciente do
carater pernicioso de sua relacdo com ela.

Muitos anos antes do aparecimento de descricbescasédnais bem
informadas sobre o assunto, as cartas de Colgadfggneciam um relato bastante

fidedigno dos sintomas de abstinéncia do Opio. Beseados de agosto de 1803, até
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mais ou menos meados de outubro, Coleridge esf@gqara abandonar o 6pio,
enquanto procurou se tratar do que ele descrevao ¢gota atona” (ou gota do
estdbmago), agravada pela “escrofula mesentéricatard dessa época cartas que lhe
descrevem os infortlnios repetidas vezes, e quages se constituem em sintomas
classicos da abstinéncia do 6pio do modo pelo sgi@ntendem hoje. Nao sé suas
cartas Ihe descrevem as agruras causadas poresuatvas de abandonar o opio.
Seu poema “The pains of sleep” [Os padecimentosodio], publicado juntamente
com “Christabel” e “Kubla Khan” em 1816, fora conspm em 1803. Seu tema sao
os horrores dos sonhos de Coleridge nessa faseisD#gp sua publicacédo, o poema
invariavelmente foi associado a se¢do “The painepiim” [Os padecimentos do
opio] nas famosa8onfissbes de um consumidor de dggoDe Quincey, que por sua
vez ter-se-ia inspirado no poema de Coleridge.olargoema como a secao do livro
se tornaram referéncias dos sonhos horriveis gydocopode produzir num estagio

avancado da dependéncia:

But yester-night | pray’d aloud

In anguish and in agony,

Awaking from the fiendish crowd

Of shapes and thoughts that tortur'd me!
A lurid light, a trampling throng,

Sense of intolerable wrong,

And whom | scorned, those only strong!
Thirst of revenge, the powerless will

Still baffled, and yet burning still!

Desire with loathing strangely mixt,

On wild or hateful objects fixt.

[Ontem & noite, entanto, rezei alto

Com angustia e agonia — uma tortura! —
Sob as formas e ideias em assalto
De multidéo diabdlica e perjura:

Ldrida luz, tirdnica coorte,
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Senso de culpa sem qualquer suporte,

E s6 o que desprezo, sempre forte!

Quer vinganca a vontade ineficaz,

Ainda frustrada, e ainda a arder sem paz!
As repulsas misturam-se os anseios,
Fixados em objetos rudes, feios!

Trad. de Paulo Vizioli, 1995.]

Do ponto de vista clinico, ndo ha nenhuma invenpgica nos versos. Na
verdade, o desejo sexual, a principio inibido pletaya, volta a despertar redobrado
em virtude da abstinéncia, por vezes durante o.ddas outros padecimentos se

seguem:

Fantastic passioignad’'ning Brawl,
And shame and terror over all!
Deeds to be hid that were not hid,
Which all confus’d | might not know,
Whether | suffer'd or | did:

For all was Horror, Guilt, and Woe,
My own or others still the same,

Life-stifling Fear, soul-stifling Shame!

[Fantésticas paixdes! Louco furor!

Tudo no oprébrio, tudo no terror!

Expunha a¢des que eu ocultar devia,

Sem distinguir sequer, de tdo confuso,

Se era eu gue as praticava ou as sofria,

Pois tudo era remorso, dor, abuso;

E, meus ou de outros, eis na mesma lida

O pejo que a alma afoga, o horror que afoga a vida.
Trad. Paulo Vizioli,1995.]
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A descricdo remete a tipicos sonhos neuréticosutfgacmedo, vergonha,
impoténcia e perseguicao, todos perturbacdes emaisiprevisiveis na abstinéncia
de um homem de personalidade instavel. Embora emcselernos de apontamentos
0s terrores noturnos, dos quais ele acordava atms,giossem descritos como as
maiores fontes de seu sofrimento, Coleridge tinlteas também — dores na cabeca e
nos membros, asma, agitacao, sudorese, sensikilm@mal ao frio, horror a um
insulto de paralisia em seu lado esquerdo, voro@onbras no abdémen, diarréia —
todos sintomas comuns da abstinéncia dos opiaCenso se isso ndo bastasse, seus
dentes sempre |he foram uma causa de perturbagdes Ale sua abstinéncia em
1803, Coleridge ja sofria de problemas intestinargginados talvez nos habitos
irregulares que se associam ao opio. A julgar glatas em seus cadernos, € possivel
duvidar de que sua tentativa de abstinéncia fomspleta e sistematica. De fato, ele
reduzira enormemente seu consumo de Opio, mas, fpelb do ano de 1803,
capitulou de novo ao vicio. Um registro no cadetieoColeridge no comec¢o de
dezembro de 1803 tem sido citado como exemplo si&esido Opio enquanto a
pessoa se acha numa espécie de “sonho acordad®@uféria” em seu relato €

perfeitamente normal nos casos de retorno a droga:

When in a state of pleasurable & balmy Quietnefeell my Cheek and Temple on
the nicely made up Pillow in Coelibe Toro meo, finegleam on my dear Books,
that fill up one whole side from ceiling to floof my Tall Study— & winds perhaps
are driving the rain or whistling in frost, at myebsed Window, whence | see
Borrodale, the Lake, Newlands — wood, water, mdnateomniform Beauty — O
then as | first sink on the pillow, as if Sleep hadeed a materiakalm as if when |
sank on my pillow, | was entering that region &lized Faery Land of Sleep — O
then what visions have | had, what dreams — thé&,Bae Sea, till the shapes &
sounds & adventures made up of the Stuff of Sledpr&ams, & yet my Reason at
the Rudder / O what visions, ... & | sink down theteva, thro’ Seas & Seas — yet
warm, yet a Spririt / .... (SCHNEIDER, 1970, p. 68)

[Quando num estado de quietude aprazivel e bagla&inito minha face e témpora

no travesseiro arrumadinho @melibe toro mepa luz do fogo sobre meus queridos
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livros, que ocupam todo o lado de meu gabineteetiv dté o chdo — e os ventos
talvez estejam impelindo a chuva ou silvando nonig,a em minha janela
abencoada, de onde vejo Borrodale, o Lago, Newlands bosque, a agua, as
montanhas, a beleza omniforme — Oh, entdo, quamihoeipp me afundo no
travesseiro, como se 0 sono tivesse de fato umni@miaterial, como se, quando
afundasse em meu travesseiro, eu penetrasse aggéla e compreendesse a terra
encantada do sono — Oh, entéo, que visdes tivesanteos — o barco, o0 mar, até as
formas e sons e aventuras feitas do estofo doealos sonhos, e ainda minha razéo
no leme/ Oh, que visfes... e submerjo has aguasnaes e mares — no entanto

tépidos, no entanto espirito.]

Considerando que Coleridge era um homem afeicogumisagem do Lake
District e também um grande leitor de antigos oslate viagem, essas visdes nao
devem ser consideradas alucinacdes, mas imagentisneob o estimulo da
vontade, ou, como o proprio Coleridge diz, comaz&io no leme”.

Alguns meses antes, em outubro de 1803, Coleridgerewera
especificamente sobre os efeitos do 6pio. Para ansalis cadernos, o poeta
transcrevera notas relativas a sua primeira vaitd_ake Country anos antes, em
1799, descrevendo seu primeiro contato com Sarahhhson, a entdo futura
cunhada de Wordsworth por quem Coleridge viria apsgxonar no periodo em que
a infelicidade no casamento de Coleridge com Sackdf aumentava cada vez
mais. Apos afirmar “como os pensamentos parecergrigofveis!”, ele acrescentou

um comentario de ordem psicologica:

For what is Forgetfulness? Renew the state of @ffeor bodily Feeling, same or
similar — sometimes dimly similar, and instantle ttrains of fogotten thought rise
up from their living Catacombs! — Old men, & Infgncand Opium, probably by it's

narcotic effect on the whole seminal organizatiora large Dose, or after long use,

produces the same effect on thisual & passivememory (SCHNEIDER, 1970,
p.69).

[Pois, 0 que é o esquecimento? Renove o0 estaddfeiliicaa ou 0 sentimento

corpéreo, 0 mesmo ou semelhante — por vezes vagamsmelhante, e



140

imediatamente a série de pensamentos esquecidos d@fl suas catacumbas vivas!
os velhos e a infancia e o pio, provavelmentesparefeito narcotico sobre toda a
organizacdo seminal, numa grande dose, ou depdinge uso, produz 0 mesmo

efeito sobre a memodria visual e passiva.]

Essa passagem tem sido citada como uma afirmacgmeta acerca dos

poderes criadores do 6pio, consoante ao que fdgiananeira patente, quanto ao

poema “Kubla Khan”, ao lhe acrescentar um elemaétopoético na forma de uma

nota introdutoria, considerando-o uma “curiosidadeologica, um sonho em que

palavras e imagens haviam irrompido de seus soohpge faria do 6pio, por assim

dizer, “o poeta”, ndo Coleridge:

O fragmento que se segue ora € publicado a pedidand poeta de grande e
merecida reputacdo, e, no que tange as opinidgsdgwio autor, mais como uma
curiosidade psicoldgica do que com base em quaisgpestos méritos poéticos.

No verdo do ano de 1797, o autor, que se achaéia enfermo, recolheu-se a uma
casa de fazenda entre Porlock e Linton, na frantlerSomerset com Devonshire, na
regiao de Exmoor. Em consequéncia de uma ligedspnsicdo, foi-lhe prescrito
um anoédino, cujo efeito o fez adormecer em suaiat® momento em que ele
estava lendo a seguinte oracdo, ou palavras do oneesm naPurchas Pilgrimage
“Aqui o Ca Cubilai ordenou que se construisse utacia e para ele um soberbo
jardim. Assim, dez milhas de terra feraz foram emcks por uma muralha”. O
autor continuou por cerca de trés horas em sonfurpgto, pelo menos no que
concerne as sensacOes exteriores, periodo duragteloele tem a mais vivida
certeza de que ndo poderia ter composto menosaldupentos ou trezentos versos;
se € que se pode na verdade chamar de composigimerq que todas as imagens
se ergueram diante dele cormmoisas com uma produgdo paralela de expressoes
correspondentes, sem nenhuma sensacdo nem coisdéresforgo. Ao despertar,
pareceu-lhe ter uma distinta recordacdo do todmneando da pena, da tinta e do
papel, escreveu rapida e avidamente os versosggueeacham preservados. Nesse
momento, infelizmente foi chamado para fora por pessoa de Porlock para tratar
de um negdcio, a qual o deteve por mais de umg horgoltar para o seu quarto,

descobriu, para sua ndo pequena surpresa e nagdfic que, apesar de ainda reter
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certa recordacao vaga e obscura do contetdo gevéd@b, no entanto, a excecgéo de
uns oito ou dez versos e imagens dispersas, tudai® se desvanecera, COMo 0S
reflexos na superficie de um regato em que se daagama pedra, porém, ail, sem

poder se recuperar posteriormente como ele! (dgker2005, p.222)

Um “anddino” o fez adormecer em sua cadeira, ertquale lia Purchas. Ele
permaneceu por trés horas “em sono profundo, p&oomno que concerne as
sensagOes exteriores”, tempo durante o qual comyEntos ou trezentos versos, e
“todas as imagens se ergueram diante dele conisas, acompanhadas de
“expressodes correspondentes, sem nenhuma sensagaconsciéncia de esforgo”.
Ao despertar, com uma recordacdo do todo, escréégida e avidamente” 0s
versos que se preservaram. Essa nota ensejou wate éggm fim, e hoje se tende a
considera-la ndo s6 como uma expressdo da pred@upug; Coleridge quanto as
relacbes dos sonhos com a poesia, mas também commagnifico gesto de
“mistificacéo”. Pois Coleridge, que em seus cade®apontamentos tinha o habito
de registrar praticamente tudo, ndo faz nenhuneséectia ao episddio espantoso, ele
também ndo é mencionado em sua correspondénciaaotgos intimos, e pelo
menos dois deles séo céticos quanto a isso. R8bathey sugeriu que o poeta so
sonhara que compusera o poema num sonho (SCHNEIDER, p. 24), e Charles
Lamb, numa carta a Wordsworth, usara um volteidrage suspicaz, ao dizer que
Coleridge ia publicar ‘Christabelcom o que ele chama de uma visédo, Kubla Khan”
(SCHNEIDER, 1970, p. 24).

De qualquer forma, tais cogitacbes em torno dorassol levariam a fazer
generalizagbes acerca da memoéria e da naturezaldetprocesso associativo, e a
propor uma teoria da associacdo discordante da atdeid Para Coleridge, a
memoria era despertada ndo por uma ideia sugeontia ideia, mas por meio da
ocorréncia de todo um estado de espirito ou uninsento, fisico ou emocional, que
se repete e parece com um anterior, em consequémajae revivem as memoarias

pertencentes aquele estado anterior:
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While | wrote that last sentence [he told Southéyjad a vivid recollection, indeed
an ocular spectrum, of our room in College Straaturious instance of association.
You remember how incessantly in that room | useddacompounding these half-
verbal, half-visual metaphors. It argues, | am paded, a particular state of general
feeling, and | hold that association depends in wchmgreater degree on the
recurrence of resembling states of feeling thatrains of ideas, that the recollection
of early childhood in latest old age depends oniarekplicable by this, and if this
be true, Hartley's system totters. If | were askaxv it is that very old people
remembewisually only the events of early childhood, and rememberintervening
spaces either not at all or only verbally, | shotilihk it a perfectly philosophical
answer that old age remembers childhood by becofhagecond childhood!” ...
Hartley’s solution of the phenomena — how flat, hewetched!... | almost think that
ideasneverrecall ideas, as far as they are ideas, any niane keaves in a forest
create each other’'s motion. The breeze it is g through them — it is the soul, the
state of feeling. (SCHNEIDER, 1970, p.70)

[Enguanto eu escrevia esta Ultima oragéo [queiste i Southey], tive uma vivida
recordacédo, na verdade um espectro ocular, de mossto em College Street, um
exemplo curioso de associa¢do. Vocé se lembra iga@ssantemente nesse quarto
eu costumava estar compondo essas metaforas skamyesemivisuais. Ela atesta,
estou persuadido, um estado particular de sentimgetal, e sustento que a
associagdo depende num grau muito maior da rectaréda estados semelhantes de
sentimento do que da série de ideias, que as egird da infancia na velhice
dependem disso e sdo explicadas por isso, e, dertakrdadeiro, o sistema de
Hartley titubeia. Se me perguntassem como € queogesmuito idosas sO se
lembramde maneira visuatlos acontecimentos dos primeiros anos de infanaia,
nao se lembram absolutamente dos espacos intam@siieu apenas se lembram
verbalmente, eu deveria considerar uma resposteitperente filosofica que a
velhice se lembra da infancia ao se tornar umauts#ay infancia!”... a solucdo de
Hartley para os fenbmenos — que sem graca, queir@riase chego a achar que as
ideiasnuncarecordam mais as ideias, na medida em que sa@sjdi que as folhas
numa floresta criam o movimento umas das outrasbisa que passa por elas — € a

alma, o estado de sentimento.]
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O apontamento fornece um contexto maior a afirmagéerior acerca de o
“state of affection or bodily feeling”, e ndo umidéia”, convocar o passado “vivo”.
A afirmac&o mais proxima de ser uma exaltacdo ddsnes criativos do 6pio ocorre

num caderno de 1808:

Need we wonder at Plato’s opinions concerning tbhdyB at least, need that man
wonder whom gernicious Drugshall make capable of conceiving & bringing forth
Thoughts, hidden in him before, which shall calittiothe deepest feelings of his
best, greatest, & sanest Contemporaries? and tugeg to him by actual
experience? — But can subtle strings set in greatsion do this? — or is it not, that
the dire poison for a delusive time has made tlty bio e., theorganization not the
articulation (or instruments of motion) the unknosmmewhat, a fitter Instrument
for the all-powerful Soul. (SCHNEIDER, 1970, p.71)

[Precisamosnos espantar com as opinides de Platizermentes ao corpo, pelo
menos, precisa aquele homem conjecturar sobrerma go@droga perniciosaorna
capaz de conceber e trazer a luz pensamentosp®adte antes, 0s quais por sua
vez trardo a tona os mais profundos sentimentaseds melhores, maiores e mais
sensatos contemporaneos?, e isso comprovado pgvaraheio da experiéncia real?
— mas, podem cordas sutis, postas em tensdo rpeodyzir isso? — ou ndo é que o
veneno calamitoso por um periodo de tempo ilusdeip do corpo, i.e., a
organizacdo ndo a articulagdo (ou instrumentos de movimento)tanto

desconhecido, o instrumento mais apropriado pahaa todo-poderosa?]

Aqui, Coleridge exprime sua crenca de que o Opitoroara capaz de
pensamentos que ele nao teria tido de outra foRoem, mesmo assim, ele esta
longe de atribuir os poderes magicos de De Quinaeydroga. Coleridge
explicitamente registra sua suposi¢édo de que olép&ra seu corpo a uma condi¢ao
que tornava esses pensamentos possiveis. Em pguteaaColeridge parece ter
sugerido que o0 Opio estampava uma marca peculiamuanmmaginacao criativa. Em
nenhuma parte de senstebookshd descricfes dos “prazeres do Opio”, apenas dos

efeitos fisicos e psicoldgicos agonizantes da fadstia”.



144

O periodo mais agudo de sua abstinéncia viria uo dapois. Em 1804,
Coleridge foi para o exterior trabalhar por doisosarcomo secretario para o
governador de Malta, e posteriormente viajaria fétdia e pela Italia. Os registros
dessa viagem em seus diarios a principio retratasieza da paisagem, a animacéo
da pesca da tartaruga, as dan¢cas dos marinheirosnv@s, suas conversas sobre
“supersticdo”, que lembram bastante o climéBdéada Aos poucos, esses mesmos
registros passam a dar conta de que seu estado Hsbordo comecava a se
deteriorar. O odor fétido da parte inferior do cado navio se tornara insuportavel
para ele, impedindo-o de comer. Foi entdo que @gledancou mao do 6pio, “com
um terrivel enj6o, enfermo, acamado, uma grande dp®s a outra” (HOLMES,
1999, p.11). Passou a ter constantes sonhos canHséchinson, entremeados de
memorias dos tempos de estudante e de privacaanteua viagem, Coleridge so6 fez
se afundar cada vez mais no Opio, acossado poes‘'dssrrores, esses terriveis
sonhos de desespero”. Nao subia mais ao convesaegtavemente doente, com
dores estomacais violentas e sofrendo de uma étatiad humilhante. Com um
cortinado, cercaram-lhe o beliche em sua cabimde eomecou a ter alucinacoes, a
ver “rostos amarelos” no padrao do tecido. Certa,feonfundiu as velas do navio
tremulando com peixes agonizando no convés (HOLMBS9, p.12). As doses de
opio lhe haviam bloqueado inteiramente os intestif® vergonha, a culpa e o
terrivel simbolismo daquilo tomaram conta dele. $ewpo se fechara sobre si
mesmo, assim como sua mente se tornava infrutiéeede era um vaso repleto de
emanacdes mefiticas. Seus diarios séo extraoraimante explicitos de sua situagéo,
dando detalhes de seus sofrimentos com exatid&irain‘Terca-feira a noite, um
esforco medonho, e estertores infrutiferos, de tgatdEo — fezes individuais,
orificios contraidos. Fui para a cama e cochileca@ em grande depressao”
(HOLMES, 1999, p.14). O sentimento de humilhagcéesds experiéncias nunca
mais abandonou Coleridge. Ele sabia que aquilc@ugado pelo 6pio, voltava ao
assunto frequentemente em seus cadernos de apatdame até em suas cartas
posteriores. A partir de entdo, passou a ter haorrenema, como um estigma
secreto e um castigo para seu vicio. O sofrimeattwanstipacao terrivel”, quando a

“imundicie morta empala o intestino” (HOLMES, 1998,) era diferente do de
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qualquer outra doenga, porque ela era vergonhosdpese podia falar sobre ela
abertamente a todos, como se pode falar de reunwati®i outros padecimentos
cronicos. Esse sofrimento se insinuava em seusospréh o assombrava com o
simbolismo grotesco da esterilidade:

To weep & sweat & moan & scream for paturiencerokacremet with such pangs
& such convulsions as woman with an Infant heirlminortality: for Sleep a
pandemonium of all the shames and miseries ofdselyfe from earliest childhood
all huddled together, and bronzed with one storight_of Terror & Self-torture. O
this is hard, hard, hard (HOLMES, 1999, p.14).

[Chorar & suar & gemer & gritar pela parturicdo Wl excremento com dores &
convulsdes de uma mulher com um Menino Jesus herdailmortalidade: para o
sono um pandemonio de todas as vergonhas e infostdia vida passada desde a
mais remota infancia amontoados todos juntos, sblr &rénzea de uma luz de
terror tempestuosa & e de autotortura. Oh, é fifidicil, dificil.]

Por essa época, sua luta para deixar a droga s&doencarnicada. Seus
diarios constituem uma lista analitica do padréaeuwdes tentativas frustradas quanto a
isso: “1.Desconfortavel [com respeito aos seusirsentos] 2. Opio + Brandy. 3. E.
N. aumentada [energia nervosa]. 4. Dor corporabnment5. Remorso & desanimo...
Tente pouco a pouco” (HOLMES, 1999, p. 66). Nugisteo datado de 13 de maio
de 1804, a bordo do navio, |é-se:

“O dear God! Give me strength of Soul to make dwardugh Trial — IF | land at
Malta — spite all horrors to go through one monthimstimulated Nature — yielding
to nothing but manifest danger of Life — O greaddGGrant me grace truly to look
into myself, & to begin the serious work of Self@mlment... Have Mercy on me
Father & God!... who with undeviating Laws Etergat carest for the falling of the
feather from the Sparrow’s wing.” (HOLMES, 19991 %).
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[O Deus querido! Me dé a forca de animo para leveabo uma provagéo completa
— se eu aportar em Malta — apesar de todos osréssratravessar um més de
natureza nao-estimulada — s6 capitulando ao pen@uifesto da vida — O grande
Deus! Concede-me graca verdadeiramente para dinampm mesmo & e comecar
com seriedade o trabalho de auto-aperfeicoameiitem. misericordia de mim, Pai

& Deusl... que com leis eternas invariaveis notgaeda da pena da asa do pardal.]

Richard Holmes considera a dependéncia que o mlesenvolveu do 6pio
como um estado emocional que lanca luzes sobrea ddependéncia” dele,
imaginaria, quanto a certos relacionamentos pesda#g como o com Wordsworth e
Sara Hutchinson. A julgar pela biografia de Richidmdmes, amor e 6pio por vezes
eram coisas intercambidveis na mente e no cor@otiidge.

Como toda pessoa que se torna dependente, porérpeaéncia do poeta
com o 6pio foi ambivalente. Decerto, o fascinio skssacoes iniciais o teria incitado
a avancar nessa experiéncia, e, nos intervalos ergdofrimento decorrente de suas
moléstias e o alivio miraculoso, ele partiu paraaioutro tipo de desbravamento,
para a investigacdo experimental quanto a percedo&osentidos. “No decurso
desses estudos”, escreveria ela a Poole, certa fééntei um sem-numero de
pequenas experiéncias com minhas proprias sensa;8entidos, e algumas dessas
(repetidas com frequéncia demasiada) tenho raz&@guaeditar prejudicaram meu
sistema nervoso”. O Opio também o incitou a esersgbre sonhos e devaneios, 0
que, alias, calhava bem a moda da época. Seugrtnddes poemas foram escritos
numa fase em que o épio era um potencializadowuddrspiracdo, pelo bem-estar
fisico que Ihe proporcionava, e € este bem-es&atajuez tenha sido a causa de seu
animo redobrado para criar. JA os sonhos que videpois, em virtude de sua
abstinéncia, seriam ainda mais terriveis do qued3e Quincey, e lhe matariam em
parte a energia emocional, a gana de viver, 0 pa@a a poesia — a ele, que uma
vez a definira em um de seus cadernos de apontasefRoesia: um sonho
racionalizado, distribuindo de formas multiplas sass proprios sentimentos, que
talvez nunca fossem relacionados por nos a nosépaqs eus pessoais (HOLMES,
1999, p. 15)". Depois de escrever um de seus gsamibemas, “Dejection”
[Desanimo], acerca, dentre outras coisas, da dgsolmtima que a dependéncia
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pode gerar, num curto espaco de tempo deixarisavathente de escrever poesia
para se entregar exclusivamente a prosa.

Em 1815, ele escreveria também em um de seus cadéBe um homem
atravessasse o0 Paraiso num sonho, e Ihe desserfiourm@amo prova de que tinha
estado ali, e se ao despertar encontrasse unmenilsua méo... entdo, o que dizer?”.

Certamente, ninguém saberia 0 que dizer, mas nada impede de
conjecturar se Coleridge, ao escrever sobre essarféio tinha em mente uma

papoula.

O devaneio romantico

Diversas sao as nuancas de sentido de que seereveshceito de devaneio,
a depender do idioma que o expressa. No frandésgwa em que, no contexto do
romantismo, o termo é difundido pela primeira vezistextensamente e com mais
pujanca, a etimologia atenua as diferencas queaapa sonhoréve do devaneio
(réveri@. Sendo palavras com o mesmo étimaéver, “delirar”, “divagar’ —
distingue-as apenas uma silaba, e a diferencarszag Como reza o Petit Robert,
a palavraréverig feminina, é designativa da “atividade do espigt@e medita”, da
“atividade mental normal e consciente, ndo dirigigda atencdo, mas submetida a
algumas causas subjetivas e afetivas”. A propdlgssa palavra, o filosofo e “amigo
dos poetas”, Gaston Bachelard, que na época modesgatou 0 conceito de
imaginacédo e o inovou, acreditando que essa fateldi@sempenhava um papel
fundamental ndo s6 na arte mas também na criagiifida — dedicou paginas
memoraveis a atividade devaneante e, em parti@dadevaneio poético, atribuindo
0 género feminino deéverie a necessidade, propria da lingua, de “colocar no
feminino tudo o que ha de envolvente e de suaweaam dos termos simplesmente
masculinos que designam nossos estados de aim&HBAARD, 1998 p.27). No
contexto da filosofia de Bachelard, raverie € uma manifestacdo danimg a
imagem animica de Jung, em comunicagao com o iniEoris.

“Sonho "e “devaneio”, por isso, estdo longe dedada mesma espécie de
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onirismo. Diferentemente do sonho, o devaneio, [Baehelard, € “um pouco da
matéria noturna esquecida na claridade do dia” (BBCARD, 1998, p.10). Na

esteira desse raciocinio, prossegue o filésofo:

Se a matéria onirica se condensa um pouco na areanthador, o devaneio cai no
sonho; os “acessos de devaneios”, observados pedmpiiatras, asfixiam o
psiquismo, o devaneio torna-se sonoléncia, o samhadbrmece. Uma espécie de
destino de queda marca assim uma continuidade dand® ao sonho. Pobre
devaneio, esse que convida a sesta. (..) Deverndsperguntar se nesse
“adormecimento” o préprio inconsciente ndo sofre weclinio de ser. O
inconsciente retomara sua acdo nos sonhos do wdmlagbno. E a psicologia
trabalha no sentido dos dois polos, do pensaméamto € do sonho noturno, segura
de ter sob seu exame todo o dominio da psique hanfar) Mas existem outros
devaneios que ndo pertencem a esse estado crepumudé se mesclam vida diurna
e vida noturna. E o devaneio diurno merece, emasni@spectos, um estudo direto.
O devaneio é um fenbmeno espiritual demasiado alatudemasiado util também
para o equilibrio psiquico — para que o tratemasacoma derivacdo do sonho, para
gue o incluamos, sem discussdo, na ordem dos femdm@niricos. Em suma, é
conveniente, para determinar a esséncia do devasmdtar ao proprio devaneio. E é
precisamente pela fenomenologia que a distingde ensonho e o devaneio pode
ser esclarecida, porque a intervencdo possivebdsci&ncia no devaneio traz um
sinal decisivo. (BACHELARD, 1998, p.10-11)

A palavraréverie transplantada para o inglés em sua forevarie ou de sua
variante totalmente anglicizadagvery, ao longo dos tempos assumiu variados
matizes de sentido, por vezes apresentando coestarénos suaves, ou feminis, do
que seu equivalente francés. Em s&man de la rose por exemplo, Chaucer
emprega a palavra com o sentido de “alegria”, ‘itlle em seu conto do
Magistrado, a palavra tem o sentido de “deliricilas’. No séc. XV, enHistory of
Godfrey of Bolognede William Caxton, a palavra designa “ira” ouitacao”, e nos
romancesTroy e The destruction of Troyde William Laud, ela denota a “fala
violenta”, ou “rude”. Em meados do séc. XVII, poréeveryda mostras de fixar de
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uma vez por todas sua acepg¢ao mais comum de “sacbhedado”, ou mesmo de
“transe”.

No caso do portugués, a etimologia enfatiza ontrgdo. Assim a explica
Alfredo Bosi:

Traumerie, réverie, daydream, ensuefiédo todos termos que designam o momento
do sonhar acordado, a zona crepuscular da vidiliadb para o sono. Em nossa
lingua, o dado posto em relevo € outdevaneiodiz-se de um pensamento
vagamundo gque se engendra no vao, no vazio, no Dagtanear é comprazer-se em
que o espirito erre a toa e povoe de fantasmasspate ainda sem contornos. E o
“magina” do caboclo, sinbnimo as vezes de “cismae€sde que sobrevenha a

notacdo de estranheza ou de receio. (BOSI, 1928)p.

Especificamente no contexto do Romantismo, porm@rideia de devaneio
desempenhou um papel importante, e, como se daseropalada por Rousseau,
que a concebeu entre setembro e outubro de 1776 deocorréncia de suas famosas
caminhadas solitarias. De fato, estas deram origerseu Devaneios de um
caminhante solitaripcujas dez caminhadas foram redigidas em Pallgdé a 1778
e publicadas em 1782. Ao longo devaneios.,. Rousseau se entrega a um
minucioso exame de consciéncia, em que analisdgonals relativos a moral e a
religido, abordando temas como a mentira, a felted a bondade, os beneficios da
soliddo e o amor ao proximo. Apartado dos homersnuinhante solitario encontra
reflgio nos prazeres da natureza, nos arredoreBade, onde reencontra suas
lembrancas. E € justamente o devaneio que propearciéd Rousseau o enlevo
inexprimivel que consiste em se fundir no sistels skres e “se identificar com a
natureza inteira. Na verdade, por tras da ideidal@neio rousseauista se acham a
recusa do pensamento sistematico, o culto ao mrivagdrimado da autonomia do eu
e a paixao pela natureza que caracterizaram gparteedo pensamento romantico.

A proposito da ideia de “devaneio”, consideragélesidativas foram tecidas

por um influente fildsofo do iluminismo francése ehesmo admirador de Rousseau,
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Henry Home, mais conhecido como Lord Kames. Em Eéermments of Criticisil,

de 1762, particularmente no Capitulo 2, dedicaddEasocbes e Paixdes”, por
exemplo, Lord Kames analisa a intensidade das essagéradas pela “lembranca” e
pela “fala”, explicando-as pelo fato de “a presertgal suprir a falta da presenca
real”. A partir disso, o filésofo infere o prazemegha no “devaneio”, em que “um
homem, esquecendo-se a si mesmo, se acha de t@goadoccom as ideias que Ihe
passam pela mente, cujos objetos ele concebe coemceglmente existindo em sua
presenca’. A seguir, desdobra seus argumento® Bapertar as “paixdes do leitor”,
gue sO podem ser despertadas se ele se encontrartifo de devaneio”, um estado
em que, “por esquecer que esta lendo, ele concatie iacidente como que se

passando em sua presenca, exatamente como serussestemunha ocular”:

I have had occasion to observe, that ideas botimerory and of speech, produce
emotions of the same kind with what are producedymmediate view of the
object; only fainter, in proportion as an idea &rfter than an original perception.
The insight we have now got, unfolds that mystegal presence supplies the want
of real presence; and in idea we perceive persatisig and suffering, precisely as
in an original survey: if our sympathy be engaggdhe latter, it must also in some
degree be engaged by the former, especially ifdisBnctness of ideal presence
approach to that of real presence. Hence the plemasif a reverie, where a man,
forgetting himself, is totally occupied with the&$ passing in his mind, the objects
of which he conceives to be really existing indnssence. The power of language to
raise emotions, depends entirely on the raisindidively and distinct images as are
here described: the reader’'s passions are nevesisbnmoved, till he be thrown
into a kind of reverie; in which state, forgettitigat he is reading, he conceives
every incident as passing in his presence, preciselif he were an eye-witngssl,

p. 93).

90 Disponivel em :
http://oll.libertyfund.org/?option=com_ staticxt&sitzfile=show.php%3Ftitle=1430
&chapter=66298&layout=html&Itemid=2 . Acesso enf:jan. 2011.
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[Tive a oportunidade de observar que, tanto asasdeia lembranca e da fala
produzem emogdes do mesmo tipo das produzidavigélaimediata de um objeto;
apenas mais ténues, na propor¢cao em que uma ideeséénue do que a percepgao
original. A visdo aguda de que ora dispomos desdedse mistério: a presenca ideal
supre a falta da presenca real; e na ideia perasbampessoas agindo e padecendo,
precisamente como no exame original: se nossa @Emgstiver envolvida com a
Gltima, por forca também estar4 envolvida com angira, especialmente se o
carater distinto da presenca ideal se aproximatadpresenca real. Dai o prazer de
um devaneio, em que um homem, esquecendo-se dessnanse acha de todo
ocupado com as ideias que |he passam pela meiis, ahjetos ele concebe como
gue existindo realmente em sua presenca. O podémgleagem para despertar as
emocOes depende inteiramente de despertar essgensnaividas e distintas do
modo como se acham aqui descritas: as paix0es ithw Jamais sdo tocadas
sensivelmente enquanto ele ndo é lancado a umaieste devaneio; estado em
que, por esquecer que esta lendo, ele conceberzadente como que se passando

em sua presenca, exatamente como se fosse unmauekeeocular.]

Essa ideia de um estado de “devaneio” da parteity presente na fruicao

da leitura, quando a pessoa “esquece que estad”lepdoece curiosamente

antecipatoria da formulacdo de Coleridge segundaah a fruicdo da obra de arte

sempre requer uma “suspensao da descrenca”.

Mais adiante, porém, Lord Kames, volta seus argtmsea questdo da

percepcao temporal durante o “devaneio”, momentget‘nos falta inteiramente o

tempo”, uma condicdo que, para ele, guarda seng@heom o estado de “aflicdo

excessiva”, em que “a mente se liga fortemente aloiwo objeto” — ou com um

estado que hoje chamariamos de “obsessivo”:

When one is totally occupied with any agreeablekvtbat admits not many objects,
time runs on without observation: and upon a subeatrecollection, must appear
short, in proportion to the paucity of objects. s still more remarkable in close

contemplation and in deep thinking, where the traiomposed wholly of ideas,
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proceeds with an extreme slow pace: not only aeeidieas few in number, but are
apt to escape an after reckoning. The like falskoaing of time, may proceed from
an opposite state of mind: in a reverie, where gl#f@at at random without making
any impression, time goes on unheeded, and themauk is lost. A reverie may be
so profound as to prevent the recollection of ang mlea: that the mind was busied
in a train of thinking, may in general be rememioedeut what was the subject, has
guite escaped the memory. In such a case, we trgether at a loss about the time,
having no data for making a computation. No causelpceth so false a reckoning
of time, as immoderate grief: the mind, in thatestds violently attached to a single
object, and admits not a different thought: anyeotbbject breaking in, is instantly
banished, so as scarce to give an appearance afession. In a reverie, we are
uncertain of the time that is past; but in the eglamnow given, there is an
appearance of certainty, that the time must havenkshort, when the perceptions

are so few in numbgs/d, p.173).

[Quando a pessoa esta inteiramente ocupada comuguaitividade aprazivel que
nao admita muitos objetos, o tempo passa sem qumdtse e, numa recordacao
subsequente, deve-se afigurar curto, em proporedoassez de objetos. Isso € ainda
mais notavel na forte contemplacdo e na reflex&fupda, em que o curso,
composto inteiramente de ideias, procede num ré@rteemamente lento: ndo s6 as
ideias sdo poucas em numero, mas sao passiveiscdpae a uma avaliacao
posterior. Semelhante avaliagdo falsa do tempo pontseder de um estado oposto
da mente: num devaneio, em que as ideias flutuaataamente sem deixar
qualquer impresséo, o tempo segue despercebido,aeal@acdo se perde. Um
devaneio pode ser profundo ao ponto de impediahagdo de qualquer ideia: que a
mente estava ocupada no curso do pensamento poderaimser recordado; mas
qual era o tema, isso escapou de todo a lembrdfga.tal caso, falta-nos
inteiramente o tempo, ndo dispondo de dados paa la efeito o cédmputo.
Nenhuma causa produz uma avaliacéo tdo falsa dmtgomanto a aflicdo excessiva:
a mente, nesse estado, se acha ligada fortementaiaico objeto, e ndo admite um
pensamento diferente: qualquer outro objeto quemipa é instantaneamente
expulso, portanto, por demais escasso para darapa@ncia de sucessao. Num

devaneio, ndo temos certeza do tempo que é passadpno exemplo dado aqui, ha



153

uma aparéncia de certeza, de que o tempo devieldecisto, quando as percepcdes

sdo tdo poucas em numero.]

E também conhecida a importancia que poetas Eglds periodo romantico,
particularmente Byron, Wordsworth e Shelley, tamkanbuiam a experiéncia do
devaneio, que, a exemplo de Rousseau, igualavarda pe distincdo entre o eu e 0
ambiente exterior. A mesma convic¢ao quanto aa®sfeausados pelo “devaneio”
pode ser vista em toda a estrofe 72 do canto IChitte Haroldde Lorde Byron:

I live not in myself, but | become

Portion of that around me; and to me

High mountains are a feeling, but the hum

Of human cities torture: | can see

Nothing to loathe in Nature, save to be

A link reluctant in a fleshly chain,

Classed among creatures, when the soul can flee,
And with the sky — the peak — the heaving plain

Of ocean, or the stars, mingle — and not in vain.

[Eu ndo vivo em mim mesmo, mas sou convertido
Numa porcéo daquilo que me cerca; a mim,

Altos montes sao sentimentos, e 0 zunido

Das cidades me tortura; nada é ruim

Na Natureza, com excecao de ser assim,

Elo indeciso na cadeia carnal, ou entdo

Da classe das criaturas, quando esta alma, enfim,
Pode ir-se, e ao céu, ao pico, ao plano em ascenséao

Do oceano e aos astros, misturargenado em vao.]

No texto “On Life” [“Sobre a Vida’], de Shelley, nstante dd.iterary and

philosophical criticismlé-se:
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Os que se acham sujeitos ao estado chamado deedejranerid sentem-se como
se sua natureza se houvesse dissolvido no unigersedor, ou como se este fosse
absorvido em seu proprio ser. Essas pessoas naacddstiéncia de nenhuma
distingdo. SHAWCROSS, 19009)

Aqui, 0 eu é absorvido no universo, ou, 0 que danesmo, 0 universo &
absorvido no proprio ser. Como no admiravel poemd.eopardi, que assume a

forma de um movimento devaneante:

L’'Infinito

Sempre caro mi fu quest’ermo colle

e questa siepe che da tanta parte
dell’ultimo orizzonte il guardo esclude.
Ma sedendo e mirando interminati
spazi di la da quella, e sovrumani
silenzi e profondissima quiete

io nel pensier mi fingo; ove per poco

il cor non si spaura. E come il vento
odo stormir tra queste piante, io quello
infinito silenzio a questa voce

vo comparando: e mi sowvien 'eterno,
e le morte stagioni, e la presente

e viva, e il suon di lei. Cosi tra questa
immensita s’annega il pensier mio:

e il naufragar m’é dolce in questo mare.

O INFINITO

Sempre caro me foi este monte ermo,
E esta sebe, que de grande parte
Do ultimo horizonte o olhar exclui.

Mas sentando e mirando interminaveis
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Espacos além dela, e sobre-humanos
Siléncios, e a mais funda quietude,

Eu no pensar me finjo; onde por pouco

O coracao néo se assusta. E como do vento
Ouco o silvo entre estas plantas, eu aquele
Infinito siléncio a esta voz

Vou comparando; e vem-me a mente o eterno,
E as mortas estagdes, e a presente

E viva, e 0 som dela. Assim, em meio a esta
Imensidade afogo o pensamento:

E o naufragar me é doce neste mar. (BOSI, 198G) p.2

Nos trés primeiros versos, sabemos que, no pantque o poeta se acha, a
colina néo lhe serve de mirante, porquanto a sebgede de avistar grande parte
do horizonte mais longinquo. Nos versos 4-7, € @@ visdo nao obstruida que o
panorama obstruido ajuda o poeta a compor em sneentara além do panorama
oculto, além da vasta e, no entanto, limitada fdixaerra e 4gua, a qual, ndo fosse a
sebe, ao poeta seria dado abarcar com os olhossfisi para além dela, o poeta
contempla com os olhos do espirito um espaco duhoit que ultrapassa as fronteiras
da terra e do céu. E justamente por estar impatbdmontemplar o espaco visivel e
finito que ele pode contemplar o espaco invisivaifimito, o qual ele concebe em
palavras no plural, a modo de sucessdo sem fimsgdaces além de espacos,
siléncios além de siléncios — ou seja, rumo a ueraoralidade sem voz nem som.
Essa progressdo lhe suscita um sentimento de assoque beira o pavor. Mas
Leopardi chamou esse poema de “idilio”, o que de éte €, por seu tom solene e
serenidade, sem nada do gélido e sombrio siléno® espacos pascalinos: na
verdade, o siléncio imaginado do univepsmr poucolhe assusta o coracédo. Essa
contencao, de indole classica, € quanto lhe peouitgarar o siléncio eterno com o
sussurro do vento efémero; € quanto |Ihe facultaeoagplar, com os olhos da
imaginacdo e de uma so vez, a eternidade, o passagwesente, na forma de todas
as estacfes ora mortas e da Unica viva, com seu@dempo e a eternidade se
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fundem, assim, num infinito sugerido pela imagenmdr em que seu pensamento
individual submerge. No poema, a sucessaenjembmentsque acelera o ritmo dos
versos, contrasta com o recurso ocasional a diajaseos retardam (“profondissima
qui-e-te”) para desembocar magistralmente na nreté&fo naufragio. Além disso, o
uso frequente do pronome demonstrativo este/esp@mde por um dos efeitos mais
finos do poema. Esse pronome, com que o poeta daraasfera dos objetos finitos
de sua experiéncia imediata (“guest’'ermo colle’ué'sfa siepe”, “queste piante”,
“questa voce”, “questa immensita’) ao ser trandtempara a esfera da realidade
incomensuravel, invisivel e inaudivel — “questo @fiar acaba por tornar familiar e
préxima a visdo de um universo intangivel, regido lpis que ndo sdo mais as da
vida e da morte, ou em que a prépria morte nadaexanis seu dominio, de vez que
esse “naufragar” é tido por “doce”.

Assim, para o poeta romantico, o devaneio reptasena verdadeira “ponte”

para o infinito.
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A “Coalescéncia do Objeto e do Sujeito” Il

M. H. Abrams, num texto intitulado “Estrutura eilsna lirica maior dos
romanticos” (1984), faz observagdes interessam@sa de um tipo de poema entre
0S romanticos ingleses que para ele até entdo edebera uma denominacao
especifica, e que, no contexto de nosso estude, f@odelacdes com aspectos que
procuramos ventilar da experiéncia devaneantesei@éixacédo na poesia.

Esse tipo envolveria poemas liricos mais longos gagundo Abrams, se
constituiriam nas maiores realizacbes dos poetagpdaa. Como exemplos dessa
variedade, Abrams cita “The Eolian Harp”, “Frostatinight”, “Fears in solitude” e
“Dejection: an ode”, de Coleridge; “Tintern Abbey”"Ode: intimations of
immortality”, “Elegiac stanzas suggested by a petof Peele Castle in a storm”, de
Wordsworth; “Stanzas written in dejection”, “Ode ttee west wind”, de Shelley,
acrescentando que “Ode to a nightingale” de Keadsgéle se aproxima mais do
padrdo. Segundo o critico, esses exemplos se ttomsth num paradigma para o
tipo. O traco distintivo que Abrams identifica reke a presenca de uma pessoa que
fala, em geral, em determinado ambiente ao ar, |l&rguem ouvimos & propor¢ao

que ela discorre,

...num vernaculo fluente, que se algca com facibdaduma fala mais formal, um
coléquio sustentado, as vezes consigo mesma owaana exterior, mas com mais
frequéncia com um ouvinte silencioso, presente wuserte. A pessoa que fala
comeca com uma descricdo da paisagem; um aspeataudanca de aspecto na
paisagem evoca um processo variado mas integrahetadria, do pensamento,
antecipacgdo e sentimento que continua estritantigatto a cena exterior. No curso
dessa meditacéo, o eu lirico que fala alcanga usd® \aguda, depara-se com uma
perda tragica, chega a uma resolu¢gdo moral, odveesmn problema emocional.
Amiude, o poema gira sobre si préprio até o fimeoakk comecgou, na cena exterior,
mas com um estado de espirito alterado e uma cemg#ie aprofundada, que € a

consequéncia da meditacdo interveniente (ABRAM841p.76).
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E curioso que, ao descrever essa espécie de “ifradar” dos romanticos,
Abrams ndo tenha mencionado a “Balada” do velhaimhairo”, ja que sua
descricdo do tipo apresenta diversos aspectosdosntiela. Tanto mais porque o
critico considera Coleridge uma referéncia cenpata esse tipo de poema,
atribuindo a ele, e ndo a Wordsworth, a criacdosaleirica maior”, e o
estabelecimento de um padrdo. Na verdade, Abrameglic que uma mudanca na
teoria da poesia descritiva por parte de Colertdga ocorrido em funcao da pratica
do poeta quanto a esse novo tipo de poesia. Sndayaracteristica seria 0 que 0
préprio Coleridge denominou de “coalescéncia deituje do objeto”, a qual, no
contexto da poesia, daria a razdo de o pensamergoain fala se confundir com os
pormenores descritivos, ou se “fundir’ com eleqad@ma “Fears in solitude”, assim,
exemplificaria o dialogo mantido entre a mentepaigaagem. Nos versos 215-220 do

poema, a perspectiva do mar e dos campos:

seems like society —
Conversing with the mind, and giving it
A livelier impulse and a dance of thought!

[semelham a sociedade —
Conversando com a mente, e Ihe dando

Um impulso mais vivo e uma danca do pensamento!].

Na mesma linha de raciocinio, o poema “Deject@m:ode” se afigura a
Abrams o triunfo do tipo, tanto mais porque nelelamenta a separacdo da
comunidade com a natureza e a suspensao, por ganpessoa que fala, de seu

espirito imaginativo:

...em consonancia ndo expressa com a mudanca #iaccerterior e da harpa edlica
gue responde e passa de silenciosa e sinistraagarapestade violenta até a calma
momentanea, a mente do poeta, por uns momentowlimda por uma brisa
interior correspondente, se desloca do torpor,goass pela violéncia até a calma,
por meio de um processo em que as propriedades especificadas da paisagem —

0 renascimento primaveril, a luz irradiada da lukage estrelas, as nuvens e a chuva,
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a voz da harpa — reaparecem como as metaforas ditagd® em desenvolvimento
sobre a relacdo da mente com a natureza; estaganinma figura da vida Unica

como um remoinho entre antiteses:

To her may all things live, from pole to pole,

Their life the eddying of her living soul!

[Possam todas as coisas viver para ela, de unapalitro,

A vida delas, o remoinho de sua alma viva!]

Com base nas premisdasdiicas de Coleridge, nesse poema a naturezen&dt
pensamento, € 0 pensamento, natureza, ambas as poismeio de sua interacao
preservada e por meio da continuidade metaforica @®esturas (ABRAMS, 1984,
p.268).

Desse ponto de vista, as melhores meditacOes rmasirgobre paisagens
manifestariam um intercambio entre sujeito e objeto que o pensamento incorpora
e torna explicito o que ja estaria implicito noarem exterior. Esse tipo de poesia se
coaduna perfeitamente com as concepc¢fes romardmasa do devaneio, em
virtude do qual o poeta romantico, em face de uaisagem, perde a distingdo entre
Seu eu e esse espaco exterior. O proprio Colegdggou a afirmar certa vez que
desde sua infancia se acostumara a “idear... e,eptif meio de um tipo de
transfusdo e transmissdo de minha consciénciatifidanme com o objeto”;

também que

...a0 olhar para os objetos da natureza enquatda eensando... de preferéncia
pareco estar buscando, como se estivpegindg uma linguagem simbdlica para
algo em mim que ja existe e para sempre, em vesiervar qualquer coisa nova.
(ABRAMS, 1984, p.269)

Serd importante ter em mente esse aspecto dangdistentre o eu do poeta
e a paisagem exterior quando nos ocuparmos dadeslantre a “‘Balada™ e ideias
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relativas ao devaneio, que sao, alias, caracter$stssenciais do género lirico em

sua forma mais pura.

Coleridge e sua Teoria dos Sonhos, do Devaneidlasio Dramatica

No que tange aos escritos sobre sonhos e devaneiagculo XVIII, é
possivel tracar paralelos entre 0 pensamento demedico e botanico bastante
obscuro hoje, Erasmus Darwin, e diversas conce@d&3oleridge sobre o assunto.
Quando Coleridge escreveu que a doenca de seu &haytes Lloyd poderia “ser
com igual propriedade chamada de sonambulismoewangio terrifico, ou epilepsia
em decorréncia de sentimentos acumulados” (SCHNE|IB70, p. 91); quando ele
insistiu em que o pesadelo ndo é na verdade unosuoak, de preferéncia, um tipo
de devaneio associado ao sonambulismo, ou mesmuaescreveu que “Kubla
Khan” fora gestado num sono profundo, “pelo menmsjume concerne as sensacoes
exteriores”, ele ndo estava sendo seguindo arguiefieontradicas n@oonomia
(1794) de Darwift. A curiosidade intelectual de Coleridge era tan@iavel, que
nao causa espanto que um tratado sobre mediciresgrichcabar por vir a exercer
influéncia sobre algumas famosas teorias literat@€oleridge, dentre elas a teoria
da ilusdo dramatica.

Em que pese terem sido baseadas na filosofia ml&gtiinglesa, uma das
caracteristicas do pensamento de Darwin parectesdéancia de abordar fenbmenos
mentais e fisicos de um ponto de vista analitidgesivo. Sua visdo da “natureza”

apresenta reflexos do pensamento organico, consivilvem sua alegacéo de que

91 Em sua época, as obras de Darwin lhe granjeafama de um homem notavel e original,
embora hoje suas especula¢cbes, bem como sua héeasigito sejam consideradas
ultrapassadas e tenham sido praticamente esquedi@lasem ainda se lembre dele na histéria
do pensamento evolucionario, ja que ele seria rsspel por formulagdes que haveriam de ser
desenvolvidas por Lamarck e Darwin, e que, difenmente da visdo roméntica acerca da
natureza como forca essencialmente beneficentegwdeentrever sua consciéncia da luta
sanguinaria pela sobrevivéncia. Seus versos detérhple of nature” [O templo da natureza],
por exemplo, estéo repletos de doces rouxindisietas e pombas devorando vorazmente a
vida. Mas néo so6 isso. Darwin teceu observacdés m@smo teorias acerca da
hereditariedade, das mutacdes, da adaptacdo dasesspo ambiente, bem como da
sobrevivéncia dos mais aptos. De sua lavra é tanupéateoria dos pocos artesianos, dos
quais ele mesmo tinha um dos poucos na Inglateremtfio, e 0 projeto de uma maquina em
que fosse possivel voar, movida por pélvora.
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“toda a natureza é uma familia de um s6 parenteH($EIDER, 1970, p. 93). Desse
angulo, Schneider aventa a hipotese de ter sidwiDamma das fontes menos
ilustres entre os exegetas das concepc¢des do puEtza da “Vida Uma” em nos e
fora de nos.

Seu livro Zoonomiafoi publicado entre 1794 e 1796, e tinha por escop
sistematizar os fatos da vida animal e “revelaaia das doencas” (SCHNEIDER,
1970, p. 93). Consoante a sua tendéncia organicistsa obra Darwin criticou a
escola de pensamento que considerava o0 corpo cama maquina hidraulica”,
esquecendo que animacdo era sua principal casdic@r(SCHNEIDER, 1970, p.
93). Essa obra é, assim, um misto de fisiologigopsgia e medicina, e antecipa de
certa forma a medicina psicossomatica de hojesAbé a obra ndo € considerada
inteiramente abstrusa atualmente, isso se deva eosepromisso com observacoes
psicologicas, que, muito curiosamente, chegam aadarpressdo de ser intuicdes
incipientes e canhestras, mas da mesma naturezaugad-reud desenvolveria
solidamente muito tempo dep&is

Para Coleridge, porém, a obra de Darwin seria itapte, sobretudo, por sua
abordagem psicoldgica. Desde jovem, o poeta comlaecbra do médico, com quem
se encontrou em 1796. Nem a poesia de Darwin namdselarado ateismo
agradavam a Coleridge, mas este o tinha na contanddos homens mais originais
da Europa de entdo, sobretudo em virtude dessdad®n psicologica dos escritos
do meédico. A admiracdo do poeta, contudo, em poseotransformaria em
animosidade, ao que tudo indica, por um nédo recomesto da parte do poeta
quanto a supostas influéncias que teria recebid®atein, e por ter, em funcao
disso, acusado o médico de plagio (SCHNEIDER, 19794)

Em todo caso, essa conversa sobre influéncias deobm@ o outro veio a
tona em funcéo da teoria da ilusédo dramatica deridgk, elaborada com o objetivo

fundamental de demolir 0 que ainda restava daprasainidades de tempo e lugar

92 Por exemplo, a suposi¢do de Darwin de que a$eado belo na paisagem, na pintura, na
escultura e até nas formas de alguns vasos anlggdvsavam da associacao infantil de prazer
com a forma do seio feminino (SCHNEIDER, 1970, p.@8rescente-se que, também
antecipando de maneira incipiente Otto Rank, DaeMgaria que a origem do medo estava
naquilo que ele chamou de “trauma do nascimen&sgrtvendo o choque da crianga ao vir a
luz
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no teatro, uma teoria expressa com maior pujancairea de suas conferéncias,
datada de 1808, acerca @ampestadede Shakespeare. Isso ensejou um debate
envolvendo os dois pontos de vista extremos a ¢éditado poeta dramatico: o
primeiro propondo que uma peca produz a delusdsspectador, o outro, esposado
pelo Dr. Johnson, que esse espectador, ao assistehserva a posse de sua
consciéncia reflexiva, sem se esquecer de que sé faduilo que testemunha.
Coleridge sustentava que havia um “estado intedmedi a que ele chamou de
“ilusdo”, em termos idénticos aos de sua célebmadtacdo, naiografia literaria,

de uma “voluntaria suspensédo da descrenca” n&frude obra de arte. Segundo ele,
essa Vvisao poderia ser expressa mais satisfatoriameportando-se ao grau mais

e

alto dessa suspenséo da descrenca, a saber, 0™sonh

It is laxly said that during sleep we take our dreafor realities, but this is
irreconcilable with the nature of sleep, which asts in a suspension of the
voluntary and, therefore, of the comparative Powlne fact is that we pass no
judgement either way: we simply do not judge therfnet unreal, in consequence of
which the images act on our minds, as far as tretyataall, by their own force as
images. Our state while we are dreaming differsnfrinat in which we are in the
perusal of a deeply interesting novel in the degegber than in the kind, and from
three causes; First, from the exclusion of all catsvimpressions on our senses the
images in sleep become proportionally more vivahtthey can be when the organs
of sense are in their active state. Secondly,éesthe sensations, and with these the
emotions and passions which they counterfeit, lagecauses of our dream-images,
while in our waking hours our emotions are the affeof the images presented to
us... Lastly, in sleep we pass at once by a suddipse into this suspension of will
and the comparative power: whereas in an intergsfilay, read or represented, we
are brought up to this point, as far as it is rezjté or desirable, gradually, by the
art of the poet and the actors; and with the cohsen positive aidance of our own
will. Wechooseo be deceived SCHNEIDER, 1970, p.96)

[Sem rigor, diz-se que, durante o sono, tomamosasosonhos por realidades, mas
isso é incompativel com a natureza do sono, qusistemuma suspenséo do poder

voluntario e, portanto, comparativo. O fato é q@® remitimos juizo de forma
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alguma: simplesmente ndo os julgamos como sergisfrem consequéncia do que
as imagens exercem sua agao sobre nossa mentedidarem que exercem, por
meio de sua propria forca como imagens. Nosso@staguanto estamos sonhando,
difere no grau em vez de no tipo daquele em quenest na leitura cuidadosa de um
romance profundamente interessante, e a partifédeausas: em primeiro lugar, em
virtude da exclusdo de todas as impressdes exerimwbre nossos sentidos, as
imagens no sono se tornam proporcionalmente maidas do que podem ser
guando os 6rgaos dos sentidos se acham em sea attedd Em segundo, no sono,
as sensacfes, e com essas as emocoes e paix@asgsienulam, sdo as causas de
nossas imagens oniricas, enquanto em nossas leovaglth nossas emocdes sdo 0s
efeitos das imagens apresentadas a nés... Pandispno, passamos de uma sé vez,
por meio de uma queda subita, a essa suspensaondade e do poder de
comparacdo: ao passo que numa peca interessat#teoui representada, somos
levados a esse ponto, na medida em que é necess@l@sejavel, a pouco e pouco,
por meio da arte do poeta e dos atores; e comibicacancorde e positivo de nossa

prépria vontade.]

Em funcéo disso, Coleridge acreditava que a inghbilidade s6 era uma
falha na obra quando ela se insinuava na mentesgkceador como tal, e que isso
dependeria do grau de “excitagcdo” em que a menpesisoa supostamente estivesse.
Schneider lembra que a possivel fonte para esga te8chlegel, para quem a ilusédo
poética era um “sonho acordado” (SCHNEIDER, 197®€). De qualquer forma,
curiosamente tudo isso ja havia sido dito por DarwA Parte | daZoonomia
apresenta um capitulo sobre os sonhos, seguidondsobre o devaneio. Esses
capitulos, a par de observagfes dispersas em saapalipitam nas exposicdes de
Coleridge acerca da ilusdo dramatica. Evidentememde diferencas, sobretudo
quando se pensa que Coleridge estava fazendoaclittcaria, ainda que de um
ponto de vista psicologico, e Darwin, medicina, erabtambém se valendo de um
viés psicolégico. Assim, para Coleridge, o sonho csgacterizava por uma
“suspenséo da vontade e, portanto, do poder de araggn”’, e pela exclusdo de
todas as impressdes exteriores sobre nossos s(HGHNEIDER, 1970, p. 96) —

exatamente a mesma definicdo de Darwin. Este lilstimguido o sono da vigilia
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de acordo com: 1) a voligédo, inteiramente suspdosante 0 sono; 2) a auséncia de
estimulos de corpos exteriores; 3) a impossibibdael fazer comparagcdes durante a
suspensio da vontade (SCHNEIDER, 1970, p. 97).Mpeoacio, que para Darwin
se exercia a cada momento das horas de vigiliacwli®@samente chamou de
“analogia intuitiva”. Também curiosamente, Bagrafia Literaria, Coleridge fez
observacdes sobre estar revivendo os termos “&duig “intuitivo” de escritores do
século XVI e XVII, acrescentando que descrevia esgaescéncia de velhos termos
com novos propositos de acordo com “o plano adotado Darwin em sua
Zoonomid (SCHNEIDER, 1970, p.97).

Outras observacgdes de Coleridge acerca do cafgtdo vlos sonhos também
parecem ter sido uma contribuicdo de Darwin, quenali que justamente a falta de
estimulo de corpos exteriores era o que intensdies imagens de devaneio. Darwin
acreditava que recordamos “em nossos sonhos a fegos tracos de um amigo ha
muito amado por n0s com muito mais acuracia e idege do que em NOSSOS
pensamentos durante a vigilia” (SCHNEIDER, 1970,9p). Darwin também,
prenunciando Freud, afirmara sua crenca em qudaaernocional de um homem, e
nao simples associacoes de ideias, era o que paodszsonhos. “No sono”,
escreveu ele, “guando vocé sonha sob a influércimebo, de todos os ladrbes, de
fogos e precipicios, que vocé anteriormente vira@®wue ouvira falar, tudo isso se
ergue diante de vocé com um carater vivido e ®@r(8CHNEIDER, 1970, p. 97).
Na verdade, a formulacao continua atual.

Numa breve passagem do capitulo sobre o sono, Dajuase chegou a
desenvolver a teoria da ilusdo dramatica de Cdgerids reflexdes do médico em
torno do sono o levaram dos sonhos, passando pebné€io, até o “devaneio” do
leitor ou da plateia diante de uma obra dramégcdisso a um comentario sobre
Shakespeare, e até mesmo sobre as unidades desmnatic

Depois de falar da velocidade dos sonhos, em fumigi@ual tem-se a

impressao de sonhar uma longa histéria em poucpdesate prosseguiu:

So when we are enveloped in deep contemplatiomyfkimd, or in reverie, as in

reading a very interesting play or romance, we measime very inaccurately; and
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hence, if a play greatly affects our passions, aheurdities of passing over many
days or years, and of perpetual changes of plaeenat perceived by the audience;
as is experienced by every one, who reads or seee Plays of the immortal
Shakespeare; but it is necessary for inferior atghto observe those rules... of
Aristotle, because their works do not interest gassions sufficiently to produce
complete reveriglSCHNEIDER, 1970, p.98)

[Assim, quando estamos envolvidos em funda contagépl de qualquer tipo, ou em
devaneio, como ao ler uma pec¢a muito interessantermance, medimos o tempo
de maneira muito inexata; e, portanto, se uma pesaafeta muito as paixdes, 0s
despropdsitos de transpor muitos dias ou anos, geg#tuas mudancas de lugar,
nao sdo percebidos pela platéia; como € experdmgimr todo aquele que |é
algumas pecas do imortal Shakespeare ou assitts;an@s é necessario para 0s
autores inferiores observar aquelas regras... t&ofgles, porque suas obras ndo

interessam as paixdes o bastante para produzmpleto devaneio.]

As divergéncias de Coleridge quanto a essas alegafipiam respeito a dois
pontos. Darwin afirmara que, no sono, acreditamos [ossOos sonhos sejam
verdadeiros, e que, enquanto eles vigoram, elesmgaEnam porque nossa vontade e
poder de comparacao estao suspensos. Coleridgeafirque nem acreditamos nem
desacreditamos no sonho, mas simplesmente ndodazaimos. Schneider observa
que a formulacdo de Coleridge € engenhosa, maszta&o muito precisa, pois,
embora néo se facam juizos sobre a realidade @ageime e dos acontecimentos nos
sonhos, nossa experiéncia neles “parece” tao “mpahto na vigilia. Em qualquer
desses estados, a mente procede com base numgd&op@ formulada de que o
objeto percebido realmente esta la.

Outro ponto de divergéncia de Coleridge estava av@eapcdo, ndo raro
atribuida a Schlegel, da distincdo entre delusdtusdio por meio da ideia da
“voluntaria suspensdo da descrenca’. Darwin tampénece ter antecipado essa
definicdo (SCHNEIDER, 1970, p.99), que se segusaas formulacbes em torno do
devaneio como um estado em que os podedemtariose de comparacao estdo em

vigéncia mas em que os estimulos exteriores nao psesentes, a menos que o tema
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de nosso devaneio deixe de nos interessar, ou asnigre 0s estimulos exteriores
interrompam bruscamente esse estado. Se esseudersa gos apresenta nos cativa a
atencdo ao ponto de excitar nossa mente, a comsrg o devaneio. Desse angulo,
a obra de um poeta ou de um pintor poderia hosapia uma série de ideias tao
interessantes, que deixariamos de atentar a ooitjetos exteriores. Quando isso
ocorresse, deixariamos também nossos esforcos téaohs para comparar essas
séries de ideias com o conhecimento anterior qued@lessas coisas, exatamente no
momento em que o devaneio se produziria. Nesse ntomes proprios objetos das
séries de ideias dariam a impressdo de existirsaanfyente (a isso Lorde Kames
chamara de “presenca ideal do objeto”) (SCHNEIDE®,0, p. 100). Ainda nessa
linha de raciocinio, para Darwin, a plateia assitia uma tragédia passaria por uma
continua oscilacao entre crenca e descrenca.

A questdo da “crenca”’ na ficcdo dramatica leva dpdababilidade”, e, a
pergunta “devem o0s acontecimentos do drama serape®?”, Coleridge
responderia “ndo”. A improbabilidade é um defeit@igdo a excitacdo criada pelo
poeta ndo basta para nos fazer esquecer dela.ir, assn tratado de medicina,
Darwin procede a reforcar seus argumentos com drengxtraidos da obra de
Shakespeare, dentre eles, das pElgaslete A tempestade

O proprio Darwin reconhecera seu débito para cond Kames, bem como
para com Burke e Hartley, mas, segundo SchneidewyiD ter-se-ia afastado deles,
estando muito mais perto de Coleridge. Também cestey o0 médico havia refletido
sobre pesadelos, tratando-os como possiveis dieendd devaneio. O préprio
Coleridge introduziu o tema do pesadelo em passadersuas conferéncias sobre
ilusdo dramética, chegando a apresentar, a exeteplarwin, ilustracdes de Fuseli
sobre pesadelos.

Tendo em vista tudo isso, a impressao que se tgue éuitas ideias agudas
de Coleridge teriam sido derivadas de Darwin, énaefs por suas leituras de
Schlegel. Se o Darwin critico era mais ingénuo de @ Darwin psicologo e
cientista, seu nome hoje, principalmente em razdqeésquisas de Schneider, parece

ter-se ligado definitivamente aos dos autores gabaam por exercer sua influéncia
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sobre Coleridge no que tange a suas reflexdes sohhms, devaneios, pesadelos e a

ilusdo dramatica.
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TERCEIRA PARTE

O DEVANEIO COLERIDGEANO

As Baladas Liricas

As Baladas Liricas coletanea de poemas de Wordsworth e Coleridge,
tiveram sua primeira edicdo datada de 1798. Arstggude 1801 (mais conhecida
como “edicdo de 1800”) incluia novos poemas, alénumh prefacio. Uma terceira
edicdo seria publicada em 1802, e a esta Wordswaxthria de apor um apéndice
intitulado “Poetic Diction” [Diccdo Poética] em gdesenvolveria as ideias expostas
no preféacio anterior.

Como dissemos, o livro foi um marco de milha derRotismo inglés, dando
inicio a uma nova era. As contribuicdes de Colerigdgra a primeira edicdo foram
“The Rime of the Ancient Mariner”, “The Foster-Meits Tale”, “The Nightingale”

e “The Dungeon”. Os poemas de Wordsworth inclulatladas e poemas narrativos,
tais como “The Thorn”, “The Idiot Boy” e “Simon Lethe Old Huntsman”, além de
poemas de carater mais pessoal, como “Lines WritteBarly Spring” e “Lines
Written a Few Miles above Tintern Abbey”. Essesmpas apareceram com uma
breve “Adverténcia” de Wordsworth, afirmando suariee da diccdo poética e
atacando “a fraseologia espalhafatosa e vazia desrascritores modernos”.

Na verdade, a expressao “diccdo poeética” foi uspdea significar a
linguagem e o0 uso peculiares a poesia. Em seu cpeffa edicdo de 1800,
Wordsworth declarou seu empenho em evitar “o queucoente se chama de dic¢ao
poética”. A implicacdo de Wordsworth € a de que aéeria haver algo como “uma
linguagem e um uso peculiares a poesia”, e o poetaplifica seus argumentos
atacando um poema de Thomas Gray, que anteriorrdeal&ara que “a linguagem
da época nunca é a linguagem da poesia”. Por laatop o ataque de Wordsworth ao
neoclassicismo, aos arcaismos, as imagens abstrgtassonificacbes foi a um so

tempo veemente e revolucionario, embora seus pomtes vista fossem
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posteriormente repudiados por Coleridge. Ademaishoga a poesia se tornasse
menos rebuscada em sua linguagem, seu vocabubrerid de continuar distinto
em todo o Romantismo e até no periodo vitoriano.

Com efeito, Wordsworth, o primeiro grande roméamtigsode ser computado
também na categoria de um critico cujos escrit@scexam grande influéncia, ao
tornar os sentimentos do poeta como o0 centro daefaeéncia critica, e por sua
adesdo a norma do que ele chamava “a natureza humeamodo como ela foi [e
sempre sera]. Ao rastrear essa “natureza humanargaworth busca lhe detectar as

leis genericamente humanas:

...a vida humilde e rastica em geral foi escollideque, nessa condicéo, as paixdes
essenciais do coracdo encontram solo mais feértil gpr® possam lograr sua
maturidade, se acham mais livres e falam uma lingagés comum e enfética;
porque, nessa condicdo de vida, nossos sentimeldgosEentares coexistem num
estado de maior simplicidade... porque os modosidta rural germinam a partir
desses sentimentos elementares... e sdo mais dwosde, por fim, porque nessa
condicao as paixdes dos homens sdo incorporaddsriass belas e permanentes da
natureza... Semelhante lingua, surgindo a partirexjgeriéncia repetida e dos
sentimentos regulares, € uma lingua mais permapemtgto mais filoséfica do que
aquela que é frequentemente substituida por efzgada dos Poetas... (ABRAMS,
1971, p.106)

Desse ponto de vista, Wordsworth estd de acordo @adoutor Johnson
guanto ao poeta se envolver com aspectos, paixdemen linguagem da natureza
humana, discordando apenas nos exemplos que calk&la real. Por outro lado,
essa discordancia foi que levou a uma drasticauraptom o decoro poético
tradicional. Grosso modpna teoria de Wordsworth, as “paixdes essenciais
“expressao nao elaborada” das pessoas humildestaensnédo s6 a matéria-prima
da poesia, mas também sdo um modelo para o “trafe@hento espontaneo” dos
sentimentos do poeta ao escrever. Por tras deggesentos, ha a preocupagcdo com
o temada poesia, que deve estar ao alcance de todeatusezado poeta, “um

homem que fala aos homens”, diferindo deles natdmammas tdo-s6 no grau de sua
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sensibilidade, paixdo e capacidade de expressamicg@o da poesia, tornada
fundamental, j& que a questdo acaba por se ligaraatarefa prescritiva, segundo a
qual a linguagem da poesia deve ser regulada adaldgessas formulacdes a muitos
comentadores pareceram obscuras ou equivocas.ejaimga das dificuldades de
aceita-las estava na énfase de Wordsworth da npodiica como uma selecdo da
“verdadeira lingua dos homens” ou “a lingua reabmdalada pelos homens”, bem
como na afirmacédo de que ndo pode haver nenhunferéd¢aessencialentre a
linguagem da prosa e da composi¢cao métrica” (ABRAMS 1, p.110).

Na verdade, ao fixar o padrdo da dic¢do poéticadgvemrth sé faz elaborar
a velha antitese entre natureza e arte e, a exetopl@stetas primitivistas da era
precedente, se declara a favor da natureza, uniar@asiplicada do comeco ao fim

do Prefacio.

A Balada do Velho Marinheiro

Em anotagOes ditadas a Isabella Fenwick, datada$8d8, Wordsworth
relata a génese da ““Balada” do velho marinheiro”:

Com referéncia a esse poema, mencionarei aqui snfaties mais dignos de nota
em minha propria histéria poética e na do senhder@ge. No outono de 1797 [lé-
se numa outra versdo “na primavera do ano de 1798l¢, minha irma [Dorothy
Wordsworth] e eu partimos de Alfoxden bem no fimtdede com a intengéo de
visitarmos Linton e o Vale das Pedras ali pert@oeno fosse reduzido o dinheiro de
nés trés, concordamos com custear a despesa @avesgrevendo um poema, a ser
enviado aNew Monthly Magazin&undada por Phillips, o livreiro, e organizadagpel
dr. Aikin. Conformemente a essa intengcdo, partimgeosseguimos ao longo de
Quantock Hills, rumo a Watchet; e no curso dessardada planejou-se o poema
do “Velho Marinheiro”, baseado num sonho, comodaizsenhor Coleridge, de seu
amigo, o senhor Cruikshank. A maior parte da histéoi invencdo do senhor
Coleridge; mas certas partes eu sugeri — por exgentple algum crime fosse
cometido e acarretasse sobre o Velho Navegantey Gmieridge posteriormente se

aprouve em chama-lo, a perseguicéo espectral, comsequéncia desse crime e de
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sua propria errancia. Eu estivera lendo ViagageqViagen$ de Shelvocke, um ou
dois dias antes, que, enquanto contornavam o caia, Hiram véarias vezes
albatrozes nessa latitude, a maior espécie de avimhm, a envergadura das asas
podendo chegar a quase quatro metros. “Supontssg eu, “que vocé represente o
marinheiro como tendo matado uma dessas aves atrgzea Mar do Sul, e que 0s
espiritos tutelares dessas regides transporteioa tw barco para vingar o crime”.
Julgou-se o incidente apropriado ao propésito,atea@ conformemente. Também
sugeri a navegacao do navio sendo empreendida ipelitss, mas ndo me recordo
de que eu mesmo tenha tido alguma coisa mais queoue o projeto do poema. A
glosa de que ele foi subsequentemente acompanBadoirideia de nenhum de ndés
naquele momento, pelo menos nenhuma sugestdo deldindada e ndo tenho
davida de que ela foi uma ideia concebida posterirtuitamente. Comeg¢camos 0s
dois a composicdo, naquela noite para mim memarforeleci dois ou trés versos

no comego do poema, em particular

And listen’d like a three years’ child,;

The Mariner had his will.

[Escuta feito uma crianca:

O Marinheiro vence’f

Essas contribui¢cdes insignificantes, a excecao rda, \que o senhor Coleridge
registrou com escrupulosidade desnecessaria, saieana mente do modo como
bem podiam. Quando tentamos prosseguir os doisofree aquela mesma noite)
nossos estilos respectivos deram provas de seliféientes, que teria sido bastante
impertinente de minha parte ndo me afastar de upremmdimento acerca do qual
eu s6 poderia ser um estorvo. Voltamos depois denal dias de um passeio
encantador, do qual guardo muitas recorda¢fes agmd algumas delas bem
engragadas. Passando por Dulverton, voltamos pdfaxdan. O “Velho

Marinheiro” tomou vulto, até que se tornou por dsmaportante para nosso

93 Na versao anterior, de 1835, que Wordswortheftgn ao Rev. Alexander Dyce, sdo
mencionados como sua contribuicdo ao poema toduesress da estrofe: “He holds him with
his glittering eye — / The Wedding-Ghest stood, stiknd listens like a three-years’ child: /
The Mariner hath his will =", bem como dois verstasprimeira estrofe da Quarta Parte: “And
thou art long, and lank, and brown, / As is théeith sea-sand —".
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primeiro objetivo, limitado a nossa expectativa aeco libras; e comecamos a
pensar num volume que deveria consistir, como bae@oleridge disse ao mundo,
principalmente em poemas acerca de assuntos sabagsatirados da vida comum,
porém vistos, tanto quanto fosse possivel, peldag&d da imaginagédo. De acordo
com isso, escrevi “The Idiot Boy”, “Her Eyes Are /i “We Are Seven”, “The
Thorn” e alguns outro¥.(COLERIDGE, 2005, p. 57-58)

No capitulo X1V daBiografia literaria, Coleridge explica as linhas tematicas

por trds do projeto dd&aladas liricase sua parte na colaboracdo com Wordsworth:

Ocorreu, de maneira espantosa, a ideia — a quabdsidois ndo me lembro — de que
se compusesse uma seérie de poemas de dois tipogrifdeiro, incidentes e
personagens deveriam ser, pelo menos em partensdbrais, e o efeito almejado
deveria consistir em despertar 0os sentimentos o mha verdade dramética de
emocgdes que tais, do modo como naturalmente acdrapam essas situacoes,
supondo-as reais. E reaisstesentido elas tém sido a todo ser humano quetia par
de qualquer fonte de ilusdo, algum dia se acredibbuinfluéncia sobrenatural. Para
0 segundo tipo, os temas deveriam ser tiradosdiloomum... Segundo essa ideia
se originou o plano das ““Balada’s liricas”, em c@geconcordou gue meu empenho
fosse dirigido a pessoas e personagens sobresatomapelo menos romanticos, no
entanto, de modo a transferir de nossa natureeadnum interesse humano e uma
parecenca de verdade suficiente para lograr a ssesalsras da imaginacdo aquela
voluntaria suspensao da descrenca no momentooqsétai a fé poética... Em vista
disso, escrevi 0 “Velho Marinheiro”. (COLERIDGE,@) p. 59)

O “Velho Marinheiro” foi criticado por muitos leites a época, inclusive

amigos de Coleridge tais como Southey e o proprimdéivorth. Southey assim se

refere ao poema r@ritical Review

94 Lembre-se que, com respeito a Coleridge, dasnps, a ““Balada” do Velho Marinheiro”
e “The Nightingale, a Conversation Poem” [*O RowtinPoema de Conversacdo”] e dois
trechos de uma peca nao publicada (Osorio) foraighos na edicdo de 1798 dBaladas

liricas.
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Inimeras estrofes sdo de uma beleza rebuscadan,pomnsideradas em seu
encadeamento, sdo absurdas e desprovidas de sgnjidédo compreendemos o
bastante a histéria para termos condicdo de adalisErata-se de uma tentativa
frustrada no dominio do sublime germarfit(COLERIDGE, 2005, p.59)

Numa carta enderecada a Joseph Cottle datada deinké de 1799,

Wordsworth escreveu:

Do que posso inferir parece que o “Velho Marinhepeejudicou o conjunto do
volume — quero dizer que as palavras antigas ganbsza advinda disso impediram
os leitores de prosseguir. Se o volume chegasseaasagunda edi¢cdo eu colocaria
no lugar dele algumas coisinhas mais provaveis gfadar ao gosto comum
(COLERIDGE, 2005, p.59)

Coleridge quis retirar o poema da antologia, masdaivorth decidiu inclui-

lo, acrescentando a seguinte nota:

N&o posso me furtar a satisfacdo de informar ¢erési que possam ter-se regalado
com este Poema, ou com qualquer parte dele, geedelem seu prazer de certa
forma a mim; j4 que o proprio Autor estava desefisaue fosse suprimido. Essa
vontade adveio de uma consciéncia dos defeitosodm®, e do conhecimento de
gue varias pessoas haviam ficado muito desgostiedasO Poema de meu Amigo
tem de fato grandes defeitos; primeiramente, aopagem principal ndo tem
nenhum carater distinto, quer em seu oficio de mhainio, quer como um ser
humano que, por ter estado muito tempo sob o derdmimpressdes sobrenaturais,
poderia ele mesmo ser considerado participe desalg@enatural; em segundo lugar,
essa personagem ndo age, mas sofre continuameaffica em terceiro, 0S
acontecimentos, sem apresentar nenhuma ligacasségiee ndo se produzem uns
aos outros; e, por fim, ha um acumulo penoso dgems no entanto, o Poema
apresenta muitos matizes delicados de paixdo,vendade esta € em toda parte fiel
a natureza; um grande numero de estrofes contégeimaelas, que sédo expressas

com uma felicidade fora do comum em termos de aggm; e a versificagcéo,

95 A Monthly Reviewpor sua vez, haveria de se referir ao poema ¢omuais estranho conto
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embora o metro seja ele mesmo improprio para podomg®s, € harmoniosa e
artisticamente variada, exibindo os poderes maxidesse metro, e cada variedade
de que ele é capaz. (COLERIDGE, 2005, p.60)

A nossos olhos, o comentario de Wordsworth podecea tanto mais
surpreendente quanto nos lembramos de que ele masndar o tema dRaladaa
Coleridge, foi responsavel por trazer o poema abézqualquer forma, a insisténcia
de Wordsworth quanto a explorar na poesia incidedtevida comum s6 poderia
acirrar-lhe a suspeita em torno do tipo de poesm Qoleridge estivera fazendo.
Desse angulo, para Wordsworth parecia ndo havéidseam sondar os abismos
obscuros da consciéncia humana, e é por isso gmgsocomo “A Balada do Velho
Marinheiro” e “Christabel” ndo eram sé estranhoseaoopo dafaladas Liricas
mas também eram capazes de perturbar a “serenitiadeente” lograda a duras
penas por Wordsworth.

De qualquer forma, os “defeitos” apontados por gk Balada s&o
consequéncia, € claro, da diferenca de opinideshenvdo o ideario estético de
ambos os poet¥s e procuraremos comenté-los ao longo do desemehto de
NOssos argumentos e conforme a conveniéncia.

A prépria historia das reedicbes Balada porém, ja constitui um registro
dos problemas, vacilag6es e mudancas de abordawepane do préprio Coleridge.
Ao escrever o poema, ele recorreu a linguagem Bakda’s antigas, género que
entdo se havia popularizado por meio Rieliques of the ancient English poetry

[Reliquias da poesia inglesa ant]gaublicado pelo Bispo Thomas Percy em 1765,

da carochinha”.

96 Richards, na p.16 do ensaio citado que servetelucdo arhe portable Coleridgeassim
comenta a relacdo pessoal de ambos no que conaegmsas diferencas: “A atitude fria e
condescendente de Wordsworth para com a poesialdgdge (‘O Poema de meu Amigo tem
de fato grandes defeitos’) e sua prontiddo quantceitar até mesmo manifestacdes extremas
de admiragdo por parte de Coleridge como se taisfestacdes fossem um simples dever
podem ter contribuido para a tristeza [de Colelidgexaltagdo que Coleridge fazia da poesia
de Wordsworth paralelamente a depreciagdo queasibém fazia de seus proprios poemas
tornara-se fora do comum na época...” As propraavpas de Coleridge, constantes de uma
carta a William Godwyn, datada de 25 de marco del,l830 exemplo flagrante de sua
autodepreciacao: “Se eu morrer, e os livreirogdirem algo pela vida que tive, esteja certo de
dizer, ‘Wordsworth desceu sobre ele comovadt ceavtov do Céu; por mostrar-lhe o que era

a verdadeira poesia, ele fez com que Coleridgege&reonsciéncia de ndo ser Poeta™.
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embora haja registros de que os interesses de idi@eestivessem voltados

sobretudo para as “Balada’s longas de contemposéalemées na esteira de Birger,
as quais também vinham sendo traduzidas a épocamDeodo geral, esse género
de cancéo narrativa perpetuado pela tradicdo erabhsacteriza por sua linguagem
simples, concreta, objetiva e impessoal na apras@&ot ndo raro dramatica em
termos de estrutura e notadamente eliptica.

O fato de elas serem em seus primordios composigdesvisavam a ser
cantadas em vez de lidas talvez dé a razéo detseuregular (quatro pés meétricos
no primeiro verso, trés no seguinte; teoricameveesos portugueses de oito e seis
silabas), das rimas no arremate dos versos patesrimas ocasionais também no
interior desses versos. Embora ndo sejam raraac@as no numero de versos das
estrofes, como no caso de passagens do poema eled@e] as quadras sdo a forma
estrofica predominante no género, sempre com unmsap# final do segundo verso;
assim, a quadra é dividida em dois disticos, camgua rima se estenda de um
distico a outro. Mais do que um registro de ordeznamente técnica, trata-se de sua
constituicdo interna: um passo para frente, umoppaga tras; e de ordinario muito
do que se diz no primeiro verso se repete esseraé no segundo, e assim
sucessivamente, o que demonstra ser o disticodadaira unidade de expressao do
género, ndo o verso.

De um modo geral, Balada de Coleridge conserva essas caracteristicas, a
excegdo talvez, como se verd, eteormidade da experiéncia humadastilada no
poema no qual Coleridge procura, dentre outras codisa prova sua ideia de que,
em periodos de extremo sofrimento fisico, a sdidadie humana, amiude
cristalizada em atitudes pelo costume, torna-ses rparmeavel a experiéncias
revelatorias.

Em muitos estudos literarios em torno do Romartjsha a tendéncia de
tomar a atmosfera de experimentacao artistica dodme— de resto, comum a todas
as artes — por um abandono da tradicdo, o que méalédeiro. Um sem-namero de
sonetos, odes, poemas épicos e até mesmo “Balaestiicam uma adesdo a
tradicdo, e ha um forte empenho por parte dostesesi quanto a dilatar as

possibilidades das formas herdadas. Paralelanzemtgsas, os poetas amiude se
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entregaram a experiéncias com géneros tradicionaadizando com eles novas
combinacdes e levando a cabo formas literarias osit@s. A propria denominacgao
de Baladas liricasja reflete em certo grau essa mistura de génpamsnas liricos,
ou cancdes, sdo essencialmente pessoais, padgutaarcados pela emotividade;
baladas sdo de propriedade comum, publicas, ivasat Na verdade, atendo-nos
apenas a colaboracao entre Wordsworth e ColeridgBaladas Liricasé notoria a
destreza com que ambos empregaram a estrofe dkapedariando-a por assim dizer
e fazendo dela um veiculo apropriado para o “sudlimomo no caso ddalada do
velho marinheiro.

Esta, alias, se distingue, no nivel da linguagestg predominio da metafora
concreta, a par de uma profusdo de imagens comémefa a impressdes sensoriais,
ora registrando a luminosidade vivida ou 0o murmu® regatos ocultos, ora a
sensacgao do vento nas faces ou 0 sono repousantargo das aves no verao. No
que concerne as baladas em geral, porém, a époemstava imbuido da crenca de
que a linguagem fornecida por tais modelos, pod&nonstrado no passado seu
apelo em face do leitor comum, poderia ser “reicdaa”, por assim dizer, ao se
fazer com que estivesse a servi¢o de “instintosiidnos que Coleridge considerava
vitais e eternos —, embora criticos de varias éomaham chamado a atencédo ao
carater de “artefato” da linguagem empregada pratciente nas primeiras edicdes
do poema, para a qual aparentemente ndo ha anteeedestoricos precisos. De
qualquer forma, é certo que ele tenha mudado tiedatiquanto a isso, ja que é
possivel observar nas sucessivas edi¢cdes do paamegdes com vistas a dirimir a
impressao geral de “exotismo” por meio da supredgatermos nauticos e de uma
modernizacao cada vez maior do léxico.

Descartada a maior parte dos arcaismos e dos temdascos, com 0
concomitante efeito de “distanciamento” que pudessascitar, Coleridge langou
mao de um novo expediente estrutural na forma dsagl marginais, inseridas na
edicdo de 1817 dsibylline Leaves;om o intuito, dentre outras coisas, de suscitar a

impressao de terem sido supostamente formuladaspeditor do séc. XVII.

As Glosas
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Dentre as contribuicbes aos estudos coleridgiapasece haver certo
consenso, por motivos variados, quanto a sagacidadeoleridge em acrescentar
esses comentarios marginais. John Levingstone Lahama a atencdo para a
elegancia literaria da prosa que encontramos neageaas. B. R. McElderry Jr.
considera as glosas como uma “reafirmacao artistioa ornamento do que € 6bvio
no texto” (ano, p.91/699), e Robert Penn Warren,sem famoso ensaio, chama a
atencdo para o fato de que as glosas, em varioenmos) nos propiciam, a guisa de
elucidacdo, “tudo aquilo de que necessitamos sa{i€&89, p.243). De fato, a
opinido predominante é a de que Coleridge escregeglosas a fim de tentar
“esclarecer” o poema e lhe conferir unidade depigster recebido diversos
comentarios hostis acerca de uma suposta confus@oregruéncia dBalada

A verdade, contudo, é que esse expediente — paradate ao recurso de
mencionar a omissao de passagens ou paginas & emezmomentos cruciais de
suas argumentacfes em seus escritos em prosa ee pErsular um jogo de
“esconde-esconde” com os sentidos do poema, e keypecialistas mais recentes a
tecer comparacgdes com os disfarces irénicos adotaoioBorge¥, um autor que,
alids, escreveu textos admiraveis sobre Coleridge.

Escritas em prosa, essas glosas, a primeira d&taa impressao de registrar
elementos caracteristicos de um relato de viagadictonal: ora dao a impresséao de
tentar elucidar o leitor por meio de referénciasasgu geograficas quanto a
localizag&o espacial dos acontecimentos — locd@l@za@apenas sugerida no poema —,
ora trazem a tona aspectos de uma coeréncia dcam@mbém nem sempre
perceptivel na “Balada” e alvo da critica de Woraditiv, ora ainda remetem o leitor
a fontes obscuras ou abstrusas (‘o erudito judeefdoe o constantinopolitano
platdbnico Miguel Psellus podem ser consultadosy; vezes assumem feicao
francamente metaforica (“Nenhum crepulsculo nasesodo Sol”); outras vezes,
limitam-se a traduzir os gestos das personagengmnos de comportamento (“eles

o justificam, e assim se tornam cumplices do cr)neeSentimentos (“Um lampejo de

97 Para mais informacdes sobre a funcdo da Glopaema, ver a secado intitulada “A
Questéo da Moral”, particularmente na pagina 290.



178

jubilo; e segue-se o horror”), conferindo a estasasmo peso dado ao registro de
acOes exteriores; mas as glosas sobretudo fornecesse leitor um cédigo de
valores morais de base cristd por meio do qualsasée julgadas (“E o Albatroz
comeca a ser vingado”) e a luz dos quais é poskivel poema, a fim de que “as
coisas estranhas que aconteceram” ao Marinhei@né&een num primeiro momento
uma “explicacdo” e se organizem de acordo com esssivas fases do pecado ou
crime original das Partes | e Il (“Inospitaleirartesro Velho Marinheiro mata a ave
piedosa e de bom agouro”); da peniténcia no purgafd(o termo “peniténcia”
recorre nas Partes centrais IV, V e VI); e da redenseguida da absolvicdo
(“absolver” é outro termo recorrente nas Parteg WIl); mas isso, como se disse,
num primeiro momenjo jA que esse esquema conceitual e dogmatico é
desestabilizado pela incorporacédo, no nivel dagrig® glosas e do poema, de
entidades tdo estranhas a espiritualidade cristAtqus espiritos elementais.No que
concerne a “absolvicdo” em consequéncia de sualaestia “purgatério”, ela é
também contraditada pela angustia renitente quedéaaMarinheiro um homem
errante, e que nao se aplaca sequer com a bénigharde a visdo das serpentes
marinhas, nem com sua confissao ritual ao Erenait®arte VII. Seja como for, o
efeito esperado dessas glosas parece ser o dectamegue o leitor se depare com
uma “ficcdo” ndo s6 narrada por um protagonisttciie, mas também comentada
por um editor do mesmo tipo, além de conferir datoepropriamente dito certo
sabor de romance historico antigo e fornecer aorlgor assim dizer “pistas” —
muitas delas falsas, como se viu — sobre os sentldgpoema, pistas que se pode
seguir ou ndo, a depender dos objetivos.

No que tange especialmente ao leitor de hojegetalrso, pela impressao de
distanciamento irbnico que é capaz de suscitar, stAparece engenhoso como
também curiosamente moderno. A nosso ver, o emlag glosas apresenta uma

funcdo mais complexa e engenhosa do que se pode auprimeira vista, € no

98 Essa alegacao esta em conformidade com a ldiévdilson Knight enThe starlit domgja
aludida aqui, em que ele se refere a sequéncipatnas “Christabel”, “A “Balada” do Velho
Marinheiro”e “Kubla Khan” como correspondendo awgitgia de inspiracao crista envolvendo
respectivamente as fases do inferno, purgatoraraigo.
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decorrer de nossos argumentos haveremos de retarredas, a fim de tentar

examinar mais detidamente sua funcao.

A Epigrafe

O poema de Coleridge se abre com uma epigrafe psimadizer
“intimidadora”, escrita em latim, e extraida dachaeologiae Philosophicade
Thomas Burnet, um tedlogo do séc. XVII, lembrade htalvez, apenas pelo fato de
ter escrito um dos livros mais divertidos de psei@dwia protestante, &elluris
Theoria SacrdA Teoria Sagrada da Terra]. Quando foi lancadte &vro despertou
certa controvérsia, mas ha noticia de que a malosaedlogos anglicanos o saudou
como uma reconciliacdo brilhante entre a ciénciaseSagradas Escrituras. A
verdade, porém, é que Burnet, ao lancar a sext@iedie sudlistéria Sagrada
ainda professava sua oposicado a Newton, defendert@o de que a terra era fixa,
com 0s céus girando ao redor dela.

Como tantas figuras literarias de sua época, Clgeriieu mostras de prezar a
maior parte dos cultos pseudocientificos com queerem contato — haja vista a
seus comentarios favoraveis drable Talkacerca da homeopatia e da frenologia.
Por outro lado, como protestante fundamentalistderiéige poderia aspirar a uma
harmonia entre a ciéncia e as historias do Vellstaheento, e esse fato poderia dar a
razdo de seu fascinio pdlaoria Sagradale Burnet’.

Mas essa epigrafe se constitui em algo muito naigueé mera exposicao de
filosofia abstrusa. Exegetas tenderam a ignorénkas, segundo nossa leitura, ela
sintetiza de maneira admiravel o que é a nossamedos temas centrais Balada
A exemplo das glosas, serd melhor que nos ocupelas em momento mais

oportuno.

99 Para um comentario acerca do contetdo da epigeaBurnet, ver p. 113-114.
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Primeira Parte

It is an ancient Mariner,
And he stoppeth one of three.
“By thy long grey beard and glittering eye

Now wherefore stopp’st thou me?”

Apo6s o Argumento, em que se descreve o deslocarespazial do navio ao
redor do globo, o poema principia se valendo deofestiradicional das velhas
baladas inglesas, qual seja, a quadra com velsamadros e trimetros se alternando
respectivamente. Também a exemplo dessas balasis)celmente objetivas na
narracdo, aqui a figura do protagonista nos é dozilaja no primeiro verst® e
por meio do “presente historico”, este, alids, comaunarrativas quer em prosa quer
em verso, devido a impresséo que proporciona deaicnde vitalidade de uma acéo
ao ser contada como se fosse “agora”. Esse artéie@mpregado constantemente na
Balada mas de maneira extremamente idiossincraticap@ssos olhos se constitui,
como se procurara demonstrar, num primoroso acthagoeta.

Por ora, diga-se que essa introducdo imediata \@&oada de uma aura de
antiguidade ou vetustez, emanando da diccdo antaizieancient mariner— que
faltaria a seu equivalente verl@t sailor — e repontando aqui como em diversos
outros passos, embora com uma frequéncia muito msencomparada a das versdes
anteriores do poema. E o ver8ad he stoppeth one of threeiniciando com os
anapestos comuns as baladas, e s6 ndo soando elagguplificacdo do trio feita
pela glosa -Gallants bidden to a wedding-feastparece introduzir a dimenséao do
simbolismo numérico (de resto, comum nas baladégaa), ja que o nimero recorre

no poema por mais trés veZ85A caracterizacdo do protagonista, porém, avanca

100 Da mesma forma principia, por exemplo, a bafagaular e anénima intitulada “The fair flower
of Northumberland”: “It was a knight in Scotlandrht

101 Com efeito, o Conviva ouvira como “um menino destados” no verso 15; no 198, Vida-em-
Morte, jogando dados, assoviara “por trés vezesiio verso 508, o Marinheiro identificara um
“terceiro” — o eremita — além do Piloto e do AjuttanPor outro lado, exegetas t&hamado a
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pelo terceiro verso no recurso dramatico-narratbeanbém bastante objetivo e
econdmico, da descricao indireta Bgthy long grey beard and glittering eypie inicia

a fala do Conviva, em reacao a ter sido interpeladomesmo tempo em que se ensaia a
primeira rima interna (grey/eye), também tipica balsdas, mas aqui ainda ndo tdo distinta
quanto as que lhe suceder&® qualquer forma, toda situacdo € evocada conue se
chofre, em versos soando um tanto asperos e dercta abrupto, que chegaram a
ser alvo de uma pardédia de Lewis Carroll.

“The Bridegroom’s doors are opened wide, 5
And | am next of kin;
The guests are met, the feast is set:

May’st hear the merry din.”

As “portas abertas de par em par” sdo convidatigagarentesco proximo
impde a presenca do Conviva, seus pares ja seagyrhanqueteiam, e, ainda que
0s trés primeiros versos da estrofe hoje nos possamcomo explicacdes polidas
um pouco além da conta, considerando que sdo aGades tipo lunatico que o
aborda no caminho (elas podem ser resumidas ewu‘asitasado, ndo me amole!”),
um indicio da impaciéncia do Conviva se perceberelis no pormenor estilistico da
omissdo do pronome pessoal reto em “May’st heantbey din” [‘Podes ouvir 0
burburinho alegre”] mais raro em inglés. A quadkacglaro, prossegue com sua
funcdo de “exposicdo” indireta, como se diz em dtamgia, mas a sugestao do
ambiente festivo das bodas — que emoldura o poponaassim dizer, devido a sua
evocacao no comeco e no fim da “Balada” — teraetotio o condao de intensificar,

por meio do contraste, o sentimento de desolac&oherror do Marinheiro.

He holds him with his skinny hand,
“There was a ship,” quoth he. 10
“Hold off! Unhand me, greybeard loon!”

Eftsoons his hand dropt he.

atencdo ao mesmo processo em vigor nas alusdesnaara 7 (vs. 261e 552) — a prépBaladaé
dividida em 7 Partes — e o nimero 9 (vs. 76, 1337.
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O Marinheiro detém o Conviva, e a alusdo a “maocatesda’ da
continuidade a caracterizagdo do protagonista, ecmafo-lhe tintas de criatura
espectral. Ele é chamado de “loon”, “tolo”, umaapah que a época ainda nao
apresenta as conotacdes modernas de “loony” (amathas que, num contexto que
envolve o encontro de um jovem e um ancidao, podeagy por meio de contraste

irdnico, a condicao de “loon” (rapaz) do Conviva.

The Wedding-Guest is He holds him with his glittering eye — 13
spell-bound by the eye

of the old sea-faring man

and constrained to hear

his tale.

O verso, em construcao anaférica, faz triunfarscifao ocular exercido pelo
nauta: conforme reza a glosa, o Conviva se achéeitigado” pelos olhos do
Marinheiro. Obviamente, esses olhos se ligam arstig&o, desde a Antiguidade até
ao presente, do “olho ruim”, ou “gordo”, préprio f@déticeiras, magos e demoénios, o
qual arruina a colheita, despedaca espelhos, ks a animais e homens, até
mesmo mata. Mas aqui a alusdo a essa tradicadoivadeem especial pela voga do
“mesmerismo” — 0 uso do magnetismo animal e dodtipmo no tratamento de
doencgas propalado por Franz Anton Mesmer (1734)181h% Londres de Coleridge,
que, curioso também, como se disse, de teorias dpsiemtificas, muito
provavelmente poderia ter comparecido a sessOesimiotismo, quando aos
cidadaos se facultava assistir a pessoas sendsadas pelo poder oculto do olhar
do hipnotizador, e aos poetas, inspirar-se’ffel® que importa enfatizar aqui, no
entanto, € dranseinduzido pelo Marinheiro no Conviva em virtude s olhar e
loquacidade, e convém estarmos conscios das cdestasicoldgicas da palavra,
como reza o verbete: “estado afim do sono ou @eagifio de consciéncia, marcado

por reduzida sensibilidade a estimulos; perda tragido do conhecimento do que

102 Browning, por exemplo, em seu poema intitufddesmerism”.
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sucede a volta; substituicdo da atividade voluatgela automatica, e do qual € por
vezes dificil sair”. De que Coleridge tinha em neenittranse hipnoético pode dar fé a
décima oitava estrofe da Parte V, constante daemanmversdo que Coleridge

escreveu da ““Balada™:

Listen, O listen, thou Wedding-Guest!
“Marinere! thou hast thy will:
“For that, which comes out of thine eye, doth make

“My body and soul to be still.”

De todo modo, naBalada havera outras referéncias ao olhar maft§ho
embora ele assuma matizes de sentido ditadas qultesxtos em que se acham, e as
vezes esse olhar sirva mais para sudkrivacdes de espiritdo protagonista em
face de novas situagbes do enredo. Numa poesiafuougdo precipua, como diz
Coleridge no Prefacio das “Baladas liricas”, € desp “a verdade dramatica das
emocOes”, pode ser Util estar atento a essas ¢li@gaconstantes, cuja funcao
procuraremos aquilatar em outro momento.

A Baladg alias, esta repleta de expedientes recorrentegfeito suscitado
pelos versos a seguir decorre do uso idiossinorgie Coleridge faz do “presente

historico a que aludimos:

The Wedding-Guest stood still,
And listens like a three years’ child: 15
The Mariner hath his will.

The Wedding-Guest sat on a stone:
He cannot choose but hear;

And thus spake on that ancient man,

103 No final da Parte lll, no verso 215, apds atendos tripulantes, o Marinheiro é alvo de se@olh
maldito; a mesma tripulacéo espectral crava no mheiro “o olhar de pedra”, que reluz a lua. Do
mesmo angulo, uma recorréncia do “olhar maligneseldambém no poema “Christabel”, em que a
bruxa Geraldine é retratada com semelhante poder.
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The bright-eyed Mariner. 20

O Conviva “quedou imo@vel” e “escuta como um menigotrés anos”; para
0s versos curtos de uma balada, a mudanca do teempal aqui, e ainda mais na
estrofe que se segusaf... cannot... spake pré bastante brusca e estranha. Sabe-se
que tal expediente, quando ndo usado como um trdlopie por maus jornalistas e
novatos, pode ser muito eficaz e, nas maos de wstrangem outra justificativa além
do fato de realcar a acdo. Do modo pelo qual figaqai, nada ainda é possivel
concluir dessa justificativa, se bem a peculiardddd emprego do artificio e sua
recorréncia ao longo do poema ndo possam geraro sendnpressao de ser
“intencionais”.

No que concerne a cena, porém, mais do que um rigotptrata-se de um
“confronto” entre os dois, e a estrofe em questiiona a “vontade” do Velho
Marinheiro, em detrimento da do Conviva, que “nédgsendo escutar’. Trata-se do
Jovem Inexperiente que se cala ante o Velho Sé&hijo, relato propriamente dito

comeca ha estrofe seguitfte

“The ship was cheered, the harbour cleared, 21
Merrily did we drop

Below the kirk, below the hill,

Below the light house top.

Nela, a “atmosfera” meio gotica se dissipa comlus@ a saudacdo de
pessoas que observam o navio deixar o porto, eccestado de espirito de alegria
dos tripulantes, enquanto véem a “igreja” o0 “mbnée o “topo do fanal”
desvanecerem na distancia.

Por outro lado, onde a cena estd ambientada? B ddBalada, as
referéncias geograficas sdo vagas, mas aqui, heR@sicado” mais sugestiva do

que esclarecedora, parece haver um uso calculag@ldara “kirk”, em lugar de

104 Mais adiante, procuraremos demonstrar que, qUOIOSO que pareca, nBalada, essa
“passividade” do Conviva, que ouve, ndo é menajuwna do Marinheiro, que fala.
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“church”, a primeira comum no norte da Inglaterrana Esc6cia, o que nos faz
presumir que o porto se acha em algum lugar nessad™. De qualquer forma, na

estrofe seguinte, 0 sol que se ergue a bombordwaigde o0 navio segue ao sul:

The Mariner tells how The Sun came up upon the left, 25
the ship sailed southward Out of the sea came he!

with a good wind and fair And he shone bright, and on the right

weather, till it reached Went down into the sea.

the Line.

Higher and higher every day,

Till over the mast at noon —" 30

E um fato que, & proporcdo que se viaja nessadginegno ao Equador, para
além da costa do Brasil, 0 sol se erga mais e moat®u ao meio-dia. Na verdade, no
Equador (que nas glosas sempre recebe o nome m&’);lo sol do meio-dia nunca
esta longe do zénite, e toda vez que no poemddr@meias ao sol sobre o mastro ao
meio-dia, isso significa que o navio esta no Equado

The Wedding-Guest here beat his breast, 31

For he heard the loud bassoon.

The Wedding-Ghest The bride hath paced into the hall,

heareth the bridal Red as arose is she;

music; but the Mariner Nodding their heads before her goes 35
continueth his tale The merry minstrelsy.

105 Na verdade, em breve a tempestade havera ddirirapnavio as aguas antarticas. Depois de
contornar o Cabo Horn, os ventos transportam oobpera o norte, através do Pacifico, até o
Equador, onde ele se detém na calmaria. A partjradeota do navio no restante do poema nao sera
nada clara. Comentadores presumem que o naviodmear for¢as ocultas, seja levado para o sul e
para o oeste, contornando o Cabo da Boa Esperdapajs, rumo ao norte, passando por aguas
atlanticas e de volta ao porto natal. Diga-se gueethante percurso nessa viagem ao redor do mundo
era familiar a época. A exemplo dessas referéngismnpo da viagem néo é especificado, embora as
palavras arcaicas evoquem o periodo medieval éstoa) que sera usada pelo Marinh@esaabater

a ave, € uma arma medieval, e constitui uma fertiacia de que a histéria se passa nessa época).
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A subita incursdo dramatica do cenario da festéadgsor um momento a
encantacdo da fala do Marinheiro. O leitor moder&o pode deixar de associar o
expediente, que imprime certo ritmo suspensivo daratiea, ao “corte”
cinematogréfico, e Camille Paglia (1990) estavaaceo ressaltar a acuidade visual
das imagens de Coleridge e as qualidades “cinemsatiencontradicas em seus
poemas. Evidentemente, a essa altura, tal inteiougg relato do nauta visa a realcar
a impaciéncia do Conviva, que golpeia o peito emstagyeulposo e ao som de
consoantes explosivas (“beat his breast”), masno do fagote também serve para
antecipar a atmosfera soturna e um tanto demodéabistéria do Marinheif8® que
esta por vir.

Na passagem de uma estrofe para outra, o sentindeniaquietacdo do
Conviva e certa sugestao de gravidade devido aagéiocdo fagote deram lugar a
cena placida da entrada da noiva no saldo, conmgdoelo rubor de suas faces, por
meio de um simile muito comum as baladas arfijgsodendo ser traduzido — para
retomar a analogia com o cinema — em termosake-up 0 mesmo servindo para a
alusdo aos menestréis atras dela, meneando a Gabsgm da musit®

No que concerne a noiva, porém, trata-se da prnaaricdo feminina no
poema, e esse mesmo rubor de suas faces estatageamtke contraste com a pele

branca leprosa da personificacdo feminina da Vidaviorte na Parte Il

The Wedding-Guest he beat his breast,

Yet he cannot choose but hear;

And thus spake on that ancient man,

The bright-eyed Mariner. 40

106 Como afirmaram alguns comentadores, a se @asique 0 poema se passa na época medieval,
o fagote € um anacronismo na “Balada”, de vez gustoumento, como o conhecemos, s6 surgiria no
século XVI. Por outro lado, num poema como estegzando fosse despropositado imaginar que
Coleridge pudesse justamente estar usando um amsom de modo consciente. Ou que a prépria
balestra é que fosse propositadamente anacronica.

107 Lembre-se 0 “My love is like a red, red rosk,Robert Burns.

108 Menestréis também meneiam a cabeca em outrogpde Coleridge, “The Ballad of the Dark
Ladié”: “But first the nodding minstrels go”.
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Cada um dos versos de 37 a 40 repete algum vetedos, uma técnica
caracteristica das antigas baladas que Coleridigg, iemsejando um novo “corte”. O
uso da estrofe, soando como um refrdo, € muitopapao, obviamente, por seu
efeito de sugestdo “hipnoética”, por assim dizemraontexto em que alguém se vé
subjugado pelo “Marinheiro de olhos brilhantes”teesvocado no arremate da

estrofe e também podendo ser traduzido olase-up

The ship drawn by a “And now the STORM-BLAST came, and he 41
storm toward the Was tyrannous and strong:
South pole. He struck with his o’ertaking wings,

And chased us south along.

Com o Conviva a mercé do olhar do nauta, o relatbe pode prosseguir com toda a

pujanca. E ele recomega com a personificacdo dadanaturais, comum na poesia mais
antiga, conferindo o tom emocional da estrofe engpioral é “tiranico”, “forte” e “persegue”
0 navio com suas “asas”. A mengao a estas podeipaitepor contraste, as imagens do
Albatroz que seguird o barco, mas o que convémacEstaqui é o estado de espirito
persecutorioque aflora dos versos e que, de resto, recorner@uéros momentos cruciais do
poema.

Os vs. 45-50, porém, constituem a primeira alteragifomentanea da
estrofacdo, mantida até este ponto, podemos saifion, de que fosse “impressa” na

mente do leitor:

With sloping masts and dipping prow, 45
As who pursued with yell and blow

Still treads the shadow of his foe,

And forward bends his head,

The ship drove fast, loud roared the blast,

And southward aye we fled. 50

A proposito disso, Tristam P. Coffin (1951) temgwahs percucientes em seu

ensaio “Coleridge’s use of the Ballad Stanza inRhgme of the Ancient Mariner”,
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guando se pergunta sobre o suposto carater pralpdsito poeta romper com uma

norma estabelecida:

(...) E proposital, ou €, como Coleridge sem diyitizava, fosse na balada genuina,
uma incoeréncia causada pela espontaneidade daosigdp? A resposta € que é
proposital e serve para realcar ao leitor o sertafopalavras a essa altura. Ao usar
conscientemente a expansao da estrofe, 0 que éi@ comum as baladas que ele
conhecia, tdo logo o barco é tangido da rota codagzara o mistério das regides
polares, o autor conduz de maneira sutil os ouvaothos do esperado para um
dominio coerente, mas diferente — no entanto, umimio jamais diferente ao ponto
de destruir o impulso basico da batida da baladalesiocar a ancora”. (COFFIN,
1951, p. 441)

Isso € muito plausivel, além de ser um exemplo ateocé possivel tirar
proveito de uma “incoeréncia” comum a um génerouf@p Na passagem de uma
estrofe para outra, porém, o sentimento perseoutécrudesce, o temporal e o barco
sao retratados por meio do simile de alguém qusegeido por um inimigo, em sua
fuga ndo consegue lograr uma distancia maior dsémpre” (pois tal é o valor
poético destill nesse contexto) lhe “pisando” a sombra. Tambémoretm pela
“intensidade emocional” a multiplicacdo das rimaaseoracdes subordinadas, estas
ocupando 0s quatro primeiros versos, num movimaldosuspensao que vai
desembocar no penultimo verso, branco, emborart@anite com as rimas internas,
cujo acumulo, alias, é apropriado para sugerir préssao da velocidade e da
persisténcia da busca. Em todo caso, diga-se tamgbénfugindo “sempre” (qQue € o
sentido do arcaismo “aye”) para o sul, o navio aveimente esta sendo impelido

pelos ventos tempestuosos tipicos das regidesremao Cabo Horn.

And now there came both mist and snow, 51
And it grew wondrous cold:
And ice, mast-high, came floating by,

As green as emerald
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O barco adentra a regido artica, por meio de fréggessos 50-54) que,
conforme Lowes demonstrou no capitulo “The Fielde& em selRoad to Xanadu
(1927) eram encontradicas nos livros de viagem Qupleridge havia lido — outro
exemplo de uma das caracteristicas do poeta, @jglas escrita continuamente
balizada por referéncias literarias (ou nem tam@s num processo de reelaboragéo
capaz de efeitos surpreendentes, como o dispeosasods de “a” que perpassam 0

verso 53, sugestivos da grande dimensaoadtergs(“da altura do mastro”).

The land of ice, and And through the drifts the snowy clifts 55
of fearful sounds Did send a dismal sheen:

where no living thing Nor shapes of men nor beasts we ken —

was to be seen. The ice was all between.

Entre essegcebergsgigantescos, do verde da esmeralda, é possivishdiv
uma terra desolada e morta, repleta de penhassmsasede onde se despedem
fulgores sinistros, toda a descricdo também terditw inspirada, conforme Lowes
(1927), nos relatos de exploradores das regidesrgwol que descrevem a

luminosidade do gelo em termos semelhantes.

The ice was here, the ice was there,
The ice was all around: 60
It cracked and growled, and roared and howled,

Like noises in a swound!

Também de acordo com Lowes (1927), os verbos ompa@bs presentes
no verso 61 foram usados por antigos navegantekes@icdo dos ruidos do gelo,
estes por sua vez comparados belamente no poeiai@os num desmaio” uma
imagem remetendo a experiéncia sensorial de algueEmdepois de ter desmaiado,
recobra a consciéncia e ainda retém a lembranci@rdsido acometido de uma

espécie de “assalto” de ruidos dissonantes, prediggperturbacdes auditivas. Por
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outras palavras, a imagem aludeeda dos sentido®u aalteracdo da consciéncia,
e por ora basta dizer que 0 poema esta repletmagens de natureza semelhante
(aparentadas a do transe hipnadtico exercido pelonkkro anteriormente), o que
contribui de maneira mais ou menos subliminar parapressao geral das tao
propaladas (embora aparentemente ndo muito expfitaplialidades “oniricas” do
poema, paralelamente, é claro, as situacdes idasitde seu enredo. A0 mesmo

tempo, a palavra arcaica “swound”, com o sentidalenmo de “swoon” [desmaio,
#L09

desfalecimento], parece ao mesmo tempo sugestitedad™~ [som].

Till a gread seabirg At length did cross and Albatross,

called the Albatross Thorough the fog it came;

came through the As if it had been a Christian soul, 65
snow-fog, and was We hailed it in God’s name.

received with great

joy and hospitality.

O verso 63 introduz a figura do Albatroz, que farma sugestdo de
Wordsworth a fim de que o “crime” no poema fossabaté'® A ave

aparecia em inumeros livros com relatos de viagiengpoca, envolta pela
névoa da supersticdo, que Ihe atribuia com assombepacidade de trazer
em si almas de capitdes sanguinarios, embora tarebéne pudesse atribuir

bons pressagios. Herman Melville:

Lembrai-vos do albatroz. De onde provém os acumigosiaravilha espiritual e de

palido terror em meio dos quais esse branco famtasora todas as imaginacdes?
Nao foi Coleridge o primeiro a revelar o seu ségiib e sim a grande e veraz
laureada de Deus, a Natureza. (MELVILLE, 1950, §)18

109 Sempre sera questao aberta procurar sabeunafgoqto Coleridge teria usado conscientemente o
arcaismo “swound”, com sua feicdopEt-manteayupara evocar a um s6 tempo “sound” e “wind”.
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Saudado pela tripulagdo como se fora “a alma derigt@io, o Albatroz passa

a seguir o navio.

It ate the food it ne’er had eat,
And round and round it flew.
The ice did split with a thunder-fit;

The helmsman steered us through! 70

Pela versdo anterior que Coleridge escrevera déadBg é possivel saber
qual o tipo de alimento que foi dado a ave e ga€‘jamais havia provado”. “The
Marineres gave it biscuit-worms™. Mas na nova versdo s é possivel suportque
ate the food it ne’er had eatignifique quequalquer alimento que os marinheiros
dessem a ave seria um alimento de um tipo quamaig provara. Em todo caso, 0s
dois versos finais sdo sugestivos de que a aveata agouro”, como rezara a glosa
a seguir, parece responsavel pelo gelo que se partedo caminho para o navio, e

pelo “bom vento sul”, que o impele.

And lo! The Albatross And a good south wind sprung up behind; 71
proveth a bird of good The Albatross did follow,

omen, and followeth the And every day, for food or play,

ship as it returned Came to the mariner’s hollo!

northward through fog

and floating ice.

O “bom vento sul” &€ também uma frase comum dos hermde mar, e, aqui,
0 vento reverte a trajetoria do navio, que prircipua jornada para o norte, no

Pacifico.

110 Wordsworth teve essa idéia depois de ler A geyRound the World by the Way of the Great
South Sea (1723), do Capitdo George Shelvocke. §@nacura dar evidéncias de que Coleridge teria
lido esse livro, por sugestao de Wordsworth.

111 Biscuit-worms”, literalmente, “verme de bisodjtera 0 nome que se dava a larva de inseto que
se reprodizia nesse tipo de alimento, usado piplalacdo, e ha muitas referéncias sobre essa larva
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In mist or cloud, on mast or shroud, 75
It perched for vespers nine;
Whiles all the night, through fog-smoke white,

Glimmered the white Moon-shine.

O primeiro verso, cuja eufonia se deve ao ritma@itiin a paronomasiaist/mase a
rima interna entreloud e shroud pode sugerir que ndo se trata de um albatroz mordu

que ele é capaz de “empoleirar-se” na “névoa” ou'mavem™!?

, COMO uma presenca
constante, por “nove vésperas”. A palavespers apresenta 0 sentido geral de “vesper
hours”, ou “tardes”, mas alude, em sentido subsali&s horas litirgicas da Liturgia das
Horas, celebradas no fim da tarde — alusdo apdgp@auma criatura recebida antes pela
tripulacdo como “a alma de um cristdo”. Ademaisdois primeiros versos e os dois ultimos
apresentam a mesma construgdo sintética, enfatizanchpressdo de duragdo — por nove

vésperas, por toda a noite — e pondo em paral@lbairoz e a Lua.

The ancient Mariner “God save thee, ancient Mariner!
inhospitably killeth From the fiends, that plague thee thus! — 80
the pious bird of Why loook’st thou so?” — With omgss-bow
good omen | shot the ALBATROSS.

O olhar de horror no rosto do Marinheiro, enqaagle recorda seu crime,
esta implicado na interpelacdo do Conviva, e esgastdo indireta e bastante eficaz
€, como se disse, uma técnica caracteristica dégasnbaladas inglesas, que
Coleridge emprega com mestria repetidas vezes. iMel do enredo, magistral
também é a omissao, por parte de Coleridge, deramda para o abate da ave, o que

intensifica 0 elemento simbdlico do inciderfe O carater condenavel do ato se

nos livros de viagem. Em todo caso, podemos supmr Qoleridge deve ter considerado a
especificagdo meramente ilustrativa, e optadomalar sugestividade do verso em sua verséo final.
112 Intérpretes lembram que os pés palmados ddér@baem dedos na parte interna, o tornam
incapaz de se empoleirar, por exemplo, num “mastro”

113 Por outro lado, no “Argumento” presente na espéio de 1800 dagrical Ballads(e conservado
em parte na glosa constante da versao final),neectio Marinheiro teria sido premeditado: “how the
Ancient Mariner cruelly and in contempt of the lagfshospitality killed a Seabird...” [como o Velho
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evidencia quando se pensa que a “ave de bom agexerte uma influéncia
benéfica em sua breve e indelével aparicdo. Doopbmivista técnico, o versoshot
the ALBATROSS que arremata a Primeira Parte, materializa, daeira mais
simples e abrupta, o crime do Marinheiro. Sua ag&@o-somente a afirmacdo do

Mal*** que néo se explica, ndo se entende, ndo se.aceita

Marinheiro, de maneira cruel e em desprezo aslelospitalidade, matou a Ave do Mar...]. Em vista
disso, o que é possivel concluir € que Coleridgewamelhor eliminar indicios de premeditacao.

114 Tempos antes de comecar a escre\Balada Coleridge manifestara o desejo de escrever

sobre culpa e remorso, e escrevera sobre Caimdai@mrdsworth Ihe sugerir que escrevesse

sobre o abate de um albatroz.
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Segunda Parte

The Sun now rose upon the right:
Out of the sea came he,
Still hid in mist, and on the left 85

Went down into the sea.

Quase como um eco da estrofe composta pelos v2Es@8 da Primeira
Parte, pois que se |he repetem os versos parassiofeeque inicia a Segunda Parte
faz agora o sol surgir a estibotfo ndo “brilhando claro” como antes, mas, de
maneira um tanto sinistra, “oculto na névoa”’, a&dr a bombordo, também em
conformidade como as descricbes nos livros de magidos por Coleridge e
examinados por Lowes, repletos que estavam deéngfias a subita apari¢cdo dele,

guando era tdo comum navegar por longos periodaosama neblina polar.

And the good south wind still blew behind,
But no sweet bird did follow,
Nor any day for food or play

Came to the mariners’ hollo! 90

Se comparada a estrofe composta pelos 71-74 daiRxiRarte, essa também
soa como um refrdo, com alteracdes ao mesmo teutigoessignificativas: o “bom
vento sul’ainda soprava (pois que em breve deixara de fazé-la)adversativa que
inicia 0 segundo verso, bem como a perifrase perétratado o Albatroz (“sweet
bird”), respectivamente atestam-lhe a naturezaflwané sdo indicativos da estima
que a tripulacdo lhe votava, tornada patente nacémea sua auséncia no cotidiano

dela.

His shipmates cry out And | had done a hellish thing,
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against the ancient And it would work 'em woe:
Mariner, for killing For all averred, | had killed the bird
the bird of good luck. That made the breeze to blow.

Ah wretch! said they, the bird to slay, 95

That made the breeze to blow!

A ligeira sugestdo dgravidadee falta na estrofe anterior de certa forma
prefigura o sentimento de culpa do nauta aqui, cugnsidade se reflete em nova,
subita e calculada mudanca da estrofacdo. Seu ¢vat § 0 da admissdo de um
crime “diabdlico”, a par da consciéncia de conseqi#s nefastas a tripulacaae
uma fatalidade que, no nivel do significante, s€litz na propagacao da aliteracédo
(“And it would work them woe”)- consciéncia exacerbada pela condenacao dos
tripulantes no terceiro verso (em discurso indiretode feicdo ainda mais
perturbadora, por seu eco interior) e no quartmbén de aliteracdo marcada e
agora sim estabelecendo uma clara relacdo entemto e a ave. Ademais, os dois
altimos versos, também em discurso indireto e smammo um refrdo, reiteram a
acusacao dos tripulantes, bem como a relagdo@ntrto e a ave, numa recorréncia
passivel de sugerir a ruminagdo constante do moistg, presa que esta de seu

sentimento de culpa.

But when the fog cleared Nor dim nor red, like God’s own head,

off, they justify the same The gloriousSun uprist:

and thus make themselves Then all averred, | had killed the bird

accomplices in the crime. That brough the fog and mist. 100

"Twas right, said they, such birds to slay,
That bring the fog and mist.

115 Ou seja, 0 navio contornou 0 Cabo e seguegpaoate.
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A referéncia a “dim” e “red” — as cores que ol‘gioriosd® naoapresenta,

e cuja mencao por isso mesmo empresta a sua @escerto qué de indeterminacéo
— antecipa o “bloody sun” no verso 112, um sol athg, que marca o comeco do
castigo da tripulacdo pelo crime sanguinario. Nasmee esteira de raciocinio, o
simile com a “fronte de Deus” por um momento paatessigestivo da impressao, por
parte do Marinheiro, de uma presenca por assimr dizensora”, a se erguer
ameacadoramente no “horizonte” de sua consciént@ga— tanto mais quando se
pensa nos dois versos que lhe sucedem, e queegjabelecem uma relacéo entre a
ave, a névoa e a neblina, estes dois Ultimos apest, € claro, conotacdes
negativas, tanto em termos de condi¢es climatidasrsas como da sugestdo de um
estado emocional obscuro.

Nada disso, porém, prenuncia os dois versos geeatam a estrofe. Pois 0
que aqui se vé é uma brusca mudanca de opinigoepiar dos tripulantes, que agora
“aprovam” o crime do nauta, e o fazem sem nenhuphlcacédo que possa ser dada
pelo texto do poema. Exceto a custas de muita dedagpeculativa e quase sem
nenhuma chance de nao cair no que Umberto Eco chdmdsuperinterpretacao”,
por meio do confronto direto com o poema, ndo sgepchegar a interpretacédo
proposta pela glosa, na qual a tripulagdo n&o V@jrpropriamente o crime do
nauta, mas é tornada enigmaticamente “cumplicg®. dEnigmaticamente” porque
€ Obvia a diferenca de grau, se ndo de naturena @raquiescéncia passiva dos
tripulantes e o ato violento do Marinheiro. A exdongle seu crime, tal aquiescéncia
por parte da tripulacdo jamais seré explicada corder do poema, o que, alias, nega
tanto a uma coisa quanto a outrastatus daqueles acontecimentos e situacdes
inusitados, corriqueiros numa obra narrativa oundtica, que sao apresentados a
principio sem nenhuma justificativa, mas que, a Harfcoeréncia”, ddo a impressao
de acenar com a promessa de uma explicacdo em aigamento- que de ordinério
ocorre — e se constituem num expediente extremamente efleaa um efeito
suspensivo da narrativa, capaz de absorver aingaaraencao do leitor. Mas aqui

essas “pontas soltas”, sem jamais ser atadas,mesita foram a causa de

116 Coleridge se refere ao “glorious sun” em sean@o“This Line-tree Bower my Prison” e também
em “Fears in Solitude”, este um poema em que aessAb em questao € notadamente um simbolo de



197

Wordsworth ter afirmado queo$ acontecimentos, sem apresentar nenhuma ligagao
necessaria, ndo se produzem uns aos outros”. & qler, ao fazer isso, Wordsworth tinha
em mente, dentre outras coisas, um poema nari@iwenciongle a critica verberada teria
tido um peso maior na opinido de sucessivas gesal@é&eitores ndo houvesse a perspectiva
histérica demonstrado que Baladg ainda que um poema narrativo, ndo € nada
“convencional” - ja se disse que nenhuma outraadaala época parece apresentar
semelhante nivel de complexidade psicoldgica —ee epses tipos de “incongruéncia” ou
“violacdo” num género especifico podem vir a sengotados na categoria das “inovacdes”.
Na Balada, eles o sdo, ainda que por ora convenha dizer apgunaspor serem tao
recorrerentes, seu emprego € intencional, e a nasscontribui justamente para a aludida

“complexidade psicologica”.

The fair breeze continues; The fair breeze blew, the white foam flew,
the ship enters the The furrow followed free;

Pacific Ocean and sails We were the first that ever burst 105
Northward, even till it Into that silent sea.

reaches the Line.
The ship hath been

suddenly becalmed

Na época de Coleridge, os ventos do leste, quelimpe navio para o
nordeste, eram chamados de “the brises”. Seu sepdeslocamento veloz séo
sugeridos no verso 104 através das aliteracbesadwt!, que sempre tendem a
fazer com que o verso seja pronunciado mais ragdsnPor outro lado, esses dois
versos finais tém sido considerados indicios deajaedo do poema néo se passa

Deus.

117 Gardner (COLERIDGE, 2003, p.54) se ocupou sgtia deste verso. Segundo ele, na impresséo
de 1817 do poema, Coleridge o alterou para “theofurstream’d off free” [a esteira fluia livre].
Numa nota de pé de pagina, Coleridge explicou querso anteriormente fora “the furrow follow'd
free”, e acrescentou: “Mas eu ndo havia estadoomerhpo a bordo de um navio antes de perceber
que essa era a imagem do modo pelo qual é vistampaspectador da praia, ou de um outro navio.
Do ponto de vista de quem estda no navio, a estmraafigura um riacho fluindo da fonte”
(COLERIDGE, 2003, p.55) Posteriormente, Coleridgadtuiria que a poesia estava acima de sua
estrutura de referéncias, de modo que adotou dagae original do verso.
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depois de 1520, o ano em que Ferdinando Magalléagpmeira vez explorou o

Pacifico.

Down dropt the breeze, the sails dropt down,
"Twas sad as sad could be;
And we did speak only to break

The silence of the seal! 110

A “inversion” do phrasal verbno comec¢o da estrofe, fazendo o verso se
iniciar com um troqueu e, portanto, em ritmo descendentdribui com sua maior
lentiddo, sobretudo em contraste com versos dafestnterior, 0 que € apropriado a
representacdo de uma atmosfera letargica, “tée isanto poderia serAinda no
nivel do significante, os sons de “i"que perpassanerso 105 (considerando que

“break” a época do poeta era pronunciado como Kiyea par das sibilancias no

106, sugerem os cicios e a fala desvitalizadargmgdntes.

Allin a hot and copper sky, 111
The bloody Sun, at noon,

Right up above the mast did stand,

No bigger than the Moon.

Aqui, o céu, “inteiramente quente e de cobre”, gantonsisténcia, ao passo
que o sol, “sanguined*®, “ndo maior do que a lua”, a perdeu. Por outréepa fato
de que o sol vermelho se acha sobre o mastro aedizeindica que o0 navio esta em

calmaria no Equador.

Day after day, day after day, 115
We stuck, nor breath nor motion;
As idle as a painted ship

Upon a painted ocean.
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A repeticdo das locucdes adverbiais no primeircswerria também um
movimento suspensivo, em sua auséncia de verba, &é repousar na pausa que
ocorre no comec¢o do segundo verso, 0 que € corndizem a atmosfera sugestiva
de “imobilidade” ou “estagnacé&o” (“nor breath nootion”) e intensificada pela
recorréncia lexical “(painted ship... painted ocean”). Como se destituida de seu
alento vital, a natureza agora assume mais a feledmatureza-morta”. Por outro
lado, com a leitura apenas desses versos, tampgopossivel chegar a conclusao

dada pela glosa, acerca de uma “vinganca” pelaendoriAlbatroz.

And the Albatross Water, water, every where,
begins to be avenged. And all the boards did shrink; 120
Water, water, every where,

Nor any drop to drink.

O clima de “estagnacéo” se transmitiu a essa estoaim a repeticdo dos
versos impares, e o detalhe realista no versodat2d¢a das pranchas, diz respeito a
falta de chuva, que as faz encolher e entortaguaato aos versos “agua, agua em
toda parte, sem nenhuma gota para beber”, elesnwamte sdo os mais citados do
poema (bem como os mais “mal citados”, ja que a fapular comumente o0s
emprega num contexto envolvendo bebuns num bargo@nmecido), e, em contraste
com o pormenor realista do verso que os antecedeream mais “sede metafisica”

do que fisic&®.

The very deep did rot: O Christ!

That ever this should be!

118 Lowes identifica diversas passagensSdared Theory of the Earttm que ha recorréncia da
expressédo “bloody sun”.

119 A imagem certamente inspirou o poeta vitori@eoard Manley Hopkins, em um de seus “terrible
sonnets™l cast for comfort | can no more get/By groping mdumy comfortless, than blind/Eyes in
their dark can day or thirst can find/Thirst’s afi-all in all a world of wef{Ca¢o um conforto que eu
nao posso ter, tateando/Meu sem conforto, maisiquelho cego o alento/Do dia em seu sem luz, ou
mais que alguém sedento/Sede total num mundo de &guavistando].
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Yea, slimy things did crawl with legs 125

Upon the slimy sea.

Até o momento, o céu assumiu a consisténcia dedobandescente, o vento
parou de soprar, e agora as profundezas do madregem®®® suas aguas se
tornando “viscosas”, como as criaturas que patersias. Sobejam imagens
elementais n8alada e uma leitura a luz dos escritos sobre a imagmag matéria
de Bachelard (1989) poderia tentar rastrear o mpelo qual tais imagens se
organizam e identificar na passagem em questacciasdidaquelas “aguas

compostas” a que o filésofo se refere ao se oalgaxperiéncia do viscoso.

About, about, in reel and rout
The death-fires danced at night;
The water, like a witch’s oils,

Burnt green, and blue and white. 130

O verso 127 apresenta uma citacdo da cancéo desskemMacbeth Ato I,
cena lll, versos 32-34.

The weird sisters, hand in hand,
Posters of the sea and land,

Thus do go about, about.

E de notar que, no desdobramento da alus&o, essiocacorre logo depois
que uma das bruxas langou uma maldicdo a um maonipeivando-o de bebida e
de sono, e enviando uma tempestade a fim de fapeiqoe o navio naufragasse. Ja
a palavra “reel” se liga tanto a uma danca escocesao também a um movimento
remoinhante. “Rout”, por sua vez, € motivo de corédrsia entre exegetas, mas
Gardner (COLERIDGE, 2003, p. 56) propbe o sentido“estado de confuséo”.

Nessa atmosfera sinistra, os “death-fires” sédosl@spectrais, que 0s supersticiosos

120 No Capitulo V deRoad to XanadulLowes oferece provas convincentes de que Cokeridg
encontrou descri¢cdes acerca do “mar que apodrexelivios de viagem que leu.
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na época de Coleridge acreditavam ver por vezeité pairando sobre os timulos.
Na verdade, substancias em estado de putrefacdmemeluzem a noite: sdo os
fogos-fatuos. Essas consideracOes certamente estpv@sentes no espirito de
Coleridge ao escolher o verbo “to rot” para a adas profundezas do ni&r
Também de maneira convincente, Lowes, no Capitylse¢ao Il do livro citado,
afirma que os “death-fires” de Coleridge se counstit numa fusdo dos fogos de
Sant’elmo (um fulgor eletrostatico que por vezesurida pontos proeminentes num
navio), e a bioluminescéncia geral do océ&ndNo verso 130, o tdo propalado
talento de Coleridge para metaforas visuais de eocontra respaldo no
conhecimento cientifico, de vez que a superficieodeano esta repleta de vida
animal e vegetal conhecida coletivamente como p#até. J& mencao aos 6leos das
bruxas aponta para uma antiga supersticdo seguqdal &las se valeriam de 6leos

na preparacao de seus encantos.

A Spirit had followed them; And some in dreams assuréd were 131
one of the invisible inhabitants Of the Spirit that plagued us so;

of this planet, neither departed Nine fathom deep he had followed us

souls nor angels; concerning From the land of mist and snow.

whom the learned Jew, Josephys,
and the Platonic Constantinopolitan,
Michael Psellus, may be consulted.
They are very numerous, and there

is no climate or element without one or more.

O espirito que assombra o navio — um dos “habsaimgisiveis deste
planeta” que parecem ubiquos e alvo da atencétodefia abstrusa segundo a glosa
— esse espirito, que se mostra a alguns membragpdil¢do durante seus sonhos,

bem como os demoénios que entram ‘fialada” posteriormente, ndo sao

121 Por outro lado, sabe-se que Coleridge le@ptcksde Joseph Priestley, da qual um capitulo
versa sobre “a luz das substéncias putrefadas”.

122 A expressao, também, ja havia figurado num posmterior de Coleridge, “Ode to the Departing
Year”: Mighty armies of the dead/Dance, like death-firesind her tomb!.

123 Muitos organismos do plancton sdo luminescentggie explica a espuma branca reluzente que
se vé a noite nas vagas erguidas pelos navios agsam e lhes confere uma luz leitosa. O mesmo
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demoniacos no sentido judaico ou cristdo de “digbwsm de anjos decaidos, mas
daemodnicosconforme reza a glosa, e, segundo Lowes, ao mandds, Coleridge

tinha em mente autores neoplatdnicos.

And every tongue, through utter drought, 135
Was withered at the root;
We could not speak, no more than if

We had been choked with soot.

Os dois primeiros versos, atravessados da aspaoszsons de “r’, sdo bem
apropriados para transmitir a impressao de seaursede, uma experiéncia fisica
cuja impressdo de materialidade é aumentada pedgeim da “fuligem” lhes
impregnando a garganta.

The shipmates, in their sore Ah! well a-day! What evil looks

distress, would fain throw Had | from old and young! 140
the whole guilt on the ancient Instead of the cross, the Albatross

Mariner: in sign whereof they About my neck was hung.

hang the dead sea-bird round his neck.

No primeiro verso, iniciado com uma interjeicasalietana — “well a-day”
frequente nas antigas baladas, os olhares persegsiidetornam, e a expressao
“instead of a cross” no terceiro verso sugereajiarinheiro, um catdélico romano,
estivera usando uma cruz no pescoc¢o. Sem muitocesfie imaginacdo, podemos

supor que seus companheiros de tripulacdo a hamesstirado dele por nao

Lowes ressalta que os viajantes cujos livros Cdderileu por vezes falavam desse tipo de
luminescéncia como o ato de “queimar”.
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acreditar que a merece$¥e Ndo admira que essas referéncias dispersas a

espiritualidade cristd tenham ensejado leituragadona da mesma natureza.

124 Lowes acredita que possa haver aqui uma sogdstéarca da cruz, que teria sido feita na fronte
do Judeu Errante.
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Terceira Parte

There passed a weary time. Each throat
Was parched, and glazed each eye.
A weary time! A weary time! 145
How glazed each weary eye,
The ancient Mariner When looking westward, | beheld
beholdeth a sign in A something in the sky.

the element afar off.

Introduzida por nova mudanca da forma na estrofagd@tmosfera de
letargia, do “weary time” [“tempo de fastio”] sestaura em virtude da repeticao
vocabular Weary, each time, eye glazed — em que se enquadra o uso de palavras-
rima no arremate do segundo e quarto versps/¢yg— e de sua contaminacao de
sentido, ja que o “fastio” temporal, ressaltadgpnineiro e terceiro versos, passa a
impregnar os “olhos” no quarto, 0s quais tambénad®am “vidrados” — imagem
gue guarda curioso contraste com os olhos hipretdomauta no comec¢o do poema,
ao mesmo tempo que faz o leitor moderno, que teohaecimento do vicio de
Coleridge pelo 6pio, se perguntar momentaneamentep®eta ndo pensava em sua
prépria condicdo ao escrever i§S0 “Letargica” também é a recorréncia de sons
vocalicos semelhantesdch, weary; eye time |; passed parched, embora a
contemplacéo de algo novo nos dois versos finais ivel do enredo dé a razédo de
a impressao de “monotonia”, de ordinario suscifaafapalavras-rima, ser atenuada

por meio de nova rima com a palasky.

At first it seemed a little speck,

125 Como procuraremos demonstrar, a questdo do m&ivida pessoal de Coleridge nos parece
determinante para 0 poema. Mas isso ndo signifieeagmencao aos “olhos vidrados”, sugestivos de
um drogado, possa ser computada em outra categjérradaquela definida por Keneth Burke como
de elemento “importante apenas para o poeta”, @ apalavraglazedno caso serve apenas ao
propdsito de intensificar ainda mais o clima deag@shcao e passividade que sucede a morte do
Albatroz.
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And then it seemed a mist; 150
It moved and moved, and took at last

A certain shape, | wist.

A aproximacao do objeto do olhar do protagonistgsugerida por sua
representacdo a principio como “ponto”, a seguima@dnevoeiro”, até assumir
“forma determinada”, embora ainda indistinta, adyaasendo uma demonstracao da
acuidade visual das imagens de Coleridge e seralathm a partir da descricéo de
um processo de percep¢do sensorial e cognitivap cdnenfatizado pelo verbo
arcaicowit no passado (“wist”) que arremata a estrofe e caanido de “percebi,

tomei conhecimento”.

A speck, a mist, a shape, | wist!
And still it neared and neared:
As if it dodged a water-sprite, 155

It plunged and tacked and veered.

Do objeto de percepcdo que no primeiro verso vamatwlo forma
gradativamente, agora pela justaposicao dos suibstsne se aproxima ainda mais
do ponto de vista do narrador no segundo, pasdalescricdo de seus movimentos —

Ay

trata-se de um “ndo-sei-qué” dando a impressasedasquivar’ a um “espirito da
agua”, de vez que “invisivel’ — uma evocacao a logfia paga nada condizente com
0s simbolos cristdos antes dispersos — e um esp@ih movimentos descritos em
termos nauticos, que por sua vez ndo passariam elasninformacdes nédo
dramaticas ou ornamentais no nivel do enredo négefo consoantes ao universo
empirico do protagonista e ndo visassem a |he tesizar a fala. Desse angulo, é
assim que esse “nao-sei-qué” a distancia “ati@p(ungg, ou balanca em sentido
longitudinal, por efeito das vagas, levantando ei@ndo proa e popa
consecutivamente; “bordejato(tack, ou anda sem rumo, voltado para o vento; e

“vira em roda” {o veej, ou se volta contra o vento.
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At its nearer approach, With throats unslaked, with black lips baked,
seemeth him to be a We could nor laugh nor wail;

ship; and at a dear Through utter drought all dumb we stood!

ransom he freeth his I bit my arm, | sucked the blood, 160
speech from the bonds And cried, A sail! A sail!

of thirst.

Agora, a ado¢do de uma estrofe de cinco versosnoMm esquema rimico
coincide com a maior intensidade emocional envalvid descricdo dos efeitos da
sede, que é tal, que chega a impedir os tripulal®égr” ou “se lamentar”, e que no
nivel do significante se reflete no acimulo de oanges labiais nos dois primeiros
versos em particular, concentrando a atencdo rmssl& uma sede que leva o
Marinheiro a morder o proprio braco. Por outro lado arremate da estrofe, a

“forma determinada” se plasmou ainda mais e agtvalé”.

With throats unslaked, with black lips baked,
Agape they heard me call:

A flash of joy; Gramercy! They for joy did grin,
And all at once their breath drew in, 165

As they were drinking all.

A repeticdo do primeiro verso faz o tempo passamamasmo suscitado pela
sede, ainda concentrando a atencdo nos labiogjzeadizs também no segundo
verso, em que os tripulantes estdo “boquiabertti’a exclamagéo “Gramercy”, do
francés antig@rant mercj parece ser usada por Coleridge apenas como des&gn
de grande surpresa, algo semelhante a “mercy oijpiesiade de ndés], o sentido
consignado por Samuel Johnson em seu dicionarao®do posteriormente pelos
escritores ingleses. Mas o ato de rir de alegrieoen um esgar” assinala aquele
ponto extremo das emocgles e estados convulsivos squéornam instaveis,
intercambiaveis até, quando se ri com uma contatgddaces ou até as lagrimas, ou

gquando se passa destas a um riso demente de alegmaa alegria que, nesse
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contexto, aflora do delirio de beber agua enquapémas se sorve o0 ar — 0 que €, de

resto, uma imagem que baralha essencialmenterdsifas de real e imaginatfé

And horror follows See! Seel! (I cried) she tacks no more!

For can it be a ship Hither to work us weal,

that comes onward Without a breeze, without a tide,

without wind or tide? She steadies with upright keel! 170

A embarcacgéo que, segundo o ponto de vista do,n@ddbordeja mais” — o
gue equivale a dizer que deixou seu movimentoieorat ruma continuamente na
direcdo deles para “lhes causar bem-estar”, ou mépara lhes fazer o bem” (“to
work us weal”). Vocé pode dizer que ha um ligeico eom o anterior “work them
woe” [“trazer-lhes desgracga’] do verso 92. Mas esta que se atribuiu ao “ator
infernal” de dar cabo do Albatroz uma malignidadpaz de suscitar a desgraca, € a
expressao de ungpersticipao passo que aqui “to work them weal” expressa um
aspiracaq e isso prepara a ironia sinistra dos dois vessgsintes. Pois, em seu afa
de “bem-estar”, até de “resgate”, o modo pela gquambarcacdo se desloca na
direcédo deles — com a “quilha altaigright kee], sem a propulsao da “brisa” nem da
“maré”, portanto, como que tangida por forcas iives=’ — transforma-a num dos
tantos navios-fantasma que assombram as inumerdasleem torno de viagens
mundo afora, e essa ideia aqui se vincula a um riddiwo, de natureza dramética,
porque torna quem pronuncia estas palavras metafoente “cego” ao verdadeiro
significado delas, ou, no caso, a um elementotsini® nivel do enredo, percebido
de imediato pelo leitor, a quem por sua vez seerenima “visdo maior’ que a do

protagonista — uma visdo partilhada pela glosa, tpmdo registrado na estrofe

126 EmTable Talk Coleridge revela que a frase “for joy did griativeio de uma observacéo de um
amigo que, juntamente a mais dois, haviam escaladpo do Plinlimmon, uma montanha em North
Wales, e estavam “quase mortos de sede. “Nao coiasegs falar em decorréncia da constricdo, até
que achamos uma pequena poca sob uma pedra. Edéssee ‘vocé sorri fazendo careta feito um
idiota”. Ele fizera o mesmo”.

127 Numa passagem de um poema sobre a morte adtittiNext, please”, o poeta inglés Philip
Larkin certamente foi influenciado pela passagemagrestdo daBalada: “(...) Only one ship is
seeking us, a black-/ Sailed unfamiliar, towinchat back/ A huge and birdless silence. In her wake/
No waters breed or breafUm Unico navio estad a caminho, s6 que/ Estrankoyedas negras,
trazendo a reboque/ Um siléncio vasto e sem avesuas aguas,/ Nao brotam nem rebentam vagas.]
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anterior apenas um sentimento, “um lampejo de iale@ra verdade, um “lampejo”
ilusorio), agora anuncia o “horror que se seguei- horror exclusivo do leitor ou

do editor ficticio dessas glosas.

The western wave was all a-flame.

The day was well nigh done!

Almost upon the western wave

Rested the broad bright Sun;

When that strange shape drove suddenly 175

Betwixt us and the Sun.

A estrofe de seis versos retorna, e, quase acimlandia ocidental” — que por estar
“inteiramente em chama” compde um oximoro — repousa! No ocaso, sua luz sendo
refratada através das densas camadas da atmostermmesmo assumindo uma forma oval e
“larga”. “Sun”, alids, é a palavra-rima do quarto sexto versos, que suscitam
momentaneamente certa impressao de “estase”, anariempo em que, tendo de permeio
um verso, em sua forma sugerem belamente a posggarial do sol quase na linha do

horizonte, com aquela “forma estranha” se interparitre ele e o navio do Marinheiro.

It seemeth him but And straight the Sun was flecked with bars,
The skeleton of a ship. (Heaven’s Mother send us grace!)
As if through a dungeon-grate he peered
With broad and burning face. 180

“Estriada de barras”, agora, com o “rosto largore amamas” como que a
espiar de uma “masmorra”’, essa representacdo dposdelse ligar ou a culpa do
Marinheiro, ou a ideia de pena ou necessidade dm@@o dessa culpa por parte
dele, ou mesmo a seu sentimento de sujei¢do, gpagsa a historia e é responsavel
por sua “passividade”. Ja a referéncia a Virgemidar sugestiva de uma data
anterior & Reforma para a acdo. E claro que o Meiro pode ser um catolico
romano num periodo posterior a Reforma, mas, nassvem que se pensou ha

possibilidade de a histéria se passar na EpocaeMaidiou quando se levou em
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conta 0os sentimentos protestantes de Coleridgejnzeipa interpretacdo pareceu

mais plausivel aos exegetds

Alas! (thought |, and my heart beat loud) 181
How fast she nears and nears!
Are thosehersails that glance in the Sun,

Like restless gossameres?

O que ocorre nos dois primeiros versos € um vemdadigsson com o
coragdo que “pulsa forte” ao simples pensamentapdaeximacao da nave, tornada
mais visivel pelo magnifico simile com a teia, gem®, termos de efeito estilistico,
atenua a materialidade das velas, conferindo-lh&@&tera “espectral”, em sua

percepc¢ao a distancia.

And its ribs are seen as Are thosénerribs through which the Sun 185
bars on the face of the Did peer, as through a grate?

setting Sun. The Spectre- And is that Woman all her crew?

Woman and her Death-mate, Is that a DEATH? And are there two?

and no other on board the Is DEATH that woman’s mate?

skeleton ship

like vessel, like crew!

Com nova mudanca no numero de versos da estrafeesgliema rimico —
pois que se trata de um momento crucial do enreds particulares da embarcacgao
(ou o que restou dela), como as “balizagbdg], continuam a se organizar no
processo de percepcdo do Marinheiro, a medida sgee embarcacdo se aproxima,
agora sendo possivel Ihe distinguir a “tripulac@d@sta € composta exclusivamente

por “uma mulher” e por seu “par”, “Morte”, “Dedfl?’, palavra inglesa aqui tornada

128 A nés, porém, essa “indeterminacéo temporathéefeito calculado pelo poeta, e se liga ao tema
da Baladg e a seu “correlato objetivo”, como o chamou El®tela sera retomada no decorrer de
Nossos argumentos.

129 Gardner menciona a cépia de uma edicdo de @@9Baladas Liricastrazendo numa das
margens da passagem em questdo anotacfes de siutfa, gjue ndo chegou a figurar nas edi¢cdes
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do género masculino em virtude de uma convencéaticpa@uito antig&®. Em todo
caso, a carcaca do barco, com o casal lugubre |lsmma velha lenda holandesa

sobre o mar que, segundo intérpretes, chegarauaimos de Coleridgg*

Her lips were redherlooks were free, 190
Her locks were yellow as gold:

Her skin was as white as leprosy,

The Night-mare LIFE-IN-DEATH was she,

Who thicks man’s blood with cold.

Pode-se supor que essa estrofe também apreseoateveirsos — ainda que
com a alteracdo de seu esquema rimico — pelo fateed conteddo nocional dar
continuidade ao processo de percepcdo comecadstnadeeanterior, mas, em que
pese a visdo inicial de um par, a atencdo do nagtaa estd inteiramente
concentrada na figura feminina, que na verdadecpaggercer fascinio sobre ele, a
julgar pela representacdo que faz dela, com sisos vermelhos”,“aparéncia
lasciva” e “cabelos amarelos como ouro” — atributles umafémme fatale ou
meretriz, 0s quais contrastam com a “pele tdodarauanto a lepra” do terceiro
verso, esta por sua vez também contrastando rettdggmente com as fei¢cdes de
tom avermelhado da noiva. Esse objeto de “atrag@oébe sua denominacdo no
quarto verso — “VIDA-EM-MORTE” — um “Pesadelo”, umrocesso psiquico
involuntério, personificado. Sendo uma personifica ela éual e, se conjuga em
si 0os dois absolutos da existéncia, ndo enchegusammano do calor da vida, mas
0 “espessa”’ com o “frio” do medo ou do corpo cadaeé Quanto a isso, porém,

alguns dados parecem ter sido desprezados namsedtilas “candnicas” do poema,

subsequentes mas em que a figura da Morte eraaddraomo um “esqueleto”: This ship it was a
plankless thing,/ -- A bare Anatomy!/A planklesesjpe — and it mov’'d/Like a being of the Sea! / the
woman and the fleshkess man/Therein sate merrily.”

130 Por exemplo, Shakespeare faz um uso dessa ng@woveno final da pecgantbnio e
CleépatrdHave | the aspic in my lips? Dost fall? IF thusthand nature can so gently part, The
stroke of death is as a lover’s pinch, Wich hurtd & desir'd [Tenho a aspide em meus labios? Esta
caindo?/Se tu e a natureza sao capazes/De sepdéarsuavemente/O golpe desfechado pela morte/é
parecido com o beliscdo/Do amante — fere e airtséjado.]

131 De acordo com a lenda, um assassino de norkenbarg é condenado a errar até o Dia do Juizo
num barco sem tripulacdo, enquanto duas figurascesis, uma vestida de branco, outra, de preto,
disputam sua alma no jogo de dados (c. Lowes, XdpSec. 3).
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e aqui convém tocar num pormenor do qual até o mtmmatencionalmente nos
abstivemos de comentar. Depois de Coleridge farsgssivas revisdes do poema, as
edicdes vindas a lume a partir de 1800 passararstaanpar a frase “A Poet’s
Reverie” ["“Devaneio de um Poeta”] como subtitulop@ema, e, como dissemos, a
propésito das influéncias de Erasmus Darwin solmleritige, este acreditava que o
“pesadelo” pight-maré® fosse uma das dimensdes do “devanei@vén], ou
mesmo sinbnimo dele. Esse dado nos parece relewanbmra a essa altura so seja
possivel dizer que, quando lemos a passagem entdquesndo iSSO presente no
espirito, a palavranight-mare “ecoa” semanticamente o subtitulo, o que é um
expediente dramatico muito usado principalmentepegas, embora também em
narrativas, e que envolve uma espécie de “indi¢agéna énfase qualquer que
catalise a atencao do leitor ou espectador e faa de marco miliario na fruicdo da
obra. Em seuConceitos fundamentais da poéticaa secédo intitulada “Estilo
Dramético”, Emil Staiger tem palavras elucidatigabre tal recurso:

(...) O todo e o sentido capital da historia séeselam no final. Se ndo se pretende
a inseguranca do espectador até o fim, se ele slevaientar de algum modo, o
poeta tera que vir em seu auxilio. (...) Nao setde revelar de anteméao todo o
caminho, e sim de dar uma orientacdo, um sinagréiio que nos deixe claro se
devemos seguir a direita ou a esqueda. Costumaizer djue grandes
acontecimentos lancam antes de si suas sombrasesSas sombras langcadas em
avanco que o autor tenta mostrar por meio de priégssntos, expectativa temerosa,
sinais que ainda n&o anunciam nada de exato, masrdprever algo fatal ou entédo

bastante animador. (STAIGER, 1972, p. 137-38)

Mas a estrofe a seguir também esté repleta desgmémentos”, “expectativa

temerosa”, “sinais” que “nao anunciam nada de éxatmtecipam a fatalidade:

Death and Life-in-Death The naked hulk alongside came, 195

132 NaBalada a palavra com hifen traduz mais seu sentidor@igconsignado peloxford English
Dictionary:"Um espirito feminino ou monstro que se supderaémte pessoas € animais a noite, se
precipitando sobre eles quando estdo adormecittessecausando uma sensacao de sufocamento em
virtude de seu peso”.
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have diced for the ship’s And the twain were casting dice;
crew, and she (the latter) “The game is done! I've won! I've won!”
winneth the ancient Mariner Quoth she, and whistles thrice.

Na carcassa do navio, o par joga dados, e, se A-¥l>-MORTE quem
arrebata a alma do Marinheiro, podemos supor queiRMEé quem fica com a
tripulacédo. A essa altura, sem que nada mais #ejanauito mais pode ser inferido
do que esta prestes a acontecer — a morte daag§myl se bem que néo se saiba
como, e a condicdo de morto-vivo do nauta, conde@adaguear sem rumo — uma
condicdo cujanevitabilidadeo leitor, mesmo antes de chegar ao terceiro v@#sso
estrofe e descobrir quem ganha o jogo, ja é capadeduzir da propria logica

textual, segundo a qual a narracéo seria impossévelvencedor fosse o odftd

No twilight within the The Sun’s rim dips; the stars rush out;
courts of the Sun At one stride comes the dark; 200
With far-heard whisper, o’ er the sea,

Off shot the spectre-bark.

Essas mudancas bruscas de cenas, e dos estadgsirde que subjazem a
elas, muitas vezes ocorrem Balada depois de imagens ou situacbes que, por
repugnantes, ou pelo horror que suscitam, nessegentos dao a impressao de ser
excluidas de imediato pelo que a sensibilidade maede@oderia chamar de um
processo de “recalque” em curso — e de criar umasiera de suspensao, de tensao
momentaneamente contornada, embora nao resolwdalques ndo abandonam a
vida psiquica) no correr da narrativa, além, é @bde lhe contribuir com a
densidade psicoldgica. E verdade que, em geraddaslcostumam ser elipticas e
dispensar transicbes mais suaves de um acontecimenitro, mas a maneira radical
com que Coleridge faz isto — justapor uma cenatia eutambém a sensibilidade de
hoje pode parecer surpreendentemente antecipd#técnica da “justaposi¢cao”, tdo
cara a estética modernista, e dar a razdo das cagdpa com o cinema, outra arte
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essencialmente eliptica. Mas diga-se que aqui“gssaada psicolégica’, se dando

veloz na passagem da estrofe anterior para estaid® admiravelmente com a

precipitacdo veloz da noite fria apdés o dia quemtelas estrelas que nela se
precipitam, um fato corriqueiro nos trépicos e @mtio na época de Coleridge, o
qgual explica a inexisténcia de um “crepusculo”, oomonsigna a glosa, numa
formulacdo que por si mesma tem forte sabor defaratédPor outro lado, essa noite
caindo brusca também coincide, curiosamente —quaise a modo de “acéo reflexa”
— com o movimento rapido (“off shot”) do navio-fasma, desvanecendo com um

rumor a distancia.

At the rising of the Moon, We listened and looked sideways up!
Fear at my heart, as at a cup,
My life-blood seemed to sip! 205
The stars were dim, and thick the night,
The steersman’s face by his lamp gleamed white
From the sails the dew did drip —
Till clomb above the eastern bar
The hornéd Moon, with one bright star 210
Within the nether tip.

Com uma estrofe de nove versos até entdo ndoadtijza sabemos que ha
momentos de tensdo pela frente, e ela de novo peodbnusca, desde o primeiro
verso, em que 0s marujos apuram os ouvidos e nevogaolhos com um medo que
Ihes parece sugar o “sangue vital” do coracdo, ceende uma “taca”. A evocacao
de uma atmosfera carregada se da por meio dogsagtacos”, da “noite espessa’,
da palidez do rosto do timoneiro ao pé da lampaaide-se inferir, usada de praxe na
cabine para iluminar a bussola pela qual ele @ient embarcacéo, e também por
meio da temperatura fria, fazendo a umidade escemegoticulas pelas velas. Até
aqui, depara-se com pormenores descritivos basgpd@isticos, realistas, mas, nos

trés ultimos versos, a impressdo de realismo conaegiminuir para alguns

133 Uma histéria “sobrenatural” pode se sustentan um “narrador-defunto”, como supfe o
Conviva mais a frente, mas, neste poema, se Mogbatasse a alma do nauta, VIDA-EM-MORTE
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estudiosos, ja que seu elemento intrigante advémcdetecimentos que, segundo
eles, contrariam as leis naturais, o que, de restiaria em conformidade com a
atmosfera sobrenatural do poema. Pois varias vezeshamou a atencdo para a
implausibilidade do aparecimento de uma estrelantavior das pontas de uma lua
crescente, e da ascensdo de uma lua nova no got.ddo caso da estrela, Coleridge
talvez néo tivesse a intencdo de aumentar o clobeesatural, de vez que, como
Lowes registra em seu livro, sobejavam a époctorelcerca de estrelas aparecendo
em tal posicdo, 0os quais eram amplamente aceitafa gue hoje os astrbnomos os
vejam com ceticism’d®. Mas quanto & ascensdo de uma lua nova no pal dss

de fato ndo pode ocorrer, de vez que ela ascenaei@edia e esta em vias de se pbr
qguando a noite cai. Por outro lado, nada ha quepmmre que a lua no poema
ascende quando o sol se pde. O proprio Lowes sugetepso de tempo entre o por-
do-sol e o aparecimento da lua, ja que a palawla[4até] poderia permitir que a
maior parte da noite transcorresse. Desse angala,jpwes tratar-se-ia de uma lua
minguante que nasce no leste, a frente do sol, mas, combrée Gardner, essa
explicacdo também resvala numa impossibilidades pao seria possivel a lua uma
semana depdi¥ estar téo cheia e brilhante quanto se diz queeesttbda a segunda
metade da Parte IV. O préprio Lowes (1927) admésaediscrepancia, e, numa
observacdo que nos parece correta, acredita gaenessma discrepancia tem o

efeito de uma impresséo de “distorcdo temporakteniatica dos sonhos”.

One after another One after one, by the star-dogged Moon,
Too quick for groan or sigh,

Each turned his face with a ghastly pang,

And cursed me with his eye. 215
His shipmates drop Four times fifty living men,
down dead. (and I heard nor sigh nor groan)

With heavy thump, a lifeless lump,

seria destituida de toda funcéao.

134 Conhece-se uma nota de Coleridge a uma daesdimsBaladas liricas que reza: “E uma
supersticdo comum entre os marinheiros que ‘algo astd prestes a acontecer toda vez que uma
estrela acompanha a lua”.

135 Cf. v. 261 da Parte IV.
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They dropped down one by one.

A repeticéo de “one by one” que inicia e encerpaode estrofes, de novo na
forma tradicional da balada, sugere que cada um dgsentos marujos
sucessivamente contempla essa lua “minguante”, @merem o0s exegetas. Mas
um dado que pode vir a favor deles, embora naccioglado a coordenadas
geograficas, versa sobre a prépria denominacameldsi “waning moon”. Reza o
dicionario etimoldgico de Skeat: “Wane: to decreéas the moon), to fail” —
“minguar”, “extinguir-se”. Oraminguanteg quase&norrente e se, como o quer ainda
uma outra faccdo de etimologistas que pugna paxapar wane de wan (“sem
cor”, “livido”), vocé pode dizer que cada um dogputantes,conformemente a
denominacép “tomba” fulminado no convés — cai como um cadader faces”
lividas” volvendo o olhar acusatério, de “maldicdab Marinheiro. E desse angulo

pode-se dizer, como num verso de Whitman, ques “sk tornaram aquilo que

viram”.

But Life-in-Death begins The souls did from their bodies fly, - 220
Her work on the ancient They fled to bliss or woe!

Mariner. And every soul, it passed me by,

Like the whizz of my cross-bow!

Exprimindo uma concepcao medieval segundo a quaina se constitui
numa substancia espiritual que abandona o corpooniz, a Parte Ill, a exemplo das
anteriores, se encerra com uma alusdo ao crimeafagpnista, soando a modo de
mem©dria espontanea — ou quase como um lapso -apter gele, numa comparacao
que ele faz meio que mecanicamente entre essas glmd'passam” e o zunido da
seta disparada pela balestra, cortando dvi@canicamentepois, como afirma a

glosa, VIDA-EM-MORTE comeca a exercer sobre elecsenando.
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Quarta Parte

The Wedding-Guest feareth “| fear thee, ancient Mariner!
That a Spirit is talking to himn | fear thy skinny hand! 225
And thou art long, and lank, and brown,

As is the ribbed sea-sand.

A Parte IV se inicia com uma interpelacdo do Coayigue, apds ouvir 0s
altimos lances lagubres do relato, “teme”, com@razglosa, “que um Espirito esteja
Ihe falando”, um temor justificado também pela faytisica do Marinheiro, com sua
mao “descarnada”’, ele mesmo uma figura intimidagh@a altura, magreza e pele
curtida de sol, “vincada” a semelhanca do areala@igdo do fluxo e refluxo das

marés®®

| fear thee and thy glittering eye,

And thy skinny hand, so brown.” —

Fear not, fear not, thou Wedding-Guest! 230
This body dropt not down.

A evocacéao do temor ante a figura geral do nautift thee”) abre de novo
a quadra, e a atencao do Conviva se volta desteafigeral para pormenores — 0s
olhos do Marinheiro, “que fulguram” como antes, mpa alcangaram hipnotizar o
Conviva, a mao descarnada de novo, a pele morera.eSsas coisas, 0 Marinheiro,
porém, exorta-o a que “ndo tema”, e, embora o @anmio esteja falando “a um
espirito”, ou a um “morto”, como esta implicado rEavras do velho nos dois
altimos versos, a razao que ele fornece ao rapazn@ ter medo parece apontar,

136 Ernest Hartley Coleridge afirma que o simddeter sido inspirado nas caracteristicas figleas
uma praia em Kilve, visitada por vezes por ColexidgWordsworth e vincada do atrito da argila
xistosa que aflora da areia “como o dorso espinhesterrado parcialmente, de um monstro
marinho”(GARDNER, 2003, P. 72).
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pelo fraseado, que ele, o nauta, sem estar progmi@nmorto, também néo se acha
“inteiramente vivo”. Pois que no verso que arrenaaéstrofe, o protagonista néo diz
“eu ndo tombei”, ele ndo diz “meu corpo ndo tombheoelé diz “este corpo néo
tombou”, o qual, ainda que ndo seja propriamentedead body[cadaver], parece
esvaziado de sua humanidade. E no contexto do pmssmaignifica “ndo tombou
como a tripulagédo, porque ele ndo foi arrebanhado $r. MORTE, mas por ela,
MORTE-EM-VIDA, como se em virtude de um tipo de denacéao”. Tudo isso,
obviamente, € muito perturbador para que o Constvadé conta da implicacdo do
jogo de dados e se sinta seguro de que ndo oupelagas de um morto — na
verdade, as palavras de um morto-vivo devem sealngnte assustadorasmas,
com relacdo ao ponto de vista do leitor, a visde éelimitada, retratada que é

também por meio de ironia dramatica.

But the ancient Mariner Alone, alone, all, all alone,

assureth him of his bodily Alone on a wide wide seal

life, and proceedeth to relate And never a saint took pity on

his horrible penance. My soul in agony. 235

Deve ser proprio de um “morto-vivo” a experiénaigat da desolacéo, e é
assim que o adjetivo “alone”, e seu advérbio “allfepetidos a modo de eco da
propria voz, preenchem todo o primeiro verso. Besgimento de soliddo adentra o
segundo verso e se torna absoluto por ser vivido ‘fuasto, “vasto mar”, com 0s
adjetivos também se repetindo e espraiando. Adigle® um homem num barco,
aqui, é simbdlica nada menos do que da do Homeenyegiw do hiumus e que, por
essa razao, em nivel metaforico aqui, ndo encamtiandade com coisa alguma em
meio a esse elemento estranho, que o circunda € fqufanitamente maior do que
ele. “Alone, Alone”: este deveria ser o titulo da livro de Thomas Wolfe, titulo
descartado posteriormente e substituido lpook Homeward Ange(o que era
substituir um verso de Coleridge por um de Miltomgs a explicacdo da escolha
desse titulo inicial, se pode lancar luzes sobperaonalidade de Wolfe, exprime

bem o sentimento destilado nos versos:
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Acho que o chamarei “Alone, Alone”, pois a ideigedica meditando sobre ele, ou
que ha nele, ou por trds dele, € que somos todemnless nesta terra por onde
andamos — que nus e sés vimos a vida, e cada@uaisestranho um para o outro.
O titulo, como vocé sabe, eu tirei do poema demais gostoA balada do velho
marinheird. (GARDNER, 2003, p. 706§’

7

A condicao é “agonica”, por achar-se alijada dota@mnhumano e até da “piedade”
dos santos. Na odisséia romantica, porém, ela éetapa a ser cumprida, enquanto
nao sobrevém alguma espécie de “resignacdo”, geagcpml o autor de um crime
abominavel, por exemplo, ao fim e ao cabo podeapasy uma “transfiguracdo” e

ser transportado para casa em seu navio como Wnaheossos olhos.

He despiseth the creature The many men, so beautiful! 236
of the calm, And they all dead did lie:
And a thousand thousand slimy things

Lived on; and so did I.

Se nenhum “santo” lhe tem piedade, o Marinheirena, fpelos homens, cuja
beleza ele é capaz de admirar e cuja morte ele lpotentar — ainda que ndo passe,
como ele mesmo diz, com um toque de realismo sinide uma coisa “viscosa”, a
exemplo das outras criaturas das profundezas, cpifiuam a viver’, como ele
continuaa viver— uma ideia enfatizada pela sintaxe do ultimo vegse, coloca em
paralelo as milhares e milhares de criaturas eotagonista, submetendo-os a acéo
de um Unico verbo. S6 que o0 martelar dessa ideidd&sopesada quanto a existéncia
sonambdlica a que o nauta esta condenado, e alagsaisso nos faz perguntar se

nao teria sido melhor para ele ter sido arrebanpatiboutro no jogo de dados.

137 Wolfe foi aluno de John Livingston Lowes em Vad, embora antes da publicacdoRtsad to
Xanady e escrevera uma tese sobre Coleridge com o tdin@ Supernatural in the Poetry and
Philosophy of Coleridge”. O apreco que lhe tinhmeastre é atestado pela citacdo que este faz, em seu
famoso livro sobre Coleridge, da descoberta de &\tdf uma possivel fonte do verso 26@Bd&da

N&o admira que Wolfe, dotado de um apetite oniderteituras (certa feita ele concebera um projeto



219

And envieth thathey I looked upon the rotting sea, 240
Should live, and so And drew my eyes away;
Many lie dead. | looked upon the rotting deck,

And there the dead men lay.

Sua atencao passa da identificagdo com as criast@nhas para seu meio,
o “mar apodrecido”, de maneira um tanto consoant@isgosidade delas e
curiosamente reminiscente, por seu vocabularioagimario, dos versos 123-126 da
Parte Il. A visdo desse mar Ilhe parece por demawonha, e ele afasta os olhos,
recalcando a imagem; mas a questdo é que o lugaropde ele olha a seguir, o
convés, também estpodrecendpquase como se por “contaminacao”, tanto o mar
como o proprio convés estando sujeitos, pois, aamgrocesso de degradacao por

gue passarao, como se pode inferir, os cadaveeasale se acham.

I looked to heaven, and tried to pray;
But or ever a prayer had gusht, 245
A wicked whisper came, and made

My heart as dry as dust.

Talvez a ideia ndo expressa, mas intuida da pgefdos cadaveres seja por
demais dolorosa e o faca agora “olhar para o cétérgar rezar”, essa tentativa é
baldada, porém, visto que, em vez da “prece” pditien que se esperava “jorrasse”
naturalmente, sai-lhe da garganta, bem grotescamaptnas um “cicio iniquo”
(expresso conformemente em inglés pela aliteragidos sons de “i”) que lhe “seca
0 peito” no quarto verso, este igualmente marcago paque da aliteracéo e pela
rima canhestra, ambas as coisas aqui sugestiveentddiva frustrada do nauta. O
que esta em questdo, porém, é uma discrepancie \amttade e capacidadde

insano de ler todos os livros da biblioteca de Hiaty encontrasse em Coleridge um modelo de
artista.
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execucdp que se explica pela condicdo de “morto-vivo”, tutdbmato”, do

Marinheiro.

| closed my lids, and kept them close,

And the balls like pulses beat;

For the sky and the sea, and the sea and the Sky 2
Lay like a load on my weary eye,

And the dead were at my feet.

Com nova mudanca na estrofacdo, agora sao as bpafjeque ele fecha, e
“mantém fechadas”, pois que a “realidade” — umayal em que caem muito bem
as aspas, e uma palavra que, no contexto do p@snmaerece mais do que nunca —
se lhe afigura por demais penosa, na forma do déunear— horizonte derradeiro de
sua desolacdo — que “jazem como um fardo” aos a@héestiados de vé-los, como
se diz nos trés ultimos versos. O terceiro, aBascita a impressao de “dilatacao”,
por sua repeticdo de termos alternados e maior noidee silabas, uma impressao
gue aumenta com a rima do verso que lhe sucede eam ele forma um distico,
tudo isso tornando a estrofe mais lenta e tambéandendo, como expressao do

esforco do nauta, a rima entre “beat” e “feet”.

But the curse liveth for The cold sweat melted from their limbs,
him in the eye of the Nor rot nor reek did they:
dead men The look with which they looked on me 255

Had never passed away.

Os cadaveres da tripulacdo, que num primeiro mamediamos inferir,
apodreceriam como 0 mar € 0 convés, agora comtraes naturais e, se bem
vertam realisticamente “suor frio dos membros”, féitalam odores fétidos” nem

“apodrecem”. Sao conservados intatos, esta sugeratgelados no tempo, assim
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como o olhar de condenagéo que os mortos Ihe Emcaorturante, que “nunca”

desvanece de seu rosto.

An orphan’s curse would drag to hell

A spirit from on high;

But oh! More horrible than that

Is the curse in a dead man'’s eye! 260
Seven days, seven nights, | saw that curse,

And yet | could not die.

A estrofacdo se altera, embora o olhar de maldigdquadra anterior enseje
aqui uma ordem de ideias ligadas a supersticasemtanentos negativos suscitados
por ela. Nem mesmo Gardner encontrou evidénciaspaa “tipologia das pragas”,
cuja eficcia seria determinada segundo quem adas¢ mortos, érfaos, velhos ou
outros desvalidos mas € de supor que, entre tantas formas de sigpersio sec.
XVIII — quando ndo, na época medieval, se conss3@@os que a acao se passa nela
— essas fossem perturbadoras, tanto assim que, respingos de simbolismo
numérico, o Marinheiro confronta por “sete diasoées” a “maldicdo” nos olhos da
equipagem, e, ecoando o anseio de Sibila, lameétagoder morrer”.

In his loneliness and fixedness The moving Moon went up the sky,

he yearneth towards the And no where did abide:

journeying Moon, and the stars Softly she was going up, 265
that still sojourn, yet still move And a star or two beside —

onward; and every where the blue

sky belongs to them, and is their
appointed rest, and their native
country andheir own natural homes,
which they enter unannounced, as lords
that are certainly expected and ybere

is asilent joy at their arrival.
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A quadra tradicional retorna, levando a efeito,6sappensamentos
“intoleraveis”, mais uma subita mudanca de estagloespirito. A prépria glosa
comenta as imagens da estrofe, de maneira bemegliegpara a placidez delas, em
termos de “sentimento”, do “anseigjerado na “soliddo e imobilidade” por
companhia, movimento, pertenca, familiaridade, O  designado”,
reconhecimento de origens, retorno a um-agpalavras abstratas traduzidas no
correlato objetivo da “lua pervagante”, sem se rdatem ponto, e agora
acompanhada de maneira benigna por “uma ou duatasst em flagrante contraste

com a lua sinistra com a “estrela na ponta infédorverso 211.

Her beams bemocked the sultry main,

Like April hoar-frost spread;

But where the ship’s huge shadow lay,

The charméd water burnt alway 270
A still and awful red.

Os raios da lua “zombam” no sentido de que sudriazarece desdenhosa
do mar mormacento e se difunde como a geada; magup a agua esta vermelha?
Lowes suspeita que Coleridge recorde o planctomilmebdo no escuro com
fosforescéncia pard® Por outro lado, exegetas ressaltam o fascini€aleridge
por “sombras” — o0 que teria levado Thomas Love &&aa se inspirar no poeta para
criar o Sr. Flosky (uma corruptela de Filosky, pedagrega significando “o amigo
das sombras”) personagem do romamtightmare Abbey A propria palavra
“shadow” e suas formas correlatas de “shade” ed@va” aparecem sete vezes no
poema (de novo o simbolismo numérico?), e Garderar galavras licidas sobre o
peso que luz e sombra tém nesse poema, 0 que réodemesequéncia da exceléncia
de Coleridge em metaforas visudid:que sdo o dia e a noite exceto a condi¢do @ est

dentro ou fora da sombra deitada pelo sol? O quoenéscer do sol, e 0 ocaso sendo o

138 Gardner lembra relatos de Darwin em sua viageBeagle — posteriores, é claro, a Coleridge —
em que as aguas do mar na costa do Chile, por éxesgmelham, vistas a distancia, as de um rio
atravessando uma &rea de lama avermelhada, endoora eomo chocolate a sombra do navio.
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afastamento e o avanco dessa sombra? O que & edeante exceto uma lua que esta, em
sua maior parte, na sombra? (GARDNER, 2003, p.72)

Isso parece muito convincente, sobretudo quandpessa no Coleridge
kantiano, vendo o préprio mundo como o mundo dasbhsas da caverna de Platéo,
um aspecto percebido uma vez mais por Peacoclgrasapboca do Sr. Skioner, de
Crotchet Castle outra personagem inspirada em Coleridge, as r#egupalavras:
“S6 podemos ter vislumbres da poderosa sombra maredobscura da inteligéncia
transcendental” (GARDNER, 2003, p.73)

By the light of the Moon Beyond the shadow of the ship,
He beholdeth God’s | watched the water-snakes:
Creatures of the great calm They moved in tracks of shining white,
And when they reared, the elfish light 275

Fell off in hoary flakes

A estrofacdo mudou de novo, e agora podemos imagueisso se deu pelo
afloramento de um estado de espirito, digamos, sn&moistro” do que o da estrofe
anterior, ou pela mudanca de cena, que se passa ttd sombra” projetada pelo
barco, o centro dessa cena sendo agora as “cdamstl Os exegetas consideram
impossivel identifica-las a algum animal marinhcorehecivel, embora na época do
poeta a denominacdo se aplicasse a quaisquer esplei cobra, mormente de
regides tropicais, que frequentassem as agna® muito distante da costa, como as
cobras de Coleridge, cujas fontes devem ter sidemuoeas das citagbes de Lowes,
extraidas dos livros sobre viagens lidos pelo paetaca de anelideos, com suas
formas luminescentes semelhantes a cobras, ao pgseo as “faiscas

fantasmagoricas” com certeza equivalem aos rewvastuEr sol nas aguas.

Within the shadow of the ship

| watched their rich attire:

Blue, glossy green, and velvet black,

They coiled and swam; and every track 280

Was a flash of golden fire.
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O primeiro verso apresenta um efeito de “antifac@h relacdo ao verso que
abre a estrofe anterior, ambas as estrofes fazggldomesmo numero de versos, 0
gue se explica por estar em curso a mesma ordedeids do que se disse, mas o
pormenor distintivo nessa ordem é dam da sombra do navio as cobras reluzem
com luz “fantasmagoérica”, ejentrg suas cores luminescentes curiosamente se

tornam visiveis.

Their beauty and their O happy living things! No tongue
happiness. Their beauty might declare:
A spring of love gushed from my heart,
He blesseth them in And | blessed them unaware: 285
his heart. Sure my kind saint took pity on me,

And | blessed them unaware”

Com acréscimo de um verso a estrofe, esta se abmeacconsciéncia do
Marinheiro passando do particular ao geral, dasasoés “criaturas vivas e ditosas”
de “beleza inefavel- “inefavel” como a visdo de uma totalidade quearmanticos
tentam exprimi— depois, se concentra no sentimento que ele mesma@aor elas,
um sentimento igualado a uma “fonte de amor” quagorra” — em contraste com
a prece que ndo s6 nao “jorrou” (“gushed”) verdgogsacomo também se mudou de
maneira macabra em “cicios iniques”e por fim se volta a seu ato de as “abencoar
sem consciéncia” no verso 4, repetido no arrematesttofe para martelar a ideia de
um ato “ndo intencional”, o que, de resto, revetaegsma discrepancia entre vontade
e capacidade de execucdo na cena dos cicios iadesefE em que pese a atmosfera
venturosa, que levou Gardner e em particular poL.RBrett em selReason and
imagination(1960) a pensar que “esse ato de béncagrdigeia a graca de Deus,
masé a propria graca de Deus”, o gesto do Marinheiro nés parece, de fato,
“granjear a graca de Deus”, nem ser “a propriaayde Deus”, justamente por ser
involuntario — um gesto tdo gratuito quanto o atatetr abatido o Albatroz e por

revelar, no fundo, que o Marinheiro continua a agmo um autémato.
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The spell begins The self-same moment | could pray;
To break. And from my neck so free
The albatross fell off, and sank 290

Like lead into the sea.

De que a estrofe anterior marcou algum tipo de aglanno enredo e na
caracterizacdo do Marinheiro ndo resta duvidaptassim que agora ele esta apto a
“rezar”, e se acha livre de um grande “fardo” —u gprovavelmente se liga a sua
nova capacidade de rezaja que o Albatroz desliza de seu pescoco e canéco

chumbo” nas aguas. Aparentemente, a imagem do Marinacabou de passar por
uma “transfiguragao”.
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Quinta Parte

Oh sleep! It is a gentle thing,

Beloved from pole to pole!

To Mary Queen the praise be given!

She sent the gentle sleep from Heaven, 295

That slid into my soul.

Esta Parte se inicia placidamente, depois querddfado Marinheiro caiu ao
mar, com uma evocacdo da experiéncia universalsdod”, gracas a Maria da
devocdo do nauta, a quem se atribui momentaneantergevio do sono do
protagonista, um sono vindo do “Céu” e se insinnagm sua “alma”, numa imagem
gue se pode traduzir nunfasdo de exterioridade e interioridadem processo,

como mostrou Abrams (ano), que parece se constitairesséncia da poesia

romantica.

By grace of the holy The silly buckets on the deck,

Mother, the ancient That had so long remained,

Mariner is refreshed | dreamt that they were filled with dew;

with rain. And when | awoke, it rained. 300

“Silly” (“bisonhos”) é que constitui o achado felizo primeiro verso da
quadra tradicional que voltou, adequada a singelazeena. Kenneth Burke ANO,

em sewPhilosophy of literary formmdescreve como por anos pensou nessa palavra:

Uma palavra admiravelmente feliz, como todos ogornes devem sentir, e
certamente uma palavra digna de uma glosa lhetigaago a funcéo sinedoéquica,
suas implicacdes, sua funcdo de representativaai® to que ela explicitamente
diz. (...) considerei o epiteto como surpreendapitetesco e interessante. Eu sabia
gue ele estava fazendo algo, mas ndo estava ssgune o qué. (BURKE, 1973, p.
287)
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Em sua leitura do poema, Burke concebe a figurajddante do Piloto como
um tipo de “bode expiatério”, e afirma que a padaigilly” era uma “antecipacao do
destino que se abateu sobre essa figura no podéhease angulo, o Ajudante do
Piloto serviria de “vaso” para o castigo do Marinbeassim como os “baldes
bisonhos” servem para a chuva. Por outro lado, iigarBEF acha que o argumento
se apoia huma base dubia, qual seja, a do Ajudantam “bode expiatorio”, e se
vale de uma observacéo que parece menos sutilpramizais convincente, segundo
a qual os baldes parecem “bisonhos” porque sendad#, “ha muito tempo no
convés”. A parte, porém, essa questdo acerca dossb@arece mais importante o
fato de o Marinheiro sonhar com eles, cheios deiétp e, no momento em que
acorda, comecar a chover. Se estivesse chovends, @ctlaro, vocé poderia dizer,
na esteira de Freud, que seu sonho se deveu allestiexternos, mas néo € o caso.
O que esta em jogo € de novo certa sensacao deinigdo entre dentro e foraa
mesma que, para 0s romanticos, alguém poderiaciareem estado de “devaneio”.

My lips were wet, my throat was cold, 301
My garments all were dank;
Sure | had drunken in my dreams,

And still my body drank.

A atencdo do Marinheiro passa agora do mundo iextpara sua propria
condicdo — ele esta com os “labios Umidos”, a “garg fria” e os trajes
“encharcados”, e isso deve ter-se dado por umaiasdo de ideias, desencadeada
pela mencdo a chuva na estrofe anterior. Essa ggétcede si o recorda, com
impressao de “certeza”, do sonho em que bebetay® no sonhceu corpo “ainda
bebia”. Pelos labios, garganta e trajes, ele betbedato; mas o que se pode dizer
com seguranca dessas imagens enigmaticas € qusynho que teve e em sua
pretensa vigilia, ele bebe, eénda bebe, e que o tempo em que bebe, por assim
dizer, pode ser considerado uma extensdo do temsomho — seu corpo “ainda
bebia”.
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I moved, and could not feel my limbs: 305
| was so light — almost
| thought that | had died in sleep,

And was a blesséd ghost.

Ha algo errado com a “substancialidade” do Maintheque parece té-la
perdido nessa estrofe, jA que ele se “mexe” e @die® ®s membros, e é tao leve, que
chega a supor que “morreu dormindo”. Mas essa #fmwao 0 espanta, pelo
contrério, ela o faz concluir que ele é “um espiebencoado”, e, no contexto do
poema, ele é abencoado ou no sentido cristdo deeraam “danado”, ou, 0 que é
mais certo, ele é “abencoado” justamente por pemnsarmorreu”, e por estar livre
dos infortinios de uma “VIDA-EM-MORTE".

He heareth sounds and And soon | heard a roaring wind:

seeth strange sights and It did not come anear; 310
commotions in the sky But with its sound it shook the sails,

and the element. That were so thin and sere.

Da “perda de materialidade” do corpo do Marinh@iassamos a violagédo de
uma lei fisica, ja que o “vento que ruge” e qgu@eénas ouvido pelo nauta, um vento
gue “ndo se aproxima” da embarcacdo, mesmo aspenaa pelo som, lhe “sacode

as velas”, realisticamente “esgarcadas e secas”.

The upper air burst into lifel

And a hundred fire-flags sheen,

To and fro they were hurried about! 315
And to and fro, and in and out,

The wan stars danced between.

Com a quadra dilatada por um verso formando unicdisimado, o que
temos € a descricdo das luzes de uma aurora, qmethsen por vezes “flamulas”,

tiras estreitas e compridas de drapejamento qukRmsnos ares, e que conferem a



229

ilusdo de movimento, “danga”, as “estrelas lividaglie reluzem timidamente em
entre elas. Essa visdo espetacular lhe enche @s @ho faz vibrar com uma
exaltacdo nado vista até aqui, mas o Unico problémgue, como disseram 0s
comentadores, a aurora € um fenbmeno dos polom@wneoderia ser vista por
alguém de um navio ainda préximo do Equador. Garaventa uma hipotese:

Enquanto o Marinheiro dormia, seu navio pode tedsslocado para o norte o
bastante para que se pudesse avistarrara borealis ou para o sul, o bastante para que se
avistasse aurora australis Ou Coleridge simplesmente poderia ter-se valiglalescricoes
da aurora, em varios livros que leu, para descraveminescéncia do ar nos cérmpicais
(GARDNER, 2003, 76)

And the coming wind did roar more loud,
And the sails did sigh like sedge;
And the rain poured down from one black cloud; 032

The Moon was at its edge.

O simile “E as velas suspiraram como junco” sigaifi‘como o vento
soprando através do junco”, e ja que apenasmdesse vento, que agora “ruge”
mais forte — um vento tdo imaterial quando o calpmauta agora ha pouco — ja que
s6 esse som fez com que as velas estremecessamsubar que o “verdadeiro”
vento fisico sopre “no ar das alturas” (“upper )ai€' seja o responsavel pela
ondulacdo das “flamulas de fogo”. Em contraste estas, a chuva é “vertida de
uma nuvem negra”, com a “lua” de novo “a beira’adelambém em contraste

curioso com a “lua maligna” de antes, escoltada psirela.

The thick black cloud was cleft, and still

The Moon was at its side:

Like waters shot from some high crag,

The lightning fell with never a jag, 325

A river steep and wide.
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Essas “fanopeias”, como as chamava Pound, sao plagticas, de sorte que
vemos a nuvem escura se desmanchar como se “rgsgadaontraste com a lua
constante a seu lado, ndo mais com sua aura makgea particular o simile
envolvendo o relampago difuso e as aguas jorrardond penhasco repousa no
pormenor realista de a queda do raio se dar sem rhavimento ziguezagueante” —

que, de resto, sO costuma figurar na representicéamos em cartuns.

The bodies of the ship’s The loud wind never reached the ship,
crew are inspirited, and Yet now the ship moved on!
the ship moves on; Beneath the lightning and the Moon
The dead men gave a groan. 330

A imagem ocupando os dois primeiros versos ignoaapecto do principio
da inércia de Newton, segundo o qual um corpo gmous®d permanece dessa
maneira enquanto uma forca ndo venha a agir sdbreNa verdade, o navio-
fantasma da Parte Ill também se move mar aforaasdonca do vento. E apds a
violacdo dessa lei fisica, sdo os tripulantes nsajtee “gemem”.

They groaned, they stirred, they all uprose, 331
Nor spake, nor moved their eyes;
It had been strange, even in a dream,

To have seen those dead men rise.

A palavra “inspired” na glosa tem o sentido de pinged” (“insuflados”),
(que é a que aparece eSBibylline Leaves Com sinais vitais de “gemidos”,
“movimentos” e se pondo de pé, eles nado falam nexem os olhos, o que também
lhes empresta certo ar de autbmatos. A estrantezrauta diante daquela viséo é
tal, que ele chega a pensar que, “mesmo num somm’gue o0 sobrenatural
acontece, ela seria sentida como tal, e a eficdiEnagem esta em intensificar a

estranheza da visdo supostamente “real”, confedimelcerta qualidade de onirica.

The helmsman steered, the ship moved on; 335
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Yet never a breeze up-blew;

The mariners all ‘gan work the ropes,
Where they were wont to do;

They raised their limbs like lifeless tools —

We were a ghastly crew. 340

O navio tripulado por mortos no poema foi uma stigese Wordsworth®,
quadrava a tradicao oral de histérias sobre o maitas registradas por Lowes, e &
Gardner quem afirma que foi Coleridge quem explosemelhante tema pela
primeira vez numa obra-prima literaria. De qualgteema, indo o barco sob o
comando do Piloto, com os tripulantes “afeitos esdas”, estes sédo igualmente
retratados como autdmatos, erguendo os membros reeinmnade “ferramentas

mortas” — uma “tripulacdo de espectros”, como dnaota.

The body of my brother’s son 341
Stood by me, knee to knee:
The body and | pulled at one rope,

But he said naught to me.

O Marinheiro tem o “corpo de um sobrinho” proxime si (“knee to knee”),
ambos exercem o trabalho maquinal de “puxar dakastirmas o fato de esse corpo
“ndo |he falar nada” € que é a sugestao sutil, goes dramatiza, na consciéncia do
protagonista, o rompimento de lacos familiaresm@smo tempo em que destréi o

sentido de comunidade unificada e alegre partilh@edos tripulantes no comeco de

sua viagem.

But not by the souls of “| fear thee, ancient Mariner!” 345
the men, nor by daemons Be calm, thou Wedding-Guest!

of earth or middle air, but "Twas not those souls that fled in pain,

139 Gardner lembra que nesse aspecto Coleridgay®lmmente foi inspirado por uma carta do séc.
XIV, de Paulino, Bispo de Nola, que conta a histédie um barco abandonado a tormenta e
comandado por um ancido, de quem Deus se apietieriporente e lhe envia uma tropa de anjos
(Cf. Gardner, 2003, p.80).
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by a blessed troop of angelic Which to their corses came again,
spirits, sent down by the But a troop of spirits blest:

invocation of the guardian saint.

E evidente que a descri¢cdo da cena um tanto antefieve seu efeito sobre o
Conviva, que de novo interpela o Marinheiro, preéglo seu “medo”, ao que o
velho Ihe explica que a tripulacdo €, na verdadwjfiada ndo pelas almas dos que se
foram, mas por uma “tropa de anjos”, como corroleomglosa, esta de novo indo
além do texto do poema, ao especificar que foiamtts guardido” do protagonista
(alias, ja mencionado no verso 286) quem envioa gepa, uma observacao que, do
ponto de vista de alguns comentadores, da a infwedes ter sido “enxertada” por
Coleridge no poema a modo de reflexdo posterion. iNdcomo negar, porém, que as
tantas passagens das glosas que tecem comentémpossiveis de depreender

exclusivamente do texto também parecem soar coefieXbes posteriores”.

For when it dawned — they dropped their arms,350
And clustered round the mast;
Sweet sounds rose slowly through their mouths,

And from their bodies passed.

Agora, os tripulantes “soltam os bragcos” no romgaraurora, numa acao
reflexa um tanto condizente com os gestos “meca&himam que foram retratados, e
interrompem o trabalho que, esta implicado, sendste noite adentro; depois, como
se num ritual, se reinem ao redor do mastro e “soages se alcam lentamente de
sua boca. Na verdade, estes devem ser os prirmowsnentos de uma espécie de
orquestracdo de “sons com vida prépria’, como seaar ao bel-prazer no interior

de uma camara.

Around, around, flew each sweet sound,
Then darted to the Sun; 355
Slowly the sounds came back again,

Now mixed, now one by one.
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Numa camara, sim, porque, no espaco aberto, asidee de energia da
onda diminui na medida em que ela se afasta da &orioraao passo que, huma
camara, a onda sonora € refletida véarias vezes peleedes e pelo assoalho, a
intensidade do som permanecendo mais ou menosidmefrexceto préximo da
fonte sonora. No poema, esses sons dao voltagepewo, se precipitam na direcao
do sol e voltam lentos, em combina¢des ou notasithais, o proprio tempo maior
da estrofe, dilatada pela presenca do verso qumafoum distico rimado,
contribuindo ndo para a impresséo de decréscimotelesidade, mas de “aumento”
dela. Ora, pode-se dizer que aqui ou leis acustizasn rompidas, ou estamos num

“espaco fechado”.

Sometimes a-dropping from the sky

I heard the sky-lark sing;

Sometimes all little birds that are, 360
How they seemed to fill the sea and air

With their sweet jargoning!

Ainda com a estrofe de cinco versos, a exemplo slwss em notas
individuais ou em combinacgdes, eles agora retornarforma individual de “canto
de cotovia caindo do céu”, ou coletiva, de “suagaravia’, comtodasas aves em
orquestracéo universal — uma algaravia (“jargonimgija suavidade se materializa,
no nivel do significante, pelo fato de a palavraedea mesma umbght rhymecom

sing

And now 'twas like all instruments,
Now like a lonely flute;
And now it is an angel’'s song, 365

That makes the heavens be mute.

Ainda como se por meio de uma “contaminacao dédegnpassamos de

“todas as aves” da natureza para “todos os institoseda cultura humana, o foco
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da consciéncia se detendo da mesma forma que ramtesnjunto, e, no segundo
verso, no elemento individual — a “flauta” em sada, a “aria de um anjo”, em face

da qual, alias, os “céus emudecem”.

It ceased; yet still the sails made on

A pleasant noise till noon,

A noise like of a hidden brook

In the leafy month of June, 370
That to the sleeping woods all night

Singeth a quiet tune.

Com nova mudanca na estrofacdo, novo esquema rimsceons de vida
autbnoma “cessam”, e agora sao as velas que vdozindo um “ruido agradavel” —
semelhante a “suave algaravia” anterior — até dd+wd&”, um som de velas que, em
contraste com seu som anterior, de vento sopramitle es juncos, € comparado ao
de um “regato oculto”. Curiosamente, esse som dks ¥az 0 nauta imaginar ainda
0 verdo em gue as arvores ja se enfolharam — ungsenaos bosques “dormentes”

(uma nova referéncia ao “sono”) “canta uma melsdi@na” por “toda a noite”.

Till noon we quietly sailed on,
Yet never a breeze did breathe:
Slowly and smothly went the ship, 375

Moved onward from beneath.

A viagem tranquila prossegue até meio-dia, ao ston“ruido
agradavel” das velas, embora ainda sendo impelidgrca que ndo a do vento,

“lenta e suavemente”, uma for¢ca, como se diz notgwarso, vinda “de baixo”.

The lonesome Spirit from Under the keel nine fathom deep,
the south pole carries From the land of mist and snow,
on the ship as far as the The spirit slid: and it was he

Line, in obedience to That made the ship to go. 380
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the angelic troop, but The sails at noon left off their tune,

still requireth vengeance. And the ship stood still also.

Retrospectivamente, o controle do navio haviagmissle demoénios a uma
hoste angélica enviada por um Deus cristdo, e agoaro demonio, um demonio
subaquatico, que faz o navio se deslocar, e quéhabma formulagcdo se valendo
de um termo técnico, “a nove bragas”, procedente&jda “terra de névoa e neve”
que figura na Parte I. Nos dois ultimos versaogjdia “melodia” das velas, o navio
para, também como se por acao “reflexa”, uma pajadacomo tantas vezes ocorre
no poema, nesse contexto da a impressao de s&im™eausado pelecessamento
do som produzido pela velas

The Sun, right up above the mast,

Had fixed her to the ocean:

But in a minute she 'gan stir, 385
With a short uneasy motion —

Backwards and forwards half her length

With a short uneasy motion.

O sol voltou, “a prumo sobre o maestro” como ame$y fato de o navio ter
alcancado de novo o Equador, uma ocorréncia qusi gorse constitui em mais um
enigma do poema, pois, conforme o que Coleridgedisse até agora, esse navio
estava ainda na Linha do Equador quando da reafordigs corpos que se puseram
em seu comando, e ndo parece possivel que, deposvdgar por algum tempo, ele
alcancasse de novo a Linha. Gardner se ocupa Oéebgs que explicam isso de

modo t40 minucioso, que é desnecessario retomaglas®. Sao hipéteses de novo,

140 “Com base em que isso ndo é absolutamente urnidesta parte do poeta, devemos admitir que
0 navio seguiu a deriva ou foi transportado a cgidtincia consideravel do Equador desde o tempo
bonancoso. O fato de que o Leme estava em seu posterso 207 sugere que o barco pode ter
estado a deriva até esse momento, e havia umpargmdo de tempo para que houvesse sido impelido
para o norte ou sul, por fatores naturais ou salweais, durante o longo sono do Marinheiro no
comeco da Parte V. Que isso ocorreu é implicado @&l de o Marinheiro testemunhar uma aurora
polar na sexta estrofe da Parte V. Obviamente,rh&nigma aqui, e infelizmente Coleridge nao
deixou nenhum registro do que ele tinha em menté, gue tinha alguma coisa. Que 0 navio tivesse
sido transportado para o norte parece improvaeefjyz o deménio impelindo o navio habita o Polo
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como ele mesmo diz, se bem seja categorico aoafianerca do outro “enigma” da
passagem — o0 do navio aparentemente sofrendougnef do sol — que “ndo ha
necessidade alguma para supor uma forca real bigarsbl e o navio. O sol acima
do mastro € tdo-s6 um sinal de que o Equador danghdo e de que o demdnio ndo
pode seguir em frente” (Gardner, 2003, p.83).

Talvez. Mas talvez também se possa levar a leteato do poema — o “Sol a
havia fixado ao mar”, e talvez a cena néo sejalifiemente daquela em que o som
das velas cessa e o0 navio também se detém. Entasdpnos dois versos finais da
estrofe, o0 navio peleja para partir, “com impuksiesb e abrupto”, uma ideia que, no
quarto verso, se materializa no significante pedsl@tamento do acento para a
terceira e a quinta silabas, o que faz o versnis@n com um anapesto, rompendo a
grande predominancia até aqui do ritmo binariajgesndo lentiddo seguida de um
movimento “abrupto”, a0 mesmo tempo em que a idigair e vir do navio é

sugerida por esse mesmo verso sendo repetidoeraats da estrofe.

Then like a pawing horse let go,
She made a sudden bound: 390
It flung the blood into my head,

And | fell down in a swound.

The Polar Spirit's How long in that same fit | lay,
fellow-daemons, the | have not to declare;
invisible inhabitants of But ere my living life returned, 395

Sul e dificilmente se poderia esperar que puddsse am aguas do norte. Com maior probabilidade,
0 espirito polar, buscando vinganca, arrasta oongd@ra o sul enquanto o Marinheiro dorme,
esperando levar o navio para aguas antarticas. o acorda, e vé aurora australis A tropa
angélica assume o comando, e forca o dembnio a lewaavio de volta ao Equador. Aqui,
novamente, ha duas possibilidades: (1) o naviofm@otransportado a longa distancia para o sul, e é
levado de volta para a Linha do Equador no mei®@deano Pacifico; (2) o navio fora transportado
para aguas polares afastadas do Cabo da Boa Esmeead levado de volta para a Linha do Equador
no meio do Oceano Atlantico. A segunda alterngtan@ce mais provavel, em vista da primeira nota
marginal de Coleridge a Parte VI, que afirma qumaro é transportado miraculosamemiteo ao
norte, imediatamente depois que o dembnio polar pdde.vez que o navio esta fadado a voltar ao
lar, ele aparentemente dobrou o Cabo da Boa Esgerde outra forma, ele teria viajado ao sul para
contornar o Cabo. Fazer isso também transportariavio para o sul longe o bastante para tornar
plausivel o aparecimento das luzes ao sul. (GARDNIOR3, 82).



237

the element, take part in I heard, and in my soul discerned
his wrong; and two of them TWO VOICES in the air.

relate, one to the other,

that penance long and

heavy for the ancient

Mariner hath been

accorded to the Polar

Spirit, who returneth

southward.

Depois do simile belissimo, gerado pela semelhategamovimento de
arranque da embarcacao e o de um cavalo, a pegépido navio |lhe faz o sangue
subir & cabeca, e o Marinheiro desmaia. Um pormgunemode passar despercebido
€ que, nao “podendo declarar” quanto tempo ficarradcido, eantesde “voltar a
vida vigil”, ele distingue na alma “duas vozes paty e a imagem apresenta uma
carater antitético intrigante, j& que a palavranal e “ar” podem apresentar um
nexo semantico, mas uma remeten@rioridade e a outra, axterioridade.Essa
“vida vigil” também parece estar em oposicdo a VABM-MORTE, mas, pelo
menos até o fim dessa parte, e#® desperta para ela, de modo que tudo o que esta

sendo dito é produto de seu sonho.

“Is it he?” quoth one, “Is this the man?

By him who died on cross,

With his cruel bow he laid full low 400
The harmless Albatross.

The spirit who bideth by himself

In the land of mist and snow,

He loved the bird that loved the man

Who shot him with his bow.” 405

The other was a softer voice,
As soft as honey-dew:

Quoth he, “The man hath penance done,
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And penance more will do.”

Essas vozes reconhecem o nauta, € claro, e, dipeisclamar com um voto
medieval no segundo verso (fazendo de novo pemspossibilidade de a historia se
passar nesse periodo), uma delas se refere a é&raos do crime que ele cometeu,
e evoca 0 “espirito s6 na terra da névoa e da neae’ando-lhe a trajetoria nos dois
magnificos versos finais, marcados por oracfesrdifamlas em cadeia, com sua
sugestdo de um circulo de amor rompido de maregimhdpenas pelo crime humano.
Quanto a outra voz, ela é “mais suave”, como o ‘ahdmblico, ainda que, tendo
reconhecido sua “peniténcia” até agora, ela acene @inda mais “peniténcia” —

outra palavra que volta a deitar sobre a cena umanbsidade crista.
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Sexta Parte

FIRST VOICE

“But tell me, tell me! Speak again,

Thy soft response renewing —

What makes that ship drive on so fast?

What is the ocean doing?”

A Parte VI se inicia com o Marinheiro ainda sont@ndm o dialogo entre as
vozes, a Primeira ansiosa de ouvir a “suave regpdst outra — uma alegacédo que
remete a ideia de “consonancia” — e indagando adwa@ue “faz o0 navio se mover
tdo rapido” e das acdes do “oceano”. Ainda quegaan estade forg sdo vozes
ouvidas nanterioridade tecendo comentarios indiretos sobre a situag@u aberto
do Marinheiro. E nesse espaco interior que temesimacomo o0 nauta nesse
momento, vislumbres do “espaco exterior” do poemanelhor, temos, assim como
ele, que esta de olhos fechados, uma represenitadideta, mediada pelas vozes,
desse espaco.

SECOND VOICE

“Still as a slave before his lord,

The ocean hath no blast; 415
His great bright eye most silently

Up to the Moon is cast —

If he may know which way to go;
For she guides him smooth or grim.
See, brother, see! How graciously 420

She looketh down on him.”

Aqui, a Segunda Voz, respondendo primeiro a peegsobre o “oceano”,

descreve 0 “espaco exterior” em termos poéticogpritoeiro verso comparando o
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oceano a um “servo” obediente, e sem “tormentasegundo, este rimando com o
terceiro verso da estrofe anterior e com o Ultiress® em sua estrofe, em efeito de
antifona. No desmembramento da prosopopeia, o f@¢eganhou “olhos”, e eles
estdo voltados para a “LU&* numa sugestdo de que é ela o “Senhor” que laendit
que fazer, “que rumo tomar”, como se diz no véE®, e, no verso seguinte, é dito
que ela o “guia”, quer ele esteja “brando ou bravi@ que ndo € de estranhar, ja
que € a lua a causa das marés no oceano. Poretmanpnos, parece que ela esta
disposta a “guia-lo” em tempo bonancoso, ja quéharaque ela Ihe lanca de cima,
em correspondéncia com o do “Oceano”, é “graciosofjalavra equivalente em

inglés também rimando, de maneira ténue, com @ V&tS.

FIRST VOICE
The Mariner had been “But why drives on that ship so fast,
cast into a trance; for Without or wave or wind?”
the angelic power
causeth the vessel to SECOND VOICE
drive northward faster “The air is cut away before,
than human life And closes from behind. 425

could endure
Fly, brother, fly! More high, more high!
Or we shall be belated:
For slow and slow that ship will go,

When the Mariner’s trance is abated.”

A Primeira voz refaz a pergunta inicial, agora gnéamdo a ja caracteristica
auséncia de “onda” e de “vento” na propulsdo doam&omo reza a glosa, durante o
seu “transe” — que é assim que se lhe chama o semhque esta imerso —, uma
hoste angélica novamente entrou em cena e tangeesda o navio rumo ao norte,

enquanto a lua lhe servia de guia. A nos flarmos c@ordenadas da viagem

141 Criticos sugeriram que a mesma figura de liggmapresente em versos de “Orchestra”, de John
Davies, teria inspirado Coleridge: “For his greatystal eye is always cast/ Up to the moon, and on
her fixed fast”.
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fornecidas por Gardner, o navio fora transportadoredor do Cabo da Boa

Esperanca pelo demdnio aquatico, e ora esta semddd para o norte, a seu porto
natal na Escécia ou no norte da Inglaterra. Low@2%) lembra a semelhanca do
sono do Marinheiro com o do Ulisses homérico emrsgarno a praia natal. E a

resposta enigmatica da Segunda Voz, nos verso23i2darecendo a primeira vista
uma manifestacao “sobrenatural”, € “natural”, e uemdativa, como lembra Gardner
(20030, de introduzir uma explicacdo quase cieatifio vacuo que se forma a frente
do navio, a pressao do ar atras dele o impelindo giante.

A seguir, essa mesma voz insta 0 “irmao” a quesfivanais alto”, caso
contrario, chegardo atrasadas, e isso quer dizeraqubas tém algo a fazer em
alguma esfera superior, ja que o caminho a serdomapara cima. Como diz a
glosa, o deslocamento sobre-humano do navio emdeirtde forcas angélicas vai
cessar, e por isso ele “seguird lentamente, quand@nse do Marinheiro for
dissipado”. Com essas palavras, pode-se dizer gse wanse de que ele esta

possuido apresenta, por assim dizer, uma “consaiéihe si mesmo.

The super-natural | woke, and we were sailing on 430
motion is retarded; As in a gentle weather:

the Mariner awakes, "Twas night, calm night, the moon was high;

and his penance The dead men stood together.

begins anew
All stood together on the deck,
For a charnel-dungeon fitter: 435
All fixed on me their stony eyes,
That in the Moon did glitter.

The pang, the curse, with which they died,
Had never passed away:
| could not draw my eyes from theirs, 440

Nor turn them up to pray.
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Consoante a mengdo da Segunda Voz a dissipacadarde tdo Marinheiro,
ele desperta e, a julgar pelo que as vozes disse&nre de estranhar que, ao abrir os
olhos, o tempo esteja bom, seja noite e a Luaaeslig. Das condicfes climaticas e
do espago ao redor, porém, a atencdo dele seaadtédmortos”, que estdo reunidos,
e suas figuras tétricas, ocorre-lhe, quadrarians rmaim “ossario” (este remetendo
de novo a época medieval e sendo o lugar ondeEesitkeyam 0s corpos antes de
ser enterrados). O olhos “de pedra” dos mortosaainfitam, reluzem a Lua, e eles o
fazem lembrar da “maldicdo que nunca passara”. @gporém, ndo lhe € dado,
como antes, desviar o olhar deles para “rezar’ cBosa disso, pode-se dizer que sua
atitude revelaria resignacéo e firmeza néo esevessincapacitadode desviar 0os

olhos, como antes estivera incapacitado de olhar.

The curse is And now this spell was snapt: once more
finally expiated. | viewed the ocean green,
And looked far forth, yet little saw

Of what had else been seen — 445

Like one, that on a lonesome road

Doth walk in fear and dread,

And having once turned round walks on,
And turns no more his head;

Because he knows, a frightful fiend 450

Doth close behind him tread.

Desfeito o “encanto”, ele pode avistar o “oceanmd®@&— ndo mais 0 mar
“apodrecido” de antes — mas é curioso que, lancandolhar para mais longe, ele
nao alcance reconhecer o que “anteriormente” vieapaisagem familiar do porto
natal a distancia. Essa incapacidade é determipadaseu intenso sentimento
persecutério, como dira, na estrofe com um numeammde versos, por meio do

simile do homem em fuga numa “estrada deserta’ngoeolha para tras por saber-
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se perseguido por um “deménio medorfio"Por outro lado, porém, essa estrofe é
muito semelhante, pelo nUmero de versos, imagiasentimento persecutério, aos
vv. 45-50 da Parte I.

But soon there breathed a wind on me,
Nor sound nor motion made:
Its path was not upon the sea,

In ripple or in shade. 455

It raised my hair, it fanned my cheek
Like a meadow-gale of spring —
It mingled strangely with my fears,

Yet it felt like a welcoming.

Com a volta da quadra tradicional, mais singelapiesentacédo de cena téao
placida, o vento volta a soprar — ndo 0 vento quehe€cemos por experiéncia, é
claro, de vez que esse nédo faz “ruido” nem se “Maw@o deixa “rastro sobre a
agua”, “marulho” ou “sombra”, a palavra inglesa igglente, “shade”, se prestando
a duvidas por parte de exegetas, mas provavelrseneferindo a eventual turvacao
da agua em sua encrespacao. Curiosamente, ese€'inggtterial’, na passagem de
uma estrofe para outra, recobra materialidade @&neéc “erguer-lhe os cabelos e
abanar-lhe as faces”, com feicdo de “brisa primByermbora “estranhamente”
logre “mesclar-se” com os “medos” dele, sendo deasbvindas”, numa fusdo de
mundo exterior e interior que nos faz pensar r# do devaneio definidos pelos
romanticos, e parecendo a metafora do anseio @® enacolhida do Marinheiro, ou
talvez uma antecipacao de sua chegada ao portorma e uma intuicdo da qual

nao |lhe é dado ter consciéncia.

142 Em fungdo de uma anotagdo que se acredita sahbideita por um discipulo de Coleridge na
margem ao lado dessa estrofe, num exempl&iloldline Leavesem que se |1é “extraido de Dante”,
Lowes localizou a passagem Da&vina comédiaCanto XXI, vv.25-30): “Allor mi volsi come I'uom
cui tarda/di veder quel Che li convien fuggire/a paura subita sgagliarda,/Che, per veder, non
indugia ‘I partire:/ e vidi dietro a noi um diavoéro/ correndo su per lo scoglio venire.”[*Volteem
como homem a quem tarda/ as cousas ver que |heémorfugir/e que um subito medo
desgalharda,/que, por ver, ndo atrasa seu paxtiri@ diabo negro atras de nos/pelo rochedo abaixo
entdo a vir". (ALIGHIERI, 1995, trad. Vasco Gracaia).
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Swiftly, swiftly flew the ship, 460
Yet she sailed softly too:
Sweetly, sweetly blew the breeze —

On me alone it blew.

And the ancient Oh! Dream of joy! Is this indeed
Mariner beholdeth The lighthouse top see? 465
His native country. Is this the hill? Is this the kirk?

Is this mine own countree?

We drifted o’er the harbour-bar,
And | with sobs did pray —
O let me be awake, my God! 470

Or let me sleep alway.

O navio singra “veloz”, ao som de aliteracbes drlagites e fricativas no
verso 460, e “suavemente” no seguinte, ao passonquierceiro, como num reflexo
do primeiro, € a “brisa” que “sopra gentiimentehntormemente ao som de
sibilantes e oclusivas, e o paralelismo entre m@ro e terceiro versos, tanto em
termos de sintaxe quanto do desenho delicado asaabes, estabelece uma relagcéo
entre 0o navio e a brisa, suscitando de novo, emtderanodo mais indireto, a
mencionada impressdo de uma forca atuando aqublé ao poema, a entrelacar
elementos dispares. O verso 463, no entanto, so@ cwna ressalva do que se
acabou de dizer, fazendo a “brisa” somaclusivamentsobre o Marinheiro — uma
imagem que, de maneira explicita, ainda que pomamento, o coloca, por assim
dizer, nocentro de um mundogue o0 converte no ponto para onde tudo parece
convergir. Por outro lado, no verso seguinte, aesg&io “sonho de alegria” evoca,
como tantas vezes iBaladg a dimensao onirica, e a esse sonho € igualadd@a v
familiar do “fanal”, da “colina” e da “igreja”, mermnados quando de sua partida,
mas agora em ordem contraria, num efeito belo elegmue sugere a reversao da

rota do navio. A propdsito disso, singrando runfbaira do porto”, sua ansiedade é
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tal, que ele “reza aos solugos”, e 0 que ele girar dom as palavras “Oh, que eu
acorde, meu Deus, ou durma para sempre”, aléemrdeaseo consigna Gardner , um
eco de frases pronunciadas por cristdos em éxtasmlem constantes de hinos
protestanted®, apontam para a mesma dimens&o onirica aludideersp 464, e
significam “Oh, Deus, que isso que eu veja sejeafidade, ndo um sonho, mas, se
for um sonho, que vocé me conserve dormindo!” —a umagem que remete a
problematizacéo da percepcao da realidade, ouéne@asde tracos distintivos entre

ela e os sonhos.

The harbour-bay was clear as glass,

So smoothly it was strewn!

And on the bay the moonlight lay,

And the shadow of the Moon. 475

The rock shone bright, the kirk no less,
That stands above the rock:
The moonlight steeped in silentness

The steady weathercock.

And the bay was white with silent light, 480
Till rising from the same,

The angelic spirits Full many shapes, that shadows were,

leave the dead bodies In crimson colours came.

No porto, as aguas se acham tdo calmas, que dawrassdao de uma
superficie “lisa” e “cristalina”, em que incide duar” e o “reflexo da Lua” — a
palavra “shadow” aqui com o sentido extensivo deatjem refletida”. A seguir, é a
luminosidade do “rochedo” e da “igreja”, em cimdedeque atrai a atencdo do
Marinheiro, e essa mesma luminosidade sugere qua asta por tras do navio. Nao

h& vento, como demonstra o “cata-vento imovel’zada lua e em meio a quietude.

143 O proprio Gardner consigna o seguinte exenfplet me dream on, if | am dreaming./ Let me
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De um modo geral no poema, vocé pode dizer queamatisas deitam sua
“sombra”, ou “reflexo”, umas nas outras, e ha nuifadrdes de imagens que
envolvem relacbes de semelhanca e contraste dagenmgesmas, na maioria das
vezes expressas em estruturas paralelisticas empgueexemplo, substantivos
recebem adjetivos ou epitetos atribuidos antes teosowsubstantivos, dando a
impressao de ensejar uma arte combinatoria, de moe® verso “And on the bay
the moonlight lay”, com suas rimas internas, dénprésséo de “deitar sua sombra”
(ou, de preferéncia, sua luminosidade) em “Andbidne was white with silent light”,

o atributo da luz, “silente”, tendo sido agora, paEssim dizer, absorvido da
“quietude” (“silentness”) em que o cata-vent@eatembebido versos atras.

Dessa baia, contudo, eis que muitas formas serargueue ele chama de
“sombras”, e elas vém-se aproximando com sua camica Na verdade, o
Marinheiro esta vendo essas formas indiretameatégna, e o reflexo carmim delas
pode ser simbdlico do sangue do Albatroz, antedipabliguamente a mencao que
o Marinheiro fara dele no final desta Parte. Hagpg outra questdo enigmatica na
cena, pois, a se considerar que o Marinheiro estago na beirada do convés, nao
Ihe seria possivel, por uma questao de opticanoenar o reflexo de algo a partir de
onde estd, o que sO ocorreria a algdéra do navio. Gardner aventa a hipotese de
que “A lua cheia por tras do navio, reluzindo atsade serafins translicidos de cor
carmim, poderiam deitar genuinas sombras carmezsneabre a agua — sombras que
seriamvisiveis ao Marinheiro. (GARDNER,2003, p. 92), meamo ele mesmo diz,
parece ndo haver indicios disso, a julgar pelarkeidas versdes anteriores da
Balada**

And appear in their A little distance from the prow
own forms of light. Those crimson shadows were: 485

| turned my eyes upon the deck —

dream on, my sins are gone” (GARDNER, 2003, p. 90).

144 Nao ha indicios, mas é perfeitamente possérekper por essas versées anteriores que Coleridge
estudou o cromatismo da cena, ja que anteriornasntermas seraficas se erguiam acima dos corpos,
com os bracos direitos queimando como tochas etidefs na 4gua como “sombras rubro-escuras”,
enquanto a pele do Marinheiro era representada teenmelha” em virtude da luz das tochas.
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Oh, Christ! What saw | there!

Each corse lay flat, lifeless and flat,
And, by the holy rood!
A man all light, a seraph-man, 490

On every corse there stood.

This seraph-band, each waved his hand:
It was a heavenly sight!
They stood as signals to the land,

Each one a lovely light; 495

This seraph-band, each waved his hand,
No voice did they impart —
No voice; but oh! The silence sank

Like music on my heart.

Com as sombras carmim proximas da proa, ao vadtatlms para o conveés,
ele d4 com os serafins da mitologia cristd — a qaerrte medieval retratava
tradicionalmente com cor vermelha — postados cadh arima de seus respectivos
corpos no conves. “Cada um do grupo de serafirexiade 1a, e, quando isso é dito,
tende-se a pensar que cada um dos serafins acetiegeg@o do Marinheirp na
verdade, também é possivel imaginar que, do poateigia dele nesse momento,
pelos acenos do grupo é-lhe facultado perceber“agenam”, embora nao para
onde, mas, dois versos depois, é-nos especificqu®s serafins permanecem na
forma de “sinais para a terra”; eles ndo estaoaminpara ele no momento, e a essa
altura do poema ainda ndo € possivel saber o patiggé. Em todo caso, esse
mesmo gesto deles € enfatizado pela repeticdoatfeesr492 e 496, assim como é
enfatizada sua auséncia de voz — um “siléncio’arkamente percebido pelo nauta

como “musica no coracao”.
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But soon | heard the dash of oars, 500
| heard the Pilot’s cheer;
My head was turned perforce away,

And | saw a boat appear.

The Pilot and the Pilot’s boy,
| heard them coming fast: 505
Dear Lord in heaven! It was a joy

The dead men could not blast.

| saw a third — | heard his voice:

It is the Hermit good!

He singeth loud his godly hymns 510
That he makes in the wood.

He’'ll shrieve my soul, he’ll wash away

The Albatross’s blood.

O “siléncio”, ou a “musica”, sdo desfeitos pelo dba dos remos” e o grito
do “Piloto”, e, quando se ouve isso, ainda naabe sjuem é o “Piloto”, alias, a
palavra “cheer” designa a saudacéo especificaittiegpem geral. Dois versos
depois, saberemos que esse Piloto gritou de umépta isso somos levados a crer
por momentos que o “Piloto” grita para o MarinheDe qualquer forma, esses sons
lhe desviam a atencdo do objeto de seu fascindmmees, e por isso ele diz “por
forca minha fronte foi voltada”. Ora, a imagem §gestiva de “movimento
involuntario” — nao é ele que volta a fronte, éeplie@ sofre uma acédo que néo é dele,
e isso de novo é bem apropriado para sua “pasde/ida

Mas eis que ele vé um “bote”, transportando o tBiloo “Ajudante” e um
“Eremita”. E nos dois versos finais desta Partescderimos que o Marinheiro,
certamente de forma “involuntaria”, esteve rumantib esse Eremita justamente a

fim de ser “absolvido” por ele, purificado “do salegdo Albatroz”.
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Sétima Parte

The Hermit of the This Hermit good lives in thatod

Wood. Which slopes down to the sea.
How loudly his sweet voice he rears!
He loves to talk with marineres

That come from a far countree.

He kneels at morn, and noon, and eve —
He hath a cushion plump:
It is the moss that wholly hides

The rotted old oak-strump.

A Sétima Parte comeca com uma caracterizacdo emita;, que, como ja
sabemos, devera ser o “confessor” do nauta e @nsépel por sua “purificagdo”.
Assim, ele é retratado como alguém de naturezaighah vivendo num “bosque”
em “declive” que vai dar no mar. Vive s0, € clantoando “hinos sagrados”, mas
conversa com “marinheiros de terras longinquag®m D habito de rezar “de manha,
a tarde e a noite”, e leva consigo “um coxim arnelzolo”, este sendo uma descrigdo
irdbnica, ou poética, de um simples cepo de “roldre e antigo” coberto pelo
musgo. Por outras palavras, sua figura lembra sasbeta, comum na Epoca

Medieval e por vezes encontrado na literatura dimge.

The skiff-boat neared: | heard them talk,
“Why, this is strange, | trow!
Where are those lights so many and fair,

That signal made but now?”

Approacheth the ship “Strange, by my faith!” tHermit said —

With wonder. “And they answered not our cheer!
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The planks looked warped! And see those sails,
How thin they are and sere!
| never saw aught like to them,

Unless perchance it were

Brown skeletons of leaves that lag

My forest-brook along;

When the ivy-tod is heavy with snow,
And the owlet whoops to the wolf below,

That eats the she-wolf's young.”

“Dear Lord! It hath a fiendish look —
(The Pilot made reply)
| am a-feared” — “Push on, push on!”

Said the Hermit cheerily.

O Marinheiro escuta a conversa deles acerca dolgiasadas “luzes varias e
belas” que, como sabemos agora, acenavam paraeel@®) para o Marinheiro,
engquanto este as observava de outro ponto, e aguemos um recurso, ainda que
em sua forma incipiente, do que no século XX vi&ige chamar “narrativa com
multiplo ponto de vista”, cujo modo de funcionatteseria dado posteriormente
por Browning, sobretudo em sé&e ring and the boolkem que a mesma historia é
contada de dez pontos de vista diferentes. De gemalganeira, na cena em questao,
num primeiro momento, € possivel imaginar que aoge®s serafins foi uma
contribuigcéo para que se desse o encontro entrarmivkiro e os demais.

O Eremita, no entanto, relata seu sentimento deatdseza” pelo siléncio
dessas luzes ante seu chamado, e esse mesmo senfiapita na decricdo que ele
faz do navio do Marinheiro — “pranchas vergadaslo pealor, “velas secas e
esgarcadas” —, e a comparacao do navio, bastaatmd@y pela longa viagem, que o
Eremita faz com “carcassas de folhas pardacentass iiaz lembrar
momentaneamente a descricdo geral do navio-fantaanfarte 1ll. Curiosamente,

essa associacdo momentanea, derivada também d@éegiede um homem em
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contato direto com a natureza, o faz lembrar umpéssticdo”, comum a época do
poeta e consignada por Gardner (2003), segundcaboglobo, em periodos de
intensa fome, devora sua prépria cria. A zoologimanstrou que isso ndo passava
de “folclore”. Também, é “folclérica” a associacdoe se faz, na Inglaterra, da
“coruja” e da “moita de hera” (“ivy bush”), exprasgor exemplo, na comparagao “
like na owl in an ivy bush”, que, segundo Lowes2@) era corrente entre homens
de letras a época e que designava alguém vivendye Idos olhos dos outros (a
“moita de hera” propicia um bom esconderijo a c@org, a0 mesmo tempo, 0s
observando com expressdo grave e ausente — undsemdiis ou menos parecido
com o do verbo portugués “encorujar-se”. No comtedd poema, porém, a “moita
de hera” esta “carregada de neve” e a coruja “pa&a o lobo devorador. Aqui,
também, vocé sente que vigora um processo de srab@b, mas ndo nos consta
que alguém tenha tentado dar uma explicacdo paes ésiagens. O que a nés,
porém, parece o ponto a ser destacado quanto & jastamente essa relacdo entre o
comportamento “demoniaco” do lobo, e o aspecto teaco” (“fiendish”) do
navio, como dira o Piloto no verso 538. Por oupakavras, pode-se inferir que a
sensacao de “demoniaco”, sentida pelo Eremita quamtnaviodeve se aplicar a
guem esta neleambém, de modo que nosso herdi, depois de dapressao de ter
comecado a passar por um tipo de “transfigurac@io’yer-se capaz de fazer algo
condizente com sua devocao — rezar —, ao se verdw “fardo” do “Albatroz” ao
pescoco, e que a essa altura de sua “peniténdé@aesaminho, ao que tudo indica,
de uma “redenc¢ao” —, pois que aguardamos sua ‘@baol por parte do Eremita
como o proprio Marinheiro dissera —, nosso hem@sse momento dgdalada suscita
uma “primeira impressdo” bem negativa da parteedevirtual “confessor”. Desse
angulo, poder-se-ia pensar que a Coruja (isolamtzukta) nesse momentsta para

o Eremita assim como o Marinheiro esta para o Ldbworando a prépria criauma
metafora perfeita para o assassino da “ave” quaava e mesmo assim foi morta
por ele. Também nessa esteira de raciocinio, d §aaCoruja poderia ser metafora
do “grito” do Piloto (e, indiretamente, do Eremifa,que ele mesmo diz que as luzes
“nao responderam aossochamado”). Por outro lado, a “Moita de Hera” orsde

acha oculta a Coruja esta “carregada de neve%cepsde significar ou que ela esta



252

cumprindo a funcéo de proteger a Coruja, ou gu®prig neve pode fazer com que

esconderijo dela desabe de uma hora para outssaeCGoruja se torne vulneravel.

De qualquer modo, o que ela esta fazendo — “pia @é&obo” que esta devorando a

prépria prole — ndo parece coisa muito sensatssepode ser uma metafora para o
encontro propriamente dito entre Eremita e Marirthaim encontro preparado pelo

grito do Piloto e que, por inferéncia, pode cologar risco 0 Eremita — tanto assim

gue a mesma impressao negativa é vivamente s@etiol&iloto, que deixa patente o

“medo”, ao que o Eremita lhe ordena que reme. Bmaswstatusdo protagonista a

essa altura é tornado “ambiguo” a nossos &thos

The boat came closer to the ship,
But | nor spake nor stirred;
The boat came close beneath the ship,

And straight a sound was heard.

The ship sudenly sinketh. Under the water it r@ulan,
Still louder and more dread:
It reached the ship, it split the bay;

The ship went down like lead.

The ancient Mariner Stunned by that loud and dfelsound,
Is saved in the Pilot's Which sky and ocean smote
Boat. Like one that hath been seven days drdwne

My body lay afloat;
But swift as dreams, myself | found
Within the Pilot’s boat.

Upon the whirl, where sank the ship,

The boat spun round and round;

145 Ainda desse ponto de vista, poder-se-ia supor ayjiato de os serafins iluminados estarem
acenando para o Eremita, o Piloto e o Ajudanted@® para o Marinheiro, é um indicativo da
malignidade deste; no entanto, ndo € possiveleesquue essa ambiguidade acerca de sua figura
aflora das palavras do relato que ele mesmo eaténda ao Conviva, e a esse aspecto retornaremos
Nno momento oportuno.
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And all was still, save that the hill

Was telling of the sound.

Silencioso e imoOvel, o Marinheiro observa o boteapeoximar e, tdo logo isso
acontece, “um som é ouvido de imediato”. Aqui, dengira mais flagrante do que
em passos anteriores, parece haver uma forca radighegada do bote e 0 som
subito, que, exemplo dos sons despreendidos dadogcanortos e repercutindo pelo
espaco, também parece ter “vida propria”, pois eméundo do mar, “ainda mais
alto e mais medonho”. Ele “alcanca o navio”, “cathaia, e agora € o navio que “se
afunda como chumbd®. “Atordoado” pelo som que “punge o céu e o oceano”
Marinheiro “bdia”, e se compara sinistramente a @gor@o “morto” por afogamento
e voltando a superficie depois de uma semana. érsegiraculosamente, como em
“sonhos”, ele se descobre no “bote do Piloto”. Hsite gira no remoinho causado
pelo afundamento do navio. Tudo esta imerso nm@dé exceto a “colina”, que,
num lance em que se vé de novo romper-se uma Ustie&, “repercute o som”

continuamente.

I moved my lips — the Pilot shrieked
And fell down in a fit;
The holy Hermit raised his eyes,

And prayed where he did sit.

| took the oars: the Pilot’s boy,

Who now doth crazy go,

Laughed loud and long, and all the while
His eyes went to and fro.

“Hal ha!” quoth he, “full plain | see,

The Devil knows how to row.”

146 Exegetas chegaram a conjecturar que o espiriear pefia destruido o navio num rompante de
faria, mas isso parece improvavel, uma vez quesagha Parte V afirma que o demdnio “voltou para
o sul”. Gardner acha que seria mais provavel queopas angélicas houvessem afundado o navio, e
Lowes acredita que Coleridge tenha sido influerciaelo episédio de Ulisse mafernode Dante, em
que o heréi narra como seu barco afundou em aguagieas. Mas as hipéteses ndo parecem muito
convincentes.
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Se a “primeira impressao” do Eremita e do Pilotarqa ao Marinheiro nédo
foi boa, agora parece haver um real motivo par&temnja que ele “mexe os labios”,
e € o Piloto que “grita” e “desmaia”, e aqui tamhk@mto o grito como o desmaio do
Piloto parecem uma consequéncia de o Marinheironexido os labios. A cena
parece tdo assustadora ao Eremita, que ele se pémmado canto em que esta
sentado. O Marinheiro “toma dos remos”, e a obg@&wado Ajudante, que
enlouqueceu de maneira misteriosa e agora soltgdljadas altas e demoradas”,
nao deixa duvidas sobre o que lhe inspira a figoraauta: “Ra, ra, vejo claramente,

o diabo sabe lidar com o remo”.

And now, all in my own countree,
| stood on the firm land!
The Hermit stepped forth from the boat,

And scarcely he could stand.

The ancient Mariner “O shrieve me, shrieve mdy imean!”
earnestly entreateth The Hermit crossed his brow.

the Hermit to shrieve him; “Say quick,” quoth Hebid thee say —
and the penance of What manner of man art thou?”

life falls on him.
Forthwith this frame of mine was wrenched
With a woful agony,
Which forced me to begin my tale;

And then it left me free.

De volta a “seu proprio pais”, Marinheiro e Erenpisam em “terra firme”, e
0 nauta lhe suplica que o homem santo o “absoaEremita se benze e pede ao
Marinheiro que se identifique. “De imediato”, a fcassa” do Marinheiro — que é
assim que ele se chama a si mesmo — “se contomtelc@ agonia terrivel”, e € essa

agonia que o “forca a comecar seu relato”. Quastitermina, ele esté “livre”.
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And ever and anon Since then, at na uncertaim,hou
throughout his future The agony returns:

life an agony constraineth And till my ghastheté told,

him to travel from land to land. This heart withire burns.

| pass, like night, from land to land;
I have strange power of speech;
That moment that his face | see,
| know the man that must hear me:

To him my tale | teach.

Esta “livre” porque sua “agonia”, como ele diz,ttmma”, e s6 passa quando
sua “historia apavorante” é recontada, enquantsegjae seu curso errante, passando
“de uma terra a outra”. Ele mesmo reconhece quetentbr de um “estranho poder
da fala” (como é sabido que Coleridge era), e taméé&apaz de reconhecer quem
ele “deve” abordar a fim de ouvir e aprender comlsatoria.

What loud uproar bursts from that door!
The wedding-guests are there:

But in the garden-bower the bride

And bride-maids singing are:

And hark the little vesper bell,

Which biddeth me to prayer!

Sua atenc¢do agora se volta para o “forte ruidorgope da porta”, depois,
para os“Convivas”, para a “noiva sob o caramanchao”, as amas de honra”
cantando e, por finpara o “sino do angelus”, que lhe parece umaciatido para a

oracao”.

O Wedding-Guest! This soul hath been

Alone on a wide wide sea:
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So lonely 'twas, that God himself

Scarce seeméd there to be.

O sweeter than the marriage-feast,
'Tis sweeter far to me,

To walk together to the kirk

With a goodly company! —

To walk together to the kirk,

And all together pray,

While each to his great Father bends,
Old men, and babes, and loving friends

And youths and maidens gay!

A atmosfera acolhedora, de canto e prece, o fareenpor um momento de
sua soliddo em alto mar, quando tivera a impredsabaver sido abandonado até
mesmo por “Deus”. Na verdade, ndo podendo ser dersio uma pessoa
“gregaria”, as bodas ele prefere a companhia dosaidea caminho da igreja, e a
oracdo comunitaria, quando todos “se curvam a isndg Pai”.

And to teach, by his Farewell, farewell! But thisll
own example, love and To thee, thou Wedding-Guest
reverence to all things He prayeth well, who toweell
that God made and loveth. Both man and bird aratbe

He prayeth best, who loveth best
All things both great and small;
For the dear God who loveth us,

He made and loveth all.”

The Mariner, whose eye is bright,
Whose beard with age is hoar,

Is gone: and now the Wedding-Guest
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Turned from the bridegroom’s door.

He went like one that hath been stunned,
And is of sense forlorn:
A sadder and a wiser man,

He rose the morrow morn.

Ao despedir-se do Conviva, suas palavras de adag@est enfatizadas pela
glosa — dao a impressao de soar como a “moraliddaldiistoria : “reza bem quem
ama bem o homem, a ave e a fera”. Aqui termindadarelo Marinheiro. Assim que
ele se vai, o Conviva, extremamente abalado pedooguiu, desiste da festa e parte,
seguindo “atordoado” e “privado da consciéncia’. despertar na manha do dia
seguinte, ele € um homem “mais triste e mais sabiodmo o Marinheiro, de cuja
personalidade ele parece ter absorvido algo. Aesgdto que se tem € a de que ele
dar& continuidade ao ciclo de errancia e soliddwalltzo. Ou seja, um final que néo

se coaduna com a suposta “moralidade” de amorersal/nessa ultima glosa.

Movimento Circular

Do ponto de vista da técnica, a propria critica \Ylerdsworth fez quanto ao
metro usado por Coleridge no poema ser “impropai@ poemas longos” a Nossos
olhos confere inevitavelmente a “Balada” um togxeeeimental, sobretudo quando
se considera a aludida enormidade da experiéntiataga nessa forma poética
popular. Por outro lado, é licito afirmar que unaa grincipais realiza¢cdes do poema
talvez seja a qualidade que Coleridge nele recahgaando o chamou de “um
poema de pura imaginacao”. A expressao pode-séapr@sequivocos, e Francés
Ferguson, num ensaio notavel, intitulado “Coleridgd the Deluded Reader” (2004)
— a gue retornaremos posteriormente -- chamou reg@iepara o fato de muitos
criticos terem utilizado essa frase numa tentaliwese abster da interpretacdo do
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poema. Do ponto de vista desses criticos, a exwe&Im poema de pura
imaginacdo” nao poderia apresentar “nenhum semtisicursivamente traduzivel”,
talvez por elucidar muito pouco, ou por pretend@rienir demais.

Ora, se se considerar o carater técnico que Cgeeranprestava a palavra
imaginacgdo, a frase um “poema de pura imaginacas” parece “traduzivel” em
termos discursivos, podendo-se entender com etaadgs nas teorias do préprio
poeta, uma poema composto por uma estrutura emddvema sequéncia de
acontecimentos e experiéncias que ndo seja “mefamms sim “organica”’, e se
desenvolva em termos de sentido & proporcdo ges #gsdentes se tornam meios e
fins para si mesmos — uma defini¢cdo, alids, qusalesem sua exposicao sobre o
assunto naBiografia literaria. Se tal formulacdo ainda elucida muito pouco, a
mencao a essa qualidade por parte do poeta natun@racaba por incitar a que se
identifique nele elementos dessa “organicidade’hama é claro, isso ndo implique
necessariamente uma adesédo ao pensamento organic@l, no dizer de Frank
Kermode em selihe Romantic imageendo sido muito importante no Romantismo,
até hoje “continua a contribuir para atitudes modsy tais como o descrédito quanto
a parafrase, e para o ‘antiintencionalismo™, quando para certa atitude eventual
de suspicacia a vista de poetas que se proponhagticaex suas proprias
producdel’’. E precisamente pelo fato de o carater “organit™Balada” ser um
traco ressaltado pelos exegetas € que a critic#vVaelsworth quanto a haver
“acontecimentos” sem “nenhuma ligagdo necessarigioe isso, sem se produzir
“uns aos outros” nos parece a mais grave, poisigagemete a uma suposta falta de
“unidade” no poema. A investigacao, porém, é cajgaevelar que nele o sentido de
unidade esta relacionado ao que Coleridge, numa eaviada a Joseph Cottle em
1815, chamou de “movimento circular” — observacée gqui nos parece oportuna,
tanto mais pela referéncia particular a poesiaatisar, modalidade em que esse
processo, como esta sugerido na passagem a s&ju@z seja mais evidente,
embora a reformulacdo da frase transforme esseifimeono circular” em meta de

toda a poesia:
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O objetivo comum de todo Poenmarrativo — ndo, dequalquer Poema —, é
transformar asérie em unidade: fazer com que esses aconteciment@s,seu
desenrolam numa linhata na Histoéria real ou imaginaria, assumam um movimen

circular em nosso Entendimento: a serpente com a propriags boca®®

Talvez Coleridge aqui esteja dizendo o mesmo qidegel, ao afirmar em um de
seus fragmentos que “também no interior e no tadondhiores poemas modernos ha
rima, retorno simétrico do mesmo”, dilatando eviderente a nocdo de rima e
alegando a seguir que esse “retorno” confere aongpalém de um “efeito
altamente tragico”, um “notavatredondamentb|o grifo é nossaf*®, se assim for, é
bem provavel que ambos estivessem se referindooaegso de “reiteracdes” tipico
da poesia, ou aquela “deleitacdo em um universmayue se fecha e se basta no seu
circulo de ressonancias”, como disse Alfredo BosseuO ser e o0 tempo da poesia
a propésito de uma definicdo de Roman Jakobsorisdordo poético. Na secdo do
mesmo livro intitulada “A Volta Que E Ida”, ele seupa dessa metafora da
circularidade (que ele considera “redutora” quavidta como “critério de perfeicdo

formal”):

Rei-terar um som, um prefixo, uma funcdo sintatioda frase inteira, significa
realizar uma operacdo dupla e ondeante: progressivessiva, regressivo-
progressiva.

Do ponto de vista do sistema cerrado, o procedéaldaepetitiva tende ao acorde,
assim como o movimento se resolve na quietude. flhalm modo extremamente
teleoldgico de encarar o poema. A beleza da fortharia do fechamento do
sistema; e valores estéticos seriam a regularidadegralelismo, a simetria das

partes, a circularidade do todo. Para alcancédlizaéhse miudamente a estrada de

147 Kermode, op. cit., p.115.

148 Collected lettersvol. 1V, org. Conde Leslie Griggs, Oxford, Oxfatthiversity Press, 1956, p.545.
No caso da “serpente com a propria cauda na baea-se do simbolo do “Uréboros”, que se
associa a idéias de movimento, autofecundacaamoetetorno e unido dos opostos e que ensejou um
sem-nimero de interpretacdes, dentre as quais @ gireula a unido do mundo cténico, figurado
pela serpente, e do mundo celeste, figurado petalaj ou a que o considera evocacdo da roda da
vida —samsara—, condenada a jamais escapar do seu circulgyadeepeticao continua, a fim de se
alcar a um nivel superior, mas, justamente porregeEgicao, traindo também seu impulso de morte.
199 Cf. emO dialeto dos fragmentosle Schlegel, o fragmento 124 da sec&o Lyceurd, Marcio
Suzuki, Editora lluminuras, Sdo Paulo, p.40.
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sorte que os trechos se paregcam quanto a extensidp ao comeco e ao termo. A
repeticdo, pura ou simulada, torna-se procedimebtigatorio. (...) Mas a verdade
dessa posi¢cdo — ou desse “gosto” — é uma meiader@amesmo movimento que
permite o sossego do retorno pode aceder a difaggmepara-a-frente do discurso.
Rei-terar, re-correr, re-tomar supdem também guestgea caminho; e que se insiste

em prosseguit’?’

O “modo extremamente teleoldgico” de Coleridge egica poesia, como vimos, era
conseqguéncia de uma época que tomava 0 organismo owdelo estético, e €
possivel supor que para Coleridge a “imaginacdo”agiidade no poeta fosse a
faculdade responsavel por esse “movimento circulBgssa perspectiva, parece
tentador identificar um primeiro vestigio de “cilmudade” ja na referéncia mesma a
mobilidade espacigbresente no enredo arquetipico de seu Argumexpoesso por

sua vez em simplicidade elementar e registrand@gem ao redor do globo e o

retorno ao ponto de partida:

Como um Navio, tendo cruzado o Equador, foi imgefdr tempestades a
Terra Fria, rumo ao Pdlo Sul; e como de |4 feztssgato para a Latitude tropical do
Grande Oceano Pacifico; e das coisas estranhasugaderam; e de que maneira o

Antigo Marinheirovoltou paraseu préprio Pais.

Pode-se dizer que no poema tal “movimento circuessume também a feicdo,
dentre outras coisas, de dois relatos imbricados, deles, por assim dizer,
“periférico” e dado por um narrador “impessoal’y eutro podendo ser denominado
de “central”, visto que ocupa a maior parte do pmené fornecido pelo protagonista.
Esse primeiro relato, que narra o encontro e @gdaentre o Marinheiro e o
Conviva as Nupcias (na Parte I, as estrofes 11%), ® na Parte VII, as estrofes 23-
25) e que, cumprindo a exigéncia de objetividade“Balada’s, introduz a figura do
protagonista jA no verso de abertura do poema, @&@mlogo no terceiro verso
descreve, em discurso direto da parte do Convisdragos fisicos do Marinheiro,

130 Alfredo Bosi,O ser e o tempo na poesiditora Cultrix, S0 Paulo, 1983, p.32.
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bem como alude aos ruidos da festa, descricacaatwjo retorno respectivamente

nas estrofes 24 e 18 da ultima parte remetencal@irdade da narrativa:

It is an ancient Mariner,
And he stoppeth one of three.
“By thy long grey beard and glittering eye,

Now wherefore stopp’st thou me?

The Bridegroom’s doors are opened wide,
And | am next of kin;
The guests are met, the feast is set:

May’st hear the merry din.”

(...)

What loud uproar bursts from that door!
The wedding-guests are there:

(-.2)

The Mariner, whose eye is bright,

Whose beard with age is hoar,

No interior desse relato periférico se acha a 6hiat do Marinheiro, a qual,

ameacando comecar no segundo verso da terceméeeddr Parte I,

He holds him with his skinny hand,
“There was a ship”, quoth he.
“Hold off! Unhand me, greybeard loon!”

Eftsoons his hand dropt he.

tentard se instaurar na estrofe 6 da Parte |,

The ship was cheered, the harbour cleared,

Merrily did we drop
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Bellow the kirk, below the hill,
Below the lighthouse top.

mas sofrera a primeira interrup¢éo ante a atitedeschorso e inquietacdo do

Conviva,

Higher and higher every day,
Till over the mast at noon —*

The Wedding-guest here beat his breast,

For he heard a loud bassoon

Com o Conviva ja de todo subjugado pelo poder deupsao do Marinheiro,
esse relato central transcorrera linearmente ar gtdécima primeira estrofe da
Parte |, sendo interrompido mais duas vezes pgleessao de temor do ouvinte, na

primeira estrofe da Parte IV e na décima terceitefe da Parte V,

“| fear thee, ancient Mariner!
| fear thy skinny hand!
And thou art long, and lank, and brown,

As is the ribbed sea-sand.

| fear thee and thy glittering eye,

And thy skinny hand, so brown.

(..)

“| fear thee, ancient Mariner!”

“Be Calm, thou Wedding-Guest!
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apenas para se instaurar de novo e posteriormanterdar a sugestao da referida
idéia de circularidade ao trazer de volta, na dacgunarta estrofe da Parte VI,
imagens familiares da terra natal do Marinheiro, foanma dos mesmos itens
arrolados no terceiro e quarto versos da sextafestia Parte | —, mas agora em

ordem inversa, como dissemos, a fim de sugeaversao da rota:

OH! Dream of joy! Is this indeed
The lighthouse top | see?
Is this the hill? Is this the kirk?

Is this my own countreg?

apos o que, ja pelo final da Parte VII, esse oetantral havera de perfazer seu
circulo no encontro entre o protagonista e o Ememitando o homem do mar, presa
da angustia, comecamde novoa contar o que lhe sucedeu, fazendo com queto rela

central termine, a bem dizer, da forma como comecou

Forthwith this frame of mine was wrenched
With a woful agony,
Which forced me to begin my tale;

And then it left me free.

Desse angulo, a compulsdo do Marinheiro quantonéacsua historia € tambéem

sugestiva da estrutura circular do proprio poema,

Since then, at an uncertain hour
The agony returns:
And till my ghastly tale is told,

This heart within me burns.

estrutura reforcada ainda mais ao término do réfaaférico” na dltima estrofe,

com o Marinheiro, cujo peso da alienacdo é conseigiéle suas visdes, alienando o



264

Conviva, privado que foi da festa e provavelmeptaelido a partilhar com o outro

sua culpa e amargurada sabedoria:

He went like one that hath been stunned,
And is of sense folorn:
A sadder and a wiser man,

He rose the morrow morn.

Ainda desse ponto de vista, € possivel supor qustaposicdo da sexta estrofe da
Parte |, que anuncia a partida e a viagem do nawicedor da terra, e da estrofe
seguinte, em que se representa a progressao cidwkol, faz deste uma metafora
do tema da viagem, e nesse sentido permite quelaszone a entrada do navio no

mundo polar com o afundamento do sol no mar noturno

The ship was cheered, the harbour cleared,

(..

The Sun came up upon the left

Praticamente a mesma imagem da trajetoria solae tbnbém a Parte Il, as
diferencas marcantes sendo a substituicdo de “egajupor “direita” no primeiro
verso, e a perda de luminosidade do sol em meiirady como primeiro sinal das

desgragas que se avizinham:

The Sun now rose upon the right:
Out of the sea came he,
Still hid in mist, and on the left

Went down into the sea.

Na sétima estrofe da mesma Parte Il, o sol, “saeglj estatico e dando mostras de

ter perdido substancia, so faz intensificar a atemasle ameaca:
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All'in a hot and copper sky,
The bloody Sun, at noon,

Right up above the mast did stand,

No bigger than the Moan

Esse “movimento circular” traduz-se também nas ataristicas estruturais da
“Balada”, com seu ritmo baseado em avancgos e reeuna impressao depeticao
causada pelo uso cumulativo de aliteracOes, assasammas, refrdes, construgdes
anaforicas e versos em paralelismo sintatico, atéanrecorréncia de termos
designativos de elementos do mundo fisico e de enmgle conteddo nocional
semelhante. No caso dos termos relativos a elesiéontonundo fisico, uma leitura a
luz dos escritos sobre a imaginacdo da matérisagbdbard poderia tentar rastrear o
modo pelo qual essa poesia essencialmente elensentafjaniza segundo idéias de
mobilidade e imobilidade No poema, a essas idéias acrescentam-se coretacoe
respectivamente positivas e negativas, a mobiliégstendo para a vida assim como
a imobilidade esta para a morte. Ao crime comefidm Marinheiro no final da
Parte | segue-se um espaco de negatividade (“Narazarugindo vinha ao barco”;
“Vento ndo veio perto”), inércia, sofrimento e neodue néo sera abolido sendo na
Parte V, quando, na nona estrofe, a glosa registrgprosseguimento da viagem
(“Os corpos da tripulagdo do navio séo inspiradosnavio se move”). Essas partes
centrais se acham repletas de imagens de estagmagaquais transparece o que se
poderia chamar de verdadeiro horror em face de wmdm letargico, em que a
natureza, como que destituida de seu alento Vif&ldeu o vento, velas cederam”),

ameaca transformar-se, por assim dizer, em “naurexta”:

Day after day, day after day,
We struck, nor breath nor motion;
As idle as a painted ship

Upon a painted ocean.
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Dessa forma, o poema de Coleridge oferece tambémnaglexidades desse
jogo de recorréncias simétricas, de avancos e seaspecto que, principalmente a
propoésito de seus “poemas de conversacao”, Albérar@ chamou de “efeito de
sistole e diastole”, isto €, um modo de apreseatae@undo o qual o poema a
principio se concentra em alguma cena descrita tgneza de pormenores mas
breve, depois se expande, abarcando um espacalihatasio, apenas para entrar em
refluxo ao final, quando se retorna a cena dednagjora iluminada por tudo o que

se viu.

O Devaneio Coleridgeano

Em nosso comentério sobre o poema, até agora poosirdestacar aspectos
psicolégicos, imagéticos e metaféricos que comp@eque se poderia chamar o
“onirismo” daBalada o qual, de resto, sempre foi percebido por essadi, embora,
ao que parece, seus modos de operacdo nao tentharahsd de um estudo mais
aprofundado.

Por essa razédo, é hora de dar um passo decisifronaraque aBalada de
Coleridge € uma representacao artistica da expa&i€lo “devaneio”, conforme o
proprio poeta o definira a partir de seu contatm @utros autores, romanticos ou
pré-romanticos, que se ocuparam do assunto. Casserdos, nisso Erasmus Darwin
foi sua maior e mais 6bvia influéncia, e certaméigle Kames, dentre outros, mas,
do modo pelo qual a experiéncia do devaneio sefestainaBaladg € licito dizer
qgue nela o tratamento do tema se reveste de matiresnamente idiossincraticos e
de grande originalidade.

Como vimos também, em suas especulacdes de ordemlogea™’,

Coleridge se ocupou com tracar distingdes entrenplas sonho, o pesadelo e o

131 Richard Holmes chega a afirmar que nem mesimemrtacdo dos sonhase Freud, tampouco a
moderna Teoria da Consciéncia, extraindo suas giaalaos processos de computacéo, produziram
até agora uma explicacdo do mecanismo e da fungios@hhos, do tipo que Coleridge julgava
desejavel. Segundo o bidgrafo, Coleridge foi quelgesu, antes de Freud, que certa linguagem
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devaneio. Embora infelizmente ele ndo tenha escritvatado sistematico “On
Dreams, Visions, Ghosts, Witchcraft” [‘Sobre Sonhogisbes, Fantasmas,
Bruxaria”] prometido enThe Friend(HOLMES, 1999, p. 229, v.2), durante muito
tempo ele registrou e classificou cuidadosamentes sgéneros e espécies:
“pesadelos”, caracterizados por uma sensacao déraftdo quanto ao controle
racional; “devaneios” semiconscientes; “sonhos’ages por impulsos fisiologicos
no corpo; sonhos ligados a formas da “memodria &box passiva”; “sonhos
dirigidos ativamente por meio de um poder “dranzatoz” e criador, aparentemente
ainda desperto na mente; e sonhos penetrando uctormeas profundo e misterioso
de adivinhagdo (HOLMES, p. 229, v. 2), os sonhassados pela melhoria fisica
apos o consumo de Opio e 0s sonhos em geral serpard 0 poeta de analogias do
ato criador toda vez que escrevesse “por inspifacao

SeusNotebooksestdo particularmente repletos de pesadelos gostesm
grande porco dando saltos, certa mao parecend@atazom garras e lhe apertando
0 estdbmago. Nao raro as descricbes de sonhos @epesacompanham elucidacdes
meticulosas, escritas a luz do dia. Na verdade,d@scricbes se |he afiguram mais
como “devaneios”, limitrofes do estado psicolégicemocinal presente no ato de
escrever poesia. Outras vezes, suas dores de gstonus bragos e nas pernas se

objetificam na forma de monstruosas aparicoes:

The Imagination therefore, the true inward Creatinstantly out of chaos or
shattered fragments of Memory puts together somma fo fit it. (HOLMES, 1999,
p. 229, v. 2)

[A Imaginacao, pois, a verdadeira Criadora, ajatgama forma que se lhe adapte a

partir do caos ou dos fragmentos da Memodria .]

Agora é sabido que suas analises estdo bem préxiazageorias contemporaneas
das “imagens hipnagdgicas”, cuja ocorréncia foi nifieada num ponto

intermediario entre o torpor e o sono pleno. E mEs® que Coleridge tenha

simbdélica universal talvez pudesse ser empregaddMnodo noturno”, além de especular sobre a
existéncia de de diversos niveis nos sonhos hum@ies MES, 1999, p.229, v.2)
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pressentido a necessidade de uma teoria que sasseufdas operagdes cerebrais
produtoras de simbolos no “devaneio”, em oposi¢cdsuas funcdes puramente

passivas e assossiativas no sonho durante o $¢@bMES, 1999, p. 230, v.2):

To explain & classify these strange sensations, diganic material Analogons
(Ideasmaterialsas the Cartesians say) of Fear, Hope, Rage, Si&aarg] strongest

of all Remorse, forms at present the most diffidlat the same time the most
interesting Problem of Psychology... The solutiortho$ Problem would, perhaps,
throw great doubt on this present dogma, that F&rkeelings of Sleep are always
the reflections & confused Echoes of our waking ddids, & Experiences.”

(HOLMES, 1999, p.230, v. 2)

[Explicar & classificar essas sensacfes estrarmizag\nalogos materiais organicos
(Idéias, materiais como dizem os cartesianos) do Medo, da Espera('nqm,
Vergonha & do mais forte de todos, o Remorso, nonemio o Problema da
Psicologia mais dificil & ao mesmo tempo mais iessante.... A solucdo desse
problema talvez lancasse grande duvida a esse daigrala de que as Formas & 0s
Sentimentos sdo sempre os reflexos & os Ecos cdidfos de nossos Pensamentos

& Experiéncias despertos.]

Paralelamente a esses ideais de explicagdo eficlas®n, é possivel dizer
gue, em seus poemas, escritos no que ele acrethtss@um estado de “devaneio”,
Coleridge encontrava os “analogos de estranhas@@s’ em imagens e metaforas
do “medo, esperanca, coélera, vergonha” e, sobretmaue para ele era o “mais
forte” de todos os sentimentos — 0 “remorso”.

Ndo admira que ele enfatize o remorso — este pacecgentimento
predominante nos muitos registros que fez de suasscnosNotebooks No
remorso, ou culpa, de um modo geral h4 sempre wnaciéncia de que um
principio ético ou moral foi violado, a que acompanum sentimento de
desclassificacdo pessoal em face dessa mesmaadoRQr ser o sentimento “mais
forte” para Coleridge, é de supor que aflore nymsadelo”. HA um apontamento

seu em que ele define mais precisamente essa stagée psiquica, que €
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...a species of Reverie, akin to Somnambulism, duwitch the Understanding &

moral Sense are awake, tho’'more or less confuBadd (1940, p.35)

[uma espécie de Devaneio, aparentado ao Sonambuligiirante o qual o
Entendimento & o Senso Moral estdo despertos, embuais ou menos

confundidos. ]

“Entendimento e senso moral’ também estdo “despedomais ou menos
confundidos” no remorso, e por iSso esse sentimsatgonstitui na esséncia do
pesadelo coleridgeano que se delineia em seus pee®sCritos em prosa em torno
disso.

Coleridge tinha essas coisas em mente ao qual#iBaladacom o subtitulo
“A Poet’'s Revery”. Trata-se, de fato, do “devané@um poeta”. E é mais provavel
gue o poeta em questdo seja o proprio Coleridgs, aeaque o protagonista, a quem
s6 figuradamente se poderia chamar “poeta” — padast os efeitos, ele € um
marinheiro —, se bem que, pelo “estranho podeilgpianima a fala” e pela condicéo
de paria, ele encarne a perfeicdo o poeta romamiaidito. E ao conferir ao poema
esse estatuto, Coleridge conferia-lhe a feicdo rde experiéncia— a experiéncia
devaneante.

Para Coleridge, quando alguém escreve um poen@j\aialguém dizer um,
essa pessoa esta em “devaneio”. Como vimos taméste,é o responsavel pela
“voluntaria suspensdo da descrenc¢a” na fruicdo rda abra de arte. Em termos
coleridgeanos, portanto, a experiéncia devaneantpiem ouve um poema em nada
difere da que tinha a platéia, fan platdnico, de gregos antigos ouvindo o rapsodo,
certamente também dotado de um “estranho podealaiad capaz de “magnetizar”
as pessoas em virtude da “possessao divina” daa.pdeisse ponto de vista, a
situacéo retratada rion, decerto a influéncia mais 6bvia de Coleridge asgiacha
reconfigurada na relacdo de falante e ouvinte dointleiro e do Conviva, este
“magnetizado” pelos olhos e pela fala do ancido, @wvaneio”, enquanto escuta o
relato, este sendo por sua vez o do “devaneio” aldan Na verdade, enquanto o
Marinheiro d4 esse relato, as “idéias da lembrangda fala” — como também
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afirmou Kames a propdsito do devaneio — o colocavamente nesse estado de
transe, ou, a julgar pela definicdo do poeta, erfageviver seu “pesadelo”.

Na Balada essa experiéncia devaneante é alvo de uma plezagéo: “O
sonho Mau (“Night-mare”) da VIDA-EM-MORTE”, que deaneira metalinguistica
aponta, muito obliquamente, para o0 modo de operdggmoprio poema. E ela que
arrebata o Marinheiro no jogo de dados, e, findooema, nada ha que nos faca
pensar que ele se viu livre de seu dominio, corttegae esta a vaguear s0, mundo
afora.

A tradicdo do instrumento retdrico da personificag@ da prosopopéia entre
0s poetas romanticos decorre de sua eficacia nogdala leitura que esses mesmos
artistas fazem das emocdes e dos processos der@uaa pmente, considerados
fontes da poesia, como Abrams demonstrou com taxesplos, associando esse
instrumento ao que ele chamou “lirica maior”, algeamo vimos, teria sido
introduzida na Inglaterra por Coleridge, e cujaactaristica seria 0 que ele mesmo
chamou “coalescéncia do sujeito e do objeto”, sdgua qual o pensamento de
quem fala se “funde” com os pormenores descritoge acaba por delinear, por
assim dizer, uma “fisionomia” no interior da paisag

Nas “paisagens” a céu aberto Balada a “fisionomia” delineada é téo
horrivel, sinistra e soturna quanto o rosto “bramomno a lepra” de “Vida-em-
Morte”.

“Vida-em-Morte” € um tema recorrente nos escrittes Coleridge. Seus
apontamentos sobre o assunto constituem aquileeaBgtke chamou “equacdes”,
presentes em suas cartas e na fase final de ssia.pAdadeia de o proprio poeta ter
sido presa durante muito tempo de uma espécieida-&m-morte”, principalmente
em decorréncia de seu vicio, 0 obsecou tanto, ajusjntetizar sua vida, em 1833,
em seu proéprio epitafio, ele solicita ao passante

EPITAPH

Stop, Christian passer-by! — Stop, child of God,

And read with gentle breast. Beneath this sod
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A poet lies, or that which once seem’d he.

O, lift one thought in prayer for S. T. C.;

That he who many a year with toil of breath

Found death in life, may here find life in death!
Mercy for praise — to be forgiven for fame

He ask’'d, and hoped, through Christ. Do thou thmesh

[EPITAFIO

Para, filho de Deus! Péra, cristdo,

E Ié piedoso. Sob este torrdo
Jaz um poeta, ou 0 quanto pareceu.
Ergue uma prece para S. T. C;

Pra que ele, que encontrou em sue sort
A morte em vida, encontre vida em nlorte
A graca — ndo o louvor; perdao de Grist

N&o gléria. E melhor que fagas isto.]

Aqui, a expressao “vida- em- morte” recorre, s6 ggera em sentido positivo.

O que para Coleridge, porém, definia esse tipo pksddelo” eram os

sentimentos de remorso e solidao, que no poemspiram durante toda a trajetoria

do navio ao redor do mundo.

Na Baladg as frequentes alusdes a soliddo do Marinheirbaaeaendo um

efeito cumulativo na intensificacdo da desolacagmbagonista. Essa desolacdo se

afirma diretamente em

Alone, alone, all, all alone,
Alone on a wide wide sea!
And never a saint took pity on

My soul in agony.
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€ posta em relevo em seu contraste com a “multipliie, sendo o remorso o0 que

confere ao protagonistastatusde uma “criatura viscosa” em meio a outras:

The many men, so beautiful!
And they all dead did lie:
And a thousand thousand slimy things

Lived on; and so did,|.

e culmina no horror da solidao absoluta:

O Wedding-Guest! This soul hath been
Alone on a wide wide sea:
So lonely 'twas, that God himself

Scarce seeméd there to be.

O tema da “Vida-em-Morte” recorre também em peqsedetalhes no
poema, como na “flauta solitaria”, que soa quarglegpiritos deixam os corpos dos
marujos, ou mesmo no “Espirito do Polo Sul”, queing espirito “sd”. Mas a
evocacado dessa mesma condicdo desolada do prataga nada diversa da de
Coleridge, pode-se dar de maneira indireta, polondas sugestdes do anseio do

protagonista por companhia, como se vé na seggioga:

In his loneliness and fixedness he yearneth towtregourneying Moon, and the
stars that still sojourn, yet still move onwarddaevery where the blue sky belongs
to them, and is their appointed rest, and theilvaatountry and their own natural
homes, which they enter unannounced, as lordsatieatertainly expected and yet

there is a silent joy at their arrival.

A mera visdo do Piloto e do Ajudante que se aprarinde seu navio € capaz

de suscitar nele uma “alegria que os mortos naergod gorar”:

The Pilot and the Pilot’s boy,
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| heard them coming fast:
Dear Lord in heaven! It was a joy

The dead men could not blast.

S6 que nés sabemos qos serafins iluminados que antes acenavam ndo o
faziam para ele, bem como o chamado do EremitasedBdoto e do Ajudante
também nao |Ihe era destinado. Da mesma forma,sagean familiar que se lhe

descerra aos olhos parece um “sonho de alegria”:

Oh! Dream of joy! Is this indeed
The lighthouse top see?
Is this the hill? Is this the kirk?

Is this mine own countree?

Embora ele esteja regressando a “seu proprio,paisibs a certeza de que
nao esperam por ele. Tampouco o espera, ou term &etivos com ele, a “boa
companhia” em seu caminho para a igreja, e a caladai nela, “curvada a seu

grande Pai”, o qual, pelo fraseado, néo é dele:

To walk together to the kirk,

And all together pray,

While each to his great Father bends,
Old men, and babes, and loving friends

And youths and maidens gay!

Trata-se de uma descricdo impessoal, sem indibgogjue 0s “amigos
amaveis” sejam seus amigos, nem os velhos, sesjsngan 0s jovens, seus filhos.

Como dissemos, porém, no devaneio coleridgean@lidds e o remorso
andam a par e passo, e 0 segundo irrompe, derites @oisas, na forma daqueles
olhares acusatorios dos mortos ou do olhar peestwutdo sol purpureo. Talvez o

proprio remorso do Marinheiro esteja na raiz dedesolacdo e seja o responsavel
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por seu percurso nessa “estrada desolada”, conglaagujue, na estrofe seguinte,

ele ndo ousa voltar a cabeca, sob pena de se depardum demdnio medonho”:

Like one, that on a lonesome road

Doth walk in fear and dread,

And having once turned round walks on,
And turns no more his head;

Because he knows, a frightful fiend

Doth close behind him tread.

O sentimento persecutério que aflora aqui, al&é$oja prefigurado logo no comeco
da viagem, quando

With sloping masts and dipping prow,

As who pursued with yell and blow

Still treads the shadow of his foe,

And forward bends his head,

The ship drove fast, loud roared the blast,

And southward aye we fled.

A propria recorréncia de tantas imagens de desmlag&morso no poema responde
pela sensacéo geral de um estado de “aflicio exagssm estado que, para Lorde
Kames, era semelhante ao “devaneio”, em que aentamtbém “se liga fortemente
a um unico objeto”. E é justamente essa fixacamlneto que, para o proprio
Kames, dava a razdo de um outro traco do devameigezal e, em particular, do
devaneio coleridgeano -atteragéo da percepgao temporal

Coleridge afirmara que, quando alguém se achastaaa@ de devaneio, esse
alguém ¢é passivel de “medir o tempo de maneiraoniéxata’. E assim que essa
percepcao recebe seu analogo estilistico no megreéfnprego que o poeta faz do
“presente histérico” a que aludimos, e que é respeal por uma impresséao geral de
incerteza quanto ao que € presente, ao que € passaghesmo de baralhamento dos

tempos. O proprio arco cronolégico coberto pelonme indefinido, e € possivel
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dizer que, se se levar em conta que o enredo endalvuma volta ao mundo num
navio, as coisas se passam “velozes como em sonrloashio diz 0 nauta na cena em
que ele é transportado para o bote de modo mis@uMo entanto, aqui também o
tempo pode correr lento e parecer “congelado”bretado quando o sentimento de

culpa obriga a uma fixagdo excessiva no objeto:

The look with which they looked on me

Had never passed away.

Coleridge também percebeu uma qualidade “fluidas’ mnhos e devaneios,
gue seria responsavel pela impressao que se tamsnestados de que ha agum nexo
entre partes descontinuas que Ihes garante und ities “continuidade”. Schneider

tem palavras elucidativas sobre o assunto:

O sentimento de continuidade que os sonhos apassentomo Erasmus Darwin e
Coleridge disseram — oculta da pessoa que sonbsacarmtinuidade deles, enquanto n&o sao
verificados depois pela mente desperta. Se todgmmss relembradas, porém, se ligam
coerentemente ao mesmo tema conhecido, sua codwldalificiimente poderia ser
verificada pela mente desperta. O mesmo tambén serd o devaneio. Um homem pode
imaginar que comp6s todo 0 movimento de uma sanatguarteto no breve intervalo antes
de adormecer. SO que ele ndo poderia criar a magpais, tampouco ele a compbs
verdadeiramente; seu fracasso nao € tao-so6 o $tadasse lembrar disso depois. A ilusdo de
fluéncia e continuidade que ele posteriormentenretiériva da natureza “fluida”, como
Coleridge a chamava, do devaneio ou do prépricdesie sonho, ndo da continuidade nas
imagens reais, palavras ou combina¢cfes de tomald®s, que sdo de fato, comumente,
suponho, se ndo sempre, fragmentarios e descostim@mmente aqui e acola se
materializando ou passando da condicao indistiramerfa para algo definido o bastante
para ser comunicavel, mesmo supondo que pudessdeseamente recordado. A “fluidez”
dessa corrente subterrdnea e amorfa do estad@ilioesu da autoconsciéncia, ou seja 0
gue for com que a possamos chamar, que constitontinuo do sonho ou do devaneio,
persiste posteriormente para criar a ilusdo de ioge e continuidade no imaginario que,
na verdade, so6 fez flutuar em fragmentos dispersaontinuo. (SCHNEIDER, 1970, p.84-
85)



276

Na Baladg € possivel dizer que uma “corrente subterranesnerfa do
estado de espirito ou da autoconsciéncia” lhe ‘ttans continuo”, cria sua “iluséo
de continuidade”. A técnica de justaposicédo de eanagle Coleridge suscita em nés
a impressao dos “fragmentos dispersos”, mag&tarlo de espiritque subjaz a eles
gue enseja a impressao geral de completude e owmiade. Em nivel estilistico,
acreditamos que, para suscitar semelhante efettieri@ge se vale de um padréo
recorrente de imagens poéticas da mesma naturezandgens empregadas por
muitos outros poetas a época. No capitulo intitul&iéncia e Poesia na Critica

Romantica”, enO espelho e a lampagdAbrams explica esse padrao:

O esquema tradicional subjacente a muitas disceisdé@erelacdo entre poesia e
outras formas de discurso no século XVIII poderssumido da seguinte maneira:
poesia é verdade adornada com fantasia e figurdingigagem para deleitar e
sensibilizar o leitor; a representacdo da verdadeada mais do que a verdade, é
nao-poesia; o uso de ornamentos ilusorios ou inedkxs significa poesia de ma
qualidade. (...) O critério de primeira ordem agsgdorna a relacdo do homem com
0s sentimentos e o estado de espirito do poetegxégéncia de que a poesia seja
“verdadeira” (no sentido de correspondéncia corardém conhecida e o curso das
coisas”) cede lugar a exigéncia de que poesia “‘&gpontanea”, “genuina” e
“sincera”. (...) um indicador dessa mudanca € o tip discurso ndo-poético mais
frequentemente estabelecido como a antitese, @ostwldgico, da poesia. Desde
Aristételes, era comum iluminar a natureza da poesimpreendida como imitacao
de uma ac¢do, contrapondo-a com a historia. A léstélizia-se com frequéncia,
representa agdes particulares do passado, ao gasspoesia representa formas
tipicas e recorrentes de acdes, ou, entdo, repaesesentos ndo como eles sao, mas
como eles poderiam ou deveriam ser. Entretantanatgria mais tipica da poesia
nao mais consiste em ac¢des que nunca aconteceeanuentoisas modificadas pelas
paixdes e pela imaginacdo daquele que as percatmejugar da histéria, o0 oposto
mais adequado da poesia, compreendido dessa f@rnaadescricdo racional e
objetiva tipica das ciéncia fisicas. Wordswortsubstituiu a “oposicéo entre Poesia
e Prosa” por aquela “mais filosofica entre PoesMageria de Fato, ou Ciéncia”, e

formula¢des analogas tornaram-se um ponto de partidvencional nas dicussdes
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romanticas de poesia. E a “unido da paixdo conmegmeento e o prazer”, afirmou
Coleridge, em sua fusdo caracteristica do novo oorelho, “que constitui a
esséncia de toda a poesia, em contraste com aagiéndistinta da histéria civil ou
natural”; (...) O critico do século XVIII preocumage sobretudo em justificar os
ocasionais desvios da possibilidade empirica nospooentes sobrenaturais e
figurados de um poema. (ABRAMS, 2010, p. 395-97)

Tais debates acerca da relacdo antitética engsigpe ciéncia trouxeram a
reboque suposi¢cdes eventuais de que, mais do daposto I6gico da poesia”, a
ciéncia era sua “inimiga”. Um trecho do poema “Lamide Keats, sintetiza bem

essa opinido:

Do not all charms fly

At the mere touch of cold philosophy?

There was an awful rainbow once in heaven:
We know her woof, her texture; she isgi

In the dull catalogue of common things,
Philosophy will clip an Angel’s wings,
Conquer all mysteries by rule and line,
Empty the haunted air, and gnomed mine —
Unweave a rainbow, as it erewhile made

The tender-person’d Lamia melt into a shade.

[N&o se desvanecem todos 0s encantos

Ao mais simples toque da arida filosofia?

Outrora um espléndido arco-iris o espaco adornara;
Conhecemos sua trama, sua textura; o registrdauias
No frio catalogo de tudo o que € habitual

E a filosofia ird cortar as asas do Anjo

Conquistar todos os mistérios com regras e linhas
Esvaziar o ar sombrio e a mina de gnomos —
Desentrelacar um arco-iris, como um dia fez

A doce e terna Lamia se esvanecer em uma sombra.]
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(ABRAMS, 2010, p. 32)

Na verdade, os ataques de Keats visavam, sobratin@mar a atencéo para a
“diferenca entre o universo visivel da observagaaginativa concreta e o universo
da andlise e explicacéo cientificas” (ABRAMS, 20p0407). E o proprio Abrams

prossegue:

Se concordaram ou ndo com as conclusfes de Ka#tesrascritores seguiram seus
passos, designando um objeto tradicionalmente goada a poetas — se ndo o arco-
iris, entdo o vagalume, o lirio, a estrela ou eenuv- a fim de contrastar a descricdo
poética tradicional desse objeto com a descric&oetpirecebe da ciéncia da éptica,

da biologia, da astronomia ou da meteorologia. (ABFS, 2010, p. 407)

A parte o emprego idiossincratico que pudesser fdeesuas imagens e
metaforas, a profusdo de elementos naturaBatada— o sol, a lua, os ventos, as
aves, a aurora boreal, os fogos fatuos etc. —@md@ecia da aludida necessidade dos
poetas da época de pdér em evidéncia essa difemrga o “universo visivel da
imaginagdo concreta e 0 universo da andlise eaaqdies cientificas”. No entanto, o
mesmo Abrams lembra (2010, p. 409) que um numerdonmiaior de pessoas
encetando tal debate se recusou a admitir semelbanflito entre poesia e ciéncia

(o proprio Wordsworth teceria loas a Newton em seusos). Ja para Coleridge,

...a ameaca da ciéncia a poesia encontrava-sepmdismdamente nas pretensdes
equivocadas e limitadas do atomismo e do mecarugipara ele, era uma hipotese
operacional util & pesquisa fisica que havia diditaimente convertida primeiro em
fato e depois em uma visdo de mundo total. Em sakih¢cao alternativa em termos
das faculdades e de suas fun¢des: o que produzifepsntes erros malaisesdo
mecanicistaséculo XVIII, em politica, valores morais e arteg fa alienacdo
crescente e a autossuficiéncia do entendiment®’, cpmo a faculdade da “ciéncia
dos fenbmends é empregada apenas “como uma ferramenta ou wgaoGr

Todavia, Coleridge, que era, ele proprio, um bidlddetante, evidentemente prop&e
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ndo o disjuntivo, “Ou poesia ou ciéncia”’, mas ojantivo, “Tanto poesia como
ciéncia’. Embora um poema se oponha em propositbras da ciéncia’, a poesia
mais elevada é a expressdo mais ampla, mais welusia alma inteira do homem
[em] atividade’—incluindo tanto os elementos emaeis quanto os racionais, e
envolvendo a faculdade produtora da ciéncia coma parte integral, embora
subordinada da operacédo total da mente: “com ardmagdo das faculdades umas
as outras, de acordo com seu valor relativo e gyradade”. (ABRAMS, 2010, p.
411)

A Balada materializa essas mesmas convicgcdes de maneil&iexmo
padrdo de suas imagens e metaforas. O poema seaveaigdo da “ciéncia” a fim de
“subordind-la & operacéo total da mente”. Dessgopde vista, as proprias glosas do
poema parecennonias de Coleridge a servico dessa “subordinacédo”. Ceensabe,
essas glosas foram acrescentadBsladaem decorréncia da impresséao de espanto
dos leitores, desorientados com o poema. Elasdemealados objetivos (ainda que
vagos) na forma de coordenadas geograficas e dasdekplicacbes”, de fato, mas
nao conseguimos deixar de pensar nelas como “gbnjastamente pelas
interpretacéegjue fornecem do texto, interpretacées que amiadecpm ir além, ou
ficar aquém, dele, quando nao, em seu discurscenma@mnente “cientifico”,
capitulam flagrantemente ao discurso poético, oupdem a representar meros
“sentimentos”.

Na Balada ha metaforas e imagens que se plasmapartir do discurso
cientifico. Essas apresentam a forma mais simpess eventuais “verdades
cientificas” que h& nelas tornam-se recurso a efggida “ornamentacao” por meio
do simile, da personificacéo e por vezes da alagacipiente. Como em

“Still as a slave before his lord,
The ocean hath no blast;
His great bright eye most silently

Up to the Moon is cast —

If he may know which way to go;
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For she guides him smooth or grim.,

em que a Lua é o “Senhor” do Oceano, ora “branda” bravio”, justamente por

reger a maré do ponto de vista da ciéncia. Na gaessa seguir, a descricdo do
deslocamento do navio singrando pelo mar, embogacemo um acontecimento
“fantastico”, parte de uma explicacdo “quase-cf@ail em torno do vacuo formado

a frente do navio, e da presséo de ar que o tangas

“The air is cut away before,

And closes from behind.

O conhecimento da “auséncia de crepusculo” noscsépcom as estrelas e a noite
fria dando a impressao de se precipitarem depressau apés um dia quente € que

enseja as imagens seguintes:

The Sun’s rim dips; the stars rush out;

at one stride comes the dark;

Uma outra ordem de imagens e metaforas no poemags oomplexas
nocionalmente e suscitando impressées mais inasitaiimplesmente subvertem a
visdo cientifica, ao violar, por exemplo, as less fisica newtoniana, como nos

seguintes passos:

See! Seel! (I cried) she tacks no more!
Hither to work us weal;
Without a breeze, without a tide,

She steadies with upright keel!

(...)

The loud Wind never reached the ship,

Yet now the ship moved on!
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(..)

And soon | heard a roaring wind:
It did not come anear;
But with its sound it shook the sails,

That were so thin and sere.

(..)

Como vimos, leis da acustica sao rompidas aqui:

Around, around, flew each sweet sound,
Then darted to the Sun; 355
Slowly the sounds came back again

Now mixed, now one by one.

Nessas imagens, pode-se dizer que Coleridge egtdotindo” o discurso
cientifico, ou submetendo-o as poténcias da fadeld#a “imaginacdo”, atuando
sobre o mundo e, como o proprio poeta afirmou eandgfinicdo, indo além “da
explicacédo da fisica, da quimica e da fisiologiapdecepcao dos sentidos”. Ao ir
além da fisiologia da percepcéo dos sentidos, siuitagens e metéaforas Balada
levam a efeito o que Rimbaud (por sinal, influedoigor Coleridge em seu “Barco
Ebrio”) denominou de “desregramento de todos ogidkesi, uma alteracdo da
percepcdo sensorial do mundo, agora aberta a cengé@@ de uma realidade maior,
em que vige aquela “Vida Una” interligando todascasas, da qual participa a
imaginagcdo poética. NBaladg essa ideia da a razdo de muitos acontecimentos
notadamente “descontinuos” estabelecerem entedagides de causa e efeito, como

nas passagens gque se seguem, em que o sol, pgslexér responsavel por “fixar
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0 navio” no oceano, ou a cessacgdo da “musica” eas yarece a causa da parada do

navio:

The Sun, right up above the mast,

Had fixed her to the ocean

(..

The sails at noon left off their tune,

And the ship stood still also.

Na verdade, nessa conjuncdo de acontecimentosndiegms se dando por
meio da violacdo de leis fisicas é que também eeaglela “qualidade fluida”
percebida por Coleridge nos devaneios e nos sochasborando-lhe a impressao
geral de “continuidade”.

Como se disse, o devaneio coleridgepooputra parte, também € marcado,
assim como os sonhos, por uma suspensao da varuadeiente, e nBaladaha
diversas imagens que remetem a conhecida “pasde/iddo protagonista, e que
contrastam com esses mesmos elementos disparegigusendo conjugados em
relacdes inusitadas de causa e efeito ao girapeta tla discrepancia entrégencao

e consecucao

I looked to heaven, and tried to pray;
But or ever a prayer had gusht,
A wicked whisper came, and made

My heart as dry as dust.

(..

| could not draw my eyes from theirs,
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Nor turn them up to pray.

(..

O happy living things! No tongue

Their beauty might declare:

A spring of love gushed from my heart,
And | blessed them unaware:

Sure my kind saint took pity on me,

And | blessed them unaware

Diga-se que esta cena, alias, em que o Marinhddlencwa um tanto
ambiguamente as serpentes, é reflexo da mesmdiagéntaria” de dar cabo do
Albatroz.

O devaneio coleridgeano, do modo pelo qual se dehaeado naBaladg
apresenta uma outra caracteristica que é tambémncans sonhos em geral — o
fato de o Marinheiro estar sempre centro dos acontecimentos. Como ja havia
percebido De Quincey, essa € uma das principa&cteaisticas do sonho, e, por

extensao, do devaneio. Susanne Langer explicaaspseto:

A caracteristica formal do sonho mais digna de éajae o sonhador esta sempre no
centro do sonho. Os lugares mudam, as pessoaseafmiam, ou modificam-se e
desaparecem — fatos emergem, situacdes desenmlaobptos surgem com
estranha importancia, coisas comuns infinitamealiesas ou horriveis, e podem ser
suplantadas por outras que estdo relacionadasiraginas essencialmente pelo
sentimento, ndo pela proximidade natural. Mas gaenha esta sempre “ali”, sua
relacdo é, por assim dizer, equidistante de todosventos. Podem ocorrer coisas
em torno dele ou desenrolar-se ante seus olhogpoele agir ou querer agir, ou
sofrer ou contemplar; masrmediatidadede tudo em um sonho é a mesma para ele.
(...) uma das peculiaridades do sonho... é nataezau espaco. Os eventos oniricos
sdo espaciais — muitas vezes intensamente reldosmdm o0 espago — intervalos,

caminhos intermindveis, precipicios sem fim, coisascessivamente altas,
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excessivamente proximas, excessivamente distantems-ndo estdo orientados
dentro de algum espaco total. (LANGER, p.429, 431)

Desse angulo, o Marinheiro esta sempre no censadontecimentos, tanto
assim que se pode dizer que o0 poema versa sobatouworriqueiro de destruicdo da
parte de um homem que se torna o alvo da puni¢dodideo universo. E por isso
gue, no poema, ao chegar ao porto natal, a “bopeassuavemente”, mas “sopra

apenas nele”:

Sweetly, sweetly blew the breeze —

On me alone it blew.

Ele ndo se acha apenas no centro desse mundoeféim vocé pode dizer
que Marinheircé esse mundo. Um traco da poesia de Coleridge estdmhinacao
de aspectos universais e ideais com elementogydarés e sensoriais. Em poemas
como “Dejection: an Ode” e “Frost at Midnight”, @pga-se 0 mesmo jogo reciproco
de forcas superiores e inferiores, objetivo e siMgegenérico e individual, e, no
caso daBalada esses aspectos dizem respeito, sobretudoglagdes entre os
elementos naturais e os estados interiodesMarinheiro. Aqui se observa o que
Freud alhures chamou de “narcisismo psiquico”, rgfletiria ndo o mundo no jogo
de suas imagens, mas a si proprio, mesmo quandealeedas possibilidades
ilustrativas do mundo dos sentidos para tornaaslauas imagens. Trata-se de uma
indiferenciacdo psicologica do protagonista conpege aocespacovirtual sugerido
pelo poema, espago que funciona como uma projeé@osn de suas crengas
mediadas pela reflexdo, mas principalmente de deusores irracionais e
principalmente seu sentimento de culpa. Nesse degnd Balada se enquadra
perfeitamente naquela espécie de ‘“lirica maiorectatla por Abrams, com sua
“coalescéncia do sujeito e do objeto”, e ha muiteggens e metaforas no poema que
apontam para a mencionada indisticdo de univetsoon e exterior, 0 que, para 0s
romanticos, era um traco do devaneio, como se @@assagem que segue, em que 0

vento “se mescla estranhamente a seu medo”
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But soon there breathed a wind on me,
Nor sound nor motion made:
Its path was not upon the sea,

In ripple or in shade.

It raised my hair, it fanned my cheek
Like a meadow-gale of spring —
It mingled strangely with my fears,

Yet it felt like a welcoming.

Nesse mundo insolito, que ndo pode ser explicado lgie puramente
“racionais” e cujo acesso é facultado pelas poé&ndd devaneio e da imaginacao,
apenas a “corrente subterranea” do sentimento €apfere unidade aos elementos
decontinuos.

Tanto em sua teoria como em sua pratica, Colecdgeebeu a imaginacao
como um apoio para o primado do “EU SOU”. Dessgubin aBaladg chamada
por ele de um poema de “pura imaginacao”, dependmmpouco da memadria ou da
reproducdo de cenas ou objetos reais experimentadosmundo exterior, mas
apresenta, em vez disso, uma criagao e coordemaefitada de imagens por meio
desse “EU SOU®?, que se manifesta na experiéncia do devaneiolatistino
poema.

Em seu poema intitulado “Nightingale”, escrito unoalepois ddalada e
que veio integrar uma das edi¢cdes Batada liricas ha uma passagem que nos
remete diretamente a figura do Marinheiro e a esssma ordem de ideias:

...some night-wandering man whose heart was pierced
With the remembrance of a griveous wrong,
Or slow distemper, or neglected love,

(And so, poor wretch! Filled all things with himgel

152 Nisso radicava sua diferenca da pratica poéticaMdedsworth, por exemplo, que tendia a
recordacéo real da presenca real da naturezaagxteri
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And made all gentle sounds tell back the tale

Of his own sorrow).

[... algum viandante notivago, cujo coragao esti@spassado
Da lembranca de uma falta grave,

De lenta indisposicdo, ou de amor negligenciado,

(E assim, pobre miseravel! Encheu de si todasiaaso

E fez os doces sons contarem novamente a historia

De sua prépria tristeza.]

O préprio Charles Lamb havia percebido que a h#téstava “cheia” dos

“sentimentos do homem sob a ac&o do cenario”:

Quanto a mim, nunca fui tdo afetado por qualquénachistéria humana. “Depois de
Ié-la, vi-me possuido dela por muitos dias; togeame fantastica da histéria ndo me agrada,
mas 0s sentimentos do homem sob a acdo do cend@@orastaram como 0 assobio magico
da flauta de Tom, o flautista” (COLERIDGE, 20058p).

“Despertar 0s sentimentos por meio da verdade &reandas emocgdes” era,
como disse o préprio Coleridge, seu objetivo exge escreverBalada De fato,
em poucas obras se encontrara tdo apurado estsdafetos da culpa e do medo,
esses afetos que afloram em pesadelos e que,neaih Eram tudo o que neles havia

de real.

A Questao da Moral

A controvérsia acerca de uma “moral” para o poeque perturbou os
criticos por mais de 150 anos, ensejando um senemirde interpretacdes
conflitantes, teve origem na famosa observacao aleri@ge acerca dBalada do
Velho Marinheiro” em resposta a um comentario des.MBarbauld muitos anos

depois de publicado o poema. Anna Letitia Barb@uédduma poeta popular, autora
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de livros infantis e uma devota presbiteriana,passagem ocorre e8pecimens of
the table talk of the late Samuel Taylor Coleridde modo como € lembrada pelo

sobrinho e enteado do poeta, Henry Nelson Coleridge

Mrs. Barbauld certa vez me disse que admirava nuitdelho Marinheiro”, mas
gue havia nele dois defeitos: ele era improvavéetinha moral nenhuma. Quanto
a probabilidade, reconheci que ela talvez admitisseo questionamento; mas
quanto a falta de uma moral, disse a ela que, segoneu proprio juizo, o poema
tinha moral demais; e que o Unico, ou principaleitie, se posso dizer assim, era a
intromissdo do sentimento moral de maneira tdoadedd no leitor como um
principio ou causa da acdo numa obra de tao paginacao. Ele ndo devia ter tido
moral alguma além da moral que ha no contoMife uma noiteglo mercador que
se senta para comer tAmaras a beira de um pggondo de parte as cascas, vé um
génio que salta e diz que elevematar o referido mercadporqueuma das cascas

das tAmaras parece havia vazado o olho do filheedgnio.

Dentre os defensores de uma “moral’ para o poenayafN, por exemplo,
em seu aludido ensaio admite ser “inclinado a siimgracom o desejo da senhora de
que a poesia tenha alguma relacédo significativa commundo, algum sentido”
(WARREN, 1989, p.199). O ponto de vista de Warrebrs a passagem do
comentario de Mrs Barbauld é este: “Se a passademaaalgo, ela afirma que
Coleridge queria que 0 poema tivesse um ‘sentimera@l’ mas ele percebeu que
ndo fora agudo o bastante para realizar sua IMEnFEARREN, p.200). Com
efeito, para Warren, a visdo sacramental, o tenf¥ida Una”, se acha expresso na

conclusao do poema:

He prayeth well, who loveth well

Both man and bird and beast.

He prayeth best, who loveth best
All things both great and small;

For the dear God who loveth us,
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He made and loveth all.

Tanto essa visdo sacramental quanto o que War@meclde “imaginacdo” — os
simbolos do poema — sdo modelos de unidade e agémgr Ainda segundo essa
Optica, o poema, por definicdo, deve ser unificadonificador, e as imagens,
simbolos, que por sua vez devem versar sobre grag#&o do marinheiro com o
universo e com “outros homens, com a sociedade” RREN, p.255). Nessa
interpretacdo esta implicado o pecado do orgullesgmte na “Balada”, e também o
ensinamento de que é preciso evitar esse pecado.

Ora, um exame mais aprofundado é capaz de revakragmoralidade
coleridgeana parece mais problematica do que aogt@ppela interpretacdo de
Warren. Na verdade, a possibilidade de deduzirxgeereéncia do marinheiro um
tipo de ensinamento moral depende da organizacssa dexperiéncia segundo um
padrédo de moralidade mais linear, ou completo,ay“Balada” proporciona. Um
modo de tentar apurar uma suposta moralidade nmge@eaquilatar o valor moral
dos agentes dele, ou seja, do Marinheiro e o Albaff o Marinheiro que expressa o
“sentimento moral” apontado por Warren no finalpgg@ma, mas, a bem da verdade,
podemos considerar ambiguo st¢atus ele exerce um efeito danoso sobre quantos o
salvam depois de sua redencao espiritual — o Rilesmaia, o Ajudante do Piloto
enlouquece. Deste mesmo angulo, pode causar estemmhfato de o Marinehro,
apos sua conversao, abencoar as serpentes, co@agies sinistras ndo podem ser
ignoradas. Com uma mesma impressao de ambiguidafigura do Albatroz se
reveste alternadamente de positividade e negatieidaia morte € que traz a névoa e
a neblina, depois, o bom tempo e por fim a cessdadarisa. Pode-se dizer que o
statustanto do crime do Marinheiro como do proprio Atbatvaria no interior do

poema, em conformidade com as opinides dos tripegan

And | had done a hellish thing,
And it would work 'em woe:
For all averred, | had killed the bird
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That made the breeze to blow.
Ah wretch! said they, the bird to slay,

That made the breeze to blow!

Nor dim nor red, like God’s own head,
The glorious Sun uprist:

Then all averred, | had killed the bird
That brought the fog and mist.

"Twas right, said they, such birds to slay,
That brought the fog and mist.

Aqui, a “fronte de Deus”, ou seja, 0 sol, ndo éninwrva, nem sangiinea” a
imagem ndo é ameacadora, como em outros momenfosesoa. Ela agora € um
reflexo do estado de espirito do Marinheiro, quéanmia passagem de uma estrofe a
outra. Na primeira, h4 uma admissao de sua padetoa seu crime, tido por “algo
infernal”, com a subsequente condenacédo da tribalalla estrofe seguinte, essa
mesma tripulacdo o absolve. Do ponto de vista abedolo nocional e emocional do
gue se diz, a impressao é a de que uma idéia -eande — na primeira estrofe — por
intoleravel, é deixada de lado tdo logo é expressaubstituida pela idéia
confortadora da cumplicidade dessa mesma tripulagdmmo qualquer pessoa que,
as voltas com pensamentos tristes, tente se afeo@gitacoes mais “positivas”.
Nesse passo, como em tantos outros, porém, o prabéeque ha de fato
evidéncias de valores morais, sO que elas sempresfuamente contraditorias. A
impressao continua que acompanha o leitor de gueéhfirmado apenas para ser
negado a seguir & corroborada muitas vezes paec@tsdas glosas, quase sempre
em contraste com o texto do poema. A recorréncsaedaspecto se constitui num
traco de sua “unidade”. Por exemplo, a despeitopd@&o vacilante dos marinheiros
nos versos que acabamos de citar, a glosa queoogpanha € categorica na sua
atribuicdo de uma qualidade positiva ao Albatrésnecado de “ave de boa sorte”, e
absolutamente conclusiva quanto ao comportamergdrigalantes: “Mas quando a

bruma clareou, acharam justo o seu ato e assiorrsam cumplices no crime”. No
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comeco da Terceira Parte, quando o navio esti@agaddos espreitam o horizonte

a espera de um resgate, reza o texto do poema:

A weary time! A weary time!
How glazed each weary eye,
When looking westward, | beheld

A something in the sky.

At first it seemed a little speck,
And then it seemed a mist;
It moved and moved, and took at last

A certain shape, | wist.

O que no poema é “algo indeterminado”, “um pontpgra a glosa, em sua ansia de
identificar sentidos interpretaveis, € “um sinali’ @am simbolo. Na verdade, pode-se
dizer que a glosa, aqui, registra algo que esérato texto do poema.

Um outro exemplo, mais flagrante, dessa discrep&re os comentarios
da glosa e o texto do poema, acha-se no final ddatla”, mais precisamente,
quando as glosas se interrompem com “E a ensioasgu proprio exemplo, o0 amor
e a reveréncia a todas as coisas que Deus fez"e ames de se enunciar, no texto
do poema, sua suposta “moral”: “Pois reza bem gasrma bem...”. Nesse ponto,
seria possivel admitir uma paridade de sentideeentjue se acha expresso na glosa
e as palavras do poema se este ndo a contraditasssirofe derradeira, com sua
sugestédo de repeticdo de um ciclo:

He went like one that hath been stunned,
And is of sense forlorn:
A sadder and a wiser man,

He rose the morrow morn.
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Ora, em face disso, é licito dizer que o poem&deridge apresenta, no
nivel do enredo, um grande nimero de situacOesrgeamentos propositadamente
“arbitrarios”. Por exemplo, a pergunta do ConviwaMarinheiro, logo no inicio da
“Balada”, “Por que é que me deténs?”, jamais éamdidla, bem como ndo é
possivel explicar adequadamente as motivacdesegaeim o Marinheiro a dar cabo
da ave. De qualquer forma, o préprio Coleridge gadar a pista para a questao da

moral nesse veradeiro “enigma critico” propost@ pelssagem sobre Mrs. Barbauld:

Ele [0 poema] n&o devia ter tido moral alguma atkmmoral que h& no conto das
Mil e uma noiteslo mercador que se senta para comer tAmarasaadeeirm poco,
e, pondo de parte as cascas, vé um génio queedditajue elelevematar o referido
mercadorporqueuma das cascas das tamaras parece havia vazdldo doofilho

desse génio.

Ou seja, 0 universo representado pelo poema @eseriamoral como o daél e
uma noitesem que as ac¢des sempre sdo punidas de acordalgamma lei arbitraria,
que ao ser humano nédo é dado entender. Como afirerguson (p.701), se existe
uma “moral” na “Balada”, ela é a de que “moralidadeparece envolver a certeza
guando podemos saber das consequéncias de cadanégside cometé-la”. Como é
comum em Coleridge, intencdo e efeito sdo coisaslatamente descontinuas, e
toda tentativa de enquadrar a “Balada” num padi@® envolva a construcao de
causas e efeitos no que concerne a seu enredta@sti ao fracasso. Desse ponto
de vista, ndo é possivel saber nem mesmo se arséoveo Marinheiro envolve de
fato uma “redencao”, ou se se trata de uma cagdolinconsciente ao demaonio. No
gue concerne a passagem de Mrs Barbauld, a frasertiissdo do sentimento moral
de maneira tdo declarada no leitor” poderia sds, [iterpretada como o que nao se
deve fazer ao ler o poema, isto é, permitir essdinissdo”, e a expressao “moral
demais”, no caso, talvez deva ser interpretada c@ménimo de “diversas
moralidades”, as quais, como vimos, sdo mutuameoméraditorias. De qualquer

forma, se 0 poema contivesse um unico “sentimerdm@iihque lhe houvesse sido
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impingido de fora para dentro, ndo seria um poeengdra imaginacdo”, conforme
Coleridge a entendia. Alem do mais, nas diversasdes que ele fez do poema em
suas edicOes, as alteracdes nunca foram, ao geeepaara neutralizar essa suposta
“intromissao”. Por fim, é dificil imaginar que Caldge poderia intentar impingir ao
poema uma solida estrutura de pensamento moratlgioso quando ele mesmo
acabaria por desenvolver ao longo de sua carreia@taoria da impessoalidade do

poeta ou do génio, cuja marca seria

...a escolha de temas muito distantes dos interessgrcunstancias privadas do
proprio escritor. Descobri ao menos que, quanden@té extraido diretamente das
sensagdes e experiéncias pessoais do autor, &moiaele um poema particular ndo

€ sendo uma impressdo equivoca, e amilde uma igafalaiciosa, da genuina

faculdade poética. ( COLERIDGE, 1949, cap.15, iﬂ)m

Entender Sua Ignorancia

A essa altura, a fim de tentarmos fixar um temacjpal na“Balada”, é
necessario perfazermos mais uma volta do circudboenarmos ao texto de abertura
da“Balada’, a epigrafe de T. Burnet. A exemplo das glosagpigrafe nos parece
ter como funcédo antecipar, ou multiplicar, ess® jegcilacées, ou contradi¢cdes, que

aflora da leitura do texto d8alada” . Convém cita-la na integra:

Facile credo, plures esse Naturas invisibiles quasibiles in rerum universitate.
Sed horum omnium familiam quis nobis enarrabit?gEddus et cognationes et
discrimina et singulorum munera? Quid agunt? quaealhabitant? Harum rerum
notitiam semper ambivit ingenium humanum, nunquéigita Juvat, interea, non
diffiteor, quandoque in animo, tanquam in Tabulagjoris et melioris mundi
imaginem contemplari: ne mens assuefacta hodiexi@e minutiis se contrahat

nimis, et tota subsidat in pusillas cogitationesd Seritati interea invigilandum est,
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modusque servandus, ut certa ab incertis, diemcenalistinguamus. — T. Burnet,
Archaeol Phil., p.68.

[Acredito facilmente que haja no universo mais Ke#as invisiveis do que visiveis;
mas, quem nos explicara a familia de todos esses, sml as classes e relacdes e
tracos distintivos e funcbes de cada um? O quenfaz@ue lugares habitam? A
mente humana sempre buscou o conhecimento dedsas,anas nunca o obteve.
Entrementes, ndo nego que seja Util as vezes patangplar na mente, como num
tablete, a imagem de um mundo maior e melhor, alémque o intelecto, habituado
as coisas insignificantes da vida cotidiana, nalinsiee a pensamentos corrigueiros
e ndo se afunde de todo neles; mas, ao mesmo telexemos estar alertas para a
verdade e conservar certo sentido de proporcamod® que possamos distinguir as

coisas certas das incertas, o dia da noite.]

Nessa epigrafe, a afirmacéo da crenca acaba phss®ver num discurso sobre a
falta de informacdes. T. Burnet, o autor da epgrafsupostamente contemporaneo
do “editor” da “Balada”, s6 faz fornecer um rela® sua absoluta falta de certezas,
antecipando, assim, a impressédo de complexidadésadiazdo ou arbitrariedade do
que se vai ler, uma impresséao, alias, suscitadamédiato em virtude do tom
imponente e intimidador de uma citacdo em latimsdeeangulo, logo no inicio do
poema, somos advertidos por essstode Coleridge a ndo esperar muita clareza de
visdo. Trata-se de um mundo complexo, ou melhofilmdos”, e eles estdo cheios
de mistério. Tampouco sdo mistérios que possanpesarscompreender plenamente
um dia: “A mente humana sempre buscou 0 conhecovd@gsas coisas, mas nuna o
obteve”. “Semper” e “nunquam” sdo palavras forsmmpre buscando, mas nunca
encontrando de uma vez por todas. Antes de coneeclar o poema, SOomos
advertidos de que ele versa sobre mundos demasiatius para ser compreendidos,
sobre mistérios por demais profundos para ser atfascpelas palavras — e, no
entanto, sobre a necessidade de os tentar comquista

Keneth Burke, como dissemos no comeco deste estpel@ebeu em
Coleridge padrbes de imagens e metéforas, a quehal@ou de “equagbes”, as
guais, presentes em contextos variados de sua mmimtariam revelar alguma coisa
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da mente do préprio Coleridge por meio do examesude recorréncia justamente
nesses contextos. A observacdo de Burke é comettg, alias, vale para muitos
grandes autores. No caso da epigrafe, ela nosepapquositiva de uma dessas
“equacbes”, que por sua vez diria respeito ao g@uposleria chamar de “tema do
incognoscivel”. Esse tema também nos parece peesath certos desdobramentos
engenhosos, numa passagenBdayrafia Literaria, mais precisamente no capitulo
12, intitulado “Um capitulo de solicitacbes e ad&ecias quanto a leitura ou a
omissdo do capitulo seguinte”. No contexto de ndegara, esse texto € tao

importante, que € preciso uma vez mais fazer utagéo de peso:

In the perusal of philosophical works | have beeeatly benefited by a
resolve, which, in the antithetic form and with tdkowed quaintness of na adage or
maxim, | have been accustomed to Word tHustil you understand a writer’s
ignorance, presume yourself ignorant of his unadarding. This golden ruleof mine
does, | own, resemble those of Pythagoras in isswfty rather than in its depth. |
however the reader will permit me to be my own Blades, | trust, that he will find
its meaning fully explained by the following inst&s. | have now before me a
treatise of a religious fanatic, full of dreams aspernatural experiences. | see
clearly the writer’s grounds, and their hollowndslsave a complete insight into the
causes, which through the medium of his body hasdaon his mind; and by
application of received and ascertained laws | satisfactorily explain to my own
reason all the strange incidents, which the wriéeords of himself. And this | can
do without suspecting him of any intentional falsett. As when in broad daylight a
man tracks the steps of a traveler, who had Iestay in a fog or by a treacherous
moonshine, even so, and with the same tranquilesehsertainty, can | follow the
traces of this bewildered visionatyunderstand his ignorance

On the other hand, | have been re-perusing withbé®st energies of my
mind theTimaeusof Plato. Whatever | comprehend, impresses me avithverential
sense of the author’s genius; but there is a ceraide portion of the work, to which
| can attach no consistent meaning. In other weatiof the same philosopher,
intended for the average comprehensions of memve been delighted with the
masterly good sense, with the perspicuity of thelage, and the aptness of the

inductions. | recollect likewise, that numerous szags in this author, which |
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thoroughly comprehend, were formerly no less ufiigitble to me, than the
passages now in question. It would, | am awarejuite fashionable to dismiss them
at once as Platonic jargon. But this | cannot dthwsatisfaction to my own mind,
because | have sought in vain for causes adeqodteetsolution of the assumed
inconsistency. | have no insight into the posgipibf a man so eminently wise,
using words with such half-meanings to himself,nasst perforce pass into no-
meaning to his readers. When in addition to thelvestthus suggested by my own
reason, | bring into distinct remembrance the nunarel the series of great men,
who after long and zealous study of these worksjtiaéd in honouring the name of
Plato with epithets, that almost transcend humanditfeel, that a contemptuous
verdict on my part might argue want of modesty, Wauld hardly be received by
the judicious, as evidence of superior penetrafitrerefore, utterly baffled in all my
attempts to understand the ignorance of Platoonclude myself ignorant of his
undersandingBL, p.115).

[Na leitura atenta de obras filosoéficas, fui emngie parte beneficiado por
uma resolucao, a qual, na forma antitética e caarater singular de um adagio ou
maxima, eu me acostumei a exprimir assité que vocé entenda a ignorancia de
um escritor, presuma gque vocé mesmo € ignorangedentendimentdssaregra
de ouroparece, admito, as de Pitdgoras em sua obscurgtadeez de em sua
profundidade. Se no entanto o leitor me permitirrseu préprio Hierocles, confio
em que ele descobrira seu sentido de todo explipatis seguinte exemplos. No
momento, tenho diante de mim um tratado de um itanaeligioso, repleto de
sonhos e de experiéncias sobrenaturais. Vejo otantenas bases do escritor, e seu
carater vazio. Tenho uma visdo aguda e completaalgss, que por intermédio de
seu corpo exerceram influéncia sobre sua ment@rempio da aplicacdo de leis
recebidas e constatadas, posso explicar satisfatente para minha prépria razao
todos os incidentes estranhos, que o escritortragle si mesmo. E isso posso fazer
sem suspeitar nele alguma falsidade intencior@hdaCquando em plena luz do dia
um homem segue 0s passos de um viajante, que peFdezaminho na neblina ou
por meio da traicoeira luz da lua — ainda assiomme a mesma sensacao tranquila de
certeza, posso seguir o rastro desse visionarmep@r. Entendo sua ignorancia

Por outra parte, estive lendo atentamente e comedisores energias de

minha mente d@imeude Platdo. Tudo o que compreendo me impressiamauoge
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sensacao de reveréncia pelo génio do autor; masmhgarte consideravel da obra
com que ndo posso relacionar nenhum sentido ceer&mh outros tratados do
mesmo fildsofo, intentados para a compreensdo medias homens, deleitei-me
com o bom-senso magistral, com a perspicuidadendgadgem e com o carater
apropriado das introducdes. Recordo de igual mamgie diversas passagens nesse
autor, que compreendo inteiramente, antes nao ramfmenos ininteligiveis do que
as passagens ora em questdo. Estou consciente denip muito afetado descarta-
las de uma vez como jargao platbnico; mas issqnéso fazer com satisfacao para
0 meu espirito, porque busquei em vao pelas caadaquadas a solucdo da
incoeréncia admitida. Nao tenho nenhuma visdo agladgossibilidade de um
homem tdo eminentemente sabio usar palavras coos mentidos para si mesmo da
maneira pela qual devem por for¢ca se transmudaregrnum sentido a seus leitores.
Quando além dos motivos assim sugeridos por minid@rip razdo tenho a
lembranca distinta da quantidade e das sucessdgamges homens, que depois do
estudo longo e zeloso dessas obras se uniram pararfo nome de Platdo com
epitetos, que quase transcendem a humanidadegemiam veredito sobranceiro de
minha parte poderia demonstrar falta de modéstie dificilmente seria recebido
pelos judiciosos como evidéncia de penetragédo mup&ortanto, de todo frustrado
em minhas tentativas de entender a ignoranciaatédtoncluo que eu mesmo sou

ignorante de seu entendimerjto

Esses paragrafos extremamente engenhosos tratanamebte, da questdo do
conhecimento, ou, se se preferir, do desconhecanent que eles fazem é deslocar
0 problema da leitura ou interpretacao do textd@escritor para o leitor: esse texto
versa sobre a questédo da leitura e da interpretagékeridge demonstra “tolerancia”
quanto ao escritor ignorante, recusando-se a l|hgutan “qualquer falsidade
intencional”; na verdade, ele o perdoa ao fazesedrs proprios preconceitos de leitor
um padréo de julgamento. Quando ndo se cré quahajautor nem conhecimento,
nem virtude, nem imaginacdo, ndo se pode especangar essas coisas em sua
obra.

Fergusson comenta trechos desse paragrafo, e emnside “entender a
ignoréancia” e ser ignorante do entendimento de utarasdo tdo-somente técnicas

por meio das quais um leitor adapta suas exigémig@aacordo com suas préprias
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crencas” (HALMI, 2004, p.707). Esse texto, contugdegpara uma ironia. Pois no
capitulo seguinte, antes de expor sua célebrenclistientre imaginacédo e fantasia,
Coleridge insere uma carta ficcional de um amiggd'guizo pratico” o poeta tinha
muitas razdes para estimar e respeitar. Nessa sartaamigo admite que nao pode
entender inteiramente as concepc¢des de Coleridge snaginagao, e o tempo todo
sugere que o0 poeta ndo cumpriu sua promessa, @i@mrglbtitulo daBiografia
literaria, “Esbocos biograficos de minha vida e opiidesrditi@s”, para tornar
patente que ele ndo induz o leitor a antecipar secellacbes misteriosas de
Colerigde acerca da imaginagao. Essa questdo endelwovo asrencasdo leitor
amigo do poeta, que, mesmo com essas criticasa @catktadmitir que as opinides e
meétodos ndo soO lhe pareceram novos, mas o contf@rtado o que ele até entdo
tivera como verdadeiro. E isso traz a tona de mopmblema da natureza da leitura:

a deficiéncia estaria no texto de Colerige ou rtorfé Ferguson comenta:

Parece que um leitor sé pode ler os textos quendzejue ele ja conhece.
Assim, o editor das glosas |1é um texto que elejdhece, enquanto os criticos nao-
morais Iéem um texto que eles conhecem. E a dificld e que, para Coleridge, o
gue vocé conhece e o que vocé |é fazem parte ddilama moral, porque uma
pessoa sO pode agir com base no que ela conlecedm base no que ela credita) e
0 vicio é tdo-s6 a consequéncia da informacao iptaien (...) Para Coleridge, esse
pecado original era a interpretacdo de uma pelgpetimitada que tivesse
conseqliéncias desproporcionais, pois o perigowwajqgalquer dilatacdo visivel ou
inversdo sempre poderiam ser apenas um entrinofeita disfarcado de qualquer
limitagéo ou preconceito. (...) Pataleridge, bem como para o Velho Marinheiro, o
problema é que uma pessoa ndo pode saber mais eemonsobre se esta ou ndo
sabendo mais” (HALMI, pp.707-709)

Ao por em paralelo as visdes de Coleridge e dbd/Blarinheiro, Fergusson
sugere que o tema daBaladd versa sobre a duvida sobeepossibilidade de
conhecer algo segundo formas tradicionais do pregoedo conhecimenttsso nos
parece muito convincente, e, para tornarmos paterggecrencanisso, seria 0 caso

de tomarmos um outro trecho, que Fergusson ndortame dizer que, em nossa
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leitura da“ Baladd , seguimos os passos do Marinheiro “como quandplena luz

do dia um homem segue o0s passos de um viajantepepdeu seu caminho na
neblina ou em virtude da traicoeira luz da lua’agsim,entendemos sua ignorancia.
Em reforco a essa mesroeencgg também nos parece coerente tomarmos mais um
trecho, a fim de lancar luzes sobre a experiéneiaeadler & Baladd, ou mesmo
qualquer escrito de Coleridge, e, assim, repetirquestudo o que compreendemos
nela nos “impressiona com uma sensacao de revar@etd génio do autor”; “ha
uma parte consideravel da obra” com que néo podémlasionar nenhum sentido
coerente”; em outras obras do poeta, “intentadas @acompreensdo mediana dos
homens”, deleitamo-nos com “0 bom-senso magisttaim a perspicuidade da
linguagem e com o carater apropriado das introdticdeos recordamos de que
passagens desse autor, que hoje parecemos congrrggratamente, antes nao nos
foram “menos ininteligiveis do que as passageng|@estao”; e, tendo em vista as
“sucessdes de grandes homens” que se uniram pardatuColeridge de epitetos, e
que qualquer “veredito sobranceiro” de nossa padée seria “evidéncia’ de
nenhuma “penetracdo superior”, sé nos resta, démtproblema de ndo sabermos
nem mesmo sobre se estamos sabendo ou ndo mas"Galkridge, adotar de novo
sua regra de ouro, e, ao fim e ao caomncluir gue nés mesmos somos ignorantes de

seu entendimento.
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Consideracoes Finais

Apesar de possuir aguela beleza intemporal quetesiza as obras classicas,
aBalada do velho marinheirsaz as marcas de seu tempo. Na verdade, néo ee pod
conceber esse poema sem pensar nas mudancas psotunelvolucionarias que se
tornaram frequentes depois das transformacdes edce® no século XVIII, em
particular na Inglaterra, e que, em decorrénciagtasdes problemas sociais que
acarretaram, acabaram por despertar o sentimentomsd¢isfacdo num grande
contingente da populacdo do pais e ensejar o ¢ionesto de uma nova
sensibilidade, cuja era fora inaugurada com a Re@ol Francesa e com a
Revolucdo Industrial, e que haveria de ser a resp@h pela critica da sociedade
burguesa, além de se constituir no elemento furatatalsensibilidade moderna.

Se o tema da viagem e 0 cenarioBadadasao consequéncia, como afirmou
William Empson, da expansdo maritima dos europeigentais, a classe média,
exaltada a época, com sua vida modesta, entregueala@ho e mitigando seu
descontentamento com canc¢des populares, a parsdo®ees, desejosos de uma
linguagem nova, em substituicdo aos valores nesictis ainda em vigor e mais
capaz de exprimir as inquietacdes de que aquela sosiedade era acometida, --
esses fatores determinaram a forma do poema deddele- a balada popular.

O reflgio no passado, em face de uma verdadeisxipreia dos horrores
que adviriam de um processo de quantificacido detémdia, da perda de liberdade
do homem, da devastacdo da natureza e de um sigeertrabalho que fazia dos
homens pecas de uma engrenagem — esse refugicsadpadd a razdo do elemento
gotico da linguagem, das metaforas e imagendBalada. Seu medievalismo,
marcado pelo exotismo e por tons de religiosidadica, € reflexo do sonho de
uma época por um regresso a uma sociedade prélsapite ao que a faccdes
radicais populares se afigurava a “idade de ountéreor a Reforma, considerada
por eles o primeiro passo dado rumo ao capitalismo.
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O fascinio da sociedade de entdo pela idéia deateeste uma harmonia
perdida por meio da utopia de uma comunidade pviajiem comunhdo com a
natureza, encontra seu eco nas paisagens natarpsedia, e um lamento no abate
irracional do Albatroz.

Para Coleridge, seu poema era uma obra de “purginagio”, e tal
denominacdo, bem como a estrutura do poema, skBxaefda exaltacdo dessa
faculdade humana, unificadora, criadora e ligadpeatsamento organico, a medida
que o racionalismo filosofico e cientifico ia dewo nas Ultimas décadas do século
XVIIl, bem como os padrées do gosto classico, difdos por meio do
neoclassicismo iluminista. Em vista disso, a metedde a imagética dBalada
lancam mao de aspectos do cientificismo da épogantado pela cosmologia
newtoniana, a fim de desferir um ataque indiresuas pretensdes de uma visdo de
mundo total.

A Balada pode ser computada na categoria de obras queeraoebum
influxo em particular da filosofia idealista alentfye traduz em termos de imagens,
metaforas e simbolos. Em consonéancia ao viés pgicol que perpassa tanto a
teoria romantica quanto a literatura imaginativaédaca, ela é uma obra aparentada
a quantas se ocuparam com sonhos e estados adteladonsciéncia. Sua exaltacao
do valor especifico da experiéncia do “devaneiof pe&io de sua técnica verbal
deriva de uma crenca nesse estado dual da consctg&meo um verdadeiro veiculo
para uma fusdo numa “Vida Una”, constituindo umdeeeiro sistema dos seres.
Essa mesma técnica esta a servico do estudo doseaios e da exaltacdo da
subjetividade, cuja afirmacéo é o objetivo maxime doetas da época.

Por fim, aBaladadelineia na figura de seu protagonista o prototipaque
Schiller chamou de o “poeta sentimental”’, com asdes exaltadas, sua nostalgia
pela natureza e seu mundo hostil e melancélicongpetindo a seu reflgio ideal,
numa época em que, parafraseando o Lukacbedaa do Romangendo parecia
mais possivel “ler no céu estrelado o mapa dosrdasi abertos e por seguir, € 0
mundo ja se tornara tdo vasto, que nao era masvebse sentir a vontade nele, de

vez que o fogo ardendo na alma dos homens n&oasada mesma natureza que as
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estrelas, e, como a filosofia da época, se aspadeatar em toda parte como em sua
propria casa”. (LUKACS, s/d)
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APENDICE 1

THE RIME OF THE ANCIENT MARINER
In Seven Parts

Facile credo, plures esse Naturas invisibiles quasibiles in rerum universitate.
Sed horum omnium familiam quis nobis enarrabitgetdus et cognationes et
discrimina et singulorum munera? Quid agunt? quaealhabitant? Harum rerum
notitiam semper ambivit ingenium humanum, nunquéigita Juvat, interea, non
diffiteor, quandoque in animo, tanquam in tabulagjonis et melioris mundi
imaginem contemplari: ne mens assuefacta hodiekit@e minutiis se contrahat
nimis, et tota subsidat in pusillas cogitationesd Seritati interea invigilandum est,
modusque servandus, ut certa ab incertis, diem eatenodistinguamus— T.
BURNET, Archaeol. Phil, p.68.

ARGUMENT
How a Ship having passed the Line was driven bymstao the cold Country
towards the South Pole; and how from thence sheenhad course to the tropical
Latitude of the Great Pacific Ocean; and of theastye things that befell; and in

what manner the Ancyent Marinere came back to\wis Gountry.

PART I
An ancient Mariner It is an ancient Mariner,
meeteth three Gallants And he stoppeth one of three.
bidden to a wedding-feast, “By thy long grey beard and glittering eye,
and detaineth one. Now wherefore stopp’st thou me?

The Bridegroom’s doors are opened wide,
And | am next of kin;
The guests are met, the feast is set:

May’st hear the merry din.”
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He holds him with his skinny hand,
“There was a ship,” quoth he.

“Hold off! unhand me, greybeard loon!”
Eftsoons his hand dropt he.

The Wedding-Guest is He holds him with his glittering eye —
Spell-bound by the eye The Wedding-Guest stood still,

of the old seafaring man, And listens like a three years’ child:
and constrained to hear The Mariner hath his will.

his tale.

The Wedding-Guest sat on a stone:
He cannot choose but hear;

And thus spake on that ancient man,
The bright-eyed Mariner.

“The ship was cheered, the harbour cleared,
Merrily did we drop

Below the kirk, below the hill,

Below the lighthouse top.

The Mariner tells how The Sun came up upon the left,

the ship sailed southward Out of the sea came he!

with a good wind and fair And he shone bright, and on the right
weather, till it reached Went down into the sea.

the Line.

Higher and higher every day,
Till over the mast at noon —"
The Wedding-Guest here beat his breast,

For he heard the loud bassoon.



The Wedding-Ghest
heareth the bridal
music; but the Mariner

continueth his tale.

The ship driven by a
storm toward the

south pole.

The land of ice, and
of fearful sounds
where no living thing

was to be seen.
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The bride hath paced into the hall,
Red as a rose is she;
Nodding their heads before her goes

The merry minstrelsy.

The Wedding-Guest he beat his breast,
Yet he cannot choose but hear;
And thus spake on that ancient man,

The bright-eyed Mariner.

“And now the STORM-BLAST came, and he
Was tyrannous and strong;

He struck with his o’ertaking wings,

And chased us south along.

With sloping masts and dipping prow,

As who pursued with yell and blow

Still treads the shadow of his foe,

And forward bends his head,

The ship drove fast, loud roared the blast,

And southward aye we fled.

And now there came both mist and snow,
And it grew wondrous cold:

And ice, mast-high, came floating by,

As green as emerald.

And through the drifts the snowy clifts
Did send a dismal sheen:
Nor shapes of men nor beasts we ken —

The ice was all between.



Till a gread seabird,
called the Albatross,
came through the

snow-fog, and was
received with great

joy and hospitality.

And lo! the Albatross
proveth a bird of good
omen, and followeth the

ship as it returned
northward through fog

and floating ice.

The ancient Mariner
inhospitably killeth
the pious bird of

good omen.
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The ice was here, the ice was there,

The ice was all around:

It cracked and growled, and roared and howled,

Like noises in a swound!

At length did cross an Albatross,
Thorough the fog it came;

As if it had been a Christian soul,
We hailed it in God’s name.

It ate the food it ne’er had eat,

And round and round it flew.

The ice did split with a thunder-fit;
The helmsman steered us through!

And a good south wind sprung up behind;
The Albatross did follow,
And every day, for food or play,

Came to the mariner’s hollo!

In mist or cloud, on mast or shroud,

It perched for vespers nine;

Whiles all the night, through fog-smoke white,

Glimmered the white Moon-shine.

“God save thee, ancient Mariner!

From the fiends, that plague thee thus! —

Why look’st thou so0?” — “With my cross-bow

| shot the ALBATROSS.



His shipmates cry out
against the ancient
Mariner, for killing

the bird of good luck.

But when the fog cleared
off, they justify the same,
and thus make themselves

accomplices in the crime.

The fair breeze continues;
the ship enters the
Pacific Ocean, and sails

northward, even till it

reaches the Line.
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PART Il

The Sun now rose upon the right:
Out of the sea came he,
Still hid in mist, and on the left

Went down into the sea.

And the good south wind still blew behind,
But no sweet bird did follow,
Nor any day for food or play

Came to the mariners’ hollo!

And | had done a hellish thing,

And it would work 'em woe:

For all averred, | had killed the bird
That made the breeze to blow.

Ah wretch! said they, the bird to slay,
That made the breeze to blow!

Nor dim nor red, like God’'s own head,
The glorious Sun uprist:

Then all averred, | had killed the bird
That brough the fog and mist.

"Twas right, said they, such birds to slay,
That bring the fog and mist.

The fair breeze blew, the white foam flew,
The furrow followed free;

We were the first that ever burst

Into that silent sea.



The ship hath been

suddenly becalmed.

And the Albatross

begins to be avenged.
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Down dropt the breeze, the sails dropt down,
"Twas sad as sad could be;

And we did speak only to break

The silence of the sea!

All'in a hot and copper sky,

The bloody Sun, at noon,

Right up above the mast did stand,
No bigger than the Moon.

Day afater day, day after day,
We stuck, nor breath nor motion;
As idle as a painted ship

Upon a painted ocean.

Water, water, every where,
And all the boards did shrink;
Water, water, every where,

Nor any drop to drink.

The very deep did rot: O Christ!
That ever this should be!
Yea, slimy things did crawl with legs

Upon the slimy sea.

About, about, in reel and rout
The death-fires danced at night;
The water, like a witch’s oils,
Burnt green, and blue and white.
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A Spirit had followed them; And some in dreams assuréd were
one of the invisible inhabitants Of the Spirit that plagued us so;

of this planet, neither departed Nine fathom deep he had followed us
souls nor angels; concerning From the land of mist and snow.

whom the learned Jew, Josephus, and the Platonist&ainopolitan, Michael Psellus, may be

consulted. They are very numerous, and there @imate or element without one or more.

And every tongue, through utter drought,
Was withered at the root;

We could not speak, no more than if

We had been choked with soot.

The shipmates, in their sore Ah! well a-day! what evil looks
distress, would fain throw Had I from old and young!

the whole guilt on the ancient Instead of the cross, the Albatross
Mariner: in sign whereof they About my neck was hung.

hang the dead sea-bird round his neck.

PART Il

There passed a weary time. Each throat
Was parched, and glazed each eye.
A weary time! a weary time!
How glazed each weary eye,
The ancient Mariner When looking westward, | beheld
beholdeth a sign in A something in the sky.
the element afar off.
At first it seemed a little speck,
And then it seemed a mist;
It moved and moved, and took at last

A certain shape, | wist.



At its nearer approach,
seemeth him to be a
ship; and at a dear
ransom he freeth his

speech from the bonds

of thirst.

A flash of joy;

And horror follows.
For can it be a ship
that comes onward

without wind or tide?

It seemeth him but

the skeleton of a ship.
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A speck, a mist, a shape, | wist!
And still it neared and neared:
As if it dodged a water-sprite,

It plunged and tacked and veered.

With throats unslaked, with black lips baked,
We could nor laugh nor wail;

Through utter drought all dumb we stood!

| bit my arm, | sucked the blood,

And cried, A sail! a sail!

With throats unslaked, with black lips baked,
Agape they heard me call:

Gramercy! they for joy did grin,

And all at once their breath drew in,

As they were drinking all.

See! see! (I cried) she tacks no more!
Hither to work us weal;
Without a breeze, without a tide,

She steadies with upright keel!

The western wave was all a-flame.

The day was well nigh done!

Almost upon the western wave

Rested the broad bright Sun;

When that strange shape drove suddenly
Betwixt us and the Sun.

And straight the Sun was flecked with bars,
(Heaven’s Mother send us grace!)



And its ribs are seen as

bars on the face of the
setting Sun.

The Spectre-
Woman and her Deathmate,

and no other on board the
skeleton ship.

Like vessel, like crew!

Death and Life-in-Death
have diced for the ship’ s
crew, and she (the latter)

winneth the ancient Mariner.

No twilight within the

courts of the Sun.
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As if through a dungeon-grate he peered

With broad and burning face.

Alas! (thought I, and my heart beat loud)
How fast she nears and nears!
Are thoséher sails that glance in the Sun,

Like restless gossameres?

Are those her ribs through which the Sun
Did peer, as through a grate?

And is that Woman all her crew?
Is that a DEATH? and are there two?

Is DEATH that woman’s mate?

Her lips were redher looks were free,

Her locks were yellow as gold:

Her skin was as white as leprosy,

The Night-mare LIFE-IN-DEATH was she,
Who thicks man’s blood with cold.

The naked hulk alongside came,
And the twain were casting dice;
“The game is done! I've won! I've won!”

Quoth she, and whistles thrice.

The Sun’s rim dips; the stars rush out;
At one stride comes the dark;

With far-heard whisper, o’er the sea,
Off shot the spectre-bark.
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At the rising of the Moon. We listened and looked sideways up!
Fear at my heart, as at a cup,
My life-blood seemed to sip!
The stars were dim, and thick the night,
The steersman’s face by his lamp gleamed

white;

From the sails the dew did drip —

Till clomb above the eastern bar

The hornéd Moon, with one bright star
Within the nether tip.

One after another, One after one, by the star-dogged Moon,
Too quick for groan or sigh,
Each turned his face with a ghastly pang,

And cursed me with his eye.

His shipmates drop Four times fifty living men,
down dead. (And I heard nor sigh nor groan)
With heavy thump, a lifeless lump,

They dropped down one by one.

But Life-in-Death begins The souls did from their bodies fly, --
her work on the ancient They fled to bliss or woe!
Mariner. And every soul, it passed me by,

Like the whizz of my cross-bow!”

PARTE IV

The Wedding-Guest feareth “| fear thee, ancient Mariner!

that a Spirit is talking to him; | fear thy skinny hand!



But the ancient Mariner
assureth him of his bodily
life, and proceedeth to relate

his horrible penance.

He despiseth the creatures

of the calm,

And envieth that they
should live, and so

many lie dead.
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And thou art long, and lank, and brown,

As is the ribbed sea-sand.

| fear thee and thy glittering eye,
And thy skinny hand, so brown.” —
Fear not, fear not, thou Wedding-Guest!

This body dropt not down.

Alone, alone, all, all alone,
Alone on a wide wide sea!
And never a saint took pity on

My soul in agony.

The many men, so beautiful!
And they all dead did lie:
And a thousand thousand slimy things

Lived on; and so did I.

| looked upon the rotting sea,
And drew my eyes away;,

I looked upon the rotting deck,
And there the dead men lay.

| looked to heaven, and tried to pray;
But or ever a prayer had gusht,
A wicked whisper came, and made

My heart as dry as dust.

| closed my lids, and kept them close,
And the balls like pulses beat;

For the sky and the sea, and the sea andkyhe s
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Lay like a load on my weary eye,

And the dead were at my feet.

But the curse liveth for The cold sweat melted from their limbs,
him in the eye of the Nor rot nor reek did they:
dead men. The look with which they looked on me

Had never passed away.

An orphan’s curse would drag to hell

A spirit from on high;

But oh! more horrible than that

Is the curse in a dead man’s eye!

Seven days, seven nights, | saw that curse,
And yet | could not die.

In his loneliness and fixedness The moving Moon went up the sky,
he yearneth towards the And no where did abide:

journeying Moon, and the stars Softly she was going up,

that still sojourn, yet still move And a star or two beside —

onward; and everywhere the blue sky belongs to tterd is their appointed rest, and their native
country and their own natural homes, which theyeenmannounced, as lords that are certainly

expected and yet there is a silent joy at theivalir

Her beams bemocked the sultry main,
Like April hoar-frost spread,;

But where the ship’s huge shadow lay,
The charméd water burnt alway

A still and awful red.

By the light of the Moon Beyond the shadow of the ship,
he beholdeth God’s | watched the water-snakes:



creatures of the great calm.

Their beauty and their

happiness.

He blesseth them in

his heart.

The spell begins

to break.

By grace of the holy
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They moved in tracks of shining white,
And when they reared, the elfish light

Fell off in hoary flakes.

Within the shadow of the ship

| watched their rich attire:

Blue, glossy green, and velvet black,
They coiled and swam; and every track

Was a flash of golden fire.

O happy living things! no tongue

Their beauty might declare:

A spring of love gushed from my heart,
And | blessed them unaware:

Sure my kind saint took pity on me,

And | blessed them unaware.

The self-same moment | could pray;
And from my neck so free
The albatross fell off, and sank

Like lead into the sea.

Part V

Oh sleep! it is a gentle thing.

Beloved from pole to pole!

To Mary Queen the praise be given!
She sent the gentle sleep from Heaven,

That slid into my soul.

The silly buckets on the deck,



Mother, the ancient
Mariner is refreshed

with rain.

He heareth sounds and
seeth strange sights and
commotions in the sky

and the element.
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That had so long remained,
| dreamt that they were filled with dew;

And when | awoke, it rained.

My lips were wet, my throat was cold,
My garments all were dank;
Sure | had drunken in my dreams,

And still my body drank.

| moved, and could not feel my limbs:
| was so light — almost
| thought that | had died in sleep,

And was a blesséd ghost.

And soon | heard a roaring wind:

It did not come anear;

But with its sound it shook the sails,
That were so thin and sere.

The upper air burst into life!

And a hundred fire-flags sheen,

To and fro they were hurried about!
And to and fro, and in and out,

The wan stars danced between.

And the coming wind did roar more loud,
And the sails did sigh like sedge;

And the rain poured down from one black
cloud;

The Moon was at its edge.



The bodies of the ship’s
crew are inspirited, and

the ship moves on;

But not by the souls of
the men, nor by daemons

of earth or middle air, but
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The thick black cloud was cleft, and still
The Moon was at its side:

Like waters shot from some high crag,
The lightning fell with never a jag,

A river steep and wide.

The loud wind never reached the ship,
Yet now the ship moved on!

Beneath the lightning and the Moon
The dead men gave a groan.

They groaned, they stirred, they all uprose,
Nor spake, nor moved their eyes;
It had been strange, even in a dream,

To have seen those dead men rise.

The helmsman steered, the ship moved on;
Yet never a breeze up-blew;

The mariners all 'gan work the ropes,
Where they were wont to do;

They raised their limbs like lifeless tools —
We were a ghastly crew.

The body of my brother’s son
Stood by me, knee to knee:
The body and | pulled at one rope,

But he said nought to me.

“| fear thee, ancient Mariner!”
Be calm, thou Wedding-Guest!

"Twas not those souls that fled innpai



by a blessed troop of angelic

spirits, sent down by the

invocation of the guardian saint.
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Which to their corses came again,

But a troop of spirits blest:

For when it dawned — they dropped their arms,
And clustered round the mast;

Sweet sounds rose slowly through their mouths,
And from their bodies passed.

Around, around, flew each sweet sound,
Then darted to the Sun;
Slowly the sounds came back again,

Now mixed, now one by one.

Sometimes a-dropping from the sky

| heard the sky-lark sing;

Sometimes all little birds that are,

How they seemed to fill the sea and air

With their sweet jargoning!

And now 'twas like all instruments,
Now like a lonely flute;
And now it is an angel’s song,

That makes the heavens be mute.

It ceased; yet still the sails made on
A pleasant noise till noon,

A noise like of a hidden brook

In the leafy month of June,

That to the sleeping woods all night

Singeth a quiet tune.



The lonesome Spirit from
the south pole carries

on the ship as far as the
Line, in obedience to

the angelic troop, but

still requireth vengeance.

The Polar Spirit's
fellow-daemons, the
invisible inhabitants of
the element, take part in

his wrong; and two of them
relate, one to the other,

that penance long and
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Till noon we quietly sailed on,
Yet never a breeze did breathe:
Slowly and smothly went the ship,

Moved onward from beneath.

Under the keel nine fathom deep,
From the land of mist and snow,
The spirit slid: and it was he

That made the ship to go.

The sails at noon left off their tune,

And the ship stood still also.

The Sun, right up above the mast,
Had fixed her to the ocean:

But in a minute she 'gan stir,

With a short uneasy motion —
Backwards and forwards half her length
With a short uneasy motion.

Then like a pawing horse let go,
She made a sudden bound:
It flung the blood into my head,

And | fell down in a swound.

How long in that same fit | lay,

| have not to declare;

But ere my living life returned,

| heard and in my soul discerned

Two voices in the air.

‘Is it he?’ quoth one, ‘Is this the man?’



heavy for the ancient
Mariner hath been

accorded to the Polar
Spirit, who returneth

southward.
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By him who died on cross,
With his cruel bow he laid full low

The harmless Albatross.

The spirit who bideth by himself

In the land of mist and snow,

He loved the bird that loved the man
Who shot him with his bow.”

The other was a softer voice,
As soft as honey-dew:
Quoth he, ‘The man hath penance done,

And penance more will do.’

PARTE VI

FIRST VOICE
‘But tell me, tell me! speak again,
Thy soft response renewing —
What makes that ship drive on so fast?

What is the ocean doing?’

SECOND VOICE
“Still as a slave before his lord,
The ocean hath no blast;
His great bright eye most silently

Up to the Moon is cast —

If he may know which way to go;
For she guides him smooth or grim.

See, brother, see! how graciously



The Mariner hath been

cast into a trance; for
the angelic power

causeth the vessel to
drive northward faster

than human life

could endure.

The supernatural
motion is retarded;
the Mariner awakes,

and his penance

begins anew.

The curse is
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She looketh down on him.”

FIRST VOICE
“But why drives on that ship so fast,

Without or wave or wind?”

SECOND VOICE
“The air is cut away before,

And closes from behind.

Fly, brother, fly! more high, more high!
Or we shall be belated:
For slow and slow that ship will go,

When the Mariner’s trance is abated.”

| woke, and we were sailing on
As in a gentle weather:
"Twas night, calm night, the moon was high;

The dead men stood together.

All stood together on the deck,
For a charnel-dungeon fitter:

All fixed on me their stony eyes,
That in the Moon did glitter.

The pang, the curse, with which they died,
Had never passed away:
| could not draw my eyes from theirs,

Nor turn them up to pray.

And now this spell was snapt: once more
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finally expiated. | viewed the ocean green,
And looked far forth, yet little saw

Of what had else been seen —

Like one, that on a lonesome road

Doth walk in fear and dread,

And having once turned round walks on,
And turns no more his head;

Because he knows, a frightful fiend
Doth close behind him tread.

But soon there breathed a wind on me,
Nor sound nor motion made:
Its path was not upon the sea,

In ripple or in shade.

It raised my hair, it fanned my cheek
Like a meadow-gale of spring —
It mingled strangely with my fears,

Yet it felt like a welcoming.

Swiftly, swiftly flew the ship,
Yet she sailed softly too:
Sweetly, sweetly blew the breeze —

On me alone it blew.

And the ancient Oh! dream of joy! is this indeed
Mariner beholdeth The light-house top | see?
his native country. Is this the hill? is this the kirk?

Is this mine own countree?
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We drifted o’er the harbour-bar,
And | with sobs did pray —
O let me be awake, my God!

Or let me sleep alway.

The harbour-bay was clear as glass,
So smoothly it was strewn!

And on the bay the moonlight lay,
And the shadow of the Moon.

The rock shone bright, the kirk no less,
That stands above the rock:

The moonlight steeped in silentness
The steady weathercock.

And the bay was white with silent light,
Till rising from the same,

The angelic spirits Full many shapes, that shadows were,
leave the dead bodies, In crimson colours came.

And appear in their A little distance from the prow

own forms of light. Those crimson shadows were:

| turned my eyes upon the deck —

Oh, Christ! what saw | there!

Each corse lay flat, lifeless and flat,
And, by the holy rood!
A man all light, a seraph-man,

On every corse there stood.

This seraph-band, each waved his hand:
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It was a heavenly sight!
They stood as signals to the land,

Each one a lovely light;

This seraph-band, each waved his hand,
No voice did they impart —
No voice; but oh! the silence sank

Like music on my heart.

But soon | heard the dash of oars,
| heard the Pilot’s cheer;
My head was turned perforce away,

And | saw a boat appear.

The Pilot and the Pilot’s boy,

| heard them coming fast:

Dear Lord in heaven! it was a joy
The dead men could not blast.

| saw a third — | heard his voice:

It is the Hermit good!

He singeth loud his godly hymns

That he makes in the wood.

He’'ll shrieve my soul, he’ll wash away
The Albatross’s blood.

PARTE VII
The Hermit of the This Hermit good lives in that wood
Wood, Which slopes down to the sea.

How loudly his sweet voice he rears!
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He loves to talk with marineres

That come from a far countree.

He kneels at morn, and noon, and eve —
He hath a cushion plump:
It is the moss that wholly hides

The rotted old oak-stump.

The skiff-boat neared: | heard them talk,
“Why, this is strange, | trow!
Where are those lights so many and fair,

That signal made but now?”

Approacheth the ship “Strange, by my faith!” the Hermit said —

with wonder. “And they answered not our cheer!
The planks looked warped! and see those sails,
How thin they are and sere!
| never saw aught like to them,

Unless perchance it were

Brown skeletons of leaves that lag

My forest-brook along;

When the ivy-tod is heavy with snow,
And the owlet whoops to the wolf below,

That eats the she-wolf's young.”

“Dear Lord! it hath a fiendish look —
(The Pilot made reply)

| am a-feared” — “Push on, push on!”
Said the Hermit cheerily.



The ship sudenly sinketh.

The ancient Mariner
is saved in the Pilot’s

boat.
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The boat came closer to the ship,
But | nor spake nor stirred,;
The boat came close beneath the ship,

And straight a sound was heard.

Under the water it rumbled on,
Still louder and more dread:

It reached the ship, it split the bay;
The ship went down like lead.

Stunned by that loud and dreadful sound,
Which sky and ocean smote,

Like one that hath been seven days drowned
My body lay afloat;

But swift as dreams, myself | found

Within the Pilot’s boat:

Upon the whirl, where sank the ship,
The boat spun round and round;
And all was still, save that the hill

Was telling of the sound.

| moved my lips — the Pilot shrieked
And fell down in a fit;

The holy Hermit raised his eyes,
And prayed where he did sit.

| took the oars: the Pilot’s boy,
Who now doth crazy go,
Laughed loud and long, and all the while

His eyes went to and fro.



The ancient Mariner
earnestly entreateth
the Hermit to shrieve him;

and the penance of

life falls on him.

And ever and anon
throughout his future
life an agony constraineth

him to travel from land to land.

326

“Ha! ha!” quoth he, “full plain | see,

The Devil knows how to row.”

And now, all in my own countree,
| stood on the firm land!
The Hermit stepped forth from the boat,

And scarcely he could stand.

“O shrieve me, shrieve me, holy man!”
The Hermit crossed his brow.
“Say quick,” quoth he, “I bid thee say —

What manner of man art thou?”

Forthwith this frame of mine was wrenched
With a woful agony,
Which forced me to begin my tale;

And then it left me free.

Since then, at an uncertain hour,
That agony returns:

And till my ghastly tale is told,
This heart within me burns.

| pass, like night, from land to land;
| have strange power of speech;
That moment that his face | see,
| know the man that must hear me:

To him my tale | teach.

What loud uproar bursts from that door!

The wedding-guests are there:



And to teach, by his
own example, love and
reverence to all things

that God made and loveth.

327

But in the garden-bower the bride
And bride-maids singing are:

And hark the little vesper bell,
Which biddeth me to prayer!

O Wedding-Guest! this soul hath been
Alone on a wide wide sea:
So lonely 'twas, that God himself

Scarce seeméd there to be.

O sweeter than the marriage-feast,
"Tis sweeter far to me,

To walk together to the kirk

With a goodly company! —

To walk together to the kirk,

And all together pray,

While each to his great Father bends,
Old men, and babes, and loving friends

And youths and maidens gay!

Farewell, farewell! but this I tell
To thee, thou Wedding-Guest!
He prayeth well, who loveth well

Both man and bird and beast.

He prayeth best, who loveth best
All things both great and small;
For the dear God who loveth us,
He made and loveth all.”
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The Mariner, whose eye is bright,
Whose beard with age is hoar,
Is gone: and now the Wedding-Guest

Turned from the bridegroom’s door.

He went like one that hath been stunned,
And is of sense forlorn:

A sadder and a wiser man,

He rose the morrow morn.

[1797-1816]
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A Balada do Velho Marinheiro

Facile credo, plures esse Naturas invisibiles quagibiles in rerum universitate. Sed horum
omnium familiam quis nobis enarrabit? Et gradus ceignationes et discrimina et singulorum
munera? Quid agunt? quae loca habitant? Harum reruagtitiam semper ambivit ingenium
humanum, nunquam attigit. Juvat, interea, non tdiffi quandoque in animo, tanquam in Tabula,
majoris et melioris mundi imaginem contemplari: mens assuefacta hodiernae vitae minutiis se
contrahat nimis, et tota subsidat in pusillas catiines. Sed veritati interea invigilandum est,
modusque servandus, ut certa ab incertis, diemdaendalistinguamus= T. Burnet,Archaeol Phil.,
p.68.

[Acredito faciimente que haja no universo mais Ketas invisiveis do que visiveis; mas,
guem nos explicarda a familia de todos esses sevesas classes e relagdes e tragos distintivos e
fungbes de cada um? O que fazem? Que lugares m&bita mente humana sempre buscou o
conhecimento dessas coisas, mas nunca o obtevententes, ndo nego que seja (til as vezes para
contemplar na mente, como num tablete, a imagemndenundo maior e melhor, a fim de que o
intelecto, habituado as coisas insignificantes d#a wotidiana, ndo se limite a pensamentos
corrigueiros e ndo se afunde de todo neles; masnemmo tempo, devemos estar alertas para a
verdade e conservar certo sentido de proporcamod® que possamos distinguir as coisas certas das

incertas, o dia da noite.]

ARGUMENTO

Como um navio, tendo cruzado o Equador, foi indeefpor tempestades a
Terra Fria, rumo ao Pélo Sul; e como de la feztsgato para a Latitude tropical do
Grande Oceano Pacifico; e das coisas estranhasuqaderam; e de que maneira 0
Antigo Marinheiro voltou para seu proprio Pais.

A BALADA DO VELHO MARINHEIRO

Em sete partes
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PRIMEIRA PARTE

Um velho Marinheiro encontra Eis um antigo Maeimb
trés galantes convidados a E ele para um de trés:
uma festa nupcial e aborda “—Barba alva edonthar em fogo,
um deles. Por que é que me deténs?
O Noivo abriu as portas: sou 5

Parente; entre 0s convivas
Se comemora, a festa é agora;

Escuta o som dos ‘vivas'.

Ele o prende com a méo raquitica:
“O barco!”, disse. — “Tonto 10
De barbas brancas! Sai, me solta!”

A mao soltou, de pronto.

O Conviva as Nupcias se vé Ele o prende comar difilhante;
enfeiticado pelos olhos do O outro estacoueetat

velho homem do mar, e Como um menino de trés anos;
obrigado a ouvir sua historia. O Nauta se coatent

O Conviva sentou nas pedras;
SO resta-lhe escutar;
E assim seguiu o ancido, o Nauta

Com seu brilhante olhar. 20

“— Saudou-se o barco; o porto ao largo
E de &nimo jovial,
Passamos sob a igreja, o0 monte

E a torre do fanal.



O Marinheiro conta de que modo
0 navio velejou rumo ao sul com
vento favoravel e bom tempo,

até que alcancou o Equador.

O Conviva as Nupcias ouve
a musica nupcial; mas o

Marinheiro continua sua histoéria.

O navio € impelido por uma
Tempestade rumo ao
Pdlo Sul.

331

O sol ergueratsanabordo, 25
Do mar assimisurg
Ardeu de todo, stia@do

No mar por fim sumiu

Mais alto sempre, até meio-dia
Postar-se sobre o mastro” -- 30
E o outro deita a mao no peito;

Ouviu um fagote alto.

A Noiva andou salaotade
Qual rubra rosa ela é;
Meneando atfpwém a frente 35

Alegres menestréis.

O outro, eis que deita a mdo no peito,
Mas resta-lhe escutar:
E assim seguiu o ancido, o Nauta

Com seu brilhante olhar. 40

-- Soprou o Vento-aarienta,
E era possante, atroz;
Golpeou-nos, asa imensa, ao sul,

E veio atras de nos.

Proa imersa e mastros de viés --45
Quem fuja a berros, murros cruéis,
A sombra do inimigo aos pés,

E abaixe-se — veloz

A nau vogava, forte o ar troava,

Sempre ao sul iamos nos. 50



A terra do gelo e de
sons medonhos, onde
nao se podia ver nenhum ser

vivo.

Até que uma grande ave Marinha,
chamada Albatroz, veio através
da névoa e foi recebida com

grande alegria e hospitalidade.

E eis que o Albatroz se mostra

uma ave de bom agouro e segue

0 havio enquanto ele voltava para o norte

em meio a neblina e ao gelo flutuante.
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Chegaram juntas névoa, neve
E a aragem ficou algida;
Flutuavam, altas, como o mastro,

Geleiras esmeralda.

Brancos penhascos comduasa
Deitavam luz sinistra;
Gente e animaisimias mnais:

S6 mesmo gelo a vista.

Gelo de um lado, gelo de outro,
Gelo num amplo raio:
Ringiu, chorou, rugiu, rachou --

Os ruidos num desmaio!

E um Albatrozquapsr nos,
Surgiu da cerragéo
Por Deus nés todasidamos 65

Como a alma derist@o.

Provou do que jamais provara,
Revoou, revoou; com estrondo,
Partiu-se o gelo, e através dele

O Leme guiou a todos. 70

Bom vento sul@aogda popa,;
Nos seguia o édbatr
Dia aptiafome ou por folia,

Nos acarviaz.

Em névoa, nuvem, mastro, ovém,
Nove vésperas, a ave;

E a noite inteira, o alvo nevoeiro

55

60

75



Inospitaleiramente, o Velho
Marinheiro mata a ave

Piedosa e de bom agouro.

Os companheiros de bordo
do velho Marinheiro protestam
contra ele, que matou a

ave de boa sorte.

Mas quando a bruma
clareou, acharam justo o
seu ato e assim se tornaram

cumplices no crime.

A brisa bonangosa continua;
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Luzia com a lua alva. --

-- Deus te protejayikheiro,
De teu demonio atroz! 80
Que angustia é estafh-a®alestra
Abati o Albatroz!

SEGUNDA PARTE

O sol erguera-se a estibordo:
Do mar assim surgiu;
Envolto em névoas, a bombordo 85

No mar por fim sumiu.

Soprava ainda um sul da popa,
Mas a ave cara a nos,
Dia a dia, por fome ou por folia,

N&ao acorria a voz. 90

E eu fiz algo infemnad traz
Desgraca e queohias,
Todos gritavam, “maiastee
Que fez bulir a brisa.
Ah, miseravel! Matar a ave 95

Que faz bulir a brisa!”

Fronte de Deus, sol aureeersg,
Nem turvo, nem sangtiineo
E eles gritavama%tead ave
Que traz névoa e neblina. 00 1
Foi bom”, bradavam, “matar a ave

Que traz névoa e neblina”.

O ar fresco arfaescama escoava,



0 navio entra no Oceano

Pacifico e veleja para o norte,

até que chega ao Equador.

O navio foi imobilizado

de subito por uma calmaria.

E o albatroz comeca

a ser vingado.
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A fenda fluida a se esfia
NGs, os primerosomper na 105

Mudez daquele mar.

Cedeu o vento, velasarath;
SO mais e mais pesar;
Falavam para dissipar a

Mudez daquele mar. 110

Num céu de cobre incandescente,
Meio-dia, o sol, cor plrpura,
Postou-se a prumo sobre o mastro,

E ndo maior que a lua.

Dia tras de dia, dia tras de dia, 115
Estaticos, sem ar,
Mocéo, quedamos, como um quadro

Dum barco sobre o mar.

Agua, agua por todo lado,
E as pranchas a encolher;
Agua, agua por todo lado

Sem nada que beber!

O fundo apodreceu: 6 Deus!
Ver tudo o que nds vimos!
Seres viscosos pateavam

No mar de visco e limo.

A roda, a roda, em viravolta,
Fogos mortais dangcavam,
De noite; e a 4gua, 6leo de bruxa,

Ardia azul, verde, alva. 130

120

125
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Um Espirito os seguira; um dos Em sonhos, viraal gspirito
invisiveis habitantes deste planeta, nem Espezinbs: veio
almas que se foram nem anjos; relativamente  Daorabia nove bracas, pais
aos o erudito judeu Josephus e o Da neve e deinev
constantinopolitano platénico Miguel Psellus.
S&0 muito numerosos e nao ha nenhum A linguaaesta a raiz
clima nem elemento sem um ou mais. Com a sedesrquanta;

Sumia a voz, como se houvesse

Fuligem na garganta.

Os companheiros de bordo, em sua dolorosa  Ahjzhéple olhares maus
aflicdo, tinham vontade de lancar toda a Tivedewelho e moco!
culpa sobre o velho Marinheiro: como sinal N&o wme, mas o Albatroz
dessa vontade, eles penduraram a ave Puseramyrmesago.

marinha morta no pescoco dele.

TERCEIRA PARTE

Veio o tempo de fastio. Garganta
Resseca, olhos vidrados.
Fastio! Quanto fastio enchia
Seus olhos, téo vidrados,
O velho Marinheiro avista ao Quando vi no altbaado o poente,

longe um sinal no elemento. Algo indeterminado.

No inicio, semelhava um ponto,
Depois, nevoeiro; e ali 150
Andou, andou, tomando forma

Estavel, como vi.

Ponto, nevoeiro, formal! e veio,

135

140

145
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Vi-0, esquivo, como se ante
Um espirito da agua -- a arfar, 155

Bordear e por d"avante.

Ao aproximar-se mais lhe parece Sedento, bei@isgqrsecos,

que se trata de um navio; e N&o ria ou gemesede

a duras penas ele liberta Nos pds a todos mladagies;

sua fala dos grilhdes Mordi-me o braco, sugaapue, 160
da sede. Gritei, “Um barco! Vede!”.

Sedentos, beicos pretos, secos,
Pasmaram-se. E eu: “Mercé de

Deus!” — se riram, com um esgar,

Um lampejo de De uma so vez sorvendo o ar 165
jubilo. E como que com sede.

E a seguir o horror. Pois “Vede!” gritei, “Jéondordeia!

como pode ser um navio Vem para 0 nosso bem!

gque avanca sem vento Sem brisa, nem maré diret

nem maré? A nés, quilha alta, vem!” 170

A oeste a onda era uma chama:

O dia findava. S6 um

Pouco acima da onda a oeste,

Largo, luzente, o sol

Pousara — e aquela forma estranha 175

Po6s-se entre nos e o sol.

Parece-lhe apenas o esqueleto E logo ele sewedtibarras,
de um navio. (Que a Mae do Céu acorral) --
A fronte, em fogo e larga, a olhar

Pra nés de uma masmorra. 180

“Ail” (pensei, o0 peito bateu forte),



E suas balizas sdo vistas como
grades sobre a fronte do Sol poente.
A Mulher-Espectro e seu
companheiro, Morte, e mais ninguém

a bordo do navio-esqueleto.

Essa nave, essa tripulacao!

Morte e Vida-em-morte disputam nos
dados a tripulac&o do navio, e ela

(a ultima) ganha o velho

Marinheiro.

N&o ha crepusculo nas

cortes do Sol.

Ao nascer da Lua,

337

“Veloz, se abeira, abeiral
Saovelasdele o lume ao sol

Tal qual trémula teia?

Sawmadizasdele — grades

Por que veBoblhar?
E a Mulher?, é a tripadag

E aquele, MEDRM4 dois, entdo?
MORTE e ela forman? p

Boca vermelha, olhar fatal,
Cabelo ouro-amarelo,

Tez branco-lepra — o Sonho Mau
Da VIDA-EM-MORTE era ela, mal

Que engrossa o sangue e gela.

A carcassstou; jogavam
Dado os dosaE"O jogo
Termina agemcy Venci!”,

Trés silvos solta logo.

Mergulha a orla do aeimsastros;
De um passo, desce o breu;
Eco longinquo, o barco-espectro

No mar desvaneceu.

Ouvimos, revirando os olhos;
Como de taca, o horror, aos goles,
Me hauria vital vigor!

Astros opacos, densa noite;
Livido, o Leme a luz do archote;
Rocio nas velas — suor,

‘Té a Lua cornifera se algar a

Leste, com uma estrela clara

185

190

195

200

205

210
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Na ponta inferior.

um apaos outro, Cada um (a Lua com a escoltatdm) as
Sem ai, sem suspiratr,

Volveu-me o rosto com horror

E maldi¢cao no olhar. 215
seus companheiros de bordo Quatro vezes cinquiensa
tombam mortos. (Sem ai, suspiro algum)

Num bagque enorme, massa informe,

Tombaram, um por um.

Mas Vida-em-morte Sem corpo, cada alma busco® 22
comega a ocupar-se Fortuna ou infortanio;
do velho Marinheiro. Passou por mim, zunindassim

Como a balestra zune.

QUARTA PARTE

O conviva as nupcias receia “Me assustas, velton¥eiro;
que um Espirito esteja Me assustam as maosfraca 225
Ihe falando; Es alto, esbelto, a tez, curtida

Como o areal com marcas.

“Me assusta esse olho em brasa; as maos,
Fracas, que o sol tisnou.”
“Nao temas, ndo temas, Conviva: 230

Tal corpo nédo tombou.

mas o velho Marinheiro “Tao s, tao so, aitd,so
o certifica de sua vida Num vasto, vasto mar!

corporal, e continua o relato E nunca um sam® d&



da sua horrivel peniténcia.

Ele despreza as criaturas

da calmaria

e inveja que elas vivam,

que tantos jazam mortos.

Mas a maldic&o vive para

ele nos olhos dos mortos.

339

Desta alma a agoniar. 235

“Os muitos homengo-formosos!
-- Cada um, ali, morreu;
Mil, mil seres viscosos ainda

Viviam — tal como eu.

Mirei o mar com as aqares, 240
Depois olhei a volta;
Mirei o convés podre, e nele

Nossa equipagem, morta.

Olhei pro céu, tentei rezar;
N&o jorrou prece — so 245
Cicios iniquos, que secaram

Meu peito como po.

Cerrei os olhos -- um pulsar

De veias --, fiquei assim;

Céu, mar, mar, céu me eram um f2D
A mim, com meu olhar cansado

E mortos junto a mim.

Vertiam suor frio dopoor- sem
Fedor, nem decomposto;
O olhar que me lancaram nunca 255

Passara do seu rosto.

Praga de um 6rfao pde um alto

Espirito a perder;

Mas, Ohl, pior do que aquela € o olho

De um morto a maldizer! -- 260
Eu o vi, sete dias e noites,

Mas sem poder morrer.



Em sua soliddo e imobilidade, anseia
pela Lua a viajar, e pelas estrelas que
continuam fixas, e ainda assim avancam;

e em toda parte o céu azul Ihes pertence,

340

A lua pemigalgou-se,
Sem paostEu vasto;
Suavesedizou — levava

Ao ladowdois astros.

265

e € seu repouso designado, e seu pais natal prépuss lares naturais, onde entram sem

ser anunciadas, como soberanas que sédo certarapatadas e, no entanto, ha uma alegria

silenciosa em sua chegada.

A luz da lua, ele avista as
criaturas de Deus que vivem

na grande calmaria.

A beleza e a

felicidade delas.

Ele as abencoa

em seu coracao.

Seus raios se riam do oceano quente -

Geada que abril distenda;
A sombra ampla do barco, o mar
Embruxado estava a queimar, 270

Cor rubra, estanque, horrenda.

Mais além da sombrbaco,
Vi cobras-d"aguaras,
Em raias de alvura fosforica
Se erguiam, e a luz fantasmagoérica

Tombava em brancas faiscas.

No interior da sombra do barco,
Vi as vestes — azuladas,
Negro-veludo, verde-gaias,

A colear, nadar — e as raias,

Luz de chamas douradas.

Ditosos seres! Sua beleza
N&o ha como aclamar!

Fonte de amor jorrou-me da alma:

275

280

Bendisse-os sem notar. 285

Meu anjo teve do de mim:

Bendisse-os sem notar.
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O feitico comeca a Pude rezar no mesmo instante:
quebrar-se. E a ave, a se soltar
De mim, tombou tal como chumbo 290

E mergulhou no mar.

QUINTA PARTE

Oh, o sono! Amado de um pélo a outro!
Coisa que nos acalma!

Gracas a Maria em seu trono!

Enviou do céu o doce sono 295

Que insinuou-se em minha alma.

Por graca da santa Mae, Baldes bisonhos, n@sonv
o velho Marinheiro é Ha muito tempo, eu
aliviado pela chuva. Sonhei, repletos de rocio,
E ao acordar, choveu. 300

Roupa encharcada, labios umidos,
Tinha a garganta fria;
Sim, eu bebera nos meus sonhos

E o corpo ainda bebia.

Mexi-me, e ndo senti meus membros; 305
Tao leve, em suspenséo,
Quase pensei: morri dormindo;

Esta alma teve a béncéo.

Ouve sons e tem estranhas E em pouco ouvi ruginio;
visBes, vendo comocdes N&o se achegou, mas dezs@10
no céu e no elemento. Velas vibrassem a seu som,

Esgarcadas e secas.

No alto, o ar rompeu em vida! -- Cem
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Flamulas-flamas vividas
lam, vinham, a passar depressa; 315
lam, vinham, dentro, fora, e entre essas,

Bailando, estrelas lividas.

Rugiu forte o vento vindo, e uivo
De juncos veio das velas;
Da nuvem turva jorrou chuva, 320

A Lua junto dela.

Rasgou-se a nuvem turva e espessa
Ainda com a Lua ao lado:

Qual jato d"agua da alta fraga,

O raio caiu, sem ziguezague -- 325

Um rio amplo e escarpado.

Os corpos da tripulacdo do Nunca o ar rugindbavio barco --
navio sdo inspirados e o E o barco era tangido!
navio se move; E sob o raio e a Lua, o bando
Ent&o soltou um gemido. 330

Gemeu, buliu, se ergueu, sem voz,
Sem voltear a vista,
Até num sonho, a imagem deles

De pé fora sinistra.

Guiava o Piloto, ia-se o barco; 335
Brisa ndo veio perto;

Cada um pos-se a lidar com as cordas,
Afeito ao posto certo,

Os membros, ferramentas mortas,

De guarnicdo de espectros. 340

Eu tinha o corpo de um sobrinho



mas nao pelas almas

dos homens, nem pelos deménios
da terra ou do ar intermediario,
mas por uma tropa abencoada de
espiritos angélicos, enviada pela

invocacao do santo guardido.
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Perto, joelho com joelho;
Puxavamos da mesma corda,

Mas nada ouvia dele.

-- Me assustas, Marinheitbtu, 345
Nao fiques tdo:afli

As almas a toaia corpos
N&o eram delesire@as

De espiritogliben

Pois, de manha, soltando os bracos 350
E em torno ao mastro, em bando,
Da boca sairam-lhes sons suaves

Dos corpos se afastando.

A volta, a volta, cada nota
Voava, a alcar-se ao sol; 355
Lentas elas voltavam — ora

Sons varios, ora um so.

N&o raro ouvia, caindo do alto,
Canto de cotovia;

N&o raro, as aves todas que ha 360
Como enchiam o mar e o ar

De suave algaravia!

Ora era qual orquestra, ora
Qual flauta solitaria;
Ora, silenciando os céus, 365

Um anjo entoava uma aria.

Cessou; até meio-dia as velas
Com som suave — som de

Arroio oculto, em junho, noite



O Espirito solitario do Pélo
Sul leva o navio até o

Equador, em obediéncia a
Tropa angélica, mas ainda

clama por vinganca.

Os deménios companheiros

do Espirito Polar, habitantes
invisiveis do elemento, participam
do seu agravo; e dois deles
relatam, um ao outro, que longa

e pesada peniténcia para o velho
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Adentro e em meio a fronde,

A entoar um canto calmo ao bosque

Que dorme e que o esconde.

Foi viagem branda até meio-dia,
Sem brisa bafejante;
Lenta e leve ia a nave — o fundo

E que a impelia adiante.

E sob a quilha, aenbracas,
No Pais da névoa e neve,
Seguia 0 espirito elpor
E que a nave ia leve.
Meio-dia, contudo, as veladas,

A nave se deteve:

O Sol, a prumo sobre o mastro,
Cravou-a no mar; minutos
Depois, ela buliu

Com impulso tenso, abrupto;
A'ir, vir, num raio de meio casco,

Com impulso tenso, abrupto.

Como um corcel que escarva, solto,

Deu um salto de repente;
O sangue me subiu a fronte

E cai inconsciente.

O tempo que fiquei assim

N&o posso precisar

A vida vigimvoltara 395

Quando me soaraimiaa claras,

Duas vozes pelo a

370

375

380

385

390
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Marinheiro foi imposta pelo “E ele?”, disse urffa.esse o homem?
Espirito Polar, que retorna ao Sul. Por quem eappor nos!
Com o arco, e cruel, ele abateu 400

O tdo manso Albatroz.

O espirito s6, que no pais
Da névoa e neve resta,
Este amou a ave que amou 0 homem

Que a abateu com sua besta”. 405

A outra era uma voz mais suave,
Suave como 0 mana:
Disse ela: “Esse homem cumpriu pena,

Mais pena cumprird”.

SEXTA PARTE

Primeira voz

“Diz, diz, fala de novo!, e a suave 410
Resposta me renova!

Que faz o oceano? Como a nave

Tao rapida se move?”

Segunda voz

“Servo em siléncio ante 0 amo, 0 oceano,
Sem sopro, ndo estua; 415
Seu olho imenso, tao silente,

Esta voltado a Lua —



O Marinheiro foi langcado num

transe; pois o poder angélico
faz a embarcacao dirigir-se

para o norte mais rapido
do que a vida humana

poderia suportar.

O movimento sobrenatural
é retardado; o Marinheiro
acorda, e sua peniténcia

recomeca.
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E pra saber o que fazer;
Brando ou bravio, ela é seu guia;
O vé, irméo, vé a graca com que 420

Abaixa o olhar e espia.”

Primeira voz
Como, sem vaga ou vento, a nave

Avanca mais e mais?

Segunda voz
O ar se fende a frente dela

E fecha-se por tras. 425

Voa alto, irmé&o!, mais alto, ou n&o
Se chega,; ira, sem falta,
Vogar, vogar, mais devagar,

Findo o torpor do nauta.”

Findou; como com tempo bom, 430
Seguiamos em viagem:
Na noite, calma, com a Lua alta,

Se reuniu a equipagem.

Reuniu-se no convés -- lugar
Melhor seria 0 ossério; 435
Cravou em mim o olhar de pedra,

A Lua luzindo claro.

“A angustia, a praga antes da morte
Nunca passara; o olhar

Eu n&o podia desviar do seu, 440



A maldicao é finalmente

expiada.

E o velho Marinheiro

avista a sua terra natal.
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Tampouco o erguer e orar.

Desfez-se o encanto; uma vez mais
Vi o verde mar; dali,
Olhei ao longe, mas vi pouco

Das coisas que antes vi -- 445

Como quem vai com medo e horror
Num caminho deserto,

E apds virar pra trds avanca,

S0 olhando a frente, certo

De que algum deménio medonho 450

O segue bem de perto.

Soprou um vento sobre mim,
Sem bulir, sem barulho:
Sequer deixava rastro na agua,

Quer sombra, quer marulho. 455

E me abanou o cabelo, as faces,
Como o ar da primavera —
Mesclou-se estranhamente ao medo,

Mas de boas-vindas me era.

Lesto, lesto singrava o barco, 460
E ia suave assim:
Leve, leve soprava a brisa —

Soprava s6 em mim.

Sonho feliz! Isso que vejo

E a torre do fanal?, 465



Os espiritos angélicos

deixam 0s corpos mortos.

E aparecem nas suas

proprias formas de luz.
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E aquilo, o monte?, e |a, a igreja?

E 0 meu pais natal?

Cruzamos a barra do porto --
Convulso, orei nessa hora;
Oh, que eu acorde, Deus!, ou durma 470

Eternidade afora.

A baia do porto era um cristal,

Tao estirada e nua;

O luar jazia na baia,

E o reflexo da Lua. 475

Luzia o rochedo, e assim, a igreja
Que encima esse rochedo:
O luar banhava de brandura

O cata-vento, quedo.

Luz muda enchia de branco a baia; 480
Vieram da luz, por fim,
Formas sem conta — sombras eram,

E com cores carmim.

Cada sombra carmim ao pé
Da proa foi-se postar; 485
Olhei para o convés — O Cristo!

Em que deitei o olhar!

Cada um jazia, morto jazia,
E em cada um -- pela cruz! --

Pousara um homem-serafim, 490
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Um homem todo luz.

Cada um do bando ia acenando --
Visao do céu! -- Lanternas,
A terra davam seus sinais,

Todos luzinhas ternas. 495

Cada um do bando ia acenando;
Sua voz nao soava,
N&o soava -- e 0 siléncio era

Qual musica suave.

E em pouco ouvi, num baque, os
[remos, 500

E o Piloto, a gritar;

Volteou-me a fronte, a forca, e vi

Um bote em meio ao mar.

Ouvi o Piloto e um Ajudante
Acorrerem nessa hora: 505
O Deus do Céu! Era alegria

Que nem um morto gora.

E vi um terceiro — um Eremita

Piedoso —, ouvi-lhe a voz:

Canta alto os seus hinos sagrados 510
Em meio ao bosque a sos --

Vai-me absolver, vai-me lavar

Do sangue do Albatroz!



O Eremita do Bosque

aproxima-se do navio

com assombro.
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SETIMA PARTE

E ele, a s6s, que habita o bosque
Abaixo, rumo as aguas. 515
Como sua terna voz soa alta!,

Ihe apraz falar com todo nauta

Das mais longinquas plagas.

Manhas, tardes, noites se ajoelha —
Traz um coxim consigo -- 520
O musgo, a recobrir o cepo

Do roble podre e antigo.

Chegou-se o esquife: ouvi-os falar,
“Ora, que estranho! E as tais
Luzes de ha pouco, varias, belas, 525

A nos fazer sinais?

“.- E estranho, a fé! --”, disse o Eremita,
“— A nossa voz caladas!

Pranchas vergaram, creio; e as velas,
Que secas e esgarcadas! 530
Jamais vi nada igual -- exceto,

Talvez, ossadas pardas

De folhas me cobrindo o arroio

No bosque, quando, sobre a

Moita de hera, pesa a escarcha, 535
O mocho pia ao lobo, embaixo,
Comendo a cria da loba.



O navio de subito se afunda.

O velho Marinheiro é salvo

no bote do Piloto.
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“— Meu Deus! é coisa endemoniada!
Isso me causa medo! --

Fez o Piloto — Adiante, adiante! -- 540
Disse o Eremita, ledo.

Chegou-se o bote junto ao barco --
Sem voz, ndo me mexi;
Chegou-se o bote sob o barco,

E ouviu-se um som ali. 545

Sob a agua ouviu-se, ainda mais alto
E medonho, o retumbo:

Cortou a baia, veio ao barco,

Que afundou como chumbo.

Tonto com o som, que alto, medonho, 550

Pungiu céu e mar revolto,

Pus-me a boiar, como se pde um
Corpo hé sete dias morto --

E vi-me, veloz como em sonho,

No bote do Piloto. 555

No remoinhar do barco a pique,
Rodopiou o bote; em todo o
Siléncio a volta, s6 a encosta

Repercutia o estrondo.

Abri a boca — com um ai, o Piloto 560
Desmaiou. O homem santo,
Eis que ele ergueu o olhar ao céu

E orou, sentado a um canto.



O velho Marinheiro suplica
sinceramente ao Eremita que
575

0 absolva; e a peniténcia da

vida recai sobre ele.

E para todo o sempre em sua
vida futura, uma agonia
0 obriga a viajar de

terra em terra;
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Tomei dos remos: 0 Ajudante,

Ja num delirio extremo, 565
Ria alto e muito, o tempo todo
Revirando o olho; “o Demo”,

Ra, Ra, bem vejo: que manejo

Ele possui do remo!”.

Ja4 em meu pais, deixei-me estar 570
Em terra firme -- até
Ver o Eremita sair do bote,

Mal se sustendo em pé.

“Me absolve, absolve, 6 homem santo!”;

Benzeu-se, e ouvi a seus pes,

“Me diz, me diz”, ele falou,
Que espécie de homem és?”

Num ai, torceu a esta carcassa
Angustia a mais terrivel,
Que me fez dar o meu relato, 580

Depois, deixou-me livre.

Desde esse dia, em hora incerta,
Volta essa angustia extrema;
E se ndo conto a historia horrivel

O coracdo me queima. 585

Cruzo, qual noite, 0 mundo; estranho

Poder me anima a fala;
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Ao ver um rosto, sei nessa hora
Que é alguém que deve ouvir a historia;

A esse homem vou ensina-la. 590

Que ruido forte vem da porta!

Os convivas la estéo:

A noiva e as damas de honra cantam
Sob o caramanchéo:

E ouve o pequeno sino do angelus 595

Que me chama a oracao!

Convival Esta alma esteve s6
Num vasto, vasto mar:
Tao s6, que o préprio Deus ali

Nem parecia estar. 600

Mais alegria do que as bodas,
Me da mais alegria
Ir caminhando para a igreja

Em boa companhia!

Ir caminhando para a igreja, 605
Rezar e ter comigo,

Curvados a seu grande Pai,

Os velhos e os casais joviais,

As criangas e 0s amigos!

E a ensinar, por seu proprio Adeus, adeus, Convival, e ao meu 610
exemplo, o amor e a reveréncia Alerta considera:
a todas as coisas que Deus S6 reza bem quem ama bem

fez e ama. Seja homem, ave ou fera.
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Pois reza bem quem ama bem
O minimo e o grandioso; 615
O Deus bendito, ele nos ama,

Fez e ama cada coisa.”

O Marinheiro, olhar que brilha,

Barba prateada, agora

Se foi; e eis que o Conviva as Nupcias
Voltou da porta em fora. 620

Seguiu além, igual a alguém
Entregue a letargia:
E ele acordou mais sabio e mais

Soturno no outro dia. 625



APENDICE 2

KUBLA KHAN

In Xanadu did “Kubla Khan”
A stately pleasure-dome decree:
Where Alph, the sacred river, ran
Through caverns measureless to man
Down to a sunless sea.
So twice five miles of fertile ground
With walls and towers were girdled round:
And there were gardens bright with sinuous rills,
Where blossomed many and incense-bearing tree;
And here were forests ancient as the hills,

Enfolding sunny spots of greenery.

But oh! that deep romantic chasm which slanted
Down the green hill athwart a cedarn cover!

A savage place! as holy and enchanted

As e’er beneath a waning moon was haunted
By woman wailing for her demon-lover!

And from this chasm, with ceaseless turmoil segthin
As if this earth in fast thick pants were breathing
A mighty fountain momently was forced:

Amid whose swift half-intermitted burst

Huge fragments vaulted like rebounding halil,

Or chaffy grain beneath the thresher’s flail:

And 'mid these dancing rocks at once and ever
It flung up momently the sacred river.

Five miles meandering with a mazy motion

Through wood and dale the sacred river ran,
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Then reached the caverns measureless to man,
And sank in tumult to a lifeless ocean:
And 'mid this tumult Kubla heard from far
Ancestral voices prophesying war!
The shadow of the dome of pleasure
Floated midway on the waves;
Where was heard the mingled measure
From the fountain and the caves.
It was a miracle of rare device,

A sunny pleasure-dome with caves of ice!

A damsel with a dulcimer

In a vision once | saw:

It was an Abyssinian maid,

And on her dulcimer she played,
Singing of Mount Abora.

Could I revive within me

Her symphony and song,

To such a deep delight 'twould win me,
That with music loud and long,

| would build that dome in air,

That sunny dome! those caves of ice!
And all who heard should see them there,
And all should cry, Beware! Beware!
His flashing eyes, his floating hair!
Weave a circle round him thrice,

And close your eyes with holy dread,
For he on honey-dew hath fed,

And drunk the milk of Paradise.
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Prefacio de Coleridge a “Kubla Khan”

KUBLA KHAN

Ou visao num sonho. Fragmento.

O fragmento que se segue ora é publicado a pedidon poeta de grande e
merecida reputacdo, e, no que tange as opinidgsduio autor, mais como uma
curiosidade psicolégica do que com base em quaisgpestos méritos poéticos.

No verdo do ano de 1797, o autor, que se acha&a enfermo, recolheu-se a
uma casa de fazenda entre Porlock e Linton, natefrande Somerset com
Devonshire, na regido de Exmoor. Em consequénaisndeligeira indisposicao, foi-
Ihe prescrito um anddino, cujo efeito o fez adomneam sua cadeira no momento
em gue ele estava lendo a seguinte oracao, ourgslde mesmo teor, rRurchas
Pilgrimage “Aqui o Ca Cubilai ordenou que se construissepat@cio, e para ele
um soberbo jardim. Assim, dez milhas de tarra fdomam encerradas por uma
muralha”. O autor continuou por cerca de trés herassono profundo, pelo menos
Nno que concerne as sensacoes exteiores, pericaatelorqual ele tem a mais vivida
certeza de que nao poderia ter composto menosaldupentos ou trezentos versos;
se é que se pode na verdade chamar de composigiém exrg que todas as imagens
se ergueram diante dele comoisas com uma producdo paralela de expressoes
correspondentes, sem nenhuma sensacao nem coiscéresforco. Ao despertar,
pareceu-lhe ter uma distinta recordacao do todmneando da pena, da tinta e do
papel, escreveu rapida e avidamente os versosgguis@acham preservados. Nesse
momento, infelizmente foi chamado para fora por p@ssoa de Porlock para tratar
de um negdcio, a qual o deteve por mais de umg horaoltar para o seu quarto,
decobriu, para sua ndo pequena surpresa e mardficgue, apesar de ainda reter
certa recordacédo vaga e obscura do contetudo gendk@o, no entando, a excecao
de uns oito ou dez versos e imagens dispersasptots se desvanecera, cComo 0S
reflexos na superficie de um regato em que se $aagama pedra, porém, ail, sem

poder se recuperar posteriormente como ele!
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Entao todo o encanto
Se rompe... todo o0 mundo de iluséo tao belo
Passa, mil circulos se espalham
E cada um deforma o anterior. Espera um pouco,
Pobre jovem, que mal ousas erguer o olhar...
Breve o arroio recobrara sua placidez,
Voltardo as visdes! Ei-lo que permanece,
E os fragmentos obscuros de ternas formas
Retornam trémulos, se unem, e ora uma vez mais

O lago vira espelho.
(De ColeridgeThe Picture ou, The lover’s resolutionll. 91-100)
No entanto, em virtude das recordacfes que amlal@dvem em sua mente,

0 autor por vezes tem-se proposto terminar poresinmo 0 que, para assim dizer, Ihe

fora dado originariament&oauépov adiov dom: mas o0 amanha ainda esta por vir.



KUBLA KHAN

Em Xanadu, o Kubla Khan
Palacio de esplendor construiu,
Onde Alph, o rio sagrado, mana
Por entre grutas sobre-humanas

E rumo a um mar sombrio.

Cinco milhas mais cinco de fecundas terras
Cercaram-se de torres e muralhas férreas;

E ali jardins com a luz de rios sinuosos, fontes,
A floracdo arbdrea a se embeber de olor,

E aqui florestas tdo antigas quanto montes

Cingindo manchas fulgidas pelo verdor.

Mas Ah!, que bératro romantico, inclinado

Na encosta, de través no cedro frondejante!
Lugar inospito! Tdo magico e sagrado

Como o que fosse, no minguante, visitado

Por mulher a clamar por seu deménio-amante!
Do baratro, num torvelinho a fervilhar,

Como se a terra, em haustos, estivesse a arfar,
Por vezes, um forte manancial era expulso;

E em seu subito, semi-intermitente impulso,

Saltavam, como gelo em ricochete, as lascas,

Ou como, a golpes de mangual, os graos das cascas;

Com as pedras a dancar, subitamente e a fio,

Por vezes irrompia em jorro o santo rio.
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Cinco milhas meandrando com moc¢ao insana

O santo rio correu por vale e bosque e horto,
Chegou a grutas de medida sobre-humana

E se afundou com fragor de aguas num mar morto.
Nesse fragor, o Kubla ouviu de longes terras

As vozes ancestrais anunciando guerras!

Passeava a sombra do palacio

Em meio as ondas revolutas;

Nelas se ouvia um s6 compasso

Do som das fontes e das grutas;
Era um milagre de lavor preciso:

Palacio ao sol com grutas de granizo!

Uma donzela com uma citara
Numa visao eu vi outrora:
Uma donzela da Abissinia
Tangendo citara téo fina
E celebrando o Monte Abora.
Me fosse dado reviver
A melodia e o canto agora,
Sucumbiria a tal prazer,
Que a longa musica sonora
Eu ergueria no ar o monumento --
O Palécio ao sol! as grutas de granizo!
E ouvindo, iriam ver nesse momento,
E ouvindo, proclamar “Atento! Atento!
O olho que brilha, a cabeleira ao vento!
Faz-lhe a volta trés circulos no piso,
E cerra os olhos com temor sagrado,

Pois ele de mana foi saciado
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E bebeu do leite do Paraiso”.
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Apéndice 3: “A pessoa de Porlock”, de Jeremy Réed

The Person from Porlock

At first, there was no cause for suspicion,

the gentleman rooted in solitude,

had taken possession of a small farm,

and rarely showed. We’'d seen him walk the lane,
encumbered by a trunk on arrival,

a scholar, so we heard, and indisposed,

given over to verse and reverie:

attentive about his despatch of mail,

perhaps distracted, but not sinister.

Then one night, woken by the discomfort

of a nagging tooth swabbed in laudanum,

I noticed that his light still burned; the shriek
of an owl scruffing a vole in the brake,

made me shiver at this man’s blue candle

and protracted lucubrations. Women

on swearing fealty to the devil

had been turned into hares: confecting charms

was still a distillation of our parish

superstition. My wife wore a toadstone
to ward off ills that bedevil the noon,

and creep sinuously down the gnarled lane

133 Jeremy reed nasceu em Jersey, channel Island$9&2y recebeu o eric Gregory Award, e
sua coletaneBy the fisherie$1984) ganhou o somerset Maugham Award em 1985. Foi
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in the shape of a black cat, or magpie.

| raked the whitened embers of the fire,

and huddled there, despite the summer air’s
chartreuse and apple-green. A yellow moth
beat at the pane; and dawn was in the sky,

when she I'd left came down, and found me there;

but I disclosed nothing. Later that day,

| saw him scrutinizing the hedgerows,

where blue speedwell and the wild raspberry,
red dead-nettle, and the mauve dwarf-mallow
could be found by the contemplative eye.

His pallor sacred me, and he seemed to look
backwards into his head, as though the sky
had made a compact circuit in his skull.

| hailed him, but he never once looked round,

only walked on in abstraction, and seemed

to utter words as na incantation,

and then retraced resolute steps back home,
and didn’t show again that day. | sat

down on a stone and watched a goldfinch preen
the blazing pansy colours of its breast,

and found myself without the laudanum

do dull the viper in my tooth, so thought

to call upon that wayward, racked, person,

and ask the use of a strong anodyne.

| sat for hours in cold trepidation,

considerado por David Gascoyne como “o0 poeta na@ével de sua geracdo” e sua obra
poética foi exaltada pelo poeta Seamus Heaneyoecpigto Terry Eagleton.



fearing to knock, and he, as though possessed,
scratched lines across a page, and when the pain
was greater than my own superstition,

| rapped loudly. He still appeared to dream,

and looked unseeingly right through my head,

as though the page was on the other side.

| said, there’s something wrong, and grabbed his.ar

[No inicio, ndo havia raz&do para suspeita,

O cavalheiro com raiz na solidao

Tomara posse de uma granja, e raras vezes
Aparecia. O vimos vindo pela senda

Em sua chegada, carregando a custo uma arca,
Um erudito, nos disseram, e sem animo,
Entregue inteiramente a versos e quimeras:
Zeloso quanto ao envio de sua correspondéncia,

Provavelmente distraido, embora ndo estranho.

Em dada noite, ao acordar com o mal-estar

de um dente doente com embrocacéo de laudano,
notei que sua candeia ainda ardia; o grito

dum mocho que agarrava um arganaz na moita
me fez tremer ante o candeeiro azul desse homem
e deu curso a elucubracdes. Mulheres, ao

jurar sua fidelidade ao demo, haviam

virado lebres: confecionar amuletos

ainda era uma destilacdo de nossa

supersticao paroquial. Minha mulher usava
pedra-de-sapo pra espantar males que empestam

0 meio-dia, e rastejam sinuosos na senda
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tortuosa, em forma de algum gato preto, ou pega.

Remexi a brasa esbranquicada na lareira,
E recolhi-me ali, mesmo o ar estando verde-
Maca echartreuse uma mariposa amarela
Bateu na vidraga; e a manha estava no céu,

Quando ela, que eu deixara, desceu e me viu;

Mas nada revelei. Mais tarde aquele dia

Eu o vi, examinando as cercas vivas, onde

O olhar contemplativo era capaz de achar
Verdnicas azuis e a framboesa do mato,
Urtigas-mortas vermelhas e a malva-ana.

Sua palidez assustou-me, e ele parecia

Olhar para tras da sua cabeca, como

Se 0 espaco houvesse feito um circulo compacto

No cérebro. Eu o cumprimentei, mas nem olhou

Pro lado, s6 seguiu abstraido, e pareceu
Pronunciar palavras como a um sortilégio;
Voltou pra casa sobre os mesmos passos firmes,

E ndo se viu mais nesse dia. Sentei-me numa

Pedra e pus-me a olhar um pintassilgo aprumando a

Coloracéao flamante e feminil do peito,
E vi-me sem o laudano, pra entorpecer
A vibora em meu dente; pensei em chamar

Esse homem voluntarioso, atormentado,

E Ihe pedir pra usar um anodino forte.
Fiquei sentado horas e com tremores frios,
Com medo de bater, e ele, como um possesso,

Garatujava versos numa folha. Quando
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A dor me foi maior do que a supersti¢céo,

Bati breve e alto. Ele ainda parecia sonhar

E de um jeito impréprio me olhava atraves

Da cabeca, como se a ver a folha do outro lado.

Eu disse, ha algo errado, e o peguei pelo brago.]
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