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...que le bruit puisse cesser a une si faible distance
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sa joie selon divers motifs celui, surtout, de se
percevoir, simple, infiniment sur la terre.

— Mallarmé, « Bucolique »



RESUMO

Esta tese investiga os modos como Stéphane Mallarmé, em sua ensaistica, vale-se da
musica enquanto termo de comparacdo para elaborar suas ideias poéticas. Partindo das
consideragdes de Arnaud Buchs (2016) sobre a divisao da reflexdo poética e musical de
Mallarmé em trés momentos distintos, propomos uma leitura aprofundada dos trés ensaios que
Buchs (2016) considera representativos de cada um desses estagios: “Hérésies Artistiques”
(1862), “Richard Wagner, réverie d’'un poéte francais” (1885) e “La Musique et les Lettres”
(1895). Para tanto, sera necessario primeiro contextualizar Mallarmé na histéria das relagdes
entre poesia e musica na Franga, e frente as diversas tendéncias de musicalizacdo da poesia que
caracterizaram o Simbolismo francés. Em seguida, revisar um recorte da fortuna critica
mallarmeana que permita tanto levantar as questdes musicais consideradas mais relevantes na
poética de Mallarmé quanto delinear as linhas de forca que orientardo as leituras dos ensaios
selecionados. Finalmente, um capitulo serd dedicado a explorar e problematizar a relagdo entre
Mallarmé e Wagner, particularmente no que tange a constru¢ao da poética mallarmaica.

Palavras-chave: musica e poesia no século XIX; poesia francesa; simbolismo; Mallarmé.



ABSTRACT

This doctoral dissertation investigates the ways in which Stéphane Mallarmé uses music
in his essays as a term of comparison to elaborate his poetics. Starting from the considerations
of Arnaud Buchs (2016) about the division of Mallarmé's ideas on poetry and music into three
distinct moments, we propose an in-depth reading of the three essays that Buchs (2016)
considers representative of each of these stages: “Hérésies Artistiques” (1862), “Richard
Wagner, réverie d'un poete frangais” (1885) and “La Musique et les Lettres” (1895). It will be
necessary, first, to contextualize Mallarmé¢ in the history of the relationship between poetry and
music in France, and in view of the different trends in the musicalization of poetry that
characterized French Symbolism. Then, we will review a fraction of mallarméan criticism that
allows both raising the musical issues considered most relevant in Mallarmé's poetics and
outlining the lines of force that will guide the readings of the selected essays. Finally, a chapter
will be devoted to exploring and problematizing the relationship between Mallarmé and
Wagner, particularly with regard to the latter’s supposed role in the construction of Mallarmé’s
poetics.

Keywords: music and poetry in the nineteenth century; French poetry; symbolism; Mallarmé.
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INTRODUCAO

O objetivo desta tese ¢ oferecer uma leitura de trés ensaios de Stéphane Mallarmé,
observando o papel da musica na reflexdo sobre a poesia. Esse escopo delimitou-se como
consequéncia da proposta inicial desta pesquisa de doutorado, que a guiou até o momento da
banca de qualificagdo e consistiu em uma investigagao das referéncias musicais em um recorte
da obra ensaistica de Mallarmé. Por sua vez, essa proposta surgiu como desenvolvimento do
projeto de pesquisa inicial, que propunha uma anélise da obra poética do autor a luz de uma
revisdo critica da bibliografia mallarmeana dedicada a questao musical. Tal projeto, finalmente,
deu sequéncia a uma pesquisa de mestrado que estudou as mélodies francaises compostas por
Debussy sobre trés poemas de Mallarmé e resultou na dissertacdo “Traduzindo a musica de
Mallarmé: consideragdes sobre os Trois Poémes de Stéphane de Mallarmé, de Claude Debussy”
(MOLINARI, 2019).

Talvez seja igualmente 1til estabelecer aquilo que nao constitui o objetivo desta tese:
apresentar uma analise exaustiva dos ensaios selecionados; abordar a totalidade dos aspectos
musicais implicados no corpus analisado; determinar o que poderia ser considerado um
posicionamento definitivo de Mallarmé a respeito da musica e sua(s) relacao(des) com a poesia,
a partir de fatos biograficos e/ou das referéncias musicais presentes em sua correspondéncia e
nos testemunhos de seus contemporaneos acerca de suas praticas e posturas. Embora tais fontes
sejam ocasionalmente utilizadas neste trabalho, em maior ou menor grau, como auxilio na
leitura dos ensaios mallarmaicos, ndo sera atribuido a elas papel determinante ou qualquer tipo
de precedéncia em relagcdo aos ensaios.

A érea abrangente em que esta tese se inclui, portanto, ¢ a do estudo da questao da
musica nas poéticas do século XIX. Sua hipotese fundamental ¢ de que Mallarmé recorre a
musica de modos diferentes ao elaborar, em seus ensaios, cada um dos trés estagios de sua
poética. A hipotese que deu inicio a esta pesquisa, e que foi abandonada depois de trés anos de
escrita, era de que as referéncias musicais na ensaistica de Mallarmé subentenderiam uma
poética construida em didlogo com a musica (entdo denominada musicopoética), que se
distanciaria de no¢des tradicionais de musica e musicalidade. A luz das discussdes e das leituras
propostas no exame de qualificacdo, tornou-se nitido que a musica ¢ menos um elemento
gestacional do que um termo de comparacdo ao qual Mallarmé recorre para elaborar
discursivamente suas ideias (e ideais) poéticas. Nesse sentido, observa-se que ela ¢ mobilizada
de trés formas diferentes ao longo da ensaistica mallarmaica, evidenciando trés diferentes

modos de encarar a musica; e todos eles divergem fundamentalmente dos modos como a musica
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figurava no universo poético francés em cada uma dessas épocas. Por outro lado, isso evidencia
também que o modo como Mallarmé elabora sua poética mudou ao longo dos anos, revelando
trés estagios distintos de elaboracdo do seu pensamento e dos seus interesses poéticos.

Para demonstrar tal hipotese, serd necessario, em um primeiro momento (capitulo 1),
realizar um breve panorama historico da relacdo entre poesia e musica no contexto frances,
particularmente no que diz respeito ao século XIX. Ap6s uma rapida retomada do estatuto dessa
relacdo até o século XVIII, pautada pelo canto, serd detalhada a maneira como o Classicismo
francés efetivou a separacgdo (tedrica e pratica) entre essas duas artes; em seguida, examinar-se-
a o retorno e fortalecimento do valor arquetipico da musica na poesia francesa do século XIX,
culminando nos diversos projetos de musicalizagdo da poesia conduzidos pela geragdo
simbolista. Nesse ponto, sera possivel situar precisamente a questdo musical de Mallarmé no
continuum histdrico da lirica francesa, especificamente em relagdo a sua contemporaneidade, e
ponderar as possibilidades de analise.

Subsequentemente (capitulo 2), serdo apresentados de maneira pormenorizada os
principais referenciais tedricos que informam e norteiam a leitura aqui proposta dos ensaios
mallarmaicos: L.-J. Austin (1959), Philippe Lacoue-Labarthe (2016 [1991]) e Jacques Ranciéere
(1996; 2007 [1998]). E importante frisar que esse recorte sucinto foi delimitado apés um
extenso levantamento bibliografico de artigos, capitulos, livros, dissertagdes e teses dedicados,
total ou parcialmente, a questdo da musica em Mallarmé, e que podem ser consultados no
Apéndice desta tese. Diante da miriade de perspectivas analiticas que foram consideradas no
momento inicial da pesquisa, houve trés obras cujas interpretacdes da presenga musical na obra
mallarmaica suscitaram inquietagcdes profundas e ofereceram possibilidades que, aos poucos,
se solidificaram em uma hipotese de leitura. “Mallarmé on Music and Letters”, de Austin
(1959), possibilitou (como poucos estudos desde entdo) compreender que as formas de
Mallarmé se posicionar perante a musica mudaram sensivelmente ao longo de sua vida. Musica
Ficta: figures de Wagner, de Lacoue-Labarthe (2016 [1991]), forneceu uma visao aprofundada
dos modos como Wagner atravessa as reflexdes desenvolvidas na prosa mallarmaica.
Finalmente, La Politique de la Siréne e La Parole Muette, de Ranciere (1996; 2007 [1998]),
permitiram observar como a questdo musical em Mallarmé ¢ inseparavel de preocupagdes da
ordem da representacao e da politica.

A partir desse ferramental tedrico, serao propostas leituras de trés ensaios de Mallarmé,
enfocando sobretudo o modo como a musica ¢ mobilizada nas discussdes sobre poesia. No
capitulo 3, serd estudado “Hérésies Artistiques™ (1862), artigo de juventude no qual o autor

lanca as bases de uma poética (ainda incipiente) da obscuridade. O foco da leitura seré o recurso
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ostensivo a musica como modelo estético para a poesia, elaborado como um esvaziamento da
sonoridade e um desvio em direcdo a partitura.

Antes de prosseguir ao ensaio seguinte, um segundo excurso (capitulo 4) impde-se, com
vistas a examinar a complexa relacdo de Mallarmé com o compositor Richard Wagner. Partindo
de uma comparagao com a postura de Baudelaire para com o musico, proceder-se-4 a um estudo
dos principais aspectos das ideias wagnerianas que dialogam com a reflexdo mallarmaica, para
entdo investigar criticamente a importancia de Wagner no desenvolvimento da poética de
Mallarmé.

O capitulo 5 abordara “Richard Wagner, réverie d’un poéte francgais” (1885), ensaio
escrito por Mallarmé sob encomenda de Edouard Dujardin, para ser publicado na Revue
Wagnérienne. A leitura apresentada nesse capitulo seguird o movimento retérico mallarmaico
de anélise da obra de arte total (e, por extensdo, da musica) no quadro de um projeto de arte
moderna as voltas com a crise da representacdo. Os principais pontos de interesse serao, por
um lado, o pressuposto de autonomia da poesia em relacdo as artes do espetaculo; por outro, o
olhar prospectivo do poeta que efetua uma apostasia da religido musical, cujo emblema ¢ a
orquestra.

O ultimo ensaio a ser lido, no capitulo 6, ¢ “La Musique et les Lettres” (1895),
originalmente concebido para uma conferéncia a ser pronunciada na Inglaterra. O foco da
leitura sera o olhar retrospectivo de Mallarmé sobre o projeto moderno do Simbolismo frances,
no ambito do verso e da representacdo, e a reforma do paradigma musical, desenvolvida
sobretudo por meio de uma visdo metafisica do modelo sinfonico e de um escrutinio da propria

no¢ao de musica em sua relagao histérica com as Letras.
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1 EXCURSO: O PARADIGMA MUSICAL NA POESIA FRANCESA

Tout en chantant sur le mode mineur

L amour vainqueur et la vie opportune,
1ls n’ont pas ['air de croire a leur bonheur
Et leur chanson se méle au clair de lune

— Verlaine, « Clair de Lune »

Sobre o didlogo entre poesia e musica, Claudia Neiva de Matos (2008, p. 83-84)
considera que o “enlace primordial entre palavra poética e expressao musical” deu-se sob a
¢gide do canto: “a poesia antiga e medieval foi toda mais ou menos cantada ou entoada: tanto
a ¢pica dos gregos e a dos romanceiros quanto a tragédia antiga e o teatro medieval; e sobretudo,
naturalmente, o lirismo, a palavra lirica de cantos e cangdes”. O canto, por sua vez, ancorava-
se no verso, cujos elementos musicais (rima e metro) determinavam os parametros da execu¢ao
vocal (BERNARD, 1959b, p. 20). Dai que o didlogo entre poesia e misica também possa ser

caracterizado como um “jugo” ou coergao:

A poesia, irma da musica, associada a musica ao longo de séculos, sofreu durante todo
esse tempo o jugo do ritmo musical. Nos versos cantados, o acento tdnico, ou
gramatical (atingindo o fim de uma palavra ou grupo de palavras) desaparecia em prol
do acento musical: toda a Idade Média “cantou” os versos pausando apenas nas
cesuras e rimas, desprezando todos os elementos l6gicos ou emocionais: ao ponto de
tais versos ndo serem sequer pontuados.' (BERNARD, 1959b, p. 20, traducido nossa)

E necessério sublinhar o papel central do verso na relagéo entre poesia e musica: tendo
sido ele o aspecto que, até o século XVIII, definiu (e, por que ndo, limitou) a poesia, toda
perturbagdo na relagdo entre essas artes — toda tentativa poética de aproximacdo ou
distanciamento da musica — envolveu necessariamente uma perturbagdo no verso. Devido a essa
unido intima proporcionada pelo verso, as defini¢des de arte tenderam, historicamente, a

aproximar a poesia da musica:

quer consideremos sua qualidade de artes temporais e sucessivas, em oposi¢ao as
artes do espaco, arquitetura, pintura, escultura — apesar das distingdes que possam ser
feitas entre o “tempo vivido” da musica e o “tempo logico” da poesia; quer
consideremos sua qualidade de artes destinadas a escuta, recorrendo a um material
sonoro.”? (BERNARD, 1959a, p. 9, tradugo nossa, grifos do original).

' “La poésie, soeur de la musique, associée a la musique pendant des siécles, a subi, tout ce temps, le joug du
rythme musical. Dans les vers chantés, ['accent tonique, ou grammatical (frappant la fin d’'un mot ou d’un groupe
de mots) disparaissait au profit de I’accent musical : tout le Moyen Age a « chanté » les vers en s arrétant
uniquement sur la césure et la rime, au mépris de tous les éléments logiques ou émotionnels : au point que ces
vers n’étaient pas méme ponctués.”

2 “soit que l’on considére leur qualité d’arts temporels et successifs, par opposition aux arts de 1’espace,
architecture, peinture, sculputure — malgreé les distinctions que [’on peut faire par ailleurs entre le « temps vécu »
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Isso ndo impediu, ainda segundo Suzanne Bernard (1959a, p. 9), o reconhecimento de uma
diferenga significativa na “organizacdo dos seus meios sensiveis”: enquanto a musica ¢ uma
arte essencialmente nao-representativa, a poesia, como arte literaria, ¢ representativa. Para
Matos (2008, p. 84), a constatacdo (mesmo que tacita) dessa diferenga determinou que o “antigo
pensamento critico sobre poesia”, diante da quase indistinguibilidade entre musica e poesia,

procurasse “parametros de andlise e julgamento” poéticos ndo na musica, mas na pintura:

O que mais interessa os velhos tedricos e comentadores da chamada Poética classica
— na antiguidade, no renascimento, no século XVII francés — ¢ sua capacidade de
figurar e recriar os seres ¢ as agdes para a nossa imaginacdo sensorial. Ao mesmo
passo, atribuindo carater mimético as artes da palavra, privilegiam, para discuti-las, a
referéncia as artes do olhar. (MATOS, 2008, p. 84)

A analogia entre poesia e pintura vem a se fortalecer “a partir do fim da Idade Média,
com a difusdo da cultura escrita resultante da invencdo da imprensa, a elaboragcdo do
Classicismo pela cultura das elites, bem como, por outro lado, o progresso da instrumentagdo e
da notacdo musicais” (MATOS, 2008, p. 84). Os vinculos que uniam as duas artes afrouxam-
se, determinando o desenvolvimento de cada uma em rumos diferentes: “a musica instrumental,
feita para a pura audigdo; e a poesia escrita, feita para ser lida em siléncio e apenas poder cantar
na mente do leitor” (ibidem, p. 84). O momento definitivo dessa separagdo, e da aproximagao
entre poesia e pintura, ocorre com a proposta classicista de uma “poética da representagdo” cujo
principal sustentdculo, conforme Jacques Ranciére (2007 [1998], p. 31), foi a formula “ut
pictura poesis” cunhada por Horacio e retomada por Boileau. Junto a isso, a pesquisa poética
francesa nesse periodo buscou desvencilhar-se da clausura musical do verso primeiramente por
meio da introducido de uma maior variedade na dic¢do do verso, como pode ser observado em
Racine e Moli¢re (BERNARD, 1959b, p. 20); depois, em um processo de “desversificagdo”
que procurou retirar o verso do centro da poesia e valorizar outros elementos poéticos (lirismo,
imagens, estrutura etc.), inclusive no contexto de uma pratica de traducio®, conduzindo as

primeiras tentativas de poesia em prosa (ibidem, p. 24-25).

de la musique et le « temps logique » de la poésie; soit que [’on considere leur qualité d’arts s addressant a
loreille, faisant appel a un matériel sonore.”

3 Bernard (1959b) destaca as tradugdes dos Eddas escandinavos por Paul Henri Mallet, do Ossian de James
Macpherson por Jacques Turgot e dos Night-Thoughts de Edward Young por Pierre Le Tourneur, nas quais os
tradutores buscaram uma qualidade poética na prosa.
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Apenas em meados do século XVIII o didlogo entre poesia e musica ¢ redescoberto por
G. E. Lessing e, nas palavras de William Marx, comeca a influenciar conceitualmente o modo

como a poesia enxerga a si mesma:

O paralelo da musica e da poesia tem uma histéria. Até o século XVIII, prevalecia,
sobretudo, a maxima de Simonides de Ceos (século VI a. C.): “A pintura é uma poesia
muda; a poesia, uma pintura que fala”. Mas, com seu Laocoonte (1766), Lessing
substituiu o tradicional paralelo da literatura e das artes plasticas pela distingdo em
duas categorias de artes: as da justaposi¢do ou simultancidade (nebeneinander), isto
¢, as artes plasticas, de um lado; as da sucessdo (aufeinander), em outras palavras, a
literatura e a musica, de outro. Desde entdo, o valor arquetipico da musica ndo parou
de crescer ao longo de todo o século XIX, até a formulacdo de Walter Pater: “Todas
as artes aspiram a alcangar a musica.”* (MARX, 2002, p. 357)

Com efeito, a formulagao lapidar de Pater (que Marx altera sensivelmente ao empregar
o termo “rejoindre” em sua traducdo) poderia ser considerada o apogeu do “valor arquetipico
da musica” nas artes. Nao a toa, ela ¢ apresentada no ensaio sobre pintura italiana “The School
of Giorgione” (1877), em um longo predmbulo cujo propoésito ¢ estipular como tarefa da critica
de arte o julgamento dos modos como cada obra de arte, dentro de sua especificidade
intraduzivel, lida com seus limites expressivos (PATER, 1877, p. 131). Segundo Pater (1877,
p. 133-134), um aspecto inerente das artes € que esse trabalho com os limites proporciona uma
“alienacdo parcial dos seus proprios limites”, isto ¢, uma penetracao nos dominios das outras
artes. Ha, assim, uma aproximacao entre as artes em virtude de suas operacdes expressivas, €
Pater (1877, p. 134) frisa que essa propriedade de “cumprir as condi¢des” estéticas alheias ndo
capacita as artes a tomarem o lugar umas das outras, mas tdo somente a “darem for¢a nova umas
as outras”, lidar melhor com seus proprios limites.

E nesse sentido que a escultura, por exemplo, aspiraria as cores da pintura para
transcender os limites da forma pura; a poesia, as formas da escultura para transcender as figuras
de linguagem; e todas as artes aspirariam a condicdo ou, mais exatamente, ao “principio da
musica” (PATER, 1877, p. 134) para transcender a relagdo arbitraria entre forma e contetdo,

como Pater explica em seguida:

Toda a arte constantemente aspira a condi¢do da musica. Pois enquanto nos outros
tipos de arte é possivel distinguir o conteudo da forma, e a compreensdo sempre pode

4 “Le paralléle de la musique et de la poésie a une histoire. Jusqu’au XVIlle siécle prévalait plutét I’adage de
Simonide de Céos (Vie siecle av. J.-C.) : « La peinture est une poésie muette, la poésie une peinture parlante. »
Mais, avec son Laocoon (1766), Lessing substitua au paralléle traditionnel de la littérature et des arts plastiques
la distinction de deux classes d’art : ceux de la juxtaposition ou simultanéité (nebeneinander), ¢ ‘est-a-dire les arts
plastiques, d’un coté ; ceux de la successivité (aufeinander), autrement dit la littérature et la musique, de I’autre
coté. La valeur archétypale de la musique ne cessa de croitre depuis lors a travers tout le XIXe siecle, jusqu’a la
formulation qu’en donna Walter Pater : « Tous les arts aspirent a rejoindre la musique. ».”
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tracar essa distingdo, no entanto é o esfor¢o unanime de toda a arte oblitera-la. Que o
mero contetido de um poema, por exemplo, ou seja, seu tema, aqueles incidentes e
situagdes especificos — que o mero conteudo de uma pintura, as circunstancias efetivas
de um evento, a topografia efetiva de uma paisagem — nada possam ser sem a forma,
o0 espirito, do tratamento, que esta forma, este modo de tratamento, tornem-se um fim
por si proprios, penetrem todo o contetido: e ¢ em busca disso que a arte esta o tempo
todo, e é isso que ela atinge em graus variados.’ (PATER, 1877, p. 135)

O que esta em jogo no adagio de Pater ¢ um modo mais profundo de encarar a musica
dentro do sistema das artes. Antes de ser uma arte das sonoridades agradaveis, e antes mesmo
de ser uma arte de arranjos sucessivos (como propds Lessing), a musica ¢ uma arte nio-
representativa que trabalha com sons puros: a diferenca da poesia, da pintura e da escultura,
cujos conteudos sdo exteriores as suas formas estéticas, o conteudo da musica so existe na sua
forma. A “condi¢cdo” de musica, portanto, nada mais € do que a indissolubilidade entre forma e
conteudo, a relacao entre significante e significado pautada pela necessidade. Essa propriedade
ndo esta ligada de modo algum as “qualidades técnicas” da musica, isto €, aos seus
procedimentos formais de composi¢do; sintomaticamente, Pater ndo cita sequer um compositor
ou obra musical em seu ensaio, em contraste com os exemplos abundantes para as demais artes.
Pelo contrario, a identidade entre forma e conteudo tem a ver com o material da musica e, por
1SS0, ¢ inerente a sua natureza estética.

O crescimento incessante do “valor arquetipico da musica” na Franga do século XIX,
como nota Brian Stimpson (1984, p. 4, tradug@o nossa), ja pdde ser observado nitidamente na
primeira metade desse século, embora de forma substancialmente diferente daquela que seria

observada na metade seguinte:

Embora o interesse na relagdo entre musica e poesia tenha se tornado proeminente
entre os poetas das décadas de 1880 e 1890, a ideia em si ndo era nova e pode ser
rastreada ao longo da histéria da poesia. Durante a primeira metade do século XIX, a
musica permanece essencialmente como um termo de comparagdo, sem influéncia
direta, por ora, sobre as estruturas e técnicas da poesia; ela faz parte do décor do
poema e ¢ usada para evocar o animo apropriado. E menos a miisica em si do que as
tentativas de recriar as formas das baladas e cang¢des medievais que estdo em
evidéncia.®

5 “All art constantly aspires towards the condition of music. For while in all other kinds of art it is possible to
distinguish the matter from the form, and the understanding can always make this distinction, yet it is the constant
effort of art to obliterate it. That the mere matter of a poem, for instance, its subject, namely, its given incidents or
situation — that the mere matter of a picture, the actual circumstances of an event, the actual topography of a
landscape — should be nothing without the form, the spirit, of the handling, that this form, this mode of handling,
should become an end in itself, should penetrate every part of the matter: this is what all art constantly strives
after, and achieves in different degrees.”

 “Though interest in the relationship between music and poetry had become prominent among the poets of the
1880s and 1890s, the idea itself was not new and can be traced back through the history of poetry. During the first
half of the nineteenth century music remains essentially a term of comparison without for the moment direct
influence over the structures and techniques of poetry, it forms part of the décor of the poem and is used to help
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Ea partir de meados do século, com Nerval, Baudelaire e Mallarmé (VERAS, 2021, p.
65) — além, ¢ claro, de Verlaine —, que comeca a ser preparado aquilo que, mais tarde, se
delineara como um verdadeiro paradigma musical para a poesia (MARX, 2002, p. 360),
principal aspecto da poética simbolista. Este exacerbara (e desenvolvera) o didlogo entre poesia
e musica que, como visto mais acima, acompanha a lirica desde seu nascimento na Antiguidade
grega e que, paradoxalmente, comega a ser questionado justamente com a trinca de poetas citada
por Veras (2021, p. 65): Nerval, Baudelaire e Mallarmé. Eles protagonizam aquilo que o autor
(ibidem, p. 68) denomina de “adeus ao canto”, ou seja, um enfraquecimento sistematico da
convencao tradicional de poesia como canto, de poeta como cantor. Um dos objetivos
especificos desta tese ¢ demonstrar como isso se dd no caso particular de Mallarmé, em trés
movimentos distintos: primeiro, em um desvio das convengdes romanticas e poés-romanticas de
musicalidade, adotando a partitura como modelo para a poesia; depois, em uma apostasia da
religido musical (e wagneriana), contestando o modelo orquestral adotado pelo simbolistas;
finalmente, em uma reforma do paradigma musical, com uma tentativa declaradamente
moderna de esgotar as possibilidades de musicalidade a partir de uma compara¢do com a
sinfonia.

Via de regra, o paradigma musical da poética simbolista costuma ser definido pela
abordagem de seus dois padrinhos e antecessores, Mallarmé e Verlaine; principalmente, em
funcdo de um célebre verso deste Gltimo, que abre o poema “Art Poétique”’: “De la musique
avant toute chose”. Caberia, no entanto, questionar: que musica ¢ essa, que assume a primazia
nesse axioma verlainiano-simbolista? De acordo com Stimpson (1984, p. 5), para o proprio

Verlaine tratar-se-ia de musica vocal, ou seja, a musica do canto:

O “de la musique avant toute chose” de Verlaine ¢ uma reagdo contra o
intelectualismo poético e uma tentativa de obter uma qualidade cantante por meio do
fluxo sugestivo dos sons: um uso impressionista de imagens etéreas, metros
irregulares e uma sintaxe fluida combinam-se para criar um efeito geral de apari¢des
fugazes e sentimentos delicados.® (STIMPSON, 1984, p. 5, tradugdo nossa)

evoke the appropriate mood. It is less music itself than the attempts to recreate the forms of the medieval
“ballades” and “chansons” which are most in evidence.”

7 Poema escrito em abril de 1874, mas publicado apenas em 1882, na revista Paris Moderne, antes de figurar na
coletanea Jadis et Nagueére (1884).

8 “Verlaine’s “de la musique avant toute chose” is a reaction against intellectualism in poetry and an attempt to
achieve a singing quality by the suggestive flow of sounds: an impressionistic use of dream-like images, uneven
metres and a fluid syntax combine to give an overall effect of fleeting appearances and delicate feelings.”
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Para os jovens poetas do movimento simbolista, porém, o modelo musical mantido em
mente era o drama lirico de Wagner (JAROCINSKI, 1970 [1966], p. 86-87), além da
musicalidade da poesia de seus dois mentores; e, para Mallarmé, a nog¢do de musica que
orientou suas referéncias musicais (e seu trabalho lirico) ¢ inescapavelmente complexa. A fim
de compreender devidamente essa complexidade, e a peculiaridade da visao mallarmaica da
musica, ¢ preciso primeiro examinar mais detidamente os aspectos musicais da poesia francesa
na segunda metade do século XIX (mais especificamente, no periodo entre 1875 e 1895).

Segundo Bernard (1959a, p. 11), a musica foi a palavra de ordem no combate declarado
pelos poetas ligados ao Simbolismo francés para “libertar a forma poética do jugo da
versificagao classica e buscar formas mais flexiveis, mais fluidas, e novas harmonias”. Para as
geracdes mais jovens, as formas marmoreas e a rigida quadratura métrica impostas pelo
Parnasianismo eram incompativeis com o carater cambiante da vida®, que sé poderia ser
expresso em uma “poesia fluida, musical, de formas mutaveis” (ibidem, p. 12) — ecoando a
“prosa poética, musical sem ritmo nem rima, flexivel e convulsiva o bastante para se adaptar
aos movimentos liricos da alma” que Baudelaire famosamente reivindicou no prefacio de Le
Spleen de Paris. Nessa perspectiva, tratava-se menos de “reintegrar a poesia os valores
musicais” supostamente comprometidos por uma poética classica “plastica demais”, como quis
L.-J. Austin (1995 [1951], p. 49-50), do que repensar a propria nogcao de musicalidade.

Diferentemente da musicalidade da poesia romantica, que se manifestou como “alguns
titulos (Harmonias, Variagoes, Barcarolas...), uma certa preocupacao com efeitos sonoros e,
sobretudo, um grande nimero de comparagdes e metaforas” (BERNARD, 1959a, p. 11), os
valores musicais parnasianos resumiram-se basicamente a rima e ao “metro rigoroso e abstrato
do verso cléssico” (ibidem, p. 12). Essa musicalidade engessada, restrita a repeticao de padrdes
ritmicos limitados e preestabelecidos, erigiu o alexandrino como seu emblema. Em oposi¢ao ao
ritmo marcado e previsivel imposto pelo alexandrino (que Victor Hugo, no entanto, ja havia
ensaiado desestabilizar), a geragao simbolista anseia por um “ritmo livre e vivo” (ibidem, p. 12)
que excede a clausura do verso cléssico.

O primeiro passo nessa busca por uma nova musicalidade e um novo ritmo para o verso

teria sido dado por Paul Verlaine: a “sinuosidade de melodia, ritmo de cangdes e tendéncia a

° A nocdo da vida como “incessantemente mutavel”, conforme a expressio de Viélé-Griffin recuperada por
Bernard (1959a, p. 12), evidencia uma percepcao aguda dos efeitos da modernidade. A rejei¢do da poética classica
promovida pelo Parnasianismo €, no fundo, a busca por uma poesia moderna — ainda mais radicalmente moderna
do que a poesia romantica. Entender a pesquisa lirica do fin-de-siecle parisiense como um projeto moderno de
poesia (que comeca com uma procura pelo verso moderno) permite compreender por que Mallarmé vé-se tantas
vezes as voltas com as ideias de modernidade e de arte moderna em seus ensaios, notavelmente em “Richard
Wagner, réverie d'un poéte francais” ¢ “Crise de Vers”.
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tratar as palavras como notas musicais” de Romances sans Paroles (1874) abriu novos
caminhos que Sagesse (1881), com seus “desenhos ritmicos ainda mais flexiveis”, ajudou a
pavimentar (BERNARD, 1959a, p. 12). A partir dessa libertagdo dos rigidos moldes
parnasianos, os simbolistas dedicaram-se, entre 1880 e 1886, principalmente a pesquisa das
possibilidades ritmicas do poema em prosa e do vers libéré. O advento do verso livre, em 1886,
proporcionou a proliferagdo de uma enorme variedade de abordagens ritmicas que

permaneceram ativas até 1895:

versos bastante livres ou, pelo contrario, quase regulares (como aqueles de H. de
Régnier, jogando em torno do alexandrino com versos de 11 ou 13 silabas para lhe
outorgar, diz Mallarmé, “acordes vizinhos”); estrofes de disposi¢des variadas; efeitos
de cancdo (em Laforgue ou Van Lerberghe); eruditas pesquisas de assonancias,
simetrias ou retomadas sonoras, da parte de G. Kahn; tentativas Instrumentistas;
ensaios de formas “sintéticas” associando prosa ritmica e versos. Todas essas
tentativas audaciosas (e nem sempre coroadas de sucesso) traduzem o desejo comum
de dotar as palavras, para além de seu sentido, de um poder musical até entdo
desconhecido.! (BERNARD, 1959a, p. 12, tradugdo nossa)

Nessa panoplia de tentativas de musicalizar a poesia, Bernard (1959a, p. 12) distingue
“trés aspectos diferentes, correspondentes a trés etapas ou, se preferirmos, trés ondas sucessivas
— que nao chegam a se completar, mas, antes, se recobrem umas as outras”: a onda verlainiana,
impressionista e anti-conceitualista; a onda instrumental e cientifica; e a onda wagneriana e de
pesquisa de uma “arte total”.

A onda verlainiana pensou a musicalidade como uma reagdo ao intelectualismo
parnasiano em dois niveis. No nivel da palavra, opds ao culto da precisdo (e preciosismo)
vocabular uma poética da imprecisdo que deveria devolver as palavras seu valor sugestivo,
considerando que a vagueza de sentido “¢ justamente aquilo que as palavras ndo conseguem
exprimir, o residuo musical que sobrevive ao sentido preciso, o halo de sugestdo que age ndo
mais sobre nossa inteligéncia, mas diretamente sobre nossa sensibilidade” (BERNARD, 1959a,
p. 13). No nivel da frase, desestruturou a sintaxe, opondo ao rigor retérico “uma fluidez que
corresponderia melhor ao devir movedico, sempre fugidio, da vida afetiva™ (ibidem, p. 13), o
que incorreu em uma ruptura da quadratura do verso parnasiano. Desse modo, o conceito de

musicalidade que orienta a pratica da onda verlainiana equipara a musica a vagueza ¢ a

10<yers tres libres ou au contraire presque réguliers (tels ceux d’H. de Régnier, jouant en vers de 11 ou 13 syllabes

autour de [’alexandrin pour en octroyer, dit Mallarmé, « de voisins accords ») ; strophes aux dispositions variées ;
effets de chansons (chez Laforgue ou Van Lerberghe) ; savantes recherches d’assonances, de symétries ou de
rappels sonores de la part de G. Kahn ; tentatives Instrumentistes ; essais de formes « synthétiques » associant
prose rythmique et vers. Toutes ces tentatives audacieuses (et pas toujours couronnées de succes) traduisent le
commun désir de douer les mots, au-dela de leur sens, d 'un pouvoir musical inconnu jusqu ’alors.”
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indefini¢do, o que Bernard (1959a, p. 14) questiona como uma reducdo e enfraquecimento da
no¢ao de musica no contexto poético, resultando em ao menos dois problemas liricos: por um
lado, o poema arriscaria tornar-se um devaneio indiscernivel e amorfo; por outro, o verso
(especialmente o verso livre mais longo) tenderia a dissolugdo, a anulacio do ritmo.

A onda instrumental e cientifica pensou a musicalidade a partir de uma ideia de
harmonia. Influenciada pela teoria romantica das correspondéncias, particularmente pela sua
iteracdo baudelairiana e pela nogdo de sinestesia, além da Teoria fisiologica da musica (1862)
de Helmoltz, traduzida para o francés em 1868, a geracdo simbolista interessou-se pelos
fonemas produzidos pela voz humana, cujos harmonicos seriam idénticos aqueles produzidos
por instrumentos musicais. A voz torna-se, assim, um instrumento musical, e as palavras podem
ser utilizadas como unidades melddicas dotadas de timbres proprios, de acordo com as notas
que veiculam (os fonemas). A possibilidade de selecionar e combinar essas notas por meio de
aliteragdes e assonancias, para além de uma “orquestragdo” do verso que potencializava seu
carater melddico, permitiria também reforcar determinados timbres e seus harmonicos
correspondentes, criando uma “harmonia” do verso (BERNARD, 1959a, p. 15).

Igualmente inspirado em Helmoltz, além do projeto estético de Richard Wagner
(especificamente, nas suas ambicoes filosoficas, na nocdo de obra de arte total e em recursos

como o leitmotiv), René Ghil desenvolveu uma teoria dita “instrumentista”!!

que sistematizou
as correspondéncias entre as vogais € os timbres de certos instrumentos, com o objetivo de
codificar a “instrumentacdo verbal” simbolista (ibidem, p. 16). Acrescentou, ainda,
correspondéncias cromaticas e afetivas que aprofundaram o simulacro de simultaneidade
harmdnica que a recursividade sonora das assonancias projeta de modo ainda insuficiente. As
criticas a abordagem “cientifico-instrumentista” de Ghil e seus discipulos direcionaram-se,
naturalmente, as suas pretensoes cientificas e universalizantes.

A onda wagneriana e de pesquisa de uma “arte total” pensou a musicalidade a partir do
conceito de Gesamtkunstwerk. Porém, ao invés de simplesmente propor uma maior énfase na
literatura para o projeto de Wagner, os simbolistas dessa vertente tentaram transpd-lo para um
plano puramente literario: a sintese de todas as artes, na qual a inefabilidade da musica funde-

se a intelectualidade da poesia, encontraria um equivalente em “uma literatura ‘wagneriana’

que unisse os diferentes géneros literarios, a poesia assumindo o papel de elemento musical, e

' E salutar, mesmo que possivelmente desnecessério, lembrar que Ghil tentou granjear a aprovagio de Mallarmé
a sua teoria poética, solicitando o famoso prefacio ao Traité du Verbe. A desaprovacao mallarmaica, que mais
tarde se explicitaria em uma carta a Dujardin, fica implicita na tergiversacao que constitui a maior parte do “Avant-
dire au Traité du Verbe”: o poeta, mal mencionando Ghil, seu livro e sua teoria, dedicou-se mais as suas proprias
consideragdes poéticas (que, uma década depois, seriam incorporadas a “Crise de Vers™).
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a prosa, de elemento intelectual” (BERNARD, 1959a, p. 19). Simbolistas como Gustave Kahn,
Georges Rodenbach, Adrien Remacle, Edouard Dujardin e Saint Pol-Roux ensaiaram alcangar
essa espécie de literatura total em suas obras, primeiramente, buscando inspiracdo nas
qualidades sugestivas e melodicas da prosa de Villiers de I’Isle-Adam e da poesia de Mallarmé;
em seguida, encadeando se¢des em prosa, prosa ritmada e/ou verso umas nas outras, de acordo
com suas necessidades expressivas. Bernard (1959a, p. 19-20) sublinha que tal literatura seria
bem pouco wagneriana, ja que, na teoria, reduz a musica a musicalidade da poesia; na pratica,
emprega procedimentos estéticos que lembram mais uma transposicdo da estrutura da opera
classica, rejeitada por Wagner justamente por intercalar arias com recitativos.

Essa alternancia entre o canto e a fala, entre a musica e o texto, nao apenas confinava a
presenca da musica a pequenos intersticios da dpera, como também limitava a presenga da
melodia, que Wagner desejava priorizar (RASULA, 2016, p. 224-225). Para tanto, desenvolveu
um “novo estilo” composicional que “tornava melodiosa toda a textura do drama musical,
dissolvendo a aria discreta nesse processo”, de modo a tornar a fala coextensiva a musica
(ibidem, 225-226). Nessa reformulacdo estrutural da Opera, a orquestra assumiria papel
preponderante, exprimindo aquilo que o texto dramatico ndo ¢ capaz de exprimir; ela
instauraria, assim, uma melodia infinita (unendliche Melodie) (ibidem, p. 227) que so
encontraria paralelo literario algumas décadas a frente, com as técnicas modernistas mais
radicais de fluxo de consciéncia, como em Joyce e Proust (ibidem, p. 231-232).

E importante pontuar que Mallarmé nao deixou de ter alguma afinidade ou simpatia, em
maior ou menor grau, com essas visdes de musica e pesquisas musicopoéticas contemporaneas.
Em ao menos trés ocasides, reconheceu a importancia da flexibilizagdo verlainiana do verso:
na entrevista a Jules Huret, Verlaine teria sido “o primeiro a reagir contra a impecabilidade e a
impassibilidade parnasianas” (MALLARME, 1985, p. 393); no médaillon dedicado a Verlaine,
ele teria sido aquele que “afrontou, com todo o espanto, o estado do cantor e do sonhador”
(ibidem, p. 121); em “Crise de Vers”, ele teria preparado a variacao “tao fluida, voltada a
primitivas soletragcdes” que culminou na “quebra dos grandes ritmos literarios” (ibidem, p. 241;
250). Ademais, tanto os ensaios quanto a poesia de Mallarmé exibem uma sintaxe
extremamente flexivel e uma pesquisa ritmica intimamente ligada aos movimentos sinuosos da
frase (contudo, a flexibilizacdo mallarmaica difere substancialmente daquela praticada por
Verlaine, na medida em que parece buscar um carater menos melifluo do que “convulsivo”,
como quis Baudelaire).

Conquanto ndo aprovasse a visada instrumentista — inclusive, chegando a manifestar por

carta suas reservas ao proprio Ghil, admoestando-o a nao deixar o “velho dogma do Verso”
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desaparecer (AUSTIN, 1959, p. 28-29) —, Mallarmé também manifestou maior interesse pelos
instrumentos musicais do que pelo canto, a0 menos enquanto metafora poética. A esse
proposito, Florent Albrecht (2016) j& ressaltou a importancia do “objeto musical” na obra
mallarmaica; ¢ possivel acrescentar, além disso, que a metafora preferida do poeta para designar
0 verso em ensaios seminais como “La Musique et les Lettres” e “Crise de vers” & precisamente
o instrumento musical. Porém, o desinteresse de Mallarmé pela sonoridade instrumental e pela
possibilidade de transpd-la para a poesia por intermédio da voz ¢ patente — mesmo que seja
possivel inferir, em sua obra poética, uma musicalidade do instrumento que se afirma na mesma
medida em que afasta a musicalidade do canto, aspecto que Helen Abbott (2009, p. 9) definiu
como uma poética do “chant-instrument”.

Quanto aos wagnerianos, Bernard (1959a, p. 20) lembra que foi gragas a eles,
especialmente por meio de sua atuagdo na Revue Wagnérienne, que Mallarmé conheceu a obra
e as teorias de Wagner e, assim, foi levado a refletir mais detidamente acerca das relagdes entre
teatro, musica e poesia. Apesar de nao ter praticado essa justaposi¢cao wagnerista de poesia e
prosa'?, seu projeto do Livro aproxima-se de forma curiosa (e cautelosa) do ideal simbolista de
obra literéria total, e o mesmo poderia ser dito do “Coup de Dés”, com sua dispersdo do verso
obtida sob a “influéncia estranha” da “Musica escutada no concerto” (segundo o prefacio do
poema, na tradu¢do de Haroldo de Campos (2013)).

O proprio modo de ser das afinidades acima elencadas, que se apresentam mais como
um didlogo critico do que como uma identificacdo ou concessdo, evidencia um contraste
fundamental entre Mallarmé e seus contemporaneos. Nao ¢ a toa que Anna Balakian indica a
poética mallarmaica como uma das trés formas diferentes de pensar a musica na poesia francesa
do século XIX, insinuando ainda que a pesquisa musical simbolista alinhava-se mais a

musicalidade de Verlaine do que aquela de Mallarmé:

O primeiro [conceito], conforme visto em Baudelaire, encontra nas palavras as
mesmas propriedades sugestivas que sdo inerentes as notas musicais: evocativas de
animos, mas sem comunicar sentidos especificos. Na poesia de Verlaine, ndo é a
palavra isolada que coloca em acdo na mente do leitor associagdes de imagens, ou que
revolve emocdes vagas, como faz a musica; pelo contrario, associacdes de
combinagdes especiais de palavras, contendo recorréncias sonoras como “il pleure
dans mon coeur”, soam efetivamente como musica. Elas fazem musica da mesma
maneira que a harmonia de uma sequéncia de sons musicais. A poesia torna-se musica
quando ela se torna atraente ao ouvido, e ndo por causa de sua funcdo inerente ou de
seu efeito em associagdes mentais. Uma Terceira qualidade musical da poesia seria
demonstrada por Mallarmé, que simularia a propria composi¢ao da obra musical: tema
e variagdes, orquestragao sinfonica do fraseado, as pausas — espagos brancos — entre

12 Uma possivel excegdo seria 0 poema em prosa “La Déclaration foraine”, no qual uma primeira versdo do poema
La chevelure, vol de flamme... é inserida no meio da prosa tortuosa.
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imagens tais como entre notas, a imagem verbal substituindo a frase musical, uma
forma subjacente a poemas tdo diversos quanto “L’Aprés-midi d’'un Faune” e “Un
Coup de dés jamais n’abolira le hasard”. Embora as abordagens de Baudelaire e de
Mallarmé sejam muito mais sutis ¢ desafiadoras para a inteligéncia do artista criador,
deve-se admitir que a abordagem mais simples e lirica de Verlaine acabou produzindo
maior efeito sobre a técnica simbolista.'> (BALAKIAN, 1977, p. 64, tradugio nossa).

A sintese que faz Balakian da “qualidade da musica na poesia” de Mallarmé distingue-
a de modo eficiente da dimensdo musical colocada em jogo pelas exploragdes pocticas
simbolistas, apesar da vagueza dos termos: o que seria uma “orquestracdo sinfonica do
fraseado”? E uma “imagem verbal substituindo a frase musical”? Entretanto, ela traz a tona um
dos principais problemas com os quais a critica mallarmeana se depara ao encarar a questdo da
musica em Mallarmé; ironicamente, um problema que foi construido pela propria critica ao
longo da historia. Trata-se da concepcao monolitica do pensamento poético mallarmaico ou,

como explica Pascal Durand (2016, p. 70, traducdo nossa):

receber retrospectivamente o pensamento poético de Mallarmé como um sé bloco,
como uma espécie de aerdlito “ca embaixo tombado” de algum “desastre obscuro”,
quando, na verdade, esse pensamento se elaborou lentamente, pacientemente, em
fungdo de diversas transformagdes no espago ndo somente literario, mas, de modo
mais amplo, social e cultural, as quais ele reagia ¢ das quais ele pode ser tomado, em
parte, como produto que passou pelo crivo de um extremo refinamento. Isso vale em
particular para a questdo de que nos ocupamos, a musica, cujo movimento levando-a
do estatuto de “exemplo” para os poetas ao estatuto de conceito propriamente poético
ordena-se, no poeta, da década de 1870 aquela de 1890, em variados dos “grands faits
divers” cujo lugar é o espago mencionado.'*

Pierre-Henry Frangne (2016, p. 17) corrobora essa constatacdo, notando que, entre 1862

e 1897, o poeta jamais teria cessado de escavar e aprofundar sua reflexdo sobre a musica. Nao

13 “The first, as seen in Baudelaire, finds in words the same suggestive properties that are inherent in musical
notes. evocative of mood, but without communicating specific meaning. In Verlaine'’s poetry, it is not the single
word that sets in motion associations of images in the reader’s mind, or stirs vague emotions, as does music;
instead, the associations of special combinations of words, containing such recurrences of sounds as “il pleure
dans mon coeur”, sound in effect like music. They make music in the same way as the harmony of a series of
musical sounds. Poetry becomes music through its appeal to the ear rather than in its inherent function or in its
effect on mental associations. A third quality of music in poetry was to be demonstrated by Mallarmé, who was to
simulate the very composition of the musical work: theme and variations, symphonic orchestration of phrasing,
the pauses — white spaces — between images as between notes, the verbal image replacing the musical phrase, a
form underlying poems as diverse as “L’Aprés-midi d’un faune” and “Un Coup de dés jamais n’abolira le
hasard”. Although the manner of Baudelaire and that of Mallarmé were far more subtle and challenging to the
intelligence of the creative artist, it must be admitted that the more simple and more lyrical manner of Verlaine
was to have the greatest effect on symbolist technique.”

14 “yecevoir retrospectivement la pensée poétique de Mallarmé d’un bloc, comme une sorte d’aérolithe « ici bas
chu » de quelque « désastre obscur », alors que cette pensée s’est lentement, patiemment élaborée en fonction de
diverses transformations de [’espace non seulement littéraire, mais plus largement culturel et social, auxquelles
elle réagissait et dont elle peut apparaitre en partie comme le produit passé au crible d’un extréme raffinement.
Ceci vaut en particulier pour la question qui nous occupe, la musique, dont le mouvement portant celle-ci du statut
d’ « exemple » pour les poetes a celui d’un concept proprement poétique s ordonne chez lui, des années 1870 aux
années 1890, a plusieurs des « grands fait divers » dont cet espace est le lieu.”
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tanto nos “Grands faits divers” quanto em “Crayonné au thédtre” e nos “Offices”, Mallarmé
debruga-se sobre essa arte e investiga seus diversos aspectos, principalmente aqueles relativos
a sua execu¢do no espago teatral. Essa investigacdo sobre a natureza e o concerto musical
(frequentemente, sob a égide de Wagner) reverberard na maneira do poeta conceber a relacao
entre musica e poesia, que ¢ uma constante na sua reflexao poética e um dos pontos focais nos
seus trés ultimos grandes ensaios sobre a poesia: “La Musique et les Lettres”, “Crise de Vers”,
“Le Mystere dans les Lettres”.

Como sera visto no capitulo seguinte, Austin (1959, p. 22) conclui que a postura de
Mallarmé perante a relagdo entre musica e poesia, na década de 1860, ¢ inteiramente diferente
daquela que se manifesta, em sua poesia € em sua prosa, a partir de 1890 — juizo que Durand
(2016, p. 76) ecoa ao apontar o modo como “Le Mystere dans les Lettres” opera uma “completa
derrubada” da visada musical de “Hérésies Artistiques”. No entanto, até mesmo esse artigo de
juventude testemunha a forma como o poeta consegue distanciar-se da maneira mais comum
de entender a musica em sua época, ainda que recorra ao popular expediente de tomar a musica
como um exemplo para a poesia.

Entre esse momento inicial e o estagio final da poética mallarmaica — e, por extensao,
do seu modo de conceber a relagdo entre poesia € musica —, ¢ possivel encontrar um ponto
medial no qual Mallarmé demonstra ter abandonado a perspectiva juvenil de que a musica
oferece um modelo estético para a poesia, porém ainda sem ter encontrado os termos em que
formulara sua visdo madura. Arnaud Buchs (2016, p. 48) situa esse segundo momento em 1885,
na reflexdo desenvolvida em “Richard Wagner, réverie d’un poete francais”, ensaio que
efetivamente inaugura a atividade critica de Mallarmé (SATGE, 1987, p. 66).

Tem-se, assim, trés momentos ou estdgios do pensamento mallarmaico sobre a relagao
entre musica e poesia, elaborados em um corpus especifico de textos em prosa. Nesse quadro,
a proposta desta tese ¢ empreender uma leitura detalhada desses ensaios, com vistas a mapear
o desenvolvimento da reflexdo de Mallarmé sobre esse assunto especifico e, captando as
nuances do movimento descrito em sua prosa ao longo de trés décadas, compreender melhor
como o questionamento, esgotamento e saturacdo do paradigma musical da poesia (MARX,
2002; VERAS, 2021) da-se no caso desse poeta. Seguindo o exemplo de Buchs (2016), a etapa
final do pensamento mallarmaico sera observada a partir de uma leitura de “La Musique et les
Lettres”; nao obstante, e diferentemente do pesquisador citado, serdo feitas referéncias aos
outros dois ensaios que compdem essa ultima etapa, visto que todos os trés complementam-se

mutuamente.
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E importante ressaltar que as leituras propostas nesta tese nio pretendem abordar todas
as interpretagdes fornecidas pela critica mallarmeana para a questdo da musica, tampouco
sistematizar as relacdes intertextuais na obra mallarmaica nesse aspecto ou esgotar as
possibilidades interpretativas e os elementos pertinentes a questdo musical em cada um dos
ensaios. Dai que tenha sido proposto o termo “leitura”, em vez de “andlise” ou “exegese”,
indicando menos uma tentativa de explica¢ao do texto ou do pensamento de Mallarmé do que
uma espécie de passeio critico-literdrio que permita reencontrar o “jorro” original da prosa
reflexiva que, para Meschonnic (1998, p. 5-6), teria sido soterrado por décadas da pratica
hermenéutica da critica mallarmeana que Siscar (2010, p. 84) nomeou de “citacao
fragmentaria”.

Talvez seja possivel, ainda, no espirito do livro de Caetano Galindo (2016) sobre o
Ulysses de Joyce, pensar as leituras aqui propostas como uma série de visitas guiadas aos
ensaios de Mallarmé. Visitas durante as quais o guia direcionara seu olhar com particular
interesse aos entrelagcamentos de poesia, musica e politica que lhe foram apontados, como sera

visto no capitulo seguinte, por outros guias.
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2 MALLARME E A MUSICA EM TRES PERSPECTIVAS

Parmi ’arbre, la brise berce

La vipere que je vétis;

Un sourire, que la dent perce

Et qu’elle éclaire d appétits,

Sur le Jardin se risque et rode,
Et mon triangle d’émeraude

Tire sa langue a double fil ...
Béte que je suis, mais béte aigué,
De qui le venin quoique vil
Laisse loin la sage cigué!

— Valéry, « Ebauche d’un serpent »

2.1 Mallarmé on Music and Letters (1959), de L.-J. Austin

Austin inicia seu artigo recuperando uma declaracao de Coleridge segundo a qual a
lingua francesa seria “inteiramente inadequada para a Poesia” e constatando que, se ¢ verdade
que essa afirma¢do foi subsequentemente desmentida pelas “trés ondas sucessivas da tnica
grande renovagao poética, Romantismo, Parnasianismo e Simbolismo” (AUSTIN, 1959, p. 19),
um dos aspectos dessa “transformacao radical” pela qual a poesia francesa passou ¢ a influéncia
da musica. Uma influéncia que, logicamente, ¢ mais pertinente ao Simbolismo, onde se deu de
forma declarada, ao passo que, no caso do Romantismo, ela se refletiu mais na prosa, e, no caso
do Parnasianismo, foi preterida em favor de valores plasticos (AUSTIN, 1995 [1951], p. 49);
nao obstante, ¢ em Nerval e sobretudo em Baudelaire, poetas pertencentes a geragao romantica
(conquanto, pelo carater individual de suas liricas, transcendam esse rotulo), que Austin localiza
os primoérdios da “renovacdo poética” desenvolvida sob a égide da musica — e nisso, claro, ele
nao estd sozinho: também Eduardo Veras (2021, p. 66) destaca o papel de ambos os poetas na
histéria do verso francés em didlogo com a musica, enfatizando, porém, a natureza tensa desse
didlogo, que se estabelece como a encenagao reiterada de um “adeus a musica” e “ao canto”.

Baudelaire, com efeito, ¢ o catalisador de musica e poesia para Austin, ndo apenas por
ter “experimentado, invocado e questionado a Musica” em seu longo e apaixonado ensaio de
1862 Richard Wagner et Tannhduser a Paris, como também por ter construido uma ponte entre
as duas artes ao notar como a musica de Wagner, além de possuir as mesmas linhas de forca
que sua propria poesia, aprofundava e potencializava os efeitos que ele mesmo pretendia para

sua lirica:

Aquilo que Baudelaire encontrou em Wagner foi a confirmagdo de suas proprias
teorias estéticas; o poder sugestivo e evocativo dessa musica parecia-lhe uma
ilustragdo da doutrina das correspondéncias, da reciprocidade das varias impressoes
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sensoriais; e, por meio da “apaixonada energia da sua expressdao” (um dos valores
estéticos e morais supremos para Baudelaire), ela marcava Wagner como o mais
verdadeiro representante da natureza do homem moderno.!> (AUSTIN, 1959, p. 20-
21, tradugdo nossa)

Aquilo que Baudelaire identifica em Wagner pode ser considerado, em linhas gerais, como uma
espécie de reacdo da musica as pesquisas estéticas romanticas conduzidas inicialmente no
campo da literatura, cuja busca por determinados efeitos teria passado a orientar também as
pesquisas musicais da época. Tanto as obras do alemdo como as de Berlioz'® representariam,
segundo Valéry (apud AUSTIN, 1959, p. 21), uma tentativa de obter “efeitos literarios” por
meio da linguagem musical; e os “efeitos dinamicos da orquestra, e a forca de seu impacto
fisico na sensibilidade do ouvinte” teriam permitido a musica alcangar resultados ainda mais
expressivos do que a propria literatura, especialmente a poesia, na criacdo de uma estética de
“violéncia, para ndo dizer frenesi, exagero da profundidade, do sofrimento, do esplendor ou da
pureza”.

E nesse quadro de trinsito entre as artes, de transposi¢do de mecanismos literarios para
o aparato musical, e de uma literatura sobrepujada pela musica, que Austin situa Mallarmé — e,
pode-se acrescentar, principalmente em contraposi¢do a postura de Baudelaire —, tendo em vista
sua proposi¢ao axiomatica de “retomar da musica aquilo que por direito pertencia a eles [0s
poetas]”, ou, conforme a construgao original presente em “Crise de Vers”, “retomar nosso bem”
(“reprendre notre bien”; MALLARME, 1985 [1895], p. 250). Conquanto essa articulagdo se
dé por razdes retoricas, vale a pena notar que, mesmo que o axioma mallarmaico (retomado via
Valéry), datando de 1895, seja em muito posterior ao contexto romantico — mais de dez anos
depois da morte de Wagner, e quase trinta de Berlioz —, € justamente a ele que se refere, pois
descreve a poética da geragcdo simbolista, profundamente influenciada pelo drama lirico
wagneriano e, como o proprio Mallarmé ja havia dito em “Richard Wagner: réverie d 'un poéte
frangais”, pelo “singular desafio” da Gesamtkunstwerk, em que a musica parece assujeitar todas

as outras artes, inclusive a poesia.

5 “What Baudelaire found in Wagner was the confirmation of his own aesthetic theories; the suggestive and
evocative power of this music seemed to him a further illustration of the doctrine of correspondences, of the
reciprocity of the various sensorial impressions ; and, by the " passionate energy of its expression " (one of
Baudelaire's supreme aesthetic and moral values), it marked Wagner as the truest representative of the nature of
modern man.”.

16 Vale lembrar que as trés primeiras sinfonias de Berlioz (Symphonie Fantastique, Harold en Italie ¢ Roméo et
Juliette) apresentam acentuado carater narrativo, além de uma ligacdo evidente com a literatura romantica; quanto
a Wagner, a narratividade inerente a opera (ou, como serd o caso do ciclo do Anel, drama lirico) serd alvo de
criticas de Mallarmé.
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A partir do “retomar o nosso bem” mallarmaico, Austin formula as perguntas que

guiardo sua exploracao da questao musical na obra do poeta:

De que maneira Mallarmé propunha recuperar da Musica Aquilo que considerava
como propriedade por direito da Poesia? Dessa questdo surgem outros numerosos
problemas? como Mallarmé definia a Musica? Como ele definia a Poesia e que relagio
considerava haver entre essas duas artes?'” (AUSTIN, 1959, p. 21, tradugio nossa)

e que o levam, na sequéncia, a abordar uma resposta equivocada frequentemente apresentada
pela critica mallarmeana & primeira pergunta, assim como uma concep¢ao erronea sobre a
relacdo de Mallarmé com a musica (essa disposicao retificadora, alids, ¢ compartilhado com o
livro de Bernard e pode ser considerado um trago definitivo desse momento da vertente musical
dos estudos mallarmeanos: o rigor tedrico exigindo encarar criticamente nocdes correntes
concebidas sem um estudo sistematico). A retificagdo da resposta até entdo dada a primeira
pergunta de Austin — a saber, de que “a propriedade [literaria] roubada [pela musica] em questao
¢ o som das palavras, e de que a inten¢do de Mallarmé era agrupar palavras desprovidas de
qualquer logica ou coeréncia gramatical, esperando que produzissem, assim, efeitos similares
aos da musica” (AUSTIN, 1959, p. 22, tradu¢do minha) —, entretanto, ndo ¢ fornecida de
imediato, visto que ela ¢ o corolario da argumentacdo longamente elaborada em torno dos
problemas secundarios enumerados no trecho acima. Por ora, o autor se limita a cita-la,
examinar os argumentos de Gustave Lanson que sustentam essa hipotese e refutd-la com suas

proprias constatagdes acerca do papel da musica na poética mallarmaica:

Ha uma verdade nesse tecido de erros: Mallarmé de fato esfor¢ou-se para alcangar a
“poesia pura”. Mas o caminho por ele seguido ia precisamente na dire¢do contraria
daquela que Lanson supunha. Pois, embora tenha principiado invejando a Musica seu
mistério, Mallarmé terminou por asseverar repetidamente que a Poesia ¢ superior a
Musica justamente por ser inteligivel, por possuir um sentido discursivo; e, conquanto
seu uso da linguagem fosse sem duvida altamente original, ele sempre insistiu que a
sintaxe era a garantia da inteligibilidade poética. Na verdade, Mallarmé voltou-se para
a musica primeiro em busca de obscuridade, e no final exaltou a Poesia em nome da
clareza.'® (AUSTIN, 1959, p. 22, traducfo nossa)

17 “How did Mallarmé propose to recover from Music what he considered to be the rightful property of Poetry?
This raises a number of other problems: how did Mallarmé define Music? How did he define Poetry and what did
he consider to be the relation between these two arts?”

18 “There is one truth in this tissue of errors: Mallarmé did indeed strive to attain " pure poetry ". But the path he
followed went in exactly the opposite direction to the one that Lanson thought he took. For while he began by
envying Music its mystery, he ended by asserting repeatedly that Poetry is superior to Music precisely because it
is intelligible, because it has a discursive meaning ; and while his use of language was undoubtedly highly original,
he always insisted that syntax is the guarantee of poetic intelligibility. Mallarmeé, in fact, first turned towards
Music in quest of obscurity, and in the end exalted Poetry in the name of clarity.”
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Nessas consideracdes iniciais sobre a relacdo de Mallarmé com a musica (e que, embora
amplas, vao direto ao cerne da questdo), ha um aspecto cuja importancia deve ser enfatizada: a
delineacao precisa de dois movimentos distintos, € complementares, que se sucedem na atitude
do poeta. Primeiramente, “invejando” a musica em funcdo de seu “mistério”; depois,
menosprezando-a em fun¢do de sua obscuridade. Mas, se hd uma sucessao de atitudes que se
opdem, a relagdo de Mallarmé com a musica ndo ¢ estatica ou monolitica; ela possui um carater
histérico, processual, demarcado nitidamente por Austin em dois momentos, cada qual com sua
particularidade. Isso implica, em ultima analise, que a discussao musical de Mallarmé nao pode
ser encarada sendo como um fendmeno complexo que deve ser concebido em movimento, ou
seja, na transicao entre dois estagios antitéticos. Embora, € claro, estes possam ser considerados
como facetas diferentes de um mesmo projeto, coerente, que ¢ desenvolvido ao longo de uma
vida — essa ¢ a opinido de Philippe Lacoue-Labarthe (2016 [1991], p. 108) —, ainda assim ¢
preciso manter em primeiro plano o fato de que sdo duas atitudes diametralmente opostas em
relacdo a musica (atragdo e repulsdao). A tensao ou dissonancia que ha entre elas nao pode ser
mitigada em favor de uma imagem homogénea do projeto mallarmaico, mas, sim, levada em
conta como parte integrante do processo de constitui¢ao do estagio final da reflexdo musical de
Mallarmé (correspondente ao seu periodo de maturidade poética e ensaistica) e, portanto, como
fator que pode auxiliar em sua compreensao.

Uma caracteristica dessa tensdo que ja pode ser notada de saida € que ela nao diz respeito
a uma mudanga na definicdo da musica ou da poesia. Se Mallarmé “primeiro se voltou para a
Musica em busca de obscuridade, e, no final, exaltou a Poesia em nome da clareza”, mantém-
se as mesmas dicotomias que regem a relacao entre ambas as artes: obscuridade versus clareza,
mistério versus inteligibilidade. Nao ha algo que tenha mudado na musica ou na poesia e que
motive a transi¢cdo de um a outro estdgio do pensamento mallarmaico; o que muda, a principio,
¢ a postura do poeta diante desse par de opostos, a maneira como ele entende a obscuridade e a
clareza no interior de seu projeto poético — e isso pode indicar que a transi¢ao musical estd
atrelada a transicao poética que se observa no contraste, digamos, entre os poemas produzidos
na década de 1860 (de influéncia baudelairiana ainda evidente) e aqueles escritos depois de
1880. Nesse caso, ela teria acompanhado o desenvolvimento da lirica mallarmaica, inicialmente
bastante clara e voltada para um obscurecimento do discurso; posteriormente, obscura e
preocupada com a manutengdao de uma “garantia” ou “pivo” para a inteligibilidade, a sintaxe
(conforme “Le Mystere dans les Lettres”).

Para comegar seu exame detalhado das atitudes de Mallarmé para com a musica, Austin

\

confronta a concepg¢do erronea mencionada mais acima, concernente a “data em que Mallarmé
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tornou-se consciente da existéncia da Musica e de seu desafio a Poesia” e a retifica. Concedendo
que a data convencionalmente indicada para esse evento (o ano de 1885) testemunha o inicio
de uma “real obsessao” com o “problema” da musica — inclusive, porque marca um aumento
da assiduidade do poeta em concertos na capital francesa —, Austin (1959, p. 23) lembra que
“Mallarmé constantemente faz referéncia a Musica desde o comego de sua carreira” e se detém
no exemplo de “Héreésies Artistiques: [’art pour tous”, artigo publicado em 1862. A relevancia
desse texto de juventude ndo se resume ao fato de que ele se inicia com “uma comparacao entre
os métodos e recursos da Musica e da Poesia”: ha ainda dois outros dados de importancia crucial
para a compreensdo da questdo musical em Mallarmé. O primeiro deles ¢ que se trata do
primeiro artigo publicado por ele e, ndo apenas isso, ¢ “uma vigorosa e truculenta profissao de
f¢”: a aparicdo da musica nesse momento duplamente definitivo da obra do jovem poeta ¢é
reveladora da posicdo privilegiada que ela ocupava em sua reflexdo. O segundo ¢ que, na
comparacao estabelecida entre as duas artes, a “vantagem” estética seria da musica.

Partindo da verificacdo da desvantagem estética da poesia, “Heérésies Artistiques”
condena a “populariza¢do da Poesia” (antes, a demagogizagdo) e busca “langar as bases para
uma poesia aristocratica, inteligivel apenas para o iniciado” (AUSTIN, 1959, p. 24). Essa
desvantagem consiste no fato de que “a Poesia, diferente das outras artes, ndo possui um meio
de expressao autdonomo e ¢ obrigada a usar, para seus proprios fins especiais, a linguagem que
¢ comum a todos” (ibidem, p. 23), ficando, assim, privada do mistério que Mallarmé considera
essencial para as artes. A musica ¢ invocada como solugdo para esse problema de linguagem,
pois possui uma notacao exclusiva que € reconhecida como uma forma eficiente de conservar

0 mistério e que, por isso, se converte em um modelo estético para a poesia:

Assim, no ponto de partida da sua carreira, Mallarmé concebia a arte como um
“mistério acessivel a raros individuos”, e deplorava que a poesia nao fosse totalmente
reconhecida dessa forma. Em uma forte reagdo contra a poesia democratica (para nao
dizer demagogica) de Victor Hugo, ele ja procurava langar as bases de uma poesia
aristocratica, inteligivel apenas para os iniciados. Se recorre a musica, ¢ meramente
porque ela possui sua propria lingua, sua propria forma de notagdo: ndo ha, aqui,
sugestdo de que a Poesia seja devedora ou credora da Musica. Também nao ha
qualquer pista, ainda, de que a Poesia seja capaz de inventar sua propria “lingua
imaculada” por meio de um processo de transformacdo interna, ao invés de algum
dispositivo externo. Tais especulacdes viriam mais tarde. O que ¢ significante, aqui,
¢ que Mallarmé ja vé na notacdo musical um “meio do mistério” potente, apesar de
externo.'” (AUSTIN, 1959, p. 24, tradugio nossa)

Y “Thus at the outset of his career, Mallarmé conceived of art as a ‘mystery accessible to rare individuals’, and
he deplored that poetry had not been fully recognized as such. In strong reaction against the democratic, not to
say demagogic, poetry of Victor Hugo, he was already seeking to lay the foundations of an aristocratic poetry,
intelligible to the initiate alone. If he appeals to Music it is merely because Music possesses its own language, its
own form of notation : there is no suggestion here that Poetry is Music's debtor or creditor. Nor is there yet any
hint that Poetry might be able to devise its own ‘undefiled language’ by a process of inner transformation, and
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Note-se: “nao ha aqui qualquer sugestao de que a Poesia ¢ a devedora ou credora da
Musica”. A maneira como Mallarmé trata a musica e sua intersec¢ao com a poesia nao estaria
ancorada na visdo tradicional da relacdo entre as duas artes, que Eduardo Veras (2021) designa
como “paradigma musical” da poesia, isto €, a ideia de que poesia e musica sdo intrinsecamente
associadas. Esse ¢ o primeiro indicio de que a no¢do mallarmaica de musica pode ser
radicalmente diferente daquela que se encontra na heranca poética, e até mesmo daquela que
orienta o trabalho lirico de seu contemporaneo mais aferrado a questdes de musicalidade, Paul
Verlaine. Entretanto, essa postura idiossincratica e disruptiva nao se reflete na produgdo poética
dessa época, cuja tematizagdo de “instrumentos musicais e imagética musical” alinha-se aos
tropos tradicionais, e tampouco na correspondéncia escrita entre 1865 e 1866, onde se
encontram comparagdes entre a figura do poeta e um instrumento musical, € uma descri¢do da
secdo inicial de “Hérodiade” como uma “abertura musical”. Mesmo assim, a presenca da
musica nessas trés esferas da escrita de Mallarmé sustenta a hipotese de Austin de que a questao
musical tem suas raizes na juventude do poeta.

Ha, porém, certas imprecisdes nos fatos levantados por Austin a respeito da produgdo
poética de Mallarmé na primeira metade da década de 1860; conquanto elas nao invalidem nem
enfraquecam sua argumentagdo, vale a pena aponta-las e corrigi-las, para manter a minucia que

¢ caracteristica de sua pesquisa.

Enquanto isso, em todos os poemas do primeiro periodo de Mallarmé — aqueles
publicados no Parnasse Contemporain —, instrumentos musicais e imagens musicais
desempenham papel bastante proeminente: essa orquestra poética inclui instrumentos
raros e arcaicos, como o sistro egipcio (provavelmente tomado de Ronsard) e a rabeca
medieval (encontrada provavelmente na obra de Mathurin Régnier); seus
instrumentos favoritos, entretanto, eram a viola e o cravo.?’ (AUSTIN, 1959, p. 24-
25, tradugdo nossa)

Evidentemente, ndo sdo “todos os poemas do primeiro periodo de Mallarmé” que foram
“publicados no Parnasse Contemporain de 1866”: além dos dez poemas que figuraram na
edicdo de 12 de maio — “Les Fenétres”, “Le Sonneur”, “Angoisse” (entdo intitulado “4 celle qui

est tranquille”), “Renouveau” (“Vere Novo”), “L’Azur”, “Les Fleurs”, “Soupir”, “Brise

not by any external device. Such speculations were to come later. What is significant here is that Mallarmé sees
already in musical notation a potent, if external, ‘means of mystery’.”

20 “Meanwhile in all the poems of Mallarmé's first period — those published in the Parnasse Contemporain of 1866
— musical instruments and musical imagery play a fairly prominent part: this poetic orchestra includes rare and
archaic instruments such as the Egyptian sistrum (picked up probably from Ronsard) and the medieval rebeck
(probably noted in his reading of Mathurin Régnier), his favourite instruments being, however, the viola and the

harpsichord.”
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Marine”, “Auméne” (“A un pauvre”) e Las de I’amer repos... (“Epilogue”) — e do soneto na
edigdo de 30 de junho (“Tristesse d’Eté”), ha outros cinco que, posteriormente, foram
compilados nas Poésies: “Don du poeme” (publicado em 23 de dezembro do mesmo ano em
outra revista), “Le Pitre Chatié” (ainda em uma primeira versdo), “Placet Futile” (publicado
em Le Papillon em 25 de fevereiro de 1862, encontrava-se em sua segunda versdo em 1864,
antes da versdo definitiva de Poésies), “Le Guignon” (primeira versao de 1862, publicado em
L Artiste em 15 de margo desse ano) e “Apparition” (provavelmente escrito em 1863, publicado
apenas em 1883). Além deles, oito poemas escritos entre 1862 ¢ 1866 permaneceram foram da
coletanea: “L Enfant prodigue” (de 1862), “Le Carrefour des demoiselles” (concluido em 18
de maio de 1862), “Contre un poéte parisien” (publicado no Journal des Baigneurs em 6 de
julho de 1862), “Soleil d’hiver” (publicado no Journal de Baigneurs em 13 de julho de 1862),
“...Mysticis Umbraculis” (de 1862), Parce que de la viande était a point rotie..., “Le Chdteau
de I’ésperance” (de 1863) e Une négresse par le démon secouée... (publicado em 1866, em Le
Nouveau Parnasse satyrique du dix-neuvieme siecle).

A insisténcia em arrolar e datar cada um dos poemas que compdem a produgdo desse
periodo ndo se d4 por mero preciosismo, mas para facultar uma compreensdo critica das
colocagdes subsequentes de Austin. Analisando-se esse corpus poético, conclui-se que ndo €
possivel afirmar que “instrumentos musicais e imagética musical desempenham um papel
bastante proeminente” nele, e tampouco no recorte publicado no Parnasse Contemporain.
Neste, tais elementos figuram em apenas cinco poemas, € de modo muito pontual e periférico:
o sistro que surge brevemente na pentltima estrofe de “Les Fleurs” (Gnico instrumento musical
presente no recorte do Parnasse), a “ardente fanfarra” em que se converte o saco de moedas na
segunda estrofe de “Aumone”, o Angelus que fecha a primeira estrofe de “Le Sonneur”, o “canto
dos marujos” que encerra “Brise Marine”, e o canto do Azul nos sinos, na penultima estrofe de
“L’Azur”. Nos treze poemas restantes do corpus, encontram-se a viola e o cravo em “Don du
poeme”; a flauta e a lira na versdo inicial de “Placet Futile”; outra viola em “Apparition”; uma
rabeca e um tambor em “Le Guignon”; um tamborim em “Contre un poéete parisien”; e outro
tambor em “Le Chateau de l’ésperance”.

Assim, em menos da metade do total de vinte e quatro poemas que compdem a producao
desse periodo figuram elementos musicais; dentre esses onze poemas, pode-se dizer que em
apenas cinco tais elementos desempenham um papel de destaque na constru¢do do sentido
poematico: “Brise Marine” (o “canto dos marujos” trazendo um dado sonoro e exdtico que,
como o canto das sereias, impele o eu lirico a viagem mesmo diante da possibilidade do

naufragio), “Don du poeme” (a viola e o cravo, ao emprestar suas qualidades sonoras a voz da
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figura feminina, contribuem para a criagdo da atmosfera do poema), “Placet Futile” (além de
firmar o traco semantico pastoril, a flauta sublima a tensdo sexual irresolvida) , “Apparition”
(tanto pela sonoridade quanto pela imagem, as violas contribuem na constru¢do do cenario
noturno angelical) e “Contre un poete parisien” (o tamborim agrega a caracterizagdo dos
“bo€mios”, em contraste com a sobriedade das “visdes do Poeta” anteriores). Obtém-se, assim,
a medida exata da participacdo dos “instrumentos musicais e imagética musical” na fase inicial
da poesia mallarmaica: se ndo chegam a ser abundantes, eles sdo empregados com uma certa
regularidade; sdo sempre figuras secundarias, e ndo centrais; em geral, sdo acessorios com
importancia localizada, mas eventualmente (como visto logo acima) assumem fungdo no
sentido total do poema.

Uma leitura mais atenta dos onze poemas permite perceber algumas variagdes na
maneira como Mallarmé alternadamente se aproxima e se distancia dos tropos musicais ao
agenciar instrumentos e imagens na tessitura poematica. Na maior parte das vezes, estes sao
usados dentro das possibilidades previstas por um repertorio mais convencional: em “Aumaone”,
a “fanfarra” ¢ uma hipérbole do tilintar das moedas; em “Le Sonneur”, o Angelus ¢ sugerido
em associacdo ao sino, enfeixando dois de seus tragos semanticos (sonoro e religioso); em
“L’Azur”, o céu (Azul) “canta” por meio dos sinos que estdo em contiguidade espacial com ele;
em “Le Guignon” e “Le Chateau de l’espérance”, o tambor surge em fun¢do de sua qualidade
ritmica (no primeiro poema, evocando seu uso para ditar o ritmo das atividades de trabalhos
forcados; no segundo, por associagdo ao cora¢do do eu lirico); em “Contre un poéte parisien”,
o tamborim ¢ simbolo do dominio popular (em oposi¢ao ao dominio erudito). Em trés ocasides,
porém, Mallarmé da uma inflex@o propria aos recursos formulaicos: “Don du Poéeme” emprega
instrumentos musicais como metaforas para a qualidade sonora da voz humana, porém
seleciona instrumentos pouco usuais (especialmente o cravo, instrumento de teclas antecessor
do piano cuja sonoridade peculiar, proporcionada pelos plectros que fazem as cordas soarem,
remete prontamente a musica barroca); “Placet Futile” usa a flauta como simbolo do universo
pastoril, mas aproveita seu componente melodico para transformar o “pastor’” em metafora para
0 poeta e instituir a poesia como elemento de seducio/erotismo que guia a afeicdo (“rebanho”
de “sorrisos”) da figura feminina amada; “Le Guignon” traz a rabeca dentro da expressao
“esfregador de rabeca” (“racleur de rebec”), cujo emparelhamento com o “racleur de lyre” da
segunda versao de “Placet Futile” revela uma referéncia direta ao tropo do poeta como cantor
(como se evidencia na primeira versdo de “Placet Futile”, onde se 1€ “poéte”): Mallarmé,
portanto, substitui a lira pela rabeca, instrumento popular, para real¢ar o carater vulgar ja

presente em “esfregador”, satirizando a classica imagem orfica do poeta. Nos trés poemas
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restantes do corpus, a abordagem do tema musical ndo se vincula a qualquer convengao, mas
se alinha aquela que se observa nos poemas de Baudelaire: em “Brise Marine”, o “canto dos
marujos” (“chant des matelots”) evoca diretamente o “canto dos marinheiros” (“chant des
mariniers”) de “Parfum Exotique”; em “Apparition”, as violas sdo usadas para compor, em
conjunto com outros elementos, uma atmosfera melancélica e sinestésica assim como em
“Harmonie du soir”, com o uso do violino; em “Les Fleurs”, o sistro ¢ emparelhado (e se une)
aos “incensorios” por meio da Hosana, o que remete a sinestesia de “Correspondances”, onde
“Os perfumes, as cores e 0s sons se respondem” (e, ndo por acaso, as primeiras estrofes do
poema sdo saturadas de diversas cores).

Ha, no entanto, um poema escrito no periodo em questdo que foi mantido de fora da
discussdo acima por constituir um caso peculiar dessas manifestacdes ou tematizagdes musicais
na poesia mallarmaica: “Le Carrefour des demoiselles™". Esse ¢ o segundo poema publicado
por Mallarmé — menos de trés meses antes, “Placet Futile” (em sua primeira versao) havia sido
publicado no Le Papillon —, e sua primeira publicagdo em livro (editado como plaquete pela
Imprimerie Ph. Chapu, de Sens); além disso, ele foi escrito em parceria com Emmanuel des
Essarts (a quem Mallarmé dedicaria, dois meses depois, o soneto “Contre un poéte parisien™).
O que torna esse longo poema (trinta e quatro disticos divididos em dezessete secdes)
interessante para a questao musical mallarmaica € o fato de que, como ¢ indicado logo antes de
seu primeiro verso, ele foi composto sobre a melodia de uma cangdo popular francesa®?, “I/
était un petit navire”. Trata-se de uma celeuma (cancao de trabalho para marinheiros) que, em
meados do século XIX (mais precisamente, em 1852), foi adaptada para comédia vaudeville.
Sua estrutura verbal consiste em dezesseis estrofes compostas por dois versos (cada um, cantado
duas vezes seguidas) e um refrdo; a estrutura musical ¢ composta por dois nticleos melodicos
distintos (um para os versos, outro para o refrdo), sendo que a melodia dos versos se desdobra
em duas frases musicais diferentes (uma para cada verso) que sdo cantadas em dois tons
adjacentes (em Si na primeira iteracao de cada verso; em La na segunda iteragcdo), como pode

ser observado no excerto abaixo (fig. 1):

2 Uma descri¢do das circunstincias biograficas em que esse poema foi escrito, ligando-as ao titulo da cangdo
escolhida como sua base, pode ser encontrada em R. Howard Bloch (2016).

22 Esse ndo ¢ o primeiro poema que o jovem Mallarmé escreve sobre uma melodia popular: “Ballade”, décimo
primeiro poema da secdo inicial (“Fantaisies”) de Entre Quatre Murs, datado de junho de 1859, ja havia sido
escrito sobre a melodia de “La Bonne Aventure, 6 gué” (referenciada no poema como “Je suis un enfant gdaté” que,
de acordo com Conrad Laforte (1983), ¢ um de seus muitos titulos alternativos).
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L S —r—
navigué, Quin'avait ja - ja - jamaisnavigué. Ohé,o-hé! O - hé, o - hé ma-te-lot,
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matelot na-viguesurles flots._ O-hé, o-hé, mate-lot, matelotna-vigue surles flots.

Figura 1: Primeira estrofe de "Il était un petit navire"

“Le Carrefour des demoiselles” vale-se dessa can¢do por meio da rubrica “A/R”, que
cita seus dois versos iniciais (sem contar a repeti¢do de cada um deles), italicizando a quarta
silaba do segundo verso (“jamais”) para marcar um elemento musical caracteristico de “// était
un petit navire”: a repeticdo dessa silaba (compassos 5 e 7 no excerto acima). Esse pequeno
trecho age como principio estruturante do poema inteiro, que se organiza, como notado mais
acima, em disticos cujos segundos versos apresentam marcagao em italico em uma silaba. Isso
faz com que ele remeta constantemente a uma linha melddica e, portanto, ao canto, permitindo
que seja considerado como uma cangio; porém, esse termo nio ¢ empregado em seu titulo?’
(nem tampouco em qualquer um dos titulos alternativos, “L’Absence du Lancier” e “Le
Triomphe de la Prévoyance”), o que parece ser um primeiro indicativo de que Mallarmé e des
Essarts ndo teriam concebido o “Carrefour” como um poema para ser cantado. Dois outros
fatores vém sustentar essa hipdtese: a opcdo por ndo incorporar a linha melodica do refrdo do
“petit navire”, resultando na auséncia de um refrdo; e a inobservancia da marcacao em italico
ditada pela linha melodica do segundo verso da cangdo. A respeito deste segundo fator, nota-se
que, dos trinta e quatro versos que apresentam uma silaba em italico, vinte € um mantém-na na
quarta posicao (por exemplo, “De gens bien vétus et bien nés” e “Dans le gosier d’'un
rossignol”); os demais treze versos deslocam-na para a terceira (“La musique de [’avenir”),
quinta (“Léguée a la postérite”) ou sexta (“Intelligents et vaccinés™) silaba do verso. Se ela
assinala uma repeticdo fonémica que faz parte da melodia predeterminada para esses
octossilabos, seu deslocamento no sintagma implica forcosamente uma mudanga no contorno
melddico da frase. Isso acontece, alids, ja no segundo distico do poema, de forma absolutamente
desconcertante para o leitor-cantor que, recém-chegado e bem-sucedido em encaixar os trés

primeiros versos no esquema ritmico prescrito, tem sua leitura-canto cortada bruscamente por

23 Como ¢é o caso de trés poemas de Entre Quatre Murs (“Chanson du Fol”, “Chant d’Ivresse” e ““Au Bois de
Noisetiers [chanson]”), além de “La Chanson de Déborah’ e, evocando outras formas musicais, algumas ballades
e rondeaux.
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um desencaixe entre texto e melodia, e se vé forgado a improvisar uma nova linha melodica.
Ha, assim, uma sabotagem intencional da cantabilidade do “Carrefour”: uma série de
armadilhas tipograficas deliberadamente semeadas para que seja impossivel cantar um
percentual significativo (20%) dos versos de um poema construido sobre a premissa do canto.

O efeito disso ¢ uma constante tensdo entre a escrita e a musica: a estabilidade do
primeiro verso de cada distico (que sempre segue a linha melodica prevista) é continuamente
perturbada pela incerteza em torno do posicionamento do italico no verso seguinte. Essa tensao
se estende ao nivel global do poema, que parece constantemente exigir e negar a possibilidade
do canto, como se o texto ao mesmo tempo fosse e ndo fosse feito para ser cantado. Manifesta-
se ai a logica da indecisdao observada por Compagnon (1998, p. 118) nos poemas maduros de
Mallarmé, porém em uma versao ainda mais radical: ndo se trata, aqui, de uma ambiguidade
fundamental, mas de um paradoxo fundamental, pois 0 poema simultaneamente ¢ e ndo ¢
musica. Por outro lado, isso viabiliza encarar o “Carrefour” como uma espécie de jogo com o
canto, em que o fluxo musical deste pode ser interrompido a qualquer momento; periodicamente
(e inesperadamente), o leitor-cantor ¢ lembrado de que aquilo que ele tem diante de si ¢
fundamentalmente um poema, e ndo uma cang¢do, impondo-se assim a soberania do escrito
sobre o cantado, da escrita sobre o musical. E possivel concluir, dessa forma, que a fase poética
inicial de Mallarmé apresenta uma postura menos ingénua para com a musica do que a de sua
juventude, exemplificada em Entre Quatre Murs: embora sua lirica ainda esteja aferrada aos
tropos musicais cristalizados (e, com isso, mostre-se menos disruptiva do que a recém-
inaugurada ensaistica do poeta), ela evidencia tentativas de manipulé-los e de agencid-los de
modo mais pessoal. Em maior ou menor grau, ela testemunha o inicio de um questionamento
da relagdo entre musica e poesia que ja tinha sido expresso em “Heérésies Artistiques” e que,
quando confrontado com o caso arquetipico dessa relacdo (a can¢do), ndo hesita em dar
precedéncia a poesia (e talvez seja por isso que, a partir dai, Mallarmé tenha praticamente
deixado de escrever poemas em formas oriundas da musica vocal).

A esse propodsito, Austin (1959, p. 25) pontua que, em 1865, a “Poesia ja era, para
Mallarmé, a arte total” que englobava as outras, e seria isso 0 que motivou a evocagao da musica
e da pintura nas suas descri¢des da poesia e do fazer poético, como na ja mencionada abertura
de “Hérodiade” e na carta de julho de 1865 a Henri Cazalis, em que o poeta discorre sobre “o
estudo do som e da cor das palavras, musica e pintura, através do qual seu pensamento deve
passar, por mais bonito que seja, para poder ser poético”. Essa carta, e especificamente esse
trecho, s@o considerados reveladores por Austin, pois antecipam a maneira como Mallarmé

descrevera sua poesia no futuro:
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Essas palavras foram escritas em julho de 1865, quando Mallarmé trabalhava na
primeira versao de “L’Apres-midi d 'un Faune”. Posteriormente, ele descreveria suas
inten¢des nesse poema em termos puramente musicais: respondendo a uma pergunta
de Jules Huret, que conduzia sua famosa enquete de 1891 sobre a evolucdo literaria
da época, Mallarmé disse sobre esse poema: “Nele, tentei emparelhar ao alexandrino,
em todo o seu decoro, uma espécie de trilha sonora palhetada ao seu redor, como,
digamos, um acompanhamento musical escrito pelo proprio poeta e permitindo a linha
oficial emergir apenas nas grandes ocasides”. E significativo, porém, que ja em 1865
ele tenha enfatizado os valores musicais que sua poesia viria a incorporar.?* (AUSTIN,
1959, p. 26, traducdo nossa)

Mas ¢ apenas em 1874 que Austin (ibidem) localiza a primeira manifestacao textual na obra
mallarmaica em que a desvantagem estética da poesia, notada em “Hérésies Artistiques” — a
falta de um “meio de expressdao autonomo”, que redunda na falta de mistério —, comeca a ser
questionada; com isso, comecaria também a transi¢do para o segundo momento da relagao do
poeta com a musica. Na cronica publicada em 6 de dezembro desse ano em La Derniére Mode,
Mallarmé discorre sobre o “culto” e a poténcia da musica, e declara que “seu maravilhoso
privilégio ¢ despertar, por meio de dispositivos que supostamente sao proibidos a fala [parole],
muito profundamente, os devaneios mais sutis ou grandiosos”. Mesmo que haja algo de
humoristico nessa cronica (como a afirmagdo de que a musica “mal tem um século de idade”),
essa declaracdo realiza dois movimentos importantes: primeiro, manifesta o reconhecimento de
um poder sugestivo que seria exclusivo (“privilégio”) da musica; segundo, desestabiliza essa
ideia de exclusividade ao por em duvida (“supostamente”) a incapacidade da poesia de
empregar os “dispositivos” que despertam o devaneio.

A mencdo a poesia ¢ fugaz, e velada; o tom da cronica tem algo de ligeiro, dandinesco
e levemente ironico; ainda assim, trata-se de um texto em que Mallarmé, pela primeira vez,
propde-se a refletir detidamente sobre a musica — e ele o faz por um viés que lembra sua reflexao
posterior, ancorado na manifestacdo musical actstica dos concertos apresentados nos “teatros
da cidade”. E no concerto musical como evento social ao qual comparecem “nos camarotes”
“as mais ricamente enfeitadas representantes da beleza feminina” que a musica “autoriza quem
quer que a escute a fixar por um longo tempo, em um ponto do teto desprovido mesmo de

pinturas, seu olhar, enquanto abre uma boca contente de desabrochar em seu siléncio

24 “These words were written in July 1865, when Mallarmé was working on the first version of L' Aprés-midi d'un
Faune. Later he was to describe his intentions in this poem in purely musical terms: replying to a question by Jules
Huret, conducting in 1891 his famous inquiry into the literary developments of the day, Mallarmé said of his poem
2 "In it, I was trying to place alongside the alexandrine in all its decorum, a kind of running byplay strummed
around it, as who should say a musical accompaniment written by the poet himself and allowing the official line
to emerge only on the great occasions ". But it is significant that as early as 1865 he should have stressed the
musical values his poetry was to incorporate.”
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costumeiro”. Mais tarde, o teatro serd o “Templo” para onde multiddes meldmanas
convergiriam para participar do culto quase religioso ao concerto wagneriano, em “Richard
Wagner, réverie d’un poeéte francais” e “Parenthése”; a nogdo de concerto como um ritual
popular estard na raiz dos trés ensaios que compdem os Offices (“Plaisir Sacré”, “Catholicisme”
e “De Méme”); e serdo as “poltronas de um concerto” que permitirdo o surgimento dos “poemas
imanentes da humanidade” em um dos paragrafos finais de “Crise de Vers”.

Vé-se com clareza que essa abordagem da musica ¢ sensivelmente diferente daquela
observada em “Heérésies Artistiques”: nenhuma men¢ao a notagdo musical ou mesmo ao
mistério, e uma énfase no aspecto popular da musica e em seu poder sugestivo (um poder que
ndo chega a ser negado no artigo de juventude, e ¢ patente na descricdo da musica como
“perfume que ¢ exalado pelo incensdrio do sonho”, mas que ¢ diminuido com a constatagdo de
que ela ndo desperta qualquer “arrebatamento extatico” e, com isso, seria recebida com
indiferenca e “frieza distraida™). O problema linguistico que estd em jogo permanece 0 mesmo
— o utilitarismo da lingua —, porém encarado de outro angulo: se nas “Hérésies” ele era o ponto
de partida para uma busca por uma escrita hermética que s6 pudesse ser lida por poetas, e que
permanecia apenas como ideagao, aqui ele ¢ a condi¢do que supostamente impediria a poesia
de alcancar os mesmos efeitos sugestivos da musica, os quais parecem ser mais uma
possibilidade do que uma ideagdo abstrata. Dessa forma, a relagdao entre poesia e musica, que
antes era pautada pela manifestacao escrita desta (em detrimento de sua manifestagao acustica),
passa a contemplar os dispositivos discursivos musicais e suas propriedades sugestivas. No
entanto, essa relagdo ndo se modifica completamente porque ainda envolve uma tentativa de
transposicdo ou adaptacdo poética de elementos musicais; serd preciso ainda mais de duas
décadas para que Mallarmé conclua, em “Le Mystere dans les Lettres”, que esses dispositivos
discursivos ndo seriam inerentes a musica, € sim ao “repertdrio da natureza e do céu”, e que, se
eles puderam ser incorporados ao discurso musical, também poderiam ser utilizados pela
poesia.

Austin (1959, p. 27), entretanto, hesita em atribuir grande importancia a todo esse
conjunto de dados colhidos no periodo inicial e no comeco do amadurecimento da obra
mallarmaica, devido ao fato de que “Mallarmé ndo pode ter tido muitas oportunidades de
escutar musica em seus anos provincianos” (de maneira inversa, seria possivel ponderar que ¢
precisamente por causa dessa falta de oportunidades que essa época se torna interessante, € que
0 recurso a musica se mostra mais intrigante; ¢ necessario lembrar, porém, que os “anos
provincianos” do poeta abarcam o intervalo entre setembro de 1863 e meados de 1871, logo,

ndo contemplam boa parte dos textos discutidos nas paginas anteriores, sobretudo aqueles em
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prosa). Igualmente, as men¢des a Richard Wagner que podem ser observadas nesse periodo
estariam ligadas, no caso de “Herésies Artistiques”, ao longo ensaio de Baudelaire sobre a obra
do compositor, e, no caso da cronica citada mais acima —na qual o poeta “discute a possibilidade
de inaugurar a nova Opera de Paris [...] com uma performance do Tannhduser de Wagner”
(ibidem) —, ao relato de Judith Gautier, Catulle Mendg¢s e Villiers de 1’Isle-Adam que, no retorno
de uma visita a Wagner em Lucerna, passaram alguns dias com Mallarmé em Avignon. As
referéncias a Wagner nessa época, portanto, teriam sido determinadas pelo carater do
conhecimento que Mallarmé possuia acerca do compositor e sua obra, limitado as impressoes
de outrem e, provavelmente, algumas interpretagdes solo de Villiers ao piano® (as quais
restringem a gama de timbres mobilizada pelo compositor); tendo isso em mente, percebe-se
nitidamente como, nos dois textos citados acima, Wagner figura preponderantemente de forma
intertextual, remetendo ora ao apreco testemunhado por Baudelaire em seu ensaio, ora a anedota
da recepcdo tumultuosa do Tannhduser em Paris, também comentada nesse ensaio. Essa
abordagem contrasta dramaticamente com aquela que se observa apds o primeiro contato de
Mallarmé com uma interpretagdo orquestral da obra wagneriana, ou seja, a partir do momento
em que ele comeca a frequentar os concertos Lamoureux em 1885: dai em diante, encontram-
se ndo apenas um ensaio inteiramente dedicado a refletir sobre Wagner de um ponto de vista
proprio e idiossincratico (“Richard Wagner, réverie d’un poeéte frangais), como também
diversas referéncias ao compositor, sua obra e sua estética espalhadas em varios textos e
incorporadas a uma reflexdo sobre a poesia e/ou a musica.

O ano de 1885 ¢ importante também porque, segundo Austin (1959, p. 28, traducdo
nossa), marca o inicio de uma maior recorréncia do tema da relagdo entre musica e poesia nos
escritos de Mallarmé (e ¢ de extrema importancia que tenha sido justamente a musica de
Wagner o impulsionador dessa recorréncia temdtica: como demonstra o estudo de Philippe
Lacoue-Labarthe (2016 [1991]), a especificidade da obra wagneriana e do “singular desafio”
com que ela confronta a poesia reverbera em todas as manifestacdes da reflexdo musical

mallarmaica e, por extensao, orienta todo o trabalho lirico do poeta):

Talvez tenha sido a lacuna deixada pela morte de Manet que foi preenchida pela
recém-encontrada paixao da musica. Seu nome pode ser encontrado entre os membres
fondateurs dos Concerts d’orgue conduzidos aos sabados no Palais de Chaillot, do
comeco de 1883 ao fim de 1884. A chama que por muito tempo ardeu em fogo lento
afinal brilhou na Sexta-feira Santa de 1885, quando, com Edouard Dujardin e
Huysmans, ele assistiu a seu primeiro Concert Lamoureux; dai em diante, Mallarmé

%5 Sobre Villiers, diz Austin (1959, p. 27): “Villiers had been introduced to Wagner by Baudelaire in 1862, and he
was famous among his friends for his one-man performances of Wagner's operas on the piano”.
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ndo apenas nao perdeu oportunidades de escutar musica orquestral, coral e de 6rgdo
como lidou sem trégua com o problema da Musica e das Letras em seus escritos.?

Austin parece sugerir, com isso, que a presenca da musica na reflexao do poeta estd diretamente
ligada a sua assiduidade em concertos, a regularidade com que escutava musica. A motiva¢ao
associada a essa frequentag@o mais intensa de apresentagdes musicais reforca essa ligacdo, pois

remonta a reflexao musical do periodo inicial de Mallarmé:

Mas, entdo, quais foram seus motivos para assistir tdo assiduamente aos concertos de
domingo a tarde? Ele buscava, e encontrava, antes de tudo, aquilo que chamava
humoristicamente de “lavagem dominical do lugar-comum”; ia a concertos, de acordo
com um comentario anotado por Bonniot, “em virtude de mera preocupagdo com a
limpeza, para me lavar das palavras escutadas durante a semana”. Pois a primeira
virtude da musica lhe parecia ser o poder de purificar. “A orquestra, com suas
inundacdes de gloria e tristeza derramadas” aparentavam, para cle, conduzir a
“lavagem musical do Templo”. Mas a orquestra, para Mallarmé, possuia fungdes
muito mais elevadas do que essa; ¢ ele notava, meio a sério, meio de brincadeira, que
“a Musica promete ser o tltimo culto plenario do homem”, a plateia sendo animada
por motivos menos estéticos do que inadvertidamente religiosos. Ele mesmo
costumava dizer: “Estou indo as Vésperas” quando saia para um concerto.?’
(AUSTIN, 1959, p. 29, tradugao nossa, grifo nosso)

Provavelmente influenciado pela colocagdo de Bonniot, Austin insiste no campo semantico da
limpeza — “lavagem dominical” (“Sunday washing”), “marés de gloria e tristeza derramadas”
(“floods of glory and sadness outpoured”) — para atrelar a busca pela musica a busca pela
pureza: “a primeira virtude da musica, para ele [Mallarmé], parecia ser seu poder de purificar”.
De fato, uma ideia de pureza permeia o pensamento poético de Mallarmé, como pode ser notado
j& em “Heéreésies Artistiques”, onde esse campo semantico ¢ frequentemente invocado; e, se a
pesquisa poética mallarmaica pode ser encarada como uma busca pela pureza que, conforme
Dominique Combe (1998), esta na génese da ideia de “poesia pura” (o que, de resto, € apontado

pelo proprio Austin no inicio do artigo), ndo haveria como desvinculd-la da musica, pois esta,

26 “Perhaps it was the gap left by Manet's death that was filled by his new-found passion for music. His name is
found among the membres fondateurs of the Concerts d'orgue given on Saturdays at the Palais de Chaillot from
early 1883 to the end of 1884. The flame that had long been smouldering blazed up on Good Friday, 1885, when,
with Edouard Dujardin and Huysmans, he attended his first Concert Lamoureux,; and from that time onwards
Mallarmeé not only lost no opportunity of hearing orchestral, choral and organ music, but he grappled again and
again in his writings with the problem of Music and Letters.”

27 “But what then were his motives in so assiduously attending the Sunday afternoon concerts? He sought and
found there, first of all, what he humorously called "the Sunday washing of the commonplace"; he went to concerts,
according to a remark recorded by Bonniot, "out of a mere regard for cleanliness, to wash away the words heard
during the week". For the first virtue of music seemed to him its power to purify. "The orchestra with its floods of
glory and sadness outpoured" appeared to him to carry out the "musical swilling of the Temple". But the orchestra
had far higher functions for Mallarmé than this, and he half-mockingly half-seriously notes that "Music promises
to be the last plenary cult of man", the audience being animated less by aesthetic than by unwittingly religious
motives. He himself used to say: "l am going to Vespers", when leaving for a concert.”
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de acordo com William Marx (2002), ¢ o principal termo de comparacdo na busca pela pureza
poética®®, sendo vista por Valéry como “um modelo de composi¢ido” (MARX, 2002, p. 364).

Entretanto, seria ainda mais interessante examinar o segundo periodo da frase de
Bonniot (grifado no trecho acima), deslocando o foco interpretativo para o campo semantico
dos termos que constituem o objeto da “limpeza”: nele, limpar consiste em lavar (“wash away”)
“as palavras ouvidas durante a semana” (“the words heard during the week”). Essa proposi¢ao
advém da formulagdo do proprio Mallarmé, citada pouco antes, na qual aquilo que sofre a
“lavagem dominical” € “o lugar-comum” (“the commonplace). Como fica evidente na glosa
de Bonniot, o lugar-comum que estd em questdo aqui ¢ o linguistico, aquele da linguagem
cotidiana, que ja tinha sido alvo do desprezo mallarmaico em “Hérésies Artistiques” por privar
a poesia do mistério que, aos olhos do poeta, seria essencial para as artes. A musica seria capaz
de remover o lugar-comum impregnado no sujeito que faz uso da lingua para comunicacao
(utilitariamente) nos afazeres comerciais da semana® porque possui um “meio de expressio
autdbnomo” — para empregar a expressao utilizada mais acima por Austin (1959, p. 23) para
tratar desse aspecto da relagio entre musica e poesia em “Hérésies Artistiques™® —,
exclusivamente estético; articulando-se discursivamente em uma torrente de sons puros, ela
teria o poder de eliminar a carga utilitaria da lingua e, assim, prepara-la para o uso poético, pois
permitiria ao poeta entrever sentidos nao-utilitdrios no som.

Mas a atribuicdo desse papel purificador a musica, proporcionado por uma

especificidade estética tacitamente reconhecida, ndo implica atribuir-lhe uma suposta

28 O artigo de Marx (2002) resume a querela que se deu em meados dos anos 1920 entre o abade Bremond e Paul
Valéry a respeito da poesia pura, ressaltando suas posi¢des antitéticas a respeito da musica: enquanto Valéry
propunha-a como modelo organizacional para o poema, Bremond rejeitava o paradigma musical pelo qual a poesia
tradicionalmente (e sobretudo no Simbolismo) vinha se pautando. Embora Mallarmé, assim como Valéry,
associasse a musica a pureza, ele também se aproxima de Bremond por causa de sua propria recusa ao paradigma
musical, que se deu principalmente na criacdo de um modelo musical para além da musicalidade tradicional (a das
sonoridades). De qualquer forma, como nota Marx (2002, p. 364) ao analisar os exemplos poéticos listados para
ilustrar suas nogdes de pureza, Valéry e Bremond ndo se alicergavam no mesmo terreno: este tinha em mente o
verso isolado, e aquele, o poema como um todo. Consequentemente, eles ndo se referiam a uma mesma ideia de
musica (e de musicalidade): um combatia a musicalidade tradicional, outro promovia uma musicalidade nova. Sao,
portanto, posturas complementares no questionamento da heranga poética.

2 E digno de nota como esse comentario tio singelo e sucinto de Mallarmé projeta um jogo de dicotomias (semana
versus domingo; lugar-comum versus estética) que encapsula uma de suas concepgdes poéticas mais interessantes:
a de que a poesia possui, na lingua, um estatuto de excegdo. Essa ideia desponta ja no primeiro paragrafo de
“Richard Wagner, réverie d’un poéte frangais”, com “a afinagdo misteriosa do verso para solitarias Festas” e as
“pompas soberanas da Poesia” que sdo “Cerimonias de um dia que jaz no seio, inconsciente, da multiddao”. A
poesia, dessa forma, € o lazer ou 6cio que se contrapde ao trabalho comunicativo dos dias tteis da semana; ela é o
feriado da lingua.

39 Curiosamente, nesse artigo Mallarmé considera que a poesia ¢ a unica arte que ndo utiliza uma matéria pura;
todas as outras artes citadas por ele no texto (musica, pintura, escultura) poderiam fornecer um modelo de pureza
capaz de purgé-lo do utilitarismo linguistico acumulado pelo uso ndo-poético da lingua. A escolha da musica para
esse expurgo ¢ um sinal claro da mudanga de postura para com essa arte que, nas “Hérésies...”, ndo ofereceria
“nenhum arrebatamento extatico”.
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superioridade estética em relagdo as demais artes ou a poesia. Seria, antes, bem o contrario disso
que pode ser observado na carta enviada por Mallarmé a René Ghil em 7 de margo de 1885, na
qual Austin (1959, p. 28) localiza uma “adverténcia” para que o criador da “Instrumentagao

Verbal” ndo fosse “longe demais na imitagdo das técnicas musicais”:

nesse ato de justa restitui¢do, que deve ser o nosso, de tudo retomar da musica, esses
ritmos que sdo apenas os da razio e suas proprias coloracdes que siao aquelas de
nossas paixdes evocadas pelo sonho, o senhor deixa se perder um pouco o velho
dogma do verso. Oh! quanto mais ouvimos a soma de nossas impressdes ¢ as
rarefazemos, com uma vigorosa sintese de espirito, por outro lado, mais agrupamos
tudo isso em versos marcados, fortes, tangiveis e inesqueciveis.*! (MALLARME apud
AUSTIN, 1959, p. 29, grifo nosso)

A precedéncia continua sendo da poesia: os elementos musicais a serem “retomados” — a saber,
ritmos e coloracdes — estariam sujeitos ao “velho dogma do Verso” (sem qualquer semantizagao
negativa em “velho” ou em “dogma”). O verso ¢ a medida e a baliza do influxo musical, que
precisa se acomodar em “linhas solidas, tangiveis e inesqueciveis”; e essa precedéncia, ou

superioridade hierarquica, da poesia sobre a musica ¢ uma consequéncia logica da ideia de

“restituicdo”, especificada logo em seguida na expressio “tudo retomar a musica™? que

introduz (pela primeira vez) a proposta poética mais citada de Mallarmé. Embora essa proposta
seja mais lembrada pelo axiomadtico “retomar nosso bem” (“reprendre notre bien’) de “Crise
de Vers”, sua primeira aparicdo em prosa se deu em “La Musique et les Lettres”, inclusive por

meio do mesmo termo empregado na carta a Ghil**:

Considerem, nossa investigacao chega a termo: uma troca pode, ou antes deve ocorrer,
em retorno do triunfal suplemento, o verbo, custe o que custar ou queixosamente num
momento mesmo breve aceita a instrumentagao, a fim de ndo permanecerem as forgas
da vida cegas a seu esplendor, latentes ou sem saida. Solicito a restituicéo, ao siléncio
imparcial, para que o espirito tente se repatriar, de tudo — choques,
deslizamentos, as trajetorias ilimitadas e seguras, tal estado opulento e logo
evasivo, uma incapacidade deliciosa de terminar, esse atalho, esse traco — o
aparelho; menos o tumulto das sonoridades, transfundiveis, ainda, em sonho.*
(MALLARME, 1985 (1895), p. 358, grifo nosso)

3L« in this act of rightful restitution, which must be ours, of taking everything back from music, its rhythms which

are only those of reason and its very colourings which are those of our passions evoked by reverie, you tend to let
the old dogma of the Verse vanish away. Oh! the more we extend the sum of our impressions and the more we
refine them, the more, with a vigorous synthesis of mind, we should concentrate all those elements into clear-cut,
solid, tangible and unforgettable lines.”

32 Todas as tradugdes de trechos dessa carta s3o de Sandra Stroparo (2012, p. 246).

33 Bertrand Marchal ja chamou atengdo para essa ligagdo entre a carta € os dois ensaios posteriores (MARCHAL
in MALLARME, 1995, p. 577, n. 1.).

34 “Considérez, notre investigation aboutit : un échange peut, ou plutot il doit survenir, en retour du triomphal
appoint, le verbe, que coiite que cotite ou plaintivement a un moment méme bref accepte [’instrumentation, afin de
ne demeurer les forces de la vie aveugles a leur splendeur, latentes ou sans issue. Je réclame la restitution, au
silence impartial, pour que [’esprit essaie a se rapatrier, de tout — chocs, glissements, les trajectoires illimitées
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O mais interessante, porém, ¢ que a duvida expressada na cronica de La Derniere Mode, em
1874, agora cede lugar a uma certeza que, de tdo definitiva, impde uma reiteracao assertiva. Ja
implicada na escolha lexical de “restitui¢ao”, ela se explicita em “tudo retomar a musica”: o
que antes havia sido descrito como “maravilhoso privilégio” da musica — seu poder sugestivo
—, obtido por meio de certos “dispositivos”, na verdade pertenceria por direito a poesia. Para
exemplificar essa hipdtese arrojada, Mallarmé cita dois “dispositivos” ou elementos musicais,
especificando sua origem alheia a musica: “esses ritmos que sdo apenas os da razio e suas
proprias coloragdes que sao aquelas de nossas paixdes evocadas pelo sonho” (grifos nossos).

Essas palavras foram escritas pelo poeta no comeco de mar¢co de 1885,
aproximadamente um més antes de sua primeira audi¢do da musica de Wagner em concerto.
Esse aspecto da reflexdo musical mallarmaica, portanto, foi elaborado antes do encontro com o
“singular desafio” wagneriano, de forma que ¢ possivel constatar que uma faceta das mais
importantes do pensamento musical maduro de Mallarmé ja4 estava completamente
desenvolvida antes mesmo da descoberta de Wagner e da escrita do ensaio ensejado por esse
evento, “Richard Wagner, réverie d’un poete francgais” (cuja discussdo, alids, ndo menciona o
assunto da precedéncia da poesia sobre a musica). No entanto, essa hipotese ndo foi elaborada
em uma completa auséncia de musica: como Austin (1959, p. 28) ja apontou, o periodo entre
1883 e 1884 foi marcado pela frequentagdo assidua de Mallarmé dos concertos de 6rgao do
Palais de Chaillot; e ¢ precisamente esse instrumento que € citado pelo poeta em sua carta
autobiografica®®> de novembro de 1885 como uma de suas “paixdes de arte” (ao lado do balé)
nas quais “o sentido estourara”. O Orgdo figurarda ainda nos paragrafos iniciais de
“Catholicisme” e, principalmente, em “Crise de Vers”, onde age como metafora para o verso

tradicional — em oposi¢do a “flauta ou viola de cada um” que seria o verso livre:

O notavel é que, pela primeira vez, no curso da historia literaria de povo algum,
concorrentemente aos grandes 0rgaos gerais e seculares, em que se exalta, segundo
um latente teclado, a ortodoxia, qualquer um com seu jogo e seu ouvido individuais
pode se compor um instrumento, desde que ele sopre, o roce ou fira com ciéncia; usa-

et stires, tel état opulent aussitot évasif, une inaptitude délicieuse a finir, ce raccourci, ce trait — [’appareil ; moins
le tumulte des sonorités, transfusibles, encore, en songe.”

35 F preciso frisar que, ao listar suas duas paixdes artisticas fora da literatura, Mallarmé exclui completamente
Wagner: nao hd o menor vestigio do compositor na “Autobiographie”. Seria dificil conceber isso como uma
manobra de apagamento consciente da influéncia, uma vez que o impacto wagneriano no poeta ainda era
relativamente recente (sete meses); de qualquer forma, serve para chamar atencdo ao papel do o6rgdo na
sensibilidade musical de Mallarmé.
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lo & parte e dedica-lo também a Lingua.’® (MALLARME, 1985 (1897), p. 243-244,
grifos nossos)

A importancia desse instrumento para o pensamento musical mallarmaico ndo pode ser
negligenciada: ele encarna musicalmente tanto uma dimensao tradicional quanto uma dimensao
litirgica que estardo muito presentes na reflexdo poética tardia; sua sonoridade “sombria e
misteriosa” (COHN, 1990, p. 310) exemplifica a qualidade de chiaroscuro que serd
frequentemente evocada para abordar o mistério e a obscuridade (conforme o paragrafo inicial
de “Catholicisme”, “vibragdo varia de certeza e de trevas unida em um meditativo unissono”);
mas, mais significativamente, ele fornece um modelo de musica completamente instrumental
e, portanto, pura — em contraste absoluto com a musica de Wagner, que ¢ desde o inicio
entendida como impura, mesclada ao teatro (e, por extensdo, a narrativa, a literatura, a palavra)
em razao do projeto da Gesamtkunstwerk.

Ainda que, a época da carta a Ghil, Mallarmé nao tenha empreendido a escrita de
nenhum dos ensaios que ocupardo sua producdo tardia, pode-se considerar que o caminho

estava aberto para a fase final de sua obra e do seu pensamento musical. Uma caracteristica

fundamental dessa fase ¢ o modo como esse pensamento se organiza, assim descrito por Austin:

As referéncias de Mallarmé a musica na ultima fase de sua vida constituem uma
complicada sequéncia de variacdes sobre um dado tema: de forma assaz
caracteristica, Mallarmé empregou esse termo musical como titulo provisério para sua
ultima série de artigos. Embora, por vezes, variasse a énfase, ele permaneceu fiel as
suas crengas centrais, e especialmente a sua convic¢do de que a Literatura € a arte
suprema.’” (AUSTIN, 1959, p. 29, tradugio nossa, grifos nossos)

Se as referéncias a musica nos quinze Ultimos anos da vida do poeta “constituem uma
complicada sequéncia de variagdes sobre um dado tema”, supde-se que ndo haja um esforgo de
sistematizagao do seu pensamento musical. Embora haja, inegavelmente, uma conceitualizagao
da natureza da musica e de sua relacdo com a poesia, Mallarmé ndo se dedica a teorizar ou
dissertar sobre esse assunto mais detalhadamente, preferindo manifestar suas ideias musicais
sempre em filigrana, engastadas em outras reflexdes. A reflexdo musical na obra mallarmaica

se da em estilhacos, fragmentos ou mesmo “subdivisdes prismaticas” de uma ideia complexa,

36 “Le remarquable est que, pour la premiére fois, au cours de [ histoire littéraire d’aucun peuple, concurremment
aux grandes orgues generales et séculaires, ou s’exalte, d’apreés un latent clavier, I’orthodoxie, quiconque avec
son jeu et son ouie individuels se peut composer un instrument, des qu’il souffle, le frole ou frappe avec science ;
en user a part et le dédier aussi a la Langue.”

37 “Mallarmé'’s references to music in the last phase of his life constitute a complicated sequence of variations on
a given theme: characteristically enough, Mallarmé used this musical term as the running title of his last series of
articles. While sometimes varying the emphasis, he remains faithful to his central beliefs, and especially to his
conviction that Literature is the supreme art.”
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multifacetada; dai que Austin divida sua andlise das referéncias musicais em trés aspectos
principais, que contemplam a variedade dos modos como o assunto surge nos ensaios.

Porém, ao definir seu foco analitico como “os aspectos mais estreitamente poéticos de
suas opinides [de Mallarmé] sobre a musica, na medida em que € possivel isola-las” (AUSTIN,
1959, p. 30), ele concede de antemdo que hé dimensdes do pensamento musical mallarmaico

que estdo profundamente implicadas em outros topicos da reflexdo do poeta:

Um dos principais problemas que surgem ao lidar com Mallarmé ¢ que qualquer
detalhe do seu pensamento, quase inevitavelmente, envolve, por implicagdo, sua
posi¢do total. Em algumas linhas escritas poucas semanas antes da sua morte, ele
afirma que as ideias nunca lhe ocorriam isoladamente; suas ideias colocavam-se
musicalmente, para formar um todo, e, quando isoladas, perdiam sua verdade e
soavam falsas.’® (AUSTIN, 1959, p. 30, tradugdo nossa)

Ao se tratar da questdo musical em seus escritos, essa caracteristica do pensamento de Mallarmé
torna-se incontornavel: ndo apenas porque a musica estd frequentemente associada a uma
reflexdo sobre a religido, o mistério e/ou a sugestdo, como també&m porque ela parece sempre
remeter, explicita ou implicitamente, a poesia. Essas imbricagodes, pouco exploradas por Austin
(em virtude, ¢ claro, do escopo declarado de sua anélise), ficardo muito nitidas no estudo de
Philippe Lacoue-Labarthe (2016 [1991]).

Na porcao final de seu artigo, Austin ensaia uma sintese em trés eixos ou aspectos
principais da reflexdo musical mallarmaica, abrindo mao da perspectiva cronoldgica que até
entdo tinha orientado seu trabalho — um gesto que se justifica pelo fato de que as fontes
primarias empregadas por ele sdo os trés ultimos ensaios de Mallarmé, escritos com certa
simultaneidade ou, pelo menos, adjacéncia (“La Musique et les Lettres”, “Crise de Vers” e “Le
Mystere dans les Lettres”). Com isso, delimita-se perfeitamente o segundo momento, maduro,
do pensamento musical mallarmaico, situado na década de 1890 e, especialmente, nos quatro
ultimos anos de vida do poeta. Contudo, esse gesto exclui automaticamente a obra ensaistica da
década de 1880, que abarca “Richard Wagner, réverie d 'un poeéte francais” (1885) e o conjunto
“Crayonné au théatre” (1886-1887), e que, embora comporte uma série de referéncias musicais
(frequentemente ligadas ao compositor alemao), nao ¢ abordada por Austin (assim como o
prefacio de “Un Coup de Dés Jamais n’abolira le Hasard”), talvez por nao ser considerada

“mais estreitamente” ligada a aspectos poéticos — o que, ainda assim, afigura-se bastante

38 “One of the chief problems that arise in dealing with Mallarmé is that any detail of his thought almost inevitably
involves by implication his total position. In lines written a few weeks before his death, he says that a thought
never occurs to him in isolation; his thoughts are musically placed to form a whole and when isolated they lose
their truth and ring false.”
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questionavel se for levado em consideracdo que na “réverie...”, por exemplo, boa parte da
discussdo gira em torno do “singular desafio” com que a musica (wagneriana) confronta a
poesia.

O primeiro eixo musical trazido por Austin diz respeito ao cardter essencialmente
metafisico, ideal da musica, capaz de transubstanciar sua contraparte fisica e material, a
natureza: “He believed that Music transmuted the external world into a subtle essence, that it
was in fact a quintessence of Nature” (AUSTIN, 1959, p. 30). Devido a sua crenga de que “a

teoria poética de Mallarmé €, ela mesma, poesia, e sua linguagem carrega consigo todas as sutis

299

ressonancias, as qualificagdes irdnicas ou humoristicas que sio parte integral de seu ‘sentido
(ibidem), ele se vale apenas de tradugdes e parafrases de dois textos mallarmaicos para dissertar
sobre esse eixo. O primeiro deles ¢ o médaillon “Théodore de Banville”, que introduz essa
questdo musical com uma tradugdo do curto trecho “La divine transposition, pour
l’accomplissement de quoi existe [’homme, va du fait a l’idéal” (grifo do original) e, mais a

frente, encerra o pardgrafo com uma passagem traduzida mais longa:

os instrumentos destacam, segundo um sortilégio facil de surpreender, o cimo, para
assim ver, de naturais paisagens; as evapora ¢ as reata, flutuantes, num estado
superior. Eis aqui que para exprimir a floresta, fundida no verde horizonte crepuscular,
basta tal acorde desnudado quase de uma reminiscéncia de caga; ou o campo, com sua
pastoral fluidez de uma tarde escoada, mira-se ¢ foge em recordagdes de riachos. Uma
linha, alguma vibragao, sumarias e tudo se indica. Contrariamente a arte lirica como
ela foi, elocutoria, em razdo da necessidade, estrita, de significagdo. — Ainda que ai
confine uma supremacia, ou dilaceramento de véu e lucidez, o Verbo permanece, de
temas, de meios, mais macigamente ligado & natureza.?* (MALLARME, 1985 (1897),
p. 156)

O restante desse paragrafo ¢ composto por uma parafrase de um longo trecho de “Bucolique’:

A primeira em data, a natureza, Idéia tangivel para intimar alguma realidade aos
sentidos frustos e, por compensacao, direta, comunicava a minha juventude um fervor
que digo paixdo como, sua fogueira, os dias evaporados em majestoso suspense, cla a
acende com a virginal esperanga de proibir sua interpretacao ao leitor de horizontes.
Toda clarividéncia, que, nesse suicidio, o segredo ndo permanega incompativel com
o homem, afasta os vapores da dessuctude, a existéncia, a rua. Também, quando
levado por compreendo que instinto, um anoitecer de idade, a musica,
irresistivelmente ao fogo sutil, reconheci, sem duvidar, a por-detras mas renascente

39 “les instruments détachent, selon un sortilége aisé a surprendre, la cime, pour ainsi voir, de naturels paysages
; les évapore et les renoue, flottants, dans un état supérieur. Voici qu’a exprimer la forét, fondue en le vert horizon
crépusculaire, suffit tel accord dénué presque d’une réminiscence de chasse ; ou le pré, avec sa pastorale fluidité
d’une apres-midi écoulée, se mire et fuit dans des rappels de ruisseau. Une ligne, quelque vibration, sommaires
et tout s ’indique. Contrairement a [’art lyrique comme il fut, élocutoire, en raison du besoin, strict, de signification.
— Quoiqu’y confine une suprématie, ou déchirement de voile et lucidité, le Verbe reste, de sujets, de moyens, plus
massivement lié a la nature.”
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flama, em que se sacrificaram os bosquetes ¢ os céus.*’ (MALLARME, 1985 (1897),
p- 307)

Dessa forma, a misica projeta, antes de mais nada, uma rela¢io antipodal com a natureza*' que
poderia ser resumida ao par de opostos imaterial versus material, ou abstrato versus concreto;
no entanto, isso ndo se da em razdo de alguma qualidade sonora especifica, como pode ser
verificado na passagem do médaillon “Théodore de Banville” que postula essa mesma relacao
antitética entre musica e poesia: “Contrariamente a arte lirica como ela foi, elocutoria, em razao
da necessidade, estrita, de significacdo — [...] o Verbo permanece, de assuntos, de meios, mais
massivamente ligado a natureza”. A poesia se alinha a natureza no polo material devido ao seu
carater “elocutdrio”, a sua “necessidade de significacdo” — e isso ecoa imediatamente a
problemadtica de “Hérésies Artistiques” acerca da desvantagem estética da poesia, seu “meio de
expressdo” impuro. E em decorréncia do utilitarismo, e sobretudo da referencialidade de sua
linguagem que a poesia estd ancorada firmemente na materialidade da natureza; a musica, por
outro lado (como ja vinha sido dito por Mallarmé desde seu primeiro artigo), ndo esta presa a
uma linguagem referencial: o regime de significagdo dos sons puros ¢ fundamentalmente
abstrato, desvinculado da realidade concreta. Ela seria um “exemplo supremo” da “divina
transposi¢ao do fato ao ideal” porque, com apenas “algumas vibragdes”, seria capaz de
“indicar” todo um panorama natural e multissensorial.

Essa indicacdo, ou sugestdo, constitui o ponto-chave do primeiro aspecto musical para
Austin, pois fornece um modelo de funcionamento para a poesia: para superar sua
“desvantagem estética”, ela deveria reorientar seu programa linguistico, deixando de se pautar
pela “descricdo” e passando a se guiar pela sugestdo. E se, nessa mecanica da indicacdo, o som
musical funciona como uma analogia da natureza, € por meio desse mesmo recurso que a poesia
poderia alcangar uma semiose sugestiva: “And the instrument of this suggestive art is analogy,

which destroys the materiality of things by bringing them together in metaphor: objects are

N “La premiére en date, la nature, Idée tangible pour intimer quelque réalité aux sens frustes et, par compensation,
directe, communiquait a ma jeunesse une ferveur que je dis passion comme, son biicher, les jours évaporés en
majestueux suspens, elle ’allume avec le virginal espoir d’en défendre ['interprétation au lecteur d’horizons.
Toute clairvoyance, que, dans ce suicide, le secret ne reste pas incompatible avec ['homme, éloigne les vapeurs
de la désuétude, [’existence, la rue. Aussi, quand mené par je comprends quel instinct, un soir d’dge, a la musique,
irrésistiblement au foyer subtil, je reconnus, sans douter, ['arriere mais renaissante flamme, ou se sacrifierent les
bosquets et les cieux.”

41 Como Austin notara mais adiante, a relacdo entre musica e natureza em Mallarmé é mais complexa do que essa
simples dicotomia. Em “Le Mystére dans les Lettres”, parece haver uma contiguidade entre as duas: o
“procedimento” musical de alternancia entre claridade e escuriddo teria sido “encontrado no repertorio da
natureza”. A natureza, portanto, ¢ a fonte primordial de uma nogao de ritmo. Nesse sentido, ¢ sintomatico que a
passagem de “Bucolique” parafraseada por Austin tematize justamente o crepusculo, ponto nodal entre os dois
extremos luminosos repleto do “majestoso suspense” gerado pela expectativa ritmica, como ponto de contato entre
natureza ¢ musica.
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volatilized and only their abstract point of resemblance remains” (AUSTIN, 1959, p. 31). Para
ilustrar o modus operandi e o efeito da analogia, Austin cita e parafraseia uma longa passagem

de “Crise de Vers™:

Instituir uma relagdo entre as imagens exata, e que dela se destaque um terceiro
aspecto fundivel e claro apresentado a adivinhagdo.. Abolida, a pretensdo,
esteticamente um erro, ainda que reja as obras-primas, de incluir no papel sutil do
volume outra coisa que por exemplo o horror da floresta, ou a trovoada muda esparsa
na folhagem: ndo a madeira intrinseca e densa das arvores.*> (MALLARME, 1985
(1897), p. 247)

O mais notavel nisso, de um ponto de vista diacronico, ¢ que, embora o problema poético que
esta em jogo continue sendo a mesma “desvantagem estética” percebida e abordada pelo jovem
Mallarmé, a solucao proposta ¢ inteiramente outra. Enquanto em “Hérésies Artistiques” o poeta
voltou-se para a notagdo musical em busca de um modelo de escrita e elegeu a ilegibilidade
como saida (ideal) para o dilema linguistico, aqui ele se volta para a manifesta¢do sonora da
musica e, encontrando nela essa qualidade sugestiva, enxerga na sugestdo uma solugdo
(possivel). Todavia, essa leitura de Austin para a reflexdo musical mallarmaica parece incorrer
em duas incoeréncias. A primeira delas ¢ que a concepcdo de sugestdo como ideal de
funcionamento poético ndo surge na década de 1890: sua origem remonta a 1864, a carta®’ de
30 de outubro enderegada a Henri Cazalis, na qual o poeta resume em uma (celebérrima) frase

axiomatica a “poética muito nova™**

em que trabalhava a época: “Pintar, ndo a coisa, mas o
efeito que ela produz” (em italicos no original). A segunda incoeréncia ¢ que Mallarmé nao
chega a de fato propor a analogia como recurso linguistico para superar a mecanica descritiva
e alcancar a sugestdo, nem em “Crise de Vers”, nem alhures: esse termo s6 ¢ encontrado, na
sua prosa, no titulo de “Le Démon de l’analogie” (1874); e, na correspondéncia, na carta de 25
de outubro de 1890 enderegada a Paul Valéry (cujos versos possuiriam “o dom sutil da analogia,

”45) _

com a musica adequada e, mesmo assim, ele ndo é evocado, nesses textos, como um

recurso linguistico ligado a sugestdo. Seria preciso considerar a analogia como um conceito que

42 “Instituer une relation entre les images exacte, et que s’en détache un tiers aspect fusible et clair présenté a la
divination.. Abolie, la prétention, esthétiquement une erreur, quoiqu’elle régit les chefs-d’eceuvre, d’inclure au
papier subtil du volume autre chose que par exemple I’horreur de la forét, ou le tonnerre muet épars au feuillage
2 non le bois intrinseque et dense des arbres.”

43 Os dois trechos citados a seguir sdo da tradugdo de Sandra Stroparo (2012, p.192).

# £ de extremo interesse que essa novissima poética da sugestio esteja sendo elaborada, como Mallarmé afirma
na carta, concomitantemente a escrita de “Hérodiade”, poema que, de acordo com uma carta posterior (28 de abril
de 1866), envolveu a afamada “escavacao do verso”. Além disso, ainda na carta de 1864, o poeta descreve a criagdo
da “poética muito nova” como um processo que dard origem a invenc¢do de uma nova lingua, ideia que ja tinha
sido acalentada em “Hérésies Artistiques”, como serd visto mais adiante.

4 Tradugdo de Sandra Stroparo (2012, p. 254).
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engloba figuras de linguagem como a metafora e a alegoria para encontrar uma referéncia a ela

(ainda assim, bastante distante e obliqua) em “Richard Wagner, réverie d’un poéte frangais’:

Uma simples adjun¢do orquestral muda de todo ao todo, anulando seu principio
mesmo, o antigo teatro, ¢ é como estritamente alegorico, que o ato cénico agora,
vazio e abstrato em si, impessoal, precisa, para se abalar com verossimilhanga, do
emprego do vivificante eflavio que espalha a Misica.*® (MALLARME, 1895 (1885),
p. 179-171, grifos nossos)

Apesar das colocagdes de Austin perderem parte substancial de seu lastro com essas duas
problematicas, elas nao deixam de chamar atengdo para um fato precioso: o foco do olhar de
Mallarmé sobre a musica ja ndo recai mais sobre a partitura, mas sobre a manifestagdo musical
sonora — o que pode ser interpretado como uma consequéncia dos habitos musicais adquiridos
pelo poeta apods sua instalacdo em Paris, ou seja, pela maior frequéncia com que passou a
frequentar concertos e ouvir diferentes tipos de musica.

O segundo eixo musical encontrado por Austin nas referéncias musicais maduras de
Mallarmé diz respeito a sua “teoria da obscuridade” (AUSTIN, 1959, p. 32), que € explicada a

partir de citagdes e parafrases de numerosos trechos de “Le Mystere dans les Lettres™:

Em um de seus ultimos escritos tedricos, intitulado O Mistério nas Letras € datado de
1896, Mallarmé declara que a vinda da Musica p6s fim ao reinado exclusivo da clareza
na literatura, a famosa clarté frangaise: e ele declara os direitos da Poesia ao Mistério,
até entdo reservado a Musica.*” (AUSTIN, 1959, p. 32, tradu¢do nossa)

A obscuridade estd, portanto, associada ao mistério: ao reivindica-la para o arsenal lirico, o
poeta esta também reivindicando o mistério. Essa, naturalmente, ndo € a primeira vez em que
Mallarmé faz essa reivindicagido*; ela é a tonica de seu primeiro artigo, “Hérésies Artistiques”.
Do comeco ao fim de sua obra em prosa critica, o mistério € o fim incessantemente buscado;
apenas os meios para sua obtenc¢do diferem. No artigo de juventude, ele ¢ tematizado a partir
de um conceito de arcano: o mistério envolve o ocultamento do sentido, a inviolabilidade da
obra estética, € 0 meio poético para alcangar esse objetivo seria uma escrita ilegivel. J4 em “Le

Mystere dans les Lettres”, o mistério ¢ tematizado desde o inicio como escuriddo, “Sombra”

4 “Une simple adjonction orchestrale change du tout au tout, annulant son principe méme, [’ancien thédtre, et
c’est comme strictement allegorique, que I’acte scénique maintenant, vide et abstrait en soi, impersonnel, a besoin,
pour s’ébranler avec vraisemblance, de I’emploi du vivifiant effluve qu’épand la Musique.”

47 “In one of his last theoretical writings, entitled Mystery in Letters, and dating from 1896, Mallarmé declares
that the coming of Music has put an end to the exclusive reign of clarity in literature, the famous clarté francaise:
and he asserts the rights of Poetry to Mystery, hitherto reserved to Music.”

48 O Mistério, maiusculo, também é um tema recorrente em “Richard Wagner, réverie d’un poéte frangais”, “La
Musique et les Lettres” e “Crise de Vers”, sempre em associagdo a musica e a poesia.
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contraposta a “claridade” da compreensao imediata, € 0 meio poético para alcanga-lo seria um
processo de obscurecimento controlado do discurso, que comumente se apresenta como “jato
continuo” de luminosidade. Como fica evidente nesse emparelhamento, ha grande afinidade
entre essas duas abordagens, mas ¢ a segunda que parece oferecer propostas tangiveis para o
trabalho lirico: se, nas “Hérésies...”, o desejo de “uma lingua imaculada — formulas hieraticas
cujo estudo arido cega o profano e aguilhoa o paciente fatal” ndo chega a ser desenvolvido, a
elaboracdo de Mallarmé em torno das possibilidades de gerenciamento da alternancia entre
clareza e obscuridade em “Le Mystere...” assume tragos quase didaticos (em um estudo anterior,
Austin (1995 [1951], p. 50) refere-se a essa exposi¢do como a “teoria de aplicagdo da técnica
musical na poesia”).

Assim como em “Hérésies Artistiques”, onde a ilegibilidade almejada era mais uma
criptografia “desvelada somente ao predestinado”, a obscuridade promovida por Mallarmé nao
¢ absoluta, impenetravel, mas uma questao de gradacao: “E, a doutrina da ‘clareza derramada
em jato continuo’, Mallarmé sobrepde o uso estético da obscuridade que, em um efeito de
contraste, confere a clareza ‘o carater momentaneo de libertacdo’”*’ (AUSTIN, 1959, p. 32).
Trata-se de questionar o jugo da clareza total e infiltrar veios de obscuridade no discurso,
criando um jogo entre o obscuro € o claro; por isso, mais que gradac¢do, o que esta em jogo ¢
uma alternancia, j& que “a Musica aprendeu da Natureza e dos Céus alternancias de luz e
sombra; e, dai em diante, a Poesia deve buscar efeitos analogos” (ibidem, grifo meu). Disso
decorre que o mistério possui um componente ritmico: ele depende da existéncia de uma relagao
de regularidade entre obscuridade e clareza, que instaure um padrdo de recorréncia na sucessao
desses dois estados luminosos. Logo, os movimentos discursivos de um ao outro extremo da
luminosidade (e da compreensao) devem ser organizados por um certo ritmo. A esse respeito,

Austin cita a seguinte passagem de “Le Mystere dans les Lettres”, em sua traducao:

A Musica, em sua data, veio varrer isso —

No curso, somente, do trecho, através dos véus fingidos, aqueles ainda quanto a nos
mesmos, um tema se desprende de sua sucessiva estagnancia amontoada e dissolvida
com arte —

Disposic¢ao a habitual.

Pode-se, de resto, comegar com uma explosdo triunfal brusca demais para durar;
convidando a que se agrupe, em retardos, liberados pelo eco, a surpresa.

¥ “And over against the doctrine of ‘clarity poured out in a continuous stream’, Mallarmé places the aesthetic use
of obscurity which, by an effect of contrast gives clarity ‘the momentary character of liberation”
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O inverso: sdo, num redobramento escuro preocupado em atestar o estado de espirito
sobre um ponto, calcadas e espessadas dividas para que saia um esplendor definitivo
simples.

Esse procedimento, gémeo, intelectual, notavel nas sinfonias, que o encontraram no
repertorio da natureza e do céu.’® (MALLARME, 1985 (1897), p. 276-277)

Com isso, torna-se evidente que a no¢ao de musicalidade que Mallarmé procurava para a poesia
estava realmente muito distante da “aproximac¢ao eufonica das palavras” rejeitada na carta de
10 janeiro de 1893 a Edmund Gosse’!, e residia em “certas disposicdes da palavra” que
proporcionassem um arranjo ritmico da obscuridade.

E impossivel deixar de notar que, aqui, a reflexdo musical mallarmaica volta a assumir
um carater acentuadamente visual®? que remeteria diretamente a pintura, e especificamente a
técnica de chiaroscuro — o que, no limite, configuraria uma espécie de reflexdo pictomusical.
Na conceituagdo de Mallarmé, entretanto, esse jogo de luz e sombra pressupde necessariamente
uma sucessao temporal; ou seja, ele ndo se d4 em um contraste simultineo, mas em uma
sucessividade na qual um elemento cede lugar ao outro. De qualquer forma, o que ¢
fundamentalmente relevante nesse aspecto ¢ que a visualidade ¢ concebida a partir da musica,
de modo que essa alternancia luminosa ¢ inequivocamente um efeito sugerido pelo som musical
em suas articulagdes discursivas. Por causa disso, Austin considera que Mallarmé teria tido em
mente um exemplo musical bastante nitido ao conceber esses efeitos visuais: algo
arbitrariamente, ele supde que seria uma alusdo a passagem do terceiro ao quarto movimento
da Quinta Sinfonia de Beethoven. Essa “longa modulacgdo, repleta de pressagios [...] seguida,
imediatamente e sem interrupgdo, pela gloriosa e triunfal fanfarra” (AUSTIN, 1959, p. 33)
também ecoaria em um dos paragrafos de “La Musique et les Lettres™: “ou succede a des
rentrées en [’'ombre, apres un remous soucieux, tout a coup l’éruptif multiple sursautement de
la clarté, comme les proches irradiations d’un lever de jour”>” (MALLARME, 1985 [1897], p.
358). E, como Austin demonstra detalhadamente em seu estudo de 1951, “« Le principal

pilier » : Mallarmeé, Victor Hugo et Richard Wagner”, esse mesmo principio de estruturaciao

0 “La Musique, a sa date, est venue balayer cela — Au cours, seulement, du morceau, a travers des voiles feints,
ceux encore quant a nous-meémes, un sujet se dégage de leur successive stagnance amassée et dissoute avec art —
Disposition [’habituelle. On peut, du reste, commencer d’un éclat triomphal trop brusque pour durer ; invitant
que se groupe, en retards, libérés par I’écho, la surprise. L’inverse : sont, en un reploiement noir soucieux
d’attester 1’état d’esprit sur un point, foulés et épaissis des doutes pour que sorte une splendeur définitive simple.
Ce procéde, jumeau, intellectuel, notable dans les symphonies, qui le trouverent au répertoire de la nature et du
ciel. — Je sais, on veut a la Musique, limiter le Mystere ; quand I’écrit y prétend.”

31 Os dois trechos citados dessa carta estdo na traducdo de Sandra Stroparo (2012, p. 255).

32 Essa mesma visualidade na abordagem musical ja havia sido observada em “Hérésies Artistiques”, onde a
musica era encarada exclusivamente em funcdo de sua manifestagdo escrita.

33 Sublinhe-se, aqui, a evocag¢io do crepuisculo matinal nesse contexto da alternincia ritmica entre obscuridade e
clareza; em “Bucolique”, era o crepusculo vespertino que ilustrava esse mesmo movimento.
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discursiva teria sido aplicado em alguns dos poemas tardios, notoriamente no soneto de
homenagem a Wagner, “onde o movimento passa da misteriosa escuriddo do quarteto de

abertura para a magnifica e luminosa apoteose dos tercetos” (AUSTIN, 1959, p. 33-34):

Siléncio de um tecido em seda cinerario
Mais que uma s6 dobra pode desdobrar
Sobre 0 movel que a queda do grande pilar
Derroca com a memoria em estado precario

O nosso antigo embate triunfal do glossario

Em cifra, hieroglifos de que o milhar

Se ergue a ressoar com a asa um fremir familiar!
Guardem-no, para mim, melhor, em um armario.

Do ridente fragor original odiado
Por entre as claridades mestras viu-se algado
Até um adro nascido para o simulacro,

Trompas fortes de bago ouro sobre velinos,
Richard Wagner, o deus, a irradiar ritual sacro
Que a tinta mal cala em solugos sibilinos.>*
(MALLARME, 2007, p. 23)

O terceiro e ultimo eixo musical das referéncias musicais de Mallarmé diz respeito ao
“problema do ‘significado’ da poesia, de sua ‘inteligibilidade’” (AUSTIN, 1959, p. 34); ¢ ¢
nesse aspecto que surge a frequentemente citada ideia de superioridade da poesia em relagao a
musica, em oposi¢do a hierarquizagao da musica acima da poesia que ja tinha sido proposta por
Schopenhauer e, tacitamente, por Baudelaire em seus escritos sobre Wagner (e que,
posteriormente, seria adotada como pressuposto para a pesquisa lirica do movimento Simbolista

francés):

E aqui que Mallarmé situa a superioridade decisiva da Poesia sobre a Misica. Pois,
embora seja verdade que a poesia tradicional tenha sido mais do que frequentemente
nada mais que prosa ritmica e rimada, dando primazia a clareza do contetido
discursivo, a0 mesmo tempo em que negligenciava sua fungdo de criar um peculiar
estado de ressonancia dentro da sensibilidade do leitor, a musica, por outro lado,
parecia a Mallarmé possuir grande poder emocional se qualquer significancia
inteligivel, constituindo-se, como ele mesmo formulou, “um ocultismo facil com
éxtases inescrutaveis”. A poesia ideal, com a qual ele sonhava, devia unir o poder
sugestivo da musica a clareza intelectual da fala.>> (AUSTIN, 1959, p. 34, tradugdo
nossa)

4 “Le silence déja funébre d’une moire/Dispose plus qu’un pli seul sur le mobilier/Que doit un tassement du
principal pilier/Précipiter avec le manque de mémoire.//Notre si vieil ébat triomphal du grimoire,/Hiéroglyphes
dont s’exalte le millier/A propager de I'aile un frisson familier |/Enfouissez-le moi plutét dans une armoire.//Du
souriant fracas originel hai/Entre elles de clartés maitresses a jailli/Jusque vers un parvis né pour leur
simulacre,//Trompettes tout haut d’or pamé sur les vélins,/Le dieu Richard Wagner irradiant un sacre/Mal tu par
I’encre méme en sanglots sibyllins.”

35 “It is here that Mallarmé places the decisive superiority of Poetry over Music. For while it is true that traditional
poetry was too often nothing but rhythmical and rhyming prose, giving primacy to the clarity of its discursive
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Nesse trecho de Austin, delimitam-se com nitidez ndo apenas a tensao primordial entre poesia
e musica, como também o cardter paradoxal da lirica idealizada por Mallarmé. Se, na poesia, a
primazia da clareza discursiva esta ligada a sua incapacidade de “criar um estado particular de
ressonancia no interior da sensibilidade do leitor”, na musica, o “grande poder emotivo” esta
associado a auséncia de “qualquer significado inteligivel”; e a lirica ideal combinaria esse poder
emotivo ou sugestivo da musica a “clareza da fala” poética. O paradoxo, na verdade, ¢ apenas
aparente, pois, na formulacao de Austin, percebe-se que o discurso poético tem a possibilidade
de criar ressonancias sensiveis no leitor — essa seria, inclusive, sua “fun¢ao” por exceléncia —,
mas negligencia essa possibilidade para priorizar uma clareza totalizante. Assim, ndo € que a
clareza, a priori, impega a sugestdo: ¢ o foco exclusivo em um discurso claro, as expensas da
dimensdo sugestiva e intentando uma inteligibilidade absoluta, que a impede de penetrar a
sensibilidade do leitor. Vé-se que o problema da poesia, aqui, assim como no segundo eixo
musical, estd na gradagdo, na dosagem de clareza do discurso; a tnica diferenca ¢ que agora
ndo se trata mais de encontrar uma proporcao ideal entre clareza e obscuridade, mas entre
clareza e sugestao — e, nisso, a reflexdo musical mallarmaica reafirma seu distanciamento para
com as concepgoes tradicionais de musicalidade, uma vez que os recursos poéticos geralmente
tidos como musicais (rima e ritmo) estao completamente desvinculados do poder sugestivo da
musica.

Para Austin, esse terceiro eixo corresponderia a um estagio final da poética mallarmaica,
um nec plus ultra da reflexdo musical, em que o poeta teria resolvido a tensdo entre musica e
poesia em favor desta ultima, e passado a enxergar a razado de sua supremacia precisamente

naquilo que antes tinha sido sua “desvantagem estética”:

Estamos, agora, muito longe do estagio em que Mallarmé invejava a Musica sua
notagdo esotérica: agora, ele enxerga uma vantagem no fato que, anteriormente, lhe
havia parecido uma serviddo, a saber, de que a Poesia precisa usar como meio a
linguagem comum. Pois ele havia aprendido que o carater distinto da poesia ndo reside
em algum aspecto externo, mas na nova fungdo na qual ela emprega a fala humana. E
dever do poeta “dar um sentido mais puro as palavras da tribo”.>® (AUSTIN, 1959, p.
35, tradugdo nossa)

content, while neglecting its function of creating a particular state of resonance within the reader's sensibility,
music on the other hand seemed to Mallarmé to possess great emotive power without having any intelligible
significance, being, as he once put it, "a facile occultism with inscrutable ecstasies". The ideal poetry of which he
dreamed would unite the suggestive power of music to the intellectual clarity of speech.”

6 “We have moved far from the stage where Mallarmé envied Music its esoteric notation : he now sees an
advantage in the very fact that had once seemed to him a servitude, namely, that Poetry must use as its medium
the language common to all. For he had come to learn that the distinctive character of poetry lies not in any
external feature, but in the new function to which it applies human speech. It is the poet's duty to ‘give a purer
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meaning to the words of the tribe’.
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Diferentemente da discussdo de “Heérésies Artistiques™, a clareza se mostraria como atributo
inaliendvel da poesia; com isso, a dimensdo social nela implicada seria agora enfatizada e
celebrada do mesmo modo que a dimensao social da musica, envolvendo uma ritualistica que,
enquanto projeto de culto popular, seria temporariamente substituida pelo Livro — que “seria
capaz de representar adequadamente todas as formas de arte” (AUSTIN, 1959, p. 35),
especialmente a musica, conforme exemplificado por Austin com uma passagem de “Le Livre,

instrument spirituel”:

Um solitario tacito concerto se da, pela leitura, ao espirito que recupera, sobre uma
sonoridade menor, a significacdo: nenhum meio mental exaltando a sinfonia, faltara,
rarefeito e € tudo — pelo fato do pensamento. A Poesia, proxima a idéia, ¢ Musica, por
exceléncia — ndo consente inferioridade.’” (MALLARME, 1985 (1897), p. 270)

E, nesse caso, a poesia ndo se limitaria aos versos metrificados, mas contemplaria, também,
potencialmente toda literatura, como testemunharia a obra de Villiers de 1’Isle-Adam, que,

(134

segundo Mallarmé, ‘“’traz a mente o enigma da orquestra’ por meio de qualidades que ele evoca
em uma das passagens impressionistas que revelam aquilo que ele imaginava ser o verdadeiro
efeito da musica, a saber, o despertar dos mais diversos sentimentos € humores humanos”
(AUSTIN, 1959, p. 35). Nesse ponto, Austin considera que Mallarmé “nunca chegou a buscar
a obscuridade em si; o que ele primariamente quis reconquistar para a poesia francesa foi o
apreco pelo mistério, pelo poder sugestivo e evocativo e, a0 mesmo tempo, por um alto grau de
abstracdo e imaterialidade” (AUSTIN, 1959, p. 36). O que estava em jogo na busca pelo
mistério e na retomada do bem confiscado pela musica, para o poeta, seria libertar a poesia das
amarras da fungdo referencial do discurso e incorporar ao repertorio lirico um leque mais amplo

de potencialidades conotativas (ibidem). Isso ndo acarretaria um solapamento da essencial

clareza intelectual:

E, se Mallarmé por vezes pareceu pronto para preterir a essencial clareza intelectual
da Poesia em favor desses novos valores, no final ele reafirmou os valores poéticos
tradicionais, os quais ele desejava aperfeigoar, e ndo abolir. Assim como a Musica ¢
obrigada a aceitar, na canc¢do, “o aporte triunfal da palavra... a fim de ndo
permanecerem as for¢as da vida cegas a seu esplendor, latentes ou sem saida”, a
Poesia também pode “descer ao crepusculo das sonoridades” para 14 encontrar
“alguma explosdao do Mistério a todos os céus de sua impessoal magnificéncia” e,

7 “Un solitaire tacite concert se donne, par la lecture, a [’esprit qui regagne, sur une sonorité moindre, la
signification : aucun moyen mental exaltant la symphonie, ne manquera, raréfié et c 'est tout — du fait de la pensée.
La Poésie, proche l'idée, est Musique, par excellence — ne consent pas d’infériorité.”
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assim, reaprender a arte da evocagdo, da alusdo, da sugestdo.> (AUSTIN, 1959, p. 36,
traducdo nossa)

Apesar disso, a clareza permaneceria sendo ndo s6 uma prerrogativa da poesia, mas também
sua vantagem estética em relagdo a musica: ainda que Mallarmé ocasionalmente concedesse
um estatuto de igualdade a essas duas artes, como no emblemadtico trecho de “La Musique et
les Lettres” — “la Musique et les Lettres sont la face alternative ici élargie vers [’obscur ;
scintillante la, avec certitude, d’'un phénomene, le seul, je l’'appelai [’ldée.” —, sua ultima
palavra seria em favor da poesia, pois esta, conforme a argumentagdo de “Crise de Vers”,
constituiria a verdadeira musica: “car, ce n’est pas de sonorités élémentaires par les cuivres,
les cordes, les bois, indéniablement mais de I’intellectuelle parole a son apogée que doit avec
plénitude et évidence, résulter, en tant que [’ensemble des rapports existant dans tout, la
Musique” (MALLARME, 1985 [1897], p. 250).

Essas ultimas proposi¢des de Austin, porém, parecem problematicas. Em primeiro
lugar, porque esse pretenso estagio final da reflexdo musical mallarmaica se sustenta quase
inteiramente em trechos de “La Musique et les Lettres” e “Crise de Vers”, deixando de fora dois
importantes textos escritos posteriormente, “Le Mystere dans les Lettres” e “Un Coup de Dés
Jamais n’abolira le Hasard™’, e empregando como principal recurso para seu raciocinio uma
expressao retirada de um soneto de 1877, “Le Tombeau d’Edgar Poe”. Em segundo lugar, o
ultimo ensaio publicado por Mallarmé em vida, “Le Mystere...”, dedica-se justamente (como
visto mais acima) a uma reivindicacao da obscuridade; seria pelo menos contraintuitivo que o
estagio final ndo se manifestasse em sua derradeira prosa (além disso, as referéncias musicais
presentes no prefacio de “Un Coup de Dés...” enveredam por um rumo completamente
diferente). Longe, no entanto, de pretender invalidar todo esse terceiro eixo musical identificado
por Austin, esta critica intenta apenas apontar que o carater de finalidade a ele atribuido ¢
inteiramente prescindivel: trata-se de um aspecto (dos mais radicais, ¢ verdade), entre outros,
das referéncias musicais de Mallarmé que emergem aqui e ali, dispersas e entretecidas umas

nas outras em seus ensaios. Lidas em conjunto, como pequenos motivos musicais engastados

8 “And if Mallarmé sometimes seemed ready to jettison the essential intellectual clarity of Poetry in favour of
these new values, he finally reaffirmed the traditional values of Poetry, which he wanted to perfect and not to
abolish. Just as Music is obliged to accept, in song, “the triumphant contribution of the word . . . so as not to
remain the forces of life blind to their splendour, latent or devoid of an outlet”, even so Poetry can “descend into
the dusk of sound” in order to find there “some explosion of Mystery to all the heavens of its impersonal
magnificence”, in order to relearn the art of evocation, of allusion, of suggestion.”

3% Embora o “Coup de Dés” seja um poema, € a analise de Austin focalize textos em prosa, o prefacio escrito para
ele pelo proprio Mallarmé faz uso constante de referéncias musicais.
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em uma textura polifonica, “elas se acendem de reflexos reciprocos como um virtual rastilho

de fogos sobre as pedrarias”® (MALLARME, 1985 [1897], p. 248-249).

2.2 Musica Ficta: figuras de Wagner (1991), de Philippe Lacoue-Labarthe

Em Musica Ficta: figuras de Wagner (2016 [1991]), o filosofo francés Philippe Lacoue-
Labarthe explora a relagdo de Baudelaire, Mallarmé, Heidegger e Adorno com o compositor
Richard Wagner. Na secdo consagrada a Mallarmé, a intenc¢do declarada do autor ¢ analisar a
relacdo do poeta com Richard Wagner. Essa relagdo, evidentemente, ¢ pautada pela musica —
muito embora seja em funcao do teatro que Mallarmé trate do alemdo no ensaio dedicado a este
(“Richard Wagner, réverie d’un poete frangais”): a musica ndo passa de uma “simples
adjun¢do” ao drama, um dispositivo estético engenhosamente empregado por Wagner para
anular o principio do “antigo teatro” e instaurar um regime de representacdo “‘estritamente
alegérico” para o “ato cénico” (MALLARME, 1985, p. 170-171). Ainda assim, como aponta
Lacoue-Labarthe, a musica tem papel decisivo nessa tentativa de reformulacdo do teatro; tao
decisivo que, em ensaios posteriores, 0 nome do compositor aparece primariamente associado
nao ao teatro, mas a musica, como em “Crise de Vers”: “la Musique rejoint le Vers pour former,
depuis Wagner, la Poésie” (MALLARME, 1985, p. 246).

Inversamente, ¢ possivel considerar também que a relacdo de Mallarmé com a musica
¢, mais do que pautada, determinada pela sua relacdo com Wagner e seu projeto estético —
relacdo a qual Lacoue-Labarthe (2016 [1991], p. 105) atribui o carater tenso de um “conflito,
gravissimo”. O conflito com Wagner origina-se do “singular desafio” que, segundo Mallarmé,
teria sido infligido aos poetas da época pelo projeto estético totalitario do compositor, que
pretendia anexar a poesia a musica. Essas duas artes veem-se, entdo, disputando a primazia da
poiésis; tal disputa, ou agén, perpassa a obra ensaistica de Mallarmé®!, facultando a conclusdo
de que todo o projeto poético mallarmaico desenvolve-se a partir da questao musical, ou seja,
tendo como origem o “singular desafio” wagneriano (LACOUE-LABARTHE, 2016 [1991], p.
110). Desafio, esse, que pode ser resumido em um questionamento: “a quem cabe realizar, e
representar, a arte? [...] O musico ou o poeta?” (ibidem, p. 107), e que suscitou diferentes

reacoes: nos Simbolistas, encontrou uma resolugdo com a adogdo, por parte destes, do projeto

6 Tradugio de Luiz Carreira e Alvaro Faleiros.

6l Lacoue-Labarthe (2016 [1991], p. 110) localiza-a no corpus entre “Richard Wagner, réverie d'un poéte
francais” (1885) e “La Musique et les Lettres” (1895), mas ¢ notavel que ela se estende até “Le Mystere dans les
Lettres” (1897).
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wagneriano. Mallarmé, porém, permaneceu fiel ao seu projeto poético, voltado para a
autonomia da poesia: dai o “agravamento” diagnosticado por Lacoue-Labarthe (2016 [1991],
p. 105) no conflito.

Trata-se, portanto, de um “confronto entre musica e poesia” (LACOUE-LABARTHE,
2016 [1991], p. 108). Na Gesamtkunstwerk wagneriana, a musica assume a poiesis “sob a
condi¢do primeira de que uma ‘coesdo’, precisamente, se estabelega entre a musica e o teatro”
(ibidem, p. 111). Essa coesdo, ou articulacdo, especifica da-se sob a égide do teatro grego; nao
s6 na medida em que a tragédia ¢ presidida pelo mito, mas principalmente devido ao “laco
inaugural feito pelos gregos entre o teatro e a ‘experiéncia sagrada’” (ibidem, p. 113). A
experiéncia do sagrado € o eixo em torno do qual a musica associa-se ao teatro em Wagner.
Esse componente sacro, contudo, localiza-se menos na dimensdo cénica (logo, propriamente

teatral) da tragédia grega do que na dimensao musical proporcionada pelo coro tragico:

Seguramente, ndo ¢ menos claro, a cena por si s6 nido basta para tanto, nem,
consequentemente, o teatro, se vier a reduzir-se a ela. E da musica (e da danga), do
lugar da orkhestra, que surge o deus; e uma vez que se trata de origem, Mallarmé sabe
muito bem que ¢ ao coro ¢ a sua todo-poderosa lirica que ¢ preciso reconduzir a
tragédia. (LACOUE-LABARTHE, 2016 [1991], p. 114)

O teatro grego, assim, constitui nada menos que um ritual religioso arcaico; nesse
sentido, o projeto musical wagneriano, buscando seu modelo tragico nas raizes gregas, tenta
erigir a musica como ritual religioso moderno. Mallarmé, todavia, situa no catolicismo o ritual
religioso moderno por exceléncia: a missa crista. Nela, o modelo trdgico grego teria subsistido
na condicdo de protdtipo, mas com uma particularidade que representa, no raciocinio
mallarmaico, uma diferenca qualitativa: a missa prescinde de todo o aparato cerimonial do
teatro que era caracteristico da tragédia grega. Ela “¢ a tragédia, menos a cena” (LACOUE-
LABARTHE, 2016 [1991], p. 121, italicos do autor); com isso, sua dimensao teatral ¢ abstrata:
o drama do ritual cristao ¢ evocado, € ndo representado.

No entanto, a reflexdo que Mallarmé desenvolve em “Catholicisme” evidencia menos
interesse no plano religioso da missa cristd do que no seu plano estético ou artistico. Dado o
carater abstrato do seu teatro (desprovido de toda materialidade cénica), esse plano estético ¢
composto essencialmente pela musica: uma musica que se manifesta sobretudo no hino
religioso e, por isso mesmo, exige uma multiddo ou comunidade (mas ndo, como no caso de
Wagner, uma “raga”). Mallarmé, desse modo, inclui na sua reflexao o rito, ou culto, popular

indissociavel do plano estético da missa. O papel da multidao nesse rito, entretanto, ¢ peculiar:
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Como ndo admite a cena, a missa ¢ um teatro sem espetaculo, e, consequentemente,
sem espectadores. A musica, se negligenciarmos “todo aplainamento sussurrado pela
doutrina” e se nos ativermos “as solugdes que o brilho litargico proclama”, requer
participantes, ainda que ndo passem de meros “ouvintes”. Pois o desaparecimento da
cena equivale a presenca, quase exclusiva, da musica. Cujo grande poder, Mallarmé
o repete com frequéncia, e de maneiras mais variadas, ¢ tocar a alma, mesmo que, no
fundo, ndo seja tdo imediatamente quanto o faz a linguagem ou, mais exatamente, o
verso. Assim que ha musica, hd mistério — e promessa de uma iniciagcdo. (LACOUE-
LABARTHE, 2016 [1991], p. 124, italico do autor)

Embora o 6rgdo desempenhe papel importante no rito musical da liturgia, ao fornecer o som
instrumental que “faz entrar na igreja o infinito aterrador do puro fora” (LACOUE-
LABARTHE, 2016 [1991], p. 128), a “musica efetiva” da missa “é aquela que emana dos
proprios participantes” (ibidem), ou seja: a musica vocal do latim cantado em coro pela
comunidade. E quando a multiddo entoa o texto sagrado mesmo sem compreendé-lo, e este
ressoa musicalmente em multiplas vozes, que acontece a experiéncia sagrada da comunhdo — o
verdadeiro religare.

Nessa caracterizacdo dos meios estéticos da missa, fica muito nitido o contraste entre
dois modelos artisticos distintos: 0o do drama lirico wagneriano e o da liturgia catdlica. No
primeiro, Mallarmé enxerga, além de um “excesso de musica” (LACOUE-LABARTHE, 2016
[1991], p. 136) na sonoridade do canto e da orquestra, um “excesso de teatro” na
referencialidade do aparato cénico e linguistico que a musica, em vez de sabotar, refor¢a. No
segundo, identifica certa austeridade — palavra nao utilizada por Lacoue-Labarthe, mas que
descreve bem tanto os elementos musicais e teatrais envolvidos na missa quanto os sonetos
tardios de Mallarmé®2,

Porém, o mais importante nessa austeridade ¢ que ela permite a missa inventar, com
seus meios estéticos (sua musica, seu teatro, sua poesia), 0 seu proprio regime de representagao;
regime, esse, diametralmente oposto ao do drama lirico wagneriano, cuja énfase no mito
conservava a mimese do antigo teatro. Para Lacoue-Labarthe (2016 [1991], p. 129), Mallarm¢é
concebe o regime de representacdo da missa nos mesmos termos em que apresenta sua critica
do principio mimético no ensaio “Richard Wagner, réverie d’un poete frangais”: ao

desconstruir a Gesamtkunstwerk e constatar que nela subsiste o classico sistema de

2 Austeridade, naturalmente, ndo implica simplicidade, tampouco simplismo. O desconcertante em Mallarmé é
que a dificuldade de sua obra ndo provém de uma opuléncia da linguagem, seja em termos de Iéxico ou de sintaxe.
Heather Williams (2004, p. 24) lembra que, em seu estudo lexicografico da obra mallarmaica, Jacques Scherer
(1977) salienta seu carater conservador; neologismos e arcaismos, prossegue Williams (ibidem), possuem carater
de excecao no léxico do poeta. Similarmente, a dificuldade da sintaxe de Mallarmé reside menos na opuléncia de
floreios retoricos do que em uma estruturagao eliptica do discurso — ou seja, em uma supressao de unidades
linguisticas consideradas supérfluas.
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representacdo, ele projeta as linhas gerais de um novo regime, mais adequado a sensibilidade
moderna e contrario aquele do drama lirico wagneriano®.

Se, em “Richard Wagner” (MALLARME, 1985 [1885], p. 170), “o moderno desdenha
a imaginagdo” exigida pelo teatro “caduco” que “comanda a crer na existéncia da personagem
e da aventura”, é porque a representacdo classica (a mimesis) funda-se em um “conceito
autoritario e ingénuo”. O espectador moderno, cidadao republicano que prefere “servir-se das
artes” (ao invés de servir as artes), recusa qualquer autoritarismo imposto sob forma de
comando®: o “gosto moderno” ndo estd em ser comandado, mas em ser conduzido (e também
seduzido) pelas artes “até onde estoura uma poténcia especial de ilusdo”. E preciso, portanto,
bascular a agdo que define as artes (quer dizer, seu modus operandi), de forma que o espectador
finalmente possa “ser mestre da sua crenga”. As artes modernas ver-se-iam, assim, na
necessidade de inventar um “recurso novo” que substitua o “despotismo intelectual” da
representacao: a “evocacao” ou “sugestio das artes”.

Um primeiro passo ¢ dado na dire¢do desse regime sugestivo com Wagner. Mallarmé
concede que, na Gesamtkunstwerk, a musica “penetra e envelopa o drama”, transformando o
antigo teatro em um ato cénico “estritamente alegérico”. O drama lirico falha, porém,
justamente por limitar-se a penetrar € envelopar: sem corroer, a penetracdo ¢ mera fusdo; sem
desmantelar, o envelopamento ¢ mera maquiagem. O regime sugestivo sé serd definitivamente
alcancado quando as artes introduzirem um elemento novo, que combata radicalmente (no
sentido etimologico do termo: desde as raizes) a mimésis despdtica. Como nota Lacoue-

65 & define sua

Labarthe (2016 [1991], p. 129), Mallarmé denomina esse elemento como “Tipo
mecanica fundamental: Mito “libertado da personalidade, pois compde nosso aspecto
miltiplo”; “Figura que Ninguém é” (MALLARME, 1985 [1885], p. 174). Como s6i acontecer
na ensaistica mallarmaica, esse conceito ndo ¢ definido de forma mais direta ou pragmatica;
Lacoue-Labarthe tampouco especifica ou explica o Tipo. No contexto em que aparece, ele

estabelece uma dicotomia com a Lenda, isto ¢, uma personagem heroica, o que permitiria

caracterizar o Tipo como uma personagem “despersonalizada”, desprovida de tragos pessoais

63 Mallarmé enfatiza esse carater de oposi¢do ao atribuir o novo regime representativo a um “génio francés”
(“l’esprit frangais™), oposto ao génio alemao que ¢ sublinhado na obra wagneriana.

% Nesse comando (“commandant”), ressoa 0 mandamento (“commandement”) cristio que a modernidade afasta
com o mesmo gesto. Isso s6 vem reforcar que Mallarmé aproxima-se do catolicismo por conta de fatores
estritamente estéticos, e ndo religiosos. O que ¢ moderno (isto ¢, apropriado a modernidade) no cristianismo ¢ a
sua estética, € nao a sua ética.

% Inicialmente, Lacoue-Labarthe grafa “tipo” com inicial mintscula; na porgdo final de seu texto (a partir da p.
150), passa a grafar o termo com inicial maitscula (“Tipo”), sem explicar essa mudanca de grafia. Neste capitulo,
a grafia serd padronizada com inicial maitscula, visto que ¢ dessa forma que o termo ¢ grafado na tnica vez em
que aparece no ensaio de Mallarmé, assim como os demais termos aos quais esta intimamente associado: Fabula,
Poema, Ode, Figura, Santo.
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especificos®®. Desse modo, ele se configura como uma depura¢io do mito wagneriano (o que
faz do regime sugestivo uma depuracdo do regime representativo, da mimesis).

Ainda assim, essas sdo apenas as linhas gerais do Tipo que Mallarmé apresenta em
“Richard Wagner, réverie d’un poeéte frangais”: a “Fabula virgem de tudo, lugar, tempo e
pessoa sabidos” nao possui valor operacional, mas se coloca como horizonte almejado para o
teatro (e, por extensdo, para as artes). Um modelo efetivo para o Tipo sera eventualmente
encontrado, segundo Lacoue-Labarthe (2016 [1991], p. 129), na liturgia catdlica, cuja
depuracdo do teatro e do mito cristdo sugere uma alternativa estética para a representacao
classica. A rejeicdo de Wagner da-se a partir da constatagdo de que essa depuracdo semiotica,
indispensavel a arte moderna, ndo pode ser encontrada no projeto estético do alemao — e isso
porque ela tampouco pode ser encontrada na tragédia grega que fornece o modelo da
Gesamtkunstwerk. Dai, inclusive, que Mallarmé atribua um carater moderno ao catolicismo: a
invengio do Tipo torna-o mais moderno do que todo o projeto wagneriano®’. E, talvez, o
“moderno dos meteoros” (segundo a expressao de “Crise de Vers”) que, vindos dos confins do
passado, sdo capazes de causar espanto novo. Nesse sentido, o “recurso novo” do Tipo ja ndo
precisa ser inventado, mas somente introduzido nas artes; logo, a tarefa do artista tem a ver
menos com a invencao propriamente dita (e ainda menos com a mera justaposi¢ao de Wagner)
do que com a transposi¢do desse elemento estético para o repertorio artistico — e ndo ¢, afinal,
por acaso que Mallarmé emprega justamente o termo “Transposi¢dao”, maitsculo, para nomear
a visada sugestiva em “Crise de Vers”.

O Tipo afigura-se, assim, coroldrio e centro gravitacional de toda a critica da
representacdo que embasa a poética de Mallarmé e que se entrelaca indissoluvelmente a
desconstrugdo da Gesamtkunstwerk (logo, a reflexdo sobre a musica). Lacoue-Labarthe (2016
[1991], p. 132) lembra que essa critica possui antecedentes: mais do que um evento isolado, ela
constitui um momento especifico, e distinto, na busca pelo Mistério que perpassa toda a obra
mallarmaica. Uma busca que comecou a ser empreendida pelo menos duas décadas antes do
conflito com Wagner, no artigo “Hérésies Artistiques”, € que se desenrolou, na década de 1880,
sob a forma de uma critica idealista do teatro. Sua preocupagdo com a “materialidade da cena
(a ‘encenacdo’) na medida em que atrapalha a idealidade do teatro” diagnosticava a

\

“incapacidade do drama de se alcar a altura da alegoria, do emblema e do mito. E,

% Uma analise mais detalhada do Tipo pode ser encontrada no capitulo 5 desta tese.

67 Seria possivel enxergar ai uma critica direta a0 mestre Baudelaire, cujo longo e enlevado ensaio de 1861,
“Richard Wagner et Tannhduser a Paris”, havia alardeado o compositor como “representante mais verdadeiro da
natureza moderna” (BAUDELAIRE, 2013 [1861], p. 73).
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consequentemente, da Ideia” (LACOUE-LABARTHE, 2016 [1991], p. 133) e se voltava para
a outra arte que ocupa a cena: o balé. Mallarmé conclui que, por ndo oferecer mais do que um
esbogo gestual e ritmico, o balé estd mais préximo de uma apresentacdo (e ndo s6 uma
representacdo) da Ideia e, por isso, € superior ao teatro. Embora, ¢ verdade, sua apresentacao
ndo deixe de exigir a cena real, material, o que “incomoda, indiscutivelmente, a idealidade”
(ibidem, p. 135), o balé tem a seu favor o acompanhamento da musica, que contrabalanga a
materialidade do espago com o “além” misterioso. Isso ndo significa, entretanto, que a musica
destrua o teatro, mas que ela ¢ empregada como seu “principio organizador”.

E enquanto principio organizador do teatro que a musica, na Gesamtkunstwerk, entra
em concorréncia com a poesia (LACOUE-LABARTHE, 2016 [1991], p. 136-137). O que esta
em jogo nessa concorréncia, porém, ndo ¢ a realizacdo do lirismo, mas “o fato de que a
conjun¢ado entre musica e teatro possa pretender a Obra, e logo de inicio produzir um tal efeito”
(ibidem, p. 137, italico do autor). Para Mallarmé, no entanto, esse fato ndo se deve a um suposto

poder da musica, como propde Lacoue-Labarthe:

a musica realmente s possui essa poténcia incomparavel — essa “magia” — na medida
em que estd ligada ao teatro, em que ela ndo age sozinha. Nao ¢ a musica por ela
mesma — ainda menos a musica “em si” — que esta em causa. E a musica na medida
em que vem sustentar o dispositivo teatral e assegurar, por esse proprio viés, o que o
teatro sempre se propds como fim: a participagdo ou a comunhdo. (LACOUE-
LABARTHE, 2016 [1991], p. 137)

Dito de outra forma, a poténcia avassaladora do drama lirico estd mais no teatro do que na
musica. O “singular desafio” wagneriano ndo ¢ langado pela musica em si, mas pelo modo
como ela “penetra e envelopa” o drama e, assim, realiza a “experiéncia sagrada” de comunhao
proposta pelo teatro.

O ponto de partida da desconstrugdo da Gesamtkunstwerk levada a cabo em “Richard
Wagner, réverie d’un poéte frangais” ¢é, todavia, uma aprovacao do projeto teatral wagneriano,
pois este se fundamenta em uma critica ao antigo teatro. A mesma critica, alids, que se encontra
na reflexao mallarmaica: o fundamento do antigo teatro (isto é, o pacto da mimesis, o “antigo
codigo da crenga”) teria deixado de ser pertinente para a sensibilidade moderna; sem conseguir
engajar sua audiéncia, ele estaria arruinado. E na tentativa de “restituir as condi¢des da ilusdo
e da adesdo” que Wagner emprega a musica e a agrega ao teatro, manobra que Mallarmé ndo
contesta porque a musica ¢ “justamente o que faz passar o teatro do drama (e do ‘atravancante
personagem’) a alegoria” (LACOUE-LABARTHE, 2016 [1991], p. 143). Desse ponto em

diante, porém, observam-se as ressalvas de Mallarmé:
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Sentimos despontar a reticéncia porque compreendemos rapidamente que, aos olhos
de Mallarmé, a musica ndo pode ser adjungida, sem mais (ou “assim’), ao teatro. Se
fosse o caso, isso s6 daria em Opera ou em melodrama, pelo qual Mallarmé — como
Wagner — tem apenas o maior desprezo. Estd claro que se a introdu¢do da musica
“muda inteiramente” e anula, em seu principio”, o “antigo teatro”, ¢ porque cla
suprime o drama — e a mimesis, o “efeito de real”, dizia-se ha alguns anos. Privado do
suporte tnico da palavra — ¢ da mimica —, o teatro ndo pode mais se contentar em
“contar”. A musica o forga a dizer outra coisa, isto ¢, a alegorizar. A cena, por esse
proprio viés, se torna um lugar abstrato, o ato cénico acede a impessoalidade. Ou, se
preferirmos, o personagem desaparece em beneficio da figura. A morte da imitagdo ¢
a vida do teatro, mas essa vida, s6 a musica, na medida em que ¢ “ideal”, pode suscitar
— e assegurar. (LACOUE-LABARTHE, 2016 [1991], p. 143-144)

Contudo, essa “ressurrei¢ao musical do teatro” proposta pelo drama lirico ¢ incompleta,
pois ela exige ndo apenas uma anulacdo do principio de representacdo, mas a destrui¢do total
do edificio da mimesis. Como visto mais acima, o projeto wagneriano, a0 empregar a musica
para envolver o drama, deixa intactas as suas estruturas. Ja que Wagner “nao tocou no teatro”,
seu projeto ¢ desprovido de radicalidade: ¢ um mero compromisso, “tentativa de conciliagdo”
entre o velho teatro e a nova musica — portanto, entre o antigo € o moderno, entre o decrépito e
0 nascente.

Logo, Mallarmé (cujo projeto € radical na mesma medida em que ¢ idealista) concebe a
musica e o teatro como dois elementos mutuamente excludentes, opostos polares, cujas
diferencas o compositor tenta conciliar ou apaziguar. E, se nesse compromisso o teatro
permanece intacto, ¢ a musica, necessariamente, que sera tocada nesse apaziguamento e cedera
ao teatro. Primeiramente, ela se subordina ao drama, penetrando sua estrutura, acomodando-se
ali e assumindo a funcdo que lhe ¢ designada: “apenas para significar, ou para ilustrar o
personagem” (LACOUE-LABARTHE, 2016 [1991], p. 146). Dessa forma, ela ndo ¢ mais do
que um “drapeado” que vem adornar as personagens da trama. Segundamente, ao se configurar
como “musica de cena” que ndo existe por ela mesma, mas somente em funcao do teatro, a
musica do drama lirico abandona seu proprio principio e adota o “modo de uso” do teatro, que
é o da representagdo — paradoxalmente, aquilo que ela veio abolir. E por isso que o “drama
musical” esta perdido de antemao: “A musica de Wagner ¢ musica, ndo ¢ @ musica. Ou ¢ uma
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musica em esquecimento do seu ‘principio’” (ibidem, p. 146, italico do autor). Buscando outra
forma de instaurar o além ou mistério que a musica, amputada de seu principio e acorrentada
ao teatro, ¢ impossibilitada de convocar, Wagner recorre a lenda germanica como argumento
do drama lirico.

Dai que seu projeto estético, no fundo, nao passe de opera: “Longe de anular o teatro,

como maquinacao ficcional em todo caso, a musica o reforga. E o reforga simplesmente, o que
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¢ pior, para responder a ‘disposi¢do’ do povo alemao” (ibidem, p. 145). A Gesamtkunstwerk
nao passa de uma repeticao da tragédia grega com inflexdo alema; como repeti¢do acritica do
passado, ela ¢ desprovida do carater moderno tdo almejado por Wagner (e, claro, por Mallarmé),
pois o moderno deve retroceder até a fonte, ou seja, escrutar sua propria origem, “interroga[r]
sua propria possibilidade” (ibidem, p. 148). Para Mallarmé, esse seria o caso da missa, com sua
inven¢ao do Tipo (como discutido mais acima, na pagina 61), e da poesia da “geragdo recente”,
na qual (segundo a formulagdo de “La Musique et les Lettres”, repetida mais tarde na entrevista
a Jules Huret) “o ato de escrever foi escrutado até as origens”. Lacoue-Labarthe ndo chega a
discorrer sobre esse escrutinio das origens na poesia, mas ¢ possivel depreender de sua
discussao que ele ¢ entendido como uma atividade (tedrica e pratica) de critica. Como tal, essa
critica das origens dar-se-ia em dois aspectos poéticos: primeiro, uma critica do fundamento
mimético (origem do teatro e da poesia), compreendendo uma investigacdo da mimese e a
proposi¢ao de outro regime de representacao, a sugestio; segundo, uma critica do fundamento
do verso, que deixa de ser visto como mera medida cristalizada e passa a ser praticado como
uma “acentuacao na enunciacao” (LACOUE-LABARTHE, 2016 [1991], p. 163).

Nessa perspectiva, a obra wagneriana “¢ so teatro” (LACOUE-LABARTHE, 2016
[1991], p. 148), ao qual Mallarmé oporia um Teatro, maitisculo®®: o verdadeiro teatro, que
destroi a mimesis e retrocede até sua fonte. Em outras palavras, o teatro verdadeiramente

moderno:

nao tem que se submeter aos imperativos da representacdo, com o que isso supde nao
apenas de materialidade cénica (cendrios, figurinos, etc.), mas também de técnica da
ilusdo, de maquinagdo propria a suscitar a participacdo. Dai vem que o verdadeiro
teatro ndo tem necessidade alguma de musica, “na acepcao ordinaria”, como diz 4
Musica e as Letras. E que a verdadeira musica nao tem de modo algum por funcao
“acompanhar”. (LACOUE-LABARTHE, 2016 [1991], p. 149)

Assim, além de prescindir de todo o aparato cénico, o verdadeiro teatro (sugestivo, e nao
representativo) recusa a lenda em nome da Fabula pura, “sem a menor ‘anedota’, portanto,
antiga ou nao; sem her6i, nenhuma referéncia geografica ou historica” (LACOUE-
LABARTHE, 2016 [1991], p. 150) — logo, em nome do Tipo. Abolida toda representacao, esse
Teatro ¢ “o Mistério, uma Missa ela propria pura”. Porém, a completa abstragdo da

materialidade da cena e da musica faz com que reste somente um puro Dizer. Por isso, “o Teatro

%8 Apenas posteriormente, em uma entrevista sobre o assunto (referida, na obra do poeta, como “Enquéte sur le
Théatre”), Mallarmé menciona esse “Teatro” maitsculo, cujo substrato Lacoue-Labarthe identifica em “Richard
Wagner, réverie d’un poéte frangais”.
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¢ a propria literatura” conforme o entendimento de Mallarmé, isto €, ele equivale ao “poema ou
o canto (‘a Ode’)” (ibidem, p. 150).

Tal ¢ a forma como Lacoue-Labarthe apresenta e elabora a reflexdo mallarmaica
envolvendo musica, teatro e representagdo no momento inaugural representado pelo confronto
com Wagner no ensaio “Richard Wagner, réverie d 'un poete frangais”, ou, como ele mesmo
coloca, a “onto-tipologia que sustenta o projeto mallarmaico” (LACOUE-LABARTHE, 2016
[1991], p. 154). E importante frisar o papel fundador atribuido pelo autor a esse questionamento
da musica: somente quando constata a insuficiéncia da adjuncdo musical na superagdo da
representacdo teatral, Mallarmé langa formalmente as bases para toda a poética que
desenvolvera ao longo da década seguinte, tanto na teoria quanto na pratica®. Resta, no entanto,
examinar as reverberagdes poéticas dessa reflexdo musicodraméatica. Como inquire Lacoue-
Labarthe (2016 [1991], p. 155), “qual ¢ a consequéncia disso [da critica a representacdo na
Gesamtkunstwerk] quanto a concepcao da musica? Isto ¢, como se pode imaginar, quanto a
questdo da relagdo entre ‘a Musica e as Letras’? Que musica, que escrita supde um tal ‘teatro’?
E o que se deve entender por ‘musica’?”.

Em sua critica a Wagner, Mallarmé define os parametros de uma mecanica fundamental
da estética moderna (o Tipo), mas ndo especifica 0 maquinario estético determinado por essa
mecénica. E s6 oito anos mais tarde que seus contornos serdo delineados, em “Planches et
Feuillets”: para “rivalizar” com o “excesso” de “polifonia magnifica instrumental” do drama
musical, o “escritor de versos” opta pela austeridade do seu “Unico recurso sutilmente eleito” e
se atém aos “artificios humildes e sagrados da palavra [parole]”, com os quais compde uma
“Opera sem acompanhamento nem canto, mas falada”. A base do “conjunto versificado”, vé-se,
¢ uma espécie de principio teatral que o projeto wagneriano “elevou ao nivel do Cerimonial”
(LACOUE-LABARTHE, 2016 [1991], p. 155); extirpa-se, porém, a musica, pois ela ndo ¢
essencial para a manutencao da “coesdo” que, para Mallarmé, define a arte ou obra. Trata-se,
entdo, da dpera menos a musica € a cena: uma “ideal representacao” que se desenrola na “cena
interior” criada pela palavra. O mais notavel nesse modelo operatico de “Planches et Feuillets”
¢ que ele ndo fornece os moldes do poema, mas do livro (de poemas), e isso leva Lacoue-

Labarthe (ibidem, p. 155) a considerar que o livro possui “esséncia teatral”. Consequentemente,

% E que ja vinha sendo desenvolvida, a0 menos em carater de antecipagdo, na pratica poética de Mallarmé. Uma
preocupagdo com a relagdo entre realidade e representagdo pode ser observada em poemas como “L ’Apreés-midi
d’'un Faune” e “Prose (pour des Esseintes)”. No caso deste ultimo, uma relagdo mais intima com “Richard
Wagner...” & sugerida pela contiguidade temporal entre as duas obras (publicadas no mesmo ano, com poucos
meses de diferenca, embora o poema viesse sendo trabalhado desde a década de 1870, segundo nota de Bertrand
Marchal (MALLARME, 2015 [1992], p. 224)).
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ele dispensa o teatro: sua “pura representagdo” € capaz de suprir “todos os teatros” e, na
verdade, até mesmo “o mundo”. Ele se caracteriza, portanto, como uma depuragao do teatro —
um “arqui-teatro”.

Por outro lado, ao descartar a musica ¢ a cena, 0 modelo mallarmaico retém apenas a
estrutura abstrata da opera. Nessa medida, o livro é concebido como estrutura, “ordenacdo” do
conjunto (ensemble) versificado, e o que estd de fato em jogo ¢ o modo de organizar a
“individualidade” de cada um dos “motivos” (quer dizer, os poemas) que o compdem. Essa
concepgdo de obra poética como livro, e do livro como estrutura, ¢ refor¢ada em “Crise de
Vers” (LACOUE-LABARTHE, 2016 [1991], p. 156) e acaba, curiosamente, estreitando os

lagos entre poesia e musica:

Assim definido, ele [o livro] implica o “desaparecimento elocutério do poeta”. E uma
obra sem sujeito, sendo provavelmente ele proprio, aos olhos de Mallarmé, o Sujeito
como tal, isto é, o absoluto como Sujeito — e ndo creio deslocada aqui a evocagao da
formula hegeliana. Assim se explica, de resto, o desprezo que Mallarmé tem pela
poesia subjetiva, pelo lirismo no sentido pdés-romantico. Ora, e isso ndo ¢ indiferente,
o subjetivo, no sentido restrito, ¢ metaforizado pela melodia: “Toda alma é uma
melodia, que se trata reatar; e por isso, sao a flauta ou a viola de cada um”. Mas “toda
alma”, diz-se também, dessa vez em A Musica e as Letras, “é um no ritmico”. E é
exatamente ai, na passagem do melodico ao ritmico, que atua a diferenga entre o
sujeito ¢ o Sujeito. Essencialmente, o Livro — o Sujeito — ¢ ritmo: espagamento ¢
escansdo, de uma certa maneira “o Um diferindo em si mesmo”, segundo o adagio de
Heraclito reencontrado na aurora do Idealismo alemao. (LACOUE-LABARTHE,
2016 [1991], p. 156)

Se o livro ¢ ritmo, ¢ porque a no¢ao de estrutura elaborada por Mallarmé envolve um
certo ritmo, “espacamento e escansao” entre os elementos estruturais. Logo, o conceito
mallarmaico de ritmo diria menos respeito aos padrdes no interior do verso (ou seja, a
constru¢do do poema) do que a organizacdo das secdes de uma composi¢do (no caso da opera,
entre aria, dueto, coro e didlogo). Estruturar o livro ¢ ordenar os poemas de acordo com as suas
individualidades; desse modo, o ritmo nao ¢ uma forma imposta de fora para dentro ao livro,
mas resulta dos proprios poemas, que se “amarram ¢ desamarram” uns dos outros conforme
suas proprias inclinagdes. Assim, sdo eles que ditam o ritmo e se afirmam como sujeito
estruturante do livro, eliminando a subjetividade do autor. Apresentando-se como um padrao
de recorréncias e variagdes, o ritmo ¢ uma espécie de principio musical que subsiste na 6pera
falada mesmo ap6ds a remogio’® da musica. Ele pode ser considerado uma depuragio da musica,

e o projeto de abstracdo estética de Mallarmé, como ja visto, atribui carater ideal a depuragao:

70 Como foi discutido anteriormente, a proposito de “Hérésies Artistiques”, trata-se menos de privar a Opera da
musica do que de abdicar do som ou, mais especificamente, da materialidade acustica.
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dai que o ritmo acaba constituindo a verdadeira musica — a Musica, maitscula, que “Crise de
Vers” define, apropriadamente, como “o conjunto das relagdes [rapports] existindo em tudo”.
O ritmo, portanto, ¢ uma “arqui-musica” (LACOUE-LABARTHE, 2016 [1991], p. 157).
Nesse ponto, todavia, ¢ necessario observar que essa nocao de ritmo privilegiada por
Lacoue-Labarthe parece pouco relevante para pensar a obra mallarmaica, ja que ela foi pouco
explorada pelo poeta. Embora haja outros ensaios que formulam esse ritmo estrutural atrelado
ao projeto do Livro — Lacoue-Labarthe (2016 [1991], p. 157) enumera “Planches et Feuillets”,
“L’Action Restreinte” e “Le Livre, instrument spirituel” —, € preciso ter em mente que, quanto
a publicacdes, Mallarmé dedicou-se muito mais a publicar poemas individuais do que a
organizar livros de poesia. Nesse sentido, uma andlise do contexto discursivo do trecho de
“Crise de Vers” usado por Lacoue-Labarthe para discorrer sobre o ritmo do livro evidencia que,
como sera visto mais adiante no capitulo 6, a organizacdo ritmica do livro ¢ muito menos um
projeto mallarmaico do que uma pratica que o poeta identifica nas publicacdes de seus
contemporaneos simbolistas, em oposi¢cdo direta a organizacdo romantica. Além disso, um
exame mais minucioso da passagem em que esse conceito de ritmo aparece no ensaio de
Mallarmé permite constatar que o “ritmo total” do livro ¢ definido logo em seguida como “o

poema calado, nos brancos”’!

. Se o livro ritmico equivale a um poema, entdo cada poema de
um livro equivale, em termos estruturais, a uma estrofe de um poema. O ritmo do livro (total),
portanto, ¢ um desdobramento do principio do ritmo do poema (parcial): organizar os poemas
de um livro € como organizar as estrofes de um poema.

Logo, o ritmo do livro tem lugar na reflexdo mallarmaica eminentemente enquanto
projecao do trabalho ritmico pressuposto pelo poema. O principio musical do ritmo do poema,
ao que tudo indica, consistiria na organizacao estrutural dos versos e estrofes em vista de um
todo; contudo, Lacoue-Labarthe situa esse principio no interior do verso: “Se o Livro ‘supre
todos os teatros’ ¢ porque o verso supre todas as musicas” (LACOUE-LABARTHE, 2016
[1991], p. 157-158). Sendo ele a unidade elementar que “modela ou ‘ficciona’ a ideia, isto €, a
propria coisa em sua esséncia” para formar o poema, o verso opera uma “onto-tipologia
fundamental” e se torna musica (ibidem, p. 164). Como medida (nombre) musical da lingua —

em “Solennité”, ¢ a sua “métrica” que “afina” a “elocug@o” até alcangar a “expressao ultima” —

, 0 verso “depura” o drama,

! Eis a passagem completa, no original: “Tout devient suspens, disposition fragmentaire avec alternance et vis-a-
vis, concourant au rythme total, lequel serait le poéme tu, aux blancs”.
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como se Mallarmé tirasse de Aristoteles a conclusdo, inteiramente surpreendente, de
que a versificagdo ¢ a katharsis da mimesis. Ora, é justamente essa capacidade que
Mallarmé designa como “musica”, pelo que ele ndo entende apenas, isso ¢ ainda
bastante claro, o “Musaico”’?, mas precisamente uma musica (uma “elocu¢io” ou uma
lexis medida) de que a propria musica, “a instrumentag@o de uma orquestra”, ¢ apenas
um meio para fingir ou reproduzir. O Livro ¢, assim, de esséncia arqui-musical.
(LACOUE-LABARTHE, 2016 [1991], p. 159)

A relagdo entre poesia € musica aprofunda-se ao mesmo tempo em que se torna mais tensa. A
mecanica do verso ¢, fundamentalmente, a mecanica da musica: ambos partilham de um mesmo
principio, e ¢ por isso que Mallarmé insiste em associar a poesia a uma “Ode” e ao “canto”
(termos de natureza notoriamente hibrida e musicopoética). No entanto, musica e poesia
diferem na forma como cada uma realiza esse principio, e essa diferenca passa pelo crivo
idealista do projeto mallarmaico. A consequéncia disso ¢ uma critica & musica centrada no
“recurso instrumental” (LACOUE-LABARTHE, 2016 [1991], p. 159) da execucao sonora —
mais especificamente, no concerto —, cuja materialidade priva a musica da “idealidade”
necessaria para “se explicar”, isto ¢, para efetuar uma “autorreflexdo” (ibidem, p. 160). Com
isso, a musica € incapaz de escrutar sua propria origem, segundo exige o “programa moderno”
da arte; o seu “poema original” (conforme a expressao de “Crise de Vers) ndo passa, entdo, de
mero esbogo, pois ndo alcanga “o conjunto de relagdes existindo em tudo”.

A ideia de musica que estd em questdo na reflexdo de Mallarmé ¢, nitidamente, uma
“concep¢do matematico-ontologica da musica” ancorada em uma nog¢do de “harmonia
universal”. A esse respeito, Lacoue-Labarthe (2016 [1991], p. 161) sublinha que seu aspecto
mais importante ndo ¢ essa ideia em si (que derivaria, de resto, de Platdo e Pitagoras), mas o
fato de que essa harmonia universal ¢ pensada a partir da nogao de ritmo. Igualmente importante
¢ a conclusdo mallarmaica de que, paradoxalmente, tal ideia de musica ndo chega a se realizar,
de fato, na musica enquanto arte, devido a sua materialidade. A “intelectual palavra” poética,
porém, ¢ pura idealidade: dessa forma, “a poesia ¢ a realizacao da musica” (ibidem, p. 159).

A guisa de balango final das consideragdes de Lacoue-Labarthe: embora recaia na ideia
de uma “verdadeira musica”, a Musica maiuscula, que reafirma a primazia da poesia e enfoque
uma visao um tanto abstrata do ritmo, completamente desvinculada das questoes prosodicas tao
pertinentes a reflexao mallarmaica, a leitura que o filosofo propde para o ensaio sobre Wagner
¢ de extrema lucidez e detalhamento. Além disso, suas colocagdes sobre a mecanica do verso

iluminam a posterior reflexdo de “La Musique et les Lettres” (capitulo 6 desta tese) sobre a

72 Essa ¢ a tradugdo de “das Musische”, neologismo cunhado por Walter Benjamin a propdsito da teoria goethiana
da arte, como aponta Lacoue-Labarthe (2016 [1991], p. 136) em nota de rodapé. O autor nao explica o termo, mas
o utiliza como um sinénimo da Musica, maitscula: “ndo nos esquecamos de que a musica é a Musica, ou o
‘Musaico’” (ibidem, p. 136).
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natureza “sobrenatural” que o verso pode assumir, e permitiria pensar a ficcdo (que Mallarmé

apresenta como mecanismo fundamental da literatura) como uma catarse da mimese.

2.3 La Politique de la Siréne (1996) e La Parole Muette (1998), de Jacques Ranciere

O filosofo francés Jacques Ranciére explora em profundidade a poética de Mallarmé em
dois momentos: no livro La Politique de la Sirene (1996), inteiramente dedicado a uma leitura
politico-estética da reflexdo mallarmaica, € em uma se¢ao de La Parole Muette (2007 [1998]),
na qual analisa o pensamento do poeta no quadro de uma questionamento historico da
representacdo literaria.

Ranciere (1996, p. 67) situa a percepcdo mallarmaica da musica no quadro do
estabelecimento de uma “nova religidao” para o século XIX, que ja vinha sendo anunciada por
Hegel, Holderlin e Schelling como um meio para encerrar a Revolu¢do Francesa e superar o
Ancien Régime por meio da criacdo de novos lagos comunitarios, que substituam a antiga
ordem. A musica, com “seus templos, sua teoria e sua divindade” (ibidem, p. 67), assume o
posto de sucessora do cristianismo; e € nessa condi¢do que ela se torna objeto da atencdo de
Mallarmé, como atestam os seus “Offices” — trinca de ensaios (“Plaisir Sacré”, “Catholicisme”
e “De Méme”) que tém por objetivo “compreender como aquilo que parecia ser apenas uma arte
entre outras vem a desempenhar um papel completamente diferente, o de ser ‘o derradeiro e
plenario culto humano’” (ibidem).

Para Ranciére (1996, p. 67), dois fatores explicam essa ascensdo religiosa da musica:
primeiramente, esta se apresenta como a “linguagem purificada” mais apta a cumprir a tarefa
mitologica entrevista por Mallarmé em Les Dieux Antiques. Se os mitos gregos “sao
personificacdes vivas dos fendmenos naturais” (1996, p. 57), entdo os deuses e suas narrativas
“dizem a aurora e o orvalho, a poténcia do astro de fogo no zénite, mas sobretudo sua perpétua
descida ao reino das trevas e o milagre de sua perpétua ressurreicao” (ibidem). Disso decorre,
por um lado, que os deuses “nascem da linguagem que os narra” (1996, p. 58) e o proposito da
religido, assim, € restituir a linguagem os seus poderes (e a musica seria por exceléncia essa
linguagem na plenitude da sua for¢a evocativa). Por outro lado, o objeto da religido ¢
primariamente “o proprio movimento de aparicao e desapari¢dao da luz” (ibidem), ou seja, a

esséncia ritmica da natureza; e a musica

aparece por exceléncia como esse “além da natureza” que recolhe a sacralidade que a
natureza perdeu no tempo da industria. A natureza era a forma inicial, a forma tangivel
da Ideia ainda primitiva e tomada na solidez da matéria. A musica ¢ o “estado sagrado”
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final, a forma espiritualizada da Ideia, pulverizando toda matéria e toda imagem em
um “volatil despojamento em tragos que se correspondem, agora proximos do
pensamento”.” (RANCIERE, 1996, p. 68, traducio nossa)

Em segundo lugar, por meio da batuta do regente de orquestra, a musica representa a
depuracgdo final do “gesto de elevagdo” que, de acordo com “Catholicisme”, é o “conteudo
essencial da religido crista”. Ela proporciona o ritual e a escrita com o maior grau de abstragao
de toda corporeidade e toda figuracdo, e precisamente por isso se torna “a linguagem mais

imediatamente acessivel” (RANCIERE, 1996, p. 68):

A musica faz a tela da imagem e da representagdo saltar. Os arrepios abstratos que a
escrita das notas ¢ dos intervalos confia ao timbre dos instrumentos podem, assim,
imediatamente se calar em arrepios de emogdes. E essa abstragdo que transforma o
“estético” em “religido” derradeira e que permite a musica instaurar, pelas vias mais
diretas, a comunhao mais sensivel entre os homens, no reconhecimento da sua
grandeza quimérica.”* (RANCIERE, 1996, p. 68, traducio nossa)

O concerto orquestral figura como instancia privilegiada (e, por isso, emblematica) do
carater religioso da musica porque nele convergem todos os aspectos que estdo em jogo na
concepg¢do mallarmaica de religido — natureza, povo, rito. Segundo Ranciére (1996, p. 68), eles
se articulam definitivamente em uma frase “aparentemente frivola” de “Plaisir Sacré: “A nota
agora de uma volta a capital é dada pela abertura dos concertos”””. O concerto musical “agora”
passa a dar o tom da época do ano em que o fulgor outonal “simboliza a propria transmissao da
‘gloria’ da natureza aos festejos da comunidade”, no “lugar por exceléncia da consagragdo da
estadia [séjour] humana” (a capital). O advérbio “agora” (maintenant) assinala a percepg¢ao de
uma mudanca historica na cidade: o advento da musica ocupando o posto de proeminéncia na
esfera sociocultural que até entdo havia sido ocupado pelo teatro, assumindo uma importancia
nunca antes vista na vida cultural.

Assim, a musica age a0 mesmo tempo em duas dimensdes diferentes, substituindo o

cristianismo na esfera religiosa e o teatro na esfera artistica; ela sintetiza as funcdes de duas

3 “apparait par excellence comme cet « au-dela de la nature » qui recueille la sacralité que la nature a perdue

au temps de ['industrie. La nature était la premiere forme, la forme tangible de I’idée encore primitive et prise
dans la solidité de la matiére. La musique est le dernier « état sacré », la forme spiritualisée de I’ldée, pulvérisant
toute matiere et toute image en un « volatil dépouillement en traits qui se correspondent, maintenant proches la
pensée.”

" “La musique fait sauter [’écran de ['image et de la représentation. Les frissons abstraits que ['écriture des notes
et des intervalles confie au timbre des instruments peuvent ainsi immédiatement se muer en frissons d’émotion.
C’est cette abstraction qui transforme [’ « esthétique » en « religion » derniére et qui permet a la musique
d’instaurer, par les voies les plus directes, la communion la plus sensible des hommes dans la reconnaisance de
leur grandeur chimérique.”

75 Tradugdo de Fernando Scheibe (2010) para o original francés: “La note maintenant d’'une rentrée de capitale
est donnée par les concerts”.
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manifestagdes humanas que se encontram em franca decadéncia no século XIX, incapazes de
satisfazer as exigéncias comunitarias da nova ordem social francesa. De fato, o teatro poderia
ser, a priori, o legitimo “templo da comunhao popular” (RANCIERE, 1996, p. 69) no contexto
da perda de importancia comunitaria do cristianismo: ele proporciona um “lugar teatral” que ¢
“o lugar humano por exceléncia, a noite que inventa sua propria luz e seu proprio luxo”
(ibidem), onde o palco acolhe um rito popular de “prazeres obtidos em comum” que se abre
sobre “o mistério cuja grandeza estamos no mundo para vislumbrar” (ibidem).

O lugar teatral, entdo, substitui a catedral, constituindo-se como novo templo onde a
comunidade humana vem se reunir. Porém, o rito que se encena nesse templo nio esta mais a

altura da “promessa de magnificéncia dos seus ouros, veludos e vitrais”:

A gloria que o brilho do lustre e a franja de luz das cortinas prometem ¢ brutalmente
desmentida pela cena que da a ver aos ordinarios senhoras e senhores apenas outros
senhoras e senhores ordinarios. Aqueles que demandam ser vencidos pelos sortilégios
da arte, o teatro da representagdo responde com o grau zero da ficgdo: a simples
conven¢do que, ao erguer as cortinas sobre o cenario da banalidade cotidiana,
proclama de saida: “Suponham que isto verdadeiramente aconteceu e que vocés estao
ali!” A conven¢ao naturalista do teatro moderno transforma, assim, o “buraco
magnifico” da quimera de ouro em simples vazio da banalidade que se encara no
espelho.” (RANCIERE, 1996, p. 69, tradugio nossa)

Nao apenas o espetaculo teatral emprega um sistema de representagao incompativel com aquele
que ¢ esperado no “lugar humano” do templo (o sistema da missa, essencialmente misterioso),
como 0s seus proprios meios representativos neutralizam todo o potencial religioso da estrutura
do lugar teatral.

Ao se apossar do espaco teatral, o “dilivio sinfonico’””

esvazia-o dos elementos que
tornavam caduco o espetaculo teatral (os atores e a “anedota” narrativa); por meio da sua
“linguagem sem palavras nem imagens”, destroi “os jogos da representacdo e do
reconhecimento”. Com isso, libera “o espaco ideal, o espaco do mistério onde a grandeza
escondida do ‘flanco insciente’ do publico confronta-se com a grandeza da cena” (RANCIERE,

1996, p. 70), identificando-se como “ritual de consagracao do lugar”; nessa consagracao

76 “La gloire que promettent I’éclat du lustre et la frange de lumiére des rideaux est brutalement démentie par la
scéne qui ne donne a voir aux messieurs-dames ordinaires que d’autres messieurs-dames ordinaires. A ceux qui
demandent a étre vaincus par les sortiléges de [’art, le thédtre de la représentation répond par le degré séro de la
fiction : la simple convention qui, en levant le rideau sur le décor de la banalité quotidienne, proclame d’emblée :
« Supposez que cela a eu lieu véritablement et que vous y etes | » La convention naturaliste du thédtre moderne
transforme aine « trou magnifique » de la chimere d’or en simple néant de la banalité se regardant en miroir.”
77 Ao empregar o adjetivo “sinfonico”, Ranciére evidencia o tipo de concerto musical que Mallarmé tinha em vista
em suas reflexdes sobre musica e religido: ndao a 6pera ou o melodrama, e muito menos o drama wagneriano, mas
especificamente a musica instrumental, tipificada em uma das formas musicais mais célebres da €poca, a sinfonia.
Isso ndo exclui, ¢ claro, concertos de outras variedades de musica instrumental, como o concerto de 6rgao, pelo
qual o poeta tinha predile¢do declarada.
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realizada pela musica, a comunidade celebra o culto no qual ela mesma ¢ o herdi. A celebragao
comunitaria, no entanto, ¢ pautada pelo mistério que, assim como no caso da missa crista,
instala um distanciamento no seio do rito popular. O distanciamento determinado pelo concerto
musical ¢ duplice: do ponto de vista estético, ele afasta o publico do proprio espetaculo ao
eliminar o “espelho da banalidade”, as figuras e narrativas humanas em que a comunidade se
observava refletida; do ponto de vista religioso, afasta esse mesmo publico da “grandeza outrora

divina’:

Como o padre, melhor do que o padre, o regente da orquestra “recua” a gloéria comum
que ele exibe. O animal quimérico jamais se apropria da sua grandeza sendo através
de um espaco vazio. Ela s6 vem a ele através dos arabescos que, pelo tempo de uma
performance, ligam, através desse espago vago, os arrepios orquestrais aos ouros da
sala e as dobras dos vestidos das espectadoras.”® (RANCIERE, 1996, p. 70-71,
tradu¢@o nossa)

Esse distanciamento possui também uma dimensao politica, na qual fica particularmente
evidente a diferenga entre Mallarmé e o “programa poético-politico que prolonga o
Romantismo através do Simbolismo e do Futurismo”. Neste, o poema ¢ concebido formalmente
como canto, e, conteudisticamente, como mito; ele €, assim, “o relato no qual a comunidade
pode reconhecer o seu principio e cantar, em coro, aquilo que faz dela uma comunidade”
(RANCIERE, 1996, p. 71). A poética mallarmaica, por sua vez, retém a presenca de uma
cerimdnia musical comunitaria (ou seja, “a ideia de uma musica generalizada™), porém esta ja
ndo é mais de natureza coral: “E uma performance orquestral, onde a multidio participa apenas
calada no mistério de sua propria grandeza” (RANCIERE, 1996, p. 71).

Por outro lado, se a musica ¢ capaz de, por meio dos “intervalos matematicos e
sonoridades dos sopros, cordas e metais” (RANCIERE, 1996, p. 72), criar uma esfera de
idealidade que engloba também o ouvinte, ela se constitui como arte da interioridade. Uma
interioridade vazia, pois depende do esvaziamento do significado levado a cabo pela linguagem
musical. A musica ¢, portanto, “incapaz de controlar seus efeitos, de se reduzir ao seu proprio
principio”: se ela resguarda sua pureza instrumental, resigna-se a “nao dizer nada que possua
um significado”; se opta por veicular algum significado, precisa tomé-lo emprestado a palavra
e ao drama, assujeitando-se a outra arte, descaracterizando-se. Assim, se persiste em sua

propalada elimina¢do da “universal reportagem” que caracteriza o sistema de representacao e

8 “Comme le prétre, mieux que le prétre, le chef d orchestre « recule » la gloire commune qu’il exhibe. L animal
chimérique ne s’approprie jamais sa grandeur qu’a travers un espace vide. Elle na vient a lui qu’a travers les
arabesques qui, le temps d’une performance, lient, a travers cet espace vacant, les frissons orchestraux aux ors
de la salle et aux plis de robes des spectatrices.”
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suas “banalidades do reconhecimento teatral”, a musica limita-se a por uma multidao calada
“face a face com o Indizivel ou Puro, a poesia sem palavras” — em outras palavras, uma operagao
de mistificacdo que equivale a uma espécie de “reportagem enorme e superior’.

A visdo de uma “musica servente”, condenada a se assujeitar a palavra em nome do
significado, que Ranciére encontra nos Cursos de Estética de Hegel (2002), naturalmente nao
escapou do olhar de Schopenhauer’”: embora, em seus proprios cursos de estética que mais
tarde foram compilados na Metafisica do Belo (2003), ratifique a caracterizagdo da musica
como arte mais abstrata e, por isso, ideal, ele considera que esse aspecto a al¢a ao topo da
hierarquia das artes — superando, assim, a poesia. Na visdo schopenhaueriana, ¢ precisamente
o esvaziamento de significacdo (mas ndo de sentido) da linguagem musical que proporciona ao
ouvinte um conhecimento imediato da Ideia em toda a sua inefabilidade (SCHOPENHAUER,
2003, p. 229); e, mesmo nas instancias em que a musica recorre a poesia ou ao drama, ela
conserva sua superioridade, assujeitando a palavra e a narrativa a sua propria mecanica estética
(ibidem, p. 237).

Segundo Ranciere (1996, p. 73), ¢ através da critica schopenhaueriana que Wagner se
defronta com a ideia de “musica servente” de Hegel e, consequentemente, reafirma a
superioridade da musica e sua capacidade de avassalar ou absorver a poesia. Essa reafirmacao
se da, na obra wagneriana, tanto no plano teérico (com a nocao de Gesamtkunstwerk) quanto
no plano da prética, j& que o drama lirico do alemao pode ser considerado “um abalo sismico
que, desde Hegel, se deu nas relagdes entre miisica ¢ poema” (RANCIERE, 1996, p. 73). O
projeto de Wagner questiona o bindmio musical hegeliano: em oposicdo a musica pura
(instrumental), a musica programatica nao ¢ mais considerada servente, e sim governante. Essa
inversao da relagdo hierarquica entre musica e poesia se desdobra claramente no projeto teatral
wagneriano, no qual a superagao do velho teatro, assentado no antigo sistema de representagao,
sO ¢ possivel com o advento de um drama musical que abole a “anedota da dpera e seus coros”.
Ele se constitui como “poema novo, proprio ao tempo do povo e das revolugdes”, que € novo
justamente por se inscrever na perspectiva de uma nova forma de pensar o poema — e, sob a
¢gide da obra de arte total, isso envolve também uma ideia bem definida acerca da fungao
comunitaria da poesia.

A supremacia da musica no projeto wagneriano ndo se da apenas como uma
“concorréncia desleal” entre os seus meios expressivos (“o estouro das vozes e instrumentos’)

e aqueles da poesia (a ténue “linha de espuma” das palavras do poema), mas principalmente

7 A teoria estética de Schopenhauer serd examinada mais detidamente no capitulo 4 desta tese.
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como um movimento em que a musica absorve a poesia e sua politica. O leitmotiv fornece um
exemplo arquetipico dessa absorcdo: nele, os timbres e temas musicais sdo identificados as
“linhas e cores das personagens”. A esséncia da “revolucdao” que Wagner operou sobre “as
convencdes e vocalizes da velha dpera” (RANCIERE, 1996, p. 74) ¢ esse casamento arranjado
entre dois contrarios, a abstragao da linguagem musical e o sistema de representacdo (com “sua
fabula e suas personagens consistentes™).

Essa operac¢do, porém, ¢ uma fraude, pois consiste em uma conciliagdo de “dois
principios e duas épocas” diametralmente opostos e, por isso mesmo, irreconciliaveis: “natureza
e musica, representagdo e mistério, deuses do mito ¢ deus da auséncia, teatro grego ¢ missa
cristd” (RANCIERE, 1996, p. 74). Se o leitmotiv é o emblema da absor¢do da poesia pela
musica, ele ¢ também uma instancia em que a linguagem musical adquire espessura narrativa,
assujeitando-se a fungdo representativa; assim, ao absorver a poesia, a musica incorpora
também o seu sistema representativo e passa a ser regida por ele. Menos do que uma
conciliacdo, portanto, trata-se de uma negocia¢do na qual a musica, para obter soberania
estética, faz a concessdo do seu proprio principio de abstracdo e se converte inadvertidamente
em mera roupagem linguistica para as estruturas do velho teatro, que permanece intacto no seio
do drama lirico wagneriano.

Nesse sentido, Wagner foi “o artista que teve medo da novidade de sua arte, que nao
soube esperar a hora da multiddo e das festas do amanha” (RANCIERE, 1996, p. 74); aquele
que, a meio caminho dos “deuses desaparecidos” e do “deus ausente”, propds “Siegfried,
homem do mito e das origens”, tipo poético de um “herdi distante” que, na medida em que
oferece a audiéncia o encantamento mitico ¢ a familiaridade humana, converte-se em heroi
nacional. Dessa forma, a manobra que forca uma unido fraudulenta entre a tradicao teatral
decrépita e a revolugcao musical possui uma consequéncia eminentemente politica: a comunhao
do concerto se transforma em presenca real do povo na celebracdo da origem comunitaria. O
velho teatro subsiste, entdo, nas figuras que povoam o palco, que se fazem presentes diante da
plateia por mais distantes e brumosas que possam ser; mais do que isso, observa-se o retorno
ao poema romantico, a versao orquestral (mas esvaziada de todo mistério) do relato no qual a
comunidade reconhece o segredo de seus principios e € convocada a se tornar, ela mesma, obra
de arte total.

No entanto, se Wagner sacrifica a pureza da linguagem musical e, com isso, conspurca
o rito comunitario, sua musica perde todo o potencial religioso. E por isso que Mallarmé nio

compactua com a fascinagcdo wagnerista que acomete tantos a sua volta:
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Mallarmé tanto se indigna com aqueles que, por causa do nacionalismo, querem
proibir Lohengrin em Paris, quanto opde ao projeto wagneriano um “espirito francés”
marcado por uma poética ¢ uma politica especificas: poética cartesiana da abstracdo
imaginativa que se recusa aos encantamentos da lenda; politica revolucionaria da
justica que corta o curso da historia, decapita os reis e recusa que o povo se celebre
no lugar deles como corpo real. O ato cénico moderno, assim como o politico, devem
ser estritamente alegoricos, recuar toda encarnagao da poténcia andnima. O século ¢
o pais que dissolveram os mitos de origem e de soberania ndo saberiam aquiescer a
sua restauragdo.® (RANCIERE, 1996, p. 75-76, tradugio nossa)

A ruptura com Wagner aprofunda-se com a constatacdo de que sua musica fracassa no dever
de consagrar a separagdo entre mito e ficcdo, ou seja, de purificar o discurso mitico de suas
figuras e narrativas para alcangar a abstragao mais ideal possivel. O que esta em jogo, portanto,
¢ muito mais do que uma “concorréncia desleal” entre os meios expressivos das artes ou do que
o assujeitamento da poesia a musica: € o estatuto da ficgdo e, por extensdo, a relagdo entre esse
estatuto ¢ o modo de ser da comunidade (RANCIERE, 1996, p. 76).

Assim, € em contraste com o projeto wagneriano que Mallarmé delineia seu programa:
“Ao himen fascinante e desastroso da tempestade musical e da nave poética, € preciso opor o
retorno da ficcdo a poténcia do verbo purificado pela abstragdo musical” (RANCIERE, 1996,
p. 77). Esse retorno s6 pode se dar por meio da poesia, que ¢ capaz de “retraduzir a revolugao
que a linguagem dos ‘rasgos instrumentais’ introduz no poema e no ritual humano” (ibidem), e
consiste em duas operagdes complementares: em oposi¢ao ao herdi mitico “que propde a uma
comunidade sua imagem viva”, instituir “o Tipo ‘sem denominagao prévia’, pura combinacao
de aspectos e poténcia de gestos capazes, pela sua abstragdo, de resumir ‘nossos sonhos de
lugares ou paraisos’ sem os incorporar” (RANCIERE, 1996, p. 76); e, em oposicao ao “relato
coletivo amplificado pelo dilavio orquestral”, instituir uma “fabula ‘virgem de tudo, lugar,
tempo e pessoa sabidos’, a inica apta a exprimir a grandeza anonima da multidao” (ibidem).

O emparelhamento essencial entre poesia e musica situa-se, conforme Ranciere (1996,
p. 88), no quadro da relagio entre arte e pensamento. A diferenga de Hegel, que discriminava
dois modos distintos de existéncia do pensamento (o pensamento “fora de si”, transformado em
substrato da obra de arte, ¢ o pensamento “em si”, descolado de toda e qualquer materialidade),
Mallarmé erige uma “teoria ‘francesa’ da ficgdo” que se afasta da teoria romantica (e

fundamentalmente germanica) do simbolismo generalizado e postula para a obra de arte —

80 “Jutant Mallarmé s 'indigne de ceux qui, pour cause de nationalisme, veulent interdire Lohengrin a Paris, autant
il oppose au projet wagnérien un « esprit frangais » marqué par une poétique et une politique spécifiques :
poétique cartesienne de [’abstraction imaginative qui se refuse aux enchantements de la légende ; politique
révolutionnaire de la justice qui tranche dans les cours de [’histoire, décapite les rois et refuse que le peuple se
célebre a leur place comme corps réel. L’acte scénique comme [’acte politique modernes se doivent d’étre
sctrictement allégoriques, de reculer toute incarnation de la puissance anonyme. Le siécle et le pays qui ont
dissous les mythes d’origine et de souveraineté ne sauraient acquiescer a leur restauration.”
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especificamente, para o poema — uma “identidade imediata entre pensamento e forma, no
proprio elemento da poesia: aquele de uma linguagem abstrata que escreve a0 mesmo tempo,
no tragado dos signos, a poténcia de pensamento que lhe da lugar” (RANCIERE, 1996, p. 88).
Ou seja, ele reivindica uma poesia “proxima da Ideia” (proche I’Idée), um poema que € capaz
de transcender o sistema de representagao da linguagem cotidiana e chegar as raias da abstragao
total.

Na reflexao de Mallarmé, ¢ invariavelmente a musica que serve como baliza para
qualquer linguagem que pretenda estabelecer relagcdes diretamente com a Ideia, eliminando a
mediacdo das coisas. Afinal, a musica instrumental é “comodamente dispensada de se explicar”
(RANCIERE, 1996, p. 88): ela prescinde de palavras, figuras, narrativas e mesmo conceitos

(que sdo uma instancia ainda primaria de abstra¢do) para comunicar ao seu destinatario a Ideia:

A musica apresentava o paradigma de uma linguagem que, mais radicalmente do que
a abstrag@o conceitual, afasta a “brutalidade” da designagdo; [paradigma] de uma
linguagem sensivel da medida, apta a substituir as coisas pelas relagdes que as ligam
e a fazer comunicar diretamente, em um lugar e tempo determinados, a harmonia
dessas relagdes com os “tipos” ¢ “acordes” do nosso teatro interior, assim como com
a grandeza inconsciente da multiddo reunida. Na apresenta¢do musical, ndo sdo mais
as coisas que sdo imitadas, mas a propria ideia.®! (RANCIERE, 1996, p. 89, traducio
nossa)

Mas, para representar a propria Ideia, a musica precisa tragd-la sob um novo estatuto,
radicalmente diferente daquele proposto pelo sistema de representacdo: “unidade em ato de
fragmentos esparsos de beleza, despertando, pela distribuicao das vozes, motivos e diferengas
de intensidade, a poeticidade adormecida no seio de uma multiplicidade qualquer”
(RANCIERE, 1996, p. 89-90). Em outras palavras, a musica purifica a ficcao libertando-a dos
moldes figurativos e a confiando a “poténcia intelectual do ritmo”; a Ideia, portanto, ndo € mais
expressa como discurso, mas como ritmo.

Expressar a Ideia como ritmo so € possivel se a musica desenha-la ndo sob a forma do
resultado estatico e monolitico de um pensamento, mas como o “proprio movimento de seu
voo”. Esse modo de expressao €, evidentemente, “anterior e superior ao seu modo discursivo”:
ele remonta a concep¢ao grega de musica, na qual esta tem a funcdo de fornecer uma

“transcricdo da harmonia matematica que compde um kosmos, poténcia de suscitar, na alma do

81 “La musique présentait le paradigme d’un langage qui, plus radicalement que ['abstraction conceptuelle, écarte
la « brutalité » de la désignation ; d’un langage sensible du nombre, propre a remplacer les choses par les
rapports qui les lient et a faire communiquer directement, en un lieu et un temps détérminés, I’harmonie de ces
rapports avec les « types » et les « accords » de notre thédtre intérieur comme avec la grandeur inconsciente de
la foule rassemblée. Dans la présentation musicale, ce ne sont plus les choses qui sont mimées, mais [’idée elle-
méme.”
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individuo e da cidade, a virtualidade de uma harmonia que imita a harmonia dos seres divinos”
(RANCIERE, 1996, p. 90). Tal ¢ o modo como a orquestra opera; e tal é 0 modo como a poesia,
ao se aproximar da Ideia, passa também a operar.

Ao abolir o sistema de representacdo e se organizar em torno de um desenho ritmico, a
poesia alcanca a musica e se equipara a ela — torna-se, com efeito, “musica por exceléncia”.
Trata-se, no entanto, de uma musica silenciosa, ja que Mallarmé concebe a poesia (desde
“Heresies Artistiques”) como “escritura” (écriture); implicados nessa concepg¢ao, estdo um ato
poético que ¢ escrita (e ndo performance), € uma recepcao que € leitura (e ndo escuta). Com
isso, ¢ possivel concluir, a partir dessas constatagdes de Ranciére, que a dimensao acustica (que
¢ a da expressao musical) fica completamente excluida da poesia: seu estrato sonoro ¢ definido
pela leitura silenciosa, que suscita um som interior (imagem acustica, em termos saussurianos)
— logo, uma abstrag¢do do som.

E por isso que, de acordo com Ranciére (1996, p. 89), a poesia chega a usurpar o lugar
da musica e se tornar “a verdadeira musica, da qual a outra ndo ¢ sendo imitagdo”. Ao eliminar
“a grosseria da figura imitativa e do teatro da representacio” (RANCIERE, 1996, p. 91) por
meio da abstrag¢do, a misica de orquestra incorre em uma outra grosseria: a “mudez barulhenta
e ‘industrial’ das cordas de tripa e dos pistdes”, uma materialidade expressiva concreta demais.
Esse tumulto orquestral encontra sua depuragdo na poesia “proxima da Ideia”, que realiza uma
dupla abstracdo: do sistema de representacdo (assim como a musica, de forma que ambas
operam segundo o mesmo principio ritmico) e da massa sonora. Os fonemas e contornos
prosddicos do verso, sob o regime ritmico da Ideia, sdo nada mais do que uma versiao
concentrada, depurada dos sons orquestrais que proporcionam um ‘“concerto tacito” na
interioridade do leitor. Se a poesia aprofunda e refina o processo de abstragdo estética que € o
principio da musica, ela se torna mais musical do que a propria musica: uma “musica pura®
que as cordas e sopros ndo podem sendo imitar” e, consequentemente, o “modo de manifestagao
supremo da Ideia” (RANCIERE, 1996, p. 89).

Paralelamente, quando a poesia “proxima da Ideia” abole o teatro da representacao, ela
institui um novo teatro. Esvaziada das figuras representativas, a cena mental em que a Ideia ¢
tracada passa a ser ocupada por puro movimento ndo-figurativo — o desenho ritmico do seu
“vo0”. Essa mudanga no teatro interior da cogni¢ao desdobra-se no estrato linguistico, onde ja

nao sdo as palavras nelas mesmas, estaticas, que possuem poder representativo, mas apenas as

82 Ndo confundir com a no¢do de musica pura que, como visto mais acima, equivale a musica instrumental e se
opde a musica “impura” que incorpora, por meio da lingua, o drama e/ou a poesia. Ranciére refere-se aqui a uma
depuracao da musica pura, uma musica mais-que-pura que prescinde dos proprios instrumentos musicais.
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palavras em movimento; assim, “o verso recebe sua funcdo de moeda superior e de palavra
nova, mais proxima do pensamento. Se o voo do verso da as palavras a sua virtude, ndo ¢ ao
aproxima-las da sua origem; ¢, ao contrario, pelo movimento obliquo que as puxa para fora de
si” (RANCIERE, 1996, p. 92).

O puro tragado ritmico e silencioso das palavras no “teatro do espirito” sugere, entdo,

um outro paradigma estético para o poema, o balé:

A musica silenciosa do espirito, sua escritura desnuda, em parte alguma se ilustra
melhor do que nas figuras que traga com seus passos — até mesmo, como Loie Fuller,
com os movimentos da sua saia — a bailarina iletrada. Melhor do que a musica, mais
precisamente do que ela, a danga institui o lugar puro de uma idealidade. Os passos,
apenas pelo seu ato, jamais serdo capazes de representar ou sugerir algum objeto,
historia ou sentimento. Mas, precisamente, a capacidade ficcional pura de uma arte ¢
inversamente proporcional aquilo que ela oferece aos jogos ordinarios da percepgao.
Da “esparsa beleza geral, flor, onda, nuvem ¢ joia”, a “forma esvoagante” da dangarina
jamais nos dara a representacdo, nem mesmo a impressdo. O que ela desenha € o puro
trajeto entre um aspecto virtual e um espirito que pode “adivinha-lo”, reconhecé-lo
como analogo aos tipos e acordes de seu teatro interior. Ela efetua, assim, o programa
proposto ao poema novo: “Instituir uma relagdo entre as imagens, exata, e que dela se
destaque um terceiro aspecto fusivel e claro apresentado a adivinhag@o”. E ela da seu
exato modelo a “desapari¢do elocutoria” do poeta ao se desvanecer como
individualidade na pura escritura dos passos que faz desaparecer toda anedota.®?
(RANCIERE, 1996, p. 92-93, tradugdo nossa)

Dito de outra forma, a busca mallarmaica pelo grau maximo de abstracdo, pela maior depuragao
possivel na linguagem encontra no balé um modelo para pensar tanto uma representacao
abstrata (fundamentada no principio ritmico) quanto uma expressdo abstrata, silenciosa.
Entretanto, o balé ndo deixa de ser, assim como a musica, uma “caricatura” do poema, pois seus
gestos sdo tdo esvaziados de significado quanto o “estrondo dos sons nus” da orquestra. Na
linguagem do corpo coreografado, estd em jogo a mesma “interioridade vazia” que “ndo diz
nada” da linguagem musical; ¢ apenas como apogeu de abstrac¢ao linguistica que o balé surge

como exemplo para a poesia.

8 “La musique silencieuse de [’esprit, son écriture a nu, ne s’illustre nulle part mieux que dans les figures que
trace avec ses pas, voire méme, comme Loie Fuller, avec les mouvements de sa jupe, la ballerine illettrée. Mieux
que la musique, plus précisément qu’elle, la danse institue le lieu pur d’une idéalité. Jamais, par le seul acte, les
pas ne seront a méme de représenter ou de suggérer quelque objet, histoire ou sentiment. Mais, précisément, la
capacité fictionnelle pure d’un art est en raison inverse de ce qu’il offre aux jeux ordinaires de la reconnaisaince.
De '« éparse beauté générale, fleur, onde, nuée et bijou », la « forme envolée » de la danseuse ne nous donnera
Jjamais la représentation ni méme ['impression. Ce qu’elle dessine, c’est le pur trajet entre un aspect virtuel et un
esprit qui peut le « deviner », le reconnaitre analogue aux types et accords de son théatre intérieur. Elle effectue
ainsi le programme proposé au poéme nouveau . « Instituer une relation entre les images, exacte, et que s’en
détache un tiers aspect fusible et clair présenté a la divination. » Et elle donne son exact modéle a la « disparition
élocutoire » du poete, en s’évanouissant comme individualité dans la pure écriture des pas qui fait disparaitre
toute anecdote.”
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Ao abordar esses mesmos aspectos da poética mallarmaica — representagdo, musica,
poesia — em La Parole Muette (2007 [1998]), Ranciére percorre um itinerario ligeiramente
diferente. No entanto, suas consideragdes sao, quando nao idénticas, complementares aquelas
de La Politique de la Siréne (1996). O ponto de partida do autor ¢ a constatacao de que a relagdo
entre literatura e musica ¢ a forma como Mallarmé pensa o “paradoxo constitutivo da literatura”
(RANCIERE, 2007, p. 129-130), a contradi¢do fundamental entre a inventio e a elocutio do
sistema classico de representacdo. Esses dois principios da literatura sdo essencialmente
antitéticos porque tendem a se hierarquizar nos sistemas poéticos e, com essa hierarquizagao e
a absolutizacao que ela acarreta, acabam por se autodestruir e, assim, conduzir a literatura a
regimes de significacdo ndo-literarios. Ranciere (2007) exemplifica essa contradi¢do, em um
extremo, com a poética classicista, cuja absolutizacdo da inventio tende a uma assimilagdo pela
oratdria; no outro extremo, com a poética romantica, cuja absolutizacdo da elocutio tende a
anula¢do do estilo (como poderia ser observado em Flaubert).

Na reflexao mallarmaica, essa dicotomia da literatura reverbera em uma constatacao da
oposi¢ao entre a referencialidade e a idealidade. Como a referencialidade € vista por Mallarmé
como uma condi¢do inerente a lingua (reiteradamente referida como “utilitarismo” cotidiano),
e a idealidade ¢ considerada o objetivo da poesia (na esteira das concepgdes estéticas do
idealismo alemao), essa primeira oposicdo desdobra-se inevitavelmente em uma segunda:
lingua versus poesia. O paradoxo ¢ mais que evidente, e origina o corolario do
“fundamentalismo romantico” que caracteriza o Simbolismo: a poesia distancia-se da no¢ao de
literatura e se aproxima da nocdo de musica. Insinua-se, assim, uma terceira dicotomia,
literatura e musica; dicotomia que € pensada como um quiasmo, disjuncao entre as faces que

constituem a natureza duplice da palavra:

O estado essencial da palavra apresenta-se disjunto. A palavra essencial é palavra e
musica. Para que surja a “no¢do pura”, o ato poético deve operar musicalmente. Deve
“transpor um fato de natureza em sua quase desaparicao vibratdria”. Pois € proprio da
musica fazer desaparecer ao mesmo tempo a densidade das coisas e a organizagdo
representativa das palavras. Apenas a musica propde uma linguagem estruturalmente
purificada da representagdo, na qual esta se dissipa em prol da vibragao, ou seja, da
espiritualizagdo da matéria. Ela ¢ “proxima da Ideia” porque € o timulo da imagem e
da reportagem.®* (RANCIERE, 2007, p. 130, tradugio nossa)

84«1 état essentiel de la parole se présente disjoint. La parole essentielle est parole et musique. Pour que surgisse
« la notion pure », I’acte poétique doit opérer musicalement. 1l doit « transposer un fait de nature en sa presque
disparition vibratoire ». Car c’est le propre de la musique que de faire disparaitre en méme temps la densité des
choses et [’organisation représentative des mots. La musique seule propose un langage structurellement purifié
de la représentation, ou celle-ci s ’évanouit au profit de la vibration, soit de la spiritualisation de la matiere. Elle
est « proche ['ldée » parce qu’elle est le tombeau de I’image et du reportage.”
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Desde Schopenhauer, a musica é considerada arte da antirrepresentagdo (RANCIERE,
2007, p. 115), “maneira absoluta de ver” que, ao fazer a l6gica representativa desaparecer, “fala
sem falar” (ibidem, p. 116). A disjun¢do entre musica e literatura, portanto, ndo ¢ apenas “a
diferenca entre os meios proprios a duas artes rivais, que devem ser reunidos”, mas sobretudo
uma cisao na ideia de arte da palavra, isto é, na ideia de arte que rege a literatura. Como Ranciere
argumenta longamente nos capitulos iniciais de La Parole Muette (2007), até o Romantismo, a
literatura foi regida por uma ideia de arte calcada na concepcdo cldssica da poesia; essa
concepgdo, por sua vez, estabelecia um sistema de representagdo que, na poética classica,
estendeu-se as demais artes, convertendo-se em ideia generalizada de arte. Com o Romantismo,
esse sistema de representagdo estética, altamente hierarquizado, foi questionado ponto-a-ponto,
de forma que a propria ideia de arte foi desestabilizada. A musica, nesse contexto, apresenta-se
como uma ‘“nova ideia de arte e da correspondéncia entre as artes, na qual se sistematiza a
poética antirrepresentativa” (RANCIERE, 2007, p. 131).

Ranciere (2007, p. 32) lembra que ndao s6 a musica fornece elementos
antirrepresentativos: pintura, danca e escultura propdem igualmente modelos poéticos que
rompem os moldes classicos da representacdo. Dessa forma, todas as artes sdo, potencialmente,
o devir da literatura. Mallarmé, cuja busca por uma poesia que rompesse com a estrutura
representativa ocupou literalmente toda a sua carreira de escritor®, tinha perfeita consciéncia
disso: como fica particularmente claro em “Crayonné au Thédtre”, percorreu as demais

linguagens artisticas

buscando, nos intersticios da representag@o teatral, nas pinceladas da pintura, nos
arrepios orquestrais, nas figuras desvanecentes da danga, na linguagem muda da
pantomima ou nos incidentes do espetaculo popular, os termos de uma gramatica nao
representativa das artes que conceda a arte geral da poesia o equivalente daquilo que,
anteriormente, a mimesis implicava: uma concordancia das artes fundada em uma
nova coincidéncia entre o espago da linguagem e o espago das coisas.® (RANCIERE,
2007, p. 132, tradug@o nossa)

Mas ¢ a musica que, na segunda metade do século XIX (e ndo seria despropositado

afirmar que isso se deve, ao menos em parte, a Wagner), se coloca como modelo privilegiado

85 F esse, afinal, o fio condutor mais evidente que atravessa seus ensaios, de “Hérésies Artistiques” a “Le Mystére
dans les Lettres”, passando por “Richard Wagner, réverie d’'un poéte francais”, “Crayonné au Thédtre”, “La
Musique et les Lettres” e “Crise de Vers” (embora variem as formas como o problema ¢ abordado e os termos
empregados).

8 “cherchant, dans les interstices de la représentation thédtrale, les touches de la peinture, les frissons
orchestraux, les figures évanouissantes de la danse, le langage muet de la pantomime ou les incidents du spectacle
populaire, les termes d’une grammaire non représentative des arts qui donne a l’art général de la poésie
I’équivalent de ce qu’impliquait auparavant la mimesis . une concordance des arts fondée sur une coincidence
nouvelle entre ['espace du langage et [’espace des choses.”
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para a literatura e passa a figurar proeminentemente no vocabulario e no imaginario de
escritores®’, configurando uma espécie de “melomania” (RASULA, 2016, p. 19) a qual, aliada
ao wagnerismo, culminou no Simbolismo francés. Talvez exatamente por isso, a musica € o
principal termo de comparacdo com a poesia para Mallarmé, figurando com maior frequéncia
do que as outras artes nas suas reflexdes sobre a lirica. No horizonte da antirrepresentagao, ela
surge como ideia de arte que entra em tensdo direta com a ideia de arte tradicional da poesia
(em termos mallarmaicos, o “velho teatro™) e que torna possivel pensar (e praticar) uma nova
poesia.

Essas consideragdes de Ranciére deixam entrever duas caracteristicas fundamentais do
papel que a musica desempenha na poética mallarmaica. Em primeiro lugar, a nova poesia ¢
definida em relagcdo a musica, e a musica ¢ mobilizada em fun¢do da poesia; desse modo, a
questdo da musica, em Mallarmé, ¢ a questdo da poesia — e vice-versa. No limite, ela é a questao
da propria literatura, pois, a0 mesmo tempo em que sua mera existéncia postula o “defeito”
literario (a referencialidade da qual a literatura ¢ indissociavel), coloca-se como horizonte nao
sO possivel como necessario para que esse defeito seja “remunerado”. Em segundo lugar, se o
projeto mallarmaico ¢ de ruptura com uma tradi¢ao da representagao estética e de radicalizagao
do gesto disruptivo do Romantismo, ¢ apenas por intermédio da musica que essa ruptura se
torna possivel. Ela assume o estatuto de elemento revolucionario, polvora que permite explodir
todo o edificio da mimese. Talvez isso se d€ justamente porque essa visao de musica ja €, ela
mesma, fruto de uma ruptura com aquilo que seria uma certa visdo tradicional de musica,
especialmente no que diz respeito a sua relacdo com a poesia: por um lado, musica
programatica, perfeitamente integrada a cldssica estrutura da representac¢do; por outro lado,
musica vocal, que interessava a literatura na medida em que fornecia modelos melddicos e
ritmicos. A musica em Mallarmé, por conseguinte, possui um carater essencialmente
insurgente, em contraste com a forma conservadora como a musica ¢ vista, por exemplo, por
Rimbaud na carta de 15 de maio de 1871, dita do Vidente: “musica e rimas sao jogos,
entretenimento”® (RIMBAUD, 2013 [1999], p. 88).

Entretanto, na mesma medida em que a nova ideia de arte proposta pela musica liberta

a poesia dos grilhdes do sistema da representagdo, ela se converte em clausura. A tirania que

87 E ndo apenas escritores: como apontam Peter Dayan (2011) e Jed Rasula (2016), entre outros, a musica como
ideia de arte obsedou também os pintores do século XIX (por exemplo, Whistler, que, inclusive, frequentou os
mardis de Mallarmé).

8 No original, “musique et rimes sont jeux, délassements”.
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ela passa a exercer sobre as demais artes ndo ¢ diferente daquela que caracterizou o reinado da

velha ideia de arte:

A musica veio “varrer” a poeira da representacdo, efetuar “a lavagem com grandes
aguas do Templo”. Mas, a imagem do Deus-homem que expulsou os vendilhdes do
Templo, ela ndo libera da lei e da alianga antigas sendo para assujeitar a nova alianga,
a lei sem palavra do espirito e da interioridade. Dai em diante, a poesia pertence a
misica, ela ¢ um género da arte cuja ideia é a misica. E esse o coragdo do Simbolismo
enquanto fundamentalismo romantico.®® (RANCIERE, 2007, p. 134, tradugio nossa)

Nao por acaso, a Gesamtkunstwerk wagneriana (que fundamentara o movimento simbolista)
consiste precisamente nesse movimento: a assimilagdo da poesia pela musica. No Ciclo do
Anel, a musica incorpora a poesia (e as demais artes) nos termos da logica musical; da mesma
forma, na nova ideia de arte, a poesia aspira a “idealidade sem imagem nem pensamento da
musica, sua comunicagdo direta do artista ao ouvinte por meio do jogo de uma materialidade
desvanecente” (RANCIERE, 2007, p. 133). O problema, ent?o, é politico: enquanto reconhecer
uma autoridade externa que arbitre seu funcionamento, a literatura estard fadada ao “retorno do
destino” (RANCIERE, 2007, p. 134); a se libertar de um sistema de normas, no qual esta
constantemente a ponto de ser assimilada a outros modos da linguagem, somente para se deixar
capturar por um outro, que a coloca na iminéncia de ser assimilada a outra arte.

Em outras palavras, a literatura perde sua soberania — e a ideia de soberania da poesia ¢
bastante cara a Mallarmé, conforme Marcos Siscar (2012, p. 33): ela se anuncia ja nas reflexdes
de juventude de “Hérésies Artistiques”, e se desenvolve na poética mallarmaica madura sob a
forma de soberba. Ideia cara demais, portanto, para que ele consinta submeté-la ao jugo de outra
arte. Junta-se a isso a suspeita com que Mallarmé encara o modo como a musica sistematiza a
poética antirrepresentativa: o “espirito-musica” permite dispensar o sistema de representagao
apenas porque dispensa, no mesmo golpe, a clareza de sentido, e a no¢do de idealidade que ele
impde como alternativa para a referencialidade equivale a mudez, a auséncia de significado. O
que estd em jogo, assim, ¢ uma dissolucdo da palavra em pura sonoridade; para Mallarmé, isso
implica o esvaziamento da poesia, sua alienagao de si mesma. Dessa forma, € preciso que a
poesia ndo subscreva a ideia de arte da musica; mas ela tampouco pode permanecer aferrada a

velha ideia de arte. Se a natureza da palavra ¢ fundamentalmente duplice (literatura e musica),

8 “La Musique est venue « balayer » les poussiéres de la représentation, effectuer « le lavage a grande eau du
Temple ». Mais, a I'image du Dieu-homme qui chassait les marchands du Temple, elle ne libere de la loi et de
l’alliance anciennes que pour asservir a l’alliance nouvelle, a la loi sans parole d’esprit et d’intériorité. La poésie
désormais appartient a la musique, ele est un genre de [’art dont la musique est I’idée. C’est cela le coeur du
symbolisme comme fondamentalisme romantique.”
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a poesia s6 pode existir em um lugar de eterna tensdo (e, por isso, irreconciliavel’’) entre duas
ideias de arte opostas.

Mallarmé posiciona-se perante o totalitarismo musical com uma recusa da autoridade
da musica e de sua ideia de arte; recusa que se opde a meldmana subserviéncia simbolista, “nao

91 e se manifesta textualmente na escolha deliberada de um 1éxico de

consente inferioridade
retomada: “retomar nosso bem”, em “Crise de Vers”, e retomar os “direitos” do “escrito”, em
“Le Mystere dans les Lettres”. E nitido o caréter radical dessa insurgéncia, pois a tnica forma
possivel de contestar a autoridade totalitaria da musica e, assim, reconquistar a soberania da
poesia ¢ reivindicar os direitos dos quais esta teria sido alienada. Reivindicagdo que, em ultima
analise, pde em xeque a propria no¢ao de musica, pois revela que as propriedades estéticas até
entdo tidas como inerentemente musicais (logo, definidoras da miusica) pertencem

originalmente ao “repertorio da natureza e do céu’?

. A suposta autoridade da musica, entdo, ¢
uma fraude arquitetada em torno do confisco (ou seja, roubo) das propriedades
antirrepresentativas comuns, privando a poesia daquilo que € seu por direito. Trata-se de uma
logica claramente revoluciondria, em que Mallarmé nega a musica o direito exclusivo de posse
sobre as ferramentas idealistas da poética antirrepresentativa e urge a poesia a se apossar dos
bens que se encontravam sob o dominio da musica. E essa re-tomada de posse — para aludir a
Louise Michel (2021 [1890]) — que restaurara a poténcia do verbo, “Unico instrumento da
lucidez do pensamento”, purificado das “miragens da representacio” (RANCIERE, 2007, p.
134).

Para compreender a forma como se d4 essa retomada do bem confiscado pela musica, o
ponto de partida deve ser o termo que movimenta toda a discussdo de “Le Mystere dans les
Lettres”: a obscuridade. Ranci¢re aborda a obscuridade mallarmaica fazendo uma distin¢ao
inicial entre hermetismo e dificuldade, e combatendo a tendéncia critica a considerar Mallarmé
um autor hermético, desejoso de “dizer e ocultar a0 mesmo tempo os segredos de alguma gnose
ou cabala, conforme o espirito de uma época avida por grandes segredos iniciaticos”
(RANCIERE, 1996, p. 8). Ele seria, ao contrario, “um autor dificil. Dificil ¢ todo autor que
dispde as palavras de seu pensamento de maneira tal que elas rompem o circulo ordinario do

banal e do oculto” (RANCIERE, 1996, p. 10). A diferenca entre o hermetismo ¢ a dificuldade

%0 Esse adjetivo ¢ importante, uma vez que, em “Richard Wagner, réverie d un poéte frangais”’, Mallarmé observa
justamente que o compositor alemao “conciliou” duas tradi¢des, a do velho teatro e a da musica. Considerando
que, nesse ensaio, o poeta critica Wagner por ndo ter conseguido afastar-se definitivamente da estrutura cldssica
da representacdo, a conciliacdo implica uma negociacdo falida que, na verdade, corresponde a uma simples
anexacao e, consequentemente, a neutralizacao da tensao que ¢ a condi¢do de existéncia da poesia.

91 “Le Livre, instrument spirituel” (MALLARME, 1985, p. 270).

92 “Le Mystére dans les Lettres” (MALLARME, 1985, p. 277).
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pode ser observada claramente em um dos sonetos mais emblematicos do poeta, A la nue
accablante tu...: nele, constata Ranciere, a obscuridade do poema mallarmaico ndo é obtida por

meio de uma “muralha de palavras herméticas”, e sim com “a linha leve da frase que se evade”

(ibidem, p. 16).

Ante a opressdo da nuvem mudo
Baixa de basalto e de lavas

Até mesmo aos ecos escravos
Por uma trompa sem virtude

Que sepulcral naufragio (sabes,
Espuma, se bem que o babes)
Suprema uma entre os destrogos
Aboliu o mastro s6 0ssos

Ou o que furibundo falta
De alguma perdigao alta
Todo o abismo aberto a vogar

Nesse tao branco fio que enleia
Avaramente ha de afogar
Um flanco infante de sereia.”
(MALLARME, 2013, p. 77)

Nao ¢, portanto, o 1éxico (razoavelmente simples) empregado no poema que o torna de
dificil compreensdo, mas o modo como as palavras se encadeiam, as ondulagdes frasais que a
cada verso parecem fluir em uma direcao diferente. Esse encadeamento evanescente dos versos
em uma sucessdo de movimentos enigmaticos, opacos, das inversdes sintaticas, apostos,
elipses, hipotaxes e parataxes apresenta-se como uma “linha movel que costura as figuras
surgidas nas intersec¢des do poema” (RANCIERE, 1996, p. 16) cujo modelo seria o arabesco:
conforme “La Musique et les Lettres”, “La totale arabesque, qui les relie, a de vertigineuses
sautes en un effroi que reconnue’.

Enquanto modelo para a disposi¢do das “linhas” do poema, o arabesco institui uma
oposi¢ao primordial a disposi¢ao linguistica “que caracteriza o jornal”, ou seja, ao “jato de tinta
que se quer estrita reportagem dos fatos tais como cada um pode constata-los e comunica-los
aos outros, do mesmo modo como passariamos para suas maos uma moeda de valor constante”
(RANCIERE, 1996, p. 16). O modelo organizacional do arabesco afasta o poema dessa ilusoria

intencao de “descrever [...] uma pessoa ou uma histdria, um objeto ou um sentimento” (ibidem)

9“4 lg nue accablante tu/Basse de basalte et de laves/A méme les échos esclaves/Par une trompe sans vertu//Quel
sépulcral naufrage (tu/Le sais, écume, mais y baves)/Supréme une entre les épaves/Abolit le mdt dévétu//Ou cela
que furibond faute/De quelque perdition haute/Tout [’abime vain éployé//Dans le si blanc cheveu qui
traine/Avarement aura noyé/Le flanc enfant d 'une sirene”
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de forma prontamente reconhecivel, pois ele se constitui (tanto na musica quanto nas artes
visuais) como um ornamento altamente elaborado. O poema, sob a égide do arabesco, torna-se
uma profusdo de linhas sinuosas sem a menor pretensdo de comunica¢do, ou seja, de clareza;
assim, ele se retira da circulagdo jornalistica, monetaria, envolvendo-se em mistério.

Esse mistério, porém, nao pretende dissolver todo e qualquer sentido linguistico em uma
textura poematica pautada pela vagueza: “A linha mallarmaica ndo ¢ vaga, o poema nao ¢ nem
a tradu¢do de um estado de alma indefinivel nem um jogo polissémico com a lingua”
(RANCIERE, 1996, p. 16-17). A disposi¢do linguistica do arabesco possui logica ¢ medida
(nombre) que lhe sdo proprias. A mecanica de sua natureza ornamental ndo consiste em
meramente borrar e rasurar o relato comunicativo, limpido, até obter um material semantico
indistinto, mas em instituir um novo regime de sentido que o abole. Esse novo regime de
sentido, antipoda da descri¢do e da referencialidade, ¢ o da hipdtese: “Ler o poema ¢ reconstituir
ndo a histoéria, mas a virtualidade da historia, a escolha entre hipdteses que ele nos propoe”
(ibidem, p. 17). O modelo do arabesco institui seu “jogo das hipdteses” por meio de uma
“rarefacdo da linguagem poética” que recupera o “ritmo essencial” dos fluxos, refluxos e
contrafluxos da frase entendida como “linha mével” — e, com isso, a propria ancoragem
referencial da lingua se desfaz: as amarras sintaticas da descriga@o se soltam, as balizas narrativas
sao elididas, e o poema se vé semanticamente suspenso em uma trama de figuras ornamentais
regidas pela virtualidade.

O mistério do poema, portanto, “ndo tem nada de misterioso. Ele ¢ precisamente o ato
dessa reordenagdo” (RANCIERE, 1996, p. 31) de figuras em ritmo e configuracio diferentes
daqueles ditados pela mecanica comunicativa. O poema-arabesco, ao escandir a frase em
versos, efetua também uma escansdo do mundo que nao se limita a simples decomposi¢ao dos
fendmenos naturais por meio do prisma comunicativo da representacao classica, a identificagao
dos modelos que compdem uma visdo de mundo cristalizada. A operagdo de Mallarmé descarta
o prisma classico, baseado em personagens e arquétipos, para fracionar o mundo nos “eventos,
instantaneos de eventos-mundos, presentes em todo espetaculo ordinario” (ibidem, p. 31) que
Ranciére denomina “aspectos da existéncia” (ibidem, p. 29). Esse feixe ou espectro de instantes
sucessivos que constituem os fenomenos naturais ¢ subsequentemente reorganizado para que
seja possivel instituir uma outra ritmica de encadeamento dos versos; a frase se reordena para
dizer o mundo de uma forma nao-comunicativa, e simultaneamente o proprio “sistema de
relacdes” da existéncia reordena-se, criando “pontos de vista sobre um mundo outro [...],
virtualidades de correspondéncia entre os gestos do homem e as formas de sua estadia [séjour]”

(ibidem, p. 31) — ou seja, hipoteses de um mundo que pode vir a ser.
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Ranciere (1996, p. 17) salienta que a hipdtese € apresentada como regime de sentido
alternativo para o poema a posteriori ao surgimento do arabesco como modelo organizacional
poematico, no prefacio a Un Coup de Dés Jamais n’Abolira le Hasard: “Tout se passe, par
raccourci, en hypothese”. O poema constelar faz uso dela de maneira particularmente evidente,
com marcadores discursivos gramaticalmente designados para construg¢des hipotéticas: quand
bien méme, soit, comme si, si ¢ o futuro do pretérito (conditionnel) em ce serait. Nao obstante,
ela valeria retroativamente como principio organizador de 4 la nue...: esse soneto que é “como
que o resumo” do Coup de Dés articula-se discursivamente em torno do pivo sintatico-
semantico de alternancia ou.

A reflexdo de Ranciere fornece um panorama das questdes sociologicas e religiosas
envolvidas na forma como a musica apresenta-se para Mallarmé e se insere em sua poética.
Ainda assim, vale a pena fazer duas colocacdes: primeiro, que a poesia (e, de modo mais geral,
a literatura) recusa a autoridade da musica de duas formas distintas no pensamento mallarmaico.
Por um lado, ela rejeita o paradigma musical que o wagnerismo levou ao paroxismo, buscando
desvincular-se de um modelo musical; por outro, ela rejeita a autoridade que foi conferida a
musica pela poética classica para posse exclusiva da obscuridade, reivindicando a reciprocidade
de direitos.

Em segundo lugar, a musica coloca-se como elemento revolucionario que permite a
poesia romper a representacdo apenas na medida em que Mallarmé reformula continuamente a
visdo de musica, operando revolugdes sobre a propria ideia dessa arte. Nesse sentido, seu
emprego da musica como termo de comparacdo para a poesia ¢ apenas um reflexo e uma

ilustragdo da revolugdo que seu projeto poético ja estava operando no ambito literario.
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3 DESVIO: “HERESIES ARTISTIQUES”

Adieu donc, chants du cuivre et soupirs de la fliite !
— Baudelaire, « Le Goiit du Neant »

Como lembra Marcos Siscar (2012), o artigo “Hérésies Artistiques, [’art pour tous”
(1862) foi escrito e publicado no jornal L’Artiste quando Mallarmé contava 20 anos. Um
aspecto que deve ser problematizado ja de inicio ao lidar com esse artigo ¢ sua histdria: ainda

de acordo com Siscar (2012, p. 33-34), as “Heresias” constituem

um texto de juventude do poeta, que alias nunca foi incluido por ele em suas
publicagdes, ainda que um de seus Unicos livros organizados em vida — ¢ isso ¢
significativo — tenha sido justamente uma reunido de textos ensaisticos. Ou seja, seu
autor, claramente, ndo o considerava a altura da obra. O artigo, entretanto, foi
redescoberto na década de 40 do século XX e, curiosamente, passou a ganhar bastante
divulgacdo, como se estivesse adequado ou fosse conveniente como confirmagio da
leitura que historicamente tem feito de Mallarmé a critica literaria.

A leitura proposta neste capitulo, portanto, ndo parte do pressuposto de que esse ¢ um
artigo definitivo na ensaistica mallarmaica, nem buscard alinha-lo ou equiparé-lo aos ensaios
da maturidade do poeta. O interesse por esse texto surge justamente por causa dessas ressalvas
levantadas por Siscar: o fato de Mallarmé té-lo renegado ja diz algo sobre ele, sugerindo que o
proprio poeta teria tentado apagar um rastro, uma origem ou estagio inicial de seu pensamento
poético que entra em discordincia com a obra de sua maturidade’. Alids, se a poética
mallarmaica s6 faz sentido para a tradi¢do literaria “na medida em que se constitui, toda ela,
como reelaboragdo das ideias que precedem a famosa ‘crise de Tournon’” (SISCAR, 2010, p.
95), torna-se ainda mais necessario analisar o artigo que figura o postulado inaugural de toda a
matriz da poética mallarmaica — a qual, de acordo com Alvaro Faleiros (2012, p. 17), foi
elaborada precisamente ao longo das décadas de 1860-1870 (ou seja, em torno da crise de
Tournon).

Se em “Hérésies Artistiques” & possivel reconhecer, conforme Philippe Lacoue-
Labarthe (2016 [2013], p. 108), o principio (ou “programacdo”) de um agon musical que
perpassa a reflexdo de Mallarmé até o fim, o exame atento das ideias desse artigo devera ser o

ponto de partida para qualquer discussdo sobre a reflexdo musical em Mallarmé. De fato,

%4 Nesse sentido, é extremamente significativo que esse gesto de autoapagamento ou auto-homogeneizagdo que
omitiu “Herésies Artistiques” da obra ensaistica ndo tenha sido estendido a obra poética de Mallarmé: numerosos
poemas da primeira metade da década de 1860 foram incluidos pelo poeta nas Poésies, em contiguidade (e
principalmente em contraste) com os poemas maduros.
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constata-se que o texto ndo apenas introduz a triade musica-poesia-mistério como uma
constante basilar da poética mallarmaica, como também demarca nitidamente um
posicionamento do poeta perante a musica que poderd ser observado ao longo de todos os
ensaios: por um lado, empregando-a como termo de compara¢ao e modelo (nunca como assunto
em si) em func¢do de um elemento especifico de sua natureza; por outro lado, assinalando uma
indiferenca para com os demais elementos que compdem a musica (em especial, a acustica).

Mesmo em se tratando de Mallarmé, € espantoso que um texto de juventude — e renegado
pelo autor (DERIES, 1994, p. 245; SISCAR, 2012, p. 33) —, além de prefigurar a discussao
estética que ocupara o poeta durante sua maturidade, também apresente a concentragdo e
riqueza semAnticas caracteristicamente mallarmaicas. E isso que permite, por exemplo, que
Maria de Jesus Cabral (2020) utilize-o para iniciar um estudo sobre o estatuto do sagrado nas
artes da segunda metade do século XIX, e que Géraldine Deries (1994) considere-o um
“precioso testemunho e produto” a respeito da crise na relacao entre poetas e publico.

Assim, a partir de uma associag¢io do sagrado ao mistério”, Mallarmé parte para uma
discussdo sobre o utilitarismo inerente as letras, passando entdo a uma critica da democratizagao
da poesia promovida tanto pelo sistema educacional quanto pelo mercado editorial. A musica
surge ja no segundo paragrafo do artigo, vinculada ao mistério; porém, tdo logo ela ¢
estabelecida como exemplo estético, ¢ abandonada e praticamente esquecida no restante do
texto, retornando apenas duas vezes’® (e pontualmente): uma delas, para exemplificar a
profanacdo acarretada pela “vulgarizagdo da arte”; a outra, em uma digressao que serve somente

para fazer uma ressalva as possibilidades da estética musical.

Tudo que ¢ sagrado e deseja assim permanecer envolve-se em mistério. As religides
entrincheiram-se sob o abrigo de arcanos apenas desvelados ao predestinado: a arte
possui os seus.”” (MALLARME, 2019, p. 149)

Embora o artigo seja intitulado “Heresias Artisticas”, e o subtitulo “A Arte para todos”

deixe bastante claro que a ‘“heresia” em questdo € o questionamento de um processo de

% Lacoue-Labarthe (2016 [1991], p. 121) lembra que, apesar desse vinculo com o sagrado, o mistério, em
Mallarmé, “ndo € justamente um mistério, no sentido medieval do termo”.

% Esses sdo os retornos mais substanciais do tema musical, situados respectivamente no décimo oitavo e décimo
pardgrafos. Ha ainda duas outras instancias de seu reaparecimento no artigo, que serdo consideradas aqui como
periféricas por se darem pelo agrupamento da musica com outras artes (décimo primeiro paragrafo) e pela
referéncia a “uma nota de Verdi” (décimo terceiro paragrafo).

97 “Toute chose sacrée et qui veut demeurer sacrée s enveloppe de mystére. Les religions se retranchent a [’abri
d’arcanes dévoilés au seul prédestiné : [’art a les siens”. Todas as tradugdes de trechos deste artigo sdo de nossa
autoria. A traducdo de Marcio Freire (2019) altera sensivelmente construcdes linguisticas fundamentais para a
leitura proposta neste capitulo.
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democratizagdo envolvendo a arte (que s6 mais a frente, e engenhosamente, serd desdobrado
em duas contrapartes distintas), constata-se que ¢ o mistério que esta na origem da reflexao
desenvolvida por Mallarmé e que ocupa, portanto, o lugar central no texto. Desnecessario
lembrar, o mistério € um conceito recorrente na ensaistica mallarmaica: observamo-lo em todos
os textos capitais (“Richard Wagner: réverie d 'un poéte francais”, “Crayonné au thédtre”, “La
Musique et les Lettres”, “Crise de Vers”, “Le Mystere dans les Lettres”), bem como em boa
parte do restante (por exemplo, “Planches et Feuillets”, “Catholicisme”, “Solennité”). Que
Mallarmé inicie seu artigo (reitere-se: seu primeiro artigo) com uma proposicdo que pde em
evidéncia o mistério — e, mais do que isso, que enfatiza seu valor na preservagao do sacro — ja
¢ um gesto emblemaético de suas preocupagdes poéticas.

O mistério, porém, ndo estd sozinho nessa proposi¢do: ele figura como elemento
(crucial) para a manutenc¢do do carater sagrado das “coisas”. Uma relacdo necessaria assim se
estabelece entre ele e o dominio do sacro, que a frase seguinte imediatamente ramifica, a titulo
de ilustragdo, em duas possibilidades: a religidao”® e a arte. Nisso, o mais significativo ndo é
tanto a concessao de um carater sacro a arte, mas a anafora instaurada pelo pronome possessivo
“os seus”, que remete a “arcanos apenas desvelados ao predestinado”: denota-se, dessa forma,
que a arte (e, como ficara claro logo em seguida, esse termo designa o conjunto das artes)
possuiria seus proprios arcanos, ou seja, recursos estéticos de obscurecimento do sentido que
seriam legiveis apenas aos “predestinados” ou iniciados.

Nao deixa de ser apropriada, no contexto de um artigo que versa sobre uma arte “para
todos” e sobre processos de popularizacdo, a nomeagdo da religido como seara do mistério.
Paralelamente a sua dimensdo misteriosa (o dogmatismo, a obscura hermenéutica biblica)
acessivel apenas aos iniciados em estudos teologicos, a religido possui reconhecidamente uma
dimensdo popular de grande importancia. O proprio Mallarmé discorrerd, em ensaios
posteriores, acerca do carater popular do “espetaculo” religioso da missa, que movimenta
massas. Assim, o par de opostos que origina “Heérésies Artistiques” — acessivel versus
inacessivel — converge (ou, para usar o termo mallarmaico, encontra seu “himen’) na religido,
€ 1880 parece sugerir que, assim como o popular e o misterioso coexistem na religido, na poesia
isso também pode — e deve — acontecer. Mas essa ¢ uma ideia que sO sera textualmente

explorada por Mallarmé cerca de duas décadas mais tarde; no presente artigo, ela se encontra

% Considerando que Mallarmé, posteriormente, debruca-se exclusivamente sobre o catolicismo no campo
religioso, ha certo interesse em seu emprego do plural (“les religions) nesse trecho. Parece, de certo modo,
prefigurar sua mencdo ao Budismo na célebre carta de 28 de abril de 1866, a Henri Cazalis (“.../e Néant, auquel je
suis arrivé sans connaitre le bouddhisme”).
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ainda em germe. Nao obstante, ¢ ela que conduz ao paragrafo seguinte, cujo intuito ¢é
exemplificar os “arcanos” empregados por uma das artes e que, entretanto, escolhe para tal uma

arte cujo mistério também estd intimamente ligado a sua popularidade: a musica.

A musica oferece-nos um exemplo. Abramos frivolamente Mozart, Beethoven ou
Wagner, lancemos sobre a primeira pagina da obra um olhar indiferente, somos
tomados de religioso assombro a vista dessas procissdes macabras de signos severos,
castos, desconhecidos. E tornamos a fechar o missal virgem de qualquer pensamento
profanador.” (MALLARME, 2019, p. 149-150)

A primeira apari¢do da musica no artigo (e no corpus ensaistico mallarmaico) deve-se,
como pode ser observado no trecho acima, a uma discussdo sobre o mistério nas artes. Isso quer
dizer que, desde o inicio, a musica na reflexdo de Mallarmé esta atrelada indissoluvelmente ao
mistério; e o mais interessante ¢ que ela assim permanece ao longo de todos os ensaios capitais:
em “Richard Wagner, réverie d 'un poete francais”, por exemplo, ela ¢ diretamente associada a
um regime alegorico (obscuro) de significagdo, em oposicdo ao regime mimético; em “La
Musique et les Lettres”, a musica ¢ a face obscura do Mistério; em “Le Mystere dans les
Lettres”, ela “veio varrer” a clareza da literatura e abrir caminho para o mistério.

Nota-se, contudo, que ela ¢ evocada no contexto de uma frase exemplificativa: “oferece-
nos um exemplo”. Essa frase retoma, por elipse, aquela imediatamente precedente, que versa
sobre os “arcanos” da arte. E em funcdo de seus “arcanos” artisticos (e apenas deles, como sera
visto mais adiante), portanto, que a musica € posta na discussdo — e esse ¢ um dado de grande
importancia para a compreensdo da maneira como Mallarmé se vale da musica em seu
pensamento poético, e que ¢ corroborado pela frase seguinte desse trecho e pela segunda
mencao a musica, no décimo paragrafo do artigo. Os “arcanos” musicais, Unica razao para a
musica figurar em posi¢do de proeminéncia no raciocinio mallarmaico, sdo especificados na
sequéncia: “procissdes macabras de signos [...] desconhecidos” que desfilam pela “pagina da
obra” dos musicos.

Hé ai duas peculiaridades na maneira como Mallarmé aborda a musica. Em primeiro
lugar, o mistério ¢ concebido ndo como incompreensibilidade de um contetdo, mas do proprio
cddigo escrito que ¢ empregado na notagdo musical. O mistério da musica, assim, ndo se
encontra em determinado aspecto sonoro (timbre, volume, dindmica), sintatico (ritmo, melodia)

ou semantico (harmonia, tom); ele ndo ¢ uma qualidade acusticamente perceptivel, evocada por

% “La musique nous offre un exemple. Ouvrons a la légére Mozart, Beethoven ou Wagner, jetons sur la premiére
page de leur ceuvre un il indifférent, nous sommes pris d’un religieux étonnement a la vue de ces processions
macabres de signes séveres, chastes, inconnus. Et nous refermons le missel vierge d’aucune pensée profanatrice.”.
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algum elemento estrutural do discurso musical. Ele decorre da ilegibilidade dos signos da
partitura — e, com isso, a expressao “‘envolver-se em mistério”, utilizada no primeiro paragrafo,
assume maior relevancia: nao € na substancia das “coisas”, no seu cerne, que mora o mistério,
mas no seu revestimento. O que preserva a sacralidade das “coisas” ¢ algo como uma armadura
hermética que, no caso da musica, se configura como um cédigo escrito alheio a matéria
musical, dotado de suas proprias convengdes e visualidade que diferem radicalmente do cédigo
escrito verbal.

Em segundo lugar, o foco do hipotético “olhar indiferente” do poeta recai sobre a
“pagina”, ou seja, a escrita musical da partitura. E extremamente significativo que, tratando de
musica, Mallarmé evoque imediatamente nao o ouvido, mas o “olho”. Ao longo de toda essa
passagem, alids, ndo se encontra sequer uma palavra ligada ao campo semantico do som, ao
passo que o campo semantico da visualidade permeia grande parte das palavras ali presentes.
Além do “olho” que rege o contato com a musica, ha também a ‘“vista” que ocasiona o
“assombro religioso”; a “procissao” de “signos” possui carater acentuadamente visual, assim
como os termos que indicam o suporte fisico da musica, “pagina” e “missal”. Até mesmo o
verbo utilizado para o gesto de contato inicial com a musica, “abramos”, escapa da esfera sonora
e aponta para a tatilidade — o que, ainda assim, reforca a visualidade inerente (e necessaria) ao
suporte fisico. Desse modo, transparece na construgdo textual desse paragrafo que Mallarmé
retém da musica apenas aquilo que pode ser acessado por meio da visao, e, dentro desse estrato
visual, precisamente o aspecto em que a musica se aproxima'® da literatura: a escrita.

Encontra-se, ai, uma das caracteristicas mais marcantes da reflexdo musical
mallarmaica, e das mais pertinentes em contraste com a visdo de musica herdada da tradigao
poética francesa. Se Mallarmé lida com a musica a partir de sua por¢ao visual, ele a esvazia de
sua parte principal — daquilo que ¢ mais proprio a ela, e que constituiu justamente o objeto das
atengOes dos poetas até entdo. A esse respeito, L.-J. Austin (1995 [1951], p. 41) j& notou que €
como “homem de letras” que Mallarmé se interessa por Wagner. Isso se traduz, na “réverie
d’un poete frangais”, em sua maneira de abordar o compositor: sem ignorar a musica,

subordina-a a uma discussdo centrada no teatro e em seu regime semiotico. De forma similar,

100 podemos considerar, algo arbitrariamente, a escrita (codificagdo visual de sons) como um de dois pontos de
convergéncia entre musica e literatura; o outro sendo a voz (que canta e conta), especificamente no ambito da
can¢do, forma musical hibrida que ndo tardou a ser incorporada ao repertdrio poético. Sobre isso, é notavel o
siléncio de Mallarmé: embora tenha composto, enquanto estudante, rondels e triolets, sua producao posterior inclui
pouquissimos exemplos de cancao (os unicos exemplos sdo as Chanson Bas, os Petits Airs e o “Cantique de saint
Jean”). Quanto ao papel da voz na récita, a ideia de uma leitura mental, interior (logo, silenciosa) ¢ recorrente em
sua prosa, sugerindo uma precedéncia da palavra sobre a voz — o que se confirma na anedota da récita do “Coup
de Dés” a Valéry, na qual este descreve a voz de Mallarmé como “baixa, monocoérdica, sem o menor ‘efeito’,
quase para si mesmo” (VALERY, 1957, p.623).
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¢ como “homem de letras” também que ele se debruga sobre a musica em “Hérésies
Artistiques”, resumindo-a ao elemento mais imediatamente afim a sua area de atuacdo. A
proposito, € como uma espécie particularmente literal, ¢ mesmo extremista, de “homem de
letras” que Mallarmé se apresenta nessa redu¢do da musica a escrita musical, ja que (como dito
mais acima) os escritores de sua época e da época diretamente anterior enxergavam na musica
apenas a qualidade sonora mais prontamente transponivel ao verso — a saber, o ritmo ¢ a
paronomasia (com a exce¢ao notavel de Baudelaire, sobre quem discorreremos mais adiante).
Ignorar deliberadamente a esfera sonora da musica ¢ ir a contrapelo do modo como a
poesia historicamente a encarou € como os proprios musicos e musicoélogos vém historicamente
encarando-a. A definicdo musical de André Boucourechliev (2003 [1993], p. 17), posterior a
“Hérésies Artistiques” em mais de um século e formulada ap6s a derrocada do tonalismo, ilustra
bem a importancia crucial da sonoridade: a musica seria “um sistema de diferengas que estrutura
o tempo sob a categoria do sonoro”. Boucourechliev, entretanto, ndo tarda a tratar da escrita

musical em relagdo ao som:

E certo que, na maior parte dos casos, o sonoro se manifesta explicitamente,
acusticamente. Mas pode também manifestar-se sem passar pelo meio que o torna
audivel; pode “ouvir-se” uma obra com o ouvido interior, lendo-a [na partitura] (como
se 1é um livro); isto esta reservado aos profissionais. Ler assim 4 Arte da Fuga é
uma actividade deleitavel. Em contrapartida, ler os romanticos — que praticam uma
arte muito mais encarnada quanto ao timbre — ¢ sobretudo redutor.
(BOUCOURECHLIEV, 2003 (1993), p. 18, colchetes do autor, grifos nossos)

Em outras palavras, a escrita musical ndo ¢ inteiramente desprovida de sonoridade: os
signos da partitura suscitam uma espécie de som silencioso que age sobre o “ouvido interior”
de quem a l&. Quando elege a notagdo musical como modelo estético para o mistério, portanto,
Mallarmé ndo esta esvaziando a musica de sua dimensdo sonora, mas sobretudo fazendo-a
deslizar para segundo plano e conferindo, assim, énfase maior a outros aspectos musicais na
medida em que o som assume um lugar mais periférico nessa ideia de musica. A mudanga de
paradigma musical envolvida nessa inversdo da hierarquia som-notacao ¢ notoriamente similar
aquela observada em “Crise de Vers”; da mesma forma que, nesse ensaio tardio, a importancia
dos parametros tradicionais da lirica francesa diminui diante das possibilidades de versificacao
oferecidas pelo verso livre!!, em “Hérésies Artistiques” a importancia do som diminui para

que outros elementos constituintes da musica sejam postos em evidéncia (aqui, a escrita

101 Fgsa ideia presente em “Crise de Vers” é explorada em maior minucia no artigo “Mallarmé: duas faces da
modulacdo” (2021), em que utilizo as formulagdes de Marcos Siscar (2010, 2012) sobre a relagdo da poética
mallarmaica com a tradi¢@o para discutir a no¢ao de modulagdo em Mallarmé.
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musical; na “réverie d’un poete francais”, a semiose musical, e, em “Le Mystére dans les
Lettres”, a sintaxe musical — em todos os casos, sempre em fungao do mistério).

Assim, ndo ¢ uma “musica sem musica”, como quis Laurent Mattiussi (2001), que
Mallarmé propde (a0 menos, ndo neste momento): seu gesto divide o sonoro precisamente nas
duas manifestagdes postuladas por Boucourechliev mais acima — e essa divisdo, como pode ser
observado nos ensaios posteriores, so se torna mais profunda e irreconciliavel. Separando o som
acustico do som interior, ele instaura uma oposi¢ao entre encarnado ¢ desencarnado, realizado

¢ irrealizado!'??

, mas a dicotomia sonora que esta de fato em jogo ndo ¢ real versus irreal ou real
versus ficticio, pois 0 som interior ocupa um entrelugar no espectro sonoro. Situado entre o som
puro e o siléncio, ele se constitui como um hibrido desses dois polos sem, entretanto, poder ser
identificado com algum deles. Seu estatuto ontoldgico, a meio caminho entre a presenga € a
auséncia (verdadeiro a peu prés da sonoridade), ¢ o da virtualidade, e o virtual contrapde-se,
conforme Pierre Lévy (1996), ao atual, gerando uma dicotomia que, neste caso, também pode
ser formulada de modo mais simples como concreto versus abstrato. E preciso pontuar, aqui,
que essa guinada em direcdo a abstracdo ou virtualidade do som antecipa uma recorréncia
tematica das discussdes poéticas de Mallarmé, observavel em alguns momentos de sua
ensaistica: nas “réveries d’un poete frangais”, caracteriza-se o “espirito francés” como
“estritamente imaginativo e abstrato”; em “Le Mystere dans les Lettres”, descreve-se a escrita
como “decolagem tacita da abstracdo”; em “Crise de Vers”, vé-se o trabalho poético como
restitui¢ao da “virtualidade” ao “dizer”.

Note-se, de passagem, que todos esses elementos musicais introduzidos em “Hérésies
Artistiques” — distanciamento para com o som acustico, concep¢ao visual da musica,
abstracdo/virtualiza¢do da sonoridade — ja pressagiam o modo como, trinta e cinco anos mais
tarde, o “Coup de Dés” dialogard com a musica, como podera ser verificado mais adiante.

Empregando a musica como modelo estético em funcdo de sua manifestacio escrita,
Mallarmé restringe drasticamente o papel da dimensao sonora no paradigma musical, excluindo
completamente a sua esfera acustica. O som que resta, aquém do som acustico ou concreto (que
¢ atualizado pelo instrumento musical) e além do vazio irrealizado do siléncio, ¢ aquele da
imaginacdo, produzido e experimentado pela mente, porém ndo menos real do que o som
acustico. E, assim, uma “sonoridade menor”, para empregar a expressio de “Le livre, instrument
spirituel”; e “menor” ndo apenas em relacao a sua intensidade de propagacdo, mas também a

sua posicao dentro da ideia mallarmaica de musica.

192 N4o por acaso, um tema constante na poesia de Mallarmé ¢ a irrealiza¢do, ou irresolucdo, da pulsio sexual (por
exemplo, em “L’Apres-midi d 'un Faune”, “Placet Futile”, “Autre Eventail”, “Soupir”, “Tristesse d’éte”).
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Todavia, é necessario ter em mente que o trecho ora em analise ndo menciona o som —
nem mesmo o som virtual. Com efeito, a unica passagem do artigo em que a musica ¢ citada
juntamente a uma alusdo ao som localiza-se no décimo oitavo pardgrafo, e essa mencao algo
obliqua (por meio do verbo jouer) estd em uma frase que atribui claramente um valor negativo
ao som acustico “propagado” sem um deciframento apropriado das “notas misteriosas da

musica’:

Caminhareis, assim, lado a lado com aqueles que, apagando as notas misteriosas da
musica, — tal ideia pavoneia-se pelas ruas, ndo riamos, — abrem seus arcanos a
balburdia, ou com aqueles que a propagam a todo prego pelo campo, contentes que
ela seja tocada, ainda que em desafino.'”® (MALLARME, 2019, p. 152-153)

A partitura ndo ¢ colocada como novo paradigma musical para promover a “sonoridade menor”
do som virtual, mas justamente porque ela o oculta do leitor ndo “profissional”!®* ou
“predestinado”, impedindo que qualquer “pensamento profanador” seja formulado a respeito
da composi¢do musical assim codificada. E como obstéaculo & leitura que Mallarmé concebe e
mobiliza a escrita musical; ou seja, como um arcano propriamente dito, no sentido etimolédgico
do termo: do adjetivo latino arcanus (“oculto”, “secreto”), mas também do verbo arceo
(“afastar”, “impedir”, “confinar”, “proteger”). Entretanto, o som virtual ndo € o tnico elemento
musical que a partitura oculta: a propria estrutura da musica torna-se inacessivel ao leitor leigo
que buscasse na notacao uma traducao dos sons escutados.

A metafora do “missal virgem” utilizada no final do segundo pardgrafo (mais acima, na
pagina 87) elucida a natureza da relagdo que se estabelece entre leitor leigo e partitura (e nao
deixa de ser pertinente sublinhar nessas metaforas o emparelhamento de musical e religioso, ja
anunciado no primeiro paragrafo do artigo). No contexto da missa crista, o fiel recorre ao missal
para se situar no rito, apreender sua estrutura global e compreender o sentido dos hinos que
compoOem a liturgia. Em “Hérésies Artistiques”, contudo, projeta-se um leitor leigo que, fora

do contexto de um concerto!?’

, passa os olhos por uma pagina de partitura em busca de balizas
similares e, confrontado com um cédigo que ndo domina, abandona a empreitada sem conseguir
penetrar — nem mesmo superficialmente — o sentido da obra musical. O “missal” permanece

“virgem” diante de seu olhar impotente e “assombrado”, que nao logrou romper o himen da

103 “Vous marcherez donc d coté de ceux qui, effagant les notes mystérieuses de la musique, — cette idée se pavane
par les rues, qu’on ne rie pas, — en ouvrent les arcanes a la cohue, ou de ces autres qui la propagent a tout prix
dans les campagnes, contents que l’on joue faux, pourvu que [’on joue”.

1040 termo “profissional”, que aqui retoma o excerto de Boucourechliev, ecoa as “gens de métier” do décimo
primeiro paragrafo de “Heérésies Artistiques”.

195 J4 que a disponibilizacdo da partitura das obras a serem interpretadas ndo ¢ pratica corrente, diferentemente do
que ocorre com o programa do concerto.
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escrita. Com essa metafora, ilustram-se dois aspectos importantes da reflexdo musical expressa
nesse artigo: a musica ¢ encarada primariamente como texto (e ndo como som); e ela figura
como modelo estético em virtude da relativa impenetrabilidade de sua estrutura. Em ambos os
casos, a escrita surge como seu elemento-chave, e assim a aproximag¢ao com a poesia delineia-
se claramente.

Se Mallarmé opta por abordar a musica enquanto “pagina” da obra de um compositor,
passivel da leitura e compreensao de um predestinado, ele a reveste inevitavelmente de um
carater de textualidade. Esse mesmo carater, no entanto, traz consigo uma no¢ao de estrutura,
uma consciéncia da presenca de um principio organizador que d4 forma ao som!? e lhe confere
o estatuto de “obra”. Percebe-se com nitidez que, aqui, o paradigma musical tradicional —
musica como sonoridade e melodia, poesia como canto — ¢ completamente deixado de lado na
formulag¢do mallarmaica: uma ideia divergente de musica ¢ apresentada, e com isso a propria
poesia, em relacdo a essa outra musica, passa a ser concebida de modo diferente (como pode
ser lido no restante do artigo, que se dedica a explorar essa concepcao e argumentar em favor
dela). Nesse quadro, o carater de textualidade ¢ fundamental para que se afirme o paralelo com
a poesia (uma vez que a dimensdo sonora, comum a ambas as artes, ndo ¢ levada em
consideragdo), e para que a transposicao da escrita arcana da musica seja possivel. Porém, o
que realmente motiva e origina a utilizacdo da musica como modelo de arte em “Heérésies
Artistiques™ ndo ¢ o seu carater textual, e tampouco a possibilidade de ser transcrita em signos
visuais: ¢ a sua dupla incompreensibilidade!'?’ (acustica e escrita) aqueles que ndo sdo
“predestinados” ou “profissionais”; dito de outra forma, ¢ o seu modo particular de preservar o
mistério — que, como Vvisto mais acima, ¢ a Uinica razao para a musica ser evocada no artigo.

A respeito da ilegibilidade da escrita, € preciso apontar preliminarmente que a notacao
musical, a rigor, ¢ um cddigo escrito que permite transcrever com notaveis rigor e exatidao os
parametros sonoros necessarios para que o intérprete prepare sua performance. O som torna-se,
entdo, perfeitamente legivel na partitura; na 6tica de Mallarmé, entretanto, € a sua ilegibilidade
que vem a tona. Isso se da porque o que estd em jogo para ele nao ¢ a possibilidade de converter

som em escrita (e escrita em som, seja acustico ou virtual), nem os aspectos linguisticos (como

106 E Mallarmé sempre esteve atento a isso, como atesta sua “Symphonie Littéraire” (1865) em trés movimentos.
197 Emprego aqui “incompreensibilidade” apenas para permitir o duplo uso, nos ambitos acustico € escrito. O termo
mais adequado, dentro da reflexdo de Mallarmé, ¢ “ilegibilidade”, pois o que estd em questdo na preservacao do
mistério ndo ¢ a compreensdo da poesia: esta ja ndo ¢ compreendida sendo pelos poetas, como ¢ atestado no décimo
oitavo e décimo nono paragrafos do artigo, e essa incompreensao generalizada do publico ¢ um aspecto importante
da vulgarizagdo. Existe uma diferenca muito nitida entre ler e compreender no discurso de Mallarmé, j& que a
compreensdo subentende a leitura, porém a leitura ndo acarreta necessariamente a compreensao. Nesse quadro, a
legibilidade da escrita verbal tornaria a poesia vulneravel as “curiosidades hipdcritas” e a “careta da ignorancia” —
e é precisamente iSO que se quer evitar.
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sintaxe e semantica) dessa escrita, mas a sua dimensao social, na qual identifica uma natureza
“aristocratica”, elitista. Logo, trata-se de uma questao de letramento: o c6digo em si ndo impde
a ilegibilidade; impde-na a falta de democratiza¢cdo (ou de imposicao generalizada) no ensino
dele a populagdo. Nisso, o modelo musical mallarmaico esta perfeitamente alinhado a tematica
do artigo, que gira em torno da ideia de democratizagao, e do maleficio que ela acarreta para a
poesia (a saber, a vulgarizagdo ou perda do mistério).

Mallarmé, por sua vez, tem perfeita consciéncia de estar lidando com uma questao
eminentemente social. Prova disso ¢ que sua primeira proposta para solugao do problema da
vulgarizag¢do (no décimo terceiro paragrafo) possui cunho inegavelmente social: modificar o
sistema educacional, retirando a poesia da “base da instrug¢ao de todos”. Sua segunda proposta,
desenvolvida irregularmente a partir do décimo oitavo paragrafo e desembocando no corolério
lapidar que encerra o artigo, ndo deixa de ser social em sua natureza, ao instar os poetas a se
tornarem “desdenhosos” e recusarem as “edicOes baratas™ de seus livros. Mais interessante,
porém, e mais apropriada para uma discussao do estatuto da escrita dentro da questao musical
contida em “Heérésies Artistiques”, ¢ uma terceira proposta que pode ser encontrada no quinto

paragrafo:

Assim, os recém-chegados entram sem vacilar em uma obra-prima, e desde que
existem poetas ndo foi inventada, para o afastamento desses importunos, uma lingua
imaculada, — formulas hieraticas cujo estudo arido cegue o profano e aguilhoe o
paciente fatal; — e esses intrusos estendem, a guisa de ingresso, uma pagina da
cartilha com a qual aprenderam a ler!'% (MALLARME, 2019, p. 150)

Nesse trecho, Mallarmé discorre especificamente sobre a poesia; ainda assim, certas
expressoes remetem diretamente as consideragdes sobre a musica no segundo paragrafo, e dessa
forma lancam luz sobre o papel da escrita. Aqueles que “entram sem vacilar em uma obra-
prima” poética sao os mesmos que acabaram “tomados de um assombro religioso” ao tentar ler
uma partitura. A expressao “entrer de plain-pied” ¢ particularmente reveladora, tanto por
encarnar o trago semantico de “entrada” e “acesso” que se faz presente (embora por meio da
negac¢do) no arcano, quanto por tematizar a ideia de um acesso livre e desimpedido (“de plain-
pied”) que, no caso musical, ¢ novamente negado. Assim, a escrita musical ¢ entendida como
um obstaculo, desnivel ou fronteira interposto entre o leitor e o texto, impedindo a entrada,

obstruindo a abertura; isso a torna um modelo de codificacao linguistica para a escrita verbal,

108 «“Ainsi les premiers venus entrent de plain-pied dans un chef-d’ceuvre, et depuis qu’il y a des poétes, il n’a pas
éte inventé, pour l’écartement de ces importuns, une langue immaculée, — des formules hiératiques dont I’étude
aride aveugle le profane et aiguillonne le patient fatal ; — et ces intrus tiennent en fagon de carte d’entrée une
page de ’alphabet ou ils ont appris a lire I”
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que ndo oferece qualquer resisténcia e permite que qualquer leitor adentre o texto, desde que
munido da “pagina da cartilha com a qual aprenderam a ler” como “ingresso”.

O que faculta essa literal impenetrabilidade do texto musical ¢ especificado logo em
seguida: “uma lingua imaculada — formulas hierdticas” que afastam os “importunos” leigos
porque sua leitura demanda um “estudo arido” que “cega o profano”. A referéncia a notagao
musical nessa passagem ¢ mais que clara, tanto na defini¢do do cédigo de escrita (“lingua
imaculada”, “formulas hieraticas”) quanto no processo de letramento (“estudo arido”) que faz
parte da formacao profissional do musico. O carater ndo-democratico da escrita ¢ evidenciado,

109 g tentassem

de um lado, na demarcagdo de um “profano” cujos olhos tornar-se-iam “cegos
empreender o mesmo “estudo” formal da notacdo musical que o “predestinado”; de outro, na
adjetivacdo do codigo de escrita como “imaculado” (retomando o campo semantico da pureza,
com um acento fortemente elitista ao conceber o uso popular como uma mécula na lingua: uma
“vulgarizacdo” no sentido etimologico do termo, mas com a carga negativa da sua acepcao
corrente) e “hieratico” (acenando a0 mesmo tempo para a aparéncia enigmatica do hieréglifo e
para a exclusividade da classe sacerdotal no uso e leitura).

Nota-se uma certa imprecisdo na defini¢do duplice da natureza do codigo de escrita, ja
que a constru¢do com “lingua imaculada™ na oragdo principal e “formulas hieraticas” em um
periodo coordenado entre travessdes levaria a crer que se trata de dois termos equivalentes, ou
que o segundo explica o primeiro; mas existe uma diferenca de patamar entre “lingua” e
“formula”, uma vez que esta ¢ subsumida por aquela. Isso que poderia ser interpretado como
uma hesitagdo oriunda da falta de interesse em sistematizar rigidamente uma reflexdo musical
— 0 que aparentaria contradizer, pelo menos nesse momento da reflexdo mallarmaica, a asser¢ao
de Brian Stimpson (1984, p. 6) de que sua abordagem musical ¢ “intelectual” e “rigorosa” —
parece convidar a uma leitura do periodo entre travessdes como uma segunda defini¢do possivel
que se justapde bruscamente a primeira, com o intuito de corrigir seu problema fundamental
(sem, no entanto, apaga-la do raciocinio). Um problema que, naturalmente, nao reside na
“lingua imaculada” como defini¢do da notagdo musical, mas em sua aplicacdo a poesia:
literalmente, propondo a inven¢@o de uma nova lingua, conhecida apenas por poetas, na qual a

poesia deveria ser escrita para assegurar que apenas os “predestinados” pudessem 1€-1la.

109 H4 um peso nesse curto trecho que s6 pode ser compreendido tendo-se em mente a figuragdo do “olhar” no
segundo paragrafo do artigo: ali, sua relacdo de desinteresse com a notacdo musical desencadeia assombro e
resignacdo. Aqui, porém, ¢ uma relagdo de interesse que se estabelece; e a couraga arcana do texto ¢ tdo
impenetravel que chega a desgastar o olhar, ao ponto da total neutralizagao.
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A ineficécia dessa ideia ¢ tamanha que Mallarmé apressa-se a emenda-la. Inventar uma
lingua de poetas, uma lingua especifica para a poesia, para entdo escrever poesia nesse idioma
desconhecido pelo restante da populacao seria equivalente a eleger uma lingua estrangeira em
que toda poesia francesa pudesse ser escrita e veiculada. O que seria feito de monumentos da
literatura francesa como Corneille, Molieére, Racine, Hugo e Baudelaire, além dos
contemporaneos mais jovens como Gautier ¢ Banville, que seguiam escrevendo na lingua
patria? De qualquer forma, o problema ndo poderia ser resolvido com o mero advento de uma
“lingua imaculada”, uma vez que nem mesmo Homero, Lucrécio, Juvenal, Shakespeare e
Goethe, poetas que escreveram em linguas estrangeiras, teriam sido poupados da
“vulgarizacdo” e do “pensamento profanador”, conforme o nono, décimo e décimo oitavo
paragrafos. Ao aventar a hipotese de uma lingua de poetas, Mallarmé apercebe-se de que seria
invidvel tentar transpor diretamente o modelo estético da notacdo musical para a poesia
(inventando uma, digamos, notagdo poética); sera preciso adapta-lo as especificidades da
poesia.

E precisamente nesse movimento retorico de autocorre¢do, de reformulagdo da
definicdo do codigo musical para que possa ser aplicada também a poesia, que pode ser
vislumbrada uma terceira proposta para resolucdo do problema da vulgarizacao (que, de
qualquer maneira, ja poderia ser lida em negativo na constatagdo lastimosa ‘“ainda ndo foi
inventada...”): as “formulas hieraticas cujo estudo arido cegue o profano e aguilhoe o paciente
fatal”. Se ndo ¢ viavel inventar uma lingua poética desconhecida dos leigos, resta aos poetas
agir sobre a lingua comum em que eles sdo forcados a seguir escrevendo; e essa acdo sobre a
lingua consiste em desenvolver “férmulas™ nas quais as palavras (e, com isso, a propria lingua)
assumiriam carater “hieratico” — ou seja, como visto mais acima, a um s6 tempo hieroglifico
(logo, arcano) e sacerdotal (logo, sagrado). O cédigo da escrita verbal, assim, se ndo chega a se
tornar completamente ilegivel (pois permanece sendo o cddigo de alfabetizacdo), torna-se
menos legivel: o leigo que se aventurasse em um poema escrito com essas formulas ndo tardaria
a sentir dificuldade em sua leitura e, como resultado disso, reconhecer que nao o compreende.

Talvez seja esse o maior objetivo de Mallarmé com a reflexdo musical de “Herésies
Artistiques”, ja que todas as suas caracterizagdes da “auséncia de mistério” remetem a

presungdo sustentada por leitores leigos a respeito de sua compreensio da poesia''’. Uma

110 Das “curiosidades hipocritas” e do “sorriso da ignorancia”, no segundo paragrafo, até a metafora dos musicos
campesinos que “tocam desafinados”, no décimo oitavo paragrafo, as ocorréncias sdo numerosas: a “solida
educagdo” que permite “julgar Homero e ler Hugo”, no nono paragrafo; o “patife” que, ao ouvir “os nomes de

EEINT3

Shakespeare ou de Goethe”, “ergue a cabeca com um ar que significa: ‘Isso esta dentro dos meus dominios!’”, no

EEINT3

da “turba” e o “Filisteu” que ndo “se atenta”, “se apodera dos poetas

~ 9

décimo paragrafo; a “nulidade da imaginacao
b
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compreensdo naturalmente equivocada, pois a poesia, sendo uma arte, ¢ “um mistério acessivel
a raras individualidades™; o leitor leigo, porém, pressupde que a compreende (¢ domina)
simplesmente por ser capaz de a ler, e propaga sua interpretacdo erronea a outros leitores leigos.
Todavia, se o leigo reconhece ndo compreender a poesia (gracas as “formulas hierdticas”) — se
ele ndo consegue elaborar qualquer “pensamento profanador” em relagdo ao poema lido —, ele
ndo a “deflorard”, quer dizer, ndo sustentara, para si ou para outros, uma compreensao
equivocada; em outras palavras, ndo ocorrera “vulgarizaciao”.

Seria dificil precisar a natureza das “formulas hieraticas” que tornariam a poesia
acessivel apenas aos sacerdotes da lingua. Como indicado anteriormente, todas as propostas,
invectivas e exortagdes de Mallarmé possuem cunho social, de modo que nao ¢ possivel
depreender do artigo uma praxis lirica especifica; a esse proposito, Austin (1959, p. 24) também
ressalta que “Também ndo se encontra ai [em “Hérésies Artistiques”]| qualquer pista de que a
Poesia seria capaz de sua propria ‘lingua imaculada’ por meio de um processo de
transformagdes internas, € ndo por meio de mecanismos externos. Tais especulacdes viriam
mais tarde.”'!!. Uma primeira hipotese envolveria um dos recursos poéticos mallarmaicos mais
afamados, o emprego heterodoxo e/ou arcaico de determinadas palavras, guiado pelo dicionario
Littré. Embora o agenciamento de termos em acepg¢des desusadas pareca constituir um bom
exemplo de formulacdo discursiva restrita aos “profissionais” dedicados a estuda-la, cabe
lembrar que, conforme Heather Williams (2004, p. 24), recursos como neologismos e arcaismos
sdo utilizados com grande parcimdnia nos poemas de Mallarmé, constituindo mais uma excecao
do que uma regra. O seu maior interesse, ainda segundo Williams (2004, p. 25), ndo residiria
tanto nas palavras isoladamente, mas nas conexdes entre elas; um trabalho mais textual do que
lexical, e que aponta para outra viga-mestra do trabalho mallarmaico com a linguagem: a
sintaxe.

Seguindo essa premissa, toda a obra poética mallarmaica poderia ser lida como uma
progressiva exploracdo dos mecanismos sintaticos (sem, no entanto, dispensar os lexicais) da
lingua, desenvolvendo-se rumo a um completo hermetismo cujo apice seria, apropriadamente,
o poema-partitura “Un Coup de Dés Jamais n’abolira le Hasard”. O ponto de partida de tal

leitura seria, sem duvida, “Heérodiade”, dado que sua génese se deu somente dois anos depois

e engrossa o exército dos falsos admiradores”, no décimo primeiro paragrafo; a “matilha de seres que, porque sdo
sébios, inteligentes, se creem no direito de a estimar, quando ndo ¢ o caso de a controlar”, no décimo segundo
paragrafo; a “turba” que leu os cldssicos “uma vez”, “sem os compreender”, no décimo nono paragrafo; o “vulgo”
que negligencia as “verdadeiras obras-primas” e a “massa” que “deflora” os poemas de Hugo, no vigésimo
paragrafo.

UL “Noy is there yet any hint that Poetry might be able to devise its own ‘undefiled language’ by a process of inner

transformation, and not by any external device. Such speculations were to come later”.
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da publicagcdo de “Hérésies Artistiques” (em outubro de 1864); além disso, ¢ ndo menos
importante, Julio Castaiion Guimaraes (2007, p. 64), lembrando Emilie Noulet, considera o
poema como uma espécie de umbral da ilegibilidade: “até Hérodiade de certo modo todos os
poemas de Mallarmé sao claros”. Contudo, sendo a correlagdo entre as “formulas hieraticas™ e
a sintaxe nada mais que suposicdo, seria necessario primeiramente verificar a validade dessa
conexao, avaliando se, ao periodo de escrita do artigo, corresponde um periodo de maior
atencao ao trabalho sintatico na escrita lirica. Isso poderia ser feito por meio de uma analise
comparativa entre os poemas escritos em 1861 (logo apods a conclusdo da coletanea juvenil
“Entre Quatre Murs™) e aqueles escritos durante a elaboragdo do artigo e imediatamente apos
(ou seja, entre 1862 e 1864).

De todo modo, extraem-se dessa visada arcana dois dados importantes: em primeiro
lugar, trata-se de uma reflexdo musical na qual a musica ¢ vista como arte cuja manifestagao
acustica estd ao alcance de todos, porém cuja compreensao ¢ restrita a um pequeno circulo de
iniciados (e nisso consiste seu mistério). Essa caracteristica, claro, estende-se também a pintura
e a escultura, pois ¢ inerente ao proprio conceito de arte de Mallarmé; da mesma forma, a poesia
¢ tida como uma arte e portadora dessa particularidade, mas, como visto mais acima, ela perde
seu mistério em funcdo da facilidade de leitura do seu codigo (a lingua), ocasionando assim
uma ilusdo de compreensao pautada pelos parametros “utilitarios” da lingua que, no limite, a
levariam a ser encarada menos como arte do que como “ciéncia”. Logo, o que esta em jogo na
visdo de musica apresentada, e na proposi¢do dela como modelo para a poesia, ¢ devolver a
esta ultima o estatuto de arte em sua plenitude (ou, de certa forma, sua autonomia); para tanto,
ela deve adotar o modelo semidtico da musica em sua codificagdo, que lhe restituiria o mistério.

Em segundo lugar, a pedra de toque dessa reflexdo musical € a escrita; e uma escrita
encarada preponderantemente em fun¢do de sua capacidade de ocultar, e ndo tanto de
comunicar. Sem deixar de ser um meio de comunicagdo — pois ainda pode ser lida pelo iniciado
—, ela interessa na medida em que seu funcionamento pode ser revertido, selecionando seu
destinatario e impedindo a comunicagdo. Nesse questionamento da escrita sob a perspectiva da
comunicagdo, ja parece prefigurar-se, em linhas gerais, a dicotomia que, em “Crise de Vers”,
representa justamente a oposi¢io entre uma lirica comunicativa (romantica) e outra criativa'!?

(simbolista): expressao versus modulacao (“la possibilité, de s’exprimer non seulement, mais

2 Em que pese o adjetivo vago, essa parece ser a melhor opgdo para designar, em uma sé palavra, a complexidade
do conceito de modulagdo em contraposi¢ao a expressao. Ele indica uma lirica que ja ndo estd mais interessada
em comunicar um conteudo, de um eu a um tu, mas em criar outras possibilidades de comunicagao para um eu que
jé ndo é mais monolitico. Cf. MOLINARI, 2021.
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de se moduler” (MALLARME, 1985 [1895], p. 244)). O ponto principal, entretanto, ¢ que a
comunicagdo ¢ concebida como utilitarismo, antipoda da arte, e essa ¢ a raiz do problema da
perda do mistério na poesia, e de sua desvantagem em relacdo as outras artes: a sua matéria-

3, mas a lingua que, por ser utilizada

prima nio é som, pigmento ou mineral puro'!
cotidianamente para a comunicagdo sem o menor trago estético, € impura — e deve-se notar que,
diferentemente do que acontece mais tarde na reflexao mallarmaica (sobretudo em “Crise de
Vers”, em que “o dizer” é, “antes de tudo, sonho e canto” (MALLARME, 1985 [1895], p. 252)),

a lingua aqui ¢ fundamentalmente utilitarista, anti-estética:

Falo da poesia. As Flores do mal, por exemplo, sdo impressas com caracteres cujas
inflorescéncias desabrocham a cada aurora nas platibandas com uma tirada
utilitaria, e sdo vendidos em livros pretos e brancos, identicamente assemelhados
aqueles que recitam a prosa do visconde de Terrail ou os versos de M. Legouvé. (grifo
nosso)''* (MALLARME, 2019, p. 150)

Nao ¢, portanto, apenas a escrita que esta em xeque nessa poética, mas a propria lingua.
Aquilo que pode ser entendido, inicialmente, como mero projeto de criptografia desdobra-se
em uma ponderagdo sobre a natureza da linguagem que s6 pode constatar a exigéncia de uma
operagdo sobre a lingua em busca de um “duplo estado da palavra” entre a comunicagdo e a
anti-comunicacdo, em que o texto seja simultaneamente aberto e fechado, paradoxalmente
legivel e ilegivel. Essa operagdo, segundo Jacques Ranciere (1996, p. 24), podera ser observada
posteriormente nos sonetos tardios de Mallarmé: “O poema mallarmaico ¢ como o logos vivo
platénico. Importa-lhe escolher aqueles a quem lhe convém ou ndo dizer algo™!'® — uma
propriedade que se desdobra nas figuras de sereias que povoam a obra tardia do poeta,
“poténcias de um canto que sabe ao mesmo tempo se fazer ouvir e se transformar em siléncio”
(ibidem, p. 24), ja que seu emblema inicial, a partitura, assume um novo estatuto no Coup de
Dés. Isso nos situa muito além do postulado de Umberto Eco (2014 [1976], p. 4) sobre a
esséncia ambigua do signo, que pode ser utilizado tanto para dizer a verdade (referencialidade)

quanto para mentir (ficgdo)!'®: aqui, o signo pode ser usado tanto para significar quanto para

113 Mallarmé ainda ndo se debrugou sobre o gesto puro da danga, que o fascinara posteriormente.

114 «Je parle de la poésie. Les Fleurs du mal, par exemple, sont imprimées avec des caractéres dont
I’épanouissement fleurit a chaque aurore les plates-bandes d’une tirade utilitaire, et se vendent dans des livres
blancs et noirs, identiquement pareils a ceux qui débitent de la prose du vicomte du Terrail ou des vers de M.
Legouve.”

1S “Le poeme mallarméen est comme le logos vivant platonicien. Il lui importe de choisir ceux auxquels il convient
ou ne convient pas de parler”.

116 Esse poderia, inclusive, ser considerado o pressuposto basico de toda a poética teorizada a partir de “Richard
Wagner: réverie d’un poeéte frangais™ e praticada pelo menos desde “Heérodiade”: uma mimese que sabota a
referencialidade. A pratica poética de Mallarmé, no entanto, notoriamente nos sonetos tardios, sugere uma leitura
mais radical do enunciado de Eco, eliminando sua alternancia: o poema seria utilizado para dizer a verdade e para



103

ndo significar, porém principalmente (e mais radicalmente) para significar e ndo significar ao
mesmo tempo'!”.

Serdo precisas ainda ao menos duas décadas para que a prosa ensaistica de Mallarmé
comece a se encaminhar conscientemente a uma reflexdo sobre esse entrelugar da lingua; aos
vinte anos, sua poética enfatiza somente os aspectos relativos a ilegibilidade do arcano,
colocando-se basicamente como uma apologia do hermetismo. E essa seria, justamente, uma

das chaves interpretativas mais correntes da poesia de Mallarmé, segundo Ranciere (1996, p. 8,

tradugdo nossa):

Assim nos ¢ dada uma dupla “chave” de Mallarmé. A primeira atribui a dificuldade
da obra ao designio hermético de, simultaneamente, dizer e ocultar os segredos de
certa gnose ou cabala, no espirito de uma época avida por grandes segredos iniciaticos.
A vantagem da explicagdo hermética ¢ que ela prescinde de prova. A gnose, por
defini¢do, oculta dos curiosos as vias pelas quais caminha.''®

Embora ndo seja o caso da poesia composta por Mallarmé nesse periodo (pois, apesar
de seu trabalho sintético dirigir-se definitivamente nessa direcao, os poemas ainda ndo chegam
a ser “obscuros”), ¢ o da poética proposta em “Hérésies Artistiques”. Nao obstante, Rancicre
(1996, p. 10, tradug@o nossa) rejeita categoricamente o hermetismo como rétulo para a obra de

Mallarmé:

Mallarmé ndo ¢ um autor hermético, mas um autor dificil. Dificil é todo aquele que
dispde as palavras de seu pensamento de uma maneira tal que estas rompem o circulo

ordinario do banal e do oculto, o qual constitui aquilo que Mallarmé denomina de

“universal reportagem”.!"?

Isso, obviamente, ¢ verdade para o Mallarmé “maduro”, de quem Rancicre se ocupa
exclusivamente em sua discussdo (como atesta a citacdo do quarteto inicial do soneto “Une

dentelle s’abolit...” antes desse trecho), mas ndo para o jovem poeta “nos anos 1863-1864, um

mentir, ou seja, para dizer duas coisas ao mesmo tempo. Essa ambiguidade fundamental do discurso poético
mallarmaico ja foi notada por Compagnon (1990, p. 118) como uma indecisdo do sentido, e retomada por Williams
(2004, p. 79); o proprio Mallarmé parece tematizar esse aspecto em “L ’Aprés-midi d’'un Faune”, cuja narrativa é
projetada simultaneamente como sonho e realidade.

17 Algo que o mesmo Eco (cuja semidtica, de resto, apresenta-se bastante influenciada por Mallarmé, p. ex. no
conceito de nebulosa de contetido) provavelmente ndo hesitaria em classificar como hipercodificacdo, quer dizer,
um exemplo das “regras retoricas e estilisticas que operam em cada lingua” (ECO, 2014 [1976], p. 121).

18 “Ainsi se livre une double « clef » de Mallarmé. La premiére attribue la difficulté de ['oeuvre au dessein
hermétique de dire et de cacher en méme temps les secrets de quelque gnose ou kabbale, selon I’esprit d’une
époque avide de grands secrets initiatiques. L’ avantage de I’explication hermétique est de se derober a la preuve.
La gnose, par définition, cache aux curieux le voies par ou elle chemine.”

19 “Mallarmé n’est pas un auteur hermétique, c’est un auteur difficile. Difficile est tout auteur qui dispose les
mots de sa pensée de telle maniere qu’ils rompent le cercle ordinaire du banal et du caché, qui constitue ce que
Mallarmeé appelle « ['universel reportage ».”
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Mallarmé que se quer mais baudelairiano do que o proprio Baudelaire” (MARCHAL, 2015
[1992], p. 188), cujo credo poético, como visto mais acima, ¢ inconfundivelmente hermético.
Mesmo que Mallarmé ndo tenha chegado a pratica-la em sua poesia, ele teorizou uma poética
do hermetismo concomitantemente a producao de um pequeno corpus poético que, conquanto
decididamente baudelairiano em tom e universo tematico, evidencia uma preocupa¢ao com o
atravancamento sintatico que conduz logicamente a “escavacdo do verso” iniciada dois anos
depois. Contudo, Rancieére ndo estd interessado em reconstituir a génese da dificuldade
mallarmaica, até porque “Hérésies Artistiques” e os poemas do Parnasse Contemporain nao
sdo citados em momento algum no decorrer de seu livro'** (nem mesmo no longo capitulo
consagrado a poética do mistério). SO o desinteresse pode explicar essa lacuna, uma vez que
Philippe Lacoue-Labarthe, em seu curto — porém rigoroso — estudo focado no Mallarmé da
segunda metade da década de 80, ja havia salientado a importancia desse artigo de juventude.
Constituindo-se, nesse estdgio, como uma apologia do hermetismo, a pocética
mallarmaica ndo deixa de estar impregnada de elementos da poética madura de Mallarmé.
Tendo ela nascido da recusa da invengdo ex nihilo de uma nova lingua e da resignacdo a
permanéncia dentro dos limites da lingua democratica, e promovendo um trabalho de
recuperagdao do mistério e do sagrado no interior dessa lingua, ¢ possivel enxergar nela uma
antecipacao do gesto de “Le Tombeau d’Edgar Poe”, quatorze anos mais tarde: “Donner un
sens plus pur aux mots de la tribu”, ou seja, ndo abandonar a lingua ao percebé-la corrompida

pelo uso da tribo, mas trabalha-la, conferindo-lhe uma nova pureza'?!

. A postura em relagdo a
lingua manifestada nessas duas instancias ecoa a postura em relagdo a tradicdo poética, ja

diagnosticada por Marcos Siscar (2012, p. 109):

A operagdo mallarmeana ¢ muito diferente da operacdo destruidora e bélica da
vanguarda, que deseja operar uma ruptura, um corte com a tradi¢cdo. Trata-se de
valorizar a oscilagdo entre similitude e diferenca na relagdio com as ‘antigas
proporgdes’ que atribui interesse ao problema.

Todavia, se as “férmulas hierdticas” determinam uma poética essencialmente oposta a
ruptura, por outro lado, o designio mallarmaico que move a proposi¢do do hermetismo ¢
inequivocamente disruptivo, conclamando a separacdo entre poetas e publico geral (logo, uma

ruptura de carater estritamente social, e ndo estético). Longe da inten¢do de “dedicar a lingua”

120 A excego de um verso de “Les Fleurs”, citado perifericamente junto ao nenufar branco para ilustrar uma

interpretacdo do calice em “Salut”.

121 e Lo « . . " .
Note-se a especificidade do verbo empregado na frase: ndo recuperar um “sentido mais puro” anterior, mas

“doa-lo”. Dessa forma, a busca de Mallarmé ¢ menos uma reconstitui¢do arqueologica do sentido do que um ato

de criag@o poética com o material linguistico existente.
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seu instrumento poético, nas “Herésies Artistiques” Mallarmé¢ ndo intenta sendo o
distanciamento para com a massa de “filisteus” e, para tanto, a reformulacdo da lingua. Ha,
assim, algo de malicioso (e mesmo vingativo) em seu movimento para agir sobre a lingua,
abrindo nela frestas de incompreensao e visando a instalar, no seio da comunicagao cotidiana,
o estranhamento absoluto — um ato que poderia ter sido anunciado no artigo, antecipando o “on
a touché au vers” sentenciado em “La musique et les Lettres” (MALLARME, 1985 [1895], p.
351), e ndo sem ironia prospectiva, como “on fouchera a la langue”.

Nesse ponto, ¢ instrutivo comparar essa visada musical com outra que, embora
temporalmente muito proxima, ¢ fundamentalmente divergente: aquela que Baudelaire
expressa em seu unico texto de critica que aborda a musica, Richard Wagner et Tannhduser a
Paris (1861), e que ¢ importante aqui porque, como lembra Lacoue-Labarthe (2016 [2013], p.
107), o jovem Mallarmé teria lido cuidadosamente o ensaio baudelairiano (e também, ¢ claro,
recentemente: nao se pode perder de vista sua data de publicagdo, apenas um ano antes de o primeiro
artigo de Mallarmé ser impresso).

Baudelaire, em seu ensaio, trata da musica de Wagner em quatro segoes:
contextualizagdo socio-historica dos concertos regidos pelo compositor em Paris entre 1860 e
1861 (que constituiram o primeiro contato do poeta, e do publico francés em geral, com a
musica do alemdo); contextualizagdo teodrico-estética da musica wagneriana (empregando
trechos de textos teodricos e criticos do musico, como a Lettre sur la Musique, ¢ sublinhando a
estrutura tragica das Operas); resumo dos argumentos de algumas das dperas apresentadas nos
concertos parisienses (Tannhduser, Lohengrin e Der fliegende Holldnder); e consideragdes
estéticas sobre a “reforma que o mestre quer introduzir na aplicagdo da musica ao drama”
(BAUDELAIRE, 2013 [1861], p. 75), dentre as quais se sobressai a importancia do impacto

sensorial da massa sonora nos concertos regidos pelo compositor:

E do homem apaixonado, do homem de sentimento de que se trata aqui. No menor de
seus fragmentos ele [Wagner] inscreve tdo ardorosamente sua personalidade, que esta
busca de sua qualidade principal ndo serd muito dificil de ser feita. Desde o principio,
uma consideragdo me impressionou vivamente: € que na parte voluptuosa e orgidstica
da abertura de Tannhduser, o artista imp0s tanta forga, desenvolveu tanta energia
quanto na pintura do misticismo que caracteriza a abertura de Lohengrin. Mesma
ambicdo em uma e na outra, mesma escalada titdnica ¢ também os mesmos
refinamentos e mesma sutileza. Assim, 0 que me parece antes de tudo marcar de
uma maneira inesquecivel a musica desse mestre é a intensidade nervosa, a
violéncia na paixao e no desejo. Essa misica exprime com voz a mais suave ou a
mais estridente o que ha de mais secreto no coracdo do homem. Uma ambicao
ideal preside, ¢é certo, a todas as suas composi¢des, mas se, pela escolha de seus temas
e seu método dramatico, Wagner se aproxima da antiguidade, pela energia apaixonada
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de sua expressdo ele ¢ atualmente o representante o mais verdadeiro da natureza
moderna”'?2, (BAUDELAIRE, 2013 (1861), p. 72, grifos nossos)

Dissertando sobre o estrato puramente musical da obra de Wagner (que, sendo operatica,
engloba também o teatro — este, analisado no ensaio a partir da estrutura dramatica e do carater
mitico, anti-histérico das tramas), Baudelaire estabelece seu foco em aspectos estritamente
sonoros, relacionados a experiéncia acustica de um concerto — toda a escolha de palavras no
trecho aponta, com efeito, para essa dimensdo da musica. Importa-lhe, entdo, aquilo que o
“impressionou vivamente” (e aqui o traco semantico inegavelmente fisico, sensorial de
“frappe” ¢ bastante esclarecedor) em sua audicdo: “intensidade”, “violéncia” e “energia
apaixonada de sua expressao”. Como se ja ndo estivesse suficientemente claro que o que esta
em jogo ¢ a qualidade sonora das obras do musico, Baudelaire refere-se a “voz a mais suave ou
a mais estridente”, que claramente ndo ¢ uma alusao as vozes dos cantores, mas uma figura de
linguagem'?* que conota as faculdades expressivas do som em suas diferentes intensidades.

O que mais chama a atengdo na reflexdao musical baudelairiana acima ¢ que o som ndo
¢ descrito a partir de elementos musicais (como ritmo e melodia), mas exclusivamente em
funcdo de sua sensorialidade, do impacto que causa sobre a sensibilidade do ouvinte e do
arrebatamento experimentado pelo poeta em contato com a massa acustica (o que pode ser
explicado parcialmente pelo fato de que Baudelaire “ndo conhece musica” (BAUDELAIRE,
2013 [1861], p. 98), como ele mesmo confessa na carta a Wagner). Comparando-se esse trecho
com o décimo paragrafo de “Heérésies Artistiques”, percebe-se imediatamente que a diferenca

dessa abordagem para com a de Mallarmé ndo poderia ser mais gritante:

Um homem, — falo de um desses homens para os quais a vaidade moderna, por falta
de denominagdes lisonjeiras, evocou o titulo vazio de cidadao, — um cidadao, e isso
as vezes ja me fez pensar, confessar, a fronte alta, que a musica, esse perfume
que exala o incensorio do sonho, nido traz consigo, nisso diferente dos aromas
sensiveis, qualquer enlevo extatico: o mesmo homem, quero dizer, o mesmo
cidadao, percorre nossos museus com uma liberdade indiferente e uma frieza distraida

122 “Cest de I’homme passionné, de I’homme de sentiment qu il est ici question. Dans le moindre de ses morceaux
il inscrit si ardemment sa personnalité que cette recherche de sa qualité principale ne sera pas tres difficile a
faire. Des le principe, une considération m’avait vivement frappé ; c’est que dans la partie voluptuese et orgiaque
de l'ouverture de Tannhduser [’artiste avait mis autant de force, développé autant d’énérgie que dans la peinture
de la mysticité qui caractérise ['ouverture de Lohengrin. Méme ambition dans ['une que dans [’autre, méme
escalade titanique, et aussi mémes raffinements et méme subtilité. Ce qui me parait donc avant tout marquer d 'une
maniére inoubliable la musique de ce maitre, c¢’est l'intensité nerveuse, la violence dans la passion et dans la
volonté. Cette musique-la exprime avec la voix la plus suave ou la plus stridente tout ce qu'’il y a de plus caché
dans le coeur de [’homme. Une ambition idéale préside, il est vrai, a toutes ses compositions ; mais si, par le choix
de ses sujets et sa méthode dramatique, Wagner se rapproche de I’antiquité, par |’énergie passionnée de son
expression il est actuellement le représentant le plus vrai de la nature moderne”.

123 Ndo custa lembrar que, no excerto em questdo, a “voz” exerce fun¢io sintitica de locucdo adverbial de um
verbo (“exprime”) ligado ao sujeito da frase, “Essa musica”.
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que o envergonhariam em uma igreja, onde compreenderia a0 menos a necessidade
de uma hipocrisia qualquer, e de vez em quando langa a Rubens, a Delacroix, um
desses olhares que cheiram a rua. — Arrisquemos, murmurando-os o mais baixo que
pudermos, os nomes de Shakespeare ou de Goethe: esse patife ergue a cabega com
um ar que significa: “Disso, eu entendo!”'?* (MALLARME, 2019, p. 150-151, grifos
Nnossos)

E possivel perceber que o jovem poeta, apesar de manter a “fronte erguida”, pode ter
sentido certo embarago ao externar uma opinido tdo discordante sobre a musica (sobretudo
diante do ensaio recém-publicado do mestre), na forma como ela é enunciada nesse excerto:
antecedida por uma discussdo sobre a poesia que a descontextualiza; engastada como um

ornamento em uma frase que ¢ instantaneamente abortada e reiniciada'%

, conduzindo a ideia
principal do paragrafo; fragmentada em trés unidades separadas entre si por periodos
hipotaticos que estendem a separagdo sintdtica ao nivel semantico por meio da contraposi¢ao
do tema olfativo. Se o efeito dessa enunciacdo ¢ o de dissimular a (polémica) opinido de
Mallarmé, pode-se considerar que, aqui, ele mesmo emprega uma espécie de “formula
hieratica” para ocultar o sentido de suas palavras e assegurar que poucos compreendam sua
afronta ao paradigma musical vigente. Esse ¢ um expediente que, segundo Austin (1995 [1951],

p. 43, tradugdo nossa), serda empregado posteriormente na “réverie d 'un poete frangais” para

obscurecer outra polémica critica musical, dessa vez direcionada a Richard Wagner:

o artigo ou poema em prosa [Richard Wagner, réverie d’un poéte francais] é um
penetrante estudo sobre o aporte de Wagner ao teatro: apesar do tom de grande
admiragdo, ele ndo deixa de apresentar sérias reservas ao valor desse aporte. Como
salienta Dujardin: “ele escandalizou por estar escrito em uma lingua’?® dificilmente
compreensivel; mas que escandalo ainda maior nao teria causado se 0s wagnerianos
tivessem entendido a forma como o grande poeta separava sua causa daquela do
grande musico!”'?’

124 “Un homme, — je parle d’un de ces hommes pour qui la vanité moderne, a court d’appellations flatteuses, a
évoqué le titre vide de citoyen, — un citoyen, et cela m’a fait penser parfois, confesser, le front haut, que la
musique, ce parfum qu’exhale [’encensoir du réve, ne porte avec elle, différente en cela des aromes sensibles,
aucun ravissement extatique . le méme homme, je veux dire le méme citoyen, enjambe nos musées avec une liberté
indifférente et une froideur distraite, dont il aurait honte dans une église, ou il comprendrait au moins la nécessité
d’une hypocrisie quelconque, et de temps a autre lance a Rubens, a Delacroix, un de ces regards qui sentent la
rue. — Hasardons, en le murmurant aussi bas que nous pourrons, les noms de Shakespeare ou de Geethe : ce dréle
redresse la téte d’un air qui signifie : « Ceci rentre dans mon domaine ! »”

125 Um procedimento muito similar podera ser observado, trés décadas mais tarde, no paragrafo de abertura de
“L’Action Restreinte”: “Plusieurs fois vint un Camarade, le méme, cet autre, me confier le besoin d’agir : que
visait-il — comme la démarche a mon endroit annong¢a de sa part, aussi, a lui jeune, [’occupation de créer, qui
parait supréme et réussir avec des mots ; j'insiste, qu entendait-il expressément?”’

126 E digno de nota como, no comentéario de Dujardin, a aplicagdo das “formulas hieraticas” no discurso poético
(pois a “reverie d’un poéte francais” foi concebida por seu autor também como poema em prosa) causa o efeito
de se estar lendo em outra lingua. Nao ¢ de todo impossivel que Mallarmé, obsedado pela ideia de uma “lingua
imaculada”, tenha abandonado a invencao de uma notacdo poética tendo em vista uma estratégia de transformacao
da aparéncia da lingua.

127 “D’article ou poéme en prose est une étude pénetrante de ['apport de Wagner au thédtre : tout en étant trés
admiratif de ton, il ne laisse pas de faire de sérieuses réserves sur la valeur de cet apport. Comme Dujardin le fait
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O teor da declaracdo de Mallarmé, fragmentaria e truncada como possa ser, € claro: “a
musica ndo traz consigo qualquer arrebatamento extatico”. Antes de tudo, ela se coloca como
uma negagdo direta da abordagem musical de Baudelaire; uma negac¢do consciente, e que, por
isso, assume o carater de enfrentamento, de insurgéncia contra o mestre que, aos olhos do entao
jovem poeta pleno de radicalismo, nao teria sabido tomar o partido da “maior de todas as artes”
perante o desafio da musica — ja que a postura baudelairiana, como mostrou Lacoue-Labarthe
(2016 [1991], p. 81) com a analise do ensaio ¢ da carta enviada ao compositor, ¢ de submissao
a Wagner ¢ ao poder inefavel da musica.

Evidentemente, ndo ¢ apenas a contiguidade das datas de publicagdo dos textos de
Baudelaire e de Mallarmé, e nem o fato de que este seguramente havia lido com atengdo o
ensaio baudelairiano (AUSTIN, 1995 [1951], p. 41; LACOUE-LABARTHE, 2016 [1991], p.
107), que indica que Mallarmé estabeleceu conscientemente um didlogo (e um confronto) direto
com a visao musical do mestre expressa em Richard Wagner et Tannhduser a Paris: deve-se
levar em conta, também, que o nome de Wagner figura entre a trinca de compositores citados
no comego do artigo de Mallarmé sem que este tivesse escutado “sequer uma nota” da musica
do alemao (LACOUE-LABARTHE, 2016 [1991], p. 107), e dois anos antes que ele pudesse
travar amizade com os wagneristas fervorosos Catulle Mendes e Villiers de I’Isle-Adam
(AUSTIN, 1995 [1951], p. 41). Apenas o ensaio de Baudelaire, como sugere Austin (ibidem),
poderia ter motivado Mallarmé a inclui-lo em “Hérésies Artistiques”, o que ¢ comprovado pelo
fato de que, em reconhecimento ao grande apreco baudelairiano, o entdo desconhecido
compositor tenha sido colocado lado a lado com dois musicos de renome (Mozart e Beethoven).
Nomear Wagner, portanto, ¢ uma referéncia direta ao ensaio de Baudelaire; explica-se, assim,
Mallarmé ter sublinhado o “rosto erguido” com que encara a musica, em contraste com a
postura submissa de seu mestre.

Como visto mais acima (pagina 104), o juizo sobre a musica nao ¢ emitido na sequéncia
de uma ponderacdo de natureza musical; pelo contrario, ele atua prospectivamente (o que se
realiza gramaticalmente no “cela” cataforico), acoplando-se a reflexdo desenvolvida na frase
seguinte que, para constatar a diferenca de postura do “cidaddo” comum para com a poesia e as
demais artes, utiliza o exemplo da pintura. Logo, seu contexto de referéncia reside na “liberdade

indiferente” e na “frieza distraida” com que o “cidaddo” palmilha os museus da cidade, sem

remarquer : « 1l fit scandale en tant qu’écrit en une langue difficilement compréhensible ; mais quel scandale plus
grand n’eiit-il pas fait si les wagnériens avaient compris comment le grand poete séparait sa cause de celle du
grand musicien ! »”
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encontrar qualquer “arrebatamento” também nos quadros de Rubens e Delacroix. Dessa forma,
o esvaziamento da sensorialidade estende-se a todas as artes, ndo sendo exclusivo da musica,
embora, no caso desta, ele seja a consequéncia ldgica do esvaziamento acustico que ja havia
sido observado no segundo pardgrafo do artigo.

Esse esvaziamento da dimensao sensorial na arte pode ser lido nitidamente na metafora
olfativa que se entremeia ao juizo sobre a musica e lhe justapde uma linha de raciocinio
contrastiva (desse modo, operando como um contraponto, no sentido musical do termo). Se
“ndo trazer consigo qualquer arrebatamento extatico” ¢ o que torna a musica “diferente” dos
“aromas”, € porque estes sdo “sensiveis”, enquanto a musica, em uma analogia olfativa, seria
um “perfume exalado pelo incensorio do sonho”. O sensivel, ou sensorial, se opde ao sonho,
ou abstrato; com isso, ao passo que os “aromas” agem diretamente sobre os sentidos do
“cidaddo” comum, arrebatando-0'%%, 0 mesmo ndo se d4 com a musica que, por sua natureza
supra-sensorial, s6 pode ser “inalada” por um “predestinado”. Disso, depreende-se que
compreensao ¢ fruicao artistica andam de maos dadas, para Mallarmé; e € por essa razao que a
Unica sensagao possivel para a “massa” diante das artes ¢ uma “admiracdo” “longinqua, vaga”
e, diante do arcano que as envolve, 0 j4 mencionado “assombro religioso”.

Nesses termos, ndo seria dificil concordar com Pedro Marques (2008) quando ele
qualifica a reflexdo musical mallarmaica como um “assalto a musica”. Nao apenas destituida
da sua matéria definidora (o som acustico) como também nivelada as demais artes (e nisso
Mallarmé diverge consideravelmente da hierarquia estética schopenhaueriana'?® que seria
observada com devocao pelos simbolistas), a musica € retida como exemplo artistico em virtude
de um elemento técnico (e ndo estético) que importa apenas as “gens de métier”, como
considera L.-J. Austin (1959, p. 24): “Se ele [Mallarm¢] apela a Musica [nas “Hérésies
Artistiques”], € meramente porque a Musica possui sua propria lingua, sua propria forma de
notagdo: nio ha, aqui, sugestdo de que a Poesia seja devedora ou credora da Musica”!*’. O
interesse de Mallarmé recai precisamente (e exclusivamente) nessa dimensdo escrita que a

musica partilha com a poesia — ou, aprofundando a anélise, na possibilidade de “Transposi¢ao”

128 Talvez essa concepgdo do aroma remonte a Baudelaire: em “Correspondances”, ele fala de perfumes “tendo a

expansdo das coisas infinitas,/Como ambar, almiscar, benjoim e incenso/Que cantam os transportes do espirito e
dos sentidos”.

129 Proposta por Schopenhauer no conjunto de prelegdes de 1820 que mais tarde veio a ser compilado como
Metafisica do Belo (2003), ela estabelecia uma classificacdo das artes a partir do seu grau de objetidade. A musica,
vista como abstrata e contigua as Ideias, estaria no topo dessa hierarquia.

30 “If he appeals to Music it is merely because Music possesses its own language, its own form of notation : there
is no suggestion here that Poetry is Music's debtor or creditor”.
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da linguagem estética — porque ¢ nela que se encontra a saida para a grande crise de que o poeta
se ocupa, a perda do mistério'!.
O dilema linguistico de Mallarmé, que motiva a constante comparagdo com as outras

artes, pode ser resumido na seguinte colocacao de William Marx (2002, p. 363):

O musico ¢ privilegiado porque ele trabalha com os sons, € os sons se opdem
naturalmente ao ruido: basta emitir um som, ¢ a musica ja estd 14, ainda que em
potencial. O poeta ndo dispde de tais facilidades, pois seu instrumento, a linguagem
comum, ndo lhe forneceu tdo facilmente o equivalente dos sons puros do musico. Esse
som puro, que evocaria imediatamente para o leitor o universo da poesia € 0
mergulharia na “emogio poética” (VALERY, 1980, p. 1463), ¢ precisamente o que
Valéry chama de poesia pura.!??

Colocar o “som puro” como cerne da questdo permite entender que o problema da poesia nao
esta na sua matéria bruta, que ¢ a mesma da musica (o som), mas no fato de que o som que ela
utiliza foi estruturado preliminarmente pela lingua: um som ja matizado pelo uso social, a
diferen¢a do som em estado bruto, “puro”, da musica. Dai a tensdo entre utilitarismo cotidiano
e estética, ja posta por Austin (1959, p. 23): “A poesia, diferentemente das outras artes, ndo
possui um meio de expressao autonomo e ¢ obrigada a usar, para seus proprios fins especificos,
a lingua comum”!*3. O que cabe notar aqui é que, nessa perspectiva, ndo ha um estado de pureza
anterior ao qual a poesia possa retornar, pois a lingua ¢ essencialmente impura: ela é, por
defini¢do, um sistema que instrumentaliza o som em prol da comunicagdo. Se a comparacao
com a musica orientasse, na poesia, uma busca pela pureza ancorada na noc¢ao de “som puro”,
ela redundaria em uma poética que corresponderia a ideia erronea que, segundo Austin (ibidem,
p. 21-22, tradugdo nossa), se fez do projeto lirico do proprio Mallarmé em certa época da fortuna

critica mallarmeana:

Ha uma resposta que foi frequentemente dada a questdo sobre o modo como Mallarmé
propunha retomar da Musica aquilo que pertencia por direito a Poesia. E uma resposta
lindamente simples, mas ¢ altamente improvavel que seja a resposta certa para essa

131 Pensar a problematica do artigo ndo como uma “auséncia de mistério”, que € a expressdo encontrada no texto,
mas como uma perda do mistério enfatiza o fato de que a poesia o possuia antes de se iniciarem os processos de
democratizagdo aos quais se refere Mallarmé. Também permite tragar um paralelo com o poema em prosa “Perte
d’auréole”, de Baudelaire, no qual um anjo perde seu emblema sacro e, com isso, torna-se indistinguivel de seu
interlocutor humano; apenas este, porém, é capaz de reconhecé-lo, assim como, em “Hérésies Artistiques”, apenas
o0 poeta reconhece a substancia sacra do poema.

132 “Le musicien est privilégié parce qu’il travaille sur les sons et que les sons s ’opposent naturellement au bruit :
il suffit de faire entendre un son, et la musique est déja la, ne serait-ce qu’en puissance. Le poéte ne dispose pas
de telles facilités, car son instrument, le langage commun, ne lui fournit pas aussi aiséement [’équivalent des sons
purs du musicien. Ce son pur, qui évoquerait immédiatement pour le lecteur [ 'univers de la poésie et le plongerait
dans « [’émotion poétique », c’est précisement ce que Valéry appelle poésie pure.”

133 “Poetry, unlike the other arts, does not possess an autonomous means of expression, and is obliged to use for
its own very special ends the language common to all”.
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questdo. Ela afirma que a tal propriedade roubada seria o som das palavras, ¢ que a
intengdo de Mallarmé era agrupar palavras desprovidas de qualquer coeréncia logica
ou gramatical, esperando que, dessa forma, produzissem efeitos similares aqueles da
musica. E isso, acreditava-se, que significava a poésie pure.'*

E por isso que Mallarmé ignora solenemente o estrato sonoro da musica ao desenvolver
sua reflexdo musical: ainda que o problema da poesia seja, no fundo, um problema de som, nao
ha como resolvé-lo pela via sonora, pois ndo hd como alcangar assim um estado de pureza
semidtica sem, a0 mesmo tempo, retroceder a um estagio pré-linguistico em que, naturalmente,
a poesia nao teria seus alicerces. A propria maneira como Mallarmé aborda a poesia, alids, ndo
se ancora no som, e sim na escrita. Seja no exemplo que introduz a poesia no artigo, sob a forma
dos “caracteres impressos” das Fleurs du Mal, seja no uso reiterado do verbo “ler” para designar
o contato entre publico e poeta (ou poema), seja ainda nos “velhos missais” e “rolos de papiros”
que ilustram o ideal poético no sexto paragrafo, a poesia ndo parece ser feita para a voz e os
ouvidos (com uma unica excecao, que sera discutida mais a frente), mas para a escrita ¢ a
leitura'*®> mediadas pelo suporte fisico do papel. Ela estd pautada, portanto, por uma Otica
acentuadamente grafocéntrica — e que ndo poderia deixar de pautar também a musica, ja que ¢
em funcdo da “maior de todas as artes” que esta ¢ invocada.

Consequentemente, a solugdo para o problema da lingua na poesia ndo pode mirar nem
0 som puro nem (como serd o caso mais tarde, em “Le Mystere dans les Lettres”) a linguagem
musical que estrutura esse som puro, mas um subcodigo visual dessa linguagem sonora; € isso
se deve a duas propriedades desse codigo escrito: ele constitui um territério em comum com a
poesia, e ¢ tdo impenetravel e misterioso quanto a propria linguagem sonora que ele codifica.
Entre a arte que preserva seu mistério e a arte que estd em vias de ser encarada como ciéncia,
ha esse ponto de convergéncia, a escrita (e € por isso que a pintura e a escultura ndo podem

fornecer um modelo para a poesia: ndo possuem notagao).

o~

Porém, esse emparelhamento entre musica e poesia tendo a escrita como pivo nao

o~

rigorosamente simétrico, uma vez que o foco na escrita musical ndo determina, em relacao
poesia, um foco na escrita verbal. Mallarmé ndo encontra a solugdo para a perda do mistério na

especificidade do codigo escrito da poesia (isto ¢, em um novo alfabeto ou uma notagdo

134 “Now there is one answer that has often been given to the first question : how Mallarmé proposed to take back
from Music what rightly belonged to Poetry. It is beautifully simple ; but it is highly improbable that it is the right
one. It states that the stolen property in question is the sound of words, and that Mallarmé's intention was to group
together words devoid of any logical or grammatical coherence, hoping that they would thereby produce similar
effects to those of music. This, it is claimed, is what is meant by poésie pure.”

135 [ronicamente, essa leitura individual e silenciosa defendida por Mallarmé s6 pdde se estabelecer como pratica
padrao por meio daquilo que ele deplora: um processo de democratizacdo da alfabetizagcdo e da imprensa. Antes
disso, a leitura costumava ser uma pratica coletiva e vocal.
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poética), mas, como as “férmulas hieraticas” denotam, na propria lingua. Essa assimetria advém
da tinica particularidade semidtica da escrita musical que ¢ levada em conta por Mallarmé, e
que, assim, ¢ exclusivamente responsavel pela sua conversao em modelo estético para a poesia:
o aspecto social dos “signos severos” da partitura, a sua ilegibilidade a todo leitor exceto o
profissional da musica. O traco decisivo da reflexdo musical mallarmaica, que a torna tao
diferente da visada tradicional, reside precisamente nessa ado¢do de um aspecto extrinseco
(além de completamente alheio ao som) em detrimento das peculiaridades gréaficas, estéticas ou
técnicas (que remetem a elementos sonoros) da codificagdao visual. De fato, nenhuma dessas
caracteristicas inerentes a nota¢cao musical seria capaz de contribuir para solucionar o problema
da lingua, pois bastaria um processo de democratiza¢cdo no ensino desse codigo para que ele se
tornasse perfeitamente legivel e, com isso, idéntico a escrita verbal, desprovido de mistério
diante do “sorriso e da careta da ignorancia e do inimigo”.

Desse modo, dentro de uma abordagem grafocéntrica, aquilo que justifica o
agenciamento da musica no debate poético nao sdo as possibilidades especificas da codificacao
escrita da musica, mas uma propriedade que ndo diz respeito nem ao som nem a grafia: o fato
de que um texto escrito pode ser ilegivel. A escrita musical — e, por extensdo, a musica — s0 €
interessante na medida em que ela proporciona uma ilegibilidade controlada. Como resultado
disso, ela ¢ menos um modelo de escrita do que um modelo de leitura, pois, se a notagao serve
como modelo de escrita somente em um regime ficticio, ou “como se” (metafora para uma
poesia que se codifica de modo arcano), ¢ em um regime de literalidade que ela serve como
modelo de leitura para uma poesia que se quer ilegivel aos olhos do ndo-iniciado. Em outras
palavras, a poesia precisa possuir exatamente a mesma ilegibilidade da notacdo musical; para
1Ss0, 0 poema precisa ser quase (“a peu pres”’) uma partitura.

Somando, enfim, a rejeicdo da sensorialidade musical (que envolve o esvaziamento
acustico, o grafocentrismo musical e o foco na ilegibilidade) ao outro eixo musical de “Heérésies
Artistiques™, a concepgdo arcana da musicalidade, constata-se que o primeiro momento da
reflexao musical de Mallarmé apresenta-se inconfundivelmente como uma “problematizagao
da relagdo com a musica” que questiona a visada vigente e prepara, conforme Eduardo Veras
(2021, p. 75), “o fim definitivo do paradigma musical” (ou seja, da tradicional concepgao de
poesia intrinsecamente ligada a musica), geralmente atribuido as vanguardas poéticas europeias

do século XX. Se, ainda de acordo com Veras (ibidem, p. 75),

o grau de intensidade desse arrebatamento musical ao qual se entrega Baudelaire e
boa parte dos poetas modernos do século XIX esconde, na verdade, uma grande crise,
que anuncia o esgotamento de um paradigma e um periodo que ficard marcado pelo
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reconhecimento de uma cisdo cada vez mais evidente entre as figuras do poeta ¢ do
cantor,

¢ possivel observar que a negacdo mallarmaica do arrebatamento escancara essa “crise” ¢ da
inicio a esse processo de esgotamento caracterizado pela busca por outras formas de encarar a
musica em relacdo a poesia. O proprio Mallarmé, com o desenvolvimento de sua poética,
contribuira ainda mais para esse esgotamento rumo ao “fim definitivo” e chegard, a partir de
1894 (ano de elaboracdo de “La Musique et les Lettres”), muito perto dessa anulagdo total do
paradigma musical. Embora, na ensaistica desse periodo, a comparagdo entre poesia € musica
permanega constante, € o emprego de termos musicais para fazer referéncia a poesia
intensifique-se (e, por isso, a poesia ndo se desvincule inteiramente da musica), sua reflexdo
musical faz uso desses recursos justamente para reformular a relacdo entre as duas artes no
quesito estético, como serd visto nos proximos capitulos.

O gesto quase paradoxal de persistir amalgamando poesia e musica para cortar os lagos
que unem as duas artes ocasiona um retorno ao Unico trecho de “Hérésies Artistiques” que,
como notado anteriormente, atrela a poesia a dimensdo sonora € a musica e, ainda mais

contraditoriamente (no quadro da discussao do artigo), reproduz o tradicional tropo musical que

associa o poeta ao cantor:

Lembremo-nos de que o poeta (quer ele ritme, cante, pinte, esculpa) ndo constitui o
nivel abaixo do qual arrastam-se os outros homens; a turba é que € o nivel, e ele
plana.!’® (MALLARME, 2019, p. 151, grifos nossos)

Nao ¢ necessario apontar que o termo “poeta” € utilizado na frase com o sentido de
“artista”; o periodo entre parénteses, com uma sequéncia de verbos que fazem referéncia a cada
uma das artes citadas por Mallarmé no artigo (musica, poesia, pintura, escultura), deixa isso
mais do que claro. O intrigante ¢ que ambos os dois primeiros verbos, “ritmar” e “cantar”, por
pertencerem ao campo semantico do som, remetem simultaneamente a poesia € a musica; € ¢
s0 0 conhecimento desse tropo musical que permite determinar que “ritmar” se refere a musica,
e “cantar”, a poesia. Essa escolha lexical, entretanto, vai de encontro a abordagem grafocéntrica
da poesia e ao esvaziamento acustico rigorosamente construidos ao longo do artigo: o
paradigma que ¢ desmantelado e ignorado por Mallarmé em sua argumentacdo aparece em

filigrana no centro exato de seu texto.

136 “Rappelons-nous que le poéte (qu’il rhythme, chante, peigne, sculpte) n’est pas le niveau au-dessous duquel
rampent les autres hommes ; c’est la foule qui est le niveau, et il plane.”
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Mas uma dissonancia conceitual como essa, segundo Veras (2021, p. 76), ¢

indissociavel do processo de questionamento sistematico do paradigma musical nesse estagio:

Essa nova relagdo com a musica tem menos a ver com o fim definitivo de um
paradigma, como pretendiam as vanguardas, e mais com a incorporagdo de um
discurso de crise ou com a dramatizac¢do poética de um constante “adeus ao canto”.

No processo que conduz ao seu término, o paradigma musical e sua nega¢do convivem na teoria
e na pratica poéticas como dois centros de gravidade que se repelem'?’, fazendo com que
coexistam dois modos diversos de conceber a musica em relagdo a poesia: um que estd em vias
de se elaborar e outro profundamente arraigado no substrato do discurso poético. Nesse
momento da crise (que ¢ o momento preciso em que “Heérésies Artistiques” & escrito e
publicado), “ndo se trata, portanto, de uma ruptura, mas de uma nova maneira de conceber o
discurso poético na modernidade” (VERAS, 2021, p. 77) que se contrapde, sem apaga-la, a
velha maneira. Logo, na propria postulacdo do grafocentrismo, e na negagao da sensorialidade

musical, subsiste o fantasma da musicalidade tradicional.

137 Nesse aspecto, a crise do paradigma musical funciona da mesma maneira que a crise mallarmaica do verso, em
que o verso tradicional e 0s novos tratamentos do verso convivem no mesmo tecido historico do fin-de-siecle
frances.
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4 O ANTIGO EMBATE TRIUNFAL: MALLARME E WAGNER

...encore a mon avis que celui d’Allemagne accuse de la
batardise pompeuse et neuve...
— Mallarmé, « Parenthese »

L.-J. Austin (1959, p. 19) constata, no inicio de “Mallarmé on Music and Letters”, que
a “poesia francesa sofreu uma transformagao radical” no século XIX, e um dos aspectos dessa
mudanga teria sido a influéncia da musica. Nao ¢ dificil inferir que a musica que esta em jogo
nessa transformagao ¢ a da geragdo romantica, e sobretudo a de Richard Wagner: dos trés poetas
inicialmente citados por Austin como exemplos dessa transformacdo (Nerval, Baudelaire e
Mallarmé), dois!*® deles tiveram uma forte relagio com a musica e a estética do compositor
alemao. Baudelaire, profundamente impressionado pela série de trés concertos regidos entre
janeiro e fevereiro de 1860 pelo proprio Wagner no Théatre-Italien, em Paris (nos quais foram
apresentados fragmentos de quatro operas: Der fliegende Holldnder, Tannhduser, Lohengrin e
Tristan und Isolde'’), envia ao miisico uma extensa carta de apreciagdo e reconhecimento dos
méritos de suas obras. Pouco depois disso, comega a escrever o longo ensaio “Richard
Wagner”, que seria publicado na Revue européenne em 18 de margco de 1861, e no qual
desenvolve uma série de consideracdes sobre a musica e a estética do compositor. Menos de
um més depois, em 8 de abril, Baudelaire publica ainda, a guisa de pds-escrito ao seu ensaio,
“Encore quelques mots”, texto que aborda a recep¢ao tumultuosa do concerto de estreia do
Tannhduser na Opera de Paris, em 13 de margo do mesmo ano. Cerca de um més mais tarde,
Richard Wagner et Tannhduser a Paris, pequena brochura que compila ensaio e post-scriptum,
¢ editada por Edouard Dentu.

Mallarmé, como discipulo de Baudelaire, ndo poderia se esquivar da fascinagdo do
mestre por Wagner; de fato, j4 em seu ensaio de 1862!'%° “Hérésies Artistiques : I’art pour tous”

o musico ¢ citado no segundo paragrafo junto a Mozart e Beethoven. Apenas nos anos 1880'#!,

138 Mas até mesmo o terceiro, Nerval, saudou a performance de Lohengrin que presenciou em 1845.

139 E digno de nota que, embora essas Operas (assim como a que foi encenada sete anos mais tarde, Die
Meistersinger von Niirnberg) tenham sido imensamente populares a época, Wagner veio a se tornar mais
reconhecido pelos quatro dramas liricos que sucederam essas obras (o ciclo do Anel). O fascinio de Baudelaire,
entdo, se deu em contato com a musica que ainda nao correspondia rigorosamente a visdo wagneriana.

140 Note-se: um ano ap6s a publicagdo do ensaio baudelairiano sobre Wagner. Lacoue-Labarthe (2016 [1991], p.
107) pontuara que, nessa época, um Mallarmé de apenas vinte anos nao teria ainda ouvido “sequer uma nota de
Wagner”; em contrapartida, tanto o ensaio mencionado quanto a reedi¢cdo das Fleurs du Mal teriam sido objetos
recentes de sua leitura cuidadosa.

141 Mais especificamente, segundo Carcassonne (1936), na Sexta-feira Santa (possivelmente, 3 de abril) de 1885,
data em que Dujardin teria levado Mallarmé, junto a Huysmans, ao “Concerto espiritual” em que foram
executados, assim como no caso de Baudelaire em 1860, fragmentos de obras wagnerianas.
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porém, ele tem a oportunidade de presenciar apresentacdes da musica do alemdo — gragas ao
advento dos concertos Lamoureux. Instado por Edouard Dujardin a escrever um ensaio sobre o
compositor, para ser publicado na recém-fundada Revue Wagnérienne, Mallarmé redige em
1885 “Richard Wagner, réverie d’'un poete frangais”, onde discorre sobre uma “musica ideal”
que guarda apenas as leis mais complexas da tradi¢do musical, em didlogo com um teatro que
se torna dependente dela. O ensaio ¢ publicado no sétimo numero da revista, em 8 de agosto;
no décimo segundo niimero, de 8 de janeiro de 1886, figuraria ainda “Hommage”, soneto que
o poeta dedica a Wagner — e esse € o Ultimo texto de Mallarmé focado em questdes concernentes
ao musico. Ainda assim, as referéncias a Wagner (diretas e indiretas) aparecem reiteradamente
em sua prosa subsequente, como no meédaillon dedicado a Banville, em “Parenthese”,
“Solennite”, “Plaisir Sacre”, “Catholicisme” ¢ até mesmo no influente “Crise de Vers”. Como
nota Cohn (1990, p. 197), “Parenthese” repete 0 mesmo movimento baudelairiano de defesa
obstinada — “extremamente virulenta”, dird Lacoue-Labarthe (2016 [1991], p. 138) —de Wagner
contra a hostilidade do publico francés, dessa vez por ocasido da reacdo insultuosa a estreia
francesa de Lohengrin no Eden-Théatre em 3 de maio de 1887, promovida pelos concertos
Lamoureux.

No caso de Baudelaire, porém, suas Fleurs du Mal j4 haviam sido escritas e publicadas
anos antes da descoberta de Wagner; assim, conforme Austin (1959, p. 20), a estética
wagneriana ndo pode ter exercido influéncia significativa sobre a poesia de Baudelaire'*>. Se
ele foi, de fato, o primeiro poeta francés a “sentir, invocar e questionar a musica”, como quis
Valéry (apud AUSTIN, 1959, p. 20), Austin (ibidem, p. 20) considera que o papel de Wagner
nesse quadro se resume a mera confirmacao das teorias estéticas baudelairianas (mormente, a
doutrina das correspondéncias € a energia na expressao). Seria possivel ponderar, no entanto,
que a presenga wagneriana na teorizacdo de Baudelaire ndo se limita a esse aspecto, uma vez
que ela proporciona ao poeta ocasido de encetar uma discussdo que “serd lida atentamente pela
geragdo seguinte” (ibidem, p. 21) a respeito das possibilidades expressivas da musica em
relacdo a teoria das correspondéncias (frequentemente invocando a nocdo de “tradugdo
musical”) e da dicotomia tematica volupia versus religiosidade, que permeia a sua propria obra.

O ensaio sobre Wagner teria sido, ainda, o principal responsavel pela entrada do

142 Austin ndo leva em conta Le Spleen de Paris: com efeito, em setembro de 1862 alguns dos poemas em prosa
que compdem a obra sdo publicados na imprensa, e no ano seguinte Baudelaire cede os direitos de publicagdo ao
editor Hetzel. Ainda que, no prefacio da obra, o poeta assegure que seus poemas tenham surgido “da frequentagdo
de cidades enormes”, ou seja, da vida moderna (em oposi¢ao a temporalidade ancestral e mitica das operas de
Wagner), seria possivel enxergar uma afinidade entre a apregoada “prosa poética, musical sem ritmo nem rima,
bastante docil e melindrosa para adaptar-se aos movimentos liricos da alma, as ondula¢des do devaneio” e alguns
recursos musicais wagnerianos, como o cromatismo e a “melodia infinita”.
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“transcendentalismo musical alemao” na Franga, de acordo com Robert Greer Cohn (1990, p.
103), tendo influenciado profundamente Laforgue, Valéry e Claudel — além, é claro, de
Mallarmé.

De todo modo, a postura de Baudelaire para com Wagner ¢ notoriamente uma de
aceitacdo sem qualquer ressalva, chegando mesmo a “submissdo” (LACOUE-LABARTHE,
2016 [1991], p. 81) a um projeto estético considerado idéntico ao que ele mesmo (Baudelaire)

havia teorizado!'#?

— ainda que, em ultima andlise, essa apreciacdo trate menos do Wagner real
do que de um Wagner compreendido, “escrito” pelo proprio Baudelaire, como assinala Philippe
Lacoue-Labarthe (ibidem, p. 90-93). Uma postura inconfundivelmente diferente sera
encontrada no discipulo do poeta: ¢ digno de nota como Mallarmé, desde o ensaio publicado na
Revue Wagnérienne, faz questdo de marcar seu distanciamento — estético e pessoal — para com

o compositor'#*

. Apesar, ¢ claro, de fazer eco ao mestre quando manifesta seu reconhecimento
na “réverie...” (ibidem, p. 139), em momento algum (nesse ensaio e no restante de sua obra) ele
expressa o entusiasmo wagnerista que se observa em Baudelaire. Nao ¢ gratuitamente, portanto,
que, na carta de 1885 a Verlaine que se convencionou chamar “Autobiographie”, ele exclui
Wagner ao mencionar, quase en passant, suas “duas paixdes na arte”: o balé e a musica para
orgdo. Seguindo a expressdao empregada por Mallarmé no sexto paragrafo das “réveries...”,

“singulier défi"'*

, 0 consenso dos comentadores mallarmeanos apos a década de 1960 ¢ de que
a relacdo do poeta com Wagner ¢ de natureza fundamentalmente tensa, pautada pelo “desafio”
que o projeto estético wagneriano teria lancado aos artistas, e sobretudo aos poetas, da época.
O diagnostico de Philippe Lacoue-Labarthe (2016 [1991], p. 105), ap6s longo exame da
questao wagneriana em Baudelaire e Mallarmé, ¢ de um “conflito gravissimo” que opde este
ao musico. Tal conflito, naturalmente, ndo implica hostilidade ou desprezo, pois seria
impossivel ignorar a admiracgao reiteradamente expressada pelo escritor ao tratar de Wagner, a
quem frequentemente se refere como “génio” (LACOUE-LABARTHE, 2016 [1991], p. 137-
138) — ainda que, em sua ultima década de vida, ele se tenha permitido fazer pontualmente

criticas mais severas ao projeto wagneriano (AUSTIN, 1995 [1951], p. 48). Igualmente, esse

conflito ndo impede que haja uma afinidade fundamental entre o projeto politico dos teatros

143 Lacoue-Labarthe baseia-se essencialmente na carta que Baudelaire escreve a Wagner para definir assim a

atitude do poeta, que se expressa de maneira bastante clara e direta. No ensaio posterior, o tom ¢ mais comedido,
e o texto, mais descritivo; apenas a auséncia de ressalvas e a apreciacdo contida em alguns trechos criticos, bem
como a defesa irada de “Encore quelques mots”, subentendem o posicionamento manifesto na carta.

144 Isso ja foi notado por Lacoue-Labarthe (2016 [1991], p. 129): “Mallarmé, visivelmente, ndo perde uma
oportunidade de, sem deixar de saudar o ‘génio’ de Wagner, distinguir-se de um ‘wagnerismo’ ja fanatico.”

145 E aprofundada no paragrafo seguinte: “Le sentiment se complique envers cet étranger, transports, vénération,
aussi d’'un malaise...”
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mallarmaico e wagneriano, uma vez que ambos enfatizam uma dimensao sacra e ritualistica da
arte, além de uma dimensdo nacional que envolve o papel primordial do povo na criagdo
artistica (ibidem, p. 154). E uma oposicdo, entretanto, que se manifestard como “reserva”
(ibidem, p. 137), “reticéncia [...] severa mas delicada (de uma extrema polidez)” (ibidem, p.
139) nitidamente observavel na “réverie...”, e que se torna incontornavel em “Parenthése”, em
cujo encerramento, como aponta Cohn (1990, p. 199), Mallarmé abre parénteses para fazer uma
breve, porém dura, ressalva a arte praticada por “aquele da Alemanha”!46.

Talvez justamente em razao da natureza polémica dessa relacdo, € possivel afirmar que,

a principio, Wagner teve relevancia muito maior na vida'?’

e obra de Mallarmé do que na de
Baudelaire, e isso por ao menos trés razoes: primeiramente, cada um dos poetas descobriu e
absorveu a obra wagneriana em um contexto social, historico e estético consideravelmente
distinto do outro. Baudelaire testemunhou a estreia musical de Wagner na Franca: em sua
primeira estada em Paris, entre 1839 e 1842, o compositor era um completo desconhecido, e
sua musica nao chegou a ser apresentada em concerto (GOMES, 2013, p. 141); em sua segunda
estada, porém, de 1859 a 1861, ele “era um artista conhecido, o compositor de uma série de
obras como Rienzi, seu maior sucesso a época, O navio fantasma, Tannhduser e Lohengrin,
estreada em Weimar, em agosto de 1850, sob a regéncia de Liszt” (ibidem, p. 143), e foi com
esse curriculo que Wagner enfim teve a oportunidade de apresentar suas obras em solo
parisiense. Baudelaire viveu, na qualidade de artista moderno e critico de arte, a recepg¢ao inicial
da obra wagneriana na Frang¢a. Foi assim que sua experiéncia pessoal de audi¢cao dos concertos
entrou em choque com a reagdo intolerante da imprensa francesa e a ma-fé de muitos criticos;
essas circunstancias teriam determinado, segundo Serge Meitinger (1981, p. 75), um carater
didatico e apologético no estudo sobre Wagner escrito pelo poeta, assumindo o papel de
introdugdo geral da musica do compositor e de suas teorias para o publico francés.

Mallarmé, por outro lado, viveu o0 momento da maior voga wagnerista na Alemanha e
na Franca. Em 1863, Wagner obteve anistia total por sua ligagdo com a tentativa de revolugao
em Dresden em 1849; em 1869, sob o mecenato do rei Ludwig II da Baviera, ele retomou a
composicdo do ciclo do Anel, interrompida em 1857; em 1876, inaugurou a Bayreuther
Festspielhaus, que se torna destino de verdadeiras peregrinacdes dos entusiastas wagneristas.

A ¢época em que Mallarmé escreveu seu ensaio sobre Wagner, portanto, o compositor

2

146 No seguinte trecho: “(encore a mon avis que celui d’Allemagne accuse de la batardise pompeuse et neuve)
(MALLARME, 1985, p. 221)

147 Austin (1959, p. 28) sublinha que, embora Mallarmé ja frequentasse concertos antes de 1885 (especialmente os
de orgdo), a partir dessa data ele se torna ainda mais assiduo nas apresentacdes musicais que ja lhe interessavam,
além de marcar presenga nos concertos Lamoureux.



119

dispensava apresentac¢des (que, inclusive, ja haviam sido feitas por Edouard Schuré, em 1875,
com sua Histoire du Drame Musical); desincumbida das exigéncias de didatismo e apologia
sofridas por Baudelaire, a escrita do poeta teria sido movida somente por uma vontade de
apontar “algo de original e justo” em Wagner (MEITINGER, 1981, p. 75).

Em segundo lugar, como lembra Lacoue-Labarthe (2016 [1991], p. 50), na época de seu
contato com a obra do alemao, Baudelaire “ja havia escrito praticamente tudo do que deveria
escrever’; Mallarmé, por outro lado, ainda teria quase quinze anos pela sua frente, e dos mais
férteis (tanto em verso como em prosa). Tendo escrito antes de 1885'*® dois de seus poemas
mais celebrados (“Heérodiade” e “L’Apreés-midi d 'un faune’), o periodo ap6s a primeira audi¢ao
da musica de Wagner veria a elaboragdo de sua producao poética mais radical, além da porgao
mais significativa da sua ensaistica'®. Assim, ao passo que a parte principal da obra de
Baudelaire ndo pode ter sido impactada por Wagner (por mais poderosa que tenha sido a sua
impressao sobre o poeta), uma por¢ao importantissima da obra de Mallarmé foi escrita ap6s seu
contato com a musica wagneriana. Em outras palavras, a estética baudelairiana ja estava
completamente formada quando da descoberta de Wagner e ndo se modificou perceptivelmente
apods esse evento; a estética mallarmaica, no entanto, ainda estava em construcdo, e seguiu se
desenvolvendo apos o primeiro concerto Lamoureux.

Em terceiro lugar — e como desdobramento desse segundo fato —, diferentemente de
Baudelaire, ¢ possivel observar reverberagdes profundas do impacto wagneriano na obra de
Mallarmé (que ndo podem ser confundidas, naturalmente, com uma “influéncia” na acepgao
simples do termo, tampouco com wagnerismo). Se “Richard Wagner et Tannhduser a Paris”
dispde-se mais a apresentar o pensamento estético do compositor e resumir o enredo de trés de
suas Operas do que a refletir detidamente sobre esses assuntos (embora breves discussoes sobre
o sentido musical e a jungdo de musica e poesia pontuem o texto), na obra baudelairiana
posterior a 1860 seria dificil encontrar ramifica¢des e ressonancias da carta e/ou do ensaio: boa
parte do que Baudelaire escreve no final de sua vida (notoriamente, “Le Peintre de la Vie
Moderne” e Le Spleen de Paris) ¢ dominada por temas e cenarios relativos a modernidade, de

modo que os temas miticos (que o poeta identificou como o motor exclusivo do drama

148 Adota-se como referéncia a data do primeiro concerto Lamoureux assistido por Mallarmé. Austin (1995 [1951],
p- 41-42) pontua que Wagner ja estaria presente no universo mallarmaico desde ao menos 1862, ano de publicacao
de “Héreésies Artistiques”, onde o musico ¢ citado (provavelmente em funcao da leitura do ensaio de Baudelaire);
além disso, em 1870 Catulle Mendes e Villiers de I’Isle-Adam, wagneristas fervorosos, teriam visitado o poeta no
percurso de retorno de uma viagem a casa do compositor na Suiga e discutido suas impressoes.

149 Tanto os sonetos tardios (inclusive a reescrita do “Sonnet en -yx”, cuja primeira versdo data de 1868) e o “Coup
de Dés” quanto “La Musique et les Lettres”, “Crise de Vers” e “Le Mystére dans les Lettres” foram escritos apos
1885.
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wagneriano) sdo sistematicamente excluidos do seu universo. Os elementos que, apesar dessa
inflexdo mitica, consagraram Wagner como “o mais verdadeiro representante da natureza
moderna” gracas a “energia apaixonada de sua expressdo” (BAUDELAIRE, 2013 [1861], p.
72) sdo retomados apenas (e significativamente) no artigo dedicado a Marceline Desbordes-
Valmore em “Réflexions sur quelques-uns de mes contemporains’; ainda assim, apenas por
meio dos termos passion e explosion.

Finalmente, em “L’Art philosophique” (ensaio publicado postumamente, em 1869),
Baudelaire chega a discorrer brevemente sobre o intercimbio de técnicas entre as diferentes
artes, mencionando a musica junto a pintura, literatura e escultura — o que, como visto mais
acima, se relaciona a um dos topicos discutidos no ensaio de 1861. Porém, o exemplo em que
ele se concentra apds essas consideragdes € de natureza pictorial-poética; e com isso € possivel
constatar que, dos cinco principais temas'* suscitados por Wagner — possibilidades expressivas
da musica em relagdo as outras artes; concepgdes estéticas wagnerianas; utilizagdo do mito
primitivo na arte; relacdo entre musica, drama e poesia; modernidade da expressao artistica —,
apenas dois deles retornam a reflexdo baudelairiana, e de modo ainda muito periférico. Com o
discipulo do poeta, porém, ¢ exatamente o oposto que se passa.

Todas as questdes estéticas ponderadas por Mallarmeé apds 1885 parecem remeter, direta
ou indiretamente, aos temas discutidos em “Richard Wagner, réverie d 'un poéete frang¢ais” — ao
menos no que diz respeito a recorréncia do confronto entre a musica e a poesia na reflexao do

poeta, de acordo com Lacoue-Labarthe (2016 [1991], p. 110):

Nada foi tao obstinadamente repetido por Mallarmé, como se, entre “Richard Wagner,
réverie d'un poéte frangais” € “La Musique et les Lettres”', tudo, ou quase tudo,
estivesse reunido e compreendido de um projeto que parece retirar sua origem apenas
do “singular desafio” langado por Wagner.

Igualmente, o teatro — principal elemento pelo qual Mallarmé interessar-se-4 em Wagner,
segundo Austin (1995 [1951], p. 41) — figura proeminentemente na “réverie...” ao lado da
musica; e, conforme Jean-Christophe Bailly (2017, p. 13-14), uma ideia recorrente nos ensaios

mallarmaicos subsequentes € precisamente o teatro, que pode ser observado de forma mais

130 A discrimina¢do desses cinco temas ¢ de minha autoria, e a proponho aqui como recurso
metodologico para analise da questdo wagneriana em Baudelaire.

151 Nada obstaria, contudo, ampliar o escopo do corpus delimitado por Lacoue-Labarthe, uma vez que o projeto
mallarmaico prossegue desenvolvendo-se e se aprofundando nos ensaios posteriores a “La Musique et les Lettres”;
por extensao, as questdes musicais continuam vindo a tona em “Crise de Vers”, “Le Mystere dans les Lettres” e
no prefacio ao “Coup de Dés”.
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concentrada nos textos de “Crayonné au thédtre” (escritos a partir de 1886), e mais esparsa no
restante de sua prosa, como nos Offices e em “Bucolique”.

O “singular desafio” wagneriano esta, portanto, na origem de todo um projeto poético,
e esse projeto ndo ficou confinado a ensaistica de Mallarmé: o poeta teria tentado por em pratica
sua reflexdo sobre a relagdo entre a musica e as letras. Para Austin (1995 [1951], p. 48-50), ap6s
a exposicdo de sua “teoria” musical em um dos pardgrafos finais de “Crise de Vers’1>?,

Mallarmé teria sistematizado em “Le Mystere dans les Lettres” uma “técnica musical” passivel

de ser aplicada a poesia:

A Musica, em sua data, veio varrer iSso —

No curso, somente, do trecho, através dos véus fingidos, aqueles ainda quanto a nos
mesmos, um tema se desprende de sua sucessiva estagnancia amontoada e dissolvida
com arte —

Disposi¢do a habitual.

Pode-se, de resto, comegar com uma explosdo triunfal brusca demais para durar;
convidando a que se agrupe, em retardos, liberados pelo eco, a surpresa.

O inverso: sdo, num redobramento escuro preocupado em atestar o estado de espirito
sobre um ponto, calcadas e espessadas duividas para que saia um esplendor definitivo
simples.

Esse procedimento, gémeo, intelectual, notavel nas sinfonias, que o encontraram no
repertdrio da natureza e do céu.

Sei, quer-se 4 Musica, limitar o Mistério; quando o escrito a ele pretende.'>
(MALLARME, 1985 [1896], p. 276-277)

Robert Greer Cohn (1990, p. 295-296) ja notou, em sua exegese dessa passagem, que
Mallarmé principia definindo a “disposicdo habitual” da técnica literaria, e em seguida oferece
dois “procedimentos” alternativos para a estruturacdo da poesia, emprestados a musica
(“notable dans les symphonies™). E nesse par “gémeo” de opg¢des de tratamento estético que

consistiria, para Austin (1995 [1951], p. 50), a “técnica musical”; e o autor sugere que ela ¢

1520 trigésimo oitavo paragrafo : “nous en sommes la, précisément, a rechercher, devant une brisure des grands
rythmes littéraires et leur éparpillement en frissons articulés proches de 'instrumentation, un art d’achever la
transposition, au Livre, de la symphonie ou uniment de reprendre notre bien” (MALLARME, 1985 [1895], p.
250)

153 “La Musique, a sa date, est venue balayer cela — Au cours, seulement, du morceau, a travers des voiles feints,
ceux encore quant a nous-meémes, un sujet se degage de leur successive stagnance amassée et dissoute avec art —
Disposition [’habituelle. On peut, du reste, commencer d’un éclat triomphal trop brusque pour durer ; invitant
que se groupe, en retards, libérés par I’écho, la surprise. L’inverse : sont, en un reploiement noir soucieux
d’attester [’état d’esprit sur un point, foulés et épaissis des doutes pour que sorte une splendeur définitive simple.
Ce procéde, jumeau, intellectuel, notable dans les symphonies, qui le trouverent au répertoire de la nature et du
ciel. — Je sais, on veut a la Musique, limiter le Mystere ; quand [’écrit y prétend.”
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empregada de duas formas diferentes na obra poética mallarmaica. Primeiramente, de modo
discreto, nos sonetos tardios, cujo trabalho sintatico e auséncia de pontua¢ao convergem com o
movimento estruturante claro-escuro ou escuro-claro proposto pela técnica; dentre eles, a
“Hommage” a Wagner (coincidentemente ou ndo) constituiria um exemplo notavel da aplica¢ao
desse procedimento. Em um segundo momento, de forma extrema, no “Coup de Dés”, onde
Cohn (1990, p. 296) encontra exemplos marcantes dessas técnicas de diminuendo e crescendo
luminoso na abertura e no encerramento.

Cabe notar, entretanto, que essa distin¢do feita por Austin entre teoria e pratica, entre
prosa e poesia, mostra-se improcedente diante da fortuna critica mallarmeana mais recente,
como foi discutido na introducdo desta tese. Em Mallarmé, poesia e prosa sdo, ambas, lugar de
uma pratica intensa do trabalho de linguagem, de modo que, como salientou Heather Williams
(2004, p. 13), ¢ impossivel desvincular o trabalho com conceitos de um trabalho com a lingua.
Dai, também, ainda de acordo com Williams (2004, p. 102), que seja problematico o modus
operandi de certa critica mallarmeana ao tratar a ensaistica de Mallarmé como “pura teoria” a
ser parafraseada para explicar poemas. A “técnica musical” descrita pelo poeta, assim, poderia
ser observada em a¢do também na prosa de seus ensaios, que alternam se¢des de obscuridade e
de clareza.

Tendo em vista a maneira como as questdes surgidas do contato com Wagner
acompanharam (se nao guiaram) os rumos da poesia e da prosa de Mallarmé, pareceria bastante
l6gico concordar com Austin (1995 [1951], p. 48) quando este considera a descoberta da musica
wagneriana como um “divisor de 4guas na vida e no pensamento” do poeta. Com efeito, uma
invariante na fortuna critica mallarmeana, de 1930 até o presente, ¢ a atribuicdo de grande
importancia a relacdo entre o poeta e o compositor, qualquer que seja 0 modo como essa relagao
¢ entendida. Seja na perspectiva inicial de um Mallarmé wagnerista, seja na perspectiva que se
consolidou a partir de 1960, segundo a qual o poeta opde-se ao projeto de Wagner, costuma-se
encarar a presenca do musico como um fator importante para a elaboragdo do projeto
mallarmaico. Isso se manifesta na critica mallarmeana de forma explicita, como em Lacoue-
Labarthe (2016 [1991]), ou implicita — por exemplo, na maneira como Ranciére (1996) situa a
questdo musical de Mallarmé no interior de sua questdo religiosa, de modo que sua “poética
cartesiana” e sua “politica revolucionaria” (RANCIERE, 1996, p. 76) sdo construidas a partir
do projeto wagneriano.

Uma das primeiras tentativas de mensurar a importdncia de Wagner no projeto
mallarmaico deu-se justamente com a inten¢do de desmantelar a antiga teoria de que Mallarmé

teria sido nada mais do que um discipulo do compositor. Ainda na chave de um estudo da
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“influéncia”!®* de Wagner sobre o poeta, Suzanne Bernard (1959a, p. 26-27) parte da
constatagdo de que “o conhecimento que Mallarmé possuia acerca de Wagner era limitadissimo
e, por assim dizer, sobretudo tedrico; por outro lado, ele conheceu Wagner principalmente
através da Revue Wagnérienne e foi visivelmente afetado apenas por certos aspectos das teorias
wagnerianas”. Nesse quadro, Bernard examina em profundidade as ideias wagnerianas
veiculadas pela Revue Wagnérienne em 1885 e observa trés aspectos essenciais em que elas
dialogam com a reflexdo musical de Mallarmé: quanto ao alcance metafisico da musica; quanto
a musica como religido do futuro; quanto as relagdes entre musica e poesia.

A primeira série da Revue Wagnérienne, publicada entre fevereiro de 1885 e janeiro de
1886, veiculou cinco textos de Wagner traduzidos para o francés. Quatro deles correspondiam
a fragmentos de dramas wagnerianos: a cena da evocacdo de Erda (Siegfried, terceiro ato), a
cena da imolag¢do de Briinnhilde (Gétterddmmerung, terceiro ato, cena III), excertos da comédia
Une Capitulation e a primeira cena de Das Rheingold. O quinto texto era um estudo sobre
Beethoven, escrito em 1870, traduzido por Teodor de Wyzewa e publicado em quatro partes,
de maio a agosto de 1885. Uma provavel razdo para a escolha desse estudo, entre tantos outros
na extensa obra ensaistica wagneriana, como representante da reflexdo estética do
compositor!> ¢ o fato de que, em Beethoven, Wagner sintetiza suas principais ideias a respeito
da musica. Introduzindo a primeira parte do estudo, Wyzewa aponta que, para o compositor, a
compreensao do “Génio” [Esprit] da obra de Beethoven deve comegar por uma indagagao sobre
a esséncia da musica; e, estando Wagner “impregnado das ideias de Schopenhauer sobre a
esséncia da musica” (BERNARD, 1959a, p. 27) a época da escrita desse ensaio, ¢ a filosofia
schopenhaueriana (e, particularmente, sua concep¢do de musica) que constituira a matriz do
“idealismo musical” (ibidem, p. 27) wagneriano.

De Schopenhauer, cuja obra Die Welt als Wille und Vorstellung [O Mundo como
Vontade e Representacdao] (1844) lhe ¢ apresentada em 1854 (MESQUITA, 2015, p. 36),
Wagner herda a ideia de que a musica ¢ superior as demais artes: enquanto estas realizam sua
comunicagdo estética por meio de conceitos preestabelecidos e, assim, expressam o mundo
como Representacdo (aparéncia), a musica prescinde de conceitos e, dessa forma, logra
expressar a realidade profunda do mundo, ou Vontade (BERNARD, 1959a, p. 27-28). Unica

arte que propde uma comunicacao direta da esséncia das coisas, a musica “se encontra por

154 Termo que a autora concebe em sentido mais amplo, ou seja, como um conjunto de repercussdes do idedario
wagneriano no projeto de Mallarmé — sejam essas repercussoes da ordem da aprovagdo ou da oposicao.

155 Nio ¢ indigno de nota que o tnico outro texto reflexivo de Wagner publicado em tradugdo francesa na Revue
Wagnérienne (e também, alids, o ultimo texto do compositor ali publicado) foi seu estudo sobre Bellini, de 1837,
constante do primeiro volume da segunda série da revista (fevereiro de 1886).
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inteiro separada de todas as demais artes” (SCHOPENHAUER, 2003 [1820], p. 227); e isso
porque, antes de tudo, ela estaria inteiramente separada também do mundo, ou seja, da matéria

e do espago (BERNARD, 1959a, p. 28). Conforme o raciocinio de Schopenhauer,

como nosso mundo nada mais ¢ do que o fendomeno das Ideias na pluralidade,
mediante sua entrada no principium individuationis (forma de conhecimento do
individuo), a musica, visto que vai além das Ideias, ¢ também por inteiro independente
do mundo fenoménico, ignora-o absolutamente ¢ poderia, por assim dizer, existir
mesmo que ele ndo existisse, algo que ndo se pode dizer das outras artes.
(SCHOPENHAUER, 2003 [1820], p. 229)

Schopenhauer, desse modo, desconsidera completamente a ligacdo entre a musica e o

instrumento musical, isto é, a materialidade do som acustico'®.

Ja Wagner, por ser
instrumentista e compositor, ndo teria como ignorar esse aspecto pratico de sua profissao e, se
ndo chega a discordar abertamente do filésofo (mas também ndo ousa manifestar sua
concordancia), parece fazé-lo implicitamente ao ponderar o cariter fenoménico do som
acustico. As sonoridades puras permitem a musica rasgar o véu das aparéncias e revelar a
esséncia do mundo (BERNARD, 1959a, p. 28), mas também podem ser sentidas apenas como
fendomenos sensoriais: dai a existéncia de concepgdes da muisica como arte dos sons agradaveis
ou “consonancias’ (agréments), que Wagner repudiava veementemente como um aviltamento
da “verdadeira natureza” da musica (ibidem, p. 28). A esse proposito, Claude Lévi-Strauss
(1993, p. 46) lembra como o compositor teria lamentado que, em um concerto consagrado as
obras de Beethoven, “os regentes e o publico ndo percebem sendo o som (como sonoridade
agradavel de uma lingua desconhecida), ou o revestem de um sentido literario, superficial,
arbitrario e anedotico”. O som, portanto, ¢ a parte fenoménica da musica, seu lastro fisico ou
aspecto mais exterior; a esséncia da musica, porém, ¢ sua pronunciada “vocacao metafisica”
para colocar os ouvintes em contato direto, imediato, com a esséncia das coisas. Para Wagner,
Beethoven teria sido aquele que realizou plenamente essa vocagdo, uma vez que, ao ficar surdo,
foi privado do contato com os fendmenos sonoros: “libertou-se do mundo ilusério das
percepgdes e das aparéncias”, alcangou o “Eu profundo do Universo do Homem” e, assim,
acessou plenamente a esséncia da musica (WAGNER apud BERNARD, 1959a, p. 28).

Esse “Eu profundo” nada mais ¢ do que aquilo que Schopenhauer (2003 [1820], p. 47)

chamou de “puro sujeito do conhecer”, estado em que o individuo transcende sua vontade

156 [sso sera relevante mais adiante, pois a poética de Mallarmé usa precisamente dessa ligagdo da musica com o
instrumento musical como argumento para pdr em xeque a ideia de musica como arte puramente ideal, e isso
possibilitaria que a poesia aceda ao topo da hierarquia idealista das artes. Nesse sentido, pode-se considerar que
Mallarmé efetua, indiretamente, uma critica da estética de Schopenhauer.
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pessoal e ingressa na Vontade universal. Ele passa, dessa forma, de um modo de conhecer o
mundo determinado pela sua “vontade de viver” (ou seja, pautado pelas relagcdes do objeto com
outros objetos e com o sujeito), circunscrito ao dominio dos fendmenos, para um conhecimento
“puro” do objeto em si, situado no dominio das Ideias. Uma tal anulagdo da vontade individual
corresponde a uma “despersonaliza¢do” do sujeito (WAGNER apud BERNARD, 1959a, p. 28),
uma espécie de morte que permite ao individuo juntar-se a esséncia ideal do mundo e que, por
isso mesmo, ¢ a unica forma de realizar a poténcia metafisica da musica. Assim, o musico
compOe sua obra em contato direto com a esfera das Ideias, ¢ a musica exprime a realidade
profunda do mundo a partir dos seus proprios meios expressivos, sem necessitar da mediacao
de conceitos (que sdo objetivagdes das Ideias). Com isso, a musica apresenta-se como um
“verdadeiro sistema do mundo” (BERNARD, 1959a, p. 28) autonomo, paralelo a
sistematizacdo proposta pelas Ideias. Segundo Schopenhauer, a musica €, por si s6, uma ideia

do mundo:

A musica, portanto, ndo ¢ de modo algum, como as outras artes, copia de /deias, mas
copia da propria Vontade, da qual as Ideias também sdo a objetidade. Ora, como ¢ a
mesma Vontade que se objetiva tanto nas Ideias quanto na musica, embora de
maneiras completamente diferentes, entdo, em verdade, ndo se deve pressupor entre
essas duas maneiras de objetivacdo uma semelhanga, mas sim tem de haver (e isso ¢
algo possivel de demonstrar) um paralelismo, uma analogia entre a musica e as Ideias.
(SCHOPENHAUER, 2003 [1820], p. 229-230, italicos do original)

A proeminéncia dessa dimensao metafisica da musica leva Wagner a concluir, ainda em
Beethoven, que ela € uma arte capaz nao somente de agradar, como também de sagrar; logo, ¢
uma religido (apud BERNARD, 1959a, p. 32-33). Uma década mais tarde, no ensaio Religion
und Kunst [Religido e arte] (1880), ele explorou mais detidamente essa ideia, inclusive
aventando hipdteses sobre possiveis contribui¢cdes da musica para a religido formal no dominio
moral: se a arte, ao realizar sua vocagdo metafisica, concede ao homem a experiéncia da unidade
com um mundo real e ideal, ela seria capaz at¢ mesmo de fazer cessar a corrup¢do moral
(BERNARD, 1959a, p. 33).

O aspecto mais importante do carater religioso da musica, no entanto, € que assume
papel central no pensamento de Wagner, ¢ a ideia de musica como uma arte coletiva
manifestada em Das Kunstwerk der Zukunft [ A Obra de arte do futuro] (1849). Sua coletividade
estaria ancorada em uma dupla comunhao: antes de tudo, comunhao do artista com seu publico,
que ndo se limita a fruicdo comunitaria da obra de arte, mas deve estender-se ao completo
desaparecimento do artista por tras de sua obra, absorvido por inteiro pela sua comunidade

(WAGNER apud BERNARD, 1959a, p. 33). De outro lado, ha também a comunhao entre as
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artes, que ¢ a principal proposta wagneriana para combater a Opera tradicional, na qual o
agenciamento arbitrario de musica, poesia ¢ danca caracterizaria menos a unido do que a

157 Nessa “obra bastarda”, Wagner identifica o reflexo da sociedade de

rivalidade entre as artes
sua época, alicercada no egoismo e na auséncia de amor. A sociedade do futuro (idealizada
como uma reden¢ao da humanidade a partir da regeneracdo dos costumes) seria anunciada pela
arte do futuro, na qual a musica protagonizaria a comunhao de todas as formas artisticas em
uma obra de arte total (Gesamtkunstwerk). Essa nova arte, sendo uma experiéncia
essencialmente religiosa, exigia um novo templo: a Bayreuther Festspielhaus [Teatro do
Festival de Bayreuth], inaugurada em 1876 e projetada pelo proprio Wagner com uma série de
particularidades arquitetonicas pensadas para potencializar a comunhdo estética e, assim,
realizar o projeto wagneriano. A mais notavel dessas particularidades seria o fosso da orquestra
encoberto, completamente oculto da plateia, proporcionando uma imersao total no espago-
tempo mitico das narrativas de Der Ring des Nibelungen [O Anel do Nibelungo, ciclo de quatro
dramas musicais de Wagner].

Uma das principais questdes suscitadas pela obra de arte total ¢ o estatuto da relagdo
entre musica e poesia. E em torno dessas duas artes que se concebe a ideia de uma arte
“completa” em Beethoven: segundo Bernard (1959a, p. 29), nesse ensaio, Wagner compara a
obra de Beethoven aquela de Shakespeare e constata que ambas realizam o potencial metafisico
da arte de modos diferentes, de acordo com as especificidades estéticas da musica e da poesia,
respectivamente — a primeira, por meio de um conhecimento puro; a segunda, por meio de um
conhecimento conceitual ou intelectual. Se cada uma oferece um modo diferente de alcancar a
“esséncia do mundo”, elas sao complementares; Wagner conclui que, por isso mesmo, musica
e poesia, isoladas uma da outra, sdo insuficientes, pois oferecem um conhecimento parcial do
mundo. Para obter um conhecimento total, seria necessario operar a sintese dessas duas artes,
unindo-as em uma “arte total”, o drama musical.

Porém, antes mesmo da publicacdo seriada de Beethoven na Revue Wagnérienne, em
1885, o conceito de uma arte total obtida por meio da unido de musica e poesia ja havia sido
introduzido na Franca por duas obras: Le Drame Musical: Richard Wagner, son oeuvre et son
idée (1875), segundo volume da Histoire du Drame Musical de Edouard Schuré (o primeiro

volume ¢ consagrado a uma historiografia das relagcdes entre poesia € musica), no qual o autor

157 Curiosamente, Mallarmé devolve essa mesma critica ao projeto estético do proprio Wagner. Para o poeta, ndo
haveria uma diferenga significativa entre a obra de arte total e a dpera: ambas constituiriam apenas uma
“justaposi¢@o” arbitraria de poesia e musica. Como sera visto no capitulo 4, isso ¢ mais revelador das limitagdes
do conhecimento musical de Mallarmé do que das limitagdes da Gesamtkunstwerk.
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apresenta pormenorizadamente o projeto wagneriano; e a Lettre sur la musique escrita por
Wagner, inicialmente endere¢ada ao gravador Frédéric Villot em 1860, e publicada em 1861
como prefacio a Quatre poemes d’opéra, livrto em que Paul Armand Challemel-Lacour
apresentava tradugdes em prosa de quatro libretos de Wagner: Der fliegende Holldnder [O
holandés voador, ou O navio fantasma), Tannhduser, Lohengrin e Tristan und Isolde [Tristao
e Isolda]. Nessa carta-prefacio — que, como lembra Marcos Mesquita (2015, p. 30), foi
republicada em alemao no mesmo ano como um ensaio autdbnomo, sob o titulo “Zukunfismusik”
[“Misica do futuro”] —, Wagner resume as teorias desenvolvidas em Oper und Drama [Opera
e Drama] (MESQUITA, 2015, p. 30; BERNARD, 1959a, p. 29), extenso ensaio de 1851 que
apresentava “um programa para a criacdo da Gesamtkunstwerk” (MESQUITA, 2015, p. 30).
Aquilo que determina a relagdo entre musica e poesia, para o compositor, ndo sao as
modalidades histdricas de articulagdo entre essas duas artes, muito menos sua origem comum
na Antiguidade grega (ainda que a tragédia grega seja o grande modelo para a obra de arte
total), mas os limites estéticos de cada uma dessas artes, ou seja, seu alcance dentro de uma
concepcao de arte idealista. Nesse sentido, a relagdo entre musica e poesia ¢ dada pela
negatividade: aquilo que falta em uma delas encontra-se na outra, e vice-versa. Se, por um lado,
a musica ndo € capaz de criar e agenciar acdo dramatica e, com isso, alcangar a inteligéncia e a
sensibilidade do ouvinte (essa seria a prerrogativa da poesia), por outro, a poesia € incapaz de
penetrar o inefavel, de revelar as profundezas do universo invisivel oculto por tras dos
fendmenos, apanagio da musica (BERNARD, 1959a, p. 30). E uma relagdo, portanto, de
complementaridade fundamental: na mesma medida em que a “secreta e profunda aspiracao”
da poesia seria “resolver-se em musica”>® (WAGNER apud BERNARD, 1959a, p. 29), a
“necessidade” de inteligibilidade da musica sé pode ser satisfeita pela poesia (ibidem, p. 29).
A articulagdo de musica e poesia proposta por Wagner para a arte total ndo se configura,
entretanto, como mera justaposicao dessas duas artes — esse seria o caso da dpera. Para que uma
complemente a outra (ou, para usar a expressao de Mallarmé em “Crise de Vers”, para que uma
“remunere filosoficamente o defeito” da outra), ¢ preciso operar a “fusao intima” (BERNARD,
1959a, p. 30) de ambas por meio de uma espécie de compromisso mutuo: a poesia deve

estruturar-se tendo em vista sua realizacdo musical, e a musica deve “exteriorizar aquilo que

158 Essa formulagdo de Wagner assemelha-se muito ao conhecido adégio que Walter Pater enunciou no final da
década seguinte, no ensaio “The School of Giorgione” (1877). Ha uma sutil diferenca nas construgdes frasais
escolhidas por cada autor: para Pater, a poesia aspiraria a condi¢ao de musica (isto é, a se tornar musica), enquanto
em Wagner a poesia aspiraria a se resolver em musica. Essa diferenca nao ¢ significativa, uma vez que ambos os
autores enfatizam, em seus ensaios, a tensao interna da poesia entre lingua e musica, entre a intelec¢ao do contetdo
e a pura percepc¢ao da forma. O significativo € que ambos propdem uma superacdo dessa tensdo que, mais tarde,
Ranciére (2007) colocara como inerente a propria natureza da poesia e, portanto, necessariamente insuperavel.
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resta infuso e latente nas palavras” (BERNARD, 1959a, p. 31). Isso ndo significa que o poeta
assume o papel subalterno de mero libretista, mas que lhe é designada uma tarefa de ordem

linguistica e técnica:

o “poeta das palavras” [Wortdichter] eliminara de sua linguagem tudo que seja
abstrato ou insignificante; esforgar-se-a para enriquecer seu contetido emocional, de
forma a invocar e preparar a expressdo musical; ele procurara, também, reatar as
ligacdes, hoje desfeitas, entre a escuta, a sensibilidade e a inteligéncia.'>
(BERNARD, 1959a, p. 31, tradug@o nossa)

Em sua propria pratica poética na composicdo d’O Anel do Nibelungo, Wagner
desempenhou essa tarefa, operacionalizando-a em trés procedimentos principais (BERNARD,
1959a, p. 31-32): utilizacdo de arcaismos e criacao de palavras compostas, com vistas a restituir
a “afinidade de propriedade” dos radicais de verbos; emprego expressivo da aliteracdo, tida
como um meio sensorial que liga a escuta a sensibilidade e a inteligéncia; condensagao da frase,
reduzindo-a a seus termos essenciais e, assim, eliminando tempos (musicais) fracos.

Como dito mais acima (pagina 124), Bernard (1959a) considera que a influéncia de
Wagner sobre Mallarmé concentra-se nos trés aspectos acima discutidos. A respeito da visao
metafisica da musica, a autora nota uma convergéncia entre o poeta € o compositor em relagao
a despersonalizacao do artista diante da obra: um ano apds declarar, em carta enviada a Henri
Cazalis em 28 de abril de 1866, ter encontrado o “Nada” [Néant] enquanto trabalhava em
“Heérodiade”, “escavando o verso”, Mallarmé relatou, em carta datada de 14 de maio de 1867
ao mesmo Cazalis, ter-se tornado “impessoal”, “uma aptidao que tem o Universo Espiritual de
se ver e se desenvolver”!%. Trés décadas mais tarde, em “Crise de Vers”, ele teoriza uma “obra
pura” que sO poderia ser alcangada com a “desapari¢do elocutoria do poeta”, efetivada quando
este “cede a iniciativa as palavras” (MALLARME, 1985, p. 248). Por outro lado, pode-se
perceber uma divergéncia entre Mallarmé e Wagner quanto ao estatuto de superioridade da
musica em relacao as demais artes, fundamentado na sua poténcia metafisica. Como sera visto
mais adiante nesta tese, o poeta jamais reconheceu ser a musica superior a poesia: no artigo de
juventude “Heéreésies Artistiques”, a poesia ¢ anunciada ja nos primeiros paragrafos como sendo
“a maior das artes”, e a musica ¢ proposta como modelo estético em fungdo somente da sua
escrita criptografica, e ndo de seus meios expressivos pretensamente superiores. Nos ensaios

tardios, uma ideia recorrente de Mallarmé ¢ a igualdade entre poesia e musica na perspectiva

159 “le « poéte des mots » éliminera de son langage tout ce qui est abstrait ou insignifiant, il s efforcera d’en
enrichir le contenu émotionnel pour appeler et préparer [’expression musicale ; il tachera aussi de renouer liens
aujourd’hui desserrés entre l’ouie, la sensibilité et I'intelligence.”

160 Todas as tradugdes de trechos de cartas sdo de Sandra Stroparo (2012).
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de uma estética idealista, que ele formula de modo mais imagético em “La Musique et les
Lettres”: a musica e a poesia sdo duas faces opostas (uma, obscura; outra, clara) da Ideia
(MALLARME, 1985, p. 359).

A proposito da musica como religido, Mallarmé sublinha o carater religioso dos
concertos wagnerianos em “Richard Wagner, réverie d’un poéte francgais”, “Parenthése” e
“Solennité”, e o estende a musica em geral em “Plaisir Sacré”. No entanto, como aponta
Bernard (1959a, p. 34), aquilo que marca mais profundamente o poeta nesse aspecto ¢ a ideia
de uma arte que promova comunhao com a comunidade na qual estd inserida, como pode ser
observado nos trés ensaios agrupados sob o titulo Offices (“Plaisir Sacré”, “Catholicisme” e
“De Méme”): neles, a solenidade do concerto musical ¢ insistentemente emparelhada a missa
catolica, cujo ritual comunitario torna-se modelo estético.

Finalmente, quanto as relagdes entre musica e poesia no ideario wagneriano, Mallarmé
diverge radicalmente da proposta de unido das artes em prol de uma arte total. O poeta contrapde
ao “singular desafio” da Gesamtkunstwerk seu proprio programa para uma literatura total, que
se apropriaria dos procedimentos das outras artes (BERNARD, 1959a, p. 34). Bernard (idem,
p. 32, 34) sugere algumas similaridades entre a forma como Wagner pensa a linguagem poética
em relacdo a musica e a reflexdo mallarmaica sobre a linguagem, mas elas parecem pouco
pertinentes: se Mallarmé também se debruga sobre a aliteragao no livro Les Mots Anglais, esse
interesse ndo se desdobra significativamente na sua pratica poética, tampouco na sua prosa

161

critica’®'. Além disso, embora o trabalho linguistico mallarmaico nos sonetos tardios tenda a

concentragdo, isso ndo se aplica ao restante da poesia de Mallarmé ou a sua prosa; e mesmo
nesses sonetos, a condensagao frasal ¢ de ordem diversa daquela observada em Wagner.
Mais proveitosa ¢ uma colocagdo de Mesquita (2015, p. 36) a respeito da linguagem na

ensaistica wagneriana:

Comparando sua [de Wagner]| prosa com a de Robert Schumann ou Franz Liszt, seus
contemporaneos, percebemos que a destes ¢ muito mais fluida, até mesmo elegante.
A de Wagner ndo tem estas qualidades e se caracteriza por aquilo que ¢ chamado em
alemao de “Schachtelsatz”, traduzido literalmente “frase de caixa”, e livremente,
“frase intrincada”. Trata-se de uma frase longa constituida por intimeras oragdes
coordenadas.

161 Um dos principais textos em prosa de Mallarmé que manifestam um interesse pelos aspecto formais da lingua
no ambito poético € “Le Démon de I’analogie”. Nesse poema em prosa, a obsessao pela expressao “La pénultieme
est morte” da-se em fun¢do da sonoridade da palavra “pénultieme” (especialmente da silaba “nu/”) e do ritmo
instaurado pelo corte do verso.
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Encontra-se ai uma curiosa convergéncia estilistica!®? entre Wagner e Mallarmé, pois a prosa
deste ¢ reconhecidamente “intrincada”, com predilecdo por procedimentos sintaticos de
coordenacdo. Seria despropositado cogitar que Mallarmé tenha concebido o trabalho linguistico
de seus ensaios a partir da leitura da prosa wagneriana pois, em primeiro lugar, seu
conhecimento da obra tedrica do alemao era bastante limitado (BERNARD, 1959a, p. 26) e, ao
que tudo indica, restrito aquilo que foi publicado na Revue Wagnérienne, ou seja, o ensaio
Beethoven. Em segundo lugar, o poeta ndo chegou a ler esse ensaio no idioma original, mas na
traducdo de Wyzewa, de forma que sua experiéncia de leitura foi menos a da diccdo wagneriana
do que a de uma tentativa de recriar em francés essa diccdo. Mesmo assim, no final do primeiro
paragrafo de Beethoven, leem-se frases cujos movimentos sintaticos ndo estao de todo distantes

daqueles que sdo caracteristicos da prosa mallarmaica:

Pode-se dizer, também, que Beethoven foi, um compositor de sonatas; a forma da
Sonata encontra-se em suas mais potentes e insignes obras instrumentais; ela é o fino
véu através do qual Beethoven observava o Reino dos sons; através do qual — mais
justamente —, mergulhado nesse Reino, ele deixava virem até nds seus pensamentos.
As outras formas musicais, a forma, sobretudo onde se misturam a orquestra ¢ as vozes
humanas, o Mestre, ainda que tenha realizado, nelas, obras incomuns, tratava-as,
somente, por acidente, como que a titulo de ensaio.'®® (WAGNER, 1885 [1870], p.
106, tradug@o nossa)

Mesquita (2015, p. 36) acrescenta, ainda, que Wagner costumava ditar seus textos e nem sempre
os revisava antes de envia-los para publicacdao, de modo que alguns dos seus ensaios apresentam
tracos de oralidade; e, conquanto ndo haja registro de que Mallarmé compusesse seus ensaios
em voz alta, Meschonnic (1998, p. 5) ja propos a oralidade como chave de leitura para a dificil
prosa mallarmaica, destacando a afinidade entre seus ritmos frasais e a ritmica da fala oral.
Com isso, seria possivel concluir, como Bernard (1959a, p. 34), que a importancia de
Wagner sobre Mallarmé, longe de determinar uma “simples transposicdo das ideias
wagnerianas”, como quis parte da critica mallarmeana, também ndo se resume apenas a
oposicdo manifestada pelo poeta ao projeto de arte total. Trata-se de um fenomeno complexo,
composto por afinidades e discordancias: as teorias do compositor teriam servido tanto de

confirmacao das ideias mallarmaicas quanto de ampliacdo dos horizontes estéticos do poeta,

162 Embora, no caso de Mallarmé, a questdo da sua prosa dificil ndo seja meramente estilistica, mas integre um

programa tedrico-pratico de investigagao da frase.

163 “Aussi, peut on dire que Beethoven fut, et resta, lui-méme, un compositeur de sonates ; la forme de la Sonate
se retrouve dans ses oeuvres instrumentales les plus puissantes et les plus insignes ; elle est le fin voile, au travers
du quel Beethoven regardait dans le Royaume des sons ; au travers du quel — plus justement, — plongé dans ce
Royaume, il laissait venir a nous sa pensée. Les autres formes musicales, la forme, notamment ou se mélent
l’orchestre et les voix humaines, le Maitre, encore qu’il ait, en elles, réalisé des oeuvres incommunes, les traitait,
seulement, par accident, comme a titre d’essai.”
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assim como teriam acarretado reagdes contrarias. Se Mallarmé, em seu ensaio dedicado ao
compositor € em seu projeto poéctico, ndo aceita completamente a teoria de Wagner, ele
tampouco a rejeita completamente.

Essa importancia, porém, ndo deve ser exagerada. Alias, seria salutar e produtivo
relativiza-la, questionando até que ponto a reflexdo mallarmaica elaborada no periodo de
formagdo da sua “matriz poética”, ou seja, nas décadas de 1860 e 1870 (FALEIROS, 2012, p.
17), j4 ndo teria antecipado as formula¢des maduras do projeto mallarmaico atribuidas ao
contato com Wagner, que podem ser encontradas nos ensaios € poemas escritos apos os
concertos Lamoureux. Afinal, o “problema das relagdes entre a Musica e as Letras” (AUSTIN,
1995 [1951], p. 48) — que, para Austin e Lacoue-Labarthe (2016 [1991], p. 108), € o problema
colocado pelo projeto wagneriano —, como visto no capitulo anterior, j& estava presente em
“Herésies Artistiques” e, como serd observado no capitulo seguinte, estd longe de ser a
preocupacao central do ensaio escrito por Mallarmé logo apos sua primeira audicdo da musica
wagneriana. Inclusive, até mesmo o corolario de “Richard Wagner, réverie d 'un poete frangais”
— a proposta de uma “Fabula, virgem de tudo, lugar, tempo e pessoa sabidos” (MALLARME,
1985, p. 174) diante da constata¢do da insuficiéncia da obra wagneriana na perspectiva de um
projeto de arte moderno — j& havia sido prefigurado em um poema comecado na primeira
metade da década de 1870 e publicado poucos meses antes da “réverie...”, “Prose pour des
Esseintes” (como sera demonstrado no capitulo seguinte).

E notorio, também, que as reflexdes e praticas ensejadas pela escrita de “Hérodiade”
antecipam as linhas gerais das questdes poéticas elaboradas nos ultimos ensaios mallarmaicos.
Ao descrever o processo de escrita do poema hibernal como a busca por uma poética “muito
nova” que exige nada menos que a reinvengao da lingua (cf. carta de outubro de 1864 a Henri
Cazalis) e, pouco depois, como uma verdadeira escavag¢do do verso ao cabo da qual o poeta
acaba se vendo frente a frente com o vazio existencial (cf. carta de abril de 1866 a Cazalis),
Mallarmé indica uma tentativa de usar a lingua para além de sua funcdo referencial e
comunicativa; uma tentativa, igualmente, de construir uma poesia menos interessada em
designar o mundo concreto do que em adentrar o territorio abstrato dos “efeitos que as coisas
produzem” (cf. carta de outubro de 1864 a Cazalis). Seria apenas questdo de tempo até
Mallarmé tragar um paralelo entre essa nova poética e a musica, ja que o século XIX, na esteira

das estéticas de Hegel e Schopenhauer, considerava a musica como arte antirreferencial por
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exceléncia (RANCIERE, 1998, p. 115); ademais, a musica ja figurava em “Hérésies
Artistiques” em funcio de sua capacidade de sabotar a comunicagdo!®.

Acrescente-se a isso, ainda, o fato de que a “escavacao do verso” da-se precisamente
sob a égide do carater “musical” da abertura de “Hérodiade” e € possivel perceber nitidamente
como as praticas e reflexdes poéticas mallarmaicas da década de 1860 prepararam o terreno
para as conclusdes poéticas maduras, a saber: o estatuto de igualdade entre musica e poesia
dentro de uma estética idealista (em “La Musique et les Lettres”), a possibilidade de uma poesia
mais abstrata do que a musica (em “Crise de Vers™) e a perspectiva de uma “transposi¢do” ou
retomada de propriedades musicais (em “Crise de Vers” e “Le Mystere dans les Lettres”). Nesse
contexto, a importancia de Wagner na elaboragdo do projeto mallarmaico consiste justamente
em fazer a ponte entre a poética “muito nova” almejada em “Hérodiade” e a poética madura; e
essa ponte, como pode ser observado em “Richard Wagner, réverie d’un poéte frangais”, é a
descoberta de que a musica ¢ capaz de romper a referencialidade ndo em virtude de sua
manifestagdo sonora, mas de seu “principio” profundo.

E problematico, portanto, conferir a Wagner um papel de importancia na construcio do
projeto mallarmaico ou do pensamento do poeta (se ¢ que ha diferenga entre um e outro),
sobretudo porque isso dé a entender que o contato com a obra (musical e teorica) do compositor
teria levado Mallarmé a reflexdes que ele jamais tinha feito antes, ou que jamais teria feito por
conta propria. Como se Wagner tivesse proposto algo inteiramente novo ao poeta, ou novos
termos para pensar as questdes que lhe ocupavam — ¢ dessa forma, alids, que Suzanne Bernard
(1959a, p. 27) concebe a influéncia wagneriana sobre Mallarmé, como visto mais acima.

Por outro lado, essa situagdo complica-se em virtude da dificuldade de demarcar com
exatidao o momento em que Mallarmé efetivamente tomou conhecimento das ideias de Wagner
(muito diferente, assim, do caso de Baudelaire). O ano de 1885, data em que o poeta
compareceu pela primeira vez a um concerto dedicado a obra do alemao e em que, além disso,
a Revue Wagnérienne comecgou a circular, coloca-se menos como ponto inaugural do contato
com o ideario wagneriano do que como momento a partir do qual Mallarmé passa a ter de se
haver com Wagner em sua reflexdo estética. Dada a historia da recepcdo de Wagner na Franga,
seria razoavel supor que seu nome e suas ideias tenham alcangado o poeta pela primeira vez em
torno da época de sua segunda estada em Paris, entre 1859 e 1861. De fato, Austin (1995 [1951],
p. 41-42) e Lacoue-Labarthe (2016 [1991], p. 107) atribuem a mencdao ao compositor em

“Herésies Artistiques” (1862) a leitura do ensaio que Baudelaire consagrou a Wagner em 1861

164 No mesmo artigo, o poeta havia aventado a hipotese de inventar um nova lingua, de uso exclusivamente poético.
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— ensaio que, como Vvisto mais acima, consistia também em uma longa introdug@o as obras
teoricas do alemao.

Logo, para o jovem Mallarmé, Wagner ndo ¢ s6 um nome a ser citado ao lado de Mozart
e Beethoven; tampouco ¢, meramente, um compositor apreciado por seu mestre. Ele esta
associado, desde o comeco, a determinadas ideias estéticas e a um certo projeto: trata-se,
segundo Baudelaire, de um musico “revolucionario” (BAUDELAIRE, 2013 [1861], p. 34) que
¢ também “poeta e critico” (ibidem, p. 44); aquele que, em busca de uma “musica do futuro”
(ibidem, p. 36), hauriu da antiga tragédia grega, resgatou o mito (ibidem, p. 42) e aplicou a
musica para reformar o drama (ibidem, p. 74), tornando-se assim o “mais verdadeiro
representante da natureza moderna” (ibidem, p. 72). Isso quer dizer que, enquanto Mallarmé
elaborava seu primeiro artigo critico sobre poesia e compunha as primeiras versdes de alguns
dos seus poemas “baudelairianos” que acabariam sendo reunidos em Poésies (“Le Guignon”,
“Apparition”, “Placet Futile”, “Le Sonneur” e “Aumone”), ele ja possuia uma nogao
razoavelmente clara daquilo que estava em jogo no projeto wagneriano e de algumas das suas
linhas de forca teoricas.

Pouco depois, em 1864, Mallarmé fez amizade com Villiers de I’Isle-Adam e Catulle
Mendes (AUSTIN, 1995 [1951], p. 41), e parece pouco provavel que esses dois grandes
entusiastas wagneristas ndo tenham discorrido sobre as obras e ideias de Wagner em suas
conversas com o poeta, especialmente quando se encontraram com ele em Avignon, em 1870,
na volta de uma viagem a Suica para visitar o compositor (AUSTIN, 1995 [1951], p. 42). Como
exposto mais acima, o periodo entre 1864 e o comeco da década de 1870 ¢ caracterizado
também como aquele em que Mallarmé esteve as voltas com “Hérodiade” e “L’Apres-midi d 'un
Faune”, de modo que tanto a escavagdao do verso exigida pela nova poética quanto o
“acompanhamento musical” que concorre com o alexandrino no poema estival (cf. entrevista
de 1891 a Jules Huret (MALLARME, 1985, p. 393)) foram concebidos e lapidados quando as
ideias wagnerianas estavam ainda mais presentes e claras na vida do poeta.

Essas particularidades biograficas evidenciam quao dificil (se ndo impossivel) ¢ avaliar
exatamente a importancia de Wagner no projeto mallarmaico, e se houve algum aporte
substancial das ideias wagnerianas. Entretanto, talvez o mais urgente seja constatar que, em
primeiro lugar, a relagdo de Mallarmé com o compositor, em virtude das numerosas
convergéncias e divergéncias entre eles, ¢ irredutivelmente complexa. Em segundo lugar, que
Mallarmé nunca atribuiu grande importancia a obra wagneriana (ao menos, no que diz respeito
a sua propria obra) e que, alids, manifestava pouquissimo interesse por ela. A esse proposito,

vale a pena lembrar que, a despeito de toda a devogdo que seu mestre havia direcionado a
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Wagner (e o discipulo tinha perfeita ciéncia disso), foi preciso o convite do amigo Edouard
Dujardin para que Mallarmé comparecesse ao concerto Lamoureux dedicado a musica
wagneriana. [gualmente, o ensaio sobre Wagner foi escrito pelo poeta para atender ao pedido
do mesmo Dujardin, e ndo por conta propria.

Isso leva a crer que Mallarmé nunca teria possuido interesse especial por Wagner e suas
ideias; estas, porém, ocupavam espago significativo na discussdo estética da época, de modo
que o poeta teria sido quase obrigado a tratar delas e tomar posicdo — exatamente da mesma
forma como o anarquismo ¢ abordado por Mallarmé em decorréncia da discussao politica do
final da década de 1880 e comeco da década 1890, como sugere Agostinho (2015, p. 398)!°.
Na Paris finissecular, refletir esteticamente talvez significasse refletir diante de Wagner; pensar
e praticar poesia seria, incontornavelmente, pensar e praticar poesia perante a gigantesca
sombra lancada pela Gesamtkunstwerk. Reconhecendo os méritos do compositor a0 mesmo
tempo em que se distancia de seu projeto, Mallarmé coloca-se nem como discipulo nem como
adversario, mas como “testemunha atenta da revolugdo wagneriana” (RANCIERE, 1996, p.
12), como poeta-critico comprometido com as questdes artisticas de seu tempo e, portanto,
incapaz de ignorar a presenga fantasmagorica de Wagner. A questdo wagneriana na reflexdo
mallarmaica, assim, ndo diz respeito especificamente a Wagner e sua obra, mas ao Nome de
Wagner, como propde Alain Satgé (1987, p. 66-67). Ele importa menos como compositor,
dramaturgo ou esteta do que como pega de um debate amplo que transcende sua obra e que
institui “um lugar de passagem entre a Alemanha e a Francga, entre o século XVIII e o século
XX ou, ainda, entre a musica e a literatura” (ibidem, p. 67). O que importa, em outras palavras,

¢ a fabricagdo de Wagner.

165 Seria interessante lembrar, nesse contexto, que o circulo de amizades de Mallarmé contava com anarquistas e
wagneristas.
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5 APOSTASIA: “RICHARD WAGNER, REVERIE D'UN POETE FRANCAIS”

Pais do meado, entre o Norte e o Sul, a Franca é um
Mediterraneo um tanto brumoso. Nesse confim em que
nasceram as catedrais e Pascal, o azul é escuro e, embora
prime pela clareza, a Fran¢a permanece eivada de laivos de
obscuridade.

— Emil Cioran, Sobre a Franca

“Richard Wagner, réverie d’un poéte francais” comega tratando diretamente da poesia,
imediatamente vinculada ao mistério, e s6 no quinto paragrafo alcanga a musica — ao contrario
de “Herésies Artistiques”, que se abre com uma reflexdo sobre o sagrado e o mistério, passa
pela musica e s6 entdo chega a poesia. Junto ao teatro, a musica constitui o tema central do
ensaio: por isso mesmo, a figura do poeta, que surge no primeiro paragrafo e permanece como
sujeito oculto entre o segundo e o quinto pardgrafos, aparece textualmente pela tltima vez no
sexto paragrafo, provocada pelo “singular desafio” wagneriano (MALLARME, 1985 [1886],
p. 169). A propria poesia, depois da meng¢ao inicial nesse primeiro paragrafo, ¢ abandonada e
sO volta a aparecer em um dos ultimos paragrafos do ensaio (o vigésimo primeiro), por meio da
referéncia ao “Poema, a Ode” que equivale a Historia na qualidade de “interpretacao” da
“Fabula” virgem (ibidem, p. 174).

A constatacdo inaugural do ensaio cumpre o duplo papel de delimitar o lugar do poeta
e da poesia na contemporaneidade de Mallarmé (ou seja, a modernidade) e de instaurar uma

dicotomia entre a poesia e o espetaculo:

Um poeta francé€s contemporaneo, excluido de toda participagdo nas exibigdes de
beleza oficiais, em razao de diversos motivos, gosta de, o que ele guarda de sua tarefa
praticada ou o afinamento misterioso do verso para solitarias Festas, refletir sobre as
pompas soberanas da Poesia, como elas ndo poderiam existir concorrentemente ao
fluxo de banalidade acarretado pelas artes no falso semblante de civilizagdo. —
Ceriménias de um dia que jaz no seio, inconsciente, da massa: quase um Culto! %
(MALLARME, 1985 [1885], p. 168)

Talvez a metodologia mais produtiva para uma abordagem da prosa mallarmaica
madura seja acompanhar de perto sua estrutura frasal, partindo da oracdo principal e

enveredando por cada um de seus periodos subordinados. Assim, se um poeta francés

166 “Un poéte francais contemporain, exclu de toute participation aux déploiements de beauté officiels, en raison
de divers motifs, aime, ce qu’il garde de sa tache pratiqué ou I’affinement mystérieux du vers pour de solitaires
Fétes, a réfléchir aux pompes souveraines de la Poésie, comme elles ne sauraient exister concurremment au flux
de banalité charrié par les arts dans le faux semblant de civilisation. — Cérémonies d’un jour qui git au sein,
inconscient, de la foule : presque un Culte !”. Todas as traducdes de trechos do ensaio neste capitulo sdo de
Fernando Scheibe (2010).



136

contemporaneo gosta de refletir sobre as pompas soberanas da poesia, o que esta em jogo na
discussdo inicial do ensaio €, eminentemente, a autonomia da poesia e, por extensdo, do poeta
— uma questao central nas leituras de Lacoue-Labarthe (2016 [1991]), Ranciere (1996) e Siscar
(2012) para a poética de Mallarmé. Como o titulo do ensaio ¢ uma mencgao direta ao nome de
Richard Wagner (e o “devaneio de um poeta francés”, significativamente, ¢ apenas um
subtitulo), fica bastante nitido que Mallarmé¢ atrela diretamente essa questdo a sua reflexdo a
respeito do compositor (ou, mais precisamente, ao problema ou “desafio” colocado por ele).
Mais que isso, o poeta estaria sugerindo que uma reflexdo sobre o projeto e a obra wagneriana'®’
envolve necessariamente uma reflexao (e, consequentemente, uma defesa) sobre a autonomia
da poesia — reflexdo, essa, que, curiosamente, nao chega a se desenvolver de fato na “réverie...”.

A oragdo principal do paragrafo inicial também coloca em jogo dois termos-chave em
torno dos quais se articula a problematica do ensaio: um sujeito profissional, geografica e
historicamente situado, e sua acdo, a partir da qual toda a discussao subsequente se desenvolve.
O ato reflexivo a respeito da poesia, sua autonomia e suas “pompas” supde, dialeticamente,
também uma reflexdo sobre outra arte cuja presenca exige uma defesa da lirica. E essa reflexio
sobre a arte wagneriana (concebida sempre como uma juncao de musica e teatro, isto ¢, como
Opera) que ocupa a quase totalidade da “réverie...”, € cujo carater acentuadamente critico ja esta
subsumido no ato reflexivo inaugural do ensaio — sobretudo em virtude do sujeito desse ato.

Os trés aspectos que caracterizam esse sujeito resumem o0s principais eixos da tensao
entre Mallarmé e Wagner: se ele ¢ um poeta, evidencia-se o parti pris da poesia na reflexao
sobre o projeto estético que propunha anexd-la a uma obra de arte pretensamente total, e do
qual ele esta, desde o principio, “excluido de toda participagao™; se ele € francés, assinala-se de
saida a questao de “raga” que, mais adiante, ¢ apontada como uma das principais razdes para o
fracasso da obra wagneriana no quadro da arte moderna; se, finalmente, ele ¢ contemporaneo,
sublinha-se que a critica ao projeto wagneriano da-se a partir de uma problematizacdo da arte
na contemporaneidade, ou seja, um projeto de arte moderna. Desde o principio, portanto,
Mallarmé apresenta sua reflexdo como um enfrentamento de Wagner, dessa forma marcando
sua distancia tanto para com o mestre Baudelaire — cuja postura perante o compositor, ndo custa
lembrar, ¢ de declarada “submissao” (LACOUE-LABARTHE, 2016 [1991], p. 81) — quanto
para com seus jovens confrades simbolistas.

A reflexdo sobre a autonomia da poesia, porém, detém-se sobre um ponto especifico: o

modo como suas pompas soberanas “ndo poderiam existir concomitantemente ao fluxo de

167 Como serd visto mais adiante, Mallarmé toma bastante cuidado para delinear precisamente a distingdo entre
projeto e obra, fundamental para a compreensao da natureza da sua critica a Wagner.
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banalidade acarretado pelas artes no falso semblante de civilizag@o”. Isso significa que hd uma
incompatibilidade fundamental entre a poesia e as artes que se apresentam como “Cerimonias

"’

de um dia que jaz no seio, inconsciente, da massa: quase um Culto!”, uma referéncia bastante
clara aos dramas liricos wagnerianos — seja porque Wagner atribuia carater religioso ou de
“culto” a arte, especialmente a musica, seja porque as apresentacdes de suas obras
arrebanhavam multiddes. O que estd em atrito com a poesia aqui, no entanto, nao ¢ o valor
religioso da arte wagneriana, mas o seu estatuto de arte performatica.

As artes performaticas (musica, danga, teatro e Opera), além de exigirem toda uma
estrutura e aparato cénico que comporte sua cerimonia, “requerem a presenca, no €spaco € no
tempo, de uma pessoa que performa e de um espectador ou ouvinte” (SHAW, 1993, p. 7).
Assim, o drama lirico ¢ essencialmente incompativel com a poesia na medida em que sua
demanda por uma estrutura fisica, um intérprete e uma audiéncia oficializa-o como um
espetaculo (termo que surge no quinto paragrafo do ensaio). E por isso que o poeta “esta
excluido de toda participacdao nas exibicdes de beleza oficiais” do espetaculo wagneriano, e
essa exclusdo esta ligada a “diversos motivos”, dos quais Mallarmé fornece dois: o primeiro
deles ¢ o fato de que o “fluxo de banalidades” que acompanham de perto o espetaculo constitui
a antitese da tarefa da poesia, o “afinamento misterioso do verso”. O outro motivo estd no
antagonismo entre as “exibicdes de beleza” que mobilizam uma multidao e as “solitarias
Festas” que constituem o objetivo da poesia.

Se o projeto wagneriano exclui o poeta, ele naturalmente exclui também a poesia — algo
que se confirma em outro ensaio mallarmaico dedicado a Wagner, “Solennité”, no qual a
propriedade do espetaculo de “encher o teatro” estd diretamente associada a “excluir a Poesia”
(MALLARME, 1985, p. 230). Ha duas implicacdes significativas nessa concepgdo do projeto
wagneriano como fundamentalmente alheio a poesia: por um lado, ¢ uma recusa a conceder a
Wagner o titulo de poeta que comumente lhe era atribuido em decorréncia da sua decisdo de
compor ndo apenas a musica, mas também o libreto de seus dramas liricos — uma recusa que se
torna particularmente evidente alguns paragrafos a frente, quando Mallarmé (ibidem, p. 171)
refere-se a ele categoricamente como “o Musico” (em oposi¢ao direta, note-se, ao “critico” que
estd mais alinhado ao poeta, devido a seu ato reflexivo). Por outro lado, ¢ uma rejeicao da
reivindicagdo feita por Wagner de que seus libretos seriam poesia: a despeito de todo o trabalho
de linguagem que pode ser observado neles, oriundo das ideias wagnerianas acerca da poesia €
da lingua (cf. BERNARD, 1959a, p. 30-33), o libreto do drama lirico ndo pode ser considerado
poesia justamente porque ele € escrito a partir da premissa de que sera cantado, ou seja, de uma

perspectiva de cooperagao com a musica no seio de um espetaculo. Nesse sentido, embora a
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teoria wagneriana da Gesamtkunstwerk assegure ao poeta um lugar a priori bastante distinto
daquele de mero libretista submisso ao musico, ela também determina que a sua tarefa
primordial ¢ compor poesia “no espirito da musica” (BERNARD, 1959a, p. 31).

As pompas da poesia, entretanto, sdo soberanas, ¢ as festas por ela promovidas sdo
solitarias. O libreto que Wagner escreve, que seus cantores entoam e que os simbolistas tanto
admiravam em virtude de suas qualidades poéticas'®® niio é (e ndo pode ser) poesia. Levada as
ultimas consequéncias, a objecao mallarmaica significaria que a obra de arte total ndo ¢, de fato,
total, e isso ndo por causa de um suposto comprometimento da musica (ou melhor, do principio
musical), como quis Lacoue-Labarthe (2016 [1991], p. 146), mas simplesmente porque a poesia
esta ausente da alegada sintese de todas as artes. Ou, mais especificamente, a poesia nao se
deixa assujeitar pela logica do espetdculo que comanda a obra de arte total: ndo importa o grau
de elaboracdo lirica do libreto, se ele for escrito sob a rubrica desse compromisso com a musica
e, por extensao, com o espetaculo, estara desprovido da natureza da poesia. Voltando a
frase inicial do ensaio: Mallarmé propde sucintamente o antagonismo fundamental entre a
poesia e o drama lirico de Wagner, caracterizando-se este, enquanto espetaculo, sobretudo pela
coletividade e banalidade. J& a poesia, pelo contrério, caracteriza-se pela individualidade e
mistério, o que determina sua exclusdao da “empresa” wagneriana. Como a sintaxe da frase
inicial da “réverie...” permite entrever, ¢ por estar completamente excluido de qualquer
possibilidade de participagdao no projeto wagneriano (ou seja, por reconhecer que nao ha poesia
na Gesamtkunstwerk) que o poeta pde-se a refletir sobre a autonomia da poesia. Essa reflexao
assume carater critico tdo logo o poeta percebe-se liberto de toda restri¢do de ordem técnica ou

material (os “fatos” do aparato cénico) imposta pelo drama lirico a obra de arte:

A certeza de nao estar implicado, ele nem ninguém desse tempo, em nenhuma
empresa semelhante, o liberta de toda restricao trazida a seu sonho pelo sentimento de
uma impericia e pelo afastamento dos fatos.

Sua vista de uma direitura imperturbada se langa ao longe.

A vontade e é o minimo, que ele aceita como aventura exploratéria considerar, so, no
orgulhoso redobre das consequéncias, o Monstro, Que ndo pode Ser! Cravando ao
flanco o ferimento de um olhar afirmativo e puro.'® (MALLARME, 1985 [1885], p.
168-169)

168 Edouard Dujardin chegou mesmo a empreender uma tradugio “literaria e literal” do libreto de Das Rheingold,
observando atentamente as assonancias aliteracdes (BERNARD, 1959a, p. 32).

19 “La certitude de n’étre impliqué, lui ni personne de ce temps, dans aucune entreprise pareille, I'affranchit de
toute restriction apportée a son réve par le sentiment d 'une impéritie et par I’écart des faits. Sa vue d 'une droiture
introublée se jette au loin. A son aise et ¢’est le moins, qu’il accepte pour exploit de considérer, seul, dans
’orgueilleux repli des conséquences, le Monstre-Qui ne peut Etre | Attachant au flanc la blessure d’un regard

affirmatif et pur.”
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A consciéncia de sua exclusdo da obra de arte total, acresce-se a constatagdo de que,

7

como o espetaculo wagneriano ¢ “quase um Culto”, a “empresa” de Wagner possui carater de
exce¢do no cendrio artistico: nenhum artista da época empreendeu algo parecido. Por isso, os
parametros grandiosos de composicao da Gesamtkunstwerk, envolvendo toda uma estrutura e
um espetaculo (que, assim, determinam a obra de arte), ndo sdo exigéncias da arte, muito menos
da arte moderna, mas somente restricoes que dizem respeito especificamente (e
exclusivamente) ao projeto wagneriano que, assim, orgulhosamente “dobra-se sobre si mesmo”.
Essas restrigdes, como se pode notar, ndo sdo apenas de cunho tedrico, mas também técnico ou,
mais exatamente, tecnologico; de fato, como demonstra Alain Badiou (2010, p. 13-14), o drama

lirico depende inteiramente (em sua concepg¢ao e execu¢do) de todo um aparato tecnologico:

De acordo com Lacoue-Labarthe, “amplificagdo musical — ¢ acimulo estético —
alcangaram seu apice com Wagner, ¢ tal amplificacdo foi de natureza essencialmente
tecnoldgica. O tema da tecnologia ¢ introduzido por meio da ideia de que a
amplificagdo das técnicas musicais, em Wagner, esta inteiramente a servigo do efeito
produzido e de que, uma vez que a amplificacdo esta a servigo do seu efeito, podemos
falar legitimamente de tecnologia. Lacoue-Labarthe escreve mais adiante: ‘A verdade
¢ que a primeira arte de massa havia acabado de nascer, através da musica (através da
tecnologia)’. Portanto, Wagner, em virtude dessa analogia facil entre musica e
tecnologia, ¢ supostamente o precursor da musica enquanto poder técnico definido
pela produgdo de efeitos como norma interna do arranjo artistico, requerendo o uso
mais extensivo de técnicas musicais. Incidentalmente, esse argumento poderia ser
levado adiante, para além do que Lacoue-Labarthe tem a dizer a esse respeito. Poder-
se-ia argumentar que, se Wagner precisou construir um novo teatro, se precisou do
maior niimero possivel de musicos, bem como de cantores cujas faculdades técnicas
estivessem bem acima da média, e assim por diante, isso ndo era simplesmente uma
questdo de acaso ou de caracteristicas estilisticas da sua arte; pelo contrario, isso se
deveu ao fato de que a correlagdo entre a amplificagdo das técnicas musicais e 0s
efeitos a serem produzidos ¢ a propria esséncia da sua arte. Wagner criou, dessa forma,
a primeira arte de massa, na medida em que aquilo que ele criou foi, em tltima analise,
uma criagdo tecnologica.!”

170 “According to Lacoue- Labarthe, ‘musical amplification — and aesthetic accumulation — reached its peak’ with
Wagner, and this amplification was essentially technological in nature. The theme of technology is introduced via
the idea that the amplification of musical techniques in Wagner is entirely in the service of the effect produced and
that once amplification is in the service of its effect we can legitimately speak of technology. Lacoue-Labarthe
further writes: ‘The truth is that the first mass art had just been born, through music (through technology).” Hence
Wagner, by virtue of this facile analogy between music and technology, is supposedly the precursor of music as
technical power as defined by the production of effects as an internal norm of artistic arrangement, requiring the
most extensive use of musical techniques. This point could incidentally be developed further, over and above what
Lacoue-Labarthe has to say about it. It could be argued that if Wagner needed to have a new theatre built, if he
needed the greatest number of musicians, as well as singers whose technical faculties were well above average,
and so forth, it was not simply a matter of chance or of the stylistic features of his art but was instead due to the
fact that the correlation between the amplification of musical techniques and the effects to be produced is the very
essence of his art. Wagner therefore created the first mass art inasmuch as what he created was ultimately a
technological creation”. Tradugao minha.
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Se, no entanto, a poesia é essencialmente alheia a esse aparato tecnologico!’”!, o poeta
esta livre para sonhar irrestritamente, o que significa que os limites da poesia ndo sdo de ordem
material. O sonho (réve), que situa a tarefa poética em uma dimensdo metafisica, ¢ um dos
termos privilegiados na ensaistica mallarmaica para pensar a seara ¢ o escopo da poesia: em
“L’Action Restreinte”, ele ¢ o dominio da poesia, no qual o poeta comete seus feitos com total
liberdade, “sem incomodar ninguém” (MALLARME, 1985, p. 255); em “Crise de Vers”, o
sonho ¢ o estado primordial da palavra, cuja recuperacdo € a tarefa da poesia, “arte consagrada
as ficgdes” (MALLARME, 1985, p. 252).

Sem a perturba¢ao da turba e do aparato teatral, o poeta pode enxergar longe, para além
das coordenadas da contemporaneidade: o passado e o futuro da arte estdo diante dos seus olhos.
O “antigo teatro” e o “Espetaculo Futuro” (conforme as expressdes que Mallarmé emprega mais
adiante no ensaio) revelam-se, purificando seu olhar — e ¢ particularmente interessante que ja
aqui o presente seja entendido como um “interregno” (cf. “Crise de Vers”) pleno de
possibilidades, uma €época suspensa entre o passado decrépito e o futuro ainda distante. H4,
portanto, uma tensdo entre a contemporaneidade e a modernidade, assim como ha uma tensao
entre o contemporaneo e o antigo (o cldssico): o sujeito contemporaneo ¢ moderno, mas sua
arte ainda ndo o ¢, ainda esta se desvencilhando do antigo e buscando um caminho para a
modernidade artistica, que estd por vir. Nisso, fica implicito que a visada artistica de Wagner ¢
muito restrita e, por isso, o compositor ¢ incapaz de vislumbrar a arte que esta por vir, a arte
verdadeiramente moderna almejada tanto por ele mesmo quanto por Mallarmé. Em outras
palavras, a empreitada wagneriana ndo ¢ de fato moderna como o autor do Ciclo do Anel teria
desejado e alardeado, e a primeira razao para isso (outras seguirdo) ¢ que ele impde demasiadas
limitagdes a arte.

De posse dessa consciéncia aguda do continuum historico das artes, e sem perder de
vista o horizonte de uma arte moderna nascente, o poeta permite-se “considerar” atentamente o
drama lirico, desde ja visto como monstruoso, uma aberracdo que ndo deveria existir. Essa
consideragdo da arte wagneriana ¢ feita por um olhar critico, desinteressado do seu objeto e
purificado por uma perspectiva mais ampla. A primeira coisa que o olhar “puro” do poeta busca
¢ o “flanco” exposto de Wagner, seu grande defeito; para Mallarmé, esse defeito ndo esta nas

causas nem nos meios da empreitada wagneriana!’?, mas nas suas “consequéncias”, isto ¢, suas

"M Em Un Coup de Dés Jamais n’abolira le Hasard, porém, a relagdo da poesia com a tecnologia (tipografica)
intensifica-se ao ponto da saturagdo, o que evidencia mais uma afinidade entre a obra final de Mallarmé e a
Gesamtkunstwerk — segundo Bernard (1959a, p. 130), o Coup de Dés manifestaria o desejo (wagneriano) de uma
obra sintética.

172 Conforme Lacoue-Labarthe (2016 [1991], p. 141-142), o poeta aprova ambos.
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repercussoes na arte contemporanea. Se desde ja essas repercussdes sdo vistas como um

173 o drama lirico esta fechado em si mesmo: assim como

“orgulhoso dobrar-se sobre si mesmo
se diz de Victor Hugo em “Crise de Vers”, que teria confiscado o verso (MALLARME, 1985,
. 240), Wagner nao contribui efetivamente para a constru¢ao de uma arte moderna. E por isso
b
que o “olhar afirmativo e puro” do poeta ndo pode sendo cravar um ferimento profundo na
Gesamtkunstwerk, obra que nao dard frutos nem abrirda caminhos para a arte vindoura. Mais
adiante no ensaio, Mallarmé (1985, p. 175-176) nuancard ligeiramente essa severa acusagao,
reconhecendo que a empreitada wagneriana constitui “a maior etapa jamais ordenada por um
signo humano” em direcdo a modernidade artistica, mas mantera resolutamente que ela nao
passa de um “repouso” ou ‘“abrigo”, uma instancia de “isolamento” em meio as pesquisas
estéticas idealistas da época.
A musica surge na “réverie...” justamente em funcao dessa avaliacdo do drama lirico no
quadro de uma perspectiva de arte moderna, caracterizando o gesto contemporaneo de Wagner

em contraste com aquilo que Mallarmé considera a verdadeira arte moderna por vir, o

“Espetaculo futuro™:

Omissdo feita de olhadelas sobre o fausto extraordinario mas inacabado hoje da
figuracdo plastica, de que se isola, a0 menos, em sua perfeicdo de rendado, a Danga
s0 ela capaz, por sua escritura sumaria, de traduzir o fugaz e o subito até a Idéia —
semelhante visdo compreende tudo, absolutamente todo o Espetaculo futuro — esse
amador, se tem em vista o aporte da Musica ao Teatro feita para dele mobilizar a
maravilha, ndo devaneia muito tempo a parte.. ja, de que saltos que parta seu
pensamento, ele ressente a colossal aproximagdo de uma Iniciag@o. Teu desejo, antes,
vé se ele ndo lhe foi rendido.'”* (MALLARME, 1985 [1885], p. 169)

Antes de mais nada, a obra de arte total (e, por extensdo, toda a empresa wagneriana) ¢
caracterizada simplesmente como “o aporte da Musica ao Teatro, feita para mobilizar a
maravilha dele”. Toda a reflexdo subsequente sobre o drama lirico da-se em fun¢do dessa
concepeao, voltando-se para o modo como a musica interage com o teatro e para o saldo dessa
interagcdo em termos teatrais. Como se a grande arte sintética de Wagner, no final, ndo passasse
de um projeto teatral levado a cabo por um musico — dai o seu carater monstruoso. A apreciagao

critica do projeto wagneriano, portanto, ndo levara em conta apenas seu mérito intrinsecamente

173 E aqui é significativo que o projeto de Wagner ndo se desdobra (déplie) em outros, mas se dobra sobre si mesmo
(replie) ou se redobra (na tradugdo de Scheibe), em um movimento de interiorizacao e isolamento.

174 “Omission faite de coups d il sur le faste extraordinaire mais inachevé aujourd "hui de la figuration plastique,
d’ou s’isole, du moins, en sa perfection de rendu, la Danse seule capable, par son écriture sommaire, de traduire
le fugace et le soudain jusqu’a I’ldée — pareille vision comprend tout, absolument tout le Spectacle futur — cet
amateur, s’il envisage ['apport de la Musique au Thédtre faite pour en mobiliser la merveille, ne songe pas
longtemps a part soi.. déja, de quels bonds que parte sa pensée, elle ressent la colossale approche d’une Initiation.
Ton souhait, plutot, vois s’il n’est pas rendu.”
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musical, mas sim o ganho obtido com o acréscimo da musica ao teatro, bem como o limite desse
ganho perante o revés do mito.

De saida, fica especialmente claro que o ensaio nao tratara de refletir sobre a muasica em
si, nem mesmo sobre a musica em relagdo a poesia, mas sobre a musica em relagao ao teatro,
no contexto de um espetaculo que sintetiza essas duas artes. Diferentemente de “Hérésies
Artistiques™ e de “La Musique et les Lettres”, a musica nao ¢ mobilizada na “réverie...” para
fornecer um modelo para a poesia, tampouco um termo de comparagao; como ficara claro mais
a frente, ela é evocada para estabelecer um contraste fundamental com o teatro, especificamente
no que diz respeito a representacdo. A musica, notou Ranciére (2007, p. 115), ja era considerada
arte da antirrepresentacdo ao menos desde o inicio do século XIX; ¢ por isso que Mallarmé
(1985, p. 170-171) considera, no ensaio, que sua adjuncao ao teatro possibilitaria, teoricamente,
a passagem da representacdo para a alegoria (ou seja, a imposi¢do do regime musical em
detrimento do regime teatral).

O mais curioso, entretanto, ¢ que a musica nao figura na reflexdo mallarmaica como um
exemplo de superacdo da representacdo, um modelo semiotico a ser observado pelo teatro e
pela arte em geral. Uma das principais questdes levantadas no ensaio ¢ precisamente a da
insuficiéncia ou fracasso da musica na obra wagneriana: segundo Mallarmé (1985, p. 170), a
obra de arte total limita-se a envolver o drama com uma “adjuncao orquestral”, de modo que a
musica ndo faz mais do que recobrir as estruturas da representacao e, assim, o regime musical
(alegodrico) nao chega a ser instaurado. Por si s6, a presenga da musica nao ¢ capaz de derruir a
representacdo teatral, ndo obstante ela seja capaz de criar uma “ambiéncia mais rica de
Devaneio do que qualquer aria” (MALLARME, 1985, p. 172), o regime teatral permanece
intacto (nesse ponto, a reflexdo do ensaio ¢ também uma discussao dos limites da musica). Para
Mallarmé, ndo ha deus ex machina que possa salvar o teatro da representagdo e, com isso,
inaugurar a arte moderna: a representagdo deve ser implodida por dentro, por meio de uma
sabotagem de suas estruturas profundas — e essa € uma questdo central para a poética
mallarmaica. Apenas assim a obra de arte total cumpriria os requisitos de uma arte moderna;
nesse caso, porém, a musica ¢ completamente supérflua para a superagdo da representagao e,
por extensdo, para o projeto moderno. E nesse contexto, inclusive, que Mallarmé entende o

“singular desafio” wagneriano:

Singular desafio que aos poetas de quem ele usurpa o dever com a mais candida e
espléndida bravura, inflige Richard Wagner!
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O sentimento se complica em relagdo a esse estrangeiro, transportes, veneracao,
também de um mal-estar de que tudo esteja feito, outramente que irradiando, por um
jogo direto, do principio literario mesmo.!”> (MALLARME, 1985 [1885], p. 169)

O dever dos poetas da época nao seria outro sendo desconstruir a representagcao. Wagner
usurpa esse dever ao tentar realiza-lo como parte do projeto moderno da obra de arte total,
porém fa-lo a partir do principio musical, ¢ ndo do “principio literario” (que € o proprio
principio do teatro). O “singular desafio”, entdo, consiste em retomar o dever poético e cumpri-
lo com os meios do principio literario; desmontar a representagdo “por um jogo direto”, sem o
intermédio da musica. Esta, embora seja reconhecida como arte antirrepresentativa (na qual
Wagner teria depositado suas esperancgas para a realizagao de seu projeto de arte moderna), ndo
¢, nem pode ser, 0 modelo da arte moderna.

Nao esta dentro do escopo da “réverie...” propor um modelo para a arte vindoura. Para
Ranciere (1996, p. 92), ¢ a danga que substitui a musica como exemplo de arte
antirrepresentativa. De fato, a primeira critica de Mallarmé ao “aporte da Musica ao Teatro” ¢
que ele deixa inacabada a “figuracdo plastica”, isolando a danga da obra de arte total — e essa ¢
uma constatacdo justa do poeta, pois Gomes (2013, p. 150) lembra que um dos fatores que
levaram ao estrondoso fracasso da estreia de Tannhduser em Paris, em 1861, foi a recusa
peremptdria de Wagner a compor um intermezzo dangado para iniciar o segundo ato e, assim,
agradar aos membros da elite parisiense. Isolar a danga ¢ um erro crasso do projeto wagneriano,
e outra das razdes para que este ndo possa ser considerado moderno: € a danga que “compreende
todo, absolutamente todo o Espetaculo futuro” (MALLARME, 1985, p. 169), pois somente ela
¢ capaz de perfazer o programa idealista de Mallarmé e, com isso, abolir a representagdo. Logo,
o nucleo do espetaculo moderno deve ser a danga, e ndo a musica ou o teatro.

Contudo, aquilo que confere a danga sua “perfei¢do de rendado” antirrepresentativo ¢
sua “escrita sumaria”, capaz de “traduzir o fugaz e o subito até a Ideia” (MALLARME, 1985,
p.- 169). Essas expressoes, que remetem diretamente ao dominio das Letras, evidenciam que as
propriedades que tornam a danga interessante para o projeto moderno, e que sdo capazes de
“anular o principio teatral” do espetaculo, sdo formuladas a partir de propriedades da poesia.
Como se aquilo que a dancga faz, a poesia ja soubesse fazer — e, nisso, a visdo mallarmaica de

poesia revela-se substancialmente diferente daquela apresentada em “Hérésies Artistiques™.

175 “Singulier défi qu’aux poétes dont il usurpe le devoir avec la plus candide et splendide bravoure, inflige Richard
Wagner ! Le sentiment se complique envers cet étranger, transports, vénération, aussi d 'un malaise que tout soit
fait, autrement qu’en irradiant, par un jeu direct, du principe littéraire méme.”
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Tanto quanto a danga ¢ o modelo a ser adotado pelas artes performaticas, a poesia ¢ o modelo
de toda arte moderna.

Ainda assim, Mallarmé busca “discernir as circunstancias” em que Wagner concebeu e
empreendeu a Gesamtkunstwerk, para poder fazer um “julgamento” apropriado, e justo, de seu
projeto. Esse movimento de discernimento ndo envolve uma reconstituicdo historica tao
detalhada e cronologicamente rigorosa quanto a de “La Musique et les Lettres” ou “Crise de
Vers”, mas um exame da mecéanica fundamental do “antigo teatro” e da sua condi¢do anacronica

na contemporaneidade:

Duvidas e necessidade, para um julgamento, de discernir as circunstincias que
encontrou, no inicio, o esfor¢o do Mestre. Ele surge no tempo de um teatro, o unico
que se pode chamar caduco, tanto sua Fic¢ao ¢ fabricada de um elemento grosseiro:
pois que ela se impde diretamente ¢ de um so6 golpe, exigindo que se creia na
existéncia do personagem e da aventura — que se creia, simplesmente, nada mais.
Como se essa fé exigida do espectador ndo devesse ser precisamente a resultante por
ele tirada do concurso de todas as artes suscitando o milagre, outramente inerte ¢ nulo,
da cena! Tendes que sofrer um sortilégio, para a realiza¢do do qual ndo ¢ demais meio
algum de encantamento implicado pela magia musical, a fim de violentar vossa razao
as voltas com um simulacro, e sem mais proclama-se: “Suponde que isso teve lugar
verdadeiramente e que estais 1a!”

O Moderno desdenha imaginar; mas especialista em se servir das artes, espera que
cada o arraste até onde explode uma poténcia especial de ilusdo, depois consente.

Era bem preciso, que o Teatro de antes da Musica partisse de um conceito autoritario
e ingénuo, quando ndo dispunham desse recurso novo de evocagao suas obras-primas,
infelizmente! jazendo nas folhas piedosas do livro, sem a esperanca, para nenhuma,
de dali jorrar para nossas solenidades. Seu jogo permanece inerente ao passado ou tal
que o repudiaria, por causa desse intelectual despotismo, uma representacio popular:
a massa ai querendo, segundo a sugestdo das artes, ser mestra de sua crenga. Uma
simples adjuncdo orquestral muda de todo ao todo, anulando seu principio mesmo, o
antigo teatro, e ¢ como estritamente alegorico, que o ato cénico agora, vazio e abstrato
em si, impessoal, precisa, para se abalar com verossimilhanca, do emprego do
vivificante eflavio que espalha a Misica.'” (MALLARME, 1985 [1885], p. 169-171)

176 “Doutes et nécessité, pour un jugement, de discerner les circonstances que rencontra, au début, I’effort du
Maitre. Il surgit au temps d’un thédtre, le seul qu’on peut appeler caduc, tant la Fiction en est fabriquée d’un
élément grossier : puisqu’elle s’impose a méme et tout d’un coup, commandant de croire a [’existence du
personnage et de [’aventure — de croire, simplement, rien de plus. Comme si cette foi exigée du spectateur ne
devait pas étre précisément la résultante par lui tirée du concours de tous les arts suscitant le miracle, autrement
inerte et nul, de la scéne ! Vous avez a subir un sortilege, pour ’accomplissement de quoi ce n’est trop d’aucun
moyen d’enchantement impliqué par la magie musicale, afin de violenter votre raison aux prises avec un
simulacre, et d’emblée on proclame : « Supposez que cela a eu lieu véritablement et que vous y étes | » Le Moderne
dédaigne d’imaginer ; mais expert a se servir des arts, il attend que chaque [’entraine jusqu’ou éclate une
puissance spéciale d’illusion, puis consent. Il le fallait bien, que le Thédtre d’avant la Musique partit d 'un concept
autoritaire et naif, quand ne disposaient pas de cette ressource nouvelle d’évocation ses chefs-d ceuvre, hélas !
gisant aux feuillets pieux du livre, sans [’espoir, pour aucun, d’en jaillir a nos solennités. Son jeu reste inhérent
au passe ou tel que le répudierait, a cause de cet intellectuel despotisme, une représentation populaire : la foule
vy voulant, selon la suggestion des arts, étre maitresse de sa créance. Une simple adjonction orchestrale change
du tout au tout, annulant son principe méme, l’ancien thédtre, et c’'est comme strictement allégorique, que [’acte
scénique maintenant, vide et abstrait en soi, impersonnel, a besoin, pour s’ébranler avec vraisemblance, de
I"emploi du vivifiant effluve qu’épand la Musique.”
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A obra de arte total é, primordialmente, um produto das necessidades e exigéncias
estéticas do sujeito moderno, que sdo fundamentalmente o desdobramento das suas
reivindicagdes politicas, a saber, uma “representacdo popular” no lugar do “despotismo” que
caracterizou o modelo politico cldssico, centralizador e autoritario. Essas reivindicacdes
reverberam na esfera estética, especificamente no dominio do espetaculo, sob a forma de um
repudio ao modelo classico do teatro, cujas bases também sdo autoritarias. O autoritarismo do
“antigo teatro” consiste em impor a fic¢do, isto ¢, ordenar “que se creia na existéncia do
personagem e da aventura”. O sujeito moderno, no entanto, insubordina-se contra essa
imposicao vertical e demanda uma relagdo mais horizontal com o espetaculo: este deve fornecer
um “meio de encantamento” estético que evoque os elementos ficcionais e, assim, conduza o
espectador a ilusdo teatral.

No projeto wagneriano, a musica inaugura uma nova era para o teatro: enquanto arte
evocativa e sugestiva por exceléncia, ela seria capaz de suprir ao espetdculo a “magia”
necessaria para “violentar” a razdo do espectador “as voltas com um simulacro”. Com isso, a
musica anularia o principio despético da representagdo, satisfazendo as exigéncias de
encantamento e “sugestao” do sujeito moderno e instaurando um regime ‘““alegoérico” no teatro.
Todavia, como Mallarmé pondera mais adiante, esse projeto ndo chega a se consolidar na
pratica, e a obra de Wagner consegue apenas ocultar a representacao sob as “dobras de um
tecido de acordes” (MALLARME, 1985, p. 172). Para entender as razdes da derrocada da
teoria wagneriana do espetadculo moderno (na leitura mallarmaica), e da impossibilidade de
realizar a superagao da representacao por vias externas ao edificio teatral — e essa seria, segundo
Siscar (2010, p. 85), a principal tarefa da critica mallarmeana contemporanea —, ¢ preciso
realizar um breve excurso pelo estudo de Ranciere (2007) sobre o sistema da representacao.

O antigo teatro de que fala Mallarmé nada mais ¢ do que aquilo que Ranciere (2007, p.
19) denomina de poética do Classicismo, a qual consistia em um sistema de ordenacdo
composto por uma hierarquia de trés termos: a inventio (escolha do tema), a dispositio (arranjo
das partes do poema) e a elocutio (adequagao dos ornamentos discursivos). Nessa hierarquia, a
inventio dominava a dispositio e a elocutio, definindo o poema como “um arranjo de agoes,
representacdo de homens que agem” (ibidem, p. 19). Esse sistema da representagao,
estabelecido no século XVIII pelos tratados de Batteux, Marmontel e La Harpe, assentava-se
menos em regras formais do que em uma certa ideia a respeito das relagdes entre palavra e acao,
a qual, segundo Ranciere (2007, p. 20), era fundamentada em quatro principios. Primeiramente,

o principio da fic¢ao:
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Aquilo que compde a esséncia do poema nao ¢ o uso de uma regularidade métrica
mais ou menos harmoniosa, e sim, ser uma imita¢cdo, uma representacdo de agoes.
Dito de outra forma, o poema nio pode ser definido como um modo da linguagem.
Um poema ¢ uma historia, e seu valor ou seu defeito residem na concepgdo dessa
histéria.'”” (RANCIERE, 2007, p. 20, tradugdo minha)

Assim, a0 mesmo tempo em que “pressupde um espaco-tempo especifico onde a ficgdo
se da e se aprecia como tal”, o principio da fic¢do institui a poética como norma geral das artes.
A pintura, por exemplo, sera frequentemente comparada a poesia porque as telas “contam uma
histéria”, evidenciando que ambas as artes tém em comum a fundamentagdo nas normas da
inventio e da dispositio. Esse “primado do ‘arranjo de agdes’ que define a fabula” permitira
também que a poesia versificada seja traduzida em versos conformes a poesia da nagdo e da
época do tradutor, ou mesmo em prosa, pois a substancia do poema ndo estaria na sua forma, e
sim, na “consisténcia de uma ideia posta em fic¢ao”.

Em segundo lugar no sistema da representagado, o principio de genericidade estipula que
“ndo basta que a ficgdo se anuncie como tal; € preciso também que ela esteja conforme a um
género” definido ndo por um conjunto de regras formais, mas pela natureza daquilo que ¢
representado, daquilo que “constitui o objeto da ficgio” (RANCIERE, 2007, p. 21). Foi
Aristoteles quem primeiro postulou esse principio de genericidade, na Poéftica — onde também
enumerou os quatro géneros poéticos: epopeia, satira, tragédia, comédia. Entretanto, a0 mesmo
tempo em que se discriminam os géneros, estabelece-se uma hierarquia entre eles, de acordo
com uma escala de valores. Desse modo, ¢ possivel, por um lado, “representar as agdes
estrondosas, os grandes, os herodis e os deuses, € os representar segundo o mais alto grau de
perfeicao formal”, tarefa dos poetas épicos ou tragicos, “imitadores de alma nobre”’; por outro
lado, os poetas satiricos ou cOmicos, “imitadores de menos virtude, escolhem tratar das
pequenas histérias de pessoas menores, ou denunciar os vicios dos seres mediocres”
(RANCIERE. 2007, p. 22).

O terceiro principio do sistema da representagao diz respeito a conveniéncia dos modos

de representacado e, por extensao, da linguagem empregada no poema:

Aquele que escolheu representar deuses ao invés de burgueses, reis ao invés de
pastores, e que escolheu, assim, um género de ficcao correspondente, deve conceder
as suas personagens acgdes e discursos apropriados as suas naturezas, logo, ao género
do seu poema. O principio de conveniéncia, assim, entra exatamente em acordo com

177 “Ce qui fait I’essence du poéme n’est pas l'usage d 'une régularité métrique, plus ou moins harmonieuse, c’est
d’étre une imitation, une représentation d’actions. Autrement dit, le poéme ne peut pas se définir comme un mode
du langage. Un poeme est une histoire et sa valeur ou son défaut tiennent a la conception de cette histoire.”
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o principio de submissio da elocutio a ficgio inventada.'” (RANCIERE, 2007, p. 22,
traducdo minha)

Logo, o tom do discurso — a linguagem do poema — ¢ determinado pela situacdo (social) em que
se encontram aqueles que t€ém voz no interior da fic¢do. Essa norma de adequacdo entre
linguagem e ficcdo compde a base sobre a qual a idade cléassica francesa construiu toda a sua
poética. Junto a ela, porém, promoveu-se uma nocao de que “o objetivo da ficcdo ¢ agradar”;
dessa forma, o principio de conveniéncia repousa sobre a harmonia entre trés elementos: “autor,
personagem representada e espectador que assiste a representagio” (RANCIERE, 2007, p. 24)
— e na qual o espectador, ou leitor, ao qual o autor direciona sua ficgao ¢ “um publico de pessoas
que ‘vém aprender a falar’”, que esperam ler ou ouvir ndo apenas uma linguagem tida como
correta, mas também uma obra verossimilhante. O lastro moral do principio de conveniéncia,
que ja se deixava adivinhar, torna-se patente nos quatro critérios dos quais depende, de acordo
com Ranciere (2007, p. 23), a verossimilhanga ficcional: conformidade com a “natureza das
paixdes humanas em geral”; conformidade “aos carateres ou modos de tal povo ou tal
personagem”; concordancia com “a decéncia e o gosto que convém aos nossos modos’;
finalmente, conformidade “das acdes e palavras a propria 16gica das agdes e carateres proprios
a um género”.

Com isso, o sistema da representacao apresenta-se como um edificio hierarquizado onde
a linguagem deve submeter-se a fic¢do, o género, ao assunto, € o estilo, as personagens e
situagOes representadas; uma espécie de republica “onde o comando da invencao do assunto
sobre a disposi¢do das partes e a apropriacao das expressdes imita a ordem das partes da alma
ou da cidade platonica” (RANCIERE, 2007, p. 25). Todas as relagdes hierarquicas dessa
republica, no entanto, assentam-se sobre uma unica pedra de toque, que € o quarto principio do
sistema da representagdo, intimamente ligado a relagdo de igualdade entre autor, personagem e
espectador: o principio de atualidade. Conforme Ranciere (2007, p. 25), o edificio da
representacdo esteia-se em uma concepcao linguistica da palavra (parole) como ato equivalente
ao de representar. A poética representativa encontra-se, portanto, sob o “primado da palavra
[parole] como ato, da performance da palavra”. Essa concepcao performativa da lingua,
naturalmente, ndo entra em contradi¢gdo com o principio de fic¢do, mencionado mais acima:

enquanto este afirma que o poema ¢ feito pela fic¢ao, e ndo por uma modalidade particular da

18 “Oui a choisi de représenter des dieux plutot que des bourgeois, des rois plutét que des bergers, et a choisi

ainsi un genre de fiction correspondant, doit préter a ses personnages des actions et des discours appropriés a
leur nature, donc au genre de son poéme. Le principe de convenance s’accorde ainsi exactement au principe de
soumission de 1’elocutio a la fiction inventée.”
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lingua, o principio de atualidade estabelece uma equivaléncia entre a representacdo de acdes
(ou seja, a ficgdo) e a mise en scene criada pelo ato da palavra. O sistema da representacao,
assim, € regulado por uma dupla economia: a da ficcdo, caracterizada pela autonomia de apenas
“representar e agradar”, e (englobando a economia ficcional) a da “cena real” na qual a palavra
ndo se limita as “historias e discursos” agradaveis, mas se destina também a ensinar, “salvar
almas, defender inocentes, aconselhar reis, exortar povos, arengar com soldados ou,
simplesmente, brilhar no didlogo em que se distinguem as pessoas de espirito” (RANCIERE,

2007, p. 25-26). Dessa maneira, o sistema da ficcdo poética

¢ colocado em dependéncia de um ideal de palavra eficaz, e o ideal da palavra eficaz
remete a uma arte que ¢ mais do que uma arte, que ¢ um modo de viver, um modo de
tratar os negocios humanos e divinos: a retérica. Os valores que definem a poténcia
da palavra poética sdo aqueles da cena oratodria; esta ¢ a cena suprema, em imitagao
da qual (¢ em vista da qual) a poesia desdobra suas proprias perfei¢des.!'”
(RANCIERE, 2007, p. 26, tradugdo minha)

A “ordem republicana” que os quatro principios supracitados definem para o sistema da
representacao, na qual a parte intelectual da arte (a inven¢ao do assunto) comanda sua parte
material (a conveniéncia das palavras e imagens), ndo ¢ particular da hierarquia rigida de uma
ordem monarquica: ela pode subjazer igualmente a “ordem igualitaria dos oradores
republicanos”. Para Ranciére (2007, p. 27), isso explica por que tanto os antigos académicos
quanto os republicanos radicais do século XIX defenderam o sistema da representacdo diante
do assalto da renovacgdo literdria romantica tipificada em Notre-Dame de Paris, o “poema
monstruoso” de Victor Hugo cuja “prosa dedicada a pedra” ndo apenas arruinava toda a
edificacdo da poesia como “fiabula bem-construida, apresentando a acdo de homens que
explicitavam suas condutas em belos discursos, convenientes a0 mesmo tempo aos seus
estados, ao dado da ag@o e ao prazer dos homens de gosto”, como também petrificava a palavra,
anulando toda a sua carga performativa e a removendo da economia real da acio. E por isso
que, de acordo com Ranciére (2007, p. 27-28), o impacto do Romantismo, ao questionar
diretamente a poética classica, foi muito mais profundo do que uma mera rejeigao do estilo

prescrito pelo antigo regime representativo: trata-se, com efeito, de uma

derrubada da alma e do corpo, associada ao desequilibrio das partes da alma; a
poténcia material das palavras em vez da poténcia intelectual das ideias. Mas ¢é toda

179 “est placé sous la dépendance d’un ideal de la parole efficace. Et I'idéal de la parole efficace renvoie a un art

qui est plus qu’un art, qui est une maniere de vivre, une maniere de traiter les affaires humaines et divines : la
rhétorique. Les valeurs qui définissent la iussance de la parole poétique sont celles de la scéne oratoire. Celle-ci
est la scéne supréme a l'imitation de laquelle et en vue de laquelle la poésie déploie ses perfections propres.”
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uma cosmologia poética que é derrubada. A poesia representativa era feita de historias
submetidas a principios de encadeamento, carateres submetidos a principios de
verossimilhanga e discursos submetidos a principios de conveniéncia. A nova poesia,
a poesia expressiva, ¢ feita de frases e de imagens, de frases-imagens que valem por
si s6s como manifestagdes da poeticidade, que reivindicam uma relagdo imediata de
expressio da poesia.'s (RANCIERE, 2007, p. 27-28, tradug¢io minha)

Essa derrubada da “cosmologia poética” classica deu-se, em termos praticos, na
subversao sistematica de cada um dos quatro principios do sistema da representacio. A “poética
nova” do Romantismo, assim, se sustenta nos seguintes termos: o primado da linguagem (e nao
da fic¢do); a igualdade de todos os assuntos representados (e ndo a divisdo em géneros); a
“indiferenca do estilo em relagdo ao assunto representado” (em oposi¢cdo ao principio de
conveniéncia do estilo); e o “modelo da escritura” para a concepcao linguistica (em oposi¢ao
ao ideal performativo da palavra). Dessa forma, a poesia passa finalmente a ser entendida como
modo da linguagem, ja4 que, na poética expressiva, ¢ a palavra — liberta das exigéncias da
retdrica, das limitagdes do género e dos ditames da conveniéncia — quem tem primazia no
poema. Logo, o estilo deixa de ser um recurso secundario e se converte em principio mesmo da
arte (RANCIERE, 2007, p. 29).

Em vista dessas consideragdes sobre o sistema da representagdo, compreendem-se duas
coisas: em primeiro lugar, o projeto de Mallarmé ¢ muito mais radical e revolucionario do que
aquele de Wagner, seja em seu modo de conceber a tradicdo cléssica e a obra de arte moderna,
seja na poética que propde. Do ponto de vista do poeta, a libertacdo do teatro (e, por extensao,
da literatura) do modelo representativo classico ndo pode se dar por meio da busca por um
principio substitutivo de poeticidade nas outras artes, como propds Ranciere (2007, p. 32), pois
a musica ¢ completamente impotente, incapaz de apresentar um modo de funcionamento
alternativo. Mais tarde, em “La Musique et les Lettres”, havera o recurso a musica para
reivindicar a obscuridade que teria sido, até entdo, prerrogativa dessa arte, mas Mallarmé logo
constata (e aprofunda essa constatacdo em “Le Mystére dans les Lettres™) que a obscuridade
ndo ¢ uma propriedade intrinsecamente musical, mas pertence originalmente a natureza, logo,
¢ patrimonio de todas as artes. Na “réverie...”, ao invés de amparar-se na musica para tragar um

programa de superacdo da representacdo, a poesia dobra-se sobre si mesma'8! — movimento

180 <renversement de I’ame et du corps lié au déséquilibre des parties de I'ame, la puissance matérielle des mots

a la place de la puissance intellectuelle des idées. Mais c’est toute une cosmologie poétique qui est renversée. La
poésie représentative était faite d’histoires soumises a des principes d enchainement, des caracteres soumis a des
principes de vraisemblance et de discours soumis a des principes de convenance. La nouvelle poésie, la poésie
expressive, est faite de phrases et d’images, de phrases-images qui valent par elles-mémes comme manifestations
de la poéticité, qui revendiquent un rapport immédiat d’expression de la poésie.”

181 Se esse repli é, em principio, idéntico a0 movimento da obra de arte total, ele ndo partilha de seu isolacionismo:
a poesia encerra-se em si mesma para poder desenvolver estratégias de destrui¢do da representagdo que,
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necessario porque foi ela o modelo adotado pela poética classicista para instituir o sistema da
representagio (RANCIERE, 2007, p. 31) e, assim, é s6 ela que pode (e, por isso, deve)
desmontar o edificio da representacao.

Em segundo lugar, ¢ nitido que Mallarmé atribui certa ingenuidade ao projeto
wagneriano. Submergir o “drama pessoal” em uma bruma orquestral, na esperanca de que essa
“musica ideal” seja suficiente para transpor todo o edificio da representagdo ao ‘“‘cimo
ameagador de absoluto” (ibidem, p. 176) do ideal, revela-se um gesto grosseiramente simplista,
logo, ineficaz. A musica de Wagner cumpre um dos requisitos da arte moderna, segundo
Mallarmé (1985, p. 170): sua qualidade evocativa prové o “sortilégio” capaz de “arrastar” o
espectador até a ficgdo com seu consentimento. Contudo, hd um segundo requisito: sua
aplicagdo dramadtica ndo deve ser feita sobre as “antigas condi¢des” teatrais (ou seja, sobre o
antigo teatro, tal e qual), nem mesmo como forma de desenvolvimento ou ‘“‘alargamento

sublime” da representagdo classica:

Sua presenga, nada mais! para a Musica, ¢ um triunfo, por pouco que ela nio se
aplique de modo algum, mesmo como seu alargamento sublime, a antigas
condi¢des, mas exploda como a geradora de toda vitalidade: um auditorio
experimentara esta impressao que, se a orquestra cessasse de despejar sua influéncia,
0 mimo restaria, imediatamente, estatua.'s2 (MALLARME, 1985 [1885], p. 171, grifo
meu)

Em outras palavras, ¢ preciso renovar o teatro antes de acrescentar a musica; do
contrario, o espetaculo moderno nao se concretizara. O projeto de arte moderna exige, antes de
qualquer coisa, a completa anulagdo do principio teatral, que mais a frente ¢ proposta como a
purificagdo das categorias narrativas. Nisso, revela-se o carater profundamente destrutivo (por
1sso, revolucionario) do projeto de Mallarmé: nao se trata de uma negociagao com a tradigao,
de uma tentativa de desenvolver ou aperfeicoar o antigo modelo, mas de um atentado que visa
o0 esvaziamento e o apagamento da representagao classica.

Tal “metamorfose” do teatro ndo pode ser feita pelo musico, que s6 tem intimidade com
os “segredos” da sua propria arte e que ja estd comprometido com questdes de ordem
performatica (e muito menos por um musico como Wagner, cuja musica € tao “tumultuosa”),
mas apenas por um “critico” completamente desinteressado do projeto sintético: o homem de

letras, que ¢ eminentemente o poeta, excluido do espetidculo e profundo conhecedor das

posteriormente, poderdo ser desdobradas nas outras artes (¢ possivel pensar no Surrealismo e no Expressionismo
como beneficidrios, ou consequéncias, desse movimento).

182 “Sq présence, rien de plus ! a la Musique, est un triomphe, pour peu qu’elle ne s applique point, méme comme
leur élargissement sublime, a d’antiques conditions, mais éclate la génératrice de toute vitalité : un auditoire
éprouvera cette impression que, si ['orchestre cessait de déverser son influence, le mime resterait, aussitot, statue.”
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minucias da representagdo. E por isso que a obra de Wagner, como ja apontou Satgé (1987, p.
67), ndo consegue levar a cabo essa “visada inicial”, como fica nitido na analise mallarmaica

daquilo que o compositor “fez” (em contraste direto com aquilo que ele quis ou visou):

Podia ele, o Musico e proximo confidente do segredo de sua Arte, dela simplificar a
atribuig@o até essa visada inicial? Metamorfose semelhante requer o desinteresse do
critico ndo tendo atras de si, prestes a se precipitar de impaciéncia ¢ de alegria, o
abismo de execugdo musical aqui 0 mais tumultuoso que homem tenha contido com
seu limpido querer.

Ele, fez isto.

Indo ao mais premente, conciliou toda uma tradi¢ao, intacta, na dessuetude proxima,
com o que de virgem e de oculto adivinhava surgir, em suas partituras. Afora uma
perspicacia ou suicidio estéril, tao vivaz abundou o estranho dom de assimilagdo nesse
criador assim mesmo, que dos dois elementos de beleza que se excluem e, no minimo,
um ao outro, se ignoram, o drama pessoal e a musica ideal, ele efetuou o himen. Sim,
com a ajuda de um harmonioso compromisso, suscitando uma fase exata de teatro, a
qual responde, como por surpresa, a disposi¢do de sua raga!'®® (MALLARME, 1985
[1885], p. 171-172)

O problema com o projeto wagneriano, portanto, ndo ¢ com o seu emprego da musica
no teatro, nem com sua escolha do espetaculo como forma privilegiada de realizar a obra de
arte moderna, mas com a sua solugdo “apressada” para o problema da representacao teatral, isto
¢, o uso de argumentos lendarios como tentativa de mitigar o carater anedotico do argumento
histérico preferido pela 6pera romantica (SATGE, 1987, p. 69). A lenda germanica que sustenta
o argumento dramdtico wagneriano representa, na verdade, um avango na busca por uma
narrativa rarefeita e sugestiva, pois possui uma “qualidade quase impessoal” (MEITINGER,
1981, p. 79) devido a sua ancoragem espaciotemporal nebulosa. Todavia, Mallarmé nao
reconhece isso, seja por falta de conhecimento (ou interesse) em Opera, seja porque seu
radicalismo poético ndo permite meios-termos ou “compromissos”.

Wagner, assim, teria deixado “intacto” o antigo teatro — e ¢ com essa constatacdo que
comeca a “desconstru¢do” mallarmaica da Gesamtkunstwerk, ja descrita por Lacoue-Labarthe
(2016 [1991], p. 132). A tradicdo representativa que a obra de arte total conserva ¢ a antitese

perfeita da musica, ndo somente no que diz respeito a idealidade como também quanto ao lugar

183 “Powvait-il, le Musicien et proche confident du secret de son Art, en simplifier ['attribution jusqu’a cette visée
initiale ? Métamorphose pareille requiert le désintéressement du critique n’ayant pas derriere soi, prét a se ruer
d’impatience et de joie, ['abime d’exécution musicale ici le plus tumultueux qu’homme ait contenu de son limpide
vouloir. Lui, fit ceci. Allant au plus pressé, il concilia toute une tradition, intacte, dans la désuétude prochaine,
avec ce que de vierge et d’occulte il devinait sourdre, en ses partitions. Hors une perspicacité ou suicide stérile,
si vivace abonda [’étrange don d’assimilation en ce créateur quand méme, que des deux éléments de beauté qui
s 'excluent et, tout au moins, ['un [’autre, s ’ignorent, le drame personnel et la musique idéale, il effectua I’hymen.
Oui, a l’aide d’un harmonieux compromis, suscitant une phase exacte de thédtre, laquelle répond, comme par
surprise, a la disposition de sa race I
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da expressdo: ao passo que, no sistema da representagdo, a expressdo (elocutio) esta
subordinada a fic¢do (inventio), na musica ela se emancipa. Alids, a “forca expressiva” da
musica de Wagner ja foi sublinhada por Baudelaire (2013 [1861], p. 72) como um fator decisivo
do carater moderno da obra do compositor, algo com o qual Mallarmé parece concordar
tacitamente (concedendo, de modo igualmente tacito, que o projeto wagneriano ¢ a0 menos
parcialmente moderno). A unido de musica e teatro, artes com principios estéticos mutuamente
excludentes, ¢ menos uma sintese do que uma concilia¢ao forgada de opostos: passado e futuro,
classico e moderno, autoritario e republicano encontram-se e coexistem na obra de arte total
(sua harmonia, no entanto, é apenas aparente). Ela estd, entdo, a meio caminho entre a tradi¢ao
e a modernidade, em uma “fase” intermediaria do teatro, o que faz do drama lirico uma arte de
interregno'®, mas também — e principalmente — uma arte anacronica, que nio pertence
inteiramente nem a modernidade nem ao classicismo e, pior ainda, conserva no presente o
autoritarismo do passado.

Esse anacronismo parece estar de acordo com a ‘“disposi¢ao” autoritaria da ‘“raga”
germanica, que erigiu um Império e aclamou um Kaiser quase a0 mesmo tempo em que a
Franga instaurou a Terceira Republica, exorcizando o fantasma do despotismo. E essa raca
apegada ao passado, alias, que torna ainda mais ineficaz o argumento dramatico lendario, pois
a lenda representa as “origens” ou “génese” de um povo; seus contornos “familiares” sao
prontamente reconhecidos como a representagdo de uma estrutura narrativa (MEITINGER,
1981, p. 85). E por isso que, mais adiante, Mallarmé atrela a renovagao do teatro e a resolugio
desse anacronismo politico-estético a disposicdo de uma outra raca, essencialmente
antiautoritaria e moderna.

Se ha um “compromisso” entre a representacao caduca e a alegoria moderna, ¢ porque
a musica, por si s0, ndo tem a capacidade de transformar o teatro e submeter o principio teatral
ao principio musical. Musica e teatro possuem modos de funcionamento radicalmente
diferentes, que ndo coincidem, de modo que sua unido no drama lirico ndo efetiva a “fusdo”

almejada (e alegada) por Wagner, mas uma mera justaposicao:

18 Em “Crise de Vers”, o final do século XIX francés ¢ entendido como um periodo de “repouso e interregno”
entre o passado tradicional e o futuro moderno, um entre-tempos repleto de possibilidades. As artes, nesse
interregno, entram em crise e ensaiam tentativas mais ou menos ousadas de romper com a tradicdo e buscar a
modernidade. No caso da poesia, o verso livre ¢ uma manifestacdo mais radical dessa crise e, segundo Mallarmé
(1985, p. 242), os versos de Henri de Régnier, que flexibilizam timidamente o alexandrino, constituem uma
abordagem menos inovadora, mas ainda assim sintomatica da crise e da transicdo de épocas. Nesse quadro, o
drama lirico wagneriano tateia uma arte moderna a sua propria maneira, com um tratamento radical do espetaculo
(a0 menos em sua concepgdo) e da musica, mas nao do teatro.
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Ainda que filosoficamente ela ndo faga ai ainda mais que se justapor, a Musica (intimo
a que se insinue de onde ela aponta, seu sentido primeiro ¢ sua fatalidade) penetra ¢
envolve o Drama pela resplandecente vontade ¢ a ele se alia: ndo ha ingenuidade ou
profundidade que com um despertar entusiasta ela ndao prodigue nesse designio, salvo
que seu principio mesmo, a Musica, escapa.

O tato ¢ prodigio que, sem totalmente transformar nenhuma delas, opera, sobre a cena
¢ na sinfonia, a fusdo dessas formas de prazer disparatadas.'®> (MALLARME, 1985
[1885], p. 172)

Curiosamente, como lembra Suzanne Bernard (1959a, p. 33), “justaposi¢do” ¢ precisamente
como Wagner caracterizava a interagdo entre musica € poesia na opera convencional, “obra
bastarda, hibrida, na qual poesia, musica ¢ danga, ao invés de se unirem, rivalizam”. Sua
rejeicdo da Opera, que motivou a ado¢do do argumento lendéario em detrimento do argumento
historico, implicou a rejeicdo da relagdo entre musica e poesia promovida pela opera e,
consequentemente, um novo modo de conceber essa relagdo: um compromisso mutuo no qual
“0 poeta deve sempre compor no espirito da musica, da mesma forma que o musico deve
exteriorizar aquilo que resta infuso e latente nas palavras” (BERNARD, 1959a, p. 31). Dessa
forma, a fusdo intima das duas artes era pensada como a restauragao do equilibrio ou harmonia
entre musica e poesia no espetaculo.

Nesse ponto, a critica mallarmeana, sabendo da falta de conhecimento musical de
Mallarmé, poderia ficar tentada a inferir que o poeta desconhecia a proposta wagneriana acima
descrita e, com isso, prosseguir a conclusao (de carater algo paternalista) de que ele poderia ter
feito um juizo diferente sobre a relagdo entre musica e teatro no drama lirico caso tivesse
tomado conhecimento dos designios de Wagner, em comparacdo com a Opera romantica.
Subestimar-se-iam, assim, nao somente o conhecimento efetivo que Mallarmé possuia da obra
tedrica wagneriana (o qual, embora certamente limitado, inclui a referida proposta musical,
como denota o emprego dos termos “fusdo” e “compromisso” no ensaio), como também a
radicalidade do projeto mallarmaico. O libreto da Gesamtkunstwerk, como mencionado no
comego deste capitulo, ndo € poesia: ¢ apenas representacdo, logo, mero teatro, € o teatro nao
chega a completar sua fusdo com a musica porque ndo transcendeu a representacdo. Tendo
como sua pedra de toque a autonomia da poesia, inclusive no que tange a prerrogativa sobre a
superacdo da representagdo teatral (pois € essa a tarefa do poeta), o projeto mallarmaico

dificilmente faria qualquer concessao em seu juizo de Wagner — justamente porque qualquer

185 “Ouoique philosophiquement elle ne fasse la encore que se juxtaposer, la Musique (je somme qu’ on insinue

d’ou elle poind, son sens premier et sa fatalité) pénétre et enveloppe le Drame de par I’éblouissante volonté et s’y
allie : pas d’ingénuité ou de profondeur qu’avec un éveil enthousiaste elle ne prodigue dans ce dessein, sauf que
son principe méme, a la Musique, échappe. Le tact est prodige qui, sans totalement en transformer aucune, opere,
sur la scene et dans la symphonie, la fusion de ces formes de plaisir disparates.”



154

concessao que a poesia tenha de fazer, por menor que seja, basta para esvazia-la de sua natureza
poética. Dai que seja provavelmente necessario, para Mallarmé, que a poesia esteja (e
permanega) excluida do espetaculo e, igualmente, que a base do espetdculo futuro deva ser a
danca, ¢ nao o teatro.

Do ponto de vista mallarmaico, ha somente duas concessdes possiveis a se fazer a
musica de Wagner. A primeira € que ela, efetivamente, “penetra” o drama, ou seja, interage
com o teatro em um nivel profundo (em oposi¢ao, talvez, a uma suposta superficialidade da
Opera romantica). A segunda apresenta-se quando Mallarmé analisa mais detidamente as

implicagdes dessa penetragdo da musica no drama:

Agora, com efeito, uma musica que ndo tem dessa arte mais que a observancia das
leis muito complexas, somente de inicio o flutuante e o infuso, confunde as cores ¢ as
linhas do personagem com os timbres ¢ os temas numa ambiéncia mais rica de
Devaneio que qualquer aria daqui de baixo, deidade acostumada as invisiveis dobras
de um tecido de acordes; ou vai arrebata-lo com sua vaga de Paixdo, de
desencadeamento vasto demais em dire¢do a um so, precipita-lo, torcé-lo; e subtrai-
lo a sua nog¢do, perdida diante desse afluxo sobre-humano, para fazé-lo retoma-la
quando tiver domado tudo pelo canto, jorrado num dilaceramento do pensamento
inspirador. Sempre o herdi, que calca uma bruma tanto quanto nosso chio, se mostrara
num longinquo que cumula o vapor das plantas, das glorias, ¢ da alegria emitidas pela
instrumentagao, recuado assim a comegos. Ele ndo age sendo rodeado, a Grega, do
estupor mesclado de intimidade que experimenta uma assisténcia diante dos mitos que
quase nunca foram, tanto seu instintivo passado se funde! sem cessar no entanto de
beneficiar ai dos familiares exteriores do individuo humano. Mesmo alguns
satisfazem o espirito por esse fato de ndo parecerem desprovidos de toda familiaridade
com arriscados simbolos.

Eis na ribalta entronizada a Lenda.

Com uma piedade anterior, um publico, pela segunda vez desde os tempos, helénico
primeiro, agora germanico, considera o segredo, representado, de origens. Alguma
singular felicidade, nova e barbara, o assenta: diante do véu movendo a sutileza da
orquestra¢io, de uma magnificéncia que decora sua génese.'*® (MALLARME, 1985
[1885], p. 172-173)

186 “Maintenant, en effet, une musique qui n’a de cet art que l’observance des lois trés complexes, seulement
d’abord le flottant et ['infus, confond les couleurs et les lignes du personnage avec les timbres et les themes en
une ambiance plus riche de Réverie que tout air d’ici-bas, déité costumée aux invisibles plis d 'un tissu d’accords
; ou va l’enlever de sa vague de Passion, au déchainement trop vaste vers un seul, le précipiter, le tordre : et le
soustraire a sa notion, perdue devant cet afflux surhumain, pour la lui faire ressaisir quand il domptera tout par
le chant, jailli dans un déchirement de la pensée inspiratrice. Toujours le héros, qui foule une brume autant que
notre sol, se montrera dans un lointain que comble la vapeur des plaintes, des gloires, et de la joie émises par
linstrumentation, reculé ainsi a des commencements. 1l n’agit qu’entouré, a la Grecque, de la stupeur mélée
d’intimité qu’éprouve une assistance devant des mythes qui n’ont presque jamais éte, tant leur instinctif passé se
fond ! sans cesser cependant d’y bénéficier des familiers dehors de I'individu humain. Méme certains satisfont a
Desprit par ce fait de ne sembler pas dépourvus de toute accointance avec de hasardeux symboles. Voici a la
rampe intronisée la Légende. Avec une piété antérieure, un public, pour la seconde fois depuis les temps,
hellénique d’abord, maintenant germain, considere le secret, représenté, d’origines. Quelque singulier bonheur,
neuf'et barbare, I'asseoit : devant le voile mouvant la subtilité de I’orchestration, a une magnificence qui décore
sa genese.”
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Em um nivel profundo, a adjun¢do musical opera diretamente sobre a personagem,
coragdo antropomorfico da representagdo, € nao necessariamente sobre as outras categorias
narrativas (tempo e espago), as quais podem ser evocadas pela orquestra por meio de um
simples acorde ou motivo, segundo o médaillon consagrado a Théodore de Banville
(MALLARME, 1985, p. 156). A articulagdo entre musica e personagem da-se em duas
modalidades diferentes e complementares que reforcam o teatro e, assim, contribuem para
“entronizar” a lenda e, consequentemente, a representacio. Primeiramente, ela “confunde”!®’
os aspectos narrativos da personagem (suas “cores e linhas”) com os seus “timbres e temas”
sonoros. Essa ¢ uma referéncia mais do que clara a uma das técnicas mais célebres de Wagner,
o leitmotiv; a esse respeito, cumpre observar que a alusdo ao dominio técnico sugere que um
dos requisitos da arte moderna foi atendido no drama lirico: o compositor emprega todo tipo de
sortilégio para criar o encantamento de uma “ambiéncia mais rica de Devaneio que qualquer
aria daqui de baixo” e, assim, instaurar a ilusao teatral (ou fic¢do).

A confusdo entre musica e personagem objetiva recobrir um elemento narrativo com o
carater ideal da musica e, assim, anular o principio teatral. Nessa perspectiva, ela ¢ um fracasso,
pois o principio teatral, como mencionado anteriormente, ndo ¢ anulado; uma das razdes para
que essa anulacdo ndo acontega € que a musica, a0 se sobrepor a personagem € assumir seus
contornos, coloca-se a servico da representacdo. Ao contrario de disfarcar ou atenuar a
personagem (como a lenda faz com o tempo e o espaco narrativos), a musica remete
incessantemente a ela, instalando uma segunda camada de representacdo, puramente
redundante.

Todavia, o papel da orquestra no drama lirico ndo estd limitado a mera repeticao da
narrativa. Meitinger (1981, p. 82) aponta que, nas obras de Wagner, “pode haver contradigao
entre o sentido das palavras cantadas pelo heroi e o motivo orquestral”, de modo que a orquestra
assume o lugar que o coro ocupava na tragédia grega: ele comenta as palavras e os atos da
personagem, como se fosse “um suspiro superior € uma sabedoria imemorial”. Esse
procedimento teria sido levado ao extremo em Parsifal (1881), onde o motivo orquestral chega
a apresentar o inverso daquilo que a personagem canta, sugerindo a mentira ou o inconsciente
(MEITINGER, 1981, p. 82). Mas isso, obviamente, s pode ser percebido por um ouvido
treinado ou por meio de uma analise atenta da partitura da obra; tal particularidade escapa da
percepcao do leigo confesso Mallarmé que, em decorréncia disso, subestima o papel da musica

na obra de arte total. Esse equivoco do julgamento mallarmaico, entretanto, nio inviabiliza ou

187 Note-se: “con-funde” (“con-fond”), e ndo “funde” (“fond”). Wagner ndo efetiva a fusdo, mas somente a
confusdo das artes.
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desautoriza sua critica da obra wagneriana, pois, de uma forma ou de outra, a musica permanece
a servigo do teatro, na qualidade de “alargamento sublime” da representagao.

A segunda razdo para o fracasso da anulacdo do principio teatral coincide com a segunda
modalidade de articulag@o entre musica e personagem. A musica separa a personagem de sua
“nocdo” — termo que, em “Crise de Vers”, designa precisamente aquilo que deve “emanar” da
poesia quando esta realiza sua tarefa de “transpor um fato de natureza” (MALLARME, 1985,
p. 251). Separar o fato de sua nog¢ao, portanto, ¢ uma etapa necessaria da transposi¢do; ainda no
médaillon de Banville, Mallarmé (1985, p. 156) pondera que a orquestra “destaca’ as paisagens
naturais de seu “cimo” ideal para posteriormente reatd-las em um “estado superior”. O problema
da musica de Wagner ¢ que, ao “subtrair” ou arrancar a personagem de sua nogao, ela retém a
primeira e descarta a segunda (a qual acaba “perdida diante desse afluxo sobre-humano [a
musica]”). Logo, a musica do drama lirico conserva em primeiro plano justamente aquilo que
menos importa, a anedota representativa. E, se a nocdo ¢ posteriormente restituida a
personagem, ¢ sO porque o canto entra em cena para domar a maré musical. O canto, na medida
em que “jorra” do “pensamento”, € palavra e ndo linha melddica; portanto, somente enquanto
poesia, e ndo musica, ele ¢ capaz de purificar a representagdo e redimir a personagem.

A desconstrugdo que Mallarmé faz da obra de arte total encerra-se com a imagem do
publico germanico reunido para assistir a representacao das suas origens no drama lirico. A
questao da raga, portanto, ¢ o pivo em torno do qual o poeta efetua o giro que comecga sua
proposta de reconstru¢ao do projeto wagneriano. Se a esséncia da critica a Wagner diz respeito
a dimensao teatral da Gesamtkunstwerk, ¢ sob o (falso) pretexto de uma iteragdo francesa do
espetaculo moderno que Mallarmé propde a renovagdo politico-estética do teatro e, assim, a

reabilitagdo do drama lirico:

Se o espirito francés, estritamente imaginativo e abstrato, logo poético, lan¢ar um
brilho, ndo serd assim: ele repugna, nisso de acordo com a Arte em sua integridade,
que ¢ inventora, a Lenda. Vede-o, dos dias abolidos ndo guardar nenhuma anedota
enorme e frusta, como uma presciéncia do que ela traria de anacronismo numa
representacao teatral, Sagracao de um dos atos da Civilizacdo. A menos que a Fabula,
virgem de tudo, lugar, tempo e pessoa sabidos, se desvele emprestada ao sentido
latente no concurso de todos, aquela inscrita sobre a pagina dos Céus e¢ da qual a
Historia mesma nao € mais que a interpretagao, va, vale dizer um Poema, a Ode. Qué!
o século ou nosso pais, que o exalta, dissolveram pelo pensamento os Mitos, para
refazé-los! O Teatro os chama, ndo! nada de fixos, nem de seculares e de notorios,
mas um, desprendido de personalidade, pois compde nosso aspecto multiplo: quantos,
prestigios correspondendo ao funcionamento nacional, evoca a Arte, para mira-lo em
nods. Tipo sem denominagdo prévia, para que emane a surpresa: seu gesto resume para
si nossos sonhos de lugares ou de paraisos, que engole a antiga cena com uma
pretensdo vazia de conté-los ou de pinta-los. Ele, qualquer um! nem essa cena,
qualquer lugar (o erro conexo, cenario estavel e ator real, do Teatro falto de Musica):
sera que um fato espiritual, o desabrochar de simbolos ou sua preparagdo, necessita
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lugar, para ai se desenvolver, outro que o ficticio foco de visdo dardejado pelo olhar
de uma massa! Santo dos Santos, mas mental.. entdo ai culminam, em algum clardo
supremo, de onde desperta a Figura que Ninguém ¢, cada atitude mimica tomada por
ela a um ritmo incluso na sinfonia, e o liberando! Entdo vém expirar como

aos pés da encarnagdo, ndo sem que um lago certo as aparente assim a sua
humanidade, essas rarefacdes e essas sumidades naturais que a Musica rende, proto-
prolongamento vibratério de tudo como a Vida.'®® (MALLARME, 1985 [1885], p.
173-174)

O espetaculo francés obedece a disposi¢cdo ou “espirito” desse povo: antes de mais nada,
“estritamente imaginativo e abstrato”. Por isso mesmo, o espirito francés preza a invengao (a
poiesis), o que delineia uma primeira oposi¢ao em relacdo ao espirito germanico: enquanto este
cultiva especial apreco pela lenda das suas origens, a disposi¢do francesa sente apenas
repugnancia pelo elemento lendario — tanto porque este, enquanto “anedota” da génese de um
povo, constitui uma narrativa preexistente do seu repertorio historico-cultural (e ndo uma
invencdo), quanto porque a lenda € uma representacao das origens e, para uma cultura abstrata
como a francesa, a relagdo com as origens tem pouca ou nenhuma importancia. Em sua
meditagdo sobre a cultura francesa, Cioran (2021, p. 23) observa que seus valores estdo

desconectados de sua origem racial, o que a caracteriza como uma cultura acdsmica:

E uma cultura acosmica, ndo sem terra, mas acima dela. Seus valores possuem raizes,
mas elas se articulam sozinhas; seu ponto de partida, sua origem, ndo contam. A
cultura grega ja ilustrou esse fenomeno de desconexao da natureza, ndo distanciando-
se dela, mas chegando a um arredondamento harmonioso do espirito. As culturas
acosmicas sao culturas abstratas.

As origens de um povo sao o seu passado, e o passado, para Mallarmé, ¢ tudo menos

imaginacdo ou abstracdo: ¢ o lastro material e factual de uma cultura; sdo as estruturas e

188 «Si I’esprit francais, strictement imaginatif et abstrait, donc poétique, jette un éclat, ce ne sera pas ainsi : il
répugne, en cela d’accord avec I’Art dans son intégrité, qui est inventeur, a la Légende. Voyez-le, des jours abolis
ne garder aucune anecdote énorme et fruste, comme une prescience de ce qu’elle apporterait d’anachronisme
dans une représentation thédtrale, Sacre d’un des actes de la Civilisation. A moins que la Fable, vierge de tout,
lieu, temps et personne sus, ne se dévoile empruntée au sens latent en le concours de tous, celle inscrite sur la
page des Cieux et dont I’Histoire méme n’est que l’interprétation, vaine, ¢ est-a-dire un Poeme, ’Ode. Quoi ! le
siecle ou notre pays, qui l’exalte, ont dissous par la pensée les Mythes, pour en refaire ! Le Thédtre les appelle,
non ! pas de fixes, ni de séculaires et de notoires, mais un, dégagé de personnalité, car il compose notre aspect
multiple : que, de prestiges correspondant au fonctionnement national, évoque [’Art, pour le mirer en nous. Type
sans dénomination préalable, pour qu’émane la surprise : son geste résume vers soi nos réves de sites ou de
paradis, qu’engouffre | antique scene avec une prétention vide a les contenir ou a les peindre. Lui, quelqu 'un ! ni
cette scene, quelque part (I’erreur connexe, décor stable et acteur réel, du Thédtre manquant de la Musique) : est-
ce qu’un fait spirituel, ’épanouissement de symboles ou leur préparation, nécessite endroit, pour s’y développer,
autre que le fictif foyer de vision dardé par le regard d’une foule ! Saint des Saints, mais mental.. alors y
aboutissent, dans quelque éclair supréme, d’ou s éveille la Figure que Nul n’est, chaque attitude mimique prise
par elle a un rythme inclus dans la symphonie, et le délivrant | Alors viennent expirer comme aux pieds de
I’incarnation, pas sans qu’un lien certain les apparente ainsi a son humanité, ces raréfactions et ces sommités
naturelles que la Musique rend, arriere prolongement vibratoire de tout comme la Vie.”
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limitacdes herdadas. Por esse motivo, o espirito francés nao deseja guardar nada dos “dias
abolidos” do passado, muito menos a “anedota” enorme, gasta e grosseira da representagao
classica, que ¢, ela também, o oposto da imaginagdo e da abstracdo. Em sua rejei¢ao do passado
e de tudo que pertence a ele, o francés ¢ essencialmente (e resolutamente) moderno, avesso a
qualquer tipo de “anacronismo”, seja este de ordem politica (o autoritarismo), religiosa (o mito
pagdo, mas também o Deus cristdo), étnica (a nogao de raga) ou estética (o antigo teatro).

A “civilizagao” moderna da qual a Franga ¢ um exemplo, porém, nao pode abrir mao
das cerimonias coletivas que mantém a coesao do tecido social: elas sdo, com efeito, uma forma
de manutencao do “funcionamento nacional” republicano. A mais importante dessas cerimonias
ndo ¢ outra sendo o teatro que, na condi¢do de espetaculo, substitui a missa cristd enquanto
“Sagracdo de um dos atos da Civilizacao” (cf. RANCIERE, 1996, p. 69). Contudo, o teatro ¢
inseparavel da representacdo; para ndo incorrer em “anacronismo”, o espirito francés precisa
renovar a representacdo teatral, eliminando todo e qualquer resquicio de uma tradigao
autoritaria. Se a modernidade, “século” exaltado pelo “pais” dos franceses, guilhotinou a
realeza e dissolveu os mitos do passado, o espetdculo moderno deve “refazer” a mitologia, isto
¢, imaginar novos mitos e narrativas que estejam em acordo com o “funcionamento nacional”
da época. Nesse sentido, o inico mito possivel € aquele que renuncia aos deuses e herdis e que,
pelo contrario, “mira em no6s”, toda a humanidade entendida em seu “aspecto multiplo”, sem os
dados de raga ou classe que serviram tao bem a fic¢do autoritaria da representacao classica.

O mito torna-se, entdo, “desprendido de personalidade”, constituindo uma espécie de
quase-anedota (um a peu prés de narrativa). E uma “fabula” cujas categorias narrativas foram
esvaziadas e ndo podem ser reconheciveis: a personagem ¢ “alguém”, o espaco € “algum lugar”,
o tempo ¢ alguma €poca; sobre elas, nao hd nenhuma determinacao histérica ou social. Contra
a “pretensdo” caduca de descrever as coordenadas narrativas e, assim, “conter” a imaginagao
da audiéncia, personagem, espaco e tempo precisam ser universais, da esséncia humana mais
profunda e coletiva, tirados dos “céus” que cobrem igualmente toda a humanidade. Nesse
sentido, o projeto de Mallarmé nao tem nada de nacional ou nacionalista, € o espirito francés ¢
evocado meramente como exemplo de povo moderno.

Na triade narrativa da representacdo, a categoria mais importante sem davida ¢ a
personagem, a qual foi o foco na critica mallarmaica da penetragao da musica no drama da obra
de arte total. Da mesma forma, o poeta sublinha a importancia da personagem (ou quase-
personagem) na representacdo moderna: ela deve ser despojada de toda “denominagdo prévia”
que remeta a historia ou a mitologia e consiste, assim, em um “tipo”. Pode ser qualquer pessoa;

ndo € ninguém em especifico e, por isso, ¢ a “Figura que Ninguém ¢&”, ou seja, que ninguém
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pode reconhecer. Nesse ponto, ¢ preciso lembrar que o esvaziamento da representagdo e a
instituicao do tipo, no projeto mallarmaico, sdo tarefas da poesia e, embora Mallarmé nao tenha
explicitamente se proposto a cumprir essa tarefa (nem nesse ensaio nem alhures), ¢ possivel
encontrar em sua obra poética marcas de uma investigacao das estruturas narrativas. Em “Prose
pour des Esseintes”, por exemplo, a nebulosidade espaciotemporal evoca a ancoragem difusa
das lendas wagnerianas. O espago do poema, entretanto, torna-se ainda mais indefinido do que

o territdrio mitico porque “ndo possui nome’’:

Hipérbole! desta memoria
Triunfalmente nao tens tido

Como erguer-te, hoje obscura histéria
Em livro de ferro vestido:

Pois instalo, pela ciéncia,

O hino de almas espirituais
Na obra de minha paciéncia,
Atlas, herbarios e rituais.

Passeavamos nosso semblante
(Eramos dois, posso afirmar)

Nos encantos da cena adiante,
O irma, para os teus reafirmar.

Turva-se a era de autoridade
Quando, sem motivo, se fala
Desse sul que a duplicidade

De nossa inconsciéncia assinala

Que, chdo multiris, seu lugar,
Se existiu o deverao

Saber, ndo traz nome que ecoar
O ouro da trompa de Verao.

Sim, em uma ilha que o ar
Enche néo de visdes mas vista
Toda flor se abria invulgar
Sem em conversa ser revista.

Tais, imensas, que oportuna
Cada uma se preparou

Com lacido entorno, lacuna
Que dos jardins a separou.

Ideias, gloria do desejo,

Tudo em mim se exaltou de ver
As irideas em cortejo

Surgir para o novo dever,

Mas seu olhar, terna e tranquila,
Nao o levou esta irma

Além do sorriso e, a ouvi-la,
Cuido de meu antigo afa.

Oh! o Espirito de porfia
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Saiba, quando estamos silentes,
Que a haste de mil lirios crescia
Por demais para nossa mentes

E ndo como a margem chora,
Se 0 jogo mono6tono mente

E quer a amplitude afora
Neste meu susto viridente

De ouvir todo o céu e a carta
Firmados em meus passos mil
Vezes, pela onda que se aparta,
Que esse pais ndo existiu.

A crianga do éxtase abdica

E douta ja pelos caminhos
--Anastasio, ¢ o que ela indica,
Criado p’ra eternos pergaminhos,

Antes de um timulo rir em
Qualquer clima, seu antepassado,
Do nome — Pulquéria! — que tem,
Pelo alto gladiolo ocultado.'®’
(MALLARME, 2007, p. 17-21)

Jano “Sonnet en -yx”, a personagem do “Mestre” parece um protdtipo do “tipo” (mesmo o trago

semantico de classe torna-se ambiguo no contexto do poema). Além disso, a caracterizagdo do

2% ¢e

espago, emparelhando o “saldo”, a “janela” e o “espelho” a “Fénix”, “unicornios” e a “ninfa”,
sobrepoe espacos e tempos discrepantes, borrando a fronteira entre o doméstico e o mitico (e,

ao mesmo tempo, acenando para Wagner):

Puras unhas no alto ar dedicando seus onix

A Angustia, sol nadir, sustém, lampadifaria,
Tais sonhos vesperais queimados pela Fénix
Que nao recolhe, ao fim, de anfora cineraria

Sobre aras, no saldo vazio: nenhum ptyx.
Falido bibel6 de inanigdo sonora

189 “Hyperbole ! de ma mémoire/Triomphalement ne sais-tu/Te lever, aujourd hui grimoire/Dans un livre de fer
vétu ://Car j'installe, par la science, /L’ hymne des coeurs spirituels/En [’ceuvre de ma patience,/Atlas, herbiers et
rituels.//Nous promenions notre visage/(Nous fiimes deux, je le maintiens)/Sur maints charmes de paysage, /O
sceur, y comparant les tiens. //L’ére d’autorité se trouble/Lorsque, sans nul motif, on dit/De ce midi que notre
double/Inconscience approfondit//Que, sol des cent iris, son site, /lls savent s’il a bien été, /Ne porte pas de nom
que cite/L’or de la trompette d’Eté. //Oui, dans une ile que I’air charge/De vue et non de visions/Toute fleur
s étalait plus large/Sans que nous en devisions. //Telles, immenses, que chacune/Ordinairement se para/D 'un
lucide contour, lacune/Qui des jardins la sépara. //Gloire du long désir, Idées/Tout en moi s exaltait de voir/La
famille des iridées/Surgir a ce nouveau devoir, //Mais cette sceur sensée et tendre/Ne porta son regard plus
loin/Que sourire et, comme a ’entendre/J occupe mon antique soin. //Oh ! sache I’Esprit de litige, /4 cette heure
ot nous nous taisons, /Que de lis multiples la tige/Grandissait trop pour nos raisons//Et non comme pleure la rive,
/Quand son jeu monotone ment/A vouloir que I’ampleur arrive/Parmi mon jeune étonnement//D ouir tout le ciel
et la carte/Sans fin attestés sur mes pas,/Par le flot méme qui s’écarte, /Que ce pays n’exista pas. //L enfant
abdique son extase/Et docte déja par chemins/Elle dit le mot : Anastase ! /Né pour d’éternels parchemins, //Avant
qu’un sépulcre ne rie/Sous aucun climat, son aieul, /De porter ce nom : Pulchérie ! //Caché par le trop grand
glaieul.”
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(Que o Mestre foi haurir outros prantos no Styx
Com esse Unico ser de que o Nada se honora).

Mas junto a gelosia, ao norte vaga, um outro
Agoniza talvez segundo o adorno, faisca
De licornes, coices de fogo ante o tesouro,

Ela, defunta nua num espelho embora,

Que no olvido cabal do retangulo fixa

De outras cintilagdes o séptuor sem demora.'
(MALLARME, 2013, p. 65)

0

Todavia, cumpre apontar que o espetaculo moderno ja foi descrito por Mallarmé
anteriormente na “réverie...”: trata-se do “Espetidculo futuro” protagonizado pela danga no
quinto paragrafo do ensaio. E, de fato, a danca que efetiva a abstracdo da representacdo, gracas
ao carater ideal da sua expressdo ‘“sumdria”. O que estd em jogo na reconstrucao da
Gesamtkunstwerk a partir do espirito francé€s, primariamente, ¢ demonstrar que, no contexto do
espetaculo, a Unica arte capaz de esvaziar a representagdo ¢ a danca (assim como, fora do
espetaculo, ¢ a poesia quem perfaz esse esvaziamento). A dangarina fornece o modelo para o
tipo, pois sua “figura anonima” e indefinida “resume”, em cada “gesto” seu, todas as
possibilidades narrativas em estado abstrato; seu corpo imagina e inventa personagem, espago
e tempo a partir de puro movimento.

Como a representacdo da danca ¢ vazia, a musica torna-se necessaria, precisamente para
fornecer o “ritmo incluso na sinfonia” que a “atitude mimica” da dancarina toma emprestado.
E assim que, finalmente, o espetdculo moderno realizaria a fusdo ou sintese das artes, pois o
principio da danga coincide com o da musica. A verdadeira obra de arte total, centrada na
representacdo do mito moderno, andnimo e universal, consistiria em uma espécie de balé
orquestrado e/ou cantado — algo nao muito distante, talvez, do balé¢ de Nijinsky para o “Prélude

a l’Apres-midi d’un Faune”.

190 “Ses purs ongles trés haut dédiant leur onyx, /L ’Angoisse, ce minuit, soutient, lampadophore, /Maint réve
vesperal brilé par le Phénix/Que ne recueille pas de cinéraire amphore//Sur les crédences, au salon vide : nul
ptyx, /Aboli bibelot d’inanité sonore, /(Car le Maitre est allé puiser des pleurs au Styx/Avec ce seul objet dont le
Néant s’honore.) //Mais proche la croisée au nord vacante, un or/Agonise selon peut-étre le décor/Des licornes
ruant du feu contre une nixe, //Elle, défunte nue en le miroir, encor/Que, dans I’oubli fermé par le cadre, se fixe/De
scintillations sitot le septuor.”
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6 REFORMA: “LA MUSIQUE ET LES LETTRES”

La vitre du cadre est brisée

Un air qu’on ne peut définir

Hésite entre son et pensée

Entre avenir et souvenir

— Apollinaire, Vitam Impendere Amori

A peculiar anedota da génese do ensaio ¢ bastante conhecida: em 1894, Mallarmé ¢
convidado a proferir duas palestras na Inglaterra — uma em Oxford, outra em Cambridge —, cujo
texto ele edita, anota e publica no ano seguinte em um volume intitulado La Musique et les
Lettres (1895). Duas lacunas, entretanto, ficam a encargo da especulacdo: primeiro, a razao para
esse ensaio ndo ter sido posteriormente incluido nas Divagations (1897), a despeito de suas
obvias afinidades com o restante da obra ensaistica de Mallarmé. Segundo, a origem do titulo,
que, como o poeta faz questdo de mencionar em uma de suas notas ao texto, teria sido “proposto
ao final de uma conversa” com o “mensageiro oxoniano” (MALLARME, 1985 [1895], p. 369).
Quem seria o proponente do titulo “Music and Letters”: o palestrante convidado, o0 mensageiro
inglés ou um possivel terceiro participante da conversa?

Parece pouco provavel que tenha sido o poeta, visto a insatisfacdo com que ele constata,
na mesma nota, que a “contraparte social” do assunto teria sido omitida. Para Mallarmé (ibidem,
p. 369), “tudo se resume a Estética e Economia politica”; palestrar somente sobre a musica e as
letras (a estética), sem levar em conta suas imbricagdes politicas, equivale a deixar o assunto
pela “metade”. Justamente por isso, o poeta permite-se burlar a restri¢gdo tematica imposta pelo
titulo e, embora considere que ndo tenha conseguido tratar do assunto “em seu conjunto”
(ibidem, p. 369), inicia seu texto com mengdes pontuais a mudangas de governo, a revolucao
politica (ibidem, p. 351) e a crise social (ibidem, p. 353) em preparacdo ao quarto final do
ensaio, no qual a politica torna-se o tema principal — que ele interrompe, muito a contragosto,
para encerrar sua palestra dentro dos exiguos limites de tempo a ele concedidos (ibidem, p.
366).

Conquanto a musica, no titulo, preceda as letras, o movimento retorico de Mallarmé no
corpo do ensaio € o inverso: seu ponto de partida é o “estado literario” francés nas
“circunstancias” da época, cuja descricdo ocupa a maior parte da primeira metade do texto. A
musica surge nos quatro paragrafos que encerram essa metade inicial, para entdo ser
abandonada e regressar brevemente em um dos ultimos paragrafos do ensaio, em um curto
paréntese retrospectivo no seio de uma discussao sobre as intersec¢des entre literatura, politica

e sociedade. De saida, o poeta anuncia (de modo quase sensacionalista) novidades
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“surpreendentes”; nisso, ele emula deliberadamente artigos jornalisticos que, nas notas ao
ensaio, serdo considerados “admiraveis” e equiparados a “poemas” (MALLARME, 1985

[1895], p. 367), os premier-Paris'"!:

Um interesse da parte dos senhores, convidando-me para informa-los sobre as
circunstancias do nosso estado literario, ndo vem em ma hora.

Trago de fato novidades. As mais surpreendentes. Coisa assim nao foi vista ainda.
— O verso foi atingido.

Os governos mudam; sempre a prosddia permanece intacta: quer porque, nas
revolugdes, ela passa despercebida ou porque o atentado ndo se impde com a opinido
de que esse derradeiro dogma possa variar.

Convém falar disso logo, tal como um convidado viajante imediatamente se
descarrega em tiradas ofegantes do testemunho de um acidente visto e que o persegue:
em razdo de que o verso ¢ tudo, desde que se escreve. Estilo, versificagdo se ha
cadéncia e ¢ por isso que toda prosa de escritor fastuoso, subtraida a esse desleixo em
uso, ornamental, vale enquanto um verso quebrado, jogando com seus timbres ¢ ainda
as rimas dissimuladas: de acordo com um tirso mais complexo. Bem o florescimento
do que ndo faz muito recebeu o titulo de poema em prosa.

Muito estrito, numérico, direto, em jogos conjuntos, o metro, anterior, subsiste; por
perto.

Claro, estamos nesse pé, presentemente. A separagao.

Enquanto no comego deste século, o poderoso ouvido romantico combinou o
elemento gémeo em seus ondulantes alexandrinos, aqueles com cesura pontuada e
enjambements; a fusdo se desfaz rumo a integridade. Um afortunado achado com que
parece praticamente encerrada a pesquisa de ontem, tera sido o verso livre, modulagao
(digo eu, frequentemente) individual, porque toda alma ¢ um no ritmico.

Depois, as dissensdes. Alguns iniciadores, era inevitavel, foram longe, pensando ter
acabado de vez com um canone (que nomeio, para sua garantia) oficial: ele
permanecera, nas grandes cerimonias. Audacia, esse abandono, a Unica; de que se
desviar..

Aqueles que viram tudo com maus olhos consideram que tempo provavelmente
acabou de ser perdido.

Nao.

Porque verdadeiras obras brotaram, independentemente de um debate de forma e,
mesmo nao reconhecidas, a qualidade do siléncio, que as substituiria, ao redor de um
instrumento usado exaustivamente, ¢ preciosa. O verso, em certas ocasides, fulmina,
raridade (embora acabe de ter sido visto que tudo, medido, o €¢): como a Literatura,
apesar da necessidade, propria a vocés e a nos, de a perpetuar em cada era, representa
um produto singular. Sobretudo a métrica francesa, delicada, seria de emprego
intermitente: agora, gragas a repousos balbuciantes, eis que pode novamente se elevar,
de acordo com uma entonagdo perfeita, o verso de sempre, fluido, restaurado, com
complementos talvez supremos.'*2 (MALLARME, 1985 [1895], p. 351-352)

191 Artigo longo sobre a politica interna ou externa da Franga, que tradicionalmente encabega os jornais da capital
francesa (OMARI, 2021, p. 34).

192 “Un intérét de votre part, me conviant a des renseignements sur quelques circonstances de notre état littéraire,
ne le fait pas a une date oiseuse. J apporte en effet des nouvelles. Les plus surprenantes. Méme cas ne se vit encore.
— On a touché au vers. Les gouvernements changent ; toujours la prosodie reste intacte : soit que, dans les
révolutions, elle passe inapercue ou que [’attentat ne s’impose pas avec [’opinion que ce dogme dernier puisse
varier. Il convient d’en parler déja, ainsi qu’un invité voyageur tout de suite se décharge par traits haletants de
témoignage d’un accident su et le poursuivant : en raison que le vers est tout, des qu’on écrit. Style, versification
s’il y a cadence et c’est pourquoi toute prose d’écrivain fastueux, soustraite a ce laisser-aller en usage,
ornementale, vaut en tant qu’un vers rompu, jouant avec ses timbres et encore les rimes dissimulées ; selon un
thyrse plus complexe. Bien I'épanouissement de ce qui nagueres obtint le titre de poéme en prose. Tres strict,
numérique, direct, a jeux conjoints, le métre, antérieur, subsiste ; aupres. Siir, nous en sommes la, présentement.
La séparation. Au lieu qu’au début de ce siecle, I'ouie puissante romantique combina 1’élément jumeau en ses
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A novidade de Mallarmé ¢ que “alguém mexeu no verso” (on a touché au vers) — e o
emprego do pronome “on” pode tanto indicar um sujeito indeterminado quanto designar os
poetas franceses. Nesse ultimo caso, estaria tragcada uma oposi¢ao inicial entre Franga e
Inglaterra no que diz respeito a poesia e, especificamente, a fatura poética do final do século
XIX: os ingleses ndo teriam questionado os parametros classicos do verso anglo-saxao.

Segundo Mallarmé, a manipulagdo do verso coloca a literatura francesa em um estado
completamente inédito em sua histdria (e, quicd, na historia da literatura mundial), desde ja
apresentado como uma revolugdo — alias, ainda mais profunda e radicalmente revolucionario
do que uma revolugdo de natureza sociopolitica, porque esta, ao longo da historia francesa,
ocasionou mudangas de governo, mas nao de prosodia. Essa constatagdo revela, por um lado,
que a politica do verso francés (e, portanto, a politica de toda a lingua) ¢ ainda mais rigida do
que a politica da capital: as guerras da Revolu¢ao Francesa, as revolugdes de 1789, de 1830 e
de 1848, a Comuna de Paris em 1871, paulatinamente desmantelaram a autoridade univoca dos
monarcas e imperadores, e instalaram uma sucessdo de governos republicanos, mas deixaram
“intacta” a prosodia cldssica, sem tentar propor outras possibilidades prosodicas (logo, de
versificagdo). O que estd em jogo aqui, note-se, ndo ¢ o sistema classico da representagao
definido por Ranciere (2007) e discutido no capitulo anterior, mas as regras prosodicas (da
elocutio, elemento mais baixo na hierarquia da poética classica) impostas pelo classicismo
francés. Por outro lado, isso evidencia toda uma estrutura politica autoritaria profundamente
entranhada no discurso; tdo entranhada que passa “despercebida” pelos revoluciondrios, os
quais ou ndo a enxergam, ou a subestimam. Consequentemente, a inica forma de “terminar” a
revolucdo — no sentido dado ao termo por Ranciere (1996, p. 55) e Agostinho (2021, p. 20) — ¢
superar o despotismo politico ¢ levar a cabo a revolugdo linguistica, por meio de uma revolugao

da prosodia e, necessariamente, do verso — a qual €, sem falta, comparada por Mallarmé (1985,

ondoyants alexandrins, ceux a coupe ponctuée et enjambements ; la fusion se défait vers I’intégrité. Une heureuse
trouvaille avec quoi parait a peu pres close la recherche d’hier, aura été le vers libre, modulation (dis-je, souvent)
individuelle, parce que toute ame est un neeud rythmique. Apres, les dissensions. Quelques initiateurs, il le fallait,
sont partis loin, pensant en avoir fini avec un canon (que je nomme, pour sa garantie) officiel : il restera, aux
grandes céréemonies. Audace, cette désaffectation, ['unique ; dont rabattre.. Ceux qui virent tout de mauvais cil
estiment que du temps probablement vient d’étre perdu. Pas. A cause que de vraies ceuvres ont jailli,
indépendamment d’un débat de forme et, ne les reconniit-on, la qualité du silence, qui les remplacerait, a I’entour
d’un instrument surmené, est précieuse. Le vers, aux occasions, fulmine, rareté (quoiqu ait été l'instant vu que
tout, mesureé, l’est) : comme la Littérature, malgré le besoin, propre a vous et a nous, de la perpétuer dans chaque
dge, représente un produit singulier. Surtout la métrique frangaise, délicate, serait d’emploi intermittent :
maintenant, grdce a des repos balbutiants, voici que de nouveau peut s’élever, d’aprés une intonation parfaite, le
vers de toujours, fluide, restauré, avec des compléments peut-étre suprémes.” Todas as tradugdes de trechos do
ensaio neste capitulo sdo de Tiago Hermano Breunig (2020).
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p. 363) mais adiante com uma saraivada de bombas anarquistas atiradas contra o edificio
politico da capital (e, por que ndo, do capital).

Provavelmente, o aspecto mais importante dessa revolugao prosodica ¢ que ela ¢
entendida como o corolario de um processo historico de aproximacgdes e distanciamentos entre
poesia e prosa, o qual Mallarmé ensaia reconstituir resumidamente em seguida. Ao passo que
as pesquisas de estilo na prosa desembocaram, em meados do século XIX, no poema em prosa,
0 verso “muito estrito” subsistia como paradigma poético; uma primeira tentativa (nesse
sentido, ainda timida) de desestabilizar o alexandrino teria sido empreendida pelos romanticos,
por meio do enjambement, efetivando assim uma combinacdo de poesia e prosa. Essa
combinagdo, no entanto, foi desfeita pelos parnasianos, que buscavam recuperar a “integridade”
do verso classico; a pesquisa romantica teria sido retomada posteriormente pela geracdo
simbolista, a qual inclusive a levou ainda mais adiante (e quase a um ponto de saturagdo) com
o verso livre. Essa foi, portanto, a revolu¢do da prosodia francesa: um tratamento radical da
“fusdo” de poesia e prosa a partir da versificagao.

E preciso, porém, recomegar de mais longe. Como salienta Suzanne Bernard (1959b, p.
20, tradugdo nossa), a clausura métrica do verso francés remonta a Idade Média, como sintoma

de uma influéncia — alias, um “jugo” — da musica:

A poesia, irma da musica, associada a musica ao longo de séculos, sofreu durante todo
esse tempo o jugo do ritmo musical. Nos versos cantados, o acento tonico, ou
gramatical (atingindo o fim de uma palavra ou grupo de palavras) desaparecia em prol
do acento musical: toda a Idade Média “cantou” os versos pausando apenas nas
cesuras e rimas, desprezando todos os elementos 16gicos ou emocionais: ao ponto de
tais versos ndo serem sequer pontuados.'?

Nao se pode deixar de notar uma nitida mudanga de atitude perante a musica nas tentativas de
conferir mais liberdade (ou autonomia) ao verso francés entre os séculos X VIII e XIX. Na época
de Racine e Moli¢re, a proximidade com a musica (inclusive no dominio da leitura, coletiva e
declamatoria) submetia a poesia aos pardmetros de execugdo do canto, governado por um ritmo
regular ¢ uma linha melodica. Libertar o verso da sua “quadratura” métrica, ou mexer na
prosodia, implicava uma recusa da musicalidade, logo, um afastamento em relagdo a musica;
dai que Bernard (ibidem, p. 20) defina a historia do verso francés, do século XVIII em diante,

como uma “lenta reconquista do sentido em detrimento do som”, na qual a prosa (apresentada

193 “La poésie, soeur de la musique, associée a la musique pendant des siécles, a subi, tout ce temps, le joug du
rythme musical. Dans les vers chantés, ['accent tonique, ou grammatical (frappant la fin d’'un mot ou d’un groupe
de mots) disparaissait au profit de [’accent musical : tout le Moyen Age a « chanté » les vers en s’arrétant
uniquement sur la césure et la rime, au mépris de tous les éléments logiques ou émotionnels : au point que ces
vers n’étaient pas méme ponctués.”
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como antitese da musica) representa um manancial de alternativas prosddicas para a renovagao
do verso.

Todavia, no século XIX, como visto na introducao desta tese, as tentativas de libertacao
do verso foram concebidas sob a égide de uma “musicaliza¢do” da poesia, ou seja, como uma
aproximacdo da musica (que nao implicou necessariamente uma recusa da prosa). Esse
movimento, naturalmente, ndo pode ser entendido como um retorno a musica, visto que 0s
parametros dessa musicalizacdo nao coincidem com os parametros musicais medievais. Pelo
contrario, se ¢ possivel aproximar-se da musica, ¢ apenas na medida em que a musica do
passado estd morta e foi enterrada por uma nova musica, radicalmente moderna, que “mexe”
na prépria ideia de musica. Rimbaud (2013 [1871], p. 88), na segunda carta do Vidente, resumiu
em uma frase a ideia classica de musica e 0 modo como ela determinou a poesia: “musica e
rimas sdo jogos, entretenimento”. Uma nova ideia de musica, declaradamente moderna, surge
no século XIX com a obra de Wagner'** (a visada metafisica schopenhaueriana discutida no
capitulo 4), a qual, simultaneamente, permite vislumbrar novas possibilidades para a poesia,
como aponta Mallarmé (1985, p. 246) em “Crise de Vers”: “la Musique rejoint le Vers pour
former, depuis Wagner, la Poésie”.

O caminho at¢ Wagner e a nova ideia de musica, entretanto, foi longo e precisou passar
por uma forte guinada em direcdo a prosa, cuja primeira etapa, inaugurada com 7Télémaque
(1699), de Fénelon, consistiu na busca por uma qualidade poética dentro da prosa. Na obra de
Fénelon e nas imitagdes as quais ela deu origem, essa qualidade poética correspondia ao estilo
prescrito pela elocutio cléssica, caracterizado por uma linguagem nobre, “perifrases elegantes
e clichés enfaticos” (BERNARD, 1959b, p. 23). Em outras palavras, a prosa incorporou o
repertorio de ornamentacgao retorica da poesia. Se, por um lado, essa pesquisa ndo resolveu o
problema do verso, ela possibilitou comegar a pensar a poesia para além da versificagao e, com
efeito, dar inicio a um processo de “desversificacdo” (ibidem, p. 24) da poesia francesa, algo
que se aprofundou no dominio da tradugao literaria.

Traduzir em prosa a poesia estrangeira ja era, no século XVIII, pratica consagrada na
Franca, e se alicer¢ava na premissa de que um poema coloca em jogo outros elementos, para
além do metro e da rima, que sdo fundamentais para a qualidade poética, tais como tema,

lirismo, imagens, estrutura e unidade de efeito (BERNARD, 19590b, p. 24). Essa nocao de que

194 O curioso € que Wagner extrai essa nova ideia de musica ndo apenas da teoria estética de Schopenhauer, mas
também da obra musical de Beethoven. A nova ideia de musica, portanto, j& era interpretada nos teatros parisienses
antes do fendmeno wagneriano. Foi Wagner, no entanto, quem propds mais veementemente, e insistentemente, a
visada metafisica da muisica em seus artigos e ensaios — e quem a encarnou em uma obra musical com a proje¢ao
e a penetragdo de uma arte de massa (cf. BADIOU, 2010, p. 14).



167

a poesia ndo se resume ao verso permitia que as traducdes francesas em prosa para obras de
Horacio, Tasso e Milton fossem lidas como textos de carater poético e até mesmo como uma
espécie de poema sem rimas (ibidem, p. 24). No entanto, tal pratica de tradu¢dao ainda nao
ocasionara um questionamento do lugar paradigmatico do verso; pelo contrario, ela constitui
precisamente um pressuposto do sistema classico da representagdo, cujo principio basilar (o
primado da fic¢do), como lembra Ranciére (2007, p. 20-21), assegurava a traduzibilidade entre
poesia e prosa, assim como entre as artes, como modos diversos de contar uma mesma historia
dentro da rigida hierarquia poética classicista. Persistia, portanto, o problema prosodico da
elocutio legado pelos sucessores de Téléemaque.

E apenas na segunda metade do século XVIII que as tradu¢des de obras estrangeiras se
estabelecem como um lugar de experimentacdo poética destacado dos “exercicios puramente
formais” da poesia francesa da época. Isso se deveu, por um lado, a um designio consciente da
parte dos tradutores de reagir contra o enrijecimento do estilo classico e buscar alternativas
prosodicas; por outro lado, passaram a ser traduzidas obras que ndo se encaixavam nos
parametros estilisticos e formais classicistas. Obras como os Eddas escandinavos (traduzidos
por Paul Henri Mallet), o Ossian de James Macpherson (traduzido por Jacques Turgot) e os
Night-Thoughts de Edward Young (traduzidos por Pierre Le Tourneur) empregavam
predominantemente versos brancos ou “prosa ritmada”, estimulando os tradutores a fazer
escolhas que fugissem a prosodia do verso tradicional e da prosa simples, e privilegiassem seus
ritmos prosodicos tidos como “selvagens” (BERNARD, 19590, p. 25). Além disso, o carater
dessas obras era mais lirico do que épico, o que instigou Mallet, Turgot e Le Tourneur a
manipular suas estruturas de modo mais ou menos pesado (nisso, em acordo com uma poética
da traducao como adaptagdo), concentrando ou picotando suas secdes de modo a potencializar
seu efeito poético (ibidem, p. 28). O que € de maior interesse nessa empreitada € que, na medida
em que se efetivou como uma investigagdo da natureza do poético e um questionamento dos
parametros cldssicos do estilo, ela permitiu pesquisar novas possibilidades prosddicas para além
da medida do verso e da retérica prosaica e, assim, renovar a dicgdo poética francesa por meio
da prosa.

E nesse sentido que Mallarmé faz notar que, enquanto a poesia francesa necessitou
aguardar o Romantismo para entdo comecar a se desvencilhar de sua quadratura classica, a
prosa ja havia se dado conta, com um século de antecedéncia, de que “o verso ¢ tudo, desde que
se escreva”, ou seja, de que a versificacdo ndo coloca em questdo a medida “estrita, numérica”,
mas uma exploragdo da cadéncia e dos timbres da lingua. Antes de se tornar livre, o verso ja

havia sido rompido pelos escritores “faustosos” que cultivaram uma prosa “ornamental” em
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contraposicdo a negligéncia daqueles que, como por inércia, seguiam o estilo classico. A
ornamentacao explorada pelos prosadores, nesse caso, ndo corresponde as figuras de linguagem
prescritas pela poética classica, mas as pesquisas prosodicas que, no fundo, integram o
programa romantico de subversdo metddica dos principios do sistema da representacdo ja
descrito por Ranciére (2007, p. 29), e que promovia precisamente o primado da linguagem em
substitui¢do ao primado da ficgdo.

Ornamental, portanto, ¢ a prosa na qual o estilo, elemento classicamente considerado
inferior, ¢ algado a condi¢ao de principio estruturante do discurso; e, se Mallarmé equipara essa
prosa a um “verso rompido”, o poético, entdo, consiste naquilo que é acessorio!*”, no “luxo”
(SISCAR, 2012, p. 46) ou, de acordo com a expressao que aparecera mais adiante no ensaio,
no “estado opulento” (MALLARME, 1985, p. 358) da linguagem. Nesse contexto, a semantica
da opuléncia e do excesso ¢ mobilizada ndo tanto no intuito de propor uma soberba poética,
conforme a leitura de Siscar (2012), mas de evidenciar o carater dispensavel, ou seja, inutil da
poesia. Essa inutilidade do poético, logicamente, ndo ¢ pensada no quadro de uma poética
pessimista, mas de uma critica da lingua sob o viés da representacdo e, mais exatamente, da
comunicagdo. A capacidade de comunicar ¢ o que torna a lingua util para a atividade humana;
contudo, como visto em “Hérésies Artistiques”, essa utilidade comunicacional dessacraliza a
poesia. Desse modo, a poesia recusa o regime comunicativo e se da em outra modalidade da
escrita, constituindo uma exceg¢ao entre os “géneros de escritos”, como proposto em “Crise de

Vers”:

Narrar, ensinar, mesmo descrever, isso vai e ainda que a cada um bastasse talvez para
trocar o pensamento humano, tomar ou colocar na mao de outrem em siléncio uma
peca de moeda, o emprego elementar do discurso serve a universal reportagem de que,
a literatura excetuada, participa tudo entre os géneros de escritos contemporaneos. '
(MALLARME, 1985, p. 251)

Por isso mesmo, o poético € também aquilo que nega a representacao, logo, que nao “deixa
passar’” a narrativa (a “moeda” do sentido) tampouco a leitura; aquilo que obstrui o caminho e,

igualmente, ndo vai a lugar algum, isto é, permanece imdvel, como um bibeld permanece em

195 E, por isso mesmo, naquilo que ¢ periférico. O fato de Mallarmé atribuir o caréater poético & tomada de poder
de um elemento (discursivo) subserviente ilumina a associagdo (neste ensaio e em “Crise de Vers™) entre o verso
livre e a capacidade de afirmacao e legitimagdo de uma minoria. Em tltima andlise, isso € visto como uma ameaga
a hierarquia politica univoca, cujos “grandes 6rgaos” (politicos e estéticos) sdo destituidos de sua autoridade.

196 “Narrer, enseigner, méme décrire, cela va et encore qu’a chacun suffirait peut-étre pour échanger la pensée
humaine, de prendre ou de mettre dans la main d’autrui en silence une piece de monnaie, l’emploi élémentaire du
discours dessert ['universel reportage dont, la littérature exceptée, participe tout entre les genres d’écrits
contemporains.”
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seu lugar. Deve-se sublinhar, nesse ponto, a importancia dessa concepcao ornamental do
poético, visto que ela vai ao encontro da definicdo do poema como arabesco (figura meramente
ornamental) que sera observada mais a frente.

A partir dai, o restante do percurso da prosodia francesa confunde-se com a histéria da
versificagdo: segundo Mallarmé, é no interior do verso que ela passa a ser pesquisada, sob a
forma de um questionamento dos seus parametros classicos e dos limites entre a poesia e a
prosa. Seguindo essa premissa, seria natural que tudo comegasse com os romanticos, cujas
principais contribui¢des ao tratamento da versificagdo teriam sido trés: primeiramente, € mais
importante, o enjambement. Esse recurso poético, que ja havia sido observado e conceitualizado
ao menos desde o medievo (AGAMBEN, 2002 [1996], p. 142), teria sido empregado de modo
mais enfatico pela geracdo romantica. Se, ainda de acordo com Agamben (ibidem, p. 142), o
enjambement € “a oposi¢ao entre um limite métrico e um limite sintatico, uma pausa prosodica
€ uma pausa semantica”, ele escancara a tensdo entre o verso ¢ a frase e, assim, problematiza
os limites entre poesia e prosa.

Em segundo lugar, os romanticos teriam conferido um cardter “ondulante” ao
alexandrino, que pode ser associado a ruptura da distribuicdo acentual classica. Um dos
exemplos pioneiros dessa manipulacdo da organizacdo interna dos hemistiquios do alexandrino
pode ser encontrado nos dois versos que abrem “4 Propos d 'Horace”, longo poema de Victor
Hugo datado de 1831. Conquanto o restante do poema apresente uma versificagdo com a
tradicional divisdo em dois hemistiquios, o distico inicial opera uma redistribuicdo dos acentos:
“Marchands de grec! marchands de latin! cuistres! dogues!/Philistins! magisters! je vous
hais, pédagogues!” (HUGO, 1911 [1856], p. 46, grifos meus). No primeiro verso, o uso enfatico
das exclamacdes secciona o alexandrino em quatro partes bem definidas e desiguais; contudo,
¢ o posicionamento da sexta silaba em -chands que o desestabiliza mais fortemente, uma vez
que a cesura ndo separa o verso em duas partes iguais (pelo contrario, divide a expressao
“marchands de latin”). Ja no segundo verso, a cesura na sexta silaba opera de forma classica,
mas a pontuacao acentua o ritmo anapéstico que fraciona o alexandrino em quatro nicleos de
trés silabas. Essa ruptura da estrutura interna do alexandrino confere-lhe um contorno acentual
e ritmico muito diferente daquele até entdo reservado ao verso e que aponta para a frase
enquanto estrutura que extrapola a medida métrica cldssica, mais uma vez tensionando a
fronteira entre poesia e prosa.

A terceira e ultima contribui¢do romantica a versificagao, conforme Mallarmé, teria sido

a “coupe ponctuée”, expressao que merece uma explicacio cuidadosa. O Littré (1956b, p. 981)
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define “coupe” como “arranjo dos repousos no verso ou na frase”!'”’; trata-se, evidentemente,
da distribui¢do das pausas prosoddicas do verso, que teriam sido ostensivamente sinalizadas
pelos romanticos com a pontuagdo. Como nota Eigeldinger (1983, p. 47-48), o uso de sinais de
pontuacao nas pausas serve aos aspectos ritmicos do verso, seja para uma marcagao mais forte
do ritmo, seja como uma forma de notacdo para a declamagdo poética. Porém, e mais
significativo, pontuar graficamente as pausas serve também como uma baliza logica para os
rejets, uma modalidade de enjambement que desloca para o comeco de um verso uma unidade
linguistica que, sintaticamente, pertence ao verso precedente. E, portanto, uma terceira maneira
que os romanticos encontraram de aproximar a poesia da prosa (e, simultaneamente, implicar a
musica nessa relagdo).

Essa primeira “fusdo” de poesia e prosa efetuada pelo Romantismo, todavia, veio a se
desfazer tdo logo a pesquisa prosodica romantica estagnou e suas inovagdes na versificagao
comegaram a se cristalizar em uma nova norma. Assim como a libertagdao da clausura classica
foi projetada e realizada como uma aproximacdo da prosa, a libertagdo da clausura romantica
consistiu em um distanciamento da prosa, pensado como uma recuperagdo da “integridade” da
poesia, logo, um retorno aos parametros classicos do verso. Em uma das notas ao ensaio,
Mallarmé (1985, p. 367-368) especifica que esse momento correspondeu ao Parnaso frances,
cuja “cisao” do lago entre poesia e prosa teria privado o verso de toda subjetividade — a qual,
como lembra Agostinho (2015, p. 646), € construida precisamente pela prosédia lirica. Por um
lado, a volta ao alexandrino cléssico obliterava toda possibilidade de tratamento subjetivo da
prosodia, impedindo o poeta de alterar o “lugar e a dimensdo das palavras”; por outro, a
pretensdo parnasiana de “encerrar, na expressao, a matéria dos objetos” por meio da descrigao
resultava em tamanha plasticidade que impossibilitava a penetracdo da subjetividade
interpretativa do leitor. E, se o verso s6 pdde evoluir através da subjetivacdo da prosddia, o
Parnaso esvaziou a poesia do seu “canto” subjetivo, substituindo-o pelos ruidos dos “volantes
e correias” do mecanismo ritmico do alexandrino.

Como desdobramento desse desfazimento da fusdo entre poesia € prosa, o passo
seguinte s6 poderia ser um regresso da prosa. Este se deu com o verso livre, “feliz achado” e
apanagio do Simbolismo. A visdo que Mallarmé tem da historia do verso francés, assim, revela-
se como uma alternancia entre tradicao e revolugdo, entre metrificagdo e prosificacdo. Uma
historia, alids, que nao estd fechada, pois a pesquisa prosddica romantica nao se encerra com o

verso livre; além disso, o “repouso balbuciante” da métrica francesa durante o periodo

197 Eis a entrada completa, no original: “Division, distribution. La coupe d'un poéme, d’un ouvrage. Arrangement
des repos dans le vers, dans la phrase. La coupe d’un vers, d'une phrase. Les coupes du style”.
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simbolista termina com as “dissensdes” e da lugar a época em que “La Musique et les Lettres”
se situa “presentemente”, caracterizada por uma nova separacdo entre poesia e prosa. Tal
separac¢do introduz uma restauracio do “verso de sempre” (MALLARME, 1985, p. 352), o que
poderia corresponder tanto ao conservadorismo da Ecole Romane encabecada por Jean Moréas
e Charles Maurras a partir de 1891, quanto ao posterior uso que fez Valéry do alexandrino, em
La Jeune Parque (1917).

Da mesma forma que a historia politica francesa permanece em aberto, € a instauracao
da Republica ndo encerrou a luta contra o autoritarismo (como atestam as referéncias a
atentados anarquistas no ensaio), o paradigma classico do verso teria “emprego intermitente”
na histoéria literdria. Essa ideia de uma tradicao intermitente € explorada um pouco mais a fundo

em “Crise de Vers”:

Concedei que a poesia francesa, em razdo da primazia no encantamento dada a rima,
durante a evolugdo até nos, se atesta intermitente: brilha um lapso; esgota-o e espera.
Extingdo, ou antes usura de mostrar a trama, repetigdes. A necessidade de poetizar,
por oposi¢@o a circunstancias variadas, faz, agora, apds um dos orgiacos excessos
periddicos de quase um século comparavel a unica Renascenga, ou a vez se impondo
da sombra ¢ do resfriamento, de modo algum! que o brilho difere, continua: o
retempero, de ordinario escondido, se exerce publicamente, pelo recurso a deliciosas
aproximagdes.'®® (MALLARME, 1985, p. 241)

A historia do verso francés caracteriza-se, entdo, também como uma espécie de eterno retorno
da tradi¢do: como o Mestre no “Sonnet en -yx”, ela nunca chega a ser efetivamente expulsa,
mas se ausenta regularmente em “periodos de eclipse” (MALLARME, 1985, p. 368) nos quais
o verso classico cede seu lugar aos influxos da prosa. No entanto, a alternancia entre tradigcdo e
revolu¢do ndo ¢ uma mera substituicdo de uma poética por outra, um retrocesso periodico a um
estado anterior do verso. Ela se apresenta como um progresso descontinuo da versificagdo, no
qual os “orgiacos excessos” de aproximacao da prosa promovidos pelo Romantismo e pelo
Simbolismo necessitam ser interrompidos por uma volta a tradicdo para escapar da sua
inevitdvel estagnacdo, e o verso classico precisa eclipsar-se para poder colher os
“complementos talvez supremos” (MALLARME, 1985, p. 352) da renovagio prosédica.
Entretanto, seguindo a reflexdao mallarmaica, o verdadeiro beneficiario desse progresso

descontinuo da versificagao € o verso classico. Embora as incursodes pela prosa possuam valor

198 “Accordez que la poésie frangaise, en raison de la primauté dans I'enchantement donnée a la rime, pendant
I’évolution jusqu’a nous, s atteste intermittente : elle brille un laps ; I’épuise et attend. Extinction, plutot usure a
montrer la trame, redites. Le besoin de poétiser, par opposition a des circonstances variées, fait, maintenant,
apres un des orgiaques exces périodiques de presque un siecle comparable a ['unique Renaissance, ou le tour
s imposant de |’'ombre et du refroidissement, pas du tout | que [’éclat différe, continue : la retrempe, d’ordinaire
cachée, s’ exerce publiquement, par le recours a de délicieux a peu pres.”
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intrinseco, pois delas “verdadeiras obras sairam, independentemente de um debate de forma”
(MALLARME, 1985, p. 352), tudo se passa como se elas estivessem a servio de um
aperfeigoamento do alexandrino, ¢ suas descobertas prosodicas permitissem realizar uma
“segunda témpera” do “instrumento” do verso e, assim, revitalizar a métrica francesa. Nisso,
fica evidente o aprego que ainda subsiste em Mallarmé pelo “velho dogma do verso” (cf. carta
de 7 de marco de 1885 a René Ghil), como ja assinalou Jacques Roubaud (1978, p. 14, tradugao

nossa):

Diferentemente de Rimbaud, para quem essa ¢ uma obsessdo maior, Mallarmé ataca
apenas ocasionalmente, e de maneira muito econdmica, o instrumento métrico (“o
instrumento hereditario”). Pelo contrario, ele busca garantir sua sobrevida ao
aprofundar, de forma jamais realizada na Franga, nem antes nem depois, o sentido da
métrica, de suas relagdes com a poesia € a lingua.'®

Tal apreco ndo entra em conflito com o projeto de arte moderna delineado em “Richard
Wagner, réverie d’un poéte frangais”, pois o escrutinio das origens e a demoli¢dao do edificio
da representacao nao implicam a destruicao do verso tradicional — ao menos, ndo por inteiro.
Essa constatac¢do exige um exame mais cuidadoso dos pressupostos do projeto mallarmaico. A
oposi¢ao frontal ao sistema da representagcdo da-se em razao da hierarquia que este propde, a
qual privilegia os processos descritivos da linguagem em detrimento dos processos sugestivos
do estilo (que permanece rigidamente codificado). Ao adotar a sugestdo como regime de
sentido, a poesia moderna estabelece o primado da linguagem sobre os demais elementos da
representacdo; e, se ela rejeita a prosddia classica, ¢ apenas na medida em que esta prescreve
um uso descritivo e utilitario da lingua, um estilo engessado e um ritmo que, de tao inflexivel,
torna-se mecanico e desprovido de qualquer carater sugestivo. O que esta em jogo, portanto,
ndo ¢ uma rejeicdo do alexandrino, mas, como proposto em “Crise de Vers”, descerrar o rigido
e pueril mecanismo da sua medida, libertar o ouvido de seu contador artificial e, assim, discernir
todas as combinagdes possiveis de seus doze timbres*®. E dessa forma, inclusive, que o
alexandrino conquistaria o direito aos “délicieux a peu pres”’, os quais poderiam ser
compreendidos, nesse contexto, como um flerte deliberado do alexandrino com a prosodia do

verso livre, um jogo com a tradi¢do no qual ela “quase” se rompe.

199 “4 la différence de Rimbaud, dont c'est une obsession majeure, Mallarmé n'attaque que trés occasionnellement
et tres économiquement l'instrument métrique ( « l'instrument héréditaire » ), dont il cherche au contraire a
assurer la survie en approfondissant, comme il n'a jamais été fait ailleurs en France, ni avant ni apres, le sens de
la métrique, de ses rapports a la poésie et a la langue.”.

200 Minha parafrase desse trecho, que constitui o décimo segundo paragrafo do ensaio citado, baseia-se na tradugao
de Luiz Carreira e Alvaro Faleiros.
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Talvez um poema escrito por Mallarmé em 1894, “Le Tombeau de Charles Baudelaire”,

ilustre uma possibilidade dessa segunda t€émpera do alexandrino:

O templo tumular divulga em sepulcral
Boca de esgoto as gotas de lodo ¢ rubis
Abominavelmente algum idolo Anubis
Todo o focinho a arder como um uivo brutal

Ou que o gés novo aviva a mecha trivial
Submissa a oprobrios sabe-se de uma meretriz
Ele acende selvagem um imortal pubis

Cujo voo entre lampadas ¢ sensual

Que louros a secar em vilas sem poente
Votivos vao benzer como ela pde-se assente
Inutil frente a0 marmore de Baudelaire

No véu que vibra e a ela ausente a envolver
Aquela a Sombra dele um virus protetor
Por sempre a respirarmos até no estertor.?’!
(MALLARME, 1990, p. 35)

Sem a pretensdo de uma analise métrica rigorosa, um olhar atento aos dois principais aspectos
da estrutura interna do alexandrino (cesura e distribui¢do acentual) constata que doze versos do
soneto respeitam os parametros classicos de cesura. As duas excegdes, ja apontadas por
Roubaud (1978, p. 41;43) como exemplos das violagdes mallarmaicas do alexandrino, ficam
por conta do oitavo verso (Dont le vol selon le réverbere découche), cujas pausas prosodicas
situam-se apos a terceira e a nona silabas poéticas, e do décimo primeiro verso (Contre le
marbre vainement de Baudelaire), cuja pausa prosodica principal localiza-se apds a oitava
silaba (vainement). Este ultimo verso ¢ considerado por Roubaud (1978, p. 45) um “elemento
extremo” das violagoes métricas de Mallarmé.

Ainda mais notavel na prosodia desse soneto, porém, ¢ o0 modo como o movimento
tortuoso da frase perturba o pulso do alexandrino e, consequentemente, a leitura da sua métrica.
O deslocamento sintatico do advérbio abominablement, os periodos compostos por
subordinacdo que ocupam o quarto e o sexto versos e os desconcertantes truncamentos
sintaticos do décimo e do décimo terceiro versos desfiguram os previsiveis contornos entoativos

do alexandrino, e esse estranhamento aprofunda-se ainda mais com a auséncia de sinais de

W “Le temple enseveli divulgue par la bouche/Sépulcrale d’égout bavant boue et rubis/Abominablement quelque
idole Anubis/Tout le museau flambé comme un aboi farouche//Ou que le gaz récent torde la méche
louche/Essuyeuse on le sait des opprobres subis/Il allume hagard un immortel pubis/Dont le vol selon le réverbere
découche//Quel feuillage séché dans les cités sans soir/Votif pourra bénir comme elle se rasseoir/Contre le marbre
vainement de Baudelaire//Au voile qui la ceint absente avec frissons/Celle son Ombre méme un poison
tutélaire/Toujours a respirer si nous en périssons”.
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pontuacdo, as assonancias e aliteragdes (d 'égout bavant boue et rubis; meche louche; la ceint
absente avec frissons) e 0s enjambements entre o primeiro e o segundo versos
(bouche/Sépulcrale d’égout) e entre o décimo e o décimo primeiro versos (se rasseoir/Contre
le marbre). De certa forma, o fluxo da frase parece correr em sentido contrario ao do verso,
fazendo com que ela predomine sobre o alexandrino e, por extensdo, a prosa infiltre-se na
poesia.

Voltando a histdria da versificacdo, a violenta guinada simbolista em direcao a prosa sé
foi possivel porque Verlaine, como mencionado quase en passant em “Crise de Vers”, teria
preparado o terreno com seu verso “fluido” (MALLARME, 1985, p. 241). A jovem geragio
simbolista haure do “riacho melodioso” do autor das Fétes Galantes (MALLARME, 1985, p.
121) para retomar a pesquisa romantica e repensar o “canone hieratico do verso” (ibidem, p.
241). Conquanto essa reaproximagao da prosa alcance seu 4pice com o verso livre, como se 1€
em “La Musique et les Lettres”, ¢ importante lembrar que, em “Crise de Vers”, Mallarmé
identifica no tratamento simbolista da versificagdo trés abordagens distintas. Uma delas,
naturalmente, € o verso livre, associado sobretudo ao trabalho poético de Jean Moréas, Francis
Vielé-Griffin e Gustave Kahn; as outras duas sdo a abordagem “reservada” de Henri de Régnier,
descrita como uma discreta flexibilizacdo da métrica do alexandrino, e o seu “contrario”: o
“vers faux” de Jules Laforgue, citado sucintamente como um “motim” contra o velho molde
(MALLARME, 1985, p. 242). Essas duas tltimas abordagens, ainda que consideradas
“infracdes voluntarias e sabias dissonincias” que incorrem na exasperacdo do “pedante”
tradicionalista, sdo vistas como mais conservadoras — “fiéis” ao alexandrino, diz Roubaud
(1978, p. 53) —, pois consistiriam em nada mais que um jogo que se coloca lado a lado com o
verso classico, e que se beneficia das suas reminiscéncias formais.

O verso livre, por outro lado, € o unico tratamento da versificacdo que efetivamente
dissolve a “medida [nombre] oficial” do alexandrino e que, portanto, pode ser considerado infiel
e revolucionario. Com a dissolugdo dos limites métricos do verso tradicional, a lingua evade-se
da prosodia classica e explora as possibilidades prosddicas desenvolvidas no ambito da prosa.
A questdo aqui € que, para Mallarmé (1985, p. 367), assim como o verso € o principio da poesia,
o principio da prosa ¢ a frase; logo, ao romper radicalmente com a prosodia do alexandrino, o
verso livre passa a se organizar em torno da frase. Dai que seu “agenciamento” métrico seja
irregular: ele responde aos jorros e impulsos frasais. Nessa medida, o verso livre constitui um
tipo de “prosa com cesura meditada’ e, por isso, uma modalidade da versificacdo na qual poesia

e prosa “voltam a se tornar paralelos”.
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O aspecto mais importante do verso livre, entretanto, ¢ que a fusdo de poesia e prosa
que ele opera é pensada por Mallarmé (1985, p. 352) como uma “modulagao” do verso. Esse
ndo ¢ o primeiro termo do dominio musical empregado em contexto poético no ensaio: ja
haviam sido mencionados os “timbres” do verso e o “ouvido potente” dos romanticos, € na
sequéncia o verso sera comparado a um “instrumento extenuado” pelo uso intenso dos
simbolistas. Seria de pouca serventia recuperar a defini¢do de modulagdo segundo a teoria
musical, para entdo interpretar o sentido desse termo no raciocinio mallarmaico sobre o verso®*?
pois, mesmo que o poeta conhecesse os parametros tedricos do conceito (e ndo ha certeza disso),
nada garante que ele os teria levado rigorosamente em consideracdo ao mobilizar a ideia de
modulagdo. Assim como no caso do posicionamento de Mallarmé perante a obra e o projeto de
Wagner, ¢ menos proveitoso aferir o grau de compreensdo que o poeta possuia do universo
musical do que observar o contexto em que ele se vale desse universo, e a finalidade com que
0 mobiliza em sua reflexao.

Apesar disso, talvez seja interessante observar duas definicdoes que o Littré (1957, p.
318) oferece de modulagdo: “passagem de um modo a outro, no canto ou na harmonia”; e
“qualidade do estilo, comparado aquilo que ¢ a modulagao na musica”. Se o que estd em questao
na modulagdao mallarmaica € a fusdo de poesia e prosa, fica claro que o verso livre modula o
verso classico na medida em que faz com que ele passe do modo da poesia ao modo da prosa.
A passagem para o modo da prosa significa nada menos do que o abandono do principio do
verso em favor do principio da frase, ou seja, o transbordamento da medida®*® do verso e a
acomodacdo da lingua na medida da frase. Esse processo ¢, na verdade, mais complexo do que
aparenta ser, pois ele se da dentro da poesia, isto ¢, no seio de uma pratica de versificagcdo: a
modulagdo do verso o faz exceder sua propria medida no momento mesmo de se medir, renegar
seu proprio principio no instante de execugao do ato que coloca esse mesmo principio em jogo,
e isso evidencia o carater equivoco que possui esse procedimento, tanto em sua dimensao
tedrica quanto na pratica (o verso livre). A modulagdo, dessa forma, consiste em um
acirramento agudo das tensdes entre poesia e prosa e, por extensao, da contradicao fundamental
da poesia: a tensdo entre a “tagarelice muda” da Musica e o sentido claro das Letras
(RANCIERE, 2007, p. 131). Modular é reviver o trauma do verso — a esséncia da crise.

Ao mesmo tempo, essa experiéncia traumatica do verso € a unica forma de desenvolver

ferramentas, se ndo para sua superagao, para tornar possivel o convivio com o trauma. Fundindo

202 Exercicio que ja foi realizado no artigo “Mallarmé: duas faces da modulagdo” (MOLINARI, 2021), € ao qual
permito-me remeter uma ultima vez.
203 Nio ¢ irrelevante que “modulagdo” venha do latim “modulus”, “medida”.
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o principio da prosa ao principio da poesia, o verso livre funde a frase ao verso, de modo que a
poesia passe a comportar em si a possibilidade da prosa, e o verso reorganize sua estrutura para
acomodar a frase. E por isso mesmo que a modulagdo equivale a uma “conquista da prosa”
(ROUBAUD, 1978, p. 62), inventando um modo de fazer prosa com o instrumento do verso;
alids, sendo o verso livre algo como uma “prosa com cesura meditada”, poder-se-ia considera-
lo uma quase prosa (a peu pres prose), no sentido preciso em que o verso nao deixa de ser verso
ao realizar a travessia para o modo da prosa. Nessa perspectiva, as marcas da modula¢do surgem
primeiro no estilo, que se torna mais livre do que aquele prescrito pelo verso. O modo da prosa
da-se, no estilo, com a assun¢do de um “tom” de prosa caracterizado tanto por uma recusa do
tom comedido do alexandrino (seja no estilo classico, seja na iteracdo plastica do Parnaso)
quanto pelo ritmo prosddico mais imprevisivel da prosa, a qual permitiria um constante
processo de renovacdo do fluxo linguistico, com desvios, variagdes, desenvolvimentos,
intervencdes e retomadas®.

Nao se pode deixar de notar que tais processos remetem diretamente a procedimentos
estruturais da musica — aos quais, diga-se de passagem, Baudelaire (2015 [1869], p. 5) parece
referir-se no prefacio a Le Spleen de Paris, ao conceber sua “prosa poética, musical sem ritmo
nem rima”. O reconhecimento desses procedimentos como recursos prosodicos, assim como a
menc¢ao a modulagdo, implica uma percep¢ao da musica bastante diversa daquela que até entdao
presidiu a nog¢do de musicalidade poética. Basicamente limitada aos conceitos de melodia,
harmonia e ritmo, a musica do verso era tratada, de modo geral, em termos de sonoridade,
especialmente no dominio da paronomasia e dos padrdes ritmicos agenciados no interior do
verso. Projetar a musicalidade para além dos limites do verso, renovando a nogao de ritmo,
indica o surgimento de uma nova ideia de musica no horizonte estético, a qual estd menos ligada
a renovacdo wagneriana da ideia de musica do que ao conceito musical que Mallarmé
introduzira e discutird mais a frente neste ensaio. Nesses termos, modular o verso ¢ chegar a
uma nova musicalidade poética; € renegar a velha musica da poesia e abragar a nova musica da
prosa, a qual, pelo fato mesmo da modulagdo, torna-se a nova musica da poesia.

Uma ultima colocacdo sobre a modulacdo mallarmaica faz-se necessaria. Em “Crise de
Vers”, a discussdo sobre o verso livre também suscita a mobiliza¢do desse conceito, porém em
contexto sutilmente diferente: “Ao que me parece brota ja tarde uma condi¢do verdadeira ou a
possibilidade, de ndo apenas expressar-se, mas de modular-se, a seu critério”. A modulacao do

verso acarretaria a modulagdo daquele(a) que modula o verso; esta segunda forma de modular

204 Nao muito longe do “e comego aqui € mego aqui este comego € recomego € remego € arremesso” das Galdxias
de Haroldo de Campos (1984) — as quais, ndo a toa, sdo escritas em prosa.
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consiste, na leitura de Siscar (2012, p. 50), em compor e organizar as tarefas especificas da
poesia para, assim, “constituir-se como poeta”. Contudo, se a modulacio se desenvolve, nesse
caso, no proprio sujeito escritor e associa-se a expressao (colocando-se, alids, como um além
da expressdo), aquilo que ela pde em jogo ¢ a subjetividade — precisamente a subjetividade que
havia sido potencializada com a fusdo de poesia e prosa efetuada pelo Romantismo, e que o
Parnaso logrou extirpar do verso. Como a subjetividade, na lirica, constréi-se pela prosodia
(AGOSTINHO, 2015, p. 646), pode-se concluir que a modulacao do sujeito escritor da-se pela
e na pratica da versificagdo, ou seja, como consequéncia direta da modulacdo do verso e
estritamente como construcao discursiva. A operacdo geral da modulagdo, portanto, ¢ triplice e
atinge, de um s6 golpe, o verso, a prosddia e a subjetividade.

Considerando que “modular-se” se contrapde a “expressar-se”, a passagem de um modo
de subjetividade para outro baliza-se na expressdo e na constru¢ao prosddica do sujeito que ela
propde. E, por isso, a passagem de um eu poético transcendente e monolitico para uma outra
subjetividade, situada além desse sujeito tipicamente romantico. Trata-se, assim, de uma
abertura ontoldgica radical para o outro do eu poético, que ndo € sendo o proprio poema, isto €,
as palavras em seu agenciamento prosddico. Longe do gesto parnasiano de elidir o sujeito do
poema, a modulagdo leva as ultimas consequéncias a pesquisa romantica da subjetividade e
institui o poema como sujeito, perfazendo o programa da “obra pura [que] implica a desapari¢ao
elocutéria do poeta, o qual cede a iniciativa as palavras” (MALLARME, 1985, p. 248). Da
mesma forma que o afastamento do Mestre, no “Sonnet en -yx”, permite que aflore a
subjetividade do espaco que ele habita, o verso livre afasta o sujeito romantico e proclama o
poema como “Sujeito sem sujeito” (LACOUE-LABARTHE, 2016, p. 157). Ele se torna, assim,
pura subjetividade.

Tais sdo o contexto e as caracteristicas do “estado literario” da Franca no inicio da
década de 1890, as “circunstancias” que mais tarde viriam a ser denominadas de crise do verso,
ou crise de versos. Todavia, essa crise esta aliada (e, na verdade, responde) a uma outra crise
da poesia, a qual Mallarmé (1985, p. 353) refere-se como “crise ideal”. Com isso, a pesquisa
lirica simbolista revela-se fundamentalmente como uma poética de (e da) crise; nesse aspecto,
¢ um reflexo direto, a0 menos na visdo mallarmaica, da “crise social” (ibidem, p. 353) — que ¢
também, e sobretudo, politica. A crise ideal advém, antes de tudo, dos “tumultos” causados pela
geragao simbolista, a qual assumiu (para ‘“desencargo da geragdo recente” que seria
representada, presumivelmente, por Paul Claudel e Francis Jammes) a tarefa de escrutinar a

escrita desde sua origem:
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Tempestade, lustral; e, em transtornos, tudo para desencargo da geracao recente, o ato
de escrever foi examinado desde sua origem. Bem antes, pelo menos, quanto a um
ponto, eu o formulo: — A saber, se ¢ o caso de escrever. Os monumentos, 0 mar, a
face humana, em sua plenitude, nativos, conservando uma virtude bem mais atraente
do que o que oculta uma descrigdo, evocacdo dizeis, alusdo eu sei, sugestdo: essa
terminologia meio de acaso atesta a tendéncia, uma muito decisiva, talvez, pela qual
a arte literaria passou, ela a limita e a isenta.2> (MALLARME, 1985 [1895], p. 352-
353)

Em outras palavras, o escrutinio das origens da escrita diz menos respeito a uma
interrogacao da propria possibilidade do ato de escrever, como supos Lacoue-Labarthe (2016,
p. 148), do que a uma investigagdo da razao de escrever — logo, do lugar da escrita. No quadro
do projeto de arte deliberadamente moderno do Simbolismo francés, a razao ¢ evidente: romper
com a tradigdo, dissolver os moldes classicos ou, mais exatamente, rejeitar a antiga razao para
escrever. Como visto mais acima, essa investigacdo desenrolou-se notavelmente no problema
especifico da poesia, o paradigma do verso, culminando no “achado” do verso livre. Isso nao
impediu, no entanto, que ela se estendesse ao problema geral das Letras, a saber, sua relagao
com a realidade, a qual havia sido definida e codificada de modo bastante rigido pela poética
classica: a representacdo das personagens e acdes era regulada por principios de genericidade,
conveniéncia e atualidade que impunham uma certa hierarquia e, assim, ordenavam a realidade
de acordo com valores politicos tradicionais®’® (como discutido no capitulo anterior desta tese).
E esse sistema da representagdo que os simbolistas submetem a investigagdo, constatando a
brutalidade do “pensamento exato” que comanda a ordenagdo da realidade (MALLARME,
1985, p. 247) e cuja razao eles questionam com a seguinte proposta: se ainda ha alguma razao
para a escrita, ela estd em conservar a “virtude” da modernidade no fazer literario, ou seja, nao
permitir que a “descri¢do” classica oculte a realidade sob o véu da sua representacdo. Isso
significa que a tarefa da literatura moderna passa a ser a inven¢do de um novo modo de
representacao, baseado em uma “tendéncia” alternativa a descri¢do — a evocagao, alusdo ou
sugestdo —, que dé conta de escrever os “monumentos” da realidade (a natureza e a humanidade)

em toda a sua plenitude, em seu estado bruto ou “nativo”.

205 “Orage, lustral ; et, dans des bouleversements, tout a [’acquit de la génération récente, I’acte d’écrire se scruta

Jusqu’en ['origine. Trés avant, au moins, quant a un point, je le formule : — A savoir s’il y a lieu d’écrire. Les
monuments, la mer, la face humaine, dans leur plénitude, natifs, conservant une vertu autrement attrayante que
ne les voilera une description, évocation dites, allusion je sais, suggestion : cette terminologie quelque peu de
hasard atteste la tendance, une trés décisive, peut-étre, qu’ait subie [’art littéraire, elle le borne et [’exempte.”
206 A esse respeito, Théodore de Banville ressaltou, na introdugdo ao seu Petit Traité de Poésie Francaise (1871),
que Ronsard propds explicitamente esse sistema classico da representacdo em seu Abrége de I’Art poétique
francois (1565). A conclusao (nada surpreendente) que Banville (1871, p. 8) extrai das palavras de Ronsard ¢ de
que “o verso é necessariamente religioso”.
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A crise ideal, portanto, ¢ nada mais que a crise da representagdo. Nesse sentido, o
escrutinio da escrita aprofunda-se nas origens da retérica classica e se depara com uma segunda
investigacdo, acerca da possibilidade de escrever fora do sistema da representagdao. Ou, como
pergunta Mallarmé, se as Letras conseguiriam existir a parte da “conven¢dao” das “épocas

classicas”:

Melhor parar por aqui? e de onde tiro o sentimento de que cheguei relativamente a um
assunto muito mais vasto talvez a mim mesmo desconhecido, essa renovagao de ritos
e de rimas; para alcanca-lo, se ndo para tratar dele? Tamanha gentileza como um
convite a falar do que amo; bem como a consideravel apreensdo diante de uma
expectativa estrangeira, me trazem de volta ndo sei que antigo desejo muitas vezes
denegado pela soliddo, alguma noite prodigiosamente me dar conta a fundo e alto da
crise ideal que, tanto quanto uma outra, social, pde a prova alguns: ou, imediatamente,
apesar do que uma tal questdo diante de um auditério dedicado as elegéancias
escriturais tem de repentina, prosseguir: — Algo como as Letras existe; outra (uma
convenc¢ao foi, nas épocas classicas, isso) além do refinamento, rumo a sua
expressao cinzelada, das nocoes, em todos os dominios? A observancia que um
arquiteto, um legista, um médico para perfazer a construg@o ou a descoberta, os cleva
ao discurso: enfim, que tudo o que emana do espirito, se reintegra. De forma geral,
ndo importam as matérias?

Muito poucos enfrentaram esse enigma, que ensombrece, assim como o fago,
tardiamente, surpreendido por uma brusca divida concernente aquilo de que gostaria
de falar com ela. Este tipo de investigacao foi talvez eludido, em paz, como perigoso,
por aqueles que, intimados por uma faculdade, se langaram afoitos a sua injungio;
temendo diminui-la a luz da resposta. Todo designio dura; ao que se impde ser por
uma fé ou facilidades, que fazem que seja, segundo si. Admirem o pastor, cuja voz,
esbarrando em rochas malinas, nunca retorna a ele segundo a perturbacdo de uma
risada sarcastica. Tanto melhor: ha por outro lado conforto, e maturidade, em
demandar um sol, mesmo se pondo, sobre as causas de uma vocagao.

Ora, eis que nesse intimagdo extraordinaria, agora mesmo, revogando os titulos de
uma fung¢do notoria, quando se tratava, antes, de enguirlandar o altar; a essa subita
invasdo, como uma sorte indefinivel de desconfian¢a (nem mesmo diante de minhas
forgas), respondo com um exagero, claro, e advertindo vocés: — Sim, que a
Literatura existe e, se quiserem, sozinha, a exclusdo de tudo. Realizacdo, ao
menos, & qual ndo é dado nome melhor.2” (MALLARME, 1985 [1895], p. 353-354,
grifos nossos)

N7 “Faut-il s ’arréter la et d’oul ai-je le sentiment que je suis venu relativement a un sujet beaucoup plus vaste peut-
étre a moi-méme inconnu, que telle rénovation de rites et de rimes ; pour y atteindre, sinon le traiter. Tant de
bienveillance comme une invite a parler sur ce que j'aime ; aussi la considérable appréhension d’une attente
étrangere, me ramenent on ne sait quel ancien souhait maintes fois déni¢ par la solitude, quelque soir
prodigieusement de me rendre compte a fond et haut de la crise idéale qui, autant qu une autre, sociale, éprouve
certains : ou, tout de suite, malgré ce qu 'une telle question devant un auditoire voué aux élégances scripturales a
de soudain, poursuivre : — Quelque chose comme les Lettres existe-t-il ; autre (une convention fut, aux époques
classiques, cela) que I’affinement, vers leur expression burinée, des notions, en tout domaine. L observance qu 'un
architecte, un légiste, un médecin pour parfaire la construction ou la découverte, les éleve au discours : bref, que
tout ce qui émane de [’esprit, se réintéegre. Généralement, n’importe les matiéres. Tres peu se sont dressé cette
enigme, qui assombrit, ainsi que je le fais, sur le tard, pris par un brusque doute concernant ce dont je voudrais
parler avec élan. Ce genre d’investigation peut-étre a été éludé, en paix, comme dangereux, par ceux-la qui,
sommeés d’une faculté, se ruérent a son injonction ; craignant de la diminuer au clair de la réponse. Tout dessein
dure ; a quoi on impose d’étre par une foi ou des facilités, qui font que c’est, selon soi. Admirez le berger, dont la
voix, heurtée a des rochers malins jamais ne lui revient selon le trouble d’un ricanement. Tant mieux : il y a
d’autre part aise, et maturité, a demander un soleil, méme couchant, sur les causes d 'une vocation. Or, voici qu’a
cette mise en demeure extraordinaire, tout a I’heure, révoquant les titres d 'une fonction notoire, quand s agissait,
plutét, d’enguirlander 'autel ; a ce subit envahissement, comme d 'une sorte indéfinissable de défiance (pas méme
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O raciocinio mallarmaico, aqui, alcanga um espantoso rigor ontoldgico. Toda atividade
humana na realidade (seja essa atividade uma constru¢do ou uma descoberta), qualquer que seja
seu dominio ou matéria (desde a arquitetura até¢ a medicina), ¢ necessariamente uma emanagao
do espirito humano. E tudo que emana do espirito, prossegue Mallarmé, deve reintegrar-se a
ele justamente para se legitimar (e, assim, se “perfazer”) enquanto realidade. A reintegracao do
espirito ao espirito da-se por meio de uma elevacao do fato ao discurso; logo, por meio das
Letras. Transpor um fato a esfera das Letras consiste em afinar (mas também apurar, depurar)
a sua nocdo até obter sua expressdo discursiva mais burilada, de acordo com as normas da
retorica classica.

Nessa perspectiva, as Letras resumem-se a um trabalho com o discurso: o cinzelamento
de um verso ou a estrutura de uma argumentacao, o relato de uma descoberta cientifica ou o
laudo oficial emitido por um médico legista, todos concernem igualmente as Letras como
formas predeterminadas de ordenar e codificar a realidade segundo uma conveng¢io?%. Quando
Mallarmé inquire se existe algo como as Letras além desse trabalho genérico com o discurso
dentro dos principios da retérica, pode-se dizer que sua questdo possui dois gumes: por um
lado, seria possivel transformar a escrita em algo mais do que uma forma de impor, a realidade
e ao espirito humano, a ordenacdo e os valores de um sistema politico caduco? A escrita,
digamos, como uma forma de sonhar uma nova organizagao social € uma nova relagdo com o
mundo? Por outro lado, aquilo que for escrito fora desses moldes sera digno de ser chamado
Letras, isto €, sera reconhecivel como discurso? De uma forma ou de outra, o que estd em
questao na pergunta mallarmaica diz respeito essencialmente a possibilidade de sobrevivéncia
da poesia na modernidade, como ja apontou Federica Spinella (2018, p. 59).

Essa interrogacao duplice ¢ respondida sem demora pelo proprio poeta: sim, as Letras
existem para além da representagdo cldssica; mas, ao romper os limites do sistema da
representacao e do “emprego elementar do discurso”, elas se excluem da esfera da comunicagao
escrita e, consequentemente, assumem um carater de excegao entre os “géneros de escritos”
(MALLARME, 1985, p. 251), passando a se chamar exclusivamente Literatura. A resposta de
Mallarmé engendra duas constatagdes: primeiramente, que a quase totalidade dos géneros que

compdem as Letras nao suportam a ruptura representativa, ou seja, sao incapazes de aderir ao

devant mes forces), je réponds par une exagération, certes, et vous en prévenant — Qui, que la Littérature existe
et, si ['on veut, seule, a l’exclusion de tout. Accomplissement, du moins, a qui ne va nom mieux donné.”

208 Nisso, os escritores ndo seriam mais que “funcionarios”, como se indignou Rimbaud (2013 [1871], p. 88) na
segunda carta do Vidente; indignacdo que reverbera no “lirismo funcionario publico” ao qual alude Manuel
Bandeira em sua “Poética” (1930).
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programa moderno®” (dai que a fratura da representagio seja também uma depuracdo das
Letras); segundamente, que a Literatura é o unico género textual que sobrevive a morte da
representacdo (ou, o que dd no mesmo, que consegue lidar com o trauma das Letras) — e isso
ndo significa, logicamente, que a ruptura do sistema da representagdo seja um pré-requisito para
toda literatura, pois o “velho teatro” nao deixa de ser literatura apenas por ser representativo.
Porém, a fratura da representagdo ¢ pré-condi¢ao para a modernidade e, nesse sentido, ¢ apenas
na Literatura que ha a capacidade de elaborar um discurso de fato moderno, precisamente
porque sO ela ¢ capaz de superar a condigdo de “meio” de comunicacdo e se tornar um
“principio”?!® (MALLARME, 1985, p. 355).

A principal razdo para a literatura, a exclusdo de todos os demais géneros escritos, estar
apta a integrar (e, na verdade, constituir) o projeto das Letras modernas encontra-se no seu
proprio modo de funcionamento. O “mecanismo literario” admite e, mais do que isso, exige

algo “além” da representagao:

Outra coisa.. parece que o esparso frémito de uma pagina ndo quer sendo adiar ou
palpita de impaciéncia, com a possibilidade de outra coisa.

Sabemos, cativos de uma férmula absoluta, que, por certo, s6 ¢ aquilo é. Incontinenti
afastar contudo, sob um pretexto, o engodo, acusaria nossa inconsequéncia, seu
agente, e seu motor eu diria se ndo me repugnasse operar, em publico, a desmontagem
impia da fic¢do e consequentemente do mecanismo literdrio, para expor a peca
principal ou nada. Mas, venero como, por meio de um truque, projeta-se, a alguma
elevagdo proibida e de raios! a consciente lacuna em nos do que 14 em cima fulgura.?!!
(MALLARME, 1985 [1895], p. 355-356)

Esse “além” apresenta-se como a “possibilidade de outra coisa” que assombra toda literatura: ¢
a realidade em sua plenitude, que “falta” na representacao literaria e espreita a escrita assim
como o sonho espreita a vigilia. Vé-se, com isso, que toda literatura, classica ou moderna,

possui um estatuto de exce¢ao no sistema das Letras, pois a desconfianca para com a convengao

209 Essa seria uma constata¢do melancolica: quase toda a comunica¢do humana que se d4 cotidianamente estd a
servigo da reiteracdo (logo, da manutencao) de uma politica decrépita, de uma visao convencional da realidade. A
tarefa da literatura, portanto, seria uma tarefa de Sisifo. O ponto de vista de Mallarmé, entretanto, ndo parece ser
tdo pessimista: em “Crise de Vers” (MALLARME, 1985, p. 251), ele parece dar de ombros para a “universal
reportagem” (cela va), cuja onipresenca so serve para reforgar a responsabilidade do escritor e da literatura, Gltimo
refuigio do sonho.

210 Dai, inclusive, que ela possua autonomia para violar a ortografia: pois a literatura possui sua propria “forma de
notar”, isolada do “legado dos antigos grimoérios”.

UL “Autre chose.. ce semble que ['épars frémissement d 'une page ne veuille sinon surseoir ou palpite d impatience,
a la possibilité d’autre chose. Nous savons, captifs d’une formule absolue, que, certes, n’est que ce qui est.
Incontinent écarter cependant, sous un prétexte, le leurre, accuserait notre inconséquence, niant le plaisir que
nous voulons prendre : car cet au-dela en est [’agent, et le moteur dirais-je si je ne répugnais a opérer, en public,
le démontage impie de la fiction et conséquemment du mécanisme littéraire, pour étaler la piece principale ou
rien. Mais, je vénére comment, par une supercherie, on projette, a quelque élévation défendue et de foudre ! le
conscient manque chez nous de ce qui la-haut éclate.”
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de escrita ¢ inerente ao seu mecanismo fundamental, o qual se efetiva na abertura (premeditada
ou nao) de frestas na representagdo. Nesse contexto, aquilo que caracteriza a Literatura moderna
¢ simplesmente a rejeicdo do mecanismo ordenador da representagdo e a instituicdo do
mecanismo literario como principio de escrita — e da desconfianga como método, do sonho
como lastro.

Se o método previsto por Mallarmé para o advento da Literatura fundamenta-se na
desconfianga para com a representacao, € porque, de outra parte, ele requer que a confianga do
sujeito escritor seja depositada em outro elemento: a palavra. Essa mudanca do centro de
gravidade da escrita, que passa da norma (logo, da gramatica) para a lingua®!?, niio ¢é gratuita,

pois a palavra, em virtude da sua propria natureza, permite vislumbrar o além:

Um homem pode advir, em completo esquecimento — nunca convém ignorar senao
propositalmente — do atravancamento intelectual dos contemporaneos; a fim de
saber, conforme algum recurso muito simples e primitivo, por exemplo, a sinfonica
equagdo propria as estagoes, habito de raio e de nuvem; duas observagdes ou trés de
ordem andloga a esses ardores, a essas intempéries por onde nossa paixao deriva dos
diversos céus: se ele, recriado por si mesmo, tomou o cuidado de salvar de seu
desentulho estritamente uma devocio as vinte e quatro letras como elas, pelo
milagre da infinidade, se fixaram em alguma lingua a sua, entdo um sentido para
suas simetrias, acdo, reflexo, até uma transfiguracio no termo sobrenatural, que
¢ o0 verso; ele possui, esse civilizado edénico, acima de outro bem, o elemento de
felicidades, uma doutrina ao mesmo tempo que um rincdo. Quando sua
iniciativa, ou a forc¢a virtual dos caracteres divinos lhe ensina a coloca-los em
obra.

Com a ingenuidade de nosso acervo, esse legado, a ortografia, dos antigos grimorios,
isola, enquanto Literatura, espontancamente ela, uma forma de anotar. Meio, que
mais ! principio. O rodeio de tal frase ou o lago de um distico, copiados sob nossa
conformagdo, ajudam a eclosdo, em nods, de percepgdes e de correspondéncias.?!?
(MALLARME, 1985 [1895], p. 354-355, grifo nosso)

Como elas nascem de um “milagre da infinidade”, as palavras sdo “caracteres divinos”, nem

humanos, nem mundanos. Em decorréncia dessa natureza divina, elas ndo pertencem ao

212 Nesses termos, tratar-se-ia de uma modulagio da propria escrita, que vem se juntar & modulagdo do verso € da
subjetividade.

213 “Un homme peut advenir, en tout oubli — jamais ne sied d’ignorer qu’exprés — de [’encombrement intellectuel
chez les contemporains ; afin de savoir, selon quelque recours tres simple et primitif, par exemple la symphonique
équation propre aux saisons, habitude de rayon et de nuée ; deux remarques ou trois d’ordre analogue a ces
ardeurs, a ces intempéries par ou notre passion reléve des divers ciels : s’il a, recréé par lui-méme, pris soin de
conserver de son débarras strictement une piété aux vingt-quatre lettres comme elles se sont, par le miracle de
Uinfinité, fixées en quelque langue la sienne, puis un sens pour leurs symétries, action, reflet, jusqu’a une
transfiguration en le terme surnaturel, qu’est le vers ; il posséde, ce civilisé édennique, au-dessus d’autre bien,
I’éléement de félicités, une doctrine en méme temps qu 'une contrée. Quand son initiative, ou la force virtuelle des
caracteres divins lui enseigne de les mettre en ceuvre. Avec l’ingénuité de notre fonds, ce legs, |'orthographe, des
antiques grimoires, isole, en tant que Littérature, spontanément elle, une fagcon de noter. Moyen, que plus !
principe. Le tour de telle phrase ou le lac d’un distique, copiés sur notre conformation, aident I’éclosion, en nous,
d’apercus et de correspondances.”
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dominio do real, mas do possivel, do virtual — ou, nos termos usados em “Crise de Vers”, do
sonho e do canto que constituem, “antes de tudo”, a natureza do “dizer” (MALLARME, 1985,
p- 252). A “forca virtual” da palavra, assim, € capaz de operar uma “transfigura¢do” do discurso,
projetando-o para a pura virtualidade situada além da representagdo. Esse dominio
“sobrenatural” do possivel para o qual é transposto o discurso ndo ¢ outro sendo o territorio
(contrée) legitimo do verso, no qual a lingua “reencontra sua virtualidade” (MALLARME,
1985, p. 252).

Entretanto, o “termo sobrenatural” do verso s6 pode existir em uma relagao dicotdomica
com um termo natural, e este ndo ¢ (nem pode ser) a prosa, pois, conforme proposto em um dos
primeiros paragrafos de “La Musique et les Lettres”, “o verso € tudo, desde que se escreva” —
e, nesse sentido, Mallarmé toma bastante cuidado para descrever os procedimentos de
transfiguragdo do discurso em termos de “simetrias, acdo, reflexo”, que podem ser explorados
tanto em poesia quanto em prosa. O termo natural ao qual o verso se opde, e que designa a
realidade ordenada pela representagdo, sdao as Letras em sua perspectiva classica, isto ¢, a
universal reportagem.

Dessa maneira, a dicotomia natural versus sobrenatural explicita o problema
fundamental da palavra que constitui, no fundo, o trauma das Letras. A transfiguracao do
discurso e o encontro com o sobrenatural s6 acontecem de fato se forem respeitadas as
condigdes da obra pura, ou seja, se ¢ a “iniciativa” das proprias palavras (e nao da gramatica)
que as agencia no verso. Uma vez que, no sistema das Letras (incluindo a literatura em seu
modo tradicional), € a iniciativa da convenc¢ao retdrica que organiza o discurso, a for¢a virtual
das palavras permanece em estado de laténcia. Os “caracteres divinos”, portanto, sao impedidos
de retornar ao seu além “edénico” e permanecem confinados no dominio do natural; assim como
o albatroz baudelairiano, que ¢ capturado em pleno voo e forcado a viver em um dominio
estranho a sua natureza, a palavra € sequestrada pela representacao, e sua existéncia discursiva
da-se no exilio da universal reportagem. Torna-se evidente, com isso, que o carater equivoco
da palavra (advindo de uma tensao constante entre representagao e antirrepresentagao), segundo
Mallarmé, ndo ¢ devido a sua natureza, mas ao uso que faz dela o sistema classico da
representacdo — o qual se revela como um dispositivo politico criado com a pretensdo de
neutralizar a forca virtual da palavra ou, para usar uma expressao cara a critica mallarmeana,
fixar seu acaso. Pretensdo essa que se concretiza em todos os géneros das Letras, menos na
literatura, cujo mecanismo discursivo alimenta-se precisamente desse manancial de

virtualidade.
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Na mesma medida em que se estabelece como um método da desconfianga, a operagao
moderna ¢ também um método de “devogao” as palavras e ao sonho. Seus procedimentos de
escrita dao-se, naturalmente, em oposi¢ao direta aqueles prescritos pela retorica classica: narrar,
ensinar e descrever, como resume Mallarmé (1985, p. 251) em “Crise de Vers”. Tais
procedimentos representativos testemunhariam uma tentativa (evidentemente, baldada) de
reiterar e, por isso, “acrescentar’” algo a realidade por meio do discurso. O método moderno,

4 : (13 . 99 4
por sua vez, estd menos interessado em ‘“‘criar” do que em desvelar o real; dai que os

procedimentos de escrita por ele determinados digam respeito a um “estado interior” do mundo:

A Natureza tem lugar, nada se acrescentard a ela; apenas cidades, as vias férrea e
varias invengdes que formam nosso material.

Todo o ato disponivel, para sempre e somente, permanecer apreender as
relacdes, entretempo, raras ou multiplicadas; conforme algum estado interior e
que se deseje estender a vontade, simplificar o mundo.

Igual a criar: a nogdo de um objeto, escapando, que falta.

Semelhante ocupacio basta, comparar os aspectos e seu niimero tal como ele roca
nossa negligéncia: despertando nele, para ornamentacio, a ambiguidade de
algumas figuras belas, nas interseccdes. O total arabesco, que os une, tem
vertiginosos saltos em um pavor que reconhecido; e ansiosos acordes. Advertindo por
tal desvio, em vez de desconcertar, ou que sua similitude consigo mesmo, subtrai-o
confundindo-o. Ciframento melddico calado, desses motivos que compdem uma
logica, com nossas fibras. Que agonia, também, que a Quimera agita derramando por
suas feridas de ouro a evidéncia de todo o ser parelho, nenhum tor¢ao vencida falseia
ou transgride a onipresente Linha espacada de todo ponto a todo outro para instituir a
Ideia; sendo sob o rosto humano, misteriosa, dado que uma Harmonia ¢ pura.

Surpreender habitualmente isso, marca-lo, me atinge como uma obrigagdo de quem
desencadeou o Infinito; cujo ritmo, entre os botdes do teclado verbal, se entrega, como
sob a interrogagdo de um dedilhado, ao emprego das palavras, aptas, cotidianas.?'*
(MALLARME, 1985 [1895], p. 356-357, grifos nossos)

Escrever (alids, escrever literatura) é, primeiramente, “captar as relacdes” virtuais

subjacentes a realidade e, em seguida, “comparar os aspectos” dessa virtualidade. A colocagao

214 “La Nature a lieu, on n’y ajoutera pas ; que des cités, les voies ferrées et plusieurs inventions formant notre
matériel. Tout ’acte disponible, a jamais et seulement, reste de saisir les rapports, entre temps, rares ou multipliés
; d’aprés quelque état intérieur et que I’on veuille a son gré étendre, simplifier le monde. A I’égal de créer : la
notion d’'un objet, échappant qui fait défaut. Semblable occupation suffit, comparer les aspects et leur nombre tel
qu’il frole notre négligence : y éveillant, pour décor, I'ambiguité de quelques figures belles, aux intersections. La
totale arabesque, qui les relie, a de vertigineuses sautes en un effroi que reconnue ; et d’anxieux accords.
Avertissant par tel écart, au lieu de déconcerter, ou que sa similitude avec elle-méme, la soustraie en la
confondant. Chiffration mélodique tue, de ces motifs qui composent une logique, avec nos fibres. Quelle agonie,
aussi, qu’agite la Chimere versant par ses blessures d’or I’évidence de tout [’étre pareil, nulle torsion vaincue ne
fausse ni ne transgresse |’'omniprésente Ligne espacée de tout point a tout autre pour instituer [’ldée ; sinon sous
le visage humain, mystérieuse, en tant qu 'une Harmonie est pure. Surprendre habituellement cela, le marquer, me
frappe comme une obligation de qui déchaina I'Infini ; dont le rythme, parmi les touches du clavier verbal, se
rend, comme sous [’interrogation d’un doigté, a ['emploi des mots, aptes, quotidiens.”
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de que “basta” seguir esses dois procedimentos ¢ reveladora da diferenca incontornavel de
proposito (ou “razao”) entre a operagdo moderna e a representacdo classica. Embora demande
as etapas de captagdo e comparagao, o tradicional método da retdrica possui como fim ostensivo
os procedimentos de selecao que consistem na ordenagao dos aspectos e hierarquizacao das
relagdes. Limitando-se a captar e comparar as relagdes virtuais que compdem a realidade, a
poética simbolista recusa a ordenacdo do mundo como um brutal procedimento prescritivo
(logo, autoritario) de negacdo do sonho e da possibilidade e, consequentemente, preserva e
“desperta” a “ambiguidade” que a retdrica classica busca neutralizar. Isso ndo quer dizer que a
Literatura prescinda de todo e qualquer gesto organizador: no caso de Mallarmé, por exemplo,
ha uma rigorosa organizacao dos aspectos e relagdes, que se efetiva por meio de uma intrincada
organizacdo sintitica da ordem da coordena¢do e da subordinacdo. Essa €, na verdade, a
reordenacgdo do mundo (RANCIERE, 1996, p. 31) no sentido de um abandono do principio de
ordem univoco do velho sistema de valores politicos, € uma abertura a possibilidades nao-
hierarquicas de organizacao do sentido e da realidade.

O desvelamento do estado interior da realidade expde uma teia de relagdes virtuais
harmdnicas que a escrita, para instituir a “Ideia” da realidade além da representagao, deve captar
e comparar em sua totalidade. E significativo que a “Harmonia” resultante dessa perspectiva
total das relagdes que constituem o real seja caracterizada por Mallarmé como “pura” pois,
assim como a “obra pura” advém da forca ou iniciativa propria das palavras, ela diz respeito a
“logica” propria dessas relagdes ou “motivos” virtuais. E, se tal logica se associa diretamente
as “nossas fibras”, ela deve diferir radicalmente da ldgica racional da retdrica; isso se da em
duas instancias distintas: nos seus “saltos” e “acordes”, movimentos de articulagao contrarios
ao encadeamento retdrico tradicional; e nas suas relacdes pautadas pela vertigem e pela
ansiedade, pela “agonia” e o “pavor” que, ndo obstante, sdo capazes de originar “figuras belas”
quando se interseccionam. Nessa Ultima instidncia, observa-se o maior distanciamento em
relagcdo a representacao classica, cujas nogdes de harmonia e de pureza (particularmente sob a
rubrica do belo e do agradavel) excluem as tensdes e dissonancias tdo evidentes na visada
harmoénica moderna. Nessa medida, o programa moderno da escrita implica ndo apenas
conceber a realidade como descontinua, mas também rejeitar o gesto escritor classico que ensaia
atenuar ou neutralizar essa descontinuidade por meio de uma sele¢do e ordenacao autoritarias
dos aspectos mais interessantes para a manutencao de um sistema politico tradicional.

O termo empregado por Mallarmé como modelo para a estrutura virtual que a escrita
revela ao “marcar” as relagdes entre os aspectos do estado interior da realidade ¢ de particular

interesse, especialmente porque designa uma estrutura bastante diversa do edificio (ou
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reptblica) da representagio classica (RANCIERE, 2007, p. 25). O “total arabesco” que surge,
ligando os aspectos do mundo, ¢ evocado em fungdo de seu carater estritamente decorativo ou,
para remeter a discussao mallarmaica sobre as pesquisas prosddicas no inicio do ensaio,
ornamental. Classificado por Wolfgang Kayser (1986 [1957], p. 20-22), junto a0 mourisco € o
grotesco, como um género de arte ornamental, o arabesco ¢ assim definido pelo Littré (1956a,
p. 534): “Termo de pintura e escultura. Ornamentos que consistem em entrelacamentos de
folhagens, flores, animais etc.”. Na medida em que a ornamentacdo se caracteriza pela
simultaneidade e pela imobilidade, o modelo organizacional do arabesco propde a escrita um
regime diametralmente oposto a descri¢do e a hierarquia.

Ainda mais importante do que isso, no entanto, Mallarmé insiste em ancorar esse termo
das artes visuais no universo musical?'>: primeiramente, descrevendo as relacdes entre os
aspectos com um Iéxico oriundo da musica (“saltos” e “acordes”); depois, definindo o arabesco
como uma “cifragem melodica calada”. A redundancia da expressdao que serve de epiteto para
a partitura musical (pois cifrar musica ¢, por definicdo, o ato de calar uma melodia) enfatiza
que o paralelo entre literatura e musica nao se da em fun¢do da dimensao sonora. Pelo contrério,
a aproximagdo entre essas duas artes ocorre por meio da escrita, a qual ndo apenas tem a
capacidade de captar a totalidade das relagdes virtuais do mundo (tanto as de tensdao quanto as
de distensdo, tanto as de consonancia quanto as de dissonancia) como também estd apta a
marcar ou cifrar essas relacdes e motivos. Uma vez mais, o “Sonnet en -yx” oferece um

emblema para o raciocinio poético de Mallarmé: o ptyx, que € o bibeld de inani¢do sonora. E

isso que diz, substancialmente, a célebre passagem de “Crise de Vers”:

pois, ndo é de sonoridades elementares pelos cobres, as cordas, as madeiras,
inegavelmente mas da intelectual fala em seu apogeu que deve com plenitude e
evidéncia, resultar, enquanto conjunto das relagdes existindo em tudo, a Musica.?!
(MALLARME, 1985 [1897], p. 250)

Essas consideragdes antecipam a principal reflexdo mallarmaica sobre a musica em sua

relacdo com a poesia, que sera discutida mais adiante. Embora uma por¢ao expressiva da critica

215 Na musica cléssica, o arabesco é também uma forma musical baseada em ornamentacdes (harmdnicas e
melddicas) de um ou mais temas, que se popularizou em meados do século XIX e cujo exemplo mais célebre, ndo
por acaso, ¢ Deux Arabesques (1891), de Debussy. Apesar disso, parece pouco provavel que Mallarmé tivesse em
mente a acepcdo musical do termo; ele aparenta distanciar-se até mesmo do sentido que Edgar Allan Poe (1840)
confere ao arabesco no titulo das Tales of the grotesque and arabesque, o qual se associa a uma qualidade do efeito
ou impressao pitoresca causados pela literatura e ilustrados com os termos “gloom” e “germanism” (KAYSER,
1986, p. 75).

216 “car, ce n’est pas de sonorités élémentaires par les cuivres, les cordes, les bois, indéniablement mais de
lintellectuelle parole a son apogée que doit avec plénitude et évidence, résulter, en tant que [’ensemble des
rapports existant dans tout, la Musique.”
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mallarmeana interprete essa reflexdo como a conhecida ideia de que a poesia ¢ a verdadeira
musica —desde L.-J. Austin (1959, p. 37) até Arnaud Buchs (2016, p. 56), passando por Laurent
Mattiussi (2001, p. 5) —, a leitura proposta nesta tese interpreta-a como a reformulagao radical
da noc¢do de musica e, por extensdo, da relagdo dessa arte com a poesia. Tal como na
reformulacdo das nogdes classicas de verso, literatura ¢ Letras, ela se da na tensdo entre o
mundo classico e a modernidade, ¢ ¢ eminentemente politica. Sua primeira constatagdo, como
visto acima, ¢ a decrepitude da nog¢do tradicional de musica (logo, de musicalidade) enraizada
no som. Nesse sentido, observa-se aqui o inicio de um projeto de reforma do paradigma musical
da poesia, que se valerd desse esvaziamento sonoro como ponto de partida para uma
perscrutacao da natureza e da razdo da musica.

A comparagdo do modelo organizacional da escrita com uma partitura serve também

para anunciar a chegada da musica na discussao poética de “La Musique et les Lettres”:

Sei que a Musica ou 0 que se convencionou nomear assim, na acep¢do ordinaria,
limitando-a as execugdes concertantes com o apoio, das cordas, dos metais e dos
sopros ¢ essa licenga, ainda, que a ela se junte a palavra, esconde uma ambicdo, a
mesma; exceto que nada se diga dela, porque ndo se entrega de bom grado. Por outro
lado, a esse tragado, ha um minuto, das sinuosas ¢ moventes variagdes da Ideia, que o
escrito reivindica fixar, aconteceu, talvez, com alguns de vocés, de confrontar a tais
frases uma reminiscéncia da orquestra; em que sucede a entradas na sombra, depois
de um redemoinho ansioso, de repente a eruptiva multipla convulsdo da claridade,
como as ja proximas irradiagdes de um amanhecer; vado, se a linguagem, pela
retemperagdo € o impulso purificantes do canto, ndo lhe confere um sentido.?!”
(MALLARME, 1985 [1895], p. 357-358)

A musica surge na esteira do corolério da longa e profunda reflexao sobre a “crise ideal”
que ocupa boa parte da primeira metade do ensaio, e que versa especificamente sobre a
“ambicao” da poesia na modernidade. Ao alcancar a formulagdo final dessa ambicdo como o
“tracado” das “sinuosas e moveis variagoes da Ideia”, Mallarmé apercebe-se da “reminiscéncia
da orquestra” que ronda todo o seu raciocinio e constata, sem a menor surpresa, que o objetivo
(ou tarefa) da poesia moderna ¢ idéntico aquele da musica. De fato, talvez ndo seja
surpreendente a constatagdo de que a musica ambiciona mais do que o arranjo agradavel dos

sons, pois tal visdo tradicional da musica ja vinha sendo questionada ao menos desde o

217 “Je sais que la Musique ou ce qu’on est convenu de nommer ainsi, dans [’acception ordinaire, la limitant aux

exécutions concertantes avec le secours, des cordes, des cuivres et des bois et cette licence, en outre, qu’elle
s adjoigne la parole, cache une ambition, la méme ; sauf'a n’en rien dire, parce qu’elle ne se confie pas volontiers.
Par contre, a ce tracé, il y a une minute, des sinueuses et mobiles variations de I’ldée, que [’écrit revendique de
fixer, y eut-il, peut-étre, chez quelques-uns de vous, lieu de confronter a telles phrases une réminiscence de
lorchestre ; ou succede a des rentrées en |’'ombre, aprés un remous soucieux, tout a coup [’éruptif multiple
sursautement de la clarté, comme les proches irradiations d’un lever de jour : vain, si le langage, par la retrempe
et ’essor purifiants du chant, n’y confere un sens.”
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langamento da Revue Wagnérienne; em 1894, apds a exaustdo do Simbolismo, a nova visdo da
musica, acentuadamente metafisica, ja era um lugar-comum literario. Nenhuma surpresa,
também, no alinhamento da poesia moderna com a musica, palavra de ordem do projeto
simbolista.

O surpreendente, porém, ¢ que a ambi¢do metafisica da musica esta completamente
desvinculada da discussdo sobre o verso, isto ¢, da “crise do verso” na qual o Simbolismo viria
a renovar a musicalidade da poesia por meio do verso livre. Essa ¢ uma consequéncia direta do
fato de que a ambigdo metafisica, tanto na musica quanto na poesia, estd completamente
desvinculada da dimensao sonora — algo que ja pdde ser verificado com a evocagao da partitura
mais acima, e que ¢ reforcado pela proposicdo de que a musica “esconde” seu objetivo sob a
convengdo das “execugdes concertantes”. A tarefa metafisica que a musica partilha com a
poesia moderna, portanto, diz respeito a representacao; particularmente, a um modo especifico
de representar, dedicado a tragar as variagdes da Ideia e, com isso, cartografar as relagdes
virtuais do mundo.

A esse proposito, Ranciére (2007, p. 132) ja havia apontado que Mallarmé recorre a
outras linguagens estéticas em sua busca pelos termos de uma gramatica ndo representativa para
a literatura; nesse quadro, a comparag¢dao com a musica poderia ser considerada inevitavel. Com
efeito, o encontro com a musica déa-se, aqui, precisamente sob a égide da representagdo, e nao
da obscuridade, do mistério ou da pureza. Contudo, nota-se que o recurso musical figura no
raciocinio mallarmaico como um fato a posteriori da crise da representagdo que deu origem a
tarefa da poesia moderna; isso significa que ndo foi a musica responsavel pelo escrutinio das
origens da escrita (nem participe nele) e, consequentemente, nao pode ter servido de modelo
para a elaboracdo da poética moderna. Ela surge, pelo contrario, apenas apos a constituicao da
tarefa moderna da escrita e do novo horizonte da representagao literaria, no momento inicial da
constru¢do da gramatica simbolista de procedimentos. Se 0 novo método poético esteia-se em
captar relacdes e comparar aspectos, a musica oferece um leque mais amplo de possibilidades
composicionais (enumeradas no paragrafo seguinte do ensaio): “choques, deslizamentos,
trajetorias ilimitadas e seguras, tal estado opulento imediatamente evasivo, uma deliciosa
inaptiddo a acabar, esse atalho, esse trago” (MALLARME, 1985, p. 358).

Exatamente por isso, as “reminiscéncias” orquestrais na discussdo poética mallarmaica
nao estao, evidentemente, nem na definicdo do arabesco como uma partitura nem nas metaforas
musicais observadas pontualmente em alguns pardgrafos, mas na “onipresente Linha espacada
de todo ponto a todo outro para instituir a Ideia”: seus vertiginosos saltos, ansiosos acordes e

belas figuras nas interseccoes das relacdes evocam os procedimentos composicionais das
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sinfonias, que incluiriam “reentradas na sombra, depois de um redemoinho inquieto, de repente
o eruptivo multiplo sobressalto da claridade, como as proximas irradiagdes de um raiar do dia”.
Trata-se da capacidade da musica de captar, especialmente em sua modalidade orquestral, todos
0s aspectos virtuais e suas variadas relagdes (especialmente aquelas tensas ou dissonantes).
Nesse caso, o modelo organizacional do arabesco descrito anteriormente equivaleria a
essa “argumentagdo luminosa” (MALLARME, 1985, p. 277) da musica, na medida em que
ambos promovem uma livre circulacao do “tragado” artistico pela totalidade dos aspectos (afins
ou contrastantes) da virtualidade. Igualmente, o “procedimento gémeo” descrito em “Le
Mystere dans les Lettres”, ao qual Austin (1995 [1951], p. 50) refere-se como a teoria
mallarmaica da aplicacdo da “técnica musical” a poesia, também constitui um modo de

articulacao do arabesco:

A Musica, em sua data, veio varrer isso —

No curso, somente, do trecho, através dos véus fingidos, aqueles ainda quanto a nos
mesmos, um tema se desprende de sua sucessiva estagnancia amontoada e dissolvida
com arte —

Disposigao a habitual.

Pode-se, de resto, comegar com uma explosdo triunfal brusca demais para durar;
convidando a que se agrupe, em retardos, liberados pelo eco, a surpresa.

O inverso: sdo, num redobramento escuro preocupado em atestar o estado de espirito
sobre um ponto, calcadas e espessadas diividas para que saia um esplendor definitivo
simples.

Esse procedimento, gémeo, intelectual, notavel nas sinfonias, que o encontraram no
repertdrio da natureza e do céu.

Sei, quer-se & Musica, limitar o Mistério; quando o escrito a ele pretende.?!®

(MALLARME, 1985 [1896], p. 276-277)

Austin (1959, p. 33) caracteriza esses procedimentos composicionais como um jogo de
contrastes que visa a um efeito de chiaroscuro; entretanto, como explicita o trecho de “La
Musique et les Lettres” citado mais acima, o modelo da sinfonia (e, por extensao, do arabesco)
coloca-se menos como uma sistematica de contraste absoluto entre os extremos do gradiente

luminoso do que como uma exploragdo dos movimentos possiveis de transi¢cao entre esses polos

28 «“La Musique, a sa date, est venue balayer cela — Au cours, seulement, du morceau, a travers des voiles feints,
ceux encore quant a nous-meémes, un sujet se degage de leur successive stagnance amassée et dissoute avec art —
Disposition [’habituelle. On peut, du reste, commencer d’un éclat triomphal trop brusque pour durer ; invitant
que se groupe, en retards, libérés par I’écho, la surprise. L’inverse : sont, en un reploiement noir soucieux
d’attester [’état d’esprit sur un point, foulés et épaissis des doutes pour que sorte une splendeur définitive simple.
Ce procéde, jumeau, intellectuel, notable dans les symphonies, qui le trouverent au répertoire de la nature et du
ciel. — Je sais, on veut a la Musique, limiter le Mystere ; quand [’écrit y prétend.”
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opostos. Por isso ¢ que as “reentradas na sombra” dao-se somente como resolucdo de
“redemoinhos inquietos”, e que as erupgdes de claridade ndo sdo as de um reldmpago que
ilumina todo o céu noturno, mas as “proximas irradiagdes de um nascer do sol”. Aquilo que
estd em jogo no modelo do arabesco, portanto, sdo sobretudo os processos de transformagao
que ligam um aspecto a outro na escrita, as transi¢des entre uma e outra possibilidades interiores
da realidade, as formas de passar (e passear) pelo feixe harmonico da dimensao virtual; em uma
palavra, as modulagdes.

Curiosamente, a constatacdo dessa afinidade fundamental entre o projeto literario
moderno ¢ a musica “encerra”, ao invés de impulsionar, a “investigacdo” simbolista
(MALLARME, 1985, p. 358), pelo fato mesmo de que a musica ndo ostenta nem assume sua
ambicdo metafisica, mas a esconde. O objetivo de reordenar o mundo esta oculto na musica
porque ela ndo ambiciona “dizer nada” sobre o além virtual da realidade em sua plenitude; desse
modo, no fundo, ela ndo possui exatamente a mesma ambicao da literatura moderna, pois
apresenta uma importante excec¢ao (sauf a...) — seria, portanto, “quase” (a peu pres) a mesma
ambicdo da poesia. Alias, o problema (e o trauma) da musica ndo ¢ tanto que ela ndo ambicione
dizer nada, mas que ela ndo pode dizer nada; pelo menos, ndo sozinha: dai que ela possua
“licenga” para “adjungir a palavra” e, por meio do canto, “conferir um sentido” aos movimentos
orquestrais que, de outra forma, seriam “vaos”.

A tarefa da poesia moderna, por outro lado, definiu-se a partir do escrutinio das origens
da escrita justamente como um compromisso com o dizer: liberta-lo da “funcdo de numerario
facil e representativo” a qual, diz Mallarmé em “Crise de Vers”, estava assujeitado pela retorica
classica, e entdo restituir sua virtualidade (MALLARME, 1985, p. 252); com isso, assegurar
que “nada permaneca sem ser proferido” (ibidem, p. 250), isto €, que tudo seja dito. Se a missao
moderna da literatura consiste, essencialmente, em “negar o indizivel, que mente” (ibidem, p.
364), ndo ha a menor possibilidade de a musica vir a ser um modelo para a poesia nascente.
Como consequéncia disso, a relacao entre essas duas artes, dadas as particularidades de cada
uma delas, nao pode (nem deve) ser pautada pela ideia de modelo ou exemplo, inclusive porque
ela subentende um principio de hierarquia. Antes, a relacdo entre musica e literatura deve ser

da ordem da reciprocidade, na forma de uma “troca” de bens:

Considerem, nossa investigagdo chega a termo: uma troca pode, ou antes deve ocorrer,
em retorno do triunfal suplemento, o verbo, custe o que custar ou queixosamente num
momento mesmo breve aceita a instrumentagao, a fim de ndo permanecerem as forgas
da vida cegas a seu esplendor, latentes ou sem saida. Solicito a restitui¢do, ao siléncio
imparcial, para que o espirito tente se repatriar, de tudo — choques, deslizamentos, as
trajetorias ilimitadas e seguras, tal estado opulento e logo evasivo, uma incapacidade
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deliciosa de terminar, esse atalho, esse traco — o aparelho; menos o tumulto das
sonoridades, transfundiveis, ainda, em sonho.

Os grandes, magicos escritores, fornecem uma persuasdo dessa conformidade.
(MALLARME, 1985 [1895], p. 358)

219
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O raciocinio ¢ meticuloso: a musica precisa da palavra, entidade de “sentido e
sonoridade” (MALLARME, 1985, p. 252), porque as “execugdes concertantes” da orquestra
sdo pura sonoridade e, por si s6s, nao possuem sentido. Para que o seu tracado sonoro das
variagoes da Ideia ndo seja em vao, a musica sempre recorreu, ao longo dos séculos, a literatura
e usufruiu do seu bem sem jamais oferecer algo em troca da palavra. Nota-se, aqui, que 0s
recursos sonoros da literatura tradicionalmente concebidos como a musicalidade da poesia
(ritmo, rima e paronomadsia) ndo sao vistos por Mallarmé como elementos musicais, mas como
uma propriedade intrinseca da prosodia, logo, um bem (e um direito) da poesia. A literatura,
por isso, jamais teria precisado da musica para completar ou complementar seu discurso, pois
sempre possuiu seu proprio repertorio de sonoridade.

Com as crises da literatura e a proposta de uma tarefa moderna, porém, a literatura
necessita de um “complemento” [appoint] que a musica pode (e, considerando sua divida
historica, deve) oferecer. Esse complemento, naturalmente, ndo tem nada a ver com o “tumulto
das sonoridades” instrumentais, pois a poesia ja possui seu arsenal sonoro (e seria possivel
enxergar nessa colocagdo uma invectiva velada & instrumentacio verbal de René Ghil). E do
“aparelho” da representagdo musical que a literatura precisa, de todo o rol de procedimentos
musicais de (re)ordenagdo dos aspectos e relagdes virtuais mencionados mais acima.

O tom adotado por Mallarmé nessa consideracdo, porém, ndo ¢ dos mais amenos: o
pedido ou solicitacdo logo se torna uma reclamacdo, e a troca revela-se, em verdade, uma
“restituicdo”. A constatacdo da divida histérica da musica desperta uma suspeita sobre a
natureza do aparelho musical, especificamente sobre seu estatuto de propriedade musical. Se a
sonoridade nao € um bem exclusivo da musica, talvez os procedimentos de modulacao entre os
aspectos virtuais também ndo o sejam; afinal, trata-se de um recurso “muito simples e
primitivo” (MALLARME, 1985, p. 354), facilmente observavel na natureza, como evidenciou
a metafora do alvorecer. Nao resta diivida, esses procedimentos sdo “proprio[s] das estagoes,

habito de raio e nuvem” (ibidem, p. 355) e, portanto, integram o “repertdrio da natureza e do

29 “Considérez, notre investigation aboutit . un échange peut, ou plutét il doit survenir, en retour du triomphal
appoint, le verbe, que coiite que cotite ou plaintivement a un moment méme bref accepte [’instrumentation, afin de
ne demeurer les forces de la vie aveugles a leur splendeur, latentes ou sans issue. Je réclame la restitution, au
silence impartial, pour que [’esprit essaie a se rapatrier, de tout — chocs, glissements, les trajectoires illimitées
et stires, tel état opulent aussitot évasif, une inaptitude délicieuse a finir, ce raccourci, ce trait— [’appareil ; moins
le tumulte des sonorités, transfusibles, encore, en songe. Les grands, de magiques écrivains, apportent une
persuasion de cette conformité.”
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céu” (ibidem, p. 277). Logo, eles sao um bem comum, cujo usufruto cabe a todas as artes e nao

apenas a musica que, com sua apropriagdo indevida, privou a poesia de um direito legitimo.
Nesse sentido, a reivindicagdo simbolista ¢ muito mais complexa do que uma mera

restituicdo e acarreta um segundo escrutinio das Letras, desta vez colocando em questdo seu

lugar no sistema das artes conforme prescrito pela “velha” distingdo entre musica e Letras:

Entdo, temos, com justeza, os meios reciprocos do Mistério — esquecamos a velha
distingdo, entre a Musica e as Letras, sendo apenas a partilha, deliberada, para seu
reencontro ulterior, do caso primeiro: um evocativo de prestigios situados nesse ponto
da audicdo e quase da visdo abstrata, tornado o entendimento; que, espacoso, confere
4 pagina impressa uma pauta de igual alcance.”2* (MALLARME, 1985 [1895], p. 358-
359)

O adjetivo “velha” ndo permite engano: o que esta em discussdo € a perspectiva classica das
Letras, pautada — e, por isso mesmo, limitada — por uma nogdo de clareza do discurso e do
sentido (a clarté frangaise); a obscuridade, entdo, estd completamente excluida do seu dominio.
Todavia, na mesma medida em que expulsa a obscuridade do territério das Letras, a poética
classica delega-la-ia a outra arte que, segundo Mallarmé, ndo ¢ outra sendo a musica. Ha duas
razdes para a musica ser considerada obscura: primeiro, € mais importante, ela trabalha com
“sons nus” (MALLARME, 1985, p. 277), desprovidos de sentido; em decorréncia disso, seu
discurso articula-se em “disposi¢des” substancialmente diferentes daquelas observadas no
discurso das Letras, que ndo procuram extinguir a obscuridade, mas, pelo contrario, explorar as
tensdes em nivel estrutural®!.

Em outras palavras, a distingdo entre as Letras e a musica ¢ a diferenca constitutiva entre
a representacdo classica e a antirrepresentacdo, seguindo os termos propostos por Ranciére
(2007). Dessa forma, nao ¢ que a musica tenha se apossado indevidamente da gramatica
antirrepresentativa: a poética classica € que a havia interditado, sob a acusagao de obscuridade.
Essa interdi¢do do obscuro, como visto anteriormente, ¢ especialmente traumatica para a
literatura, cujo mecanismo (diferentemente dos demais géneros discursivos da “universal

reportagem’) ¢ fundamentalmente antirrepresentativo. Para piorar, a musica faz a literatura

220 “Alors, on posséde, avec justesse, les moyens réciproques du Mystére — oublions la vieille distinction, entre la
Musique et les Lettres, n’étant que le partage, voulu, pour sa rencontre ultérieure, du cas premier . l'une
évocatoire de prestiges situés a ce point de [’ouie et presque de la vision abstrait, devenu |’entendement ; qui,
spacieux, accorde au feuillet d’imprimerie une portée égale.”

221 Considerando que o modelo musical declarado de Mallarmé, nessa reflexo, ¢ a sinfonia, pode-se pensar essas
disposicdes obscuras do discurso como resultado da falta de uma norma que codifique a unidade geral dessa forma
musical (BOUCOURECHLIEV, 2003, p. 50). A esse respeito, ¢ util lembrar, com Valéry (1960, p. 1276), que a
principal referéncia musical de Mallarmé nesse ambito foi Beethoven, cujas sinfonias exploram o “culto do
contraste” (BOUCOURECHLIEV, 2003, p. 64).
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reviver seu trauma ao tornar perfeitamente nitido que a interdi¢cdo da obscuridade, de um lado,
ndo implica, de outro, uma interdicdo da clareza, pois a instrumentagdo sempre teve licencga
para livre acesso a palavra. A velha distingao entre a musica e as Letras, portanto, sempre pode
ser suspensa a qualquer momento em beneficio da musica, mas nao da literatura; em termos
efetivos, ela s6 serve como camisa de forga para a poesia.

Isso s6 vem reforgar o carater artificial dessa distingdo, imposta com a tnica finalidade
de submeter a literatura a uma determinada politica representativa e, no mesmo golpe, coopta-
la a reiterar discursivamente (logo, no espirito humano) todo o sistema politico classico. Por
essa mesma razao, esquecer a velha separacdo entre musica e Letras e restituir a obscuridade a
literatura ¢ uma parte da tarefa da literatura moderna, implicada na ruptura com a poética
classica. No quadro da moderna fratura da representagao, a distingdo entre artes representativas
e antirrepresentativas ndo ¢ mais (nem pode ser) significante: ndo apenas porque o uso
antirrepresentativo que a literatura vem a fazer da palavra (e do sentido) demole a fronteira
arbitraria entre clareza e obscuridade como também porque essa distin¢gdo, enquanto convengao,
pode sempre ser burlada em proveito (ou prejuizo) de um dos termos.

Dai que a nova distingdo que propde Mallarmé ndo seja entre uma verdadeira musica (a
literatura) e uma falsa musica, ou entre uma musica superficial e uma profunda, pois isso nao
faria mais do que algar a literatura a condigao de arte sincrética (e, por que ndo, sintética), acima
da dicotomia representativa. Esquecer a velha divisdo entre musica e Letras significa abandonar
0s seus pressupostos ultrapassados, especificamente a ideia de que a expressdo estética
possuiria duas modalidades distintas e mutuamente excludentes. Significa, igualmente,
constatar que essas modalidades ou ‘“meios” expressivos ndo podem ser usados para
circunscrever os dominios (e o alcance) de uma ou outra arte, mas que ambos constituem um
bem comum da expressdo estética. Na verdade, os dois “modos” da expressdo sdo
essencialmente permedveis, o que leva a conclusdo de que as necessidades da expressdo
transcendem essa distingdo: a arte nao pode ser coagida a optar por uma ou outra politica da
representacao porque a expressao estética €, em si, uma politica da representagdo da Ideia. Ela
¢ o dominio onde coexistem dois modos distintos de representar, € o seu discurso ndo somente
¢ capaz de efetivar a passagem de um a outro modo: ele é a propria possibilidade dessa
passagem, so existe enquanto modulacgao.

Musica e Letras tornam-se, com isso, apenas nomes para designar os dois “modos” da
expressdo entre os quais as artes estdo fadadas a transitar incessantemente, pois um nao estara
completo enquanto excluir o outro e seus “empréstimos”. Assim, a nova distingdo moderna

deve ser baseada na reciprocidade dos meios expressivos e propor algo como um gradiente da
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expressdo estética, cujas duas extremidades (uma clara, outra escura) sdo menos importantes

do que a zona de transi¢ao entre elas — na qual um modo desaparece no outro, e vice-versa:

Proponho, esteticamente por minha conta e risco, esta conclusdo (se por alguma graga,
ausente, sempre, de uma apresentacdo, eu os levei a ratifica-la, essa seria para mim a
honra que busquei esta noite): que a Musica ¢ as Letras s@o a face alternativa aqui
ampliada em dire¢@o ao obscuro; cintilante ali, com certeza, de um fendomeno, o tinico,
chamei-o a Ideia.

Um dos modos se inclina para o outro e nele desaparecendo, volta a sair com
empréstimos: duas vezes, se perfaz, oscilando, um género inteiro. Teatralmente, para
a multiddo que assiste, sem consciéncia, a audi¢ao de sua grandeza; ou, o individuo
requer a lucidez, do livro explicativo e familiar.”?2 (MALLARME, 1985 [1895], p.
359)

222« Je pose, a mes risques esthétiquement, cette conclusion (si par quelque grdce, absente, toujours, d 'un exposé,
je vous amenai a la ratifier, ce serait pour moi ’honneur cherché ce soir) : que la Musique et les Lettres sont la
face alternative ici élargie vers I’obscur ; scintillante la, avec certitude, d’un phénomene, le seul, je I’appelai
I’ldée. L’'un des modes incline a ['autre et y disparaissant, ressort avec emprunts : deux fois, se parachéve,
oscillant, un genre entier. Théatralement, pour la foule qui assiste, sans conscience, a l’audition de sa grandeur :
ou, 'individu requiert la lucidite, du livre explicatif et familier.”
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“HOJE OU SEM PRESUMIR DO FUTURO QUE SAIRA DAQUI...”

Sans feinte, il me devient loisible de terminer, avec
impénitence ; gardant un étonnement...
— Mallarmé, “La Musique et les Lettres”

A impeniténcia invocada na epigrafe ndo diz respeito a uma recusa do arrependimento
e da remissao: ambos os atos estdo envolvidos necessariamente em “perceber-se, simples,
infinitamente sobre a terra”, para citar outra epigrafe desta tese. Impenitente é aquele que ndo
se ajoelha; que continua em pé, pois o trabalho ainda néo acabou. E por isso que o assombro
ndo o deixa: ele tem em vista ndo s6 o trabalho que vem pela frente, como também o trabalho
que deixou atras de si, realizado.

Para melhor apresentar os resultados desse trabalho, sera produtivo retornar ao artigo de
Arnaud Buchs (2016) mencionado anteriormente nesta tese. Como visto no capitulo 1, a
hipotese fundamental adotada nesta pesquisa ¢ a mesma que norteia o artigo de Buchs (2016):
a questdo da musica em Mallarmé divide-se em trés etapas ou momentos distintos, os quais
podem ser observados nas discussdes elaboradas pelo poeta ao longo dos trés ensaios que foram
lidos nesta tese. As semelhangas com o artigo desaparecem, porém, no dominio metodologico,
ja que as leituras cerradas propostas nesta pesquisa permitem esmiucar a especificidade da
problematica musical (e poética) presente em cada um dos ensaios e, consequentemente,
constatar que Buchs (2016) permanece aferrado a certos lugares-comuns consagrados da critica
mallarmeana. Outro fator metodologico que contribui para essa constatagdo € o fato de que esta
tese inspirou-se fortemente nas obras de Lacoue-Labarthe (2016 [1991]) e Ranciere (1996; 2007
[1998]), referenciais politicos ou “ideolégicos” que Buchs (2016, p. 53) abstém-se
conscientemente de utilizar (mas cuja relevancia ele ndo deixa de sublinhar).

A respeito de “Hérésies Artistiques”, Buchs (2016) limita-se a levantar dois aspectos:
primeiro, uma ‘“sacralizagao da arte” (BUCHS, 2016, p. 49) que implicaria, segundo o autor,
uma hierarquizacdo das artes; nessa hierarquia, a poesia ocuparia a posicdo mais alta. Em
segundo lugar, o recurso a musica nesse texto ndo se daria em fun¢ido do conhecimento musical
de Mallarmé, mas do seu desconhecimento da “linguagem’ musical; na medida em que se deve
menos a melomania do que a um esteticismo diletante, tal recurso alinha-se as tendéncias
artisticas da época (BUCHS, 2016, p. 49). Para ilustrar essas tendéncias, Buchs (2016, p. 50)
ainda evoca o ensaio de Baudelaire sobre Wagner — sem, no entanto, apontar a divergéncia entre
a perspectiva baudelairiana e a mallarmaica, expressa em “Hérésies Artistiques”. Na leitura

apresentada no capitulo 3 desta tese, procurou-se evidenciar dois aspectos principais da etapa
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inicial da reflexdo musical de Mallarmé: primeiramente, a complexidade que caracteriza sua
relacdo com as elaboragdes posteriores do pensamento poético e musical mallarmaico,
evidenciada em continuidades e descontinuidades. A mais notavel descontinuidade mostrou-se
na proposta da musica como modelo e exemplo para a poesia, algo que ¢ completamente
rejeitado nos ensaios subsequentes. Em segundo lugar, o carater desviante do recurso musical
do jovem escritor frente as tendéncias estéticas do século XIX. Abandonando inteiramente a
perspectiva de uma musicalidade do canto, o artigo propde uma nova relacdo entre poesia e
musica pela via da escrita, a partir de uma série de manobras criticas: distanciamento para com
0 som acustico, abstragdo da dimensdo sonora, recusa da sensorialidade musical, concepg¢ao
visual e textual da musica, promog¢ao de um ideal hermético no modelo musical.

Sobre o ensaio “Richard Wagner, réverie d’un poéte francais”, Buchs (2016, p. 51)
precede sua andlise atenta da critica mallarmaica ao projeto wagneriano com a observagao de
que a “réverie...” constitui uma evidéncia de que o interesse de Mallarmé pela teoria estética de
Wagner (em detrimento de sua obra efetivamente musical) devia-se sobretudo ao valor religioso
do projeto wagneriano. Por outro lado, o autor considera que o idealismo estético manifestado
pelo poeta ndo impediria um interesse pelo “cerimonial” teatral. Para Buchs (2016, p. 54),
entretanto, o “essencial” desse ensaio seria sua reflexdo sobre a questdo da linguagem — mais
especificamente, da opacidade ou insuficiéncia da lingua, que viria a tona com a confirmagao
de uma (suposta) rivalidade entre poesia e musica. A leitura da “réverie...” proposta no capitulo
5 desta tese demonstrou, antes de mais nada, que a relag@o entre poesia e musica ¢ pensada pela
via indireta de uma reflexdo sobre a representagdo: a critica da mimesis cldssica conduz a uma
teoria do espetaculo a qual delineia, em baixo-relevo, uma teoria da poesia cuja pedra
fundamental ¢ a ideia de autonomia. A constatacdo de que a musica orquestral fracassa em
romper a representacdo na obra de arte total, e de que sé a literatura ¢ capaz de realizar essa
ruptura, coloca-se menos como desfecho da rivalidade entre musica e poesia do que como
ocasido de uma apostasia da religido musical (e wagnerista) e do desenvolvimento de um
prototipo para a representacdo moderna.

“La Musique et les Lettres” consistiria, para Buchs (2016, p. 56), em uma reflexao sobre
0 “emprego poético da musica”, isto é, sobre 0 modo como a musica pode encarnar-se em poesia
(ibidem, p. 57) de forma que a poesia torne-se a verdadeira musica. Tal possibilidade seria a
consequéncia de um duplo fracasso: por um lado, fracassa a musica em alcangar a completa
abstra¢do, pois permanece estreitamente ligada a materialidade; por outro, a poesia fracassaria
em efetuar a desaparicao elocutdria do poeta devido a sua incapacidade de se desvencilhar da

voz de um sujeito. Para além da ideia (bastante austiniana) de uma “técnica musical” para a
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poesia, o capitulo 6 desta tese buscou situar a problematica musical no contexto da discussao
mallarmaica sobre a modernidade poética. Em um primeiro momento, o escrutinio da poesia
gera ressonancias musicais que levam Mallarmé a escrutinar da mesma forma a musica,
reconhecer na modulagao uma nova politica para a escrita ¢ proceder a um inventario dos
procedimentos composicionais a serem retomados. Todavia, a constatagdo de que a musica
possui uma divida historica para com a poesia e de que, por outro lado, a obscuridade ¢ um bem
comum das artes propulsiona a reflexao mallarmaica para muito além do revanchismo inerente
a uma suposta rivalidade entre as artes. Ela conduz a reivindicagdo de uma reforma em todo o
sistema das artes, deslocando poesia e musica dos lugares classicamente atribuidos a elas e
visando especificamente a reformulagao da relagdo entre essas artes, substituindo a despotica
separacdo classica por um regime de reciprocidade dos meios de expressdo. A situagdo,
portanto, ¢ muito mais complexa (e radical) do que uma mera asser¢do da superioridade da
poesia.

Permanece o assombro de que fala Mallarmé. A relagdo entre poesia € musica segue nos
assombrando, tanto no sentido de espanto quanto no de fantasmagoria: seja porque ela ainda
pode ser investigada em outros textos do poeta (em “La Derniere mode”, “Crayonné au
thédtre”, “Grands faits divers” e “Offices”; na extensa correspondéncia; nos poemas, incluindo
ai 0 “Coup de Dés”), seja porque ela parece sempre querer dizer mais do que podemos escutar.
E um sinal de que ainda estamos vivos, as palavras de Mallarmé e nés; sinal de que ainda ha
muito a se dizer e de que, na verdade, terminar ¢ um verbo intransitivo e impessoal: nada esté
terminado, ninguém esta terminando nada. Assim como um certo poeta francés em uma certa
noite na Inglaterra, poderiamos continuar falando sobre o que amamos: ndo ¢ o assunto que se

esgota, ¢ s6 uma voz que se cala — por ora.
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APENDICE

Das fontes

Dois compéndios mallarmeanos guiaram o trabalho de revisdo bibliografica
desenvolvido neste capitulo. O primeiro deles, e sem dividas o mais importante para nossos
propositos, ¢ Stéphane Mallarmé : Twentieth-Century Criticism (1901-1971) (1977), de
Drewry Hampton Morris. Em que pese o alcance relativamente curto da bibliografia catalogada
por Morris (posteriormente estendido com a publicagdo, em 1989, de um suplemento cobrindo
o restante da década de 1970), alguns aspectos tornam-na indispensavel para a compilagao de
referenciais sobre Mallarmé e a musica: primeiramente, a introdu¢do em que o autor tece um
panorama da historia dos estudos mallarmeanos desde o principio do século XX, propondo uma
divisdo em sete momentos (que correspondem quase exatamente as sete décadas abordadas),
identificando marcos e tendéncias criticas, e ressaltando as principais obras de cada periodo.
Além desse precioso texto introdutorio, destacam-se também a maneira como a bibliografia foi
organizada (cronologicamente, seguido por um indice remissivo de autores e temas) e os
comentarios feitos por Morris acerca de algumas das obras consideradas mais relevantes,
resumindo suas principais proposicoes.

O segundo compéndio consultado para esta revisdo bibliografica ¢ o indice elaborado
pela Société des Etudes Mallarméennes du Kansai (SEMK)??*, que abarca obras publicadas até
2005. Organizado em onze se¢des (entre textos de autoria de Mallarmé, teses, volumes, textos
curtos e numeros de revistas), ele elenca também duas outras bibliografias além da de Morris
(1977). A primeira delas, Bibliographie des poétes maudits, I : Stéphane Mallarmé, foi
publicada em 1927 por Maurice Monda e Frangois Montel como primeiro tomo de uma série
dedicada aos poetas malditos dentro da colecdo Bibliographies nouvelles, editada pelo Bulletin
du Bibliophile entre 1922 e 1933%?*. Segundo Morris (1977), o tinico referencial relacionado a
musica na fortuna critica mallarmeana até o ano de publicacdo da bibliografia de Monda e
Montel é “La Revue Wagnérienne”, artigo publicado por Edouard Dujardin em 1923 no n° 4 da
Revue Musicale; no texto do artigo, Dujardin (fundador da Revue Wagnérienne) relata ter

introduzido Mallarmé a musica de Wagner e cita o poeta como um dos colaboradores da revista.

23 Grupo de estudos e pesquisa japonés fundado em 2003. Indice disponivel no endereco

http://kansaimallarme.web.fc2.com/kansai_mallarme/maldb.htm#11.
224 Ao que tudo indica, essa série (impressa em pequena tiragem) encerrou-se precocemente no segundo tomo,
dedicado a Arthur Rimbaud.
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Embora introduza um ponto importante para os estudos mallarmeanos (a ligacdo complexa com
Wagner), é perceptivel que esse artigo evoca apenas de passagem a relagdo de Mallarmé com a
musica, e de maneira muito superficial. O indice da SEMK acrescenta ainda outra obra
publicada anteriormente a 1927: “Das Romantische und Musikalische in der Lyrik
Mallarmés”**>(1926), tese de doutorado de Franz Rauhut sobre a situagdo de Mallarmé no
contexto da poesia francesa. E s6 a partir dos anos 1950, porém, que comegam a ser publicados
os primeiros estudos que buscam uma reflexdo mais detida sobre Mallarmé e a musica
(MORRIS, 1977).

A outra bibliografia mallarmeana figurante no indice da SEMK ¢ Verlaine, Rimbaud,
Mallarmé : Catalogue raisonné d’'une collection, de Christian Galantaris (2000; volume
suplementar, 2003). As obras inventariadas e comentadas detalhadamente por Galantaris,
entretanto, limitam-se as edi¢cdes do material de autoria dos proprios poetas; assim, nota-se que,
das cinco bibliografias catalogadas pelo indice da SEMK, somente as assinadas por Morris
oferecem uma compilacdo da fortuna critica mallarmeana razoavelmente recente. Passemos ao
levantamento cronoldgico das obras pertinentes a tematica musical na fortuna critica

mallarmeana.

Obras

As primeiras obras em que Mallarmé ¢ mencionado em relacdo ao dominio da musica
surgem no inicio dos anos 1930 e tratam, como antecipado no artigo de Dujardin, da presenga
de Richard Wagner na literatura francesa. Sao elas: Richard Wagner in der franzosischen
Literatur (1931), de Kurt Jackel, e Richard Wagner et le symbolisme franc¢ais : les rapports
principaux entre le wagnérisme et l’évolution de l’idée symboliste (1931), de Grange Woolley.
Ambas apresentam Mallarmé entre o rol de escritores franceses influenciados pelo compositor
alemao — uma inclinacdo iniciada com Baudelaire, e que atingiu seu 4pice no movimento
simbolista®?®.

A relacdo de Mallarmé com Wagner poderia constituir — justificadamente — todo um

ramo dos estudos mallarmeanos que atravessa as décadas, passando por Musica Ficta : Figures

225 £ interessante notar que, de acordo com Morris (1977), os alemdes dominaram as exegeses mallarmeanas até
1940, ano em que Emilie Noulet publicou L'eeuvre poétique de Stéphane Mallarmé, um estudo exegético altamente
detalhado da obra do poeta.

226 Stefan Jarocinski (1970 [1966], p. 87) aponta que essa influéncia, no caso dos simbolistas, se deu muito mais
em funcao do projeto estético wagneriano do que das proprias realizagdes musicais, pouco frequentes na capital
francesa.
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de Wagner (1991), de Philippe Lacoue-Labarthe, e Mallarmé and Wagner : Music and poetic
language (2007), de Heath Lees, até o artigo mais recente, “La musique devenue Circé : le
différend érotique entre Mallarmé et Wagner” (2018), de Adeline Heck. A tendéncia inicial
dessa linha critica, refutada somente duas décadas mais tarde por Suzanne Bernard (1959), foi
atribuir grande importancia a influéncia wagneriana na poética de Mallarmé — ao ponto de
Hasye Cooperman propor, em The Aesthetics of Stephane Mallarmé (1933), que toda a estética
mallarmaica ndo seria mais do que uma adaptacdo das doutrinas de Wagner, um empréstimo e
assimilagdo de suas ideias. Criticas subsequentes mantiveram certa distancia dessa proposi¢ao
extrema, com Isabelle de Wyzéwa ressaltando, em “La Revue Wagnérienne” : essai sur
l’interprétation esthétique de Wagner en France (1934), que, embora os principios poéticos de
Mallarmé tenham influenciado as ideias simbolistas presentes na Revue Wagnérienne, a inica
convergéncia entre o poeta e 0 compositor seria a convicgao do carater sacro e do papel religioso
da arte (visdo que se manifesta claramente nas prosas de Offices).

E preciso que os anos 1930 se encerrem, com mais dois estudos mallarmeano-
wagneristas (“Mallarmé — Wagner — Wagnerismus” (1935), dissertagdo de J. Winkel; “Wagner
et Mallarmeé” (1936), artigo de E. Carcassonne publicado na Revue de Littérature Comparée),
para que surjam trabalhos sobre a musica em Mallarmé para além da égide de Wagner. Ainda
assim, a excecdo de Jean Royere — que comenta, no artigo Le Centenaire de Mallarmé (1942),
0 “musicismo” do poeta, caracterizado por enxergar na poesia o ritmo da linguagem —, a veia
comparatista perdura, com aproximagoes entre Mallarmé e Schonberg em “Mallarmé e i miti
della musica” (1948), artigo de Luigi Magnani, e entre Mallarmé e Debussy em uma dupla de
artigos de Henri Mondor: “Mallarmé, Debussy et L’ Apres-midi d’un faune”, artigo publicado
em 1948 nos Cahiers du Nord; e “Stéphane Mallarmé et Claude Debussy”, artigo publicado em
1951 no Journal Musical Frangais (este ultimo tratando, em pouco menos de duas paginas, do
Prélude a I’apres-midi d 'un faune e sua recepgdo). Paralelamente a isso, a linha mallarmeano-
wagnerista contou ainda com “Mallarmé et Wagner”, trecho curto do Domaine Frangais (1943)
de Julien Benda — posteriormente publicado em alemao como “Mallarmé und Wagner” na
revista Lancelot, em 1947 — e “Le Principal pilier : Mallarmé, Victor Hugo et Richard
Wagner” (1951), artigo de L. J. Austin®?’ na Revue d’Histoire Littéraire de la France.

Os anos 1950 marcam a chegada dos primeiros trabalhos focados nas questdes musicais

dentro da obra de Mallarmé, incluindo o primeiro estudo de folego devotado exclusivamente a

227 Nio deixa de ser curioso perceber que Austin, que oito anos mais tarde viria a escrever um dos grandes textos
sobre Mallarmé e a musica, ja em uma perspectiva global e diacronica da obra do poeta, tenha passado primeiro
pelo ramo wagnerista.
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relacdo do poeta com a musica, Mallarmé et la musique (1959), de Suzanne Bernard. Nessa
tese de doutorado, Bernard realiza um percurso partindo das questdes musicais do Simbolismo
francés e da iniciagdo de Mallarmé a musica, passando pela influéncia de Wagner e pelas
concepgdes musicais mallarmaicas, para chegar afinal aos estudos de caso de alguns poemas.
Como indica Morris (1977), a autora ndo apenas investiga a fundo a conceituacdo musical de
Mallarmé e a sua influéncia sobre as técnicas poéticas usadas nas obras tardias, como também
rejeita a j4 mencionada proposta de Cooperman (1933), defendendo que nao ha adaptacao das
ideias de Wagner na poética mallarmaica. Composto paralelamente a obra de Bernard??®,
“Mallarmé on Music and Letters” € publicado em 1960 por L.-J. Austin. Tratando em seu artigo
especificamente das opinides de Mallarmé acerca da musica e da literatura (e particularmente
das relagdes existentes entre elas), Austin conclui que, no ideario mallarmaico, ambas as artes
se constituem como meios reciprocos do mistério. No mesmo ano, Charles Roedig publica o
artigo “Musical Instruments in Mallarmé’s Poésies”, uma discussdo das func¢des dos variados
instrumentos musicais que figuram na poesia mallarmaica (especialmente na chamada “fase
baudelairiana” de Mallarmé®*°), como a flauta, a trombeta, o cimbalo e a harpa. Retornando ao
inicio da década de 1950, “Mallarmé et la musique du silence”, artigo publicado em 1952 por
Aimé Patri na Revue Musicale, reconhece a relagdo complexa de Mallarmé com a musica,
manifestada em visOes alternadamente favoraveis e desfavoraveis, e aborda o conceito de

“musica do siléncio”?*°

que pode ser encontrado na obra mallarmaica.

Na década de 1960, dois livros sdao publicados; ambos, pertencentes a linha
mallarmeano-wagnerista. La Musique et les Lettres en France au temps du wagnérisme (1963),
de Léon Guichard — obra sucessora de La Musique et les Lettres au temps du Romantisme
(1955), que ja mencionava Mallarmé —, dedica uma se¢do inteira a relacdo do poeta com a
estética wagneriana (conforme sua interpretacdo no final do século XIX) e conclui que
“esteticamente, Mallarmé ndo aceita o complexo wagneriano das artes, a influéncia da musica
de Wagner sobre sua estética propria ¢ nula”?! (MORRIS, 1977). J4 em Wagner et [’esprit

romantique : Wagner et la France, le wagnérisme littéraire (1965), André Coeuroy discute,

em um capitulo sobre o0 movimento simbolista francés, a atitude de Mallarmé para com Wagner

228 Como o proprio autor reconhece em seu texto, em nota de fim.

229 Embora estejam mais presentes no periodo inicial da poesia de Mallarmé, de modo algum essas figuras se
limitam a esse momento. A trombeta, por exemplo, pode ser encontrada no ultimo terceto do soneto em
homenagem a Wagner, publicado originalmente no primeiro nimero da Revue Wagnérienne, em 1886.

230 E preciso apontar que Mallarmé nio formula propriamente esse conceito. Patri o depreende a partir das reflexdes
do poeta e da expressdo musicienne du silence, encontrada no poema “Sainte”.

231 Quando ndo houver indica¢io contraria, todas as tradugdes sio minhas.
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e sugere que seu contato com o compositor limitou-se ao vocabulario?*?, de forma que o escritor
ndo poderia ser classificado como wagnerista. Apenas um entre os nove artigos publicados
nesse decénio, entretanto, se encaixa nessa vertente critica: “Dichtung, die Musik sein vollte”
(1968), de Helmut Schmidt-Garre. Quanto aos demais, temos “Mallarmé et la musique” (1960),
curto artigo de Emilie Noulet publicado nos Cahiers du Sud; “Stéphane Mallarmé : la poésie
et la musique” (1962), onde Edward Bird disserta sobre a influéncia da misica em Mallarmé e
propde que “a concepcdo mallarmaica de musica ¢ simultaneamente idealista e religiosa;
idealista no sentido de que permite ao artista, por meio do siléncio e da sugestdo, aproximar-se
mais de perto da ideia, esséncia das coisas; religiosa no sentido de um drama mistico”
(MORRIS, 1977); “Mallarmé, poéte du néant musicien” (1962), de Thierry Miguet; “Mallarmé
and Music” (1966), nota de uma pagina publicada por Edward Lockspeiser em Musical Times,
tratando sobre Mallarmé no Pli selon pli de Pierre Boulez; “The Musical Analogies in
Mallarmé’s Un Coup de Dés” (1967), de Calvin S. Brown; “Mallarmé und die Neue Musik”
(1967), discussao de Hans-Jost Frey sobre a influéncia de Mallarmé na musica contemporanea;
“Mallarmé en de musiek” (1968), por E. Popo; e “Alchemie der Téme : Die Mallarmé
Vertonungen von Debussy und Ravel” (1968), de Helga Bohmer.

Compodem as publicacdes mallarmeanas de tematica musical nos anos 1970 os seguintes
cinco artigos: “Discursive meaning and musical meaning in the Romantic Theory of Art : An
Essay Chiefly Concerning Mallarmé” (1972), de E. J. Kearns; “Baudelaire, Mallarmé, and
Wagner : A Comparison of the German Musician’s Influence on Two French Symbolist Poets”
(1976), texto curto de Elwood Hartman; “D’Annunzio, Mallarmé e la musica” (1975), de Luigi
Magnani; “Sainte de Mallarmé : poétique et musique” (1979), de Jean-Claude Carron; e “Music
and Dance in L’Apres-midi d’un Faune” (1979), de Mary Beth Nelson. Além deles, Ivanka
Stoianova Kristeva defende em 1974 sua tese de doutorado intitulada Productivité textuelle et
énonceé musical, Mallarmé et la musique.

Music and Poetry in France from Baudelaire to Mallarmé (1980), livro de David
Hillery, abre a década de 1980, na qual figurardo mais dez artigos: “Baudelaire et Mallarmé
devant Richard Wagner” (1981), de Serge Meitinger; “Langue, mythe, musique — Rousseau,
Nietzsche, Mallarmé, Lévi-Strauss” (1982), de Jean-Paul Madou; “Musicienne(s) du silence”
(1984), de Pierre Brunel; “Stéphane Mallarmé en zijn musici” (1985), de Jules van Ackere;

“The ambiguous fauns of Mallarmé and Debussy : an essay in musico-literary aesthetics”

232 Heather Williams, em Mallarmé’s Ideas in Language, faz coro a sugestdo de Coeuroy — sem, no entanto, cita-
lo. Entre os termos “wagneristas” elencados pela autora, estdo Maitre, Livre, (Euvre, Peuple, Idée (WILLIAMS,
2004, p. 108).
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(1985), de Jean-Pierre Barricelli; “Réveries maritimes et musique des vers” (1985), de Michel
Gauthier; “Sounds from the Grimoire : hermetic music in the poetics of Wagner, Debussy and
Mallarmé” (1985), de David Hertz; “Unsettling the score : poetry and music” (1986), de
Christie McDonald; “Wagner révé par Mallarmé : le chanteur et la danseuse” (1987), de Alain
Satgé; “Reading the poem as sentence and music : Mallarmé’s ‘Las de [’amer repos’ (1989),
de Wayne K. Chapman.

Os anos 1990 mostram-se os mais abundantes em estudos mallarmeano-musicais:
contam-se nesse periodo quatro livros, quinze artigos e uma tese de doutorado. Entre os livros,
retorna a questdo do siléncio em La poesia, la musica y el silencio (De Mallarmé a Wittgenstein)
(1994), de Juan Carlos Rodriguez; a veia comparatista com a musica contemporanea em Boulez
and Mallarmé. A Study in Poetic Influence (1996), de Mary Breatnach; e a pesquisa de carater
predominantemente biografico de Jean-Michel Nectoux em Mallarmé : Un clair regard sur les
ténebres. Peinture, musique, poésie (1998). No mesmo ano de publicacdo da obra de Nectoux,
Violaine Anger defende sua tese de doutorado, escrita sob orientagdo de Henri Meschonnic e
intitulada “Musique de langage. Contribution a une poétique du mot chanté en frangais de
Rousseau a Mallarmé”. A linha mallarmeano-wagnerista conta com uma se¢do do livro de
Philippe Lacoue-Labarthe, Musica Ficta : figures de Wagner (1991), e com trés artigos de
Heath Lees, music6logo especialista em Wagner, que preludiam o trabalho de maior extensao
que sera publicado na década seguinte: “Mallarmé and Wagner : Hommage and Music-Drama”
(1994), “Mallarmé’s Good Friday music : conversion or confirmation? ” (1995), “Plaisir sacré
. Nineteenth-century concert-giving in Paris and Mallarmé's « M(m)usique »” (1998).

Os demais artigos publicados nesse periodo sdo: “A ‘poesia pura’ e a musica em Valéry
e Mallarmé” (1992), de Rogério Hafez (em que o autor localiza a afinidade mallarmaica entre
poesia e musica no “movimento musical das palavras e da sintaxe” de La Musique et les
Lettres); “Sur la scene du temps (Mallarmé et la musique)” (1992), de Francois Lallier;
“Mallarmé and the Pops : music and public lyricism” (1993), de Frank Coppay; “Music, letters,
truth and lies : L ’Apres-midi d’un faune as ars poetica” (1994), de Joshua Landy; “La prose
réconciliée : Mallarmé architecte et musicien” (1998), de Jany Berretti; “Promenade entre
musique et poésie a [’orée du siecle — Enlevement de [’e et dégénérescence de vers” (1998), de
Pierre Devaux; “Mallarmé : musique, espace, pensée” (1998), de Laurent Jenny (que explora
as nogoes mallarmaicas de musica e musicalidade em contraste com o pensamento simbolista);
“On the Side of Poetry and Chaos : Mallarméan Hasard and Twentieth-Century Music” (1998),
de Kate van Orden; “Mallarmé and His Musicians Webern and Boulez” (1998), de Albert

Sonnenfeld (associa a musica mallarmaica ao siléncio, em oposi¢ao a sonoridade, e identifica
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uma continuidade entre o projeto musical de Hérésies Artistiques € do Coup de Dés); “Stéphane
Mallarmé : Poeta en musica” (1999), de Carlos Barreiro Ortiz; e, nesse mesmo ano, a dupla
“La musique, ou les lettres?” e “La sceur et la rivale, Sur Mallarmé, la musique et les lettres”,
de Bertrand Vibert.

No primeiro decénio dos anos 2000, publicam-se seis livros, seis artigos € uma
dissertacdo. A relacdo entre Mallarmé e Debussy volta a chamar a atenc¢ao dos pesquisadores,
o que se reflete na publicagdo do livro Mallarmé and Debussy — Unheard Music, Unseen Text
(2004), de Elizabeth McCombie; do artigo “Hearing Debussy reading Mallarmé: music ‘apres
Wagner’ in the ‘Prélude a l'apres-midi d'un faune™ (2001), de David Code (onde o autor
identifica, em sua exegese do poema, trés instancias musicais); e da dissertacao “La crise chez
Mallarmé et Debussy” (2007), de Alexandre Bleau. Os demais livros publicados sdo o ja
mencionado Mallarmé and Wagner : Music and poetic language (2007), de Heath Lees;
Performance in the texts of Mallarmé (2005), de Mary Lewis Shaw (aborda a relacao
suplementar entre musica e poesia, associa a musica a natureza ¢ examina alguns textos
mallarmaicos); French Symbolism and the Idea of Music (2006), de Joseph Acquisto (com duas
secoes dedicadas a Mallarmé); Between Baudelaire and Mallarmé: voice, conversation and
music (2009), de Helen Abbott (que discute a poética do chant-instrument em Mallarmé); Music
and Modernity in French Literature from 1860 to 1922: Baudelaire, Mallarmé, Proust (2009),
de Mary Breatnach. Quanto aos artigos, temos “Mallarmé et Hanslick : sur la comparaison
entre la Musique et I’arabesque” (2000), de Tomooki Kuroki; “La Musique sans musique :
Mallarmeé, Valéry” (2001), de Laurent Mattiussi (explora o conceito de Musica, em oposi¢ao a
musica); “Baudelaire, Wagner, Mallarmé: Romantic Aesthetics and the Word-Tone
Dichotomy” (2003), de Mary Breatnach; “Mallarmé vs. Mario de Andrade. dois assaltos a
musica” (2008), de Pedro Marques (capitulo da coletanea Palavra cantada: ensaios sobre
poesia, musica e voz, baseia-se principalmente na exegese de Manuel Bandeira e em um recorte
da prosa de Mallarmé para atrelar a metafora musical mallarmaica a questdes de ritmo e
mimese); € “De la page blanche a la musique : Mallarmé et [’écriture du silence” (2009), de
Larissa Drigo Agostinho.

Um livro, dois artigos e uma dissertacao compdem o saldo de publicagdes da segunda
década dos anos 2000. Respectivamente: Mallarmé et la musique, la musique et Mallarmé.
L'écriture, l'orchestre, la scene, la voix (2016), organizado por Antoine Bonnet e Pierre-Henry
Frangne; “L’Apres-midi d’un faune et l'interprétation des arts: Mallarmé, Manet, Debussy,
Gauguin, Nijinski” (2012), de Jean-Nicolas Illouz; “La musique devenue Circé : le différend

erotique entre Mallarmé et Wagner”, de Adeline Heck (2018); e “Mouvoir dans [’espace : une
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esthetique musico-poétique chez Debussy et Mallarmé” (2013), de Daniel Stewart. Até o
momento, o texto mais recente da critica mallarmeano-musical ¢ o capitulo “A Musica”, em 4

linguagem se refletindo: introdugdo a poética de Mallarmé (2020), de Larissa Drigo Agostinho.



