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CAMILO PESSANHA REVISITADO:
O VERLAINE PORTUGUES A LUZ DE MALLARME

RESUMO

A presente pesquisa é dedicada a poesia do simbolista portugués Camilo
Pessanha, tendo em vista sua relacdo com a dos autores franceses Paul Verlaine e
Stéphane Mallarmé, na tentativa de mostrar que Pessanha em muito supera a imagem de
“Verlaine Portugués”, ao propor uma obra inovadora ¢ fragmentaria, que em alguns
aspectos aproxima-se da escrita mallarmeana, preservando, no entanto, toda sua
identidade e originalidade. Para tanto, atentou-se aos principios formais da poética
simbolista presentes na obra de cada um dos trés, notadamente a sonoridade utilizada
como forma de sugestdo. Do mesmo modo, foi examinado como o uso de sintaxe
truncada em poemas fragmentérios pode favorecer os efeitos musicais e pléasticos do
texto também no sentido de suscitar e evocar imagens. Além disso, buscou-se
identificar temas e simbolos comuns ao Simbolismo para verificar como cada um deles
desenvolve tais aspectos em suas composicoes poéticas.

A partir das semelhancas, dissonancias e especificidades entre a poética desses
trés autores, tentou-se, pois, estabelecer pontos de contato entre a obra de Camilo
Pessanha e as de Paul Verlaine e de Stéphane Mallarmé. Estudou-se também o lugar de
Camilo Pessanha no movimento simbolista portugués, uma vez que foi, dentre o0s
portugueses, aquele que mais se aproximou do Simbolismo parisiense, a despeito de
muito pouco ter vivido em Portugal. Por fim, pretendeu-se destacar a grande
importancia destes trés poetas para o desenvolvimento daquilo que se convencionou

chamar de modernidade lirica.

PALAVRAS-CHAVE

Camilo Pessanha; Stéphane Mallarmé; Paul Verlaine; Imagem; Musicalidade; Sugestao.



CAMILO PESSANHA REVISITED: THE “PORTUGUESE VERLAINE”
BROUGHT TO LIGHT BY MALLARME’S POETRY

ABSTRACT

The present research studies the poetry from the Portuguese symbolist poet
Camilo Pessanha, considering his relation with the French authors Paul Verlaine and
Stéphane Mallarmé, aiming to display that Pessanha surpasses by far the "Portuguese
Verlaine” image, by proposing an innovative and fragmentary writing, which in some
aspects nears mallarmean writing, although preserving his entire identity and
originality. To that end, the formal principles from the symbolist poetic found in the
works of the three aforementioned poets were observed, especially sonority as means of
suggestion. Moreover, it was analyzed how the use of intricate syntax in fragmentary
poems can assist the musical and pictorial effects of the poem to evoke images.

It is expected to disclosure the similarities, dissonances and specificities between
the poetic of the aforementioned authors, in an attempt to establish contact points
between the Camilo Pessanha’s writing and the poetics of Paul Verlaine and Stéphane
Mallarmé. Camilo Pessanha’s place in the Portuguese symbolist movement was also
studied, considering that he was, among the Portuguese poets, the one who neared the
Parisian symbolism the most, though he did not live much in Portugal. Finally, it was
intended to highlight the great importance from these three poets to the development of

what we stipulated to name the lyrical modernity.

KEYWORDS

Camilo Pessanha; Stéphane Mallarmé; Paul Verlaine; Image; Musicality; Suggestion.



INTRODUCAO

O presente estudo deriva diretamente de dois projetos de iniciacdo cientifica
realizados entre agosto de 2007 e junho de 2011, ambos com apoio concedido pela
Fundacdo de Amparo a Pesquisa do Estado de Sdo Paulo (FAPESP). O primeiro
projeto, nomeado O Simbolismo de Cruz e Sousa, teve como objetivo a analise da
presenca dos elementos estético-formais da chamada poética simbolista na obra do
poeta brasileiro Jodo da Cruz e Sousa (1861-1898), dedicando-se, sobretudo, aqueles
que conferem sonoridade e musicalidade aos poemas. O estudo que se limitava a obra
Ultimos Sonetos, de Cruz e Sousa, possibilitou um conhecimento mais abrangente do
movimento e de suas raizes francesas, e levou a leitura de Charles Baudelaire, Arthur
Rimbaud, Paul Verlaine e Stéphane Mallarmé.

O trabalho seguinte foi uma ampliacdo do primeiro com 0 acréscimo ao corpus
do livro Clepsidra, do poeta portugués Camilo Pessanha (1867-1926) e das demais
obras poéticas de Cruz e Sousa. Essa pesquisa, intitulada Sonoridade e sugestao nos
simbolismos de Cruz e Sousa e de Camilo Pessanha, valeu-se dos resultados da
primeira para verificar os recursos que conferem sonoridade, musicalidade e suscitam a
sugestdo em poemas de Pessanha e Cruz e Sousa, a0 mesmo tempo em que buscou
atentar para as semelhancas e divergéncias entre as obras desses dois autores conhecidos
como 0s maiores representantes do simbolismo, nos moldes franceses, em seus
respectivos paises.

Ja na dissertacdo de mestrado, o foco se manteve apenas na obra de Camilo
Pessanha e na relacdo de sua obra com a de simbolistas franceses, nomeadamente, Paul
Verlaine (1844-1896) e Stéphane Mallarmé (1842-1898), por muitos considerados 0s
dois maiores poetas do movimento. A questdo da musicalidade novamente foi mantida,
mas, desta vez, tratada em perspectiva quanto aos elementos que conferem plasticidade
e sugestdo ao verso, trazendo a tona o didlogo entre a literatura e as outras artes, na
conjuntura do fin-de-siécle europeu.

A partir da relacdo entre as obras desses trés poetas, foi discutida a questéo,
assente na critica portuguesa, de que Camilo Pessanha seria uma espécie de “Verlaine

portugués”, sem, no entanto, tentar contradizé-la, uma vez que, de fato, a poesia de
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Pessanha estabelece muitas relagfes com a poesia de Verlaine; tampouco se pretendeu
apresentar o autor de Clepsidra como uma espécie de “Mallarmé lusitano”, o que seria
um exagero e um equivoco; ao contrario, visou-se demonstrar como Pessanha se
encontra entre os dois escritores franceses, utilizando elementos da poética de ambos e
sendo, a0 mesmo tempo, original e inovador, de modo a ter papel tdo importante para o
modernismo portugués, como o tiveram seus pares para 0 modernismo francés. Ao
msmo tempo, foram analisados poemas desses autores para mostrar a importancia do
simbolismo como forma de expressdo artistica e a importancia de Camilo Pessanha,
Paul Verlaine e Stéphane Mallarmé para o estudo literario; mostrar o quanto se
destacaram como 0s maiores poetas do movimento em seus respectivos paises e 0
quanto suas obras — adequadas aos preceitos da renovacao lirica —, a0 mesmo tempo,
conservavam padrdes tradicionais e apresentavam inovacdes, as quais foram por eles
transformadas em novas opcoes estético-formais.

Para tanto, foram analisados poemas destes trés escritores com o intuito de
discutir como esses poetas estdo inseridos na poética simbolista e quais sdo suas
semelhancas, dissonancias e especificidades; verificar como os recursos de sonoridade,
musicalidade e plasticidade do poema sdo desenvolvidos por eles como forma de
sugestdo e na construcdo de imagens; por conseguinte, explorar brevemente as relagoes
entre as obras de Pessanha, Verlaine e Mallarmé com outras manifestagdes artisticas da
época, nomeadamente, a musica e a pintura, para identificar o dialogo que travaram, em
seus poemas, com a obra de outros artistas. Além disso, tentou-se mapear como 0s
simbolistas entendiam o conceito de Poesia, para entender como um mesmo zeitgeist,
isto €, um mesmo espirito de época, se fez presente na Franga do fim do século XIX e
na distante Macau das primeiras décadas do século XX.

Por fim, buscou-se expor a importancia da poética simbolista e dos poetas
analisados para a literatura portuguesa e francesa, de modo a lembrar que grandes
poetas como Fernando Pessoa, Mario de Sa-Carneiro, Paul Valéry, Guillaume
Apollinaire, André Breton, Manuel Bandeira, Jodo Cabral de Melo Neto, Carlos
Drummond de Andrade, Augusto e Haroldo de Campos leram e dialogaram com essa
poética singular.

Com isso em mente, a dissertacdo se estruturou em quatro capitulos: o primeiro,

mais abrangente, foi dedicado a relacdo da poesia simbolista com a pintura e, sobretudo,
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com a mdsica, em um rapido panorama, a0 mesmo tempo em que se procurou definir o
que os poetas da época entendiam por Poesia, no intuito de evidenciar a visdo que 0s
artistas simbolistas e também alguns impressionistas tinham desse principio na
passagem do século XIX para o XX. Discutidas essas defini¢des, voltou-se o olhar para
o livro ABC da Literatura, de Ezra Pound (1885-1972), do qual sdo resgatados os
conceitos de melopeia, fanopeia e logopeia que nortearam os capitulos seguintes, nos
quais foram analisados, a partir deste olhar de Pound, em perspectiva comparatista,
poemas do portugués Camilo Pessanha e dos franceses Paul Verlaine e Stéphane
Mallarmé, tendo em vista, quando pareceu pertinente, a musica da época (sobretudo,
Debussy e Wagner) e a pintura impressionista.

O segundo capitulo estudou a critica sobre Camilo Pessanha para rastrear e
discutir a forma como grande parte de seus comentadores o filiaram a Verlaine,
nomeando-o, de forma reducionista, como “O Verlaine Portugués” e como outros
discutiram essa suposta relacdo de “influéncia”. Longe, porém, de tentar contestar o
dialogo entre as obras desses dois escritores, pretendeu-se uma leitura complementar,
com o acréscimo da figura de Mallarmé, visando enriquecer a ideia de espirito de época
simbolista, evidente na obra de Pessanha e na dos autores do fin-de-siecle francés. O
didlogo entre os poetas foi defendido, enquanto o conceito de influéncia foi deixado de
lado para dar lugar a nogéo de zeitgeist. Para tanto, foram analisados os textos “Meus
olhos apagados” e “Chorai, arcadas”, de Pessanha, considerados, dentre todos os que
compds, 0s mais verlainianos, em comparacao a “Il pleut dans mon coeur” e “Chanson
d’Automne”, de Verlaine e, finalmente, a “Sainte”, de Mallarmé.

Segue, entdo, um capitulo mais pontual, de leituras de poemas propriamente, no
qual, a partir da leitura de quatro textos poéticos — um de Verlaine, um de Mallarmé e
dois de Pessanha — buscou-se discutir as no¢des poundiandas de melopeia, logopeia e
fanopeia, procurando melhor entender o dialogo interartes a partir do principio
mallarmeano da sugestéo e do indiscutivel efeito sonoro-musical presente nas obras dos
trés poetas escolhidos.

No capitulo final, foram estudados as obras “Foi um dia de inateis agonias”, de
Pessanha ¢ “Ses pours ongles...”, de Mallarmé, de modo a recuperar as informacdes dos
capitulos anteriores e de textos criticos do proprio Mallarmeé, brevemente retomados, na

tentativa de demonstrar como aquele que parece ser um dos melhores exemplos de
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recursos sonoros e imagéticos na obra de Pessanha dialogou com a tradigdo
mallarmeana, a0 mesmo tempo em que se inseria na tradicdo portuguesa, construindo
uma identidade propria. Em seguida, foram tecidas as Ultimas consideracGes para
“amarrar” os fios soltos e estendidos ao longo desse estudo, com o intuito de apontar a
relacdo entre as obras desses poetas e considera-los isoladamente para destacar a
importancia de cada um.

Espera-se, assim, mostrar como Pessanha supera o estigma de “Verlaine
Portugués”, na tentativa de evidenciar sua grandeza no ambito da poesia portuguesa
como antecipador da Modernidade, poeta inovador, e ndo mera cdpia aportuguesada de
Verlaine. Desse modo, a aproximacdo com Mallarmé expressa um desejo de apontar na
obra de Pessanha caracteristicas menos exploradas, como o uso da écfrase (pensada em
seu sentido mais abrangente e contemporaneo) e outra forma de musicalidade pautada

em uma sintaxe inaudita que difere da musicalidade melddica prevista em Verlaine.
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CAPITULO 1

CONSIDERACOES SOBRE A POESIA SIMBOLISTA

La poésie est la forme supérieure de l'imagination.
C’est pour cela qu’on la croit apparentée a la divination.
CHARLES DANTZIG.

l. O Conceito de Poesia no Simbolismo

Ao longo da Histéria da Arte Ocidental, o conceito de Poesia passou por
diversas mudancas de acepcdo e de definicdo. Em sua acepcdo mais ampla, era
entendido como a Arte aplicada ao texto, uma vez que ainda ndo havia a nocao atual de
Literatura; era a Arte mais filosofica, e, as vezes, compreendida como sindnimo do
proprio conceito de Arte, como comenta Rodrigo Duarte em seu livro A Arte:
“Aristoteles chama a arte de ‘poesia’, pois este termo, em grego poiesis, € oriundo do
verbo poiein, que retrata a capacidade produtiva do ser humano™. Indo um pouco além,
Jean Cohen mostra que o termo, em dada altura, tornou-se ainda mais abrangente e
perdeu até mesmo sua conotacao literaria:

La poétique est une science dont la poésie est I’objet. Ce mot de
poésie avait a I’époque classique un sens sans équivoque. Il désignait
un genre de littérature, le poéme, caractérisé lui-méme par I’'usage du
vers. Mais aujourd’hui, au moins chez le public cultivé, le mot a pris
un sens plus large, a la suite d’une évolution qui semble avoir
commencé avec le romantisme et que 1’on peut analyser, en gros, de la
maniere suivante. Le terme a d’abord, par transfert, passé de la cause a
I’effet, de ’objet au sujet. « Poésie » a ainsi désigné 1’impression
esthétique particuliére produite normalement par le poéme. C’est alors
qu’il est devenu courant de parler de « sentiment» ou « d’émotion
poétique ». Puis, par récurrence, le terme s’est appliqué a tout objet
extralittéraire susceptible de provoquer ce type de sentiment. Aux
autres arts d’abord (poésie de la musique, de la peinture, etc.), puis
aux choses de la nature. « Nous disons, écrit Valéry, d’un paysage
qu’il est poétique, nous le disons d’une circonstance de la vie, nous le
disons parfois d’une persone.» L’extension du terme a d’ailleurs

! Rodrigo Duarte, A Arte, WMF Martins Fontes, 2012, p. 18.
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continué¢ depuis. Il englobe aujourd’hui une forme particuliére de
connaissance, voire une dimension de I’existence?.

Com o seculo XIX e o advento do Romantismo, como disse Cohen, o conceito
de Poesia passa, assim, por grandes mudancas. A Arte, de modo geral, deixa de valer
apenas em si mesma e surgem obras engajadas que buscam retratar o aspecto social. O
cientificismo positivista floresce, ao mesmo tempo em que aparece uma vertente mistica
de viés platonico, que vé€ na Arte uma “ponte” para o mundo espiritual (ou para o
mundo das Ideias). O Belo deixa de ser o fim de todas as manifestacdes artisticas e,
concomitantemente, surge “a Arte pela Arte” e os artistas da “Torre de Marfim”. Nasce
ainda o conceito de originalidade como mais um atributo indispensavel & boa Arte.

E nessa circunstincia que se destaca a figura de Charles Baudelaire (1821-1867),
no campo das letras, e Richard Wagner (1813-1883), na musica; artistas revolucionarios
que possibilitaram novos caminhos para a Arte, instaurando o que hoje é chamado de
Modernidade.

Baudelaire e Wagner tém em comum o fato de né&o terem se filiado exatamente a
um movimento estético; ambos assistiram a decadéncia do romantismo e ao
florescimento de diversos novos movimentos. Embora suas obras apresentem muitas
caracteristicas da estética romantica, os dois as ultrapassam em muito com novas
propostas estéticas que serdo, algumas décadas depois, estudadas e exploradas pelos
artistas do Simbolismo e, por isso, seu estudo torna-se indispensavel para o
entendimento deste movimento.

Baudelaire considerava a inventividade humana superior a Natureza, posto que
podia corrigi-la e aprimora-la. E célebre seu comentario sobre a superioridade da

maquiagem a beleza propria da mulher, pois a beleza natural é efémera e rara, enquanto

2 Jean Cohen, Structure du langage poétique, Paris : Flammarion, 2009, p. 7. Em tradugdo livre: “A
poética é uma ciéncia cujo objeto é a poesia. Esta palavra poesia teve no periodo classico um sentido
inequivoco. Ele designava um género literrio, o poema, caracterizado ele mesmo pelo uso do verso. Mas
hoje, ao menos para o publico culto, a palavra tomou um sentido mais amplo, em sequéncia de uma
evolucdo que parece ter comegado com o romantismo e que se pode analisar, grosso modo, da seguinte
maneira: 0 termo primeiro, por extensdo, passou de causa a efeito, de objeto a tema. ‘Poesia’ ainda
designou a impresso estética particular produzida normalmente para o poema. E entfo que ela se tornou
corrente para falar de ‘sentimento’ ou ‘de emogao poética’. Depois, por recorréncia, o termo foi aplicado
a todo objeto extraliterario capaz de provocar este tipo de sentimento. As outras artes, primeiro (poesia da
masica, da pintura, etc.), depois as coisas da natureza. ‘Nos dizemos’, escreve Valéry, ‘sobre uma
paisagem que ela é poética, nds o dizemos sobre uma circunstancia da vida, nds o dizemos, as vezes, de
uma pessoa’. A extensdo do termo, alids, continuou além. Ela engloba hoje uma forma particular de
conhecimento, ou ainda, uma dimenséo da existéncia” (Salvo quando explicitada a fonte, todos os trechos
citados foram por mim traduzidos).
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a maquiagem torna possivel a qualquer um aproximar-se do Belo. Com isso em mente,
ndo é de admirar o modo como valorizava as Artes, como se discutira a seguir.

Wagner, por seu turno, buscava atingir o sublime estético na construcdo de uma
obra suprema que congregasse diversas manifestacbes da Poesia (e aqui, por Poesia,
compreende-se todas as Artes®). Quando de sua estada em Paris, em 1860, 0 msico
exp0ls seu projeto de conjugar masica, literatura, teatro e dangca em um todo organico,

1”*; uma obra que se pretende “a personificacdo de

em algo que chamou de “obra tota
ideias™, pressuposto que parece interessar aos simbolistas, sobretudo, a Mallarmé, para
quem tanto a musicalidade quanto a disposi¢cdo do poema na folha de papel (aspectos
sonoro e visual, portanto) eram essenciais ha composicao poética.

N&o por menos, Baudelaire muito se interessou pela obra do mestre alemao,
sobre a qual escreveu alguns ensaios. O autor das Flores do Mal considerava que
mesmo nas partes em que nao havia letra, “a musica de Wagner ainda seria uma obra
poética, sendo dotada de todas as qualidades que constituem uma poesia bem-feita™®.
Baudelaire, portanto, chama de “poesia” o sentimento estético suscitado pela obra
musical; nas palavras de Anténio Graca, o que “Baudelaire chama de poesia ¢
estruturacdo da linguagem” que possibilita a qualquer producéo artistica “ter ou ndo o
cardter poético. Baudelaire percebe e aguca nossa percepcdo exatamente para 0
principio maior da obra total de Wagner: musica, libreto, danga, cenario, tudo, enfim, se
auto-organiza poeticamente™’.

A partir desse pensamento, depreende-se um novo conceito de Poesia, ndo mais
como uma forma de Arte, mas como um sentimento que permeia todas as manifestacoes
artisticas, literarias ou ndo, conceito que serd retomado na conjuntura da poética
simbolista. O sentimento poético torna-se, pois, ponto de encontro, tal qual o sentido do
Belo, que, captado pelo receptor, possibilitou o sonho da “Arte total” de Wagner, na
confluéncia e dialogo interartes entre musica e literatura. Na conjuntura simbolista,

como se vera, esse tema da “Arte total” sera novamente estudado, uma vez que o0s lagos

% Antonio Paulo Graga, “Os Rigores da Paixdo”, in Charles Baudelaire, Richard Wagner e o Tannhauser
em Paris, traducdo de Plinio Augusto Coélho e Heitor Ferreira da Costa, Rio de Janeiro, Contra Capa,
S8o Paulo, Primeira Linha, 1999, p. 11.

* Idem, ibidem, p. 7.

® Idem, ibidem, p. 11.

® Charles Baudelaire, apud Anténio Paulo Graga, ibidem, p. 12.

” Anténio Paulo Graga, idem, p. 12 (grifo nosso).
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entre literatura, musica e pintura se estreitam, e isso levara ainda a outra questdo: o que
torna Arte cada uma destas trés manifestacdes?

Antes disso, porém, para tentar definir o que os simbolistas entendiam por
Poesia, toma-se, inicialmente, uma resposta hermética dada por Mallarmé, ao ser
interpelado por Léo d’Orfer, que buscava entre poetas defini¢gdes de Poesia para o

terceiro nimero da revista La Vogue, fundada em 1886:

27 juin 1884

Mon cher Monsieur d’Orfer,

C’est un coup de poing, dont on a la vue, un instant, ébluie ! que
votre injonction brusque —

« Définissez la Poésie »

Je balbutie, meurtri :

« La Poésie est I’expression, par le langage humain ramené a son
rythme essentiel, du sens mystérieux des aspects de 1’existence : elle
doue ainsi d’authenticité notre séjour et constitue la seule tiche
spirituelle »°.

Entende-se, pois, que a Poesia para Mallarmé é uma questdo espiritual,
proveniente das experimentacdes da linguagem. Para ele, estaria, sobretudo, no ritmo,
ndo exatamente do poema, mas em todos os aspectos da existéncia e aconteceria quando
0 poeta apreende esse ritmo. Para Mallarmé, o termo Poesia nem sempre se fecha ao
verso e tal definicdo caberia, igualmente, para definir a misica. Ritmo aqui tem um
sentido mais amplo, abrangendo nocdes como cadéncia, andamento, acentuacéo,
métrica, sonoridade e musicalidade; pode tanto ser o ritmo harménico da can¢do como o
ritmo prosaico da fala, que advém essencialmente da desarticulacdo da sintaxe. N&o por
menos, em outro momento, ao ser interpelado sobre a musicalidade de seus versos,
Mallarmé diz: “Je fait de la Musique, et appelle ainsi non celle qu’on peut tirer du

rapprochement euphonique de mots [...] mois (sic) I’au-dela magiquement produit par

8 Stéphane Mallarmé, Correspondance compléte (1862-1871) suivi de Lettres sur la poésie (1872-1898).
Paris : Gallimard, 2009, p. 572. Em traduc&o de Joaquim Brasil Fontes, I&-se: E um soco, com que a vista,
um instante, se deslumbra, vossa injungdo brusca —/ “Defina a poesia”/ Eu balbucio, mortificado:/ “A
Poesia é a expressao, pela linguagem humana trazida de volta a seu ritmo essencial, do sentido misterioso
dos aspectos da existéncia: ela dota assim de autenticidade nossa morada e constitui a Unica tarefa
espiritual.” (tradugdo publicada no livro de Joaquim Brasil Fontes, Os Anos do Exilio do Jovem
Mallarmé, Cotia, SP, Atelié Editorial, 2007, p. 9).
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certaines dispositions de la parole”, e continua: “Employez Musique dans le sens grec,

au fond signifiant Idée ou rythme entre des rapports™.

Esses fragmentos, por conseguinte, parecem apontar que, para Mallarmé, a
expressao artistica consiste essencialmente na exploracdo de ritmos e experimentagdes
da linguagem e, sobretudo, na manifestacdo de uma Ideia, no sentido platonico do
termo, isto €, a projecdo de um saber, a busca por um Logos.

Ja no texto “La Musique et les Lettres”, o poeta chega a aconselhar que se
esqueca a distingdo entre essas duas artes, uma vez que ambas ndo seriam sendo duas
faces de um mesmo fendmeno que ele chama de Ideia (sempre com o “I”’ maiusculo):

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 : I’'une évocatoire de prestiges situés a ce pont de 1’ouie et
presque de la vision abstrait, devenu 1’entendement ; qui, spacieux,
accorde au feuillet d’imprimerie une portée égale.

Je pose, & mes risques esthétiqguement, cette conclusion (si, par
quelque grace, absente, toujours, d’un exposé, je vous amenai a la
ratifier, ce serait I’honneur pour moi cherché ce soir) : que la Musique
et les Lettres sont la face alternative ici élargie vers 1’obscur;
scintillante 1a, avec certitude, d’un phénomeéne, le seul, je ’appelai,
I"Idée™.

De tal modo os conceitos de literatura e de musica parecem estar emaranhados
nos escritos do autor de Un coup de dés, que se torna dificil dissocia-las, a ndo ser pelas

diferentes linguagens de que fazem uso (notas musicais e palavra escrita). Mas, para

% Em traducéo livre: “Eu fago Musica, e chamo assim ndo aquilo que podemos retirar da aproximagio
eufbnica das palavras [...] mas para além dela, magicamente produzida por certas disposi¢des da fala”, e
continua “Empregue Musica no sentido grego, ao fundo significando Ideia ou Ritmo entre rela¢des”
(Stéphane Mallarmé, citado por José Augusto Seabra, “Pessoa leitor de Mallarmé”, in Stéphane
Mallarmé, Poemas lidos por Fernando Pessoa, Lishoa, Assirio & Alvin, 1998, p. 10).

19 «“Entdo, possui-se, com justica, 0s meios reciprocos do Mistério — esquecamos a velha distincéo entre a
Mdsica e as Letras que ndo sdo que uma divisdo, desejada, para seu encontro ulterior, do caso primeiro:
uma evocacgdo de prestigios situados a este ponto da audi¢do quase da visdo abstrata, transformado o
entendimento que, espacial, concede a folha de impressdo um alcance idéntico./ Eu coloco, esteticamente,
sob meus riscos, esta conclusdo (se, por algum motivo, sempre ausente, de uma tese, eu vos levo a
ratifica-la, isto seria a honra por mim buscada esta noite): que a MdUsica e as Letras séo a face alternativa
aqui aumentada por meio do obscuro; cintilante aqui, com certeza, por um fenémeno, o Unico, que eu
chamei, de Ideia” (Stéphane Mallarmé, « La Musique et les Lettres », in Ecrits sur ['art, Paris, GF
Flammarion, 1998, p. 385).
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tanto, a Poesia deve se aproximar da Ideia: “La poésie, proche 1’Idée, est Musique par
excellence — ne consent pas d’infériorité”"".

O escritor Oscar Wilde (1854-1900) definira, em seu prefacio ao romance O
Retrato de Dorian Gray, o artista como “um criador de belas coisas”. Embora nio esteja
falando especificamente de Poesia, ao tratar da conceituagdo de Arte, assim como
Mallarmé, recorrerd & comparacdo com a masica, ao dizer que: « Au point de vue de la
forme, le type de tous les arts est la musique. Au point de vue de la sensation, c’est le
métier de comédien ». Por fim, conclui dizendo que « Tout art est a la fois surface et
symbole »*?, aproximando-se da ideia de que o que faz a Arte é o bom e elaborado uso
da linguagem (surface) e da ldeia (symbole, na perspectiva baudelairiana, isto €, o
simbolo que estabelece a correspondéncia entre 0 mundo espiritual e 0 mundo natural).

Ainda retomando o dialogo com o autor de L’aprés-midi d’'un faune, parece
interessante citar uma carta de Paul Valéry (1871-1945) ao amigo Mallarmé, datada de
18 de abril de 1891, na qual o jovem poeta tece timidamente sua propria teoria da
poesia, relacionando-a ndo apenas a musica, como o fizeram Mallarmé e Wilde, mas
também a pintura:

La poésie m’apparait comme une explication du Monde
délicate et belle, contenue dans une musique singuliére et continuelle.
Tandis que [’art métaphysique voit I’Univers construit d’idées pures et
absolues, la peinture, de couleurs, [’art poétique sera de le considérer
vétu de syllabes, organisé en phrases®.

Importa, pois, destacar que para Valéry a “poesia como explica¢do delicada e
bela do mundo” retoma, a um sé tempo, os preceitos de classicos de Belo e de Ideia (j&
reconfigurados por Mallarmé). Ele entende que na boa poesia deve haver mdsica e que
poesia e pintura veem o Universo de um mesmo modo, mas através de elementos

diferentes: cores e frases.

1 «A poesia, proxima da Ideia, ¢ Musica por exceléncia — ndo consente inferioridade” (Stéphane
Mallarmé, “Quant au livre”, citado por Jean-Nicolas Illouz, Le Symbolisme, Paris, Librairie Générale
Francaise, 2004, p. 197).

12.«Do ponto de vista da forma, o tipo de todas as artes é a musica. Do ponto de vista da sensagio, é o
oficio do ator.” Por fim, conclui dizendo que “toda arte ¢, por sua vez, superficie e simbolo” (Oscar
Wilde, « Préface », in Le Portrait de Dorian Gray, traduzido do inglés para o francés por Eugéne Tardieu
e Georges Maurevert, Paris, La Bibliotheque du Collectionneur, 2011, pp. 7-8).

3 «A poesia me parece como uma explicagio do Mundo delicada e bela, contida em uma mdsica singular
e continua. Enquanto a arte metafisica vé o Universo construido de ideias puras e absolutas, pintura, de
cores, a arte poética serd de considerd-lo vestido com silabas, organizado em frases” (Carta de Paul
Valéry a Stéphane Mallarmé, datada de 18 de abril de 1891, citada por Jean-Nicolas Illouz, op. cit., p.
269, grifos do autor).
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Vale lembrar que Baudelaire, defendendo o carater imaginativo da musica —
motivo pelo qual muitos simbolistas a consideravam a mais sublime das artes —, diz que,
ao contrario do que se cré comumente, a musica pode sim traduzir, a sua maneira, uma
Ideia ou uma imagem, pois, como também acontece com a literatura e com a pintura,
“ha sempre uma lacuna completada pela imagina¢do do ouvinte”, lacuna facilmente
ocupada pelas imagens suscitadas pela boa misica®. Para o poeta simbolista, a misica é
a arte por exceléncia, posto que a mais sugestiva e a que mais facilmente desperta

sensacOes, pondo o homem em contato com o0 mundo sensivel.

1. Wagner: o “pai” da musicalidade simbolista

Para melhor entender o qudo intrinseca € a relacdo entre a Musica e a Literatura
simbolista, toma-se do ensaio “Existéncia do Simbolismo”, de Paul Valéry (1871-1945),
publicado originalmente em 1939, o trecho abaixo:

Uma circunstancia da época com que nos ocupamos levava ao
extremo a intensidade da emocgdo estética, quase mistica, cuja
existéncia € insepardvel do Simbolismo. Entre todos os modos de
expressdo e de excitacdo, existe um que se impde com um poder
desmedido: ele domina, deprecia todos 0s outros, age sobre todo o
NOSSO UNiverso nervoso, superexcita-o, penetra-0, submete-o as
flutuacGes mais caprichosas, acalma-o, destrdi-o, prodigaliza-lhe as
surpresas, as caricias, as inspiracbes e as tempestades; é dono de
nossas existéncias, de nossos estremecimentos, de Nnossos
pensamentos: esse poder é a Musica, e ocorre que a mdsica mais
poderosa € soberana no exato momento em que nNOSSO jovem
simbolista em estado nascente se compromete com seu destino: ele se
deixa arrebatar pela misica de Wagner™.

Valéry é bastante enfatico ao demonstrar o quanto é visceral esse didlogo entre a
Literatura e a Musica da época e 0 modo como Richard Wagner (1813-1883) se insere
no centro de todo o movimento. Vale lembrar que em 1885, 0 mesmo ano em que
Mallarmé publicava Richard Wagner. Réverie d’'un poéte frangais (espécie de ensaio
filoséfico, no qual o poeta confessou sua sincera admiracdo ao compositor, a0 mesmo
tempo em que contestou alguns de seus postulados e modelos), Edouard Dujardin
(1861-1949), um dos discipulos de Mallarmé, fundava a Revue Wagnérienne, periodico

que durou até 1888, dedicado a reflexdes sobre o wagnerismo, vertente filosofico-

14 Charles Baudelaire, op. cit., p. 26.
1> paul Valéry, Variedades, organizacdo e introducdo de Jodo Alexandre Barbosa, traducdo de Mariza
Martins de Siqueira, S&o Paulo, lluminuras, 2007, p. 71.
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estética que inspirou muitos artistas da época, sobretudo os poetas simbolistas mais
novos, além de, é claro, Baudelaire, como ja comentado. Convém, pois, algumas
consideracOes a respeito desse compositor tdo cultuado pelos artistas finisseculares.

Wagner nao foi exatamente um mausico romantico, ainda que tenha composto
parte de suas obras durante o romantismo; tampouco foi simbolista, no sentido estrito,
pois a musica sé viria a se tornar simbolista muitos anos depois de 0 movimento ja ter
se firmado na literatura. Wagner é como Baudelaire, inclassificavel. Talvez, por isso,
tenha sido tdo genial.

A bem da verdade, também como Baudelaire, Wagner foi um divisor de aguas:

ndo por ter sido “o fundador” ou “o sintoma da destrui¢io de uma civilizagio™*°

, mas
por ter conquistado antiwagnerianos na mesma medida em que conquistou inUmeros
seguidores — era simplesmente impossivel ignora-lo —, como afirma Otto Maria
Carpeaux, em seu O Livro de Ouro da Histéria da Musica:

Os wagnerianos afirmaram que “Wagner é maior que Goethe e
Beethoven” e os antiwagnerianos responderam que ‘“ele fez,
realmente, melhores versos que os de Beethoven e melhor muisica que
a de Goethe”. Os libretos dos dramas musicais de Wagner — ele
mesmo escreveu todos 0s seus textos — sdo construidos com grande
sabedoria dramética; mas os versos sdo lamentaveis, as vezes infantis.
No entanto, a musica de Wagner ndo vive e ndo pode viver sem esses
textos, aos quais esta indissoluvelmente ligada. Wagner nédo foi poeta;
nem foi masico propriamente dito, sendo a servico daquela sua poesia
dramaética. Sua arte € uma sintese sui generis gque s6 existe no teatro e
para o teatro*’.

A importancia que Wagner exerceu sobre o0s poetas da época talvez seja devida a
essa relacdo intrinseca que a musica e 0s versos tinham em suas obras. Wagner
considerava o teatro a maior de todas as artes, a Gesamtkunstwerk, isto €, a Arte Total,
que poderia congregar elementos de todas as outras artes em busca da sublimacdo
estética. Para ele, o teatro tinha esse potencial, uma vez que se valia de elementos da
literatura (nas falas), da musica, da danca, da pintura (nos cenarios), etc.

Para Baudelaire, no entanto, dentre todos os elementos da Opera wagneriana, €

justamente a musica que sobressai, uma vez que, como comentado no inicio, segundo o

16 Otto Maria Carpeaux, O Livro de Ouro da Histéria da Musica: Da Idade Média ao Século XX. Rio de
Janeiro, Ediouro, 2001, p. 310.
7 |dem, ibidem, p. 310.
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poeta, “sem poesia, a misica de Wagner ainda seria uma obra poética™®. A musica,
portanto, seria o “horizonte da poesia”, pois poderia exprimir o inefavel, o indizivel, e
sentimentos que a palavra, em sua limitacdo formal, ndo conseguiria, por ser ainda
muito referencial, e o melhor exemplo seria a musica de Wagner que, mesmo sem
Verso, permaneceria poetica, e mesmo ndo tendo nenhuma relagcdo com a linguagem (e,
por linguagem, pensa-se na lingua, falada ou escrita)'®, seria poesia. Essa ideia foi
incorporada pelos simbolistas, que almejavam esse poder da musica de suscitar o
sentimento poético.

Ainda considerando Baudelaire, importa lembrar o carater “imagético” da
masica de Wagner, ja que, para 0 poeta, a obra wagneriana poderia sugerir cores e
imagens, 0 que evidencia o carater sinestésico da composicdo artistica, tdo caro aos
simbolistas, sobretudo a Mallarmé e a Verlaine:

O leitor sabe que objetivo buscamos: demonstrar que a verdadeira
musica sugere idéias analogas em cérebros diferentes. Além do que
ndo seria ridiculo aqui ponderar a priori, sem analise e sem
comparagdes, pois seria na verdade surpreendente que o som ndo
pudesse sugerir a cor, que as cores ndo pudessem dar a idéia de uma
melodia, e que o som e a cor fossem impréprios para traduzir idéias,
sendo as coisas sempre expressas por uma analogia reciproca, desde o
dia em que Deus proferiu 0 mundo como uma complexa e indivisivel
totalidade®.

A musica, portanto, para Baudelaire e para grande parte dos poetas simbolistas,
seria a mais perfeita das artes, posto que a mais sugestiva, capaz de suscitar os mais
inefaveis estados de alma, a mais sinestésica e a mais poética, no sentido de que seria a
mais propicia para evocar 0 sentimento poético. Acima de tudo, agradava aos
simbolistas o carater “indefinido” e vago da musica, que tentaram a todo custo
reproduzir em seus poemas.

Vale dizer ainda que a importancia da musica para o poema nao foi “inventada”
pelos poetas finisseculares; no comeco do século XIX, Edgar Allan Poe (1809-1849),
um dos “pais” do Simbolismo (comparavel, em importancia, somente ao proprio

Baudelaire e a Wagner) ja a identificara, como comenta Edmund Wilson (1895-1972):

18 Cf. Charles Baudelaire, apud Gilles Vannier, Paul Verlaine ou I'enfance de I'art, Paris, Champ Vallon,
1993, p. 113.

9 Gilles Vannier, op. cit., p. 113.

20 Charles Baudelaire, Richard Wagner e o Tannhéuser em Paris, op. cit., 1999, p. 31.
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“Bu sei”, vemos Poe escrever, por exemplo, “que a
indefinicdo é um elemento da verdadeira mdsica (da poesia) — quero
dizer, da verdadeira expressdo musical [...] uma indefinicdo sugestiva
de vago e, por isso, espiritual.” Aproximar-se da indefinicdo da
musica haveria de ser um dos principais objetivos do simbolismo?.

O que Poe chama de indefinicdo sustenta perfeitamente a teoria da sugestdo
mallarmeana, segundo a qual o poema deve evocar pouco a pouco um estado de alma;
sugerir sempre, jamais nomear. Em igual medida, vai de encontro a técnica da
imprecisdo dos tragcos da pintura impressionista, cujos contornos se tornam ténues e
leves, exigindo do leitor um papel ativo na decifragcdo da imagem. Dessa forma, parece
cabivel dizer que a indefinicdo prevista por Poe no inicio do século tornou-se a “pedra
de toque” de toda arte impressionista-simbolista do fin-de-siécle, quando a
representacdo mimética da lugar a representacdo sugestiva.

Para concluir essas breves consideracdes acerca de Wagner e da importancia da
masica para 0 poema, cita-se Solange de Oliveira que comenta como essa busca pelo
indefinido tornou-se objetivo dos simbolistas, leitores de Poe e amantes da obra
wagneriana:

Emular o carater indefinido da mdsica tornou-se um dos
principais objetivos do novo movimento [o simbolismo]. [Edmund]
Wilson menciona o formidavel impacto da teoria e da mdsica de
Wagner sobre os simbolistas bem como o pronunciamento de Poe, seu
antepassado espiritual, sobre o carater vago da verdadeira musica da
poesia [..]. Na Alemanha, a tripla constelagdo constituida por
Schopenhauer, Wagner e Nietzche introduz a preocupacdo com a
musica na formulacdo de sua teoria critica e metafisica. Wagner pode
ter fracassado na tentativa de criar a Gesamtkunstwerk, a obra de arte
total, mas conseguiu tornar mais aceitavel a tese de Schopenhauer,
para quem a musica constitui a expressao imediata da VVontade.

Portanto, seja por ser a expressdo imediata da VVontade — que segundo Arthur
Schopenhauer (1788-1860) é o elemento que da unidade e motivacdo ao ser humano,
assim como € a causa de sua infelicidade, devido a sua natureza insaciavel —, seja por
ser a mais sublime das Artes, seja por ser uma forma de suscitar imagens e sentimentos,

seja ainda por ser capaz de atingir a Ideia mallarmeana, o fato é que a Mdsica foi o ideal

2! Edmund Wilson, O Castelo de Axel: estudo sobre a literatura imaginativa de 1870 a 1930, traducéo de
José Paulo Paes, S&o Paulo, Cia. das Letras, 2004, p. 37.
?2 Solange Ribeiro de Oliveira, Literatura e Mdsica, S&o Paulo: Perspectiva, 2002, p. 108-9.
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estético mais fortemente arraigado na arte do fin-de-siécle e, sem Musica, ndo existe

poesia simbolista.

I11.  Debussy e a musica verdadeiramente simbolista

Se a Mdsica foi vital para a literatura da época, também esta foi vital aquela,
sobretudo, a de Mallarmé e a de Verlaine, que serviram de inspiragdo a um dos maiores
compositores da época, Claude Debussy (1862-1918).

Se Wagner foi um dos “pais” do simbolismo literario, Debussy provavelmente
foi um dos “padrinhos”, ao se valer de poemas simbolistas para compor suas obras, ao
mesmo tempo em que foi 0 mais simbolista dos musicos, ao lado, talvez, apenas de
Gabriel Fauré (1845-1924). Debussy colocou em notas os versos de Verlaine das
Ariettes Obliées, em 1888, e das Fétes Galantes, em 1892 e 1904, de Cing poémes de
Baudelaire, em 1889, e compbs o magistral preludio ao poema L’Apres-midi d’un
Faune, de Mallarmé, em 1894, do qual retirou a referencialidade transformando-a em
expressao orquestral, sugestiva e ndo-harménica, como o préprio poema que o inspirou.
Sem falar da Opera Pelléas et Mélisande, de 1902, composta a partir da peca do
simbolista belga Maurice Maeterlinck (1862-1949)%.

Guardadas as devidas diferencas, Debussy foi para a musica o que Baudelaire e
depois Mallarmé e Arthur Rimbaud (1854-1891) foram para a literatura, no sentido de
ter instaurado uma nova forma de fazer arte e ter dado inicio ao que se convencionou
chamar de Modernidade, conforme o comentario abaixo de Paul Griffiths, que inicia
com algumas consideracfes acerca de Debussy a sua Histdria concisa da mdusica
moderna:

Se a mdsica moderna teve um ponto de partida preciso,
podemos identifica-lo nesta melodia para flauta que abre o Prélude a
["Aprés-Midi d’'un Faune de Claude Debussy (1862-1918). [...] Uma
das principais caracteristicas da musica moderna, na acep¢do nao
estritamente cronoldgica, é sua libertacdo do sistema de tonalidade
maior e menor que motivou e deu coeréncia a quase toda a musica
ocidental desde o século XVII. Neste sentido, o Prélude de Debussy
incontestavelmente anuncia a era moderna. Suavemente, ele se liberta
das raizes da tonalidade diatnica (maior-menor), o que ndo significa
que seja atonal, mas apenas que as velhas relagdes harmdnicas ja nao
tém carater imperativo. Em certos momentos, Debussy deixa pairar

2% Otto Maria Carpeaux, op. Cit., p. 390.
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uma davida sobre a tonalidade, como nos dois primeiros compassos
da citada melodia para flauta, onde preenche o espaco entre do
sustenido e sol: todas as notas sdo incluidas, e ndo apenas aquelas que
permitiriam identificar uma especifica tonalidade maior ou menor?.

Logo, se na musica de Debussy paira a ddvida tonal e certo viés ndo-harmanico,
tal carater se expressard no hermetismo fragmentario, sintatico e ritmico do poema
simbolista, que, em Mallarmé, ndo tera mais a musicalidade harménica da repeticdo de
sons (a maneira de Verlaine) e sim a tentativa de uma masica pelo estranhamento, com
ritmos inusitados e uma sintaxe truncada (como Pessanha faz em “Foi um dia de inuteis
agonias”) que, por vezes, aproximar-se-a da prosa, culminando no verso livre de Un
coup de dés, sua obra prima, no que diz respeito a orquestracdo plastica e musical. Do
mesmo modo, as técnicas impressionistas de uma pintura de contornos vagos propdem
pela primeira vez uma possibilidade de pintura ndo totalmente mimética e possibilitam
0 surgimento, ndo muito tempo depois, das técnicas postuladas pelo Cubismo e demais
Vanguardas e, finalmente, culminam na arte ndo-referencial e abstrata, em que nada
mais se v€ a nao ser os “jogos” de cores que tentam suscitar uma Ideia.

Ainda acerca do Prélude a I’ Aprés-midi d'un faune, Griffiths comenta:

No que diz respeito a forma, o Prélude também lanca as
sementes da inovagdo. Em vez de escolher um tema bem definido e
desenvolvé-lo consequentemente, Debussy apodera-se de uma ideia
gue hesita e se volta duas vezes sobre si mesma antes de se
desenvolver, incerta e portanto imprépria para uma elaboracdo
“logica” a maneira ortodoxa. Este tema da flauta reaparece como
motivo por quase todo o Prélude, embora as vezes expandindo-se em
ornamentacdes ou disperso em fragmentos independentes; reiteradas
vezes 0 tema é retomado depois de se prestar a digressGes. Mas
Debussy ndo projeta sua ideia principal num desenvolvimento
progressivo de longa duragdo. O efeito é antes de improvisacao.

A espontaneidade do Prélude ndo é apenas uma questdo de
ambiguidade harménica e liberdade formal; ela decorre também das
oscilagbes de andamento e dos ritmos irregulares, assim como do sutil
colorido da peca. O desenvolvimento tematico tradicional exigia uma
certa regularidade e homogeneidade de ritmo, para que a atencéo
pudesse concentrar-se na harmonia e na forma melddica, e os
andamentos deviam ser escolhidos de modo a caracterizar o impeto da

2 paul Griffiths, A Misica Moderna — Uma Histdria concisa e ilustrada de Debussy a Boulez, traducio
de Clovis Marques, 22 ed., Rio de Janeiro, Zahar, 2011, p4gs. 7 e 9.
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musica em direcdo a seu fim. Caprichosa na harmonia e na forma, a
musica de Debussy é também mais livre em sua medida de tempo?.

De igual maneira, novamente, guardadas as devidas diferencas, o tema que
desaparece e reaparece no Prélude, e é permeado por digressdes a partir de uma ldeia
que nao ¢ inteiramente desenvolvida, em muito se aproxima do poema ‘“Chorai,
arcadas”, e mais ainda do poema “Foi um dia de intteis agonias”, ambos de Camilo
Pessanha, no qual os versos vdo se sucedendo, sem que, no entanto, haja um
encadeamento logico muito claro entre um e outro, de maneira ndo a torna-lo mais
melddico, mas sim a causar um estranhamento atraves de sua sintaxe fragmentaria e
cadéncia alternada, permitindo leitura semelhante a feita por Griffiths a respeito de
Debussy, como se tentard mostrar adiante.

N&o se pode esquecer ainda que Debussy baseou-se no poema L ’Apreés-midi
d’un faune, de Mallarmé, para compor sua melodia e, por esse mesmo motivo, as
consideracdes de Griffiths facilmente poderiam ser utilizadas para descrever esse poema
ou outros em verso livre ou com maior flexibilidade ritmica, e sobretudo sintatica, que
fogem da harmonia e da forma melddica tradicional que, por outro lado, pode ser vista
ainda em alguns versos de Verlaine (vide “Chanson d’ Automne) ou mesmo em poemas
mais verlainianos de Pessanha, como “Viola Chinesa”.

Outra caracteristica presente na musica simbolista de Debussy e igualmente
presente em poemas simbolistas e em pinturas impressionistas € o carater nao-narrativo
e a atmosfera onirica. Nao obstante, Griffiths comenta que, ao contrario da pintura e da
literatura impressionista-simbolista, Debussy raramente buscava imagens, dando
preferéncia a criacdo de atmosferas (sobretudo, oniricas, como se mencionou) e a
sugestdo de “estados de alma”, na esteira do pensamento mallarmeano (“sugerir eis o
sonho”):

A masica de Debussy abandona o modo narrativo, e com ele o
encadeamento coerente projetado pela consciéncia; suas imagens
evocativas e seus movimentos elipticos sugerem mais a esfera da
imaginagdo livre e do sonho. Como ele mesmo escreveu, “somente a
musica tem o poder de evocar livremente os lugares inverossimeis, 0
mundo indubitavel e quimérico que opera secretamente na misteriosa
poesia da noite, nos milhares de ruidos anbnimos que emanam das
folhas acariciadas pelos raios de lua”. A prosa ¢ tipicamente

% paul Griffiths, op. cit., p. 9.
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enigmatica e carregada de imagens, mas a referéncia ao sonho é
suficientemente clara.

Uma analogia com o0s sonhos, ou, mais geralmente, com
associacdes espontaneas de ideias, € mais reveladora que a habitual
comparacdo de Debussy a pintura impressionista. E verdade que ele
algumas vezes escolheu temas que também atraiam os
impressionistas: “Reflets dans 1’eau”, por exemplo, uma de suas
Images para piano, tem um titulo que bem poderia ser aplicado a
certas telas de Monet. Mas a masica difere essencialmente da pintura
por ser uma arte que se projeta no tempo. As técnicas formais e
ritmicas de Debussy podem ter atenuado a sensacdo do decorrer
temporal, mas 0 movimento tinha para ele extrema importancia. Mais
uma vez, ele ndo se preocupava apenas em pintar imagens sonoras:
“Eu desejaria para a musica”, escreveu, “uma liberdade que lhe ¢
talvez mais inerente que a qualquer outra arte, ndo se limitando a uma
reproducdo mais ou menos exata da natureza, mas as misteriosas
correspondéncias entre a Natureza e a Imaginac¢do.”

No caso de Prélude, ha uma forte sugestdo ambiental, de um
bosque no preguicoso calor da tarde, mas o interesse principal de
Debussy reside nas “correspondéncias” (termo baudelairiano) entre
este ambiente e os pensamentos do fauno na écloga de Stéphane
Mallarmé em que se inspira a musica, servindo-lhe de “preludio”.
Segundo Debussy, a obra ¢ uma sequéncia de “cenarios sucessivos em

. . 2|
que se projetam os desejos e sonhos do fauno”?.

Diante dessas consideracdes, torna-se inegavel a importancia da mdsica para a
literatura simbolista e vice-versa. Visto isso, interessa ainda identificar como esse
didlogo se deu especificamente em poemas simbolistas € 0 que escreveram 0s poetas a
esse respeito; ndo obstante, antes de aprofundar essa discussdo, cabe aqui definir muito
brevemente o que é mdsica, para em seguida, entender o que seria a musica do poema.

Vera Hanna define a mlisica como “uma organizagdo sonora articulada” que tem
um carater intelectual e um sensorial; o primeiro, “tal como uma linguagem, apresenta
frase, pontuacdo, ritmo e desenvolvimento de uma idéia”; enquanto o segundo ¢
definido pelo “meio intencional de se provocar uma sensag¢do, com o livre exercicio do
som, num discurso coerente, evitando-se, assim, qualquer desordem™?’.

Curiosamente, tal definicdo parece valida para a propria literatura, que, da
mesma forma, apresenta um carater intelectual e um sensorial, ou ainda que, em dada

medida, podem ser equiparados aos conceitos de forma e contetdo (significante e

% paul Griffiths, op. cit., p. 10. ,
2" \fera Lucia Hanna, O Contraponto poético em “O Madelena, é cabelos de rastros”, de Camilo
Pessanha, Tese de Doutorado, S&o Paulo, Universidade de S&o Paulo, USP, 1980, pp. 36-7.
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significado). A Mdsica, portanto, equipara-se a Literatura na medida em que apresenta
uma estrutura e uma sintaxe, na qual ao invés de fonemas, encontram-se notas, capazes
de transmitir uma mensagem e suscitar sensagoes.

Em Literatura, a musica é feita pela organizacdo melddica dos fonemas,
sobretudo, com o trabalho de repeticdo (assonéncia, aliteracdo, rimas etc.), mas também
com a construgdo ritmica, a cadéncia, a versificagdo sugestiva (jogos entre metros
distintos, enjambements, etc.) e “passa a ter importancia fundamental para os poetas que
constroem com palavras uma harmonia compardavel a da mdsica instrumental,
associando sons a estados de alma e a determinadas imagens™?. Mais especificamente,
na literatura simbolista:

A musicalidade surge no jogo de sonoridades do verso,
gerando uma ressonancia interior que ultrapassa o aspecto material do
texto e motiva sua releitura. Da-se a libertacdo de ritmos, acrescida
pelo vocabuldrio rico de palavras evocativas, com sua expressividade
fonética e com seu sutil relacionamento no contexto.

O simbolo e a musica do verso tornam-se aquisi¢Oes
definitivas da linguagem poética a partir do Simbolismo. O simbolo,
representando ou substituindo alguma coisa, tem com a realidade uma
relacdo metonimica ou metaférica, responsavel pela analogia entre o
sinal e a coisa significada. A musica, com seu carater sugestivo e
evocador, articula a fluidez e o ritmo emocional do verso e atinge,
com o contraponto, o caréter estruturador da significacdo do poema®.

Ao conferir um carater musical ao poema, portanto, o poeta simbolista
potencializa o poder da linguagem de exercer essas funcgdes intelectual e sensoria; torna
sua obra ainda mais sugestiva, 0 que, em certa medida, poderia deixa-la mais perto da
Vontade (schopenhauereana), da Ideia (mallarmeana), da Arte total (wagneriana) e do
sentimento poético; em outras palavras, a masica parece, segundo essa leitura, tornar a

literatura mais simbolista.

IV.  “A Musica antes de todas as coisas”

Muitos foram os que defenderam o poema musical, como se viu, desde Poe a
Baudelaire, até os simbolistas propriamente; foi Verlaine, porém, quem mais fortemente
defendeu essa ideia ¢ a teorizou em sua “Art Poétique”, espécie de poema-manifesto

publicado no livro Jadis et Naguére, de 1884, que se inicia com 0 verso que viria a se

28 \Vera Llcia Hanna, op. cit., p. 13.
2 |dem, ibidem, op. cit., p. 13.
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tornar o lema dos simbolistas da geragdo de 1880: “A musica antes de todas as coisas”,
como se |é abaixo:

ART POETIQUE
A Charles Morice

1 De la musique avant toute chose,
Et pour cela préfere I'Impair
Plus vague et plus soluble dans I’air,
Sans rien en lui qui pese ou qui pose.

5 11 faut aussi que tu n’ailles point
Choisir tes mots sans quelque méprise :
Rien de plus cher que la chanson grise
Ou I’Indécis au Précis se joint.

C’est des beaux yeux derriére des voiles,
10  C’estle grand jour tremblant de midi,

C’est, par un ciel d’automne attiédi,

Le bleu fouillis des claires étoiles !

Car nous voulons la Nuance encor,

Pas la Couleur, rien que la nuance !
15  Oh!lanuance seule fiance

Le réve au réve et la flate au cor !

Fuis du plus loin la Pointe assassine,

L’Esprit cruel et le Rire impur,

Qui font pleurer les yeux de I’ Azur,
20  Ettout cet ail de basse cuisine !

Prends 1’¢loquence et tords-lui son cou !
Tu feras bien, en train d’énergie,

De rendre un peu la Rime assagie.
Si’on n’y veille, elle ira jusqu’ou ?

25 O qui dira les torts de la Rime ?
Quel enfant sourd ou quel négre fou
Nous a forgé ce bijou d’un sou
Qui sonne creux et faux sous la lime ?

De la musique encore et toujours !

30  Que ton vers soit la chose envolée
Qu’on sent qui fuit d’une ame en allée
Vers d’autres cieux a d’autres amours.
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Que ton vers soit la bonne aventure
Eparse au vent crispé du matin

35  Qui va fleurant la menthe et le thym...
Et tout le reste est littérature. *

Ha quem diga que esse poema assaz irénico ndo passou de uma brincadeira de
Verlaine e que os pressupostos elencados em seus versos ndo deveriam ser levados
muito a sério. Independentemente de isso ser verdade ou ndo (e é possivel que seja),
muitos foram os poetas que compraram essa ideia e levantaram a bandeira “da Musica
antes de todas as coisas”.

O exemplo mais classico talvez seja René Ghil (1862-1925) em seu texto Traité
du verbe, no qual o poeta estabeleceu uma lista de correspondéncias entre sons, cores e
sentimentos; segundo essa teoria, a guisa de exemplo, a cor branca ou o azul-palido,
seriam evocados pelos sons vocalicos /e/, /é/ e [eil, pelas consoantes /d/, /g/, /I, Ip/, Iq/,
Irl, It/ e Ix/; assemelhar-se-iam aos sons de violinos, violGes, harpas e instrumentos de
percussdo e evocariam as sensacdes de serenidade, desisténcia, luto, meditacdo e
ordem®.

A sistematizacdo de René Ghil, embora interessante, parece muito taxativa e
conclusiva, como se o fazer poético fosse uma ciéncia exata; o principio, porém, é
valido em alguns poemas como se vera, a propdsito de “Chanson d’Automne”, de
Verlaine, no qual os sons nasais, repetidos ao longo de todo o poema, evocam o estado
languido do eu-lirico e emulam os sons solugados do violino.

De volta a “Art Poétique”, pode-se dizer que 0 poema vem corroborar 0 que se
disse até aqui: o primeiro verso da primeira estrofe (“De la Musique avant toute

chose”), bem como o primeiro verso da oitava estrofe (“De la musique encor et

%0 paul Verlaine, Euvres poétiques complétes, Paris, Gallimard, 2007, pp. 326-7. Em tradugdo de
Guilherme de Almeida, 18-se: “Arte Poética”: “Musica acima de qualquer cousa,/ E prefere o Impar,
menos vulgar/ Que é bem mais vago e soltuvel no ar,/ Que nada pesa e que em nada pousa.// E bom
também que saibas medir/ Teus termos, ndo sem certo descuido:/ Nada melhor do que o poema fluido/
Que ao Indeciso o Preciso unir.// E um lindo olhar entre rendas raras/ E a luz que treme ao sol vertical,/ E,
por um céu de calma outonal,/ A mescla azul das estrelas claras!// Nés s6 queremos o meio-tom,/ Nada de
Cor, somente a Nuanca!/ Oh! a Nuanca é que faz a alianga/ Do sonho ao sonho e do som ao som!// Evita
sempre a Ponta daninha,/ O cruel Espirito e o Riso alvar,/ Que apenas fazem o Azul chorar,/ E esse alho,
enfim, de baixa cozinha!// Toma a eloquéncia e esgana-a! Faras/ Bem em agir energicamente,/ Tornando
a Rima um tanto obediente,/ Quem sabe la do que ela é capaz?// Oh! quem diria os males da Rima?/ Que
crianca surda, ou negro imbecil/ Tera forjado essa joia vil/ Que soa falsa e vad sob a lima?// Msica,
sempre e cada vez mais!/ Seja o teu verso a cousa evolada/ Que vem a nés de uma alma exilada/ Em
outros céus para outros ideias.// Seja o teu verso a boa aventura/ Esparsa ao aspero ar da manha,/ Que vai
cheirando a giesta e horteld.../ E tudo mais ¢ literatura.” (Paul Verlaine, A voz dos botequins e outros
poemas, Sao Paulo, Hedra, 2009, pp. 77 e 79).

31 Cf. René Ghil, Traité du verbe, in Alvaro Cardoso Gomes, op. cit., p. 139.
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toujours!”), deixam claro a importancia da musica nesta nova forma de literatura, que
deve ser sempre vaga e sugestiva (“Car nous voulons la Nuance encor”), e suscitar
estados de alma, como se comentou a respeito de Wagner e Debussy.

O gosto pelo impreciso (“Ou I’'Imprécis au Précis se joint”) — embora “Art
Poétique” seja um poema bastante preciso, tanto na ideia que defende quanto na forma
rigorosamente trabalhada — evoca o gosto simbolista pelo Outono, pelo Creplsculo. Ndo
por menos, Verlaine pregara o uso da cor cinza (“Rien de plus cher que la chanson
grise”) que simboliza a indefini¢do, a transi¢do, o limiar, assim como o Outono (de
“Chanson d’automne”) e o Crepusculo (presente no poema “Soleil couchants”, sera
analisado no terceiro capitulo). A escolha do verso impar (“Et pour cela préfére
I’Impair”) e da rimas inauditas filiam-se a busca por novas musicalidades, menos ébvias
e mais sugestivas, além de imprecisas.

Destaca-se ainda o valor sinestésico do poema, com o intuito, novamente, de
deixé-lo ainda mais vago e sugestivo®2. Por fim, cabe dizer que no verso “E todo o resto
¢ literatura”, Verlaine claramente diferencia “Poesia” e “Literatura”, defendendo que
naquela ndo pode faltar misica e ndo pode haver objetividade™.

Melissa Marietti assinala, ainda, a recusa do poeta simbolista ante a reificacéo da
arte e, como forma de protesto, este a deixa cada vez mais hermética:

A recusa pela expressdo direta dos sentimentos encerra
também a revolta dos artistas contra a coisificacdo da arte. A poesia
simbolista, julgada entdo obscura e hermética, destinada a poucos

%2 Melissa Andréa Marietti, A Construcéo do sujeito poético e a nocdo de tempo na poesia de Paul
Verlaine e na de Camilo Pessanha, dissertacdo de Mestrado, Sao Paulo, Universidade de S&o Paulo, USP,
2008, pp. 24-5.

% Cita-se Solange de Oliveira que sintetiza todas essas caracteristicas ao afirmar que de “um modo geral,
as associagdes invocadas pelos poetas simbolistas dizem respeito a forma como a musica, em sua precisao
formal, afeta o ouvinte: como experiéncia imanente, transfiguradora, recepcdo sensoria dificil de
identificar com uma idéia ou emogdo precisa. Em termos técnicos, a postura resumida na frase de
Verlaine, ‘de la musique avant toute chose’, traduz-se principalmente na exploracdo de estruturas
fonémicas e tonais. Sua Chanson Grise inspirou um vasto nimero de poemas visando a efeitos de
instrumentos musicais, da flauta de Mallarmé em L’aprés-midi d’un faune a harpas, clarins, sinos e
guitarras, cada um com seu timbre particular. Por volta de 1895, ja& se estabelecera uma convengdo de
simbolos e poesia lirica simulando efeitos musicais. René Ghil, frequentador do circulo de Mallarme,
escreveu um ensaio teorico, Le Traité du verbe, buscando uma base cientifica para a correlago entre som
instrumental e combinacfes sonoras na poesia. Outros, como Gustavo Kahn, concentraram-se na
versificacdo, buscando liberar a prosodia francesa da tirania secular do alexandrino. De certa forma, a
proposta simbolista enfatizava aquilo que, em maior ou menor grau, sempre se encontra na poesia: a
exploragdo de recursos fonicos préprios da linguagem verbal, base da eufonia e da ligacéo entre poesia e
musica. Participam da mesma natureza as imagens acusticas como assonancia, consonancia, aliteracao,
onomatopéia, variagdes timbricas, distribuicdo fonematica, além de elementos relacionais, de esséncia do
ritmo e da métrica, tais como acentuagdo ténica, rima, enjambement, pausas expressivas etc..” (Solange
Ribeiro de Oliveira, op. cit., p. 109).
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dispostos a empreender esforgcos para compreendé-la, traz em si duas
caracteristicas essenciais da poesia moderna: a procura do outro — de
um leitor ativo, para preencher os espacos em branco deixados pelo
poeta e conferir vida a composicdo — e a nova posicao da arte como
resisténcia a ideologia dominante, na medida em que prople a
deformacdo e recriacdo do universo segundo paradigmas artisticos,
acendendo, ao fim e ao cabo, 0 desejo no leitor de outra existéncia,
mais livre e mais bela®.

Vale lembrar também que Eugénio de Castro (1869-1944) disse no prefacio ao
seu livro Oaristos que desejava que o publico deixasse que sua obra amarelecesse nas
vitrines dos livreiros, em uma clara rendincia a arte vista como objeto de consumo™.

Em uma chave de leitura um pouco diferente, Marcos Silva identifica o desejo
do poeta de transcender sua poesia em musica, numa suposta vontade de mudanca:

A arte da palavra, nesse poema, existe em sua
autotranscendéncia, que ¢é fazer-se musica, sem depender
necessariamente do verbo. Mas Verlaine ndo se tornou compositor®,
continuou a produzir poesia textual. A palavra poética se sustenta,
portanto, no além de si sem deixar de ser o que é, numa ainda
imaterialidade (“Mais vago e mais soluvel no ar”’) que potencializa seu
ser, sob o signo de raridade e leveza. O verso “s6 querer o Impar”
remete para uma vontade de mudanga: visa a instaurar, através da
palavra, o que ainda no existe nela®’.

De fato, a imaterialidade da palavra poética potencializa a vontade do poeta de
atingir o indizivel e de representar nada além de contornos e nuances; essa vontade de
mudanga, de fato, parece se fazer presente em muitos poemas simbolistas; ndo obstante,
esse desejo raramente se concretiza: o eu-lirico, na maioria das vezes, padece com o
tédio, com a efemeridade da vida e assiste, passivo, a decadéncia em todos 0s seus
niveis: humano, moral e social, como se verd a proposito de “Chanson d’Automne”, de
Verlaine, ¢ de “Meus olhos apagados”, de Pessanha. Outro caminho seria ter na arte
uma possibilidade de fuga e sublimacdo, caminho escolhido por Mallarmé, talvez o
mais cerebral, filosofico e menos melancolico dos trés.

Devido a essa caracteristica do eu-poético de Mallarmé, o modo como pensara

na musica do poema sera diferente do de Verlaine, uma vez que a propria concep¢édo de

* Melissa Andréa Marietti, op. cit., pp. 25.

% Eugénio de Castro, Obras Poéticas de Eugénio de Castro — vol. 1 — Qaristos — Horas — Silva, Lishoa,
Parceria A. M. Pereira, 1968, p. 19.

% Embora tenha escrito uma 6pera em colaboragdo com Lucien Viotti. Cf. Jean-Jacques Lévéque, Paul
Verlaine: Le poéte orageux (1844-1896), Paris, ACR Edition/Poche Couleur, 1996, p. 52.

%" Marcos Silva, Rimbaud Etc.: histéria e poesia, Sd0 Paulo, Hucitec, 2011, p. 142.
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masica para Mallarmé é diferente. O trabalho com os sons ndo sera harmdnico e sim
matematico, como explicita Anna Balakian:

“Nao é com idéias, mas com palavras que se faz um poema”,
assim pensava Mallarmé. Em sua busca por aproximar musica e
poesia, Mallarmé achava que o trabalho do poeta deveria ser
matematico, usando uma espécie de calculo, assim como achava que a
construcdo de uma mdsica era uma agdo matematica. Por essa razdo, o
simbolo, de acordo com Mallarmé, ndo € a imagem espontanea e algo
ambigua que identificamos com os cenarios de Verlaine e com as suas
resultantes paisagens dos poetas simbolistas, mas os luminosos
produtos de uma batalha inconsciente com as varias facetas concretas
da realidade (dai o emprego de um vocabulario mais concreto), sua
destruicdo e reconstrugdo sintética em uma tonalidade indefinida e
pura da qual todos os tipos de emanacOes pessoais podem ser
derivados™®.

Esse viés matematico, mencionado por Balakian, vai de encontro a ideia que
Mallarmé faz da mdsica, em seu sentido ritmico, sintatico e ndo melodico, na sua
tentativa de “orquestracdo verbal”, isto ¢, uma musicalidade “cerebral”, arquitetada.
Nesse caminho, Charles Dantzig dira que Mallarmé ndo é um poeta musical no sentido
melodioso e sim no sentido ritmico®, como o préprio Mallarmé ja havia mencionado.

Por fim, cabe dizer brevemente que a musica esteve presente ndo apenas no
substrato fonico, ritmico e melddico, como se tem tentado demonstrar, mas também no
substrato semantico. Sao muitos 0s poemas que apresentam imagens e temas da masica,
seja por evocar instrumentos, como o ‘“violoncelo”, de “Chorai, arcadas” e a “viola
morosa”, de Pessanha; os “violinos”, de “Chanson d’Automne”, de Verlaine; a “harpa”,
em “Sainte” (que contém ainda as imagens do magnificat e de Santa Cecilia, que
reforcam a tematica musical), de Mallarmé; seja ao evocar formas de composicdo
musicais, como em “Ariettes oubliées”, Romances sans paroles, de Verlaine; “Cangao
da partida”, de Pessanha e o “Cantique de Saint Jean”, de Mallarmé, para citar apenas
alguns exemplos, pois 0 mesmo se repete em quase todos o0s simbolistas, como em Cruz
e Sousa, cujos titulos “Musica da Morte”, “Harpas eternas” e “Violdes que choram”
reforcam essa presenga marcante de temas, imagens e simbolos musicais na poética

simbolista.

% Anna Balakian, O Simbolismo, traducéo de José Bonifacio A. Caldas, Sdo Paulo, Perspectiva, 2007, pp.
71-2.

% Charles Dantzig, Dictionnaire égoiste de la littérature francaise, Paris: Librairie Générale Francaise,
2008, p. 595.
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V. O Dialogo Interartes®

Vistas essas tentativas de definicdes de Poesia e de sua relagdo com a Musica, €
necessario voltar para o principio mallarmeano de sugestdo, uma vez que todo o
movimento simbolista-impressionista foi pautado nesse principio, teorizado por
Stéphane Mallarmé (1842-1898) em entrevista concedida a Jules Huret, em 1891:

— Creio, respondeu-me ele, que, no fundo, os jovens estdo mais
préximos do ideal poético do que os parnasianos, que ainda tratam
seus temas a maneira dos velhos filésofos e dos velhos retoricos,
apresentando os objetos diretamente. Penso ser preciso, ao contrério,
gue haja somente alusdo. A contemplacdo dos objetos, a imagem
alcando vdo dos sonhos por eles suscitados, sdo o canto; ja os
parnasianos tomam a coisa e mostram-na inteiramente: com isso,
carecem de mistério; tiram dos espiritos essa alegria deliciosa de
acreditar que estdo criando. Nomear um objeto é suprimir trés quartos
do prazer do poema, que consiste em ir adivinhando pouco a pouco:
sugerir, eis o sonho. E a perfeita utilizacdo desse mistério que
constitui o simbolo: evocar pouco a pouco um objeto para mostrar um
estado d’alma, ou inversamente, escolher um objeto e extrair dele um
estado d’alma, através de uma série de decifragdes **.

Embora Mallarmé aludisse a Poesia, ndo parece exagero dizer que esse principio
norteou a Arte simbolista-impressionista do fin-de-siecle e das primeiras décadas do
século XX, sobretudo a mdusica, a pintura e a literatura.

Nesse contexto, no qual a Sugestdo € ao mesmo tempo um objetivo e um valor,
como o foi durante o periodo em que vigorou o Simbolismo poético, é natural que a

masica tenha sido considerada por muitos como a mais sublime (ja que a mais

00 termo “Dialogo Interartes” foi escolhido para tratar a relagdo entre a literatura, a misica e a pintura
por parecer, entre as possibilidade, o mais neutro, sem vinculos, assim, com correntes criticas ou escolas.
Nesse sentido, foi importante a leitura do livro Interartes (organizacdo de Vera Casa Nova, Marcia Arbex
e Marcio Venicio Barbosa, Belo Horizonte, Ed. UFMG, 2010), que mostrou as diversas possibilidades de
dialogo entre diferentes linguagens artisticas.

* Stéphane Mallarmé, “Poesia e Sugestio”, in: Alvaro Cardoso Gomes, A Estética Simbolista, S&o Paulo,
Atlas, 1994, p. 102. Traducdo de Eliane Fittipaldi Pereira do trecho: « — Je crois, me répondit-il que,
quant au fond, les jeunes sont plus prés de 1’idéal poétique que les Parnassiens qui traitent encore leurs
sujets a la facon des vieux philosophes et des vieux rhéteurs, en présentant les objets directement. Je
pense qu’il faut, au contraire, qu’il n’y ait qu’allusion. La contemplation des objets, I’image s’envolant
des réveries suscitées par eux, sont le chant : les Parnassiens, eux, prennent la chose entierement et la
montrent : par Ia ils manquent de mystere ; ils retirent aux esprits cette joie délicieuse de croire qu’ils
créent. Nommer un objet, c’est supprimer les trois-quarts de la jouissance du poéme qui est faite de
deviner peu a peu: le suggerer, voila le réve. C’est le parfait usage de ce mystére qui constitue le
symbole : évoquer petit & petit un objet pour montrer un état d’ame, ou, inversement choisir un objet et en
dégager un état d’ame, par une série de déchiffrements. » (Stéphane Mallarmé, « Réponses a des enquétes
sur I’évulution littéraire (enquéte de Jues Huret) », in Euvres Complétes, texte établi et annoté par Henri
et G. Jean-Aubry, Paris : Gallimard, 1974, pp. 868-9).
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sugestiva) das Artes, como se mencionou acima, posto que ndo apreensivel, vaga,
difusa; a abstracdo, por exceléncia. Vale ainda lembrar, no entanto, que o germe da
concepcao simbolista de sugestdo ja estava presente em Richard Wagner, cujas obras,
tdo caras aos simbolistas, sobretudo o Tannhauser e Tristdo e Isolda, tornaram-se uma
espécie de modelo para os poetas e musicos da época, justamente por serem vagas,
sugestivas e inovadoras.

A pintura, por outro lado, é uma arte muda*®, que nio fala sendo por imagens;
imagens essas que, no fin-de-siecle, tornaram-se igualmente sugestivas, com 0s tracos
imprecisos, vagos e oniricos dos pintores impressionistas. Trata-se de uma Arte que,
embora completamente visual, ndo mostrava tudo e exigia uma atitude do espectador
que precisava deslocar o olhar e, as vezes, deslocar-se para mais longe ou mais perto
para identificar as imagens de parcos contornos, e, as vezes, completa-la mentalmente,
como havia dito Baudelaire a respeito da musica. Como postulava Mallarmé, os
pintores impressionistas sugeriam e evocavam imagens, ao inves de retrata-las tal como
um espelho da realidade, como se vé muito claramente ao se observar, por exemplo, as
obras de Claude Monet (1840-1926).

O poema simbolista, por sua vez, parece, em dada medida, adquirir um carater
de elo entre as artes, entre o pictorico e o musical, entre a visdo e a audigdo, em uma
época em que suscitar sensacdes era algo supervalorizado no campo das Artes,
sobretudo, quando em carater sinestésico.

Em outras palavras, as fronteiras entre as artes comecam a ser relativizadas e
termos como poemas, musicas e pinturas se transformam nas maos dos artistas desse
periodo, cujas obras, de tal forma poéticas, imagéticas e musicais, poderiam ser
repensadas em formas hibridas, como quadros em texto, poemas em imagens, imagens
de palavras, musica em texto, ou em um, talvez, impensavel quadro musical; em uma
fuséo que poderia se desdobrar infinitamente, em si mesma, em um movimento de mise-

en-abyme, no perpétuo dialogo entre essas trés formas de manifestagdo artistica*®. Por

*2 A esse respeito, cita-se Solange Ribeiro de Oliveira: “As aproximacdes entre as artes sempre
fascinaram os estudiosos do fendmeno estético. Datam da antigiidade algumas metaforas célebres,
atribuidas por Plutarco a Simonides de Ceos: a pintura é poesia muda, a poesia, pintura falante, a
arquitetura, musica congelada”. (Cf. Solange Ribeiro de Oliveira, Literatura e Mdsica, Sdo Paulo:
Perspectiva, 2002, p. 9).

* Nesse sentido, recorre-se novamente ao texto de Solange Ribeiro de Oliveira que comenta ter sido
comum criticos e artistas valerem-se de “nogdes metaforicas como ‘musica verbal’, ‘pintura tonal’,

35



extensdo, musica e pintura seriam fruto (sonoro e imagético, respectivamente) desse
sentimento poético que permeia todas as manifestacfes artisticas, transmissoras de
mensagens estéticas (sobre a Natureza, o Belo, o Real) entre 0 homem e a Poesia, tal
COMO Ocorre em um poema.

Curiosamente, Méarcio Seligmann-Silva comenta, a proposito de Diderot, que a
Poesia € uma espécie de Arte intermediéria entre a Pintura e a Musica, j& que ndo é
totalmente imageética como a primeira e nem totalmente sugestiva como a segunda:

Para ele [Diderot] a pintura teria a qualidade de poder mostrar [...] a
acdo no seu [...] momento impressionante; ela estaria numa situacéo
diferente da poesia e da musica, que representariam o seu objeto com
0s signos-hieroglifos. Na poesia, [...] as coisas “sont dites &
representées tout a la fois”, sdo ditas e representadas ao mesmo tempo.
Ela estaria numa situagdo intermedidria entre a pintura e a musica,
pois ela seria capaz de descrever 0 seu objeto, enquanto “a musica
suscita com dificuldade uma ideia”. Mas nem por isso, ou justamente
devido ao fato de ela constituir um meio tdo “pouco preciso” — mas
gue ndo deve deixar de ser imitacdo da alma ou da natureza —, mesmo
assim, a masica é a arte para a qual Diderot — antecipando também
nisso os romanticos — reservou o dom de maior influéncia sobre os
seus receptores™®,

Logo, a Poesia, ainda que seja majoritariamente uma arte do tempo, como a
Musica — sobretudo quando recitada —, pois ndo possibilita ao leitor que a contemple em
sua totalidade, é também, por outro lado, uma arte do espaco, quando lida, pois possui
materialidade na sua disposi¢édo na folha de papel, tal qual um desenho ou uma pintura.
Em outras palavras, o poema ndo se limita ao espaco, nem ao tempo, mas de ambos
depende, uma vez que se constroi na intersecdo desse eixo entre a Mdsica e a Pintura.

Do mesmo modo, Diderot considerava, assim como muitos simbolistas viriam a
considerar, a Musica como a mais sublime das artes (a mais abstrata e, portanto, a mais
sugestiva), e, por esse motivo, estes viriam a tentar, sempre que possivel, aproximar-se
dela, como queria Verlaine ao propor “De la Musique avant toute chose”, verso inicial

de sua “Art Poétique”.

‘orquestracdo de cores’ ¢ ‘planos sonoros’, visando a anula¢do das fronteiras entre a pintura, a poesia € a
musica”. (op. cit., p. 108).

* Marcio Seligmann-Silva, “Introdu¢@o”, in G. E. LESSING, Laocoonte ou sobre as fronteiras da
Pintura e da Poesia, introducdo, traducdo e notas de Marcio Seligmann-Silva, S&o Paulo: lluminuras,
2011, p. 41.

36



No entanto, essa relagéo interartes ndo foi inventada pelos artistas do final dos
Oitocentos. Mais do que um simples diadlogo, na Antiguidade Classica, vale lembrar,
musica e literatura nem sempre foram Artes distintas e texto e pintura tambeém ja
haviam sido relacionados.

Em seu artigo “Musica e Literatura — seguimentos de uma relagio inesgotavel”,
Jodo de Freitas Branco explica que para os gregos ndo havia dissociacdo entre masica e
poema:

No principio — chamando mais uma vez principio a Grécia —
musica e poesia confundiram-se de maneira inextricavel. Segundo
Georgides, o surgimento da masica ocidental pode ser visto como
problemética da continua relagéo entre musica e linguagem®.

Mais adiante, no mesmo texto, o autor aponta que essa relagdo perdurou por toda
a ldade Média; segundo ele, foi s6 no século XVII que mdsica e literatura tomaram
caminhos distintos e autbnomos, distanciando-se cada vez mais até o reencontro no
século XIX:

Ao longo do ramo literério da ulterior bifurcacdo, o verso
deixa de ser musicalmente condicionado. Perde a estruturacéo
cantante (melddica) a0 mesmo tempo que passa a reger-se pela
falante. O outro brago da bifurcacdo, o musical, ndo se autonomizou
tdo cedo quanto poderia supor-se. No Ocidente de influéncia Greco-
latina, a musica seguiu muito ligada a poesia e também a prosa. A
alianca veio a ser totalmente apoiada pela Igreja e, ja por outros
motivos, pelos musicos-intelectuais renascentistas, precursores da
Opera. No plano da cultura letrada, sapiente, e sem esquecer relevantes
contribuigdes do Quinhentos (com participagdo portuguesa), s6 no
século XVII viria a processar-se uma verdadeira emancipacdo da
muasica em relacdo a palavra, designadamente no dominio
instrumental, que fora considerado inferior ao vocal®.

Esse parece ser o caminho tracado por Mallarmé, que também buscava uma
musica da fala, pautada em diversas formas ritmicas e sintéticas, e ndo apenas no
caracter melédico, citado por Branco.

Reportando-se, ainda, a Antiguidade, pode-se recorrer a Horacio e a sua Arte

Poética, na qual, também retomando os gregos, o0 autor percebia a importancia do

* Jodo de Freitas Branco, Musica e literatura — segmentos duma relacdo inesgotavel, in Revista
Coléquio/Letras, Ensaio, n° 42, Mar., 1978, p. 28.
“® |dem, ibidem, pp. 28-29.
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carater musical em poemas, fosse no interior do préprio verso, através de cuidado com o
ritmo ou com a métrica, como também viria a ser feito séculos depois pelos simbolistas:

Homero mostrou qual o ritmo apropriado a narracao dos feitos
dos reis e capitdes nas guerras funestas. Em disticos de versos
desiguais encerrou-se de inicio a endecha; mais tarde, também a
satisfacdo dum voto atendido. Mas quem seria o inventor da curta
estrofe elegiaca? Discutem-no os fil6logos e o processo ainda se
encontra nas maos do juiz. A célera armou a Arquiloco de jambos
todos seus; esse pé adequado ao didlogo, que sobrepuja a zoada do
publico nasceu para a acao, perfilharam-no os socos e 0s imponentes
coturnos. A Musa conferiu a lira o privilégio de celebrar os deuses, 0s
filhos dos deuses, o pugil vencedor, o cavalo ganhador da corrida, as
inquietagdes da mocidade e as liberdades do vinho*’ —

fosse salientando a importancia do acompanhamento de um instrumento musical, de
modo a recordar o carater performatico do texto poético da época, escrito para ser
recitado, lido em voz alta ou cantado:

A flauta, ndo revestida de latdo, como agora, a rivalizar com a
trombeta, mas sim, suave, duma s6 peca, com poucos furos, servia
para dar tom aos coros e acompanha-los, enchendo de som a platéia,
ainda ndo apinhada demais, aonde afluia o publico facil de contar,
pouco que era, sébrio, pio, pudoroso®.

Na mesma linha de pensamento com que relacionou musica e poema, Horacio
abre sua Epistola aos PisGes, como também é chamada A Arte Poética, com uma
comparagdo entre o oficio do pintor e oficio do poeta: “A pintores e poetas sempre
assistiu a justa liberdade de ousar seja o que for™*. Comparacéo esta que retoma ao fim
de seu discurso com a maxima Ut pictura poesis®, tornada tépos pelos criticos
posteriores, eternizando assim essa relacdo entre literatura e artes plésticas a partir da
capacidade de suscitar imagens:

Poesia é como pintura; uma te cativa mais, se te deténs mais
perto; outra, se te pdes mais longe; esta prefere a penumbra; aquela
quererd ser contemplada em plena luz, porque ndao teme o olhar
penetrante do critico; essa agradou uma vez; essa outra, dez vezes
repetida, agradara sempre®".

*" Horacio, “Arte Poética”, in Aristoteles, Horacio, Longino, A Poética Cléssica, traducdo de Jaime
Bruna, S&o Paulo, Cultrix, 2005, p. 57.

*8 |dem, ibidem, p. 61.

*° |dem, ibidem, p. 55.

%0 [ iteralmente: “A poesia é como a pintura”.

*! Horécio, op. cit., p. 65.
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Reaproximar as Artes, portanto, parece um movimento natural, na conjuntura do
fim do século XIX, que ao mesmo tempo quebrou tradi¢des, recuperou ideais estéticos
esquecidos, redefinindo o conceito de Arte e Poesia e rompendo limites entre géneros,
normas e Artes; sempre na busca de uma nova forma de expressdo, original, mais
sugestiva, mais intensa, mais poética, como o foram as obras de Debussy e Wagner na
masica, de Monet, Manet e Cézanne nas artes plasticas, de Maurice Meaterlinck e
Villiers de L’Isle-Adam, no teatro, de J.-K. Huysmans e Raul Brand&o, na prosa e de
Paul Verlaine, Camilo Pessanha, Stéphane Mallarmé, Arthur Rimbaud, Anténio Nobre

e Cruz e Sousa na literatura em verso, para citar apenas alguns exemplos.

VI.  As categorias de Pound: melopeia, fanopeia e logopeia

Quando se pensa em possibilidades de dialogo entre as Artes do periodo
simbolista, 0 poema ganha destaque, pois consegue maior interacdo, ao se tornar, cComo
ja se viu, “ponte” entre imagem e texto, texto e som, “Arte intermediaria”, na expressao
de Marcio Silegmann-Silva, quando comentou Diderot. Isso também ja fora notado por
Horéacio que considerava 0 poema superior a pintura. No mesmo caminho, tendo
percebido esse “carater interartistico” da literatura, o poeta ¢ critico Ezra Pound (1885-
1972) elaborou interessante estudo, no qual estabelece trés critérios para se ler e analisar
um poema, levando em conta que a matéria de toda Arte é a linguagem (seja a dos sons,
a das cores, a das formas ou a dos movimentos) e que a linguagem da literatura é a
prépria lingua escrita e falada.

A teoria de Pound se encontra de maneira difusa ao longo de seu livro Abc da
Literatura; pouco afeito a sistematizacdes, ele ndo se aprofunda. As ideias vao sendo
lancadas (sugeridas?) ao longo do texto e cabe ao leitor costurar a teoria final. A
despeito disso, sua sensibilidade e agudeza no trato da obra de arte parece dar conta da
relacdo que se vem tentando sistematizar até aqui. A base de sua teoria € a de que as
palavras “sdo carregadas de significado principalmente por trés modos: fanopéia,
melopéia, logopéia. Usamos uma palavra para lancar uma imagem visual na imaginacao
do leitor ou a saturamos de um som ou usamos grupos de palavras para obter esse
efeito™?. Mais adiante, retoma aqueles conceitos, aprofundando a discusséo sobre eles:

Voltando ao ponto de partida.

%2 Ezra Pound, ABC da literatura, traduc&o de Augusto de Campos e José Paulo Paes, S&o Paulo, Cultrix,
2006, p. 41.
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A linguagem é um meio de comunicagdo. Para carregar a
linguagem de significado até o maximo grau possivel, dispomos —
como ja foi acentuado — de trés meios principais:

1. Projetar o objeto (fixo ou em movimento) na
imaginacdo visual.

2. Produzir correlagBes emocionais por intermédio do som
e do ritmo da fala.

3. Produzir ambos os efeitos estimulando as associagdes
(intelectuais ou emocionais) que permaneceram na consciéncia do
receptor em relacdo as palavras ou grupos de palavras efetivamente
empregados.

(fanopéia, melopéia, logopéia)™

Para Pound, portanto, fanopeia, melopeia e logopeia sdo recursos da prépria
linguagem que podem (e devem) ser usados para a composicdo de boa literatura.
Importa atentar para o fato de que sua teoria ndo é exatamente um método, tampouco
esta fechada em si. E apenas um conjunto de apontamentos que mapeiam recursos da
linguagem em uma tentativa de mostrar a qualidade de obras literarias. De maneira
singela e bastante bonita, o professor Claudio Murilo Leal, definiu a “trilogia” de Pound
(melopeia, fanopeia e logopeia) como “uma simplificagdo-sistematizacdo muito pessoal
(e verdadeira).” Para o professor, Pound “tem iluminagdes, mas ndo desenvolve os seus
pensamentos. E genial como um relampago no céu. Risca e apaga”54. Ainda assim,
parece viavel ler as obras poéticas do Simbolismo a partir dessa triade, ndo como
método, mas como orientacdo, na busca de melhor entendimento da relacdo dos poemas
com a musica e a pintura.

A guisa de ilustracio, pensa-se no poema “Voyelles”, de Arthur Rimbaud, talvez
um dos melhores exemplos para explicitar essa relagéo:

A noir, E blanc, | rouge, U vert, O bleu: voyelles,
Je dirai quelque jour vos naissances latentes :

A, noir corset velu des mouches éclatantes

Qui bombinent autour des puanteurs cruelles,

Golfes d’ombre ; E, candeurs des vapeurs et des tentes,
Lances des glaciers fiers, rois blancs, frissons d’ombelles ;
I, pourpres, sang craché, rire des levres belles

Dans la colére ou les ivresses pénitentes ;

53 Ezra Pound, op. cit., p. 63.
> Tomou-se a liberdade de transcrever esse comentério feito pelo professor Claudio Murilo Leal em
conversa informal via e-mail, bastante esclarecedora sobre a teoria de Ezra Pound.
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U, cycles, vibrements divins des mers virides,
Paix des patis semés d’animaux, paix des rides
Que I’alchimie imprime aux grands fronts studieux ;

O, supréme Clairon plein des strideurs étranges,
Silences traversés des Mondes et des Anges :
— O I’0Oméga, rayon violet de ses Yeux ! *°

Poema incrivelmente inovador para a época, em “Voyelles”, Rimbaud estabelece
relacBes entre sons vocalicos e cores em um texto de trabalhada sonoridade e altamente
plastico. Fusdo dos ideais poundianos de melopeia, fanopeia e logopeia, uma vez que
através de sons (ndo apenas os das vogais, mas também da prdpria sonoridade do verso)
evoca imagens, cores e nuances compondo uma imagem difusa, mas apreensivel, com
intuito de transmitir uma mensagem (uma ldeia, no sentido mallarmeano do termo).

Em uma tentativa de mapear os significados das cores nesse soneto, Alvaro
Cardoso Gomes destaca a falta de estrutura linear, a partir de uma sintaxe trabalhada, o
que, sem davida, o torna mais sugestivo, novamente, ao gosto de Mallarmé:

O soneto “Vogais”, em realidade, ndo possui seqUiéncia linear
de tema ou assunto; as imagens estruturam-se segundo a ordem de
enunciacdo do grupo de vogais e consequentes metéaforas, arrumadas
de acordo com um principio puramente associativo e ndo-légico,
alicercado nas sinestesias. As cores escolhidas sdo as primarias, do
espectro solar. O negro e o branco (ligadas ao “A” e “E”) sdo
antipodas: auséncia e presenca de todas as cores. E ha a sugestdo de
encaminhamento do negro, emblematico da morte, para o azul, que
aponta para o plano celeste. Por outro lado, o branco e o verde aludem
a paz e pureza, e o vermelho, colocado bem ao centro, é o simbolo de
forca e vida latentes™.

Esse trecho evidencia o carater sinestésico e plastico do poema de Rimbaud,
bem como a sua subjetividade, pela qual as imagens sdo escolhidas. E justamente o
estranhamento causado pelas escolhas imagéticas que da a forca sugestiva do poema. A

despeito disso, 0 poema possui uma logica em si mesmo que sé reforca seu carater

> Arthur Rimbaud, “Voyelles”, in Augusto de Campos, Rimbaud Livre, Sdo Paulo, Perspectiva, 2002, p.
36. Em traducdo de Augusto de Campos: “Vogais”// “A negro, E branco, I rubro, U verde, O azul,
vogais,/ Ainda desvendarei seus mistérios latentes:/ A, velado voar de moscas reluzentes/ Que zumbem
ao redor dos acres lodacais;// E, nivea candidez de tendas e areais,/ Lancas de gelo, reis brancos, flores
trementes;/ 1, escarro carmim, rubis a rir nos dentes/ Da ira ou da ilusdo em tristes bacanais;// U, curvas,
vibracBes verdes dos oceanos,/ Paz de verduras, paz dos pastos, paz dos anos/ Que as rugas vao urdindo
entre brumas e escolhos;// O, supremo Clamor cheio de estranhos versos,/ Siléncios assombrados de anjos
e universos:/ — O! Omega, o sol violeta dos Seus olhos!” (op. cit., p. 37).

% Alvaro Cardoso Gomes, op. cit., p. 56.
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sugestivo. Afinal, sugestdo ndo € um processo aleatorio, ainda que Rimbaud possa dar
essa impressdao, em um primeiro momento.

Ainda a proposito de “Voyelles”, Fernando Guimaraes atenta que a voz ¢, ela
mesma, um instrumento musical, demonstrando que ao se ler em voz alta uma obra
literaria, faz-se mdsica, sobretudo, a partir de sons vocélicos, como os eleitos por
Rimbaud para compor seu poema:

O que é a voz — com 0 seu timbre, a sua tonalidade, o valor
dos harménicos — sendo um instrumento musical, sobretudo se se
considerar as vibragbes produzidas pelas vogais. Esta nogdo de som
instrumental ha-de ser levada as suas Ultimas consequéncias pelas
identificagdes que se pretendeu estabelecer entre vogais, instrumentos
musicais e — na sequéncia do soneto de Rimbaud — cores. Mas 0 que
em Rimbaud exprime uma libertadora disponibilidade associativa que
nos conduz sempre a uma pluralidade de leituras, torna-se, agora,
numa mais estreita codificacdo que leva, por exemplo, a ler na
horizontal que o A € negro e representa o 6rgdo, que o E é branco e
representa as harpas, etc. Esta horizontalidade de correspondéncias
sugere, no entanto, a possibilidade de se retomar aquele ja referido
ideal romantico que é, ao mesmo tempo, poético, pictérico e
musical®’.

“Voyelles”, de Arthur Rimbaud, portanto, bem ilustra os preceitos de Pound. O
poema, no entanto, embora bastante plastico, parece, em certa medida, extrapolar a
nocdo de vago prevista no principio da sugestdo simbolista. Em certo aspecto, chega a
se aproximar, de maneira antecipadora, quase profética, da nocdo surrealista de
escrita®®, como também explica Guimardes: “A arte da sugestdo, que os simbolistas
tanto perseguiram, nao assume o radicalismo da escrita surrealista™®.

Estabelecer relagdes cromaticas e sonoras foi assunto bastante discutido durante
o fim de século simbolista, como ja se comentou. René Ghil em seu Traité du verbe,
anteriormente citado, elencou sons, cores, instrumentos e sentimentos em um
procedimento quase matematico, contudo, assaz artificial, imprimindo o carater de
formula a algo totalmente subjetivo. Seu estudo ndo parece alcangar a forca sonora e

imagética do soneto rimbaudiano, ainda que Mallarmé tenha lhe tecido alguns elogios.

% Fernando Guimardes, Simbolismo, Modernismo e Vanguardas. Lisboa, Imprensa Nacional/ Casa da
Moeda, 2004, pp. 18-19.

%8 Vale lembrar que André Breton (1896-1966) cita Rimbaud em vérias passagens de seu Manifesto do
Surrealismo (Paris, Gallimard, 1966, pp. 11-64) como um dos precursores do movimento surrealista.

> Fernando Guimardes, op. cit., p. 22.
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A Arte simbolista preza o vago e o sugestivo, como é sabido, sem perder de vista
0 oObjetivo de suscitar e evocar imagens, que, embora possam parecer difusas,
permanecem compreensiveis. Em outras palavras, a l6gica da imprecisao norteia o ideal
estético desse movimento.

Tendo em vista esses principios e conceitos, analisar-se-4& a obra de trés
representativos poetas simbolistas e suas eventuais relacbes com a musica e a pintura:
Camilo Pessanha, Paul Verlaine e Stéphane Mallarmé, instauradores daquilo que viria a
ser a poética simbolista em Portugal e na Franca, respectivamente. Sdo autores que
dialogam entre si e com outros artistas do periodo, e cujas obras se destacam pelo uso
intenso de melopeia, fanopeia, logopeia, 0 que, por si s6, segundo Pound, demonstraria

a importancia e qualidade de seus poemas.
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CAPITULO 2

CAMILO PESSANHA, O VERLAINE PORTUGUES?

Il pleure dans mon coeur
Comme il pleut sur la ville.
PAUL VERLAINE.

. Pessanha e Verlaine: uma relacdo superestimada

Nascida na Franga, na segunda metade do século XIX, a poética simbolista foi
bastante representativa naquele pais e possibilitou grandes rupturas e transformacoes,
tanto tematicas, quanto formais, sobretudo no que diz respeito ao poema. Essas
rupturas, praticadas em uma cultura literdria fortemente arraigada nos preceitos
classicos, como era a cultura francesa, culminaram, na conjuntura europeia do inicio do
século XX, nas denominadas Vanguardas e naquilo que se convencionou chamar de
Modernidade Lirica, cujas raizes ja estavam na obra de Charles Baudelaire.

Dentre os poetas que frequentavam os circulos literarios simbolistas em Paris®,
trés tiveram um maior destaque e reconhecimento: Arthur Rimbaud, Paul Verlaine e
Stéphane Mallarmé — o triptico da poesia moderna na expressdo de Albert Thibaudet
(1874-1936)°'. Rimbaud foi, dentre os trés, o que mais se distanciou dos preceitos da
poética, como se mencionou no capitulo anterior, e, por isso, embora seja
contemporaneo dos simbolistas, seus poemas dificilmente podem ser assim
classificados. Por outro lado, Mallarmé e Verlaine se encontram na base dessa poética,
cada um a sua maneira, de modo que podem ser considerados 0s poetas mais
importantes e representativos da época:

Se julgamos a “grandeza” pelo grau de imitacdo de um
escritor, Verlaine ¢, na verdade, o mestre; as variagdes de seus temas e
de seu estilo se multiplicardo de geracdo a geracdo. Enquanto
Mallarmé se torna a pessoa que se ouve, Verlaine é a pessoa cujo

% Importa lembrar que segundo Anna Balakian, mais do que um movimento francés, “o simbolismo foi
um movimento parisiense (para distingui-lo do francés); parisiense por seu aspecto cosmopolita que
preparou um determinado clima internacional propicio aos subseqientes grupos de vanguarda”. Cf. Op.
cit., p. 15 (grifos da autora).

® Apud Anna Balakien, op. cit., p. 47.
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exemplo como poeta se assimila e imita. [...] Poder-se-ia dizer que
todo poeta da década de 1880 até a de 1920, tentou ser um Verlaine.
Se Mallarmé é o simbolismo na teoria, Verlaine o é na prética.
Verlaine forneceu a forma, o vocabulario, os temas, os simbolos
principais, as fontes especificas do animismo na natureza; colocou o
sentimento do ennui e da agridoce melancolia; sugeriu a necessidade
de um ar de mistério na estrutura poética. Seu grande defeito foi sua
incapacidade de dar profundidade além da obscuridade — a auséncia de
premonicao e do maravilhoso em relacdo aos mistérios que muitas de
suas palavras sugeriam mas ndo autenticavam. [..] A gama do
simbolismo vai dos imitadores até os que foram capazes de superar 0
modelo que Verlaine criou para 0 movimento simbolista®.

Era, portanto, Mallarmé quem era ouvido pelos demais poetas e quem deveria
avalia-los, por assim dizer; ndo obstante, era a Verlaine que 0s novos poetas imitavam,
e 1SS0 ndo aconteceu apenas na Franca, nas cercanias de Paris; no Brasil e em Portugal,
também houve quem o lesse e quem o imitasse.

O Simbolismo portugués ndo foi um movimento tdo preciso como o foi seu
correspondente parisiense; ha mesmo quem questione sua existéncia em Portugal®®, a
despeito das revistas e poetas que se julgavam simbolistas. Tal questionamento, porém,
viria do fato de seus trés maiores expoentes, Eugénio de Castro, Anténio Nobre (1867-
1900) e Camilo Pessanha, terem contestadas suas ligacfes com a poética simbolista.
Eugénio de Castro, por exemplo, apesar de ter introduzido a poética simbolista em
terras lusitanas, de tal maneira pregou o preciosismo da forma e o vocéabulo “raro” e

“absconso”®*

, que em muito se aproximou da poética parnasiana (que, diferentemente
do que aconteceu no Brasil e na Franga, nunca existiu, de fato, em terras portuguesas,
como movimento autbnomo).

Em caminho inverso, Antonio Nobre ora utilizava uma sensibilidade e
simplicidade (no melhor uso da palavra) romanticas, ora flertava com novas formas e
conceitos, de maneira a ultrapassar o simbolismo e se tornar precursor daquilo que viria
a ser o0 Modernismo; nas palavras de Lindley Cintra: “A ritmica de Anténio Nobre
coloca sua poesia na transi¢do entre a poesia do século X1X e XX. Ou [...] entre a poesia

romantica e a poesia moderna”®.

%2 Ana Balakian, Op. cit., p. 60 (grifo da autora).

% por exemplo, o critico Luis Felipe Lindley Cintra em O Ritmo na Poesia de Anténio Nobre, Lisboa,
Imprensa Nacional / Casa da Moeda, 2002, p. 115.

® Eugénio de Castro, “Prefacio”, in op. cit., pp. 18-25.

% Luis Felipe Lindley Cintra, op. cit., p. 115.
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Pessanha, por sua vez — aquele que, de fato, mais se aproximou do movimento
simbolista propriamente dito — por ter vivido em Macau praticamente toda a sua vida
adulta, ndo poderia, nessa perspectiva, representar o Simbolismo legitimamente
portugués. Essa visao, todavia, desconsidera os demais poetas e ficcionistas simbolistas,
que, a despeito de ndo terem atingido o prestigio de um Nobre ou de um Pessanha, ndo
deixaram de contribuir com o movimento, cada um a sua maneira, como é o caso, por
exemplo, de Raul Branddo (1867-1930) e Roberto de Mesquita (1871-1923).

A maioria dos outros criticos e tedricos que trataram do movimento, no entanto,
parece ndo estar de acordo com a teoria de Cintra. A exemplo disso, cita-se Maria de
Lourdes Belchior, que de maneira bastante enfatica em seu texto “Verlaine e o
Simbolismo em Portugal” deixa claro sua opinido de que ndo somente existiu um
movimento legitimamente simbolista em Portugal, como também afirma ser Camilo
Pessanha um de seus mais significativos representantes — merecedor, segundo a autora,
“do rétulo de poeta simbolista”®®. Do mesmo modo pensa o critico brasileiro Andrade
Muricy, um dos pioneiros do estudo do Simbolismo no Brasil, que reconhece, na prosa
de Raul Branddo e até mesmo, tardiamente, em Mario de Sa-Carneiro (1890-1916),
elementos da poética simbolista, 0 que é constatado por outros importantes criticos;
Muricy, porém, igualmente dedica uma posicao especial ao poeta de Macau:

Eminente simbolista foi Camilo Pessanha (1867-1926) — este
sim: o Verlaine portugués —, que longamente viveu, e morreu, no
Oriente, na velha Macau. A sua obra, compendiada no livro Clepsidra
[...], abrange apenas quarenta poesias, mas de melindrosa pureza, de
guase imaterialidade expressional, freqlentemente como de
translicido misterioso hermetismo. Apesar de muito mais velho do
que Sa-Carneiro, Camilo Pessanha, sé conhecido postumamente, foi o
derradeiro poeta simbolista portugués e, sem ddvida, 0 maior e 0 mais
perfeito®’.

Com isso, volta-se a afirmacdo de Anna Balakian a respeito de grande parte dos
poetas do movimento seguirem os passos de Verlaine. Apesar disso, tenta-se, aqui,
questionar, ou, ao menos, modalizar, a alcunha “Verlaine portugués”, bastante
reducionista, uma vez que, valendo-se deste mesmo trecho de Muricy, caracteristicas

como o “translicido misterioso hermetismo” e a “quase imaterialidade expressional”

% Maria de Lourdes Belchior, Verlaine e o Simbolismo em Portugal, artigo publicado em separata da
Revista Brotéria, Lisboa, 1970, p. 16.

®” Andrade Muricy, Panorama do Movimento Simbolista Brasileiro, Vol. 1, Sdo Paulo, Perspectiva, 1987,
p. 87 (grifos nossos).

46



aproximam-no muito mais da proposta de Mallarmé. O autor de L ’Aprés-Midi d’un
Faune, tal como Pessanha, almejava uma obra de arte pouco referencial, reflexiva,
filoséfica e fragmentada, na qual a busca pela Ideia (brevemente comentada no capitulo
anterior) era o grande objetivo, e isso difere suas obras da maior parte das compostas
por Verlaine.

Andrade Muricy, porém, ndo foi o Unico a aproximar Pessanha de Verlaine;
grande parte da critica do Simbolismo portugués também relaciona o poeta portugués ao
francés, muitos, na tentativa de mostrar a grandeza do primeiro por ter supostamente se
inspirado no segundo — na época, tdo cultuado que chegou a ser eleito “Principe dos
Poetas”. Porém, tal associagdo parece um pouco falha por acabar relegando ao poeta de
Macau uma posicédo de imitador.

Com argumento muito semelhante ao de Muricy, embora de modo bem mais
categorico, Alvaro Cardoso Gomes tece muitos elogios ao autor de Clepsidra e o
classifica como o legitimo herdeiro de Verlaine:

[...] de todos os poetas simbolistas [portugueses] do periodo, 0 mais
importante foi mesmo Camilo Pessanha, que, com sua Unica obra
poética Clepsidra (1920), chegou até a influenciar Fernando Pessoa.
[...]. Assim, de um lado, Pessanha é o legitimo herdeiro de Verlaine,
com seus versos musicais que exploram as intimas relacdes entre as
sonoridades e os estados de alma mais intimos [...]. Mas do outro lado,
Camilo Pessanha é também o poeta que expressa o sofrimento frente a
brevidade da vida, a incapacidade do homem de captar o0 que quer que
seja da realidade circundante [...]. Poeta refinado, manifestando em
sua poesia sentimento de uma dor césmica, Camilo Pessanha soube
dar como ninguém intensa forca a palavra poética, explorada em todas
as suas nuancas®.

Novamente, reforca-se a ideia de Pessanha como maior simbolista lusitano e
destaca-se a sua importancia para poetas modernistas como Fernando Pessoa (1888-
1935) e, pode-se acrescentar, Mario de Sa-Carneiro. Curiosamente, ao falar da relacéo
de Pessanha e Verlaine, Gomes contrapde a “heranca” a expressao do sofrimento frente
a brevidade da vida, elementos que ndo sdo contraditorios, posto que também Verlaine
retratava em seus poemas espiritos melancdélicos que, muitas vezes, se deparam com a
simplicidade, a mortalidade humana e a fugacidade da vida. E o caso, por exemplo, do

poema “Aprés trois ans”, no qual o eu-lirico se volta saudoso a infancia, como

% Alvaro Cardoso Gomes, O Simbolismo, Sdo Paulo, Atica, 1994, pp. 45-7 (grifos nossos).

47



comumente acontece em textos de Verlaine, a comecar por seus textos autobiograficos,
como Les Confessions. Em outras palavras, ao contrapor esses dois elementos da
poética de Pessanha, Gomes reforca ainda mais a relacdo tematica entre a sua poesia € a
de Verlaine. E, porém, na forma e na estrutura que o poeta portugués se aproxima de
Mallarmé.

Para além da importancia de Verlaine para Pessanha, importa lembrar que
Pessanha foi importante para Verlaine, pois, segundo Murilo Mendes (1901-1975), foi
ele quem difundiu na China a poesia do francés, por ele transportada “com infinito
cuidado™, nas palavras do poeta brasileiro®. Ja a estudiosa italiana, Barbara Spaggiari,
embora identifique na obra de Pessanha o “modelo verlainiano”, consegue vé-lo como
alguém de muito mais talento do que seria se fosse um mero imitador do autor de Jadis
et Nagueére:

Para além do modelo verlainiano, sdo também a musica, e 0
som em geral, os verdadeiros protagonistas da obra de Pessanha: as
ressondncias nasaladas da viola, o suspiro lamentoso de uma voz
fantasma, o murmdrio longinquo das barcas, o bater obsessivo da
chuva, as vozes além-timulo de um velho disco, a melodia
atormentada de um violoncelo, sdo sons que evocam imagens e se
traduzem em palavras, em ritmo de versos e em sucessdo medida de
silabas.

Novamente, a questdo musical e ritmica é evocada como elemento de
aproximacdo entre esses dois poetas (quando o aspecto ritmico parece evocar muito
mais Mallarmé, uma vez que para ele a propria ideia de poesia se confunde com a de
ritmo e a forma como se vale desse recurso se aproxima da empregada por Pessanha em
muitos momentos, como se vera nos proximos capitulos), mas no texto de Spaggiari, 0
autor de Clepsidra ndo deve mais seus méritos poéticos apenas as leituras de Verlaine,
como poderia ser depreendido em uma leitura mais pautada no vocébulo “herdeiro” de
Gomes. Nesse mesmo sentido, o critico Jodo Camilo, de modo menos enfatico que
Muricy e Gomes, considera que:

A comparagdo que Camilo Pessanha estabelece entre a poesia
e a musica parece trair, antes de mais nada, a sua qualidade de poeta
simbolista, conhecedor e admirador de Verlaine e certamente da

% Murilo Mendes, Camilo Pessanha visto por Murilo Mendes, in AA.VV. Persona, nimero 10 (nGmero
especial dedicado a Camilo Pessanha), 1984, p. 52.

"® Barbara Spaggiari, O simbolismo na obra de Camilo Pessanha, traducdo de Carlos Moura, Lishoa,
Instituto de Cultura e Lingua Portuguesa Publicac¢des, 1982. p. 13.
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poesia francesa do seu tempo [...]. E verdade que Camilo Pessanha
ndo seguiu a letra as propostas de Verlaine, [..]. Mas as
modificagdes que Camilo Pessanha introduziu, ao nivel dos acentos,
no decassilabo, o partido que tirou do ‘enjambement’ e a variedade de
ritmos e de formas que utilizou justificam uma aproximacgdo com o
autor de Romances sans Paroles (1874)".

A forma modalizada, como articulou Jodo Camilo, tal qual a da pesquisadora
italiana, da& margem a outras leituras, pois ndo se fecha em Verlaine e se abre para
outros poetas franceses, no mesmo sentido pretendido com a aproximagdo com a obra
de Mallarmé, comentada adiante. Alem disso, Camilo vale-se do termo “aproximacgéo”,
considerado, atualmente, muito mais adequado pelos tedricos da literatura comparada
para o trato do dialogo entre obras de dois ou mais autores, do que, por exemplo, 0s
termos “influéncia” e “heranca”, usados de maneira tdo taxativa em textos criticos que
seguem uma linha analitica mais antiga, como o texto citado de Alvaro Cardoso Gomes.

Em perspectiva semelhante, em seu inovador estudo sobre a estrutura em
contraponto em Pessanha, Vera Lucia Hanna estabelece relagcdes bastante interessantes
entre Pessanha e Stéphane Mallarmé, reiterando, contudo, a relagdo evidente entre o
portugués e Verlaine:

Como Mallarmé, Camilo Pessanha eliminou a intencéo
nocional da poesia, para, através desta, desempenhar, como a masica,
a tarefa de sugerir emocdes.

Em Verlaine, encontra-se 0 carater essencialmente sugestivo
da linguagem poética, pois a alianca entre musica e poesia evoca 0
inexprimivel. E assim que a poesia simbolista afirma sua existéncia
auténtica’.

O interessante na tese de Hanna, que apesar de ter sido defendida em 1980, é
ainda muito atual, é justamente aproximar Pessanha de Mallarmé pelo viés musical, e
aproxima-lo de Verlaine pelo viés sugestivo (principio mallarmeano por exceléncia),
ainda que se admita também uma relacdo musical entre este e Pessanha:

Camilo  Pessanha, afastando-se de uma poesia
aristocraticamente retocada de preciosismos vocabulares, prefere a
musica da alma e o recolhimento interior. Seu lirismo segue a
gualidade musical dos poemas de Verlaine e, em Clepsidra, ele realiza

! Jodo Camilo, A Clepsidra de Camilo Pessanha, in AA.VV., Persona, 10, p. 20 (grifos nossos).
"2\/era Llcia Hanna, op. cit., pp. 62-63.
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a documentacdo da sensibilidade com a certeza de quem reconhece
gue o mundo inteiro é feito de ilusdo e dor™.

A partir disso, depreendem-se algumas semelhancas (guardadas, € claro, todas as
inimeras diferencas) entre Verlaine e Mallarmé, cada um a seu modo, musicais e
sugestivos, pertencentes, vale reiterar, ao movimento simbolista que tinha, como se
comentou no capitulo anterior, como um de seus principios o de tentar desestabilizar as
rigidas formas literarias que desde o romantismo vinham sendo questionadas e estreitar
os lagos entre as artes, em um crescente processo de diluicdo de fronteiras.

Voltando a Pessanha, parece claro que toda, ou a maior parte da critica o
considera, de fato, o maior simbolista portugués — poder-se-ia mesmo dizer de lingua
portuguesa — e, realmente, seus poemas se aproximam em muitos pontos dos de
Verlaine, notadamente no que diz respeito a musicalidade, aos temas escolhidos e, em
alguns casos, ao modo como se valem do recurso da sugestdo. Dizer, porém, que
“Pessanha ¢ o Verlaine portugués” — na expressao de Muricy — ou o “herdeiro de
Verlaine” — na de Alvaro Cardoso Gomes —, como grande parte da critica também o
considera, parece ndo dar conta de sua obra que, diferentemente da de Verlaine, trouxe
para 0s poemas de lingua portuguesa uma plasticidade hermética e sugestiva e
construcdes ritmicas e sintagmaticas ainda novas em Portugal e muito mais
mallarmeanas que verlainianas, como antecipou Vera Llcia Hanna; sem mencionar,
alias, sua relacdo com o Oriente, que lhe confere originalidade e particularidade, mas
cuja discussao ndo cabe neste trabalho, cujo foco €é justamente o que ha de ocidental em
sua obra, e, de maneira mais especifica, o que nela ha do simbolismo francés.

Ainda a prop6sito do dialogo entre as obras de Pessanha e Verlaine, cita-se um
comentario, extraido da conclusdo da dissertacdo de mestrado de Melissa Marietti, no
qual a autora se ocupa em mostrar ndo apenas 0 que ambos tém em comum, mas,
igualmente, o que cada um tem de particular, exemplificando suas especificidades e
tendo o cuidado de ndo estabelecer nenhuma relacdo de hierarquia que pudesse soar
“simplista” ou “reducionista”, como algumas das consideracgdes citadas acima:

[...] a denominagdo de “Verlaine Portugués” a Camilo Pessanha, que
se deve justamente ao uso que Pessanha faz das estruturas formais e
da musicalidade, soa como simplista e reducionista, pois é diminuir o
valor da obra do poeta portugués em relacdo ao francés. Além disso,
tal denominacdo ndo leva em conta as caracteristicas da obra de

" Vera Lcia Hanna, op. cit., pp. 29-30.
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Verlaine e de Pessanha, resumindo-se a classifica-los apenas pelo uso
dos elementos formais.

A aproximacdo entre esses dois poetas é pertinente, mas ndo deve
ser simplista e nem reducionista. O exame atento da obra dos dois
autores, através da analise de poemas, permite estabelecer que o
didlogo entre a obra dos dois poetas € possivel, mas constréi-se de
semelhancas e diferencas. A relacdo de dialogo, como apontamos,
ultrapassa as camadas superficiais do poema, mais do que a
possibilidade de aproximacdo pelo emprego dos recursos que
imprimem sonoridade a poesia, parece-nos permitido aproxima-los
também quer pelos temas quer pela maneira de apresenta-los, pois
como vimos na analise dos poemas, muitas vezes 0s recursos formais
utilizados pelos poetas séo divergentes, nesse caso, cOmo quisemos
mostrar, a convergéncia revela-se na construcdo do sujeito poético
desajustado e desencantado e na nog&o de tempo™.

E nesse sentido que se orientara o presente estudo, sempre buscando mostrar o
que de inovador cada autor propde, como Verlaine e Pessanha se aproximam, ndo
simplesmente por que Pessanha o leu, mas por terem escrito dentro de uma mesmo
conjuntura poético-estética e temporal, imersos em um mesmo Zeitgeist — conjuntura
que ndo impede, como ndo deveria mesmo impedir, a inovagdo que pode ser vista em
ambos, a partir de suas especificidades.

Para concluir, volta-se para a obra critica de Paulo Franchetti, especialista na
obra do poeta de Macau, que antes de Marietti, ja havia questionado a filiacdo cega de
Pessanha a Verlaine e mostrou que esse exagero — posto que ndo seja um equivoco
aproxima-los — é proveniente, sobretudo, de certa semelhanca biogréfica, para além da
semelhanca melddica, por assim dizer, comentada por Jodo Camilo e Barbara Spaggiari.
Pessanha seria comparado a Verlaine, por conseguinte, de acordo com Franchetti,
devido ao mito verlainiano do poete maudit, de vida desregrada e incompreendida por
seu tempo:

Quem quer que passe os olhos pelo conjunto de documentos
sobre Pessanha [...] logo percebe que o autor de Clepsidra acabou por
ser tomado ou produzido como uma contrafagdo portuguesa de
Verlaine, e que os depoimentos — principalmente os de segunda méo —
sublinham insistentemente os desregramentos de sua vida privada e
sua degenerescéncia fisica e moral.

A sua apresentacdo como uma espécie de Verlaine portugués
é compreensivel: 0 mesmo efeito de escandalo produziram a aventura
rimbaudiana de Verlaine, na Paris cosmopolita de seu tempo, e 0

™ Melissa Andréa Marietti, op. cit., pp. 108-9.
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concubinato de Pessanha com mulheres chinesas na conservadora
sociedade colonial portuguesa.

Mas sucede que ndo é s6 o mito do poeta maldito que ressuma
dessas paginas: coloridos por varidvel dose de parvoice ou ma
intencdo, muitos desses retratos pintam-nos um Pessanha bastante
diminuido como intelectual e um tanto inverossimil como pessoa
publica”™.

A possibilidade de aproximacao de eventos biogréaficos e a intensa musicalidade
em seus poemas seriam, pois, o(s) elo(s) principal(is) entre os dois poetas; ndo obstante,
importa lembrar que a musicalidade, embora fosse, talvez, mais veementemente
presente na poesia de Verlaine, esta na base dos preceitos simbolistas e pode ser
encontrada em praticamente todos os autores ligados a poética, inclusive em Mallarmé,
como também foi apontado por Vera Lacia Hanna. Do mesmo modo que ha sugestdo —
um principio mallarmeano — em outros poetas simbolistas, como em Verlaine,
Pessanha, Eugénio de Castro, Alphonsus de Guimardes e Cruz e Sousa, como Hanna
também apontou.

Na obra de Mallarmé, tudo se torna sugestivo, desde 0s espacos em branco até o
ritmo truncado e inovador, bem como a cadéncia e o andamento do verso, além de sua
sintaxe fragmentada, também presente em Pessanha. H&, conseguintemente, certa
musicalidade que lhe é bem prépria, como explica Charles Dantizig em seu
Dictionnaire Egoiste de la Littérature Francaise: “Mallarmé n’est pas un poéte musical
dans le sens mélodieux ni méme sonore du terme, mais dans le sens rythmique”®.

Logo, como ja foi dito, ainda que musical, Mallarmé busca uma nova
sonoridade, pautada no ritmo, no desregramento da sintaxe e no logos, considerando o
ritmo da fala e da prosa, através de estruturas truncadas, ou mesmo “estilhagadas”,
como em Un coup de dés. A poesia de Mallarmé é arquitetural e cerebral, muito
diferente da musica melodiosa dos romanticos. E musical, mas com uma musica muito
propria, apreendida a partir do ritmo da fala. A melopeia de Mallarmé é logopaica: a
razdo em funcdo da mdsica, ou melhor, a musica (proveniente do ritmo da fala) em

funcéo da razao.

™® Paulo Franchetti, “Vida de Camilo Pessanha”, in Camilo Pessanha, Clepsidra, edicdo de Paulo
Franchetti, Cotia, SP, Atelié editorial, 2009, pp. 134-7.

7® “Mallarmé ndo ¢ um poeta musical no sentido melodioso nem mesmo sonoro do termo, mas no sentido
ritmico” (Charles Dantzig, op. cit., p. 596).
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Sobre a musicalidade no verso simbolista, Anna Balakian ainda comenta que, no
concernente a Verlaine, ela se faz por meio de repeticOes e pelo apelo musical que cada
palavra, expressao, silaba ou mesmo fonema, traz ao verso. Mallarmé, mais filoséfico,
considerava o poema quase como uma obra musical na busca pela “orquestragao
sinfénica da frase.” E o ritmo, a sintaxe, o siléncio, os espacos em branco, que vao
compor a musicalidade de Mallarmé’’. A musica de Verlaine encanta pela melodia dos
jogos de repeticdes, pela cadéncia, assonancias e aliteracdes; a de Mallarmé pela
estranheza de seus enjambements, pela sintaxe fragmentada, pelo jogo ritmico inusitado,
“estilhacado” e “interrompido” como ¢ préoprio ao ritmo da fala; em Pessanha, ambas
coexistem em uma espécie de estranhamento fragmentario e melédico.

Ao lado da musicalidade esta o principio da “sugestdo”, ja comentado no
capitulo anterior, segundo o qual o poema deve conter certo mistério para ser sugestivo.
A despeito disso, pode-se dizer igualmente que ha sugestdo em Verlaine, de novo
reiterando as palavras de Hanna, embora sua sugestdo ndo se dé da mesma forma que a
do autor de L’apres-midi d’un faune. Enquanto em Mallarmé esse principio se
manifesta de uma forma mais plastica, com a evocacao e construcdo de imagens que se
constroem pouco a pouco, Verlaine utiliza, por exemplo, a sonoridade como forma de
expressao sugestiva — significante corroborando significado — fazendo uso de imagens
sonoras. Ndo que Mallarmé ndo tenha feito jogos sonoros, ou que Verlaine nédo
construisse belas imagens, mas ao 1é-los comparatistamente é visivel como cada um se
destaca em cada um destes dois principios e o quanto divergem na maneira de trabalha-
los. Por sua vez, Pessanha, novamente, fez ambas as formas de sugestdo: tanto a mais
sugestiva e, portanto, mais propriamente mallarmeana, quanto uma mais musical a partir
dos recursos sonoros do verso, tipicamente verlainiana. Valeu-se de melopeia, fanopeia
e logopeia, através de elementos do simbolismo francés, de elementos orientais, da

cultura portuguesa e sendo, é claro, original.

1. O motivo do epiteto: “Meus olhos apagados”
Considerados esses aspectos a partir da teoria e da opinido de alguns
reconhecidos criticos do movimento simbolista em Portugal, faz-se necessaria a

exemplificagdo com alguns textos poéticos, de modo a verificar como de fato se déo as

" Anna. Balakian, op. cit., p. 55.
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convergéncias entre as obras de Pessanha e Verlaine e Pessanha e Mallarmé, bem como
suas divergéncias e especificidades. Para tanto, parte-se do poema “Meus olhos
apagados”, de Camilo Pessanha, poema que chegou a ser lido como “tradu¢ao” de um
poema de Verlaine e que foi, muitas vezes, um dos principais motivos pelo qual ele teve
sua obra comparada e exageradamente (para ndo dizer erroneamente) subordinada a de
Verlaine:

Il pleure dans mon coeur
Comme il pleut sur la ville.
VERLAINE

1 Meus olhos apagados,
Vede a agua cair.
Das beiras dos telhados,
Cair, sempre cair.

5 Das beiras dos telhados,
Cair, quase morrer...
Meus olhos apagados,
E cansados de ver.

Meus olhos, afogai-vos
10 Na va tristeza ambiente.

Cai e derramai-vos

Como a 4gua morrente.’

A chave de leitura comparatista nasce ja na epigrafe, na qual se 1€ um verso do
poema “Il pleure dans mon coeur”, a terceira das chamadas “Ariettes oubliées”, do livro
Romances sans Paroles, de Verlaine, publicado em 1874. Devido a essa epigrafe, torna-
se praticamente impossivel ler este poema sem recorrer ao do francés e verificar em que
medida o segundo pode ajudar a elucidar o primeiro (ndo a diminui-lo). Uma vez lida a
terceira “Ariette oubliée”, percebe-se que, para além da epigrafe, ha igualmente uma
gama de imagens e associacdes presentes em ambos os poemas, tal como a chuva
relacionada ao choro e a agua que escorre pelos telhados, na busca de uma
representacdo de um estado de espirito languido e melancélico, como se & no poema
abaixo:

Il pleut doucement sur la ville.
(ARTHUR RIMBAUD.)

1 Il pleure dans mon coeur
Comme il pleut sur la ville ;
Quelle est cette langueur
Qui pénétre mon coeur ?

"8 Camilo Pessanha, “Meus olhos apagados”, op. cit., p. 69.
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5 O bruit doux de la pluie
Par terre et sur les toits !
Pour un coeur qui s’ennuie
O le chant de la pluie!

Il pleure sans raison

10 Dans ce coeur qui s’écoeure.
Quoi ! nulle trahison ?...
Ce deuil est sans raison.

C’est bien la pire peine
De ne savoir pourquoi

15 Sans amour et sans haine
Mon coeur a tant de peine 1"

De maneira bastante sucinta, mas eficaz, o critico Jacinto do Prado Coelho
aponta as principais relacGes entre esses dois poemas, as quais, segundo ele, de &mbito
“incontestavel”, pois Verlaine é nomeado na epigrafe:

O que ha de comum entre os dois poemas €é sobretudo o motivo
da chuva posta em relagdo com um estado de alma, e também o
carater musical da expresséo, reforgada em Verlaine pela repetigdo das
palavras (coeur) e de sons em paroximos (pleure/pleut;
coeur/écoeure) e em Pessanha pela reiteracdo ndo s6 de palavras
como de versos inteiros, num deixar e retomar que pode ser sucessivo
(“Das beiras dos telhados,/ Cair, sempre cair./ Das beiras dos
telhados,/ Cair, quase morrer...”) ou distanciado (ha cinco versos de
intervalo entre o primeiro verso “Meus olhos apagados” e 0 Seu
aposto, em eco obsessivo, “Meus olhos apagados,/ E cansados de
ver”). Musica dolente, branda®.

Em outras palavras, Coelho identifica a semelhanca melddica e temética entre os
dois poemas, sobretudo, na sonoridade entre alguns vocabulos e no uso reiterado de
estruturas sintaticas parecidas. Ndo obstante, a musica do poema de Pessanha ndo se da
apenas pelas rimas e pela repeticdo dos versos. O uso verlainiano da aliteracdo é feito de
modo extremamente sugestivo, de forma a sugerir o som da dgua com o uso reiterado de
sons sibilantes — /s/ — e liquidos — /I/ e /Ih/®*
nos versos impares (“MeuS oLHo0S apagadoS”/ “DaS beiraS doS telLHadoS”),

—, SONs que se encontram abundantemente

" paul Verlaine, op. cit., 2007, pp. 192. Em tradugéo de Guilherme de Almeida: “Chora o meu coragio/
Como chove na rua;/ Que languida emocgao/ Me invade o coragio?// O frio murmario/ Nas telhas e no
chdo!/ Para um coragéo vazio,/ O aquele murmurio!// Chora ndo sei que mal/ Meu coragdo cansado./ Um
desengano? Qual!/ E sem causa este mal.// E a maior dor — déi tanto! —/ Néo se sabe por qué,/ Sem 6dio
ou amor, no entanto/ O coragao doi tanto.” (in Paul Verlaine, op. cit., 2009, p. 65).

8 Jacinto do Prado Coelho, De Verlaine a Camilo Pessanha e a Fernando Pessoa, in Revista
Coléquio/Letras, Notas e Comentérios, n® 26, Jul. 1975, p. 78.

81 Cf. Melissa Andréa Marietti, op. cit., p. 102.
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alternados pelos sons oclusivos /p/, /g/, /d/, Ib/ e It/, produz um efeito sonoro semelhante
ao “pingar” das gotas que caem dos telhados, lentamente. E esse movimento esta em
contraponto aos sons oclusivos e réticos nos versos pares (“VeDe a aGua CaiR”/ “CaiR
semPRe CaiR”), quando o som da agua escorrendo parece cessar, sobrando apenas 0
gotejar. Na terceira estrofe, os sons sibilantes e liquidos diminuem e praticamente
cessam no Verso onze; a0 mesmo tempo, diminuem as oclusivas, na mesma medida em
que aumentam significativamente as nasais, que ddo a ideia de morosidade e
continuidade, representando no plano do significante o que esta no plano do significado
nos dois Ultimos versos, nos quais se derrama a gua morrente.

Esse “jogo sonoro” desdobra-se a partir da matriz sonora “Meus olhos
apagados”, verso que traz em si todos os sons que V0 se repetir ao longo do poema e é
empregado por trés vezes, alertando o leitor da sua importancia.

Esse recurso que alterna sons entre versos impares e pares também é notado no
esquema meétrico: 0s versos impares possuem acentuacdo na segunda e sexta silaba
enguanto 0s versos pares 0s tém nas terceiras e sextas silabas, com excecdo apenas no
verso dez que tem acentuacdo na segunda, quarta e sexta silabas, justamente na terceira
estrofe, na qual diminui, para depois cessar, 0 jogo das aliteracoes.

O efeito contrapontistico, ritmico-sonoro, espelha-se no seméantico: nos versos
impares ha sintagmas nominais, enquanto nos pares ha verbais. Na terceira estrofe,
porém, 0s sintagmas se invertem, assim como o jogo das aliteracBes que vai cessando,
para se calar no ultimo verso. Novamente, colaborando o efeito “pingado” do poema
que reforca a imagem.

Existem, pois, dois “métodos diferentes para relacionar poesia e musica, um
deles caracteristico de Verlaine e outro de Mallarmé”®, uma vez que essa
“orquestra¢do” em contraponto, que atinge varios niveis estruturais (do fonético ao
semantico e sintatico), esta mais préxima ao efeito almejado pelo autor de L ‘aprés midi
d’un faune, enquanto a sonoridade monotona, repetitiva e langorosamente melddica é
totalmente verlainiana. Nesse sentido, Marietti comenta:

As repetictes de versos e palavras causam efeito visual e tonal no
poema. Para Mallarmé, a poesia deve simular uma sinfonia e, assim,
diminuir o grau de descontinuidade entre uma mudanga e outra.
Portanto, as repeticdes de palavras e versos do poema d&o certa

82 Melissa Andréa Marietti, op. cit., p. 102.
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continuidade as estrofes que se organizam e fluem como uma sinfonia.
Ja o apelo ao ouvido, isto é, as repeticdes de sons idénticos ou
semelhantes, é recurso muito utilizado por Verlaine. Nesse caso, a
continuidade € sugerida pela alternancia de sons idénticos e
semelhantes, tal método pode ser percebido no poema em estudo pelas
aliteraces®.

Essas aliteracdes também estdo presentes no poema de Verlaine, no qual o
mesmo recurso a sons liquidos, contrapostos a sons oclusivos (cuja matriz sonora parece
ser o encontro “PL-") ¢ usado para sugerir a chuva: “IL pLeure”, “IL pLeut sur La
viLLe”, “QueL Le est cette Languer”.

E também verlainiano o tema do tédio e do desencanto do eu diante da vida que
pode ser sentido no eu-lirico apatico de “Meus olhos apagados” e no eu questionador de
“Il pleure dans mon coeur” — sem mencionar a questdo da passagem do tempo,
mencionada no inicio desse capitulo; e todas essas caracteristicas sdo estudadas por

Marietti em sua pesquisa, como se Verifica no trecho abaixo:

Assim, é nossa intencdo mostrar que o dialogo entre as obras de
Paul Verlaine e de Camilo Pessanha ultrapassa as afinidades formais e
a musicalidade, motivos pelos quais a critica sempre 0s aproxima, e
insere-se na perspectiva da constru¢do do sujeito poético e na sua
percepcéo desajustada do passar do Tempo®.

Em complemento a essa leitura do desajuste diante do passar do Tempo, €
interessante retomar a interpretacdo da metafora da dgua — presente em toda a obra de
Pessanha, a comecar por seu titulo Clepsidra —, elaborada na dissertacdo de mestrado de

Gilda Santos. Segundo a professora,

A epigrafe de Verlaine revela de imediato a homologia
pranto/chuva a ser ampliada sobretudo nos versos finais.
Primeiramente, a voz lirica, desdobrada no vocativo de “meus olhos
apagados”, impde a estes a insistente contemplacdo da chuva que cai,
que morre, como que prenunciando e preparando o irremediavel
futuro; por fim, igualando olhos e aguas na mesma aniquilagdo
(“afogai-vos™), faz emergir a tristeza ja antes pressentida®.

Desse modo, vé-se a perfeita sintonia nesse poema de Pessanha entre os planos
da forma e do conteudo. Percebe-se 0 eco de Verlaine, nas imagens, na sonoridade, na

musicalidade e na escolha dos vocabulos; no entanto, como comentou Marietti, para

8 Melissa Andréa Marietti, op. cit., pp. 101-2.

8 |dem, ibidem, p. 8.

8 Gilda Santos, “Clepsidra, uma via de leitura”, in Gilda Santos e Izabela Leal, Camilo Pessanha em 2
tempos, Rio de Janeiro, 7 Letras, 2007, p. 42.
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além de Verlaine pode ser percebida certa elaboragdo “sinfonica” mallarmeana que se
traduz, também, na construcéo de imagens de forma mais sugestiva do que no poema de
Verlaine, muito mais difuso e introspectivo. Se, por um lado, no poema de Verlaine as
imagens exteriores (como a chuva que cai sobre a cidade) aparecem apenas para ilustrar
sentimentos do eu-lirico, no poema de Pessanha, o ambiente reproduz o estado de
espirito do eu, em um efeito de contiguidade que transpassa igualmente para a estrutura,
como se viu, em um perfeito uso de melopeia e fanopeia conjugadas.

De maneira mais radical, Maria de Lourdes Belchior, no artigo ja mencionado
sobre a presenca de Verlaine em Portugal, chega a ler o poema de Pessanha como
traducdo livre da obra de Verlaine, ndo dando margem a qualquer aproximagéo com
Mallarmé, como se vé no fragmento abaixo:

Apesar de declarar e proclamar que Verlaine era leitura de
cabeceira de Camilo Pessanha, J. de Castro Osorio repudia a
aproximacdo que entre ambos possa esbogar-se mesmo perante uma
prova tdo evidente como a da traducdo livre de uma das “Ariettes
oubliées”, de Verlaine (cf. Agua Morrente [...]), mesmo perante outras
provas que ja tenham sido feitas [...], Jodo de Castro Osoério afirmara
“a estrutural diferenca, é quase antitese entre os dois grandes poetas, 0
francés Paul Verlaine ¢ o portugués Camilo Pessanha” [...]. Ora o
leitor de Clepsidra surpreende semelhangas (influéncias?), afinidades
entre Verlaine e Camilo Pessanha®.

Embora esse comentario pareca exagerado, € inquestionavel o dialogo entre os
poemas de Verlaine e de Pessanha, como Jacinto do Prado Coelho, Melissa Marietti e
Gilda Santos bem demonstraram nos trechos citados acima.

Logo, a despeito da veemente negativa de Jodo de Castro Osorio a respeito dessa
relacdo, torna-se impossivel nega-la. Curiosamente, como a confirmar essa leitura e dar
mais suporte a critica que 1é Pessanha como um novo Verlaine, a professora Gilda
Santos (que, tal como os demais, afirma que Pessanha é o melhor simbolista portugués)
cita carta do proprio autor de Clepsidra que, ao que parece, percebia a semelhanca de
seus versos com o do francés:

E quase unanime a afirmativa de que Pessanha é o maior
simbolista portugués. Nesta perspectiva, tem sido relacionado aos
autores conterraneos e/ou estrangeiros que as historias literarias filiam
ao mesmo movimento. A aproximacdo de Camilo Pessanha e Verlaine
é quase inevitavel, ainda mais porque o proprio Pessanha se da conta

8 Maria de Lourdes Belchior, op. cit., p. 17 (gritos da autora).
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da semelhanga: “Vim a descobrir que o ritmo dos meus decassilabos
que tanto me preocupavam ¢ o do verso de Verlaine” [...], confessa em
carta a um amigo. E ndo sera por acaso que o poema mais conhecido
como “Agua Morrente” possui epigrafe do simbolista francés®.

Pelo que se pdde averiguar, as duas unicas mencdes a Verlaine na obra de
Pessanha sdo: a referéncia explicita na epigrafe de “Meus olhos apagados” e a
mencionada em carta. Nao parece, pois, exagero, como se viu até aqui, dizer que foram
elas, sobretudo, juntamente com o carater melddico e certa leitura biografista, o que
motivou parte da critica a ver nos versos de Pessanha, tracos tdo marcantes da poesia de

Verlaine.

I11.  Entre o som e a imagem: a sugestao

Ao lado do par “Meus olhos apagados” e “Il pleut dans mon coeur”, ¢
igualmente comum que se compare os poemas “Chorai Arcadas”, de Camilo Pessanha,
e “Chanson d’Automne”, de Paul Verlaine.

Sem negar a relagéo, de fato existente do ponto de vista estrutural e sonoro, entre
estes dois textos poéticos, e muitas vezes exagerada por leituras um tanto “forgadas” de
que “Chorais arcadas” seria uma traducdo livre de “Chanson d’Automne” (tal qual
Maria de Lourdes havia proposto a respeito de “Meus olhos...”), propde-Se a seguir uma
leitura dessas duas composi¢des cotejadas com “Sainte”, poema breve de Stéphane
Mallarmé, para mostrar, como apontaram Hanna e Marietti, que Pessanha é muito mais
do que um imitador de Verlaine.

Tal escolha ndo foi fortuita, os trés poemas apresentam uma tematica parecida ao
tratarem da musica, além de apresentarem formas tradicionais, constituidos de versos
regulares e rimados. No caso dos dois primeiros, a escolha se motivou a partir de larga
tradicdo da critica de Pessanha em comparéa-los, exemplificada pela seguinte afirmacéo
de Jodo Camilo de que “‘Chorai arcadas’ parece ser directamente inspirado da ‘Chanson
d’automne’ de Verlaine”®,

Tentar-se-a, portanto, demonstrar que, a despeito da grande semelhanca entre

eles, 0 texto de Pessanha em muito se aproxima também da obra de Mallarmé®®, na

¥ Gilda Santos, op. cit., p. 19.

8 Jodo Camilo, op. cit., p. 30.

8 A escolha de “Sainte” se deu, sobretudo, pela familiaridade tematica com os poemas de Pessanha e
Verlaine.
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medida em que apresenta ruptura sintatica e estrutura fragmentaria que ndo sdo tdo

visiveis no poema de Verlaine, que se 1é abaixo:

Chanson d'automne

1 Les sanglots longs
Des violons
De l'automne

Blessent mon cceur
5 D'une langueur
Monotone.

Tout suffocant
Et bléme, quand
Sonne I'heure,

10 Je me souviens
Des jours anciens
Et je pleure

Et je m'en vais
Au vent mauvais
15 Qui m'emporte

Deca, dela,
Pareil a la
Feuille morte. ®°

Esse poema, como ja diz o titulo, € uma cangdo, ja que € bastante musical — pura
expressao melopeica. N&o é apenas rimado e muito melddico; é, além disso, construido
por uma repeticdo intensa de sons nasais e também por rimas internas que produzem
uma cadéncia embalante, de modo a sugerir o som melodioso dos violinos; de igual
maneira 0S sons nasais ddo a impressdo de alongar o verso — e de fato o fazem na
enunciacdo em voz alta do poema — o que sugere a “languidez” da cang¢do. Ao mesmo
tempo, ha um movimento pendular assaz sutil que, ndo obstante, é perceptivel pelo
ritmo, o que alude ao movimento do arco do violino e também ao movimento lento da
folha morta que cai de uma arvore. Esse movimento se traduz também no aspecto quase
ideogramico do poema, cuja disposi¢do no papel parece emular o movimento da folha

em queda, transmitindo a sensacdo de tedio, proveniente da passagem vagarosa do

% paul Verlaine, op. cit., 2007, pp. 72-3. Propde-se a seguinte tradugio para este poema na tentativa de
preservar a0 maximo os jogos sonoros elaborados por Verlaine: “Cangdo de Outono™: “Longos sons
finos/ Dos violinos/ Do Outono// Ferem minh’alma/ Com uma calma/ Dando sono.// E sufocando,/
Palido, quando/ Soa a hora,// Me vem & mente/ Dia latente/ Meu eu chora// E me vou lento/ Com 0 mau
vento/ Que transporta// Pra ca, pra 14/ Parece a/ Folha morta”.
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tempo — por sua vez simbolizada pela folha, retratada aqui de maneira bastante pléstica
—, e tal tédio parece sufocar o sujeito poético®.

A propésito da relagdo entre a musicalidade de “Chanson d’ Automne” e o langor
tipico da poesia de Verlaine (e também de Pessanha, como se vera no proximo capitulo
a proposito de “Viola Chinesa”), Melissa Marietti comenta:

A musicalidade de Verlaine liga-se ao movimento lento, ao
carater fugidio e fugaz das paisagens; imagens de arvores, nuvens,
moinhos e fantasmas passam diante dos seus olhos e também do leitor
como fugidias vises. Seus poemas sdo muitas vezes a contemplacao
do sujeito poético da sensacdo que esta muito proxima de se extinguir;
na verdade, ele sente que o mundo estd desaparecendo, que tudo é
inapreensivel, restando apenas esse traco evanescente das sensagoes.
A imagem da folha morta levada pelo vento, poetizada em um de seus
poemas, é simbolo da atitude do sujeito poético inserido na poesia de
Verlaine e também é imagem recorrente na poética simbolista®.

Basicamente, sdo duas imagens que se sobrepdem: a do arco do violino e a da
folha que cai. O movimento € 0 mesmo em ambas: um vai e vem bem lento que evoca,
com certa melancolia, a fugacidade da vida, e tem em si certa nostalgia e monotonia.
Essa imagem se destaca ainda por estar representada plasticamente na prépria
disposi¢cdo do poema na pagina em branco. Ao contrapor versos mais longos (o primeiro
e segundo de cada estrofe), com versos mais curtos, € com recuo maior, 0 poema se
estrutura de forma pendular, for¢cando o olhar do leitor a acompanhar 0 movimento de
vai e vem dos versos que reproduzem o cair da folha.

A folha caida da arvore é também imagem da instabilidade e da mudanca® e
representa o Outono, estacdo em que as folhas morrem e as arvores ficam nuas e toda a
Natureza se prepara para “morrer” no inverno, por isso o Outono ¢ considerada a mais
melancolica das estagcbes. E uma estacdo imprecisa, de transicdo. Mas de transi¢io
decadente e ar deprimente. Por isso o eu do poema chora, sufoca, soluca. Esse € o
sentimento causado pelo lamento do violino gue igualmente ecoa os solucos do eu; ao
mesmo tempo, € o sentimento com que ele depara ao ver uma folha caindo lentamente,

no outono.

%! Importa aqui dizer que o tema do tédio é muito frequente na poesia simbolista e aparecera em outros
momentos na lirica de Verlaine e na de Pessanha.

%2 Melissa Andréa Marietti, op. cit., p. 27.

% Claudine Dubois, Etude sur Poémes Saturniens, 22 edigéo, Paris, Ellipses, 2007, p. 44.
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O outono da a sensacao de imprecisao; nem frio ou adormecido como o inverno,
nem quente como o verdo, tampouco vivo e florido como a primavera. O outono é o
meio termo, o limite, a passagem, € 0 momento em que as folhas perdem a cor e 0 Vico,
tornam-se opacas e caem. O outono anuncia a morte. E um dos simbolos, por
exceléncia, da decadéncia, juntamente com o crepusculo e a cor cinza, isto €, elementos
que podem representar a incerteza e a imprecisdo, tdo caras aos poetas simbolistas e,
sobretudo, a Verlaine®,

O poema de Verlaine é voltado para o lamento do eu-lirico e para sua
contraparte plastica representada pela folha. As duas imagens, os violinos e a folha em
queda, sobrepbem-se e se complementam, na medida em que fazem um movimento
parecido e espelhado plastica e sonoramente, como foi dito acima.

Vale dizer que o outono é tema de muitos quadros impressionistas, nos quais é
retratado através de tracos fugidios e imprecisos, como era postulado pelos artitas da
época, procurando dar as folhas a impressdo de movimento, na tentativa de registrar
esse momento fugaz.

De modo a reforcar essa leitura que aproxima 0s quadros impressionistas a
“Chanson d’Automne”, cita-se, novamente, Melissa Marietti, que atenta para o efeito
ecfrastico em Verlaine, em cuja obra é possivel identificar ecos de imagens
impressionistas:

Em “Chanson d’Automne”, bem como em muitos outros
poemas de Verlaine, podemos notar a ideia hegeliana, segundo a qual
a poesia € a jungdo das artes plasticas e da musica. Nesses versos,
Verlaine une a paisagem fugidia da folha morta aos sons plangentes;
assim, pintura e musica juntam-se para compor 0 poema que, ao fim e
ao cabo, parece ressoar nos nossos ouvidos a0 mesmo tempo em que a
paisagem, evocada pelas imagens, persegue nossa mente: espécie de
quadro impressionista capaz de emitir canto. Nos poemas de Verlaine,
as imagens e 0s sons indissociaveis atuam na composi¢do do sujeito
poético como individuo desencantado e entediado bem como na
formagc&o da sua nogo distorcida de tempo®.

Vale dizer que, embora “Chanson d’ Automne” seja imagético, ndo o ¢ da mesma
maneira que “Chorai Arcadas”, no qual as imagens se sobrepdem umas as outras de

maneira fragmentaria e vao se alternando a cada verso e a cada estrofe; imagens estas

% Lembra-se aqui dos versos: “Rien de plus cher que la chanson grise/ Ol I"Indécis au Précis se joint”, do
poema “Art Poétique”, que demonstram o gosto pelo impreciso, comentado no capitulo anterior.
% Melissa Andréa Marietti, op. cit., p. 49.
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que ndo séo evidentes e exigem do leitor uma reflexdo maior para tentar delas extrair o
significado. Em outras palavras, a forma com que Pessanha constréi suas imagens
aproxima-se muito da teoria da sugestdo de Mallarmé e de sua estética visual e
sintaticamente desarticulada, como se vera.

Do mesmo modo, a musicalidade de “Chanson d’Automne” também ndo ¢ a
mesma de “Chorai Arcadas”. Bastante sonoro, o poema de Verlaine vale-se de diversos
recursos musicais: € rimado e tem rimas internas; € rico em aliteracdes e assonancias,
sobretudo, em sons nasais, que tornam o poema mais lento e sonoramente monotono, o
que corrobora o significado. Além disso, a alternancia de versos de quatro e de trés
silabas, segundo Claudine Dubois, evoca a musica de Debussy, devido ao “ligeiro efeito

996

de dissonancia que esta na confusdo do poeta””. Melissa Marietti lembra ainda, que em

contraponto ao som nasal langoroso das estrofes iniciais, na Gltima estrofe, na qual a
forga do vento (“simbolo da agitagdo e da turbuléncia”) é evocada, hd assonancia
recorrente de vogais abertas (/a/ e /é/), o que, segundo sua leitura, quebraria a languidez,
de maneira a sobrepor as sensacdes interiores do eu, a forca do mundo exterior,
representada pelo vento®”.

A despeito das diferencas, no poema de Pessanha também se identifica 0 mesmo
movimento pendular e alguma semelhanca ritmica, ainda que ndo tdo melddica,
enquanto as imagens sdo mais vagas, difusas e fragmentérias, como se vé abaixo:

1 Chorai, arcadas
Do violoncelo
Convulsionadas.
Pontes aladas

5 De pesadelo...

De que esvoagam,
Brancos, OS arcos...
Por baixo passam,
Se despedagam,

10 No rio, os barcos.

Fundas, solugam
Caudais de choro...
Que ruinas (oucam)!
Se se debrucam,

15 Que sorvedouro !...

Trémulos astros...

% Claudine Dubois, op. cit., p. 74.
% Melissa Andréa Marietti, op. cit., p. 51.
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Soiddes lacustres...
— Lemes e mastros...
E os alabastros

20 Dos balaustres !

Urnas quebradas !
Blocos de gelo...
— Chorai arcadas
Despedacadas,

25 Do violoncelo. *

Nesse poema, tal como no de Verlaine, um instrumento é evocado e sua imagem
conduz, por assim dizer, o ritmo do poema. Novamente, percebe-se 0 sugestivo
movimento pendular, desta vez, representado no vai e vem do arco de violoncelos.
Todavia, a despeito do comentario de Jodo Camilo, de que “Chorai arcadas” teria sido
inspirado diretamente de “Chanson d’automne” (e talvez o tenha, dando a ideia inicial,
mas ndo cabe aqui essa discussdo), 0 poema de Pessanha parece em muito divergir do
de Verlaine no que diz respeito as imagens utilizadas e a forma de suscita-las, isto €, no
que concerne a fanopeia.

Na primeira estrofe, os arcos convulsionados do violoncelo s&o postos em
paralelo as “pontes aladas” que podem ser tanto pontes, de fato, como uma
representacdo metafdrica do proprio arco. O @mbito aqui € onirico — “pontes aladas de
pesadelos” — e, portanto, € natural que as imagens se misturem e se confundam. O eu-
lirico ndo ¢ em nenhum momento enunciado, mas esta implicito no imperativo “chorai”
(uma ordem — ou pedido — proferida pelo eu-lirico).

Na segunda estrofe, as pontes, que eram arcos, tornam-se reais pontes, sob as
quais passam barcos que se despedacam, 0os mesmos barcos dos quais, na terceira
estrofe, nada mais resta sendo ruinas que afundam no sorvedouro, embaladas por choros
e solucos. Na quarta estrofe, “o movimento [do sorvedouro] comeca a cessar, 0 que
propicia o surgimento do lago e, por fim, na quinta estrofe, a musica cessa de vez [...] e,
conseqiientemente, a agua cristaliza-se como o gelo”®. A imagem do “sorvedouro”
pode remeter a extin¢do do eu e dos barcos, uma vez que representa o redemoinho que
se forma no rio e arrasta 0 que encontra pela frente para o fundo do oceano, antes do

congelamento.

* Camilo Pessanha, op. cit., p. 93.
% Alvaro Cardoso Gomes, A Poética do Indizivel, Sio Paulo, Unimarco Editora, 2001, p. 82.
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No fundo desse lago/rio, impera a solidao, na qual repousam as ruinas do barco
mencionadas de forma metonimica através dos lemes, mastros, alabastros, baladstres e
urnas quebradas. Os “trémulos astros” poderiam, pois, ser a lua e as estrelas vistas por
debaixo da &gua, 0 que so evidenciaria ainda mais a soliddo em que repousam 0s restos
dos barcos despedacados.

Por fim, na quinta estrofe, o eu fala de novo convocando as arcadas a chorarem
novamente, o que pode significar que ele pede que os violoncelos recomecem sua
melodia. O poema segue 0 esquema da ringkomposition, isto é, “a composi¢éo circular,

o« e . 100
em anel”, que “se inicia e encerra com um mesmo elemento”

, 0 que Ihe confere um ar
classico, ao mesmo tempo em que o torna mais musical.

Em uma tentativa de interpretacdo destes versos, entende-se o som dos
violoncelos como uma espécie de composic¢do fanebre em homenagem as ruinas dos
barcos que afundaram h& algum tempo quando se chocaram com a ponte e que,
consequentemente, devem ter levado consigo seus tripulantes. A mdsica rememora a
tragédia, em clima de pesadelo, e aos poucos as pontes se sobrepfem aos arcos,
fundindo-se em uma s6 imagem ambigua. O foco vai aos poucos deixando de ser o
violoncelo e tornando-se os barcos que, logo se descobre, foram feitos em pedacos e
jazem no fundo de um lago congelado. N&o obstante, como a lembrar ao leitor da
masica que despertou a memoria da tragédia, o eu-lirico pede novamente que as
“arcadas chorem” e os violoncelos toquem sua melodia.

Altamente imagético, “Chorai, arcadas” difere de “Chanson d’ Automne” por ndo
trazer apenas uma imagem que vai se construindo e sim uma sucessdo de
acontecimentos, desde o acidente até a cristalizagdo das ruinas do barco. As imagens
sdo dadas quase sempre de forma metonimica, respeitando o principio mallarmeano de
“sugerir pouco a pouco” e nao poderiam facilmente ser comparadas a um quadro,
mesmo porque, no caso de Pessanha, 0 poema traz imagens em movimento em carater
quase narrativo. A sintaxe é truncada, permeada de abundante pontuacdo, enjambements
e inversGes que tornam a leitura dificil e exigem do leitor um esforco maior na
interpretagdo, também contribuindo para o carater sugestivo do poema e para a
musicalidade orquestrada, pautada ndo na harmonia, mas no estranhamento, verificavel

no uso inusitado do verso de quatro silabas, em que predominam o0s acentos na primeira

100 Erancisco Achcar, Lirica e Lugar-Comum — Alguns Temas de Horacio e sua presenca em Portugués,
Séo Paulo, Editora da Universidade de S&o Paulo, 1994, pp. 75 e 91.
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e na quarta silaba poética. De modo a quebrar a monotonia ritmica, alguns versos com
acentuacgédo na segunda e na quarta, ndo mais do que um ou dois em cada estrofe, criam
uma tensao ritmica e chamam a atencdo para as imagens sobre as quais recaem, como

2

nos versos “Que ruinas (ougam)!...” e “Soiddes lacustres”, além do proprio, “Chorai,
arcadas”.

De maneira a corroborar essa leitura, destaca-se ainda o papel das vogais das
rimas: /a-a/ e /é-o/, na primeira estrofe, /a-&/ e /a-o/, na segunda, /u-& e /o0-0/, na
terceira, /a-o/ e /u-&/, na quarta e, por fim, /a-a/ e /é-o/ na Ultima, em um nitido
movimento de fechamento e abertuda das vogais, com leve pulsacdo, evocando a
dimensdo ciclica e sugerindo o onirico das imagens vertiginosas, bem como a imagem
do préprio “sorvedouro”.

Parece, pois, perceptivel o quéo sugestivo torna-se o poema de Pessanha, no que
diz respeito a construcdo das imagens a partir de uma ideia trabalhada em diversos
niveis de maneira logopaica. Seu texto se distancia do de Verlaine, muito mais voltado
para a descricdo de sentimentos e sensacdes (como de certa forma ja havia acontecido
entre “Il pleure dans mon coeur” e “Meus olhos apagados™) e para a composi¢cdo
pictorica de um quadro impressionista, mais fanopaico, portanto. A musica esta presente
em ambos 0s poemas, no de Verlaine e no de Pessanha, mas de forma assaz diferente,
COMo Se Viu.

A aproximacdo entre ambos parece se dar sobretudo do ponto de vista semantico
e estrutural — semantico por se valerem de simbolos musicais (violino e violoncelo) que
evocam um estado de alma atormentado, repleto de choros e solugos. Enquanto em
Pessanha verifica-se um eu convulsionado, ao ritmo do violoncelo, que pranteia a
tragédia dos barcos, que rapidamente se deterioram e se congelam, refletindo a
efemeridade da vida, em Verlaine prevalece a melancolia langorosa de quem lamenta a
fugacidade. De certa forma, o sentimento de ambos se assemelha pelo tom de lamento e
pela reflexdo da finitude das coisas; ndo obstante, a atmosfera os separa.

Para tentar mostrar como o carater sugestivo e imagético na elaboragdo poética
de Pessanha se aproxima a forma logopaica como Mallarmé constrdi imagens suscitadas
por sua composicdo sintatica fragmentada e pela descricdo metonimica que pressupde a
decifracdo do leitor, comenta-se brevemente o poema “Sainte”, publicado originalmente

por Verlaine, no artigo Les Poetes maudits, em 1883:
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SAINTE

A la fenétre recelant

Le santal vieux qui se dédore
De sa viole étincelant

Jadis avec fl{te ou mandore,

Est la Sainte péle, étalant

Le livre vieux qui se déplie
Du Magnificat ruisselant
Jadis selon vépre et complie :

A ce vitrage d’ostensoir

Que frole une harpe par I’Ange
Formée avec son vol du soir
Pour la délicate phalange

Du doigt que, sans le vieux santal
Ni le vieux livre, elle balance
Sur le plumage instrumental,
Musicienne du silence. '

De acordo com Charles Dantzig, para compreender bem a obra de Mallarmé, ¢é
sempre preciso |é-la trés vezes: “La premiére, on ne ‘comprend’ pas. La deuxiéme, la
buée se rétracte, on apergoit des contours d’images. La troisiéme, lumiére1%,

Numa primeira leitura, 0 poema sempre parece ser muito hermético e complexo;
no entanto, desde o inicio, 0 que sobressai sdo algumas imagens que, embora possam
parecer, a priori, desconexas, vdo, pouco a pouco, evocando algo maior. A partir de
imagens como alguns instrumentos musicais, uma janela, uma Santa, um vitral, um
Anjo, seria possivel supor que o poema evoque uma igreja, um altar ou algo préximo a
isso. As imagens ndo estdo dispostas de forma delimitada como num quadro realistico-
fotogréfico, tornando-se, juntas, uma grande imagem; ao contréario, elas estdo dispostas
de forma descontinua, de maneira a surgir (e a sugerir) pouco a pouco, talvez,

aproximando-se a técnica imprecisa dos pintores impressionistas.

101 Stéphane Mallarmé, “Sainte”, in Augusto de Campos, Décio Pignatari e Haroldo de Campos,
Mallarmé, S&o Paulo, Perspectiva, 2006, p. 46. Em traducéo de Augusto de Campos: “Santa”: “Numa
janela vigilante/ O sandalo que se desdoura/ De sua viola cintilante/ Outrora com flauta ou mandora,// A
Santa palida perante/ O velho livro que se escoa/ Do Magnificat evolante/ Outrora em vésperas e noa://
Na vidraria de ostensério/ Que a harpa noturna do Anjo plange/ Das suas asas de velério/ Para a delicada
falange// Com que, sem sandalo afinal/ E sem velho livro ela vence-0,/ A plumagem instrumental,/ Som,
a musica do siléncio.” (idem, p. 47).

102 «Na primeira, ndo se ‘compreende’ nada. Na segunda, o desanimo se retrai, percebe-se o contorno das
imagens. Na terceira, eis a luz.” (Charles Dantzig, op. cit., p. 593).
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Em uma segunda leitura um pouco mais atenta, torna-se mais claro ao leitor o
sentido sinestésico que Mallarmé imprime a seu texto. Quatro sentidos sdo aqui
evocados: a audicao pelos instrumentos musicais, a visao pelas cores e suas nuances, o
olfato pelo sandalo e o tato pelo movimento de dedilhar a harpa, o que poderia lembrar
o “Voyelles”, de Rimbaud, comentado no capitulo anterior. A evocagdo dessas
sensagdes ndo segue, porém, uma ordem ldgica, ou evidente, e imprimem um carater
sinestésico, que é muito caro aos poetas simbolistas, uma vez que a sinestesia €
igualmente uma forma de sugerir “um estado de alma”, como havia dito Mallarmé.

Na terceira leitura, a importancia dos sentidos parece melhor delimitada, ao
mesmo tempo em que se torna preciso o papel da musica — que também estava presente,
vale lembrar, nos poemas de Pessanha e Verlaine. Cada musica, no entanto, difere
sutilmente da outra: a musica de “Sainte” ¢ a musica de outrora, a musica que nao se
escuta mais, € a masica do siléncio, pouco melodiosa, de ritmo prosaico; a cancéo de
Verlaine representa o tédio do Eu frente & monotonia da vida, com repeticdes intensas e
monotonos sons nasais que emulam o movimento da folha; os violoncelos de Pessanha
sdo tocados em uma espécie de frenesi com sons pulsantes, ora abertos, ora fechados,
numa mudanca radical de intensidade, produzida pela tragédia dos barcos envolta em
pesadelo — ou a partir do qual este pesadelo é evocado.

Pode-se, assim, tentar identificar uma imagem que se forma a partir das outras
neste poema de Mallarmé, ja que, a despeito de tudo o que se disse, de uma forma
curiosa, o poema poderia ser considerado “descritivo”, mas de um modo impressionista,
na medida em que € formado praticamente apenas de imagens (em contraposi¢do aqui a
poemas talvez mais narrativos); ndo obstante, somente se poderia considerar uma
“sugestao de descri¢ao”, posto que ndo haja, exatamente, um encadeamento logico
como o esperado nesse tipo de texto.

De forma muito sensivel e sucinta, Henri Peyre comenta que “Sainte” é uma das
obras-primas de Mallarmé, como se € abaixo:

Enfim “Sainte” [...] ¢ uma obra-prima de uma poesia que se
poderia chamar objetiva, de organizacdo — com seus quatro participios
presentes nos oito primeiros versos — e j& de eliminacdo dos objetos,
instrumentos de masica que o vitral esconde. Os dezesseis versos
formam uma Unica longa frase. O poema torna-se visual a medida que
se desenvolve. A harpa é apenas imaginaria: ela evoca a asa de um
anjo. A santa representada sobre o velho vitral é, no felicissimo verso
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final “musicienne du silence”. Comecado na auséncia, o curto poema
termina pelo siléncio. Exalta a beleza que as cartas do poeta entéo

celebravam, e confronta o nada e o vazio, com os quais ira entdo lutar,

a maneira de her6i'®,

Com isso em mente, poder-se-ia tentar extrair uma imagem maior e mais nitida
do poema: nessa perspectiva, tem-se a impressdo de que alguém observa uma janela —
possivelmente a janela de uma igreja —, e é a partir da forma como esse eu-lirico
percebe a cena que o leitor tem acesso as informacfes. Nessa janela se encontraria o
“vitral” e neste “vitral” possivelmente estaria a imagem da “Santa”, que, na primeira
versdo do poema, era nomeada de forma sugestiva: Santa Cecilia, a padroeira dos
masicos. Porém, como que inspirado por essa Vvisao, o sujeito poético — que, com efeito,
ndo chega a ser enunciado — entra em uma espécie de epifania; inebriado pelo odor do
sandalo e pelas cores do vitral, escuta instrumentos que ndo sdo mais tocados e vozes
que ja ha muito se calaram. O magpnificat, tdo sugestivo quando o nome suprimido da
Santa, refere-se ao canto entoado por Nossa Senhora em agradecimento a Deus; no
poema, contudo, tem-se apenas o registro escrito do canto. Com os sentidos confusos, o
eu poético perde-se em um tipo de devaneio. Nessa leitura, perder-se-ia em si mesmo,
tomado por esta musica, que, todavia, ndo existe de fato, pois se trata de uma musica
silenciosa, isto €, uma melodia que se passa apenas na mente do sujeito. Parece ser uma
masica contemplativa — ou melhor, uma musica proveniente da contempla¢do — mas,
ainda assim, descritiva, embora seja sempre importante lembrar que é apenas a sugestdo
impressionista e fanopaica de descri¢cdo, composta de maneira cerebral e arquitetural
(logopaica, sobretudo), ainda que proveniente das sensacbes, ou melhor, é a
racionalizacdo de uma ideia e de uma imagem suscitada pelas impressdes captadas pelos
6rgdos do sentido.

A esse propo6sito, e de maneira a corroborar esse pequeno comentario, cita-se
Hugo Friedrich:

Une telle poésiec n’a plus rien a voir avec la poésie du
sentiment, du fait vécu, de I’expérience. De manicre étrange mais
accompagnée de sonorités a la fois paisibles et fascinantes, cette voix
nous parvient d’un espace intérieur, solitaire et désincarné ou I’esprit,
liberté des ombres du réel, se contemple lui-méme et éprouve dans le

193 Henry Peyre, A Literatura Simbolista, traducéo de Maria Helena Nery Garcez e Maria Clara Rezende
Teixeira Constantino, Sdo Paulo, Cultrix/ EDUSP, 1983, p. 36.
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jeu de ses tensions abstraites les mémes jouissances que face a la
succession des formules mathématiques...*%*

Por conseguinte, se, por um lado, o poema de Mallarmé se assemelha a uma
espécie de quebra-cabecas, em que o leitor deve juntar peca por peca, imagem a
imagem, para descobrir o que estd apenas sugerido, por outro, 0 poema de Verlaine
pode parecer um pouco mais evidente na medida em que suas imagens S0 um pouco
mais precisas e sdo guiadas pela propria sonoridade do verso. Em Pessanha, por sua vez,
ambas as atitudes poéticas confluiriam (guardadas, € claro, suas especificidades), o que
tornaria seus poemas, a um sO tempo, sugestivos, musicais e imagéticos, cada elemento
dando suporte aos demais em uma perfeita harmonia entre significante e significado

utilizados para materializar uma ideia. Fanopeia, Melopeia e Logopeia, portanto.

IV. Uma questdo: teria Pessanha lido Mallarmé?

Feita essa leitura introdutdria, parece, pois, cabivel o questionamento da leitura
de Pessanha como “o Verlaine portugués”, pois tal epiteto ndo parece se sustentar tao
enfaticamente quando demonstrados outros recursos poéticos utilizados por Pessanha,
para além da tematica e de certo viés musical de seus versos, como a utilizacdo de
outras formas ritmicas que ndo as melddicas e a construcdo de versos com uma sintaxe
inaudita e fragmentaria. E dessa perspectiva que nasce a possivel relacio entre Pessanha
e Mallarmé, ainda que ndo se saiba ao certo se o portugués chegou a ter contato direto
com a obra do francés, o que, de modo algum, invalida a aproximacao estabelecida por
afinidade e semelhanca de opcdes estético-formais.

Como foi visto até aqui, Vera Llcia Hanna e Melissa Marietti j& haviam
apontado semelhancas entre Pessanha e Mallarmé, e Paulo Franchetti j& havia
questionado a leitura exageradamente subordinativa entre a obra do portugués e a de
Verlaine. Como uma ultima voz critica nesse sentido, vale lembrar o livio O
Simbolismo de Camilo Pessanha, de Anténio Falcdo Rodrigues de Oliveira, no qual o

autor comenta o didlogo de Pessanha com a literatura francesa, reconhecendo sua

1% Em traduco livre: “Uma tal poesia ndo tem mais nada a ver com a poesia do sentimento, do fato
vivido, da experiéncia. De maneira estranha, mais acompanhada de sonoridade, a0 mesmo tempo,
tranquila e fascinante, esta voz nos conduz a um espaco interior, solitario e descarnado em que o espirito,
liberado das sombras do real, contempla a si mesmo e experimenta, no jogo de suas tensdes abstratas, 0s
mesmos prazeres que experimentaria na sucessdo de formulas matematicas...” (Hugo Friedrich, Structure
de la poésie moderne, traduzido do alemédo para o francés por Michel-Frangois Demet, Paris, Librairie
Générale Francaise, 1999, p. 140).
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ligacdo com Verlaine e percebendo uma possivel relagdo teméatica com Mallarmé, ainda
que, segundo ele, essa relacdo seja muito mais por estarem em uma mesma tradi¢do (ou
por escreverem a partir do mesmo Zeitgeist, como vem sendo defendido até aqui) do
que, propriamente, por Pessanha ter lido Mallarmé, como se | no trecho abaixo:

N&do é em Baudelaire, nem em Rimbaud que Pessanha vai
buscar alguns caminhos explorados na sua escrita. Dissemos [...] que a
obra Deste [sic] poeta girava em torno de um tema Central — 0 da
incessante luta para captar o inefavel, apreendido em momentos
transitorios. Esse tema central estava dividido em subtemas ou etapas
que levavam a morte. Morte como a superacdo de todas as
contingéncias e como nivel de vida superior. Na tensdo para o
Absoluto-Nada é que estdo contidas as raizes das analogias de
Pessanha. O tema surge como um meio de escapar para 0 nao-ser
diriamos uma espécie de espelho onde se vé reflectida aquela ascese
para tocar o infinito. Pois bem, Mallarmé isolou esse caos para poder
experimenta-lo vivencialmente. Assim chegou ao Nada. Pessanha ao
vincar as etapas da Dor, da Soliddo, da Transitoriedade, tentou
explorar a angustia da fuga para o Nada.

Somente no que se refere ao tema central da Clepsidra que
Pessanha poderia ter recebido uma certa influéncia de Mallarmé. Em
nenhum poema desta obra encontramos quaisquer tipos de evocagéo
ou de ecos que nos fagcam lembrar o poeta francés, a ndo ser a imagem
da cor branca. Influéncia ou coincidéncia? Devemos levar em conta
gue a ascese para atingir o infinito constituia voz corrente entre 0s
poetas do Simbolismo, dai ndo podermos precisar categoricamente
gue se trata de influéncia. Outro ponto também que se faz necessario
mencionar é o de gque na biografia ou em obras publicadas sobre o
autor nada consta que Pessanha fosse profundo conhecedor de

Mallarmé. %,

Como ndo cabe aqui discutir se Mallarmé teria ou ndo influenciado Pessanha
(conceito, alids, questionavel e desaconselhado pelos textos tedricos mais recentes de
Literatura Comparada), esse trecho interessa por levantar mais um ponto em comum
entre a obra dos dois poetas, na medida em que Oliveira identifica temas centrais da
obra de Mallarmeé na Clepsidra, o que so parece reforcar a possibilidade de uma leitura
comparatista dos dois poetas.

Nao interessa aqui saber se Pessanha era “profundo conhecedor de Mallarmé”
(em ultima instancia, sequer importa se realmente o conhecia, uma vez que a

aproximacdo se da a partir dos fundamentos de uma mesma poética, isto €, o

195 Anténio Falcdo Rodrigues de Oliveira, O Simbolismo de Camilo Pessanha, Lisboa, Atica, 1979, pp.
108-10
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simbolismo); contudo, a partir do que se disse até aqui, é possivel especular com base
em diversas fontes que Pessanha conhecia Mallarmé sendo por ter lido sua obra, ao
menos, por ter lido ou ouvido algo a respeito. Primeiramente, pelo fator 6bvio de que
Pessanha conhecia Verlaine e era leitor de outros simbolistas de lingua francesa, como

do belga Maurice Maeterlinck'®

, 0S quais ao longo de suas obras diversas vezes
mencionam o autor de “Sainte”, tdo comentado e elogiado por seus pares,
contemporaneos e posteriores. E sabido ainda que nas primeiras décadas do século XX,
circulava em Portugal a obra Poésies, de Mallarmé, lida inclusive por Fernando Pessoa,
cujo exemplar se encontra atualmente publicado’®. De maneira que parece dificil,
mesmo estando praticamente isolado em Macau, que Pessanha jamais tenha tomado
conhecimento da obra do chef-d’école do Simbolismo francés, uma vez que leitor de
Verlaine, Maeterlinck e outros simbolistas franceses, belgas e portugueses.

N&o obstante, houve quem negasse a relacdo de sua poesia com a literatura
ocidental, para além da j& tdo comentada “influéncia de Verlaine”, como ¢ o caso de
Jodo Gaspar Simdes, que a despeito de citar uma testemunha que dizia serem
Baudelaire, Samain, Rimbaud e Mallarmé os autores de cabeceira de Pessanha, acha

improvavel que o poeta conhecesse outros simbolistas'®. Seja isso verdade ou néo o

106 Cf. Apontamento de lzabela Leal, na primeira nota de sua dissertacio de mestrado, publicada no
volume Camilo Pessanha em dois tempos, em coautoria com Gilda Santos, Rio de Janeiro, Editora 7
Letras, 2007, p. 173 e conforme relato de Jodo de Castro Osoério sobre Pessanha que segue abaixo: “Estou
a ver o meu querido condiscipulo fraternal de Coimbra de 1889-1891 [...]; 0 meu compadre, € 0 amigo de
tantos anos, a cujo convivio intelectual e artistico deve tanto o meu espirito./ Estou a vé-lo, esqueletinho
ambulante, s com os nervos a viver, ao entrar-me uma noite, vindo da Baixa perto da meia-noite, no meu
quartito de estudante, na Couraca de Lisboa, j& quando eu me preparava para dobrar as li¢es das aulas do
dia seguinte./ Depois de beberricar aos goles um pequeno célice de absinto Pernod que tinha no quarto
para os amigos (as literatices do tempo!), e que ele ndo temperara de agua segundo o rito, procurou as
pequenas brochuras francesas que eu trouxera de tarde da Livraria da rua do Visconde da Luz, que depois
foi a de Franca Amado: as Serres Chaudes e a Princesse Maleine de Maeterlinck./ Comegou a ler a
Princesse Maleine, em siléncio, a um lado da minha mesa. Dai a pouco erguia-se, acendia o castical, e
para um e outro lado do quarto, a que uma bananeira, um bambu, uma palmeira Livistona e uma Dracena,
cerca da janela aberta a todo o vale do Mondego, davam uma pequena decoracdo da natureza, inter-
tropical do meu sonho, e ei-lo que entra a declamar em voz alta e cavernosa o drama maeterlinckiano,
exaltadamente, o castical aceso na méo esquerda, a brochura na direita, e sempre passeando. E confesso
que um momento houve da declamagdo estortorosa e convulsa em que um frémito me atravessou a
espinha e também me senti arrebatado a um mundo de sobrenatural terror.” (“Camilo Pessanha em
Macau”, de Alberto Osério de Castro, in Cartas a Alberto Osdrio de Castro, Jodo Baptista de Castro e
Ana de Castro Osorio, organizacdo de Maria José de Lancastre, Lisboa, Inprensa Nacional/ Casa da
Moeda, 1984, pp. 127-8)

197 Stéphane MALLARME, Poemas de Mallarmé lidos por Fernando Pessoa, traducéo e apresentacéo de
José Augusto Seabra, Lishoa, Assirio & Alvin, 1998.

108 Cf. Jodo Gaspar Simdes em sua obra Camilo Pessanha, na passagem: “Além da referéncia de Osério
de Castro a leitura de ‘Princese Maleine’, de Maeterlinck, que Pessanha teria declamado em Coimbra no
seu quarto ano de estudante, sabe-se apenas que Verlaine era dos poucos poetas que ele lia em Macau;
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fato € que mesmo em Macau o Zeitgeist simbolista que motivou Mallarmé e Verlaine

parece ter encontrado um lar na pena de Pessanha.

Verlaine e Rubén Dario. E se admirava Baudelaire, Samain, Rimbaud e Mallarmé, segundo uma
testemunha — A. de Albuquerque —, seus autores de cabeceira no Oriente, em nenhum dos seus escritos de
Coimbra héa referéncias a poetas simbolistas. Fala algures de Edgar Poe, mas do Edgar Poe contista, autor
dos Contos Extraordinarios, nio do Edgar Poe mestre dos simbolistas. E de crer, pois, que a evolucio da
sua poesia se fizesse de dentro para fora, a margem de influéncias estrangeiras — e sO isso explica a
surpresa com que em 1908, em carta para Carlos Amaro, confessa que foi ‘a forca de matutar’ que
descobrira ‘que o ritmo de seus decassilabos que tanto o preocupavam era o do verso de Verlaine’. ‘Se eu
aqui tivesse a obra do grande poeta (tenho-a em Macau) havia agora de estuda-lo sob esse aspecto.””
(Jodo Gaspar Simdes, Camilo Pessanha, Lisboa, Arcadia, 1967, p. 170). A afirmagdo de que o Poe dos
Contos Extraordinérios ndo era o Poe dos simbolistas parece equivocada, pois sabidamente seus contos
foram lidos pelos simbolistas, sobretudo, a partir da traducdo de Charles Baudelaire.
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CAPITULO 3

PESSANHA, VERLAINE E MALLARME A LUZ DE POUND

Ce n’est pas avec des idées que [’on fait des vers,
c’est avec des mots.
STEPHANE MALLARME.

Para melhor entender como a poesia de Pessanha pode se aproximar da de
Verlaine e, sobretudo, da de Mallarmé, em continuidade ao capitulo anterior, propde-se
a seguir a leitura de quatro poemas: “Rufando apressado” e “Viola Chinesa”, de
Pessanha, “Soleil couchants”, de Verlaine ¢ “Cantique de Saint Jean”, de Mallarmé, nos
quais serdo analisadas as categorias de Pound, expostas no primeiro capitulo, no intuito
de destacar os preceitos simbolistas presentes nas obras dos trés poetas.

Antes de dar inicio as analises, vale dizer que esses quatro poemas ndo se
aproximam tematicamente, como ocorreu com 0s poemas comentados no capitulo
anterior; desta vez, a aproximacao se dara apenas pelo viés formal, especificamente pelo
estudo de elementos que conferem musicalidade ao verso, como aliteragdes e
assonancias, rimas internas, repeticdo de versos, jogos ritmicos, enjambements, etc.
Nesse sentido, é importante atentar também para o fato de que tais aspectos podem
suscitar imagens, ideias e sentimentos, de modo a melhor exemplificar a Melopeia, a

Fanopeia e a Logopeia poundianas.

Il “Soleils couchants” e a sugestio de atmosferas

Comeca-se pelo poema de Verlaine: “Soleils couchants”, composto por
dezesseis versos em pentassilabos, dispostos em uma Unica estrofe. Trata-se do primeiro
texto da secdo “Paysagens tristes”, do livro Poémes saturniens, publicado em 1866,
obra inaugural do autor:

SOLEILS COUCHANTS
1 Une aube affaiblie

Verse par le champs
La mélancolie
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Des soleils couchants.

5 La mélancolie
Berce de doux chants
Mon coeur qui s’oublie
Aux soleils couchants.
Et d’étranges réves,

10  Comme des soleils
Couchants sur les gréves,
Fantdmes vermeils,
Défilent sans tréves,
Défilent, pareils

15 A des grands soleils
Couchants sur les gréves.'®

No que diz respeito a Melopeia, “Soleils couchants” possui uma estrutura muito
simples, que se desdobra em si mesma de maneira quase espelhada; disposto em uma
Unica estrofe, apresenta apenas trés periodos: o primeiro, composto dos versos um a
quatro encerra-se com a retomada do titulo “Des soleils couchants”; o segundo se inicia
com o verso cinco (“La mélancolie”), que retoma o verso trés; do mesmo modo,
encerra-se com o verso 0ito (“Aux soleils couchants) que reitera o verso quatro. Ainda
confirmando essa estrutura espelhar, nota-se que “Verse par les champs” sera retomado
por “Berce de doux chants”, com a rima interna na primeira palavra (“verse”/ “berse”) e
0 jogo com a homofonia entre “champs” e ‘“chants” (“campo” e ‘“canto”,
respectivamente), fazendo eco ao versos quatro e oito e ao proprio titulo que traz o
“canto” (“chants”) dentro da palavra “couchants”. “Une aube affaiblie” serd retomado
por “Mon coeur qui s’oublie”, com a rima perfeita, em “-blie”.

Esse esquema de divisdo quase matematica reflete-se no esquema rimico
idéntico nos dois primeiros periodos: ABAB ABAB, com rimas alternadas em /i/ nos
versos impares e em /&/ nos pares, um som agudo e aberto e outro nasal, grave e
fechado, que suscitam uma cadéncia embalante, por meio do contraste.

O terceiro periodo, segundo a organizacdo apresentada acima, compreende 0s
versos nove a dezesseis e parece dividido em duas metades compostas por quatro versos

cada, porem, nelas, diferentemente do que se passa nos versos um a oito, ndo ha

199 paul Verlaine, Oeuvres poétiques complétes, op. cit., pp. 69-70. Em traducéo livre: “Séis poentes”:
“Uma fraca aurora/ Nos campos se derrama/ A melancolia/ Dos sois poentes./ A melancolia/ Embala
doces cantos/ Meu peito se esquece/ Dos sdis poentes./ E estranhos sonhos,/ Como os séis/ Poentes sobre
as praias,/ Rubros fantasmas,/ Desfilam sem tréguas,/ Desfilam, semelhantes/ A grandes s6is/ Poentes
sobre as praias”.

75



espelhamento do esquema rimico (CDCD / CDDC). Porém, pode ser percebido certo
espelhamento no fato de o verso onze “Couchants sur les gréves” ser reproduzido no
verso dezesseis e 0 verso quinze (“A des grans soleils”) retomar o verso dez (“Comme
des soleis”). Intensificando ainda mais esse jogo sonoro, as rimas em /a/ da primeira
metade retornam na segunda em rimas internas nos versos onze (“couchants”), treze
(“sans”), quinze (“grands”) e dezesseis (“couchants”), sem falar que encontram eco nos
termos “étrANges” e “fANtomes”. Do mesmo modo, a rima interna “soleils” dos versos
quatro e oito (e também do titulo) estara na rima dos versos dez, doze, quatorze e quinze
— no primeiro e no Ultimo o vocabulo é repetido —, constituindo, assim, a matriz
fonossemantica do poema.

Para além desses jogos rimicos, vale lembrar que o pentassilabo é muito usado
em cantigas, posto que muito musical, sem esquecer que é um verso impar (“Et pour
cela préfere I’Impair”, como Verlaine mesmo disse em sua “Art Poétique”, comentada
no primeiro capitulo). O verso breve possibilita, teoricamente, poucas variantes
ritmicas, mas Verlaine, com maestria, compfe nada menos que cinco esquemas
acentuais distintos, com tdnica na segunda e quinta silaba (“U/ne AU/be a/ffai/BLIE”);
na primeira, terceira ¢ quinta (“VER/se/ PAR/ less CHAMPS”); na terceira e quinta
(“Des/ so/LEILS/ cou/CHANTS”); na primeira, quarta e quinta (“BER/ce/ de/ DOUX/
CHANTS”); e na primeira e na quinta (“CO/mme/des/so/LEILS”).

Essa variedade cria uma tensdo com a pouca variacdo rimica, pois, se por um
lado, o poema possui sonoridade repetitiva, o ritmo € inusitado e aguca o ouvido do
leitor, chamando a atencdo para os enjambements que lhe imprimem um ritmo mais
préprio ao da fala.

E inegavel, portanto, o quanto “Soleils couchants” ¢ bem construido do ponto de
vista formal, desde o substrato fénico, passando pelo acentual, rimico e sintatico, em
uma estrutura espelhada que se desdobra em si mesma, a partir da repeticdo de fonemas,
silabas, palavras e versos inteiros. Tudo isso liga-se ao estrato semantico e imagético
(ou seja, relativo a Fanopeia), no qual s3o evocados “doces cantos” (verso SeiS) ao
mesmo tempo em que a sonoridade embalante evoca a melancolia (muito préxima
daquela evocada em “Chanson d’Automne”), nos versos trés e cinco, representada pela
imagem dos séis poentes. A melancolia do eu se espelha na imagem do p6r do sol,

similar a do Outono, que contempla a Ideia de uma cangéo grise. Simbolos da transicao
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apontam a decadéncia de uma etapa, antes do inicio de um novo ciclo. O sol poente €
ainda simbolo de finitude e brevidade, instante fugaz do cotidiano que se expande para
simbolizar a propria fugacidade da vida.

Na segunda metade do poema, 0 eu passa a ser assombrado por sonhos
estranhos, semelhantes aos sois poentes (certamente, no sentido de também deixarem-
no melancdlico); esses sonhos estdo repletos de fantasmas carmesins (vermelhos como
o0 sol poente) que desfilam, sem tréguas, semelhantes aos sois que se deitam nas praias.
Isto €, mesmo em sonho a imagem lhe retorna, assim como a melancolia que se tornou
seu fantasma.

De maneira sutil, por conseguinte, significante e significado se complementam
em uma composi¢do cuidadosamente orquestrada (o que demonstra a racionalidade
logopaica talvez inesperada em Verlaine, conhecido como um poeta do sentimento e
néo da razdo), com musicalidade ao gosto de Debussy que preferia suscitar atmosferas a
construir imagens sonoras.

Nao obstante, “Soleils couchants” também ¢ bastante imagético, do ponto de
vista ecfrastico, na medida em que constroi a imagem do sol que se pde na praia, pouco
a pouco, sugestivamente, como postulava Mallarmé. Nesse sentido, retoma-se o texto de
Claudine Dubois que o compara ao célebre quadro Impresséo, sol nascente (Musée
Marmottan, 6leo sobre tela, 1873, ver Figura 1, na préxima pagina), de Claude Monet
(1840-1926), obra que emprestou seu titulo ao movimento que veio a se chamar
Impressionismo:

Ces paysages [isto é as paisagens do poema de Verlaine] font
immanqguablement penser a ceux que peindront plus tard les
impressionnistes, en particulier au tableuau qui donna son nom au
mouvement, Impression, Soleil levant de Claude Monet ou, méme si
le moment de la journée est différent, un éclat de lumiére rouge un peu
tremblant car réflété par I’eau vient comme chez Verlaine trouer un

paysage aux contours flous, tout en nuances de gris bleutés™.

10 «Estas paisagens, infalivelmente, fazem pensar naquelas que pintardo mais tarde os
impressionistas, em particular o quadro que deu seu nome ao movimento, Impression, Soleil levant
[Impresdo, Sol nascente], de Claude Monet no qual, mesmo se 0 momento do dia é diferente, um raio de
luz vermelha um pouco tremido, posto que refletido pela 4gua, vem como em Verlaine confundir a
paisagem de contornos frouxos, todo em nuance de azul acinzentado”. Cf. Claudine Dubois, op. cit., p. 42
(grifos da autora).
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Como se Vé abaixo, no quadro aludido por Dubois:

Figura 1 : Impression, soleil levant, 6leo sobre tela, 1873,
Claude Monet, Museu Marmottan, Paris, Franca.

Percebe-se, pois, no quadro de Monet o0 mesmo ar melancélico que aflige o eu-
lirico do poema de Verlaine, sobretudo, no contraste entre as cores frias (cinza e azul),
muito predominantes, e quentes (laranja), ainda incipientes. Dubois comenta ainda que a
escolha deste momento do dia (seja o alvorecer de Monet, seja o creplsculo de
Verlaine) se deve, novamente, a vontade de fixar o que é fugaz, ou ainda, ao desejo de
mudanca, como se Ié a seguir:

Le choix de ce moment privilégié correspond aussi au souci
de Verlaine de fixer ce qui fuit, ce qui change, ce qui est incertain. Le
propre de ses soleils couchants est leur ouverture sur la nuit ; ils ne
sont pas immbolisés dans une éternité solennelle — celle qu’il récuse
précisément dans L’Angoisse —, non, ils vivent, changent et
s’éteignent. C’est I’instant ou le jour fait insensiblement place a la nuit
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qui séduit Verlaine, comme, dans la passion, ¢’était le moment ou elle

va naitre mais n’existe pas encore’ .

“Soleil couchants”, portanto, aparece como exemplo perfeito de poema
simbolista, em que musica (melopeia), suscitada pelos “jogos rimicos”, € as imagens
(fanopeia), evocadas pelos versos, se congregam e se espelham no estado de espirito do
eu-lirico, a0 mesmo tempo, em que transmitem uma Ideia (logopeia) ainda que nédo
totalmente definida; o poema é cerebralmente construido, mas ndo deixa de lado seu
aspecto sensorial, como previu Vera Hanna ao definir masica, conforme se viu no
primeiro capitulo. Além disso, segue a risca 0s principios do proprio Verlaine,
propostos em “Art Poétique”, comentado anteriormente, levando, talvez, a crer que o

poema ndo é, afinal, tdo irbnico como muitos costumam supor.

1. “Cantique de Saint Jean” e o logos mallarmeano

Visto 0 poema de Verlaine, passa-se ao de seu conterraneo e companheiro de
Letras. Bastante diferente do ponto de vista tematico, “Cantique de Saint Jean” possui
outro tipo de jogo sonoro, menos evidente e mais sugestivo. Do ponto de vista
imagético, a imprecisdo ¢ muito maior do que em “Soleils couchants”, na esteira do que
se viu a propoésito de “Sainte”. Novamente, tem-se um texto fragmentario, de imagens
difusas, que se ligam pouco a pouco, tal qual um quebra-cabecas que exige do leitor um
papel de decifrador; é, portanto, muito mais logopaico. A chave, por conseguinte, para a
leitura dessas imagens, encontra-se no titulo que, por sua vez, diz respeito ao grupo de
poemas ao qual se insere, chamado Hérodiade, composto por trés poemas, sendo 0s
dois primeiros maiores em forma de didlogo, contrapondo-se ao terceiro de versos mais
curtos e muito mais musical.

Antes, porém, de entrar nessas questdes, segue o texto poético de Mallarmé:

I11. CANTIQUE DE SAINT JEAN

1 Le soleil que sa halte
Surnaturelle exalte

ML «A escolha deste momento privilegiado corresponde também & inquietacdo de Verlaine de fixar o que
foge, 0 que muda, 0 que é impreciso. E préprio de seus sdis poentes a sua abertura sobre a noite; eles ndo
sdo imoéveis em uma eternidade solene — a qual ele recusa precisamente em L ’Angoisse [“A Angustia”,
também de Poémes Saturniens] —, néo, eles vivem, mudam e se apagam. E o instante em que o dia da
insensivelmente lugar & noite que seduz Verlaine, como, na paixdo, € o momento em que ela vai nascer,
mas ainda ndo esta 14” (Claudine Dubois, op. cit., pp. 42-3).
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Em um primeiro olhar, do ponto de vista estrutural, “Cantique de Saint Jean” é
relativamente simples: é composto por sete quadras, com trés versos hexassilabos e um
verso tetrassilabo. A acentuacdo apresenta trés esquemas diferentes nos hexassilabos,
com acento na segunda e sexta, terceira e sexta e quarta e sexta silabas poéticas e um

unico para os tetrassilabos, com acento na segunda e quarta silabas.

Aussitot redescend
Incandescent

Je sens comme aux vertébres
S’éployer des ténébres
Toutes dans un frisson

A I’unisson

Et ma téte surgie

Solitaire vigie

Dans les vols triomphaux
De cette faux

Comme rupture franche

Plutét refoule ou tranche

Les anciens désaccords
Avec le corps

Qu’elle de jelines ivre

S’opinidtre & suivre

En quelque bond hagard
Son pur regard

La-haut ou la froidure

Eternelle n’endure

Que vous le surpassiez
Tous 6 glaciers

Mais selon un baptéme
[lluminée au méme
Principe qui m’élut

Penche un salut. **2

112 Stéphane Mallarmé, Oeuvres complétes, p. 49. Em tradugio nossa: “Cantiga de Sdo Jodo™: “O sol cuja
altura/ Sobrenatural exalta/ Logo de novo descendo/ Incandescente// Eu sinto como as veértebras/ Se
desdobrarem em trevas/ Todas num frisson/ Em um sé som// E minha fronte surge/ Solitaria vigia/ Nos
voos triunfantes/ Desta foice// Como ruptura franca/ Muito suprime ou divide/ Os antigos desacordos/
Com o corpo// Que ela de jejuns ébrios/ Teima em seguir/ Em alguns saltos exaustos/ Seu puro olhar// No
alto onde a geada/ eterna so piora/ Se vocé a ultrapassar/ Todas 6 geleiras// Mas segundo um batismo/

Iluminado ao mesmo/ Principio que me elegeu/ Se inclina em adeus”.
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A auséncia de pontuacdo, salvo o ponto final do Gltimo verso, torna a leitura
complexa e ambigua (ja que permite mais de uma interpretagéo), intensificada pelo uso
frequente de enjambements, em um ritmo que, a0 mesmo tempo, causa certa estranheza
e € proximo ao ritmo da fala. As rimas mudam de quadra a quadra, 0o que cria, em
sentido contrario ao do poema de Verlaine, uma riqueza de sons, cujo esquema é AABB,
CCDD, EEFF, GGHH, 11JJ, KKLL e MMNN.

Alguns jogos de assonancia e de aliteracdo intensificam as imagens, como na
primeira estrofe em que a recorréncia de vogais abertas, acompanhadas muitas vezes de
sons alveolares /lI/ (que as abrem ainda mais) nos dois primeiros versos (“Le SOLEIL
que sA hALte/ SurnAturELLe exALte”), contrapdem-Se aos sons nasais em /&/ muito
reiterados nos versos trés e quatro (“Aussitot redescEND/INCANdescENT™). Na
medida em que o primeiro é um som alto e o segundo, um som baixo, se reproduz o
movimento do Sol, cuja imagem sobrenatural se levanta e, logo em seguida, abaixa-se,
incandescente. Som e imagem, portanto, reiteram-se, em um jogo melo-fanopaico
extremamente légico.

O movimento do Sol, portanto, parece espelhar a construcéo sonora e plastica do
poema: inicia-se elevado, uma vez que o tom e o tema sdo elevados, e em seguida
abaixa-se subitamente, evocando o0 movimento descendente das imagens que Vvirdo.

A segunda estrofe € menos clara; a primeira vista, nela, 0 eu poético se enuncia e
comenta que sente as vértebras se desdobrarem em trevas, “todas em um frisson
unissono”. Como a iluminar esses versos, a estrofe seguinte conta que a cabega do eu
vigia, solitaria, os voos triunfantes da foice que na quarta estrofe vai decapita-la. O
movimento da foice cortando o ar é sonoramente sugerido pela recorréncia de fricativas
nesses versos (“Solitaire ViGie/ Dans le Vols triomPHaux/ De Cette Faux”), que
antecipam o golpe que sonoramente acontece na palavra rupture, que traz em si tanto a
ideia de serrar com seus dois roticos (“RuptuRe”), quanto a ideia de corte abrupto com
a dupla de oclusivas surdas (“ruPTure”). Os versos seguintes estdo carregados de ironia
e sutileza, pois representam a decapitagdo como 0 momento em que a ruptura franca
“suprime” do rosto os antigos desacordos que este tinha com o proprio corpo. Nesse
momento, a cabeca deixa de fazer parte do eu e torna-se um objeto alheio a ele. Na

terceira estrofe, ela era chamada “ma tet€”; na quinta, passa a ser simplesmente “elle”.
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A cabeca (“elle”) cai entdo aos saltos, em um jejum ¢€brio, extenuada, nos versos
seguintes, a0 mesmo tempo em que tenta seguir o0 movimento com seu olhar puro.

Na sexta estrofe, 0 sujeito poeético dirige-se a um “vous” ao qual diz que “no
alto” (no paraiso?) a geada eterna ndo tolera que a superem. No verso vinte e quatro, o
“vous” ¢ identificado como “as geleiras”, que, mais adiante, se tentard identificar. Por
fim, conformado, o sujeito comenta que segundo o batismo (lembrando que foi S&o
Jodo Baptista quem batizou Jesus Cristo), iluminado sob o principio que o elegeu, a
cabeca se inclina em saudacéo.

A luz do titulo, torna-se possivel identificar o eu-lirico com S&o Jodo Baptista,
que, segundo a Biblia, foi decapitado a pedido de Salomé, filha de Herodiade (que da
nome ao conjunto de poemas ao qual “Cantique” se integra). Nomear o poema como
“Cantico”, isto ¢, um canto em louvor a uma divindade, ndo deixa de ser irdnico (¢ a
ironia se faz presente em quase todo o poema, intensificando o tom tragico), uma vez
que o préprio Santo é representado cantando o momento de sua morte. Sendo assim,
ndo parece exagero dizer que as “geleiras” a quem se dirige o Santo seriam mae e filha,
Salomé e Herodiade, seus carrascos, talvez em alusdo a frieza com que foi morto, a qual
transparece na forma como conta 0 momento da decapitagdo. Nesse sentido, a sexta
estrofe seria uma ameaca, na qual o Santo prevé que o poder dos céus se voltara contra
elas, por tentarem impor sua vontade sobre a de Deus, ja que Sdo Jodo foi escolhido
pelos céus para anunciar a vinda de Jesus Cristo. Foi ele ainda quem o batizou e, por
isso, diz-se eleito.

O elemento sonoro-musical, portanto, corrobora as imagens evocadas,
sugerindo-as e evocando-as, de maneira diferente da utilizada no poema de Verlaine, no
qual a sonoridade ndo evocava imagens e sim atmosferas, aos moldes de Debussy*3. A
imagem aqui, porém, forma-se a partir do conceito, do pressuposto apresentado pelo
titulo que proporciona uma via de leitura. O poema é construido, assim, a partir do

logos, uma vez que construido como enigma.

13 A esse respeito, Melissa Marietti comenta: “As duas obras de Paul Verlaine, Poémes Saturniens e
Jadis et Naguere, inserem-se nessa perspectiva impressionista, pois buscam, mais que descrever o
ambiente, sugerir impressdes. Pululam atmosferas vagas e imprecisas: paisagens evanescentes, brumas,
crepusculos, sons plangentes, que atuam na construcéo do sujeito poético na medida em que sugerem seu
état d’adme” (op. Cit., p. 41). Isso s6 vem a corroborar a leitura de “Soleil Couchants” ao lado de
Impression, soleil levant, uma vez que é possivel identificar em ambas as obras o mesmo tipo de
atmosfera.
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Ao mesmo tempo, em “Cantique de Sant Jean”, mais do que a can¢do de Debussy,
vé-se a busca da arte total de Wagner, construida com recursos imagéticos e imagens
sonoras (como a contida no termo “rupture” que traz foneticamente seu sentido, como
comentado acima). A respeito da imagem sonora wagneriana, Marta Kawano comenta
que “¢ a mais propicia para expressar algo fugaz e evanescente, que pode surgir
inopinadamente e ir desaparecendo sem que se tenha nada a fazer. [...] Neste sentido, é
no universo sonoro que se pode perceber com mais clareza a fugacidade do Ideal”™.
Assim, torna-se claro porque o recurso sonoro foi utilizado para suscitar a imagem do
momento da decapitacdo; imagem carregada de movimento e expressividade e marcada
por violéncia e fugacidade.

Importa ainda dizer que o tema de Salomé foi muito usado e reinterpretado nas
manifestaces artisticas finisseculares. Na literatura, foi tema de escritos de Charles
Baudelaire, Gustave Flaubert, Oscar Wilde, J.-K. Huysmans, Eugénio de Castro, dentre
outros, além de ter sido largamente representada pelos pintores da época, como Odilon
Redon (1840-1916) e pelo desenhista Gustave Doré (1832-1883). Nesse sentido,
interessa cotejar o poema de Mallarmé com o quadro L ’Apparition (Musée Gustave
Moreau, 6leo sobre tela, c. 1874-6, ver Figura 2, na proxima pagina), do proprio
Moreau (1826-1898) que foi dentre todos o “primeiro pintor genuinamente
simbolista™*°.

Poucos foram os pintores de fato simbolistas, como Moreau. A técnica desses
pintores assemelhava-se a empregada pelos impressionistas; no entanto, o tema 0s
diferenciava: enquanto 0s impressionistas dedicavam-se, sobretudo, a paisagens
externas, na tentativa de retratar momentos fugazes do dia a dia, os simbolistas se
debrucavam sobre temas mitoldgicos e biblicos, como o préprio tema de Salomé.

No quadro, L Apparition vé-se Salomé em toda sua suntuosidade frente a cabeca
de S&o Jodo Baptista decapitada que aparece para assombra-la. O olhar acusador com
que um olha para o outro parece condizer com a cena em que a cabeca de S&o Jodo do
poema de Mallarmé dirige-se as geleiras (lidas aqui como Salomé e Herodiade) e
vaticina-as a temerem a geada dos céus.

No quadro, imagens se sobrepdem, ao fundo, como que embacadas pela

luminosidade da cabega de Saint Jean. Esse recurso parece se aproximar do “método”

1% Marta Kawano, Gérard de Nerval: A escrita em transito, Cotia, SP, Atelié Editorial, 2009, p. 236.
15 Michael Gibson, Simbolismo, tradugéo de Paula Reis, Colonia, Taschen, 2008, p. 35.

83



mallarmeano, segundo o qual o poeta faz uso de varias imagens, aparentemente
desconexas, para finalmente dar pistas de encadeamento ao leitor, que tira suas proprias

conclusdes e “constroi” a imagem final.

Figura 2: L'dpparition, 6leo sobre tela, c. 1874-1876,
Gustave Moreau, Musée Gustave Moreau, Paris, Franca.

A musicalidade de Mallarmé, portanto, opdem-se a de Verlaine, posto que mais
imaginativa; ambos 0s poemas, porém, aproximam-se na medida em que suscitam

imagens tdo plasticas que podem ser cotejadas com pinturas da época. Um sob o signo
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de Debussy, 0 outro sob o de Wagner, ambos buscaram a maxima expressdo melopeica
e fanopeica, a0 mesmo tempo em que demonstram a logopeia através de construcdes
cuidadosamente planejadas e trabalhadas sintatica, semantica, fonética e

morfologicamente, cada substrato dando sustentacdo ao outro.

IIl.  Pessanha e as imagens sonoras

Por um terceiro caminho, segue Pessanha, com seu poema de tematica muito
mais modesta do que a de Mallarmé e de sonoridade muito mais sugestiva do que a de
Verlaine:

1 Rufando apressado,
E bamboleado,
Boné posto ao lado,

Garboso, o tambor
5 Avanca em redor
Do campo de amor...

Com forca, soldado!
A passo dobrado!
Bem bamboleado!

10  Amor’s te bafejem.
Que as mocas te beijam.
Que 0s mocos te invejam.

Mas ai, 6 soldado!
O triste alienado!
15  Por mais exaltado

Que o toque reclame,
Ninguém que te chame...
18  Ninguém que te ame... *'®

Se os versos de Mallarmé traziam alguma variedade acentual e os de Verlaine
eram de tal forma variados que causavam estranhamento ao leitor desavisado, em
“Rufando apressado” todos os versos apresentam o mesmo esquema ritmico: acento na
segunda e quinta silabas poéticas. Novamente, 0 verso € o pentassilabo, que torna o

poema, por si s6, mais musical, uma vez que, em lingua portuguesa, pode conferir-lhe o

1% Camilo Pessanha, op. cit., p. 103.
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cardter de cantiga. Ndo obstante, o esquema fortemente marcado ndo deixa de ser
sugestivo, uma vez que evoca a batida do tambor que acompanha a marcha do soldado.

O esquema rimico também nao ¢ muito variado. A rima em “-ado”, uma das
mais comuns em lingua portuguesa, aparece em todos 0s versos da primeira, terceira e
quinta estrofe. Enquanto os versos da segunda sdao rimados em “-or”, os da quarta o sdo
em “-jam/-jem” e os da sexta em “-ame”. Todas as rimas sdo pobres.

N&o obstante, a riqueza musical do poema encontra-se no elaborado uso de
aliteracbes nas trés primeiras estrofes, que, tal como no poema de Mallarmé,
corroboram o sentido do poema, como se vé abaixo:

1 RufanDo aPressaDo,
E BamBoleaDo,
Boné PosTo ao laDo,

GarBoso, o TamBor
5 Avanca em reDor
Do CamPo De amor...

Com forca, solDaDo!
A Passo DoBraDo!
Bem BamBoleaDo!

Nessas estrofes, 0s sons consonantais oclusivos parecem sugestivamente ecoar o
barulho do tambor que acompanha o trote empoado do rapaz garboso que anda todo
cheio de si abrindo uma espécie de marcha. O uso reiterado, sobretudo de consoantes
oclusivas sonoras /b/, /d/ e /g/, deixa o som muito marcado, ainda mais pelo fato de a
maioria ser composta por plosiva /b/ e /p/, emulando com bastante eficacia o retumbar
do tambor. Ao mesmo tempo, as fricativas no inicio dos versos um, quatro e sete
(“RuFando”, “AVanCa” e “ForCa”) parecem sugerir o rufar que antecede a batida.

O poema, tal como o de Verlaine, parece se estruturar em dois momentos: as trés
primeiras estrofes, mais ingénuas e musicais, acompanham o caminhar deste soldado
cheio de si, no que parece ser uma marcha, uma vez que acompanhada por rufares e
batidas de tambor. O jovem vive na ilusdo de ser admirado, querido e desejado, talvez
por se sentir, naquele momento de parada, o centro das atencdes. N&o percebe, no
entanto, a efemeridade do momento. Nesse primeiro trecho, o soldado parece “fundir-

se” ao tambor, dada a ambiguidade da primeira estrofe, na qual soldado e tambor
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seguem “apressados”. A composi¢do da imagem do rapaz € feita por metonimia,
sugerida apenas, ao gosto de Mallarme.

Ja as trés estrofes seguintes trazem a tona a problematica do soldado quando o
eu-lirico toma a voz e o alerta de sua ingenuidade, o que divide claramente 0 poema em
dois momentos.

As estrofes quatro e seis se espelham, em certa medida, sintaticamente, e se
desdobram semanticamente: a quarta mostrando o que o soldado deseja; a sexta, 0 que
ele de fato tera. O poema tem o tom de profecia ameacadora, em que o eu-lirico fala do
alto de sua sabedoria para o soldado alienado. O tema da profecia ameagadora é muito
antigo e remonta a Horacio, em cujos poemas era comum uma voz madura aconselhar
uma personagem mais jovem a atentar para a passagem do tempo e ndo se vangloriar da
beleza ou da juventude, ambas passageiras. O tom, porém, ndo é de censura, COmo se
poderia esperar em Horacio ou em poetas horacianos como Pierre de Ronsard e Ricardo
Reis, mas de conselho de quem conhece mais e entende mais.

Bastante imagético na primeira metade, tem-se novamente o uso da imagem
sonora sobre a qual Marta Kawano discorre no trabalho citado anteriormente, isto é,
significante dando suporte ao significado, a imagem construida pela sugestdo das
aliteragbes. Os sons acompanham o movimento e constréi-se a imagem do rapaz que
marcha.

Introspectiva, a segunda metade ndo traz imagens tdo claras e apresenta ar
lamentoso e melancélico, bem ao gosto de Verlaine. O uso de versos paralelisticos (por
exemplo: “Que as mogas te beijam./ Que os mocgos te invejam.” ou “Ninguém que te
chame... /Ninguém que te ame...”) refor¢ca o carater musical e reitera a ideia do que o
soldado quer, no primeiro momento, e do que ele de fato tera, ao final. Nesses versos,
fica claro que ha uma intencdo do soldado, ele deseja ser beijado pelas mocas e invejado
pelos rapazes, mas, na realidade, ninguém o chama e nem o ama. Ele se projeta,
empolgado com a atencdo que recebe por tocar o tambor, mas ndo nota que a atengéo
ndo € dirigida a ele e sim ao seu papel naquele momento especifico. Ele se acha
importante, mas uma vez acabada a mdsica ninguém sabera quem ele é. S6 0 momento
da apresentacdo € relevante. A inveja do verso doze, desse modo, seria dirigida ao

tambor personificado e ndo ao soldado que o toca, assim como a admiragé&o.
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A pontuacdo do poema também merece ser comentada, uma vez que quase todos
0S versos terminam com algum tipo de pontuacgdo, o que isola cada verso deixando as
imagens estanques e possibilitando, muitas vezes, mais de uma leitura (como no caso da
primeira estrofe, cujo “bamboleado” pode ser do tambor ou do soldado, ou ainda a
ambos, como na segunda estrofe, cujo adjetivo “garboso” também pode se aplicar aos
dois). Essas imagens “soltas”, em estilhacos, novamente, ao gosto mallarmeano ¢ muito
fanopeicas, sugerem uma espécie de movimento sonoro. A forma como isso tudo é
arquitetado é extremamente racional, e, portanto, logopeica.

Por fim, importa destacar certos recursos sonoros muito significativos nas
estrofes finais. A comecar pelo verso treze, o primeiro da quarta estrofe. Nesse verso, 0s
sons dao suporte a ideia de ruptura e de duas metades contrastivas, uma vez que se

[1P%2]

inicia com a adversativa “Mas” seguida de “ai” e “0”, cujos sons agudo e fechado,
respectivamente, evocam certa tristeza dorida. Os sons se repetem no verso seguinte “O
triste allenadO!” e contrastam com 0s sons predominantemente abertos, sobretudo em
/al na primeira metade. A estrofe seguinte é carregada de vogais nasais sugerindo certa
lentiddo que quebra o crescendo animado do rufar e bater dos tambores. O uso reiterado
de oclusivas /g/, /k/ e /t/, nos ultimos dois versos, aludem a oposi¢do e ao conflito
evidenciados pelo eu-lirico, nos versos: “NinGuém Que Te chame.../ NinGuém Que Te
ame...”. O final em reticéncias refor¢a ainda mais a melancolia.

Em outras palavras, todos os substratos, da pontuacdo ao verso, passando pelos
sons, palavras e, sobretudo, pela elaboracdo sintatica, reforcam a ideia de poema que
conjuga em si as trés categorias de Pound: uma ideia sugerida (logopeia), trabalhada a
partir de intenso jogo sonoro (melopeia) que constri uma imagem em movimento
(fanopeia). E um poema, portanto, muito mais mallarmeano do que verlainiano; mais
cerebral do que sentimental.

Tendo visto isso e para apresentar ainda um Gltimo exemplo da musicalidade em
Camilo Pessanha, |é-se “Viola Chinesa”, poema que traz ecos daquela sonoridade
verlainiana que se viu em “Chanson d’Automne”, o que possibilita destacar dois
momentos de Pessanha.

VIOLA CHINESA

A Wenceslau de Moraes

1 Ao longo da viola morosa
Vai adormecendo a parlenda
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Sem que amadornado eu atenda
A lenga-lenga fastidiosa.

5 Sem que o0 meu coracao se prenda,
Enquanto nasal, minuciosa,
Ao longo da viola morosa,
Vai adormecendo a parlenda.

Mas que cicatriz melindrosa
10 Ha nele que essa viola ofenda

E faz que as asitas distenda

Numa agitacdo dolorosa?

Ao longo da viola, morosa... '’

Do ponto de vista formal, “Viola Chinesa” possui alta e expressiva qualidade
musical, posto que Pessanha faz uso, a um s6 tempo, de aliteracdes, estribilho, rimas e
outros recursos ritmicos.

Antes, porém, de propor uma leitura desse poema, importa lembrar que, de
acordo com a edicdo critica de Clepsidra, organizada por Paulo Franchetti, “Viola
Chinesa” ¢ intitulado “Rondel” em texto manuscrito de Camilo Pessanha; parece,
entretanto, que o poeta depois mudou de ideia, riscou o titulo inicial e o substituiu por
aquele que se tornou definitivo™®®,

O poeta provavelmente achou desnecessario nomear a forma de seu poema, a
qual segue com exatiddo, uma vez que de acordo com Manuel Bandeira o “rondel é um
poema de treze versos, distribuidos em trés estrofes, seguindo o esquema ABba/ abAB/
abbaA, no qual as mailsculas representam 0s Vversos que sao repetidos como
estribilho”*®. O rondel é uma forma francesa, tradicionalmente composta em oito
versos, a qual, devido ao seu esquema rimico simples e aos estribilhos, pode ser
facilmente recitada.

Em relacdo ao ritmo, “Viola Chinesa” apresenta o seguinte esquema: acento
tbnico na segunda, quinta e oitava silabas poéticas (versos um, seis, sete, treze); na
quinta e oitava (versos dois, trés, oito, nove, onze, doze); na segunda, sexta e oitava

(versos cinco e dez) e, por fim, acentos na quarta e oitava (verso quatro). Mas apesar de

17 Camilo Pessanha, Clepsydra, edigéo critica de Paulo Franchetti, Lisboa, Relogio d’Agua, 1995, p. 108.
18 paulo Franchetti, “Notas, comentarios e registro de variantes”, in Camilo Pessanha, op. cit, 1995, p.
191.

19 Manuel Bandeira, “Versificagio em Lingua portuguesa”, in: Manuel Bandeira: Seleta de Prosa, Rio
de Janeiro, Nova Fronteira, 1997, p. 550.
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certa fluidez decorrente dessa disposi¢éo das tonicas, a aliteragdo em nasais (como em
“Chanson d’Automne”, de Verlaine), somada ao esquema rimico com apenas duas
terminac0es e ao estribilho, produz certa cadéncia monotona ao verso, que se reflete no
significado do poema.

Nas palavras de Antonio Falcdo Rodrigues de Oliveira, “outro instrumento
musical que serve a poética de Camilo Pessanha é a viola chinesa. Esta serve, no
entanto, como uma analogia do enfadonho, ou seja, a profusdo do som da viola serve
para preencher um ambiente, ja languido, de uma profunda monotonia™*?°. De fato, ao
longo de todo o0 poema impera igualmente certa sonoléncia, uma espécie de embalar que
¢ corroborado pela cadéncia monotona ja citada. O primeiro ¢ o segundo verso (“Ao
longo da viola morosa/ Vai adormecendo a parlenda”), por exemplo, que também s&o o
estribilho, descrevem o som de uma “viola”, qualificada como “morosa”, isto €, lenta,

vagarosa, demorada'?

, que “vai adormecendo a parlenda”, cujo significado, por sua
vez, parece designar um “palavreado tedioso, discussdo fastidiosa, enfadonha”'?2. J4 é
possivel entrever, portanto, nesses dois versos iniciais — repetidos ainda no final da
segunda estrofe —, 0 embalar vagaroso ao som de uma viola que faz com que vozes
enfadonhas se calem.

No verso trés (“Sem que amadornado eu atenda”), o sujeito poético continua a
descrever o som da viola, desta vez colocando-se no poema ao utilizar-se do pronome
pessoal “eu”. A palavra “amadornado” sugere uma espécie de sonoléncia, o que retoma
a ideia ja contida no estribilho. Logo, ao dizer “Sem que amadornado eu atenda/ A
lenga-lenga fastidiosa”, o eu-lirico retoma a ideia de que o som da viola morosa vai
adormecendo (calando) o murmdrio enfadonho da parlenda, sem, no entanto, que se
espere o término da lenga-lenga (narrativa monotona e enfadonha, ou ainda, sinbnimo
de parlenda), qualificada redundante e enfaticamente como fastidiosa (tediosa;

enfadonha'?®

). O eu esta, pois, imerso nesse universo de sonho, de enfado (e de dor,
como se vera adiante).
Vé-se, por isso, que o cuidado na escolha do vocabulario dessa primeira estrofe

prima, essencialmente, por buscar palavras menos comuns, além disso, sinénimos e/ ou

120 Anténio Falcdo Rodrigues de Oliveira, op. cit., pp. 42-3.

121 Dicionario Barsa de Lingua Portuguesa llustrado, Vol. |1, S&o Paulo, Melhoramentos, 1982, p. 742.
122 |dem, Ibidem, p. 827.

123 |dem, ibidem, pp. 474 e 632.
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palavras do mesmo campo semantico, de modo que fique evidente o tom que Camilo
Pessanha quer imprimir em seus Versos.

A segunda estrofe da continuidade ao verso trés ao se iniciar com a repeticao da
preposicao “sem”, que designa uma auséncia, ou a falta de algo. No verso “Sem que o
meu coragdo se prenda”, o eu-poético evidencia que ndo se liga emocionalmente a
melodia da viola.

No verso seis, Camilo Pessanha chama a atencdo para a aliteracdo de sons nasais
presente em todo 0 poema e comenta ainda que a nasal — minuciosa — “ao longo da viola
morosa / vai adormecendo a parlenda”. Nasal minuciosa €, pois, 0 som embalante da
viola chinesa. A respeito dos sons nasais, Esther de Lemos destaca que séo
onomatopeias do som da viola, como se vé no fragmento abaixo:

A nasalidade insistente da poesia que pode considerar-se
onomatopaica, “Viola chinesa”, visa a produzir em nds imagens
sobretudo auditivas. “Ao longo” e “lengalenga” [e também
“parlenda”] sdo, pelo papel que desempenham, duas verdadeiras
onomatopeias do som da viola. A musica num instrumento de cordas,
simples, sem arco, é mondtona, uniforme; o timbre do instrumento é
acentuadamente nasal. Assim, na poesia citada, as rimas sdo as
mesmas nas trés estrofes —enda, —0sa, como se se tratasse de uma

harmonia a dois tons e sempre com um motivo repetido [...]***.

Seguindo o raciocinio utilizado até aqui, pode-se, portanto, dizer que o uso das
nasais constitui a matriz fonossemantica do poema, sintetizada, sobretudo, no refrao:
“Ao longo da viola morosa/ Vai adormecendo a parlenda...”. O primeiro verso, alids, ¢
idéntico ao ultimo, imprimindo um carater ciclico de ringkomposition, que como ja foi
visto, confere musicalidade ao poema.

O sujeito poético tem, pois, plena consciéncia dessa recorréncia de sons e sabe
que, juntamente com o ritmo, a forma em rondel, as rimas repetidas, a aliteracéo,
produzem o ja muito lembrado tom de sonoléncia e embalo da viola; em outras
palavras, o som do instrumento se faz ouvir através dos repetidos sons nasais. Nas

palavras de Gilda Santos:

O poema evolui sob a captagdo onomatopaica do som desse
instrumento — aqui recriado pela mon6tona insisténcia nos sons nasais.
Em dois tempos recorta-se uma paisagem interior: a principio, o
sujeito “amadornado” diz-se insensivel & musica; mas, depois, ja
envolvido, a musica vem a ofender uma “cicatriz melindrosa” a ponto

124 Esther de Lemos, A Clepsidra de Camilo Pessanha. Lisboa, Verbo, 1981, p. 78.
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de lhe provocar uma “agitagdo dolorosa”. Ou seja, num universo
simbolista, impossivel ficar alheio ao apelo da mdsica, qualquer
musica.'®

Na terceira estrofe, entretanto, o tom de sonoléncia altera-se suavemente para a
entonacdo de uma pergunta, introduzida pela conjun¢do adversativa “mas”. O
“coracdo”, que havia aparecido na estrofe anterior, parece incomodar-se com 0 som
melodioso e vagaroso da viola e o eu-lirico se questiona sobre o porqué desse som fazer
com que 0 coracao “distenda” as “asitas numa agitagdo dolorosa”. Ao se questionar, o
Eu supBe que haja uma possivel cicatriz melindrosa, que o faz sentir dor ao ouvir a
melodia da viola. Obviamente, tal cicatriz ndo se trata do resquicio de um ferimento
fisico; certamente a viola o remete a alguma dor interna, alguma magoa passada, algum
orgulho ferido.

Por fim, o eu-lirico retoma o estribilho (“Ao longo da viola morosa...””), de modo
a reiterar a sonoléncia, a morosidade, o entorpecimento causados pelo som da “viola
morosa”; desta vez coloca-se, porém, reticéncias ao final, como que a deixar a questdo
(e, por conseguinte, a resposta), do verso anterior, em suspenso.

Ouve-se, pois, ao longo do poema, uma cangédo sonolenta, de nasais minuciosas,
que “vai adormecendo a parlenda”. A “viola morosa”, a “parlenda”, a sonoléncia do
sujeito poético sdo caracteriza¢fes conjunturais que querem evocar um estado de alma e
o sofrimento intimo do eu-poético — como indica a terceira estrofe, composta
integralmente numa pergunta que nédo é respondida — o que reitera a dor, ja que ndo ha
saida para ela. Isso é corroborado pelo Gltimo verso que, terminado com reticéncia,
amplia a sonoléncia, a morosidade, a permanéncia do sujeito num estado de
vigilia/torpor.

Ao longo deste capitulo, portanto, foi possivel identificar varias formas de
musicalidade: uma menos imagética, mais ligada a musica orquestral de Debussy, que
reforcava as imagens, na medida em que suscitava atmosferas, como a encontrada em
“Soleils couchants”; outra, mais pontual, que apareceu em momentos decisivos de modo
a reforgar a imagem descrita no verso com sua imagem sonora, no caso de “Cantique de
Sant Jean”. Por fim, viu-se “Rufando apressado”, um singelo poema em que os versos
sdo construidos com carregada carga sonora, no sentido de reforcar a semantica, em

perfeito exemplo de significante intensificando, e sugerindo, o significado, e “Viola

12> Gilda Santos, Op. cit., p. 42.
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Chinesa”, outro poema melodico, no qual a sonoridade impera todo o tempo com uma
matriz fonossemantica muito bem delimitada com imagens de sonoléncia e sons nasais.
A questdo imagética, portanto, todo o tempo estd amalgamada a sonoridade
nestes trés poetas, em perfeita consonancia de significante e significado e os recursos
variados utilizados em concomitancia constatam a composicdo elaboradamente
logopeica, sobretudo, em Mallarmé e em “Rufando apressado”. Nos poemas escolhidos
pode ser visto como Pessanha dialoga com Verlaine, sem necessariamente imita-lo, ao
mesmo tempo em que também dialoga com Mallarmé, ndo por ter deles
necessariamente uma relacdo de influéncia, mas por partilharem uma mesma tradicéo,

de uma mesma poética, de um mesmo zeitgeist.
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CAPITULO 4

A LOGOPEIA DE MALLARME E PESSANHA

Nommer un objet, c’est supprimer les trois
quarts de la jouissance du poéme qui est faite de
deviner peu a peu: le suggérer, voila le réve.
STEPHANE MALLARME.

. Uma Poesia plural

Neste capitulo, analisar-se-a o poema “Ses purs ongles”, de Stéphane Mallarmé,
em uma leitura comparada com o poema “Foi um dia de inuteis agonias”, de Camilo
Pessanha, na tentativa de mostrar outra faceta dos dois poetas, bastante diferente da que
foi vista até aqui e que os aproxima pelo viés fragmentario, pela sintaxe “estilhagada”,
pelas imagens difusas, por “outra” musicalidade (bem diferente da harménica musica
verlainiana) e pela construcdo l6gica do poema, a0 mesmo tempo em que os distancia
por mostrar escolhas lexicais e tematicas distintas proprias a poética de cada um.

Antes, porém, de iniciar a leitura do poema propriamente dito, parece relevante
destacar alguns aspectos da obra de Mallarmé que podem elucidar a leitura de “Ses purs
ongles” e, por conseguente, do poema de Pessanha a partir de textos criticos do proprio
Mallarmé e de alguns outros que com ele dialogam. Além disso, pretende-se retomar as
discussdes feitas ao longo dos capitulos anteriores para relacionar os conhecimentos
sobre poesia simbolista e as categorias de Pound nas anélises dos poemas, buscando
amarrar, como se disse na introducdo, os fios que foram sendo lancados até aqui. Por
isso, volta-se ao didlogo que Mallarmé estabeleceu entre a Poesia e as demais Artes,
sobretudo com a Musica, aspecto ja comentado no primeiro capitulo, e, sobretudo, ao
modo como ele via a MUsica, relacionando ao ritmo e a sintaxe, de maneira racional e,
consequentemente, logopaica.

E sabido que, além de poeta, Mallarmé foi critico de arte dedicado, tendo escrito
sobre as mais variadas manifestacfes artisticas, desde o teatro até o balé. Foi também
importante tedrico da poesia. Dentre suas maiores contribuicdes nesse sentido, estdo 0s

textos “Crise de vers”, “La Musique et les Lettres” (comentado muito brevemente no
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primeiro capitulo) e o “Préface” ao poema Un coup des dés, nos quais podem ser
encontradas as relagdes que instituiu entre a Poesia e outras Artes.

Muito provavelmente, o caso mais perfeito de dialogo, entre diferentes formas
artisticas na obra de Mallarmé, tenha se dado justamente em seu magistral poema Un
coup de dés, no qual se valeu do espaco da folha de papel para dispor as palavras como
se compusesse uma partitura, de modo a valorizar o branco e a forma de seu texto
poético, conferindo-lhe diferenciada sonoridade e requinte plastico.

N&o obstante, em suas obras anteriores, ja é possivel antever tais relacdes.
Mesmo seus sonetos mais antigos, trazem aquilo a que chamaria de “orquestragdo
verbal da frase”, comentada no primeiro capitulo, levada ao cabo em Un coup de dés,
com o qual inaugurou uma nova forma de se pensar a Poesia, vista, entdo, como uma
Arte, poder-se-ia dizer, ndo apenas da linguagem, mas igualmente da forma e dos sons.
Uma Arte plural, mais ou menos como havia desejado Wagner em seu sonho pela Arte

Total (também comentado no primeiro capitulo).

1. “Esquecamos a velha distin¢ao entre a Musica e as Letras”

Para tentar entender a relacdo que Mallarmé estabelece entre Musica e Poesia, €
importante que se compreenda, primeiramente, que no seculo XIX havia trés diferentes
conceitos de Musica na Poesia, como bem explica Anna Balakian:

O primeiro, como vimos em Baudelaire, encontra nas palavras as
mesmas propriedades sugestivas inerentes as notas musicais:
evocadoras de um sentimento, mas sem comunicar um significado
especial. Na poesia de Verlaine, ndo é a palavra isolada que pde em
movimento na mente do leitor associagbes de imagens, ou provoca
emocdes vagas como as da musica. Tornam-se musica do mesmo
modo que a harmonia de uma série de sons musicais. A poesia se
torna masica através do seu apelo ao ouvido e ndo através da sua
funcgdo inerente ou de seus efeitos sobre as associagdes mentais. Um
terceiro tipo de musica em poesia foi demonstrado por Mallarmé, que
estimulou a verdadeira composicdo da obra musical: temas e
variagOes, orquestracdo sinfénica da frase, as pausas — espacos em
branco — entre as imagens como entre as notas, a imagem verbal
substituindo a frase musical, uma forma que sublinha poemas tio
diversos quanto “L’aprés-midi d’un Faune” e “Um Coup de Dés
Jamais n’ Abolira Le Hasard”.'®

126 Anna Balakian, op. cit., p. 55.
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Mallarmé, portanto, buscava uma espécie de simbiose entre 0 som e a imagem
na construgdo de sua poesia “orquestrada”; vale lembrar a j& citada consideracdo de
Charles Dantzig que via Mallarmé como um poeta musical em seu sentido ritmico, ndo
em seu sentido melodioso ou sonoro. Como se discutiu até aqui, ele buscava sugerir
sonoridades, ndo emula-las, como Verlaine, ou, em Ultima instancia, René Ghil e os
demais instrumentalistas, que acreditavam em uma perfeita correspondéncia entre os
sons, as cores e 0s sentimentos. Mallarme trabalhou, € verdade, nesse caminho algumas
vezes, mas jamais estabeleceu padrdes rigidos ou os defendeu como verdade; ao
contrério, buscava desarticular os lugares-comuns a procura de sonoridades inauditas e
menos referenciais, e, portanto, para ele, mais musicais, como se vera adiante nas rimas
em —ix, do soneto “Ses purs ongles”.

Em muitos textos, Mallarmé discorreu sobre esse dialogo entre as Artes,
notadamente, a Musica, a Poesia e seu aspecto visual, de modo que seria impossivel
comentar todas as relagcdes que estabeleceu; optou-se, por isso, em concentrar toda a
atencdo em algumas passagens de seus principais textos tedricos. A comecar por aquele
que, certamente, € 0 mais emblematico e, na mesma medida, 0 mais hermético, o
célebre ensaio: “Crise de Vers”, no qual o poeta estabelece uma nova forma de ver a
poesia; ndo obstante, a proposito desse texto, o tradutor e professor Marcos Siscar
comenta que, contrariamente ao que se possa imaginar, Mallarmé ndo foi contra a
tradicdo métrica de sua época, tendo sabido adequa-la aos seus propositos, como tdo
bem exemplificam seus sonetos, desarticulando as formas e brincando com elas:

A operacdo mallarmeana é muito diferente da operagdo
destruidora e bélica da vanguarda, que deseja operar uma ruptura, um
corte com a tradigdo. Trata-se de valorizar a oscilagdo entre similitude
e diferenca na relagdo com as ‘“antigas proporgdes” que atribui
interesse ao problema. Colocando a figura do verso como matriz da
reflexdo sobre a crise, é a operacdo delicada, meditada e critica do
corte (ou da censura) que se define como elemento de interesse da
reflexdo sobre o presente da poesia, que ndo € apenas “técnica”, mas
também historica e cultural®®’.

121 Marcos Siscar, “Poetas a beira de uma crise de versos”, in Poesia e Crise, Campinas, SP, Editora da
Unicamp, 2010, p. 109. Nesta mesma péagina, Siscar diz, ainda, em nota de rodapé, valendo-se das
palavras de Jacques Roubaud, que a poesia de Mallarmé “é muito menos ofensiva a tradi¢do métrica do
gue a de Rimbaud ou a de Corbiére, por exemplo. Identificar Mallarmé com o espirito de vanguarda ou
ocultar esse aspecto quase reverencial no trato com a tradigdo seria correr o risco de ‘um contrassenso
grave sobre a natureza da ‘revolu¢do’ malarmeana [sic], assim como uma simplificacdo abusiva de seu

299

pensamento e um empobrecimento da leitura de seus textos’”.

96



A crise em questdo ndo esta na forma e sim no interior do verso: na sintaxe e no
ritmo, como ja se comentou anteriormente, também a proposito de Pessanha. Vale
lembrar que os sonetos de Mallarmé nédo sdo tradicionais, com uma tese, uma antitese e
uma especie de conclusdo (como, novamente, também ndo o sdo sempre os de
Pessanha). Criador de uma poética do Vazio, seus poemas remetem ao Nada, a lugar
algum, através de imagens estaticas, extremamente sugestivas e sinestésicas que,
todavia, podem ser imagens classicas que sob sua pena vao adquirir nova roupagem. A
esse propdsito, retoma-se o trecho de Antonio Falcdo de Oliveira, mencionado ao final
do segundo capitulo, no qual o critico percebe um didlogo entre as obras de Pessanha e
de Mallarmé justamente pela elaboragdo desta “Poética do Vazio” que ele identifica em
ambos.

A “Crise” de Mallarmé, portanto, aponta para transformacdes, mais do que para
rupturas. Mallarmé mais do que ninguém soube “brincar” com a tradigdo na busca por
perfeicdo estética. Segundo ele, a lingua é imperfeita e cabe ao poeta rearranja-la para
encontrar a perfeicao formal:

Le vers qui de plusieurs vocables refait un mot total, neuf,
étranger a la langue et comme incantatoire, achéve cet isolement de la
parole : niant, d’un trait souverain, le hasard demeuré aux termes
malgré Dartifice de leur retrempe alternée en le sens et la sonorité, et
vous cause cette surprise de n’avoir oui jamais tel fragment ordinaire

d’élocution, en méme temps que la réminiscence de I’objet nommé

baigne dans une neuve atmosphére',

Tal como o ourives trabalha o metal, o poeta deve trabalhar a linguagem. “A
poesia se faz de palavras, ndao de ideias”, diz uma de suas frases mais célebres, na
evidente recusa da inspiracdo romantica, ainda que sua poesia se faca a partir do logos,
em outra acepcdo de “Ideia” (neste caso, com “I” maitsculo, como ele costumava
grafar). O poeta deve, pois, construir (orquestrar?) seu poema com cuidado e esmero

para corrigir as imperfeicdes naturais do idioma e encontrar o sentido e a sonoridade

128 Stéphane Mallarmé, « Crise de Vers », in uvres complétes, op. cit., p. 368. Na traducio de Fernando
Scheibe [&-se: “O verso que de varios vocabulos refaz uma palavra total, nova, estranha a lingua e como
gue encantatoria, finaliza esse isolamento da fala: negando, de um traco soberano, o acaso permanecido
nos termos apesar do artificio de seu retempero alternado no sentido e na sonoridade, e causa em vocés
essa surpresa de ndo ter ouvido jamais tal fragmento ordinario de elocucdo, a0 mesmo tempo em que a
reminiscéncia do objeto nomeado banha-se numa nova atmosfera” (“Crise de verso”, in Divagaces, trad.
Fernando Scheibe, Floriandpolis, Ed. UFSC, 2010. p. 167).
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inaudita e latente. Isso é interessante na medida em que fica claro o valor sonoro de

cada vocabulo®,

Ainda em “Crise de Vers”, Mallarmé comenta a relacdo imanente entre a Musica
e a Poesia, em seu sentido mais profundo, que antecederia a propria criacdo do poema, e
seria, por conseguinte, intrinseco ao homem, suscitado pelo contato deste com a
Musica:

Certainement, je ne m’assieds jamais aux gradins des concerts,
sans percevoir parmi 1’obscure sublimité telle ébauche de quelqu’un
des poé€mes immanents a ’humanité ou leur originel état, d’autant
plus compréhensible que tu et que pour en déterminer la vaste ligne le
compositeur éprouva cette facilité de suspendre jusqu’a la tentation de
s’expliquer. Je me figure par un indéracinable sans doute préjugeé
d’écrivain, que rien ne demeurera sans étre proféré; que nous en
sommes la, précisément, a rechercher, devant une brisure des grands
rythmes littéraires [...] et leur éparpillement en frissons articulés
proches de D’instrumentation, un art d’achever la transposition, au
Livre, de la symphonie ou uniment de reprendre notre bien : car, ce
n’est pas de sonorités élémentaires par les cuivres, les cordes, les bois,
indéniablement mais de l’intellectuelle parole a son apogée que doit
avec plénitude et évidence, résulter, en tant que 1’ensemble des

rapports existant dans tout, la Musique*®.

Ao fim deste fragmento, fica ainda mais evidente que a sonoridade por ele
buscada ndo é banal, emulada a partir de instrumentos; ao contrario, ele procura uma
sonoridade ritmica, que retome a fala e sugira um retorno a esséncia da Mdusica. Esse
raciocinio vai de encontro ao trecho de “La Musique et les Lettres” citado no primeiro
capitulo no qual Mallarmé aconselhava a esquecer a velha distingdo entre a Mdsica e as

Letras e, uma vez esquecida essa velha distin¢cdo, Musica e Literatura tornam-se unas e

129 Essa ideia de buscar o vocabulo exato para cada verso lembra Eugénio de Castro, citado anteriormente,
e sua busca pelo “vocabulo raro” e “absconso”, isto €, uma palavra rara e pouco utilizada, mas perfeita
para passar toda a atmosfera e carga semantico-sonora desejada.

130 stéphane Mallarmé, « Crise de Vers », in Euvres complétes, op. cit., p. 367-8. Na traducéo de
Fernando Scheibe [&-se: “Certamente, ndo me assento jamais nos bancos dos concertos, sem perceber em
meio a obscura sublimidade tal esboco de algum dos poemas imanentes & humanidade ou seu original
estado, tanto mais compreensivel que calado e que para determinar sua vasta linha o compositor
experimentou essa facilidade de suspender até a tentagdo de se explicar. Figuro-me por um
indesenraizavel sem ddvida preconceito de escritor, que nada ficara sem ser proferido; que estamos 14,
precisamente, a procurar, diante de uma quebra dos grandes ritmos literarios [...] e seu espalhamento em
frémitos articulados proximos da instrumentacdo, uma arte de finalizar a transposicdo, ao Livro, da
sinfonia, ou simplesmente de retomar nosso bem: 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”. (“Crise de verso”, in
op. cit., p. 166).
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atinge-se uma nova forma de relacdo entre o leitor/ouvinte e a obra de arte literaria. Mas
como entender melhor essa sonoridade que advém da esséncia da lingua corrigida pelo
poeta e que ndo faz uso de recursos banais de sonoridade como aliteracGes e

assonancias? Como foi mencionado, a resposta esta no ritmo e na sintaxe.

I1l. A Inquietude da Sintaxe: Mallarmé e a Musicalidade do Verso

O poeta e ensaista Pierre Alferi faz interessante estudo da sintaxe e do ritmo e de
sua relacdo com a musicalidade. Para ele, toda frase da lingua é musical, e, por isso,
recursos artificiais (como as ja mencionadas aliteracdes e assondncias tdo caras a
Verlaine e a Pessanha, em alguns momentos de sua obra) sdo secundarios. Seu estudo
ndo é dirigido a obra dos poetas simbolistas; ndo obstante, é evidente que esta inserido
na mesma tradicdo mallarmeana e, portanto, parece interessante retoma-lo, na tentativa
de melhor entender o que almejavam Mallarmé e também Pessanha, que seguiu
caminho diverso ao de Verlaine, em parte da Clepsidra:

Les formes musicales les plus évidentes ne sont pas les plus
décisives : la musique sonore de la phrase n’échappe a la fadeur de
I’ornementation qu’en accompagnant sa musique intrinséque, en se
mettant & son service. Celle-ci consiste en un rythme essentiellement
muet. La syntaxe elle-méme est ce rythme. C’est en effet un ordre
cadencé, une hiérarchie séquentielle. La construction grammaticale de
la phrase est évidemment rythmique — elle segmente en hiérarchisant.
Mais il existe aussi des relations précises d’un terme a un autre par-
dela les limites des membres de la phrase et sans égard pour leur
organisation grammaticale [...]. Souvent indépendantes de la
construction, ces relations de sens forment néanmoins des structures
rythmiques — elles font osciller le fil de la phrase, définissent
I’amplitude de ses vibrations. Elles sont donc syntaxiques sans étre de
nature grammaticale. [...] La phrase instaure un rythme qui lui est
propre, mais qui ne se réduit pas a sa construction : une syntaxe plus
riche que sa grammaire. Tout ce qui est balancement, vitesse, syncope
releve de la syntaxe. Ainsi entendue, la syntaxe est bien plus que le
squelette de la phrase, c’est son systéme circulatoire : ce qu’il y a de

rythmique dans les sens™.

131 pierre Alferi, Chercher une phrase, Paris, Christian Bourgois, 2001, pp. 24-5. Em tradugéo livre: “As
formas musicais mais evidentes ndo sdo as mais decisivas: a musica sonora da frase ndo escapa a
insipidez da ornamentacdo que acompanhando sua musica intrinseca, coloca-se a seu servico. Esta
consiste em um ritmo essencialmente mudo. A propria sintaxe é este ritmo. E, na verdade, uma ordem
cadenciada, uma hierarquia sequencial. A construgdo gramatical da frase é evidentemente ritmica — ela
segmenta hierarquizando. Mas ha também relagBes precisas entre um termo e outro para além dos limites
dos membros da frase e sem considerar sua organizacdo gramatical [...]. Frequentemente independentes
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Nesta mesma linha de raciocinio, no que diz respeito a Poesia, bastaria, de
acordo com Alferi, 0 uso do enjambement para que a sintaxe fosse desestabilizada e a
musicalidade intrinseca da frase reestabelecida:

Pour éprouver le rythme et pour agir sur lui, il faut tenir la
syntaxe en respect. Le langage courant baigne dans 1’élément de la
syntaxe, il se laisse bercer par son rythme; il lui suffit donc de
reprendre des formes de phrases éculées. A 1’opposé, dans la poésie,
I’enjambement est 1’indice sonore d’une crise syntaxique nécessaire a
I’invention des phrases. (Le recul de la langue produit un « sentiment
musical ».) C’est pourquoi la poésie est le lieu critique de 1’invention
de phrases : le vers et la prosodie, unité et rythme non grammaticaux,
mettent la syntaxe en crise. Mais la poésie peut se passer
d’accompagnement sonore, de musicalité métrique: ne lui est
essentiel que I’enjambement. [...] Sans mélanger les genres ni la
confondre avec leur pratique respective, on peut définir la littérature

par I’inquiétude de la syntaxe™.

A Literatura estaria, pois, nesta “inquietude da sintaxe” que nasceria da invengao
de frases, cuja prosodia e cujo ritmo fugissem do senso comum da gramética. Tal
definicdo em muito se aproxima do pensamento de Mallarmé (que, é possivel dizer,
também se aplica a muito da obra de Pessanha), para quem, como se viu, a Poesia deve
ser construida com palavras, na tentativa de reparar as imperfeicdes da lingua. Sem
mencionar que, em seus sonetos, uma sintaxe tortuosa e enjambements estdo sempre
presentes.

Uma vez entendido como se “orquestra” a poesia de Mallarmé, passa-se a seu

carater imagético e ecfrastico a partir do soneto em —ix.

da construgdo, estas relagdes de sentido formam, entretanto, estruturas ritmicas — elas fazem oscilar o fio
da frase, definem a amplitude de suas vibragBes. Elas sdo, portanto, sintaticas sem terem a natureza
gramatical [...]. A frase instaura um ritmo que lhe é proprio, mas que ndo se reduz a sua constru¢do: uma
sintaxe mais rica que sua gramética. Toda oscilacdo, velocidade, sincope depende da sintaxe. Assim
entendida, a sintaxe é muito mais que o esqueleto da frase, é seu sistema circulatério: aquilo que tem de
ritmico no sentido”.

132 Pierre Alferi, op. cit., p. 26. Em tradugdo livre: “Para experimentar o ritmo e para agir sobre ele, é
preciso levar a sintaxe a sério. A lingua corrente se banha nos elementos da sintaxe, ela se deixa embalar
por seu ritmo; basta-lhe, portando, retomar as formas de frases empregadas. Ao contrério, na poesia, 0
enjambement é o indicio sonoro de uma crise sintatica necessaria para a invengdo de frases. (O recuo da
lingua produz um ‘sentimento musical’.) E por isso que a poesia é o lugar critico para a invencio de
frases: o verso e a prosodia, unidade e ritmo ndo gramaticais, colocando a sintaxe em crise. Mas a poesia
pode se passar por um acompanhamento sonoro, de musicalidade métrica: nada lhe é essencial, s6 o
enjambement. [...] Sem misturar os géneros nem confundi-la com sua prética respectiva, pode-se definir a
literatura como a inquietude da sintaxe”.
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IV.  “O Poema nio ¢ um quadro”: Representacdes plastico-sonoras

Em sua analise do soneto “Ses purs ongles”, presente no livro Lecture de
Mallarmé, Bertrand Marchal comenta que: “Un poéme n’est pas un tableau”, mas que, a
despeito disso, 0 soneto parece ter com as artes plasticas ndo poucas semelhangas:

Or s’il est un privilege de la peinture, c’est la magie d’une saisie
globale, d’une synthése immédiate, alors que le poeme, tributaire en
cela des lois de I’écriture, doit passer par la médiation de la lecture qui
détricote ainsi le rectangle imprimé du sonnet pour le recomposer
mentalement. S’il n’est pas un tableau, le poéme pourtant, parce qu’il
est d’abord, avant de se dénouer, ce rectangle imprimé, a quelque
chose du tableau : comme lui il a une forme ; comme lui il est en
quelque sorte encadré, par la bordure blanche de la page ; comme lui il

s’offre au regard dans sa dimension spatiale, avant I’intervantion de la

lecture®®,

Para Mallarmé, como bem explica Marchal, o poema deve ser considerado
também como forma e figura que preenche de tinta o papel branco — mesmo quando é
um soneto. O proprio texto € uma figura, a0 mesmo tempo em que, tal como um quadro,
compde-se de pequenas imagens que, juntas, formam uma maior. Construcdo em mise
en abyme, é imagem de imagens na dupla acepcao do termo: seja pela forma retangular
do soneto na folha branca, seja pelas imagens suscitadas pelo texto através do recurso
retorico da écfrase. E essa capacidade de sugerir que parece tornar seus textos
herméticos, mas, a0 mesmo tempo, sinestésicos, posto que visuais e sonoros. Afinal,
todo o prazer da obra de arte, estaria para ele, no mistério e na sugestdo; em apreender
pouco a pouco a verdadeira esséncia das coisas. Sugerir, seja por meio de imagens e de
simbolos, seja por meio de sons e de ritmos, é o objetivo primeiro de Mallarmé. O
perfeito uso desse conceito, a fusdo do carater sonoro e visual do poema, resulta em
algo novo, sugestivo e sinestésico, uma nova forma de se fazer, e de entender, Poesia;
em ultima instancia, isso resulta em um poema como Un coup de dés. Mallarmé
consegue, assim, encontrar uma forma que se aproxime da Musica, para ele, a mais

sugestiva das Artes:

133 Bertrand Marchal, Lecture de Mallarmé, Paris, Librairie José Corti, 1985, p. 167. Em traducéo livre:
“Ora, se ¢ um privilégio da pintura, é a magia de uma entrada global, de uma sintese imediata, enquanto o
poema, tributario nisso das leis da escrita, deve passar pela mediacdo da leitura que desfaz assim o
retangulo impresso do soneto para recompd-lo mentalmente. Se 0o poema ndo é um quadro, entretanto,
porque ele é primeiramente, antes de se desatar, este retangulo impresso, tem algo de quadro: como ele,
tem uma forma, como ele, tem um tipo de enquadramento, devido a borda branca da pagina; como ele,
oferece-se ao olhar em sua dimenséo espacial, antes da intervengédo da leitura”.
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Sua definigdo de “cangdo” é, na verdade, uma combinagdo do visual e
do sonho: “a contemplacdo de objetos, a imagem explodindo nos
sonhos inspirados por eles, eis uma cangdo”. [...] Ele ndo estava atrds
dos sons da mulsica, mas queria recapturar a forma da musica. [...] 0
que Baudelaire chamou “um éxtase feito de enlevo e conhecimento”,
Mallarmé identifica como a jun¢do da visao e da audi¢do que se torna
uma compreensdo abstratal™**

Mallarmé, na verdade, parecia perseguir a Musica, justamente por sua
capacidade sugestiva e, por isso, tentava imprimi-la, a seu modo, em seus poemas, na
tentativa de suscitar imagens sonoras através de sons, ndo necessariamente harmonicos.

Entendidos esses conceitos, passa-se a leitura do soneto “Ses purs ongles”, ja
mencionado, também chamado de “Soneto em —ix”, devido as suas rimas “mitologicas e
raras”*®. Muito estudado pela critica, esse texto até hoje encanta e desafia os leitores de
Mallarmé que sobre ele se debrucam na busca interminavel por respostas. Sem mais, eis
0 poema:

1 Ses purs ongles treés haut dédiant leur onyx
L’ Angoisse, ce minuit, soutient, lampadophore,
Maint réve vespéral brdlé par la Phénix
Que ne recueille pas de cinéraire amphore

5 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
10  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

14  Des scintillations sitdt le septuor®.

3% Anna Balakian, op. cit., p. 70 (grifo da autora).

135 Bertrand Marchal, op. cit., p. 187.

138 Stéphane Mallarmé, Oeuvres Complétes, op. cit., pp. 68-9. “Puras unhas no alto ar dedicando seus
onix,/ A Angustia, sol nadir, sustém, lampadifaria, / Tais sonhos vesperais queimados pela Fénix/ Que
ndo recolhe, ao fim, de anfora cineraria// Sobre aras, no saldo vazio, nenhum ptyx,/ Falido bibeld de
inanigdo sonora/ (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 ouro/ 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” (Tradugdo de Augusto de Campos, op. cit.,
pp. 64-5).
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Como comenta Octavio Paz, no ensaio “Stéphane Mallarmé: O Soneto em iX”,
“Ses purs ongles”, chama a atencdo logo em uma primeira leitura, por suas rimas
complexas em —ix(e) e em —or(e), ou seja, duas rimas que se alternam em duas formas,
uma masculina (-ix e —or) e outra feminina (—ixe e —ore). “Extrema economia e
dificuldade ndo menos extrema. Esta simplicidade estrita provoca uma musica surda e
ritual — cabalistica, dizia o poeta™®'.

Em todo o poema, esconde-se um jogo de opostos: luz e sombra, agua e fogo,
noite e dia, que, na maioria das vezes, remetem a tons, nuances, cores e luzes: a imagem
da noite estrelada, da Fénix portadora do fogo, o ouro, 0s unicornios (animais
138) que

escoiceiam fogo, a ninfa aquatica, o espelho, as cintilacdes, o Styx (ou Estige), o Rio

fantéasticos habitualmente descritos como seres brancos de imensa pureza

Infernal, enfim... Tudo isso torna o poema bastante sinestésico, sugestivo e imagetico.

Tal como ocorre no soneto “Sainte”, comentado no segundo capitulo, que em
muitos aspectos pode ser cotejado ao soneto em —ix, em “Ses purs ongles”, ndo ha sendo
um local estatico e silencioso que se enche de musica e luz pelas imagens evocadas pelo
poeta.

Mallarmé disse em carta ao amigo e poeta Henri Cazalis (1840-1909) que seu
soneto era pouco plastico'®; ndo obstante, “Ses purs ongles”, como ja destacou
Bertrand Marchal ao compara-lo com um quadro, € um poema assaz imagético, ainda
que suas imagens sejam feitas do “tecido dos sonhos” e ndo da realidade, como o
préprio Mallarmé diz na mesma carta, como se fosse um quadro impressionista, ou, em
ultima instancia, como um quadro surrealista de Salvador Dali (1904-1989).

Por outro lado, guardadas as evidentes diferencas estruturais e formais, o
“Soneto em —ix” traz, desde j& como se mencionou algumas vezes, muito da
orquestracdo imagético-sonora que sera levada as Gltimas consequéncias no poema Un
coup de dés, na medida em que torce a sintaxe, como a formar uma nova concep¢ao
ritmica, extraindo, assim, o mais possivel, a musicalidade latente das palavras, ao
mesmo tempo em gque compde imagens imprecisamente sugestivas, regadas a luzes e a

cores.

37 Octavio Paz, Signos em rotagéo, tradugdo de Sebastido Uchoa Leite, S&o Paulo, Perspectiva, 2009, p.
186.

138 Jorge Luis Borges e Margarita Guerrero, El libro de los seres imaginarios, Madrid, Allianza Editorial,
2008, p. 221.

139 Stéphane Mallarmé apud Joaquim Brasil Fontes, op. cit., p. 129.
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Por meio de enjambements e dessa sintaxe retorcida, a despeito da parca
elaboracdo acentual, o poema bem pode exemplificar o que Alferi disse sobre a frase ser
musical por si S0 e que, por conseguinte, ndo necessita de recursos como assonancias e
aliteracdes, ainda que estas possam ser encontradas neste soneto. A respeito dos
desafios interpretativos e dos jogos sonoros experiementais, Olga Kempinska comenta:

A leitura do soneto de Mallarmé nada tem de um percurso facil
e confortavel, mas na dificil travessia da densidade dos quartetos e
tercetos, dos meandros da sintaxe e dos caprichos do vocabulério,
acompanha-nos a crescente urgéncia da completude do efeito ritmico
e musical. Esta urgéncia da perfeicio do efeito sonoro é
experimentada na acumulagéo e na superposicao de correspondéncias,
que chegam & complexidade e saturagdo maximas, e uma tal
completude sonora, em que a matéria das palavras chega a adquirir
uma qualidade fortemente especular, ndo pode sendo transformar-se
em uma promessa de riquezas de sentido, em garantia e guardia de sua
extrema condensagdo. Sucumbindo as suas tentagdes, retomamos 0
caminho da leitura tentando dessa vez prosseguir esclarecendo e
buscando compreender. Os brilhos reciprocos entre as palavras, suas
miragens internas, como as chamou o proprio Mallarmé, tornam essa
tarefa muito incerta, pois as palavras, tal como pedras preciosas de
multiplas facetas, emitem faiscas em todas as direcGes, transformando
0 nosso caminho em um verdadeiro labirinto. Ao perambular de
palavra em palavra, de verso em verso, de rima em rima, de imagem
em imagem, ndo tardamos em descobrir que neste labirinto, como em
quase todos, aguarda-nos se ndo um monstro, com certeza uma

armadilha®,

De fato, hd uma armadilha em “Ses purs ongles”, ou melhor, duas. Duas
palavras emblematicas que ja foram motivo de longa discussdo na fortuna critica do
poeta: ptyx e septuor, sobre o0s quais se falara a seguir. Mas antes de buscar a chave do
mistério desse poema, se € que Mallarmé algum dia cogitou a existéncia de uma chave,
cabe uma leitura um pouco mais detida verso a verso.

O “Soneto em —ix”, tal como “Foi um dia de inateis agonias” que sera analisado
em seguida, ndo possibilita a pardfrase. Nao ha fabula, como ndo havia em “Sainte”.
Quando muito, hd uma vaga sugestdo de cenario, no qual alguns elementos séo visiveis
e parcialmente identificaveis. Na primeira estrofe, talvez a mais hermética das quatro,

imagens fragmentadas sdo langadas e cabe ao leitor a tarefa, praticamente impossivel,

10 Olga Guerizoli Kempinska, Mallarmé e Cézanne — Obras em crise, Rio de Janeiro, Editora Trarepa e
Editora Nau, 2011, pp. 69-70.
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de decifra-las. Sabe-se que é meia noite e que unhas puras estdo estendidas para dedicar
seus 6nix. N&o é possivel saber se as unhas pertencem a uma escultura de pedra (de
0nix) cuja mao esta estendida para cima, mas essa é uma das leituras possiveis. Ou se
sdo de Onix as proprias unhas (ou ainda, se as unhas séo pretas e brilhantes, e, por isso,
comparadas a pedra). N&o obstante, o verso seguinte desconcerta ainda mais o leitor, no
qual uma Agonia personificada (e alegorizada, posto que escrita com inicial em
mailscula) sustenta sonhos vespertinos gqueimados por uma Fénix. Esta Agonia é
adjetivada pelo termo “lampadofora” que designa a pessoa que portava uma tocha em
antigas cerimonias religiosas, ou em jogos esportivos, na Grécia Antiga. Grécia, alias,
que se faz presente em outro momento pela evocacdo ao Estige, um dos rios do Hades,
sobre o qual se falara adiante.

A Fénix, que queimou os sonhos vesperais da Agonia, ndo recolhe a “anfora
cineraria”, isto €, o recepiente que contém as cinzas de um morto. Nao se sabe de quem
sdo as cinzas, se pertencem a alguma outra pessoa ou criatura ndo mencionada, ou se
sdo da prépria Fénix, que, segundo o mito, delas renasce. Talvez por isso a ave ndo
precise da anfora.

A imagem da Fénix queimando os sonhos sustentados pela Agonia é muito forte;
a Fénix queima para renascer; destréi para criar. Segundo Borges e Guerrero,
antigamente, acreditava-se que quando o ciclo astrondmico do mundo terminasse, a
historia se repetiria em seus minimos detalhes e a Fénix seria um reflexo desse carater
ciclico do mundo**. “Lampadé6fora” pode, pois, designar Fénix e Agonia que talvez se
juntem em uma s6 imagem portadora da luz e do fogo destrutivo.

Parece possivel especular ainda que os sonhos queimados pelo passaro voltariam
depois de destruidos, em um circulo eterno de Agonia, uma vez que é ela que os
sustenta. Além disso, estes sonhos ndo sdo noturnos como se poderia esperar, Sdo
vesperais. Uma vez que a Agonia os sustenta “esta meia-noite”, pode-se depreender que
0s sonhos estdo se repetindo desde a tarde, sendo destruidos pela Fénix, neste
movimento ciclico, mas renascendo desta Agonia que 0s sustenta.

A ligacdo entre as unhas e 0s sonhos ndo é evidente, como ndo € obvia nenhuma
relacdo imersa nesta atmosfera onirica, mas € possivel levantar algumas hipdteses

através dos fragmentos de imagens de que se dispdem: 1) talvez os dedos puros

41 Jorge Luis Borges e Margarita Guerrero, op. cit., p. 39.
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levantados oferecendo seu Onix seja uma das imagens destes sonhos vesperais; 2) talvez
a Agonia que sustenta 0s sonhos seja transmitida por essa estitua hipoteética,
metonimicamente, representada a partir de suas unhas e reconstruida por uma possivel
leitura; 3) por fim, indo um pouco mais além, talvez as unhas sejam da Fénix, esta
lampaddfora (portadora do fogo) implacavel, que destréi os sonhos suscitados pela
Agonia; talvez ainda a Fénix seja a estatua, se por ventura uma estatua existir. Ou, quem
sabe, tudo ndo passa de imagens difusas suscitadas pelos sonhos e nada ha, nem unhas,
nem Fénix e muito menos estatua, sendo na cabeca da pessoa que esta sonhando.

Este é, por conseguinte, o campo das especulagfes e tudo o que resta ao leitor €
a possibilidade de imaginar, reconstruindo, a partir de imagens difusas que ndo se
esclarecem na estrofe seguinte, na qual sobre um altar, em um saldo vazio, ndo ha nada.
Ou mais do que nada, ndo ha nenhum ptyx.

Menos obscura que a estrofe anterior por um aspecto e mais obscura por outro, a
segunda estrofe ao menos representa algo por sua auséncia. O leitor consegue, no
minimo, ter uma noc¢do espacial, de uma sala vazia, onde ha um altar. Se é 0 mesmo
lugar onde as unhas dedicavam seus 0nix, nao é possivel saber, como também ndo havia
sido possivel saber para quem as unhas eram dedicadas. Do ptyx que esta ausente, pouco
se sabe a ndo ser que se trata de um bibeld abolido de ineficacia sonora.

Curiosamente, 0s enigmaticos versos seguintes trazem um paréntese que
aparentemente explica a auséncia do ptyx (sobre o qual, até entdo, ndo se tem, de fato,
nenhuma pista): o0 Mestre foi extrair lamentos do Styx (o Estige) e com ele levou este
Unico objeto do qual o Nada se honra. Quem é o Mestre? Novamente, ndo é possivel
saber, ainda que o artigo definido dé a entender que ndo é um mestre qualquer.

Essa estrofe traz alguns elementos passiveis de novas interpretacbes nessa
tentativa de decifrar aquilo que Mallarmé sugeriu pouco a pouco. A comecar, talvez,
pela palavra Estige.

Na Mitologia Grega, Estige (ou Styx) era um dos rios que cortavam o Hades,
separando 0 mundo dos vivos do mundo dos mortos. Era um rio lamacento que ficava
em uma regido escura dos inferos e as almas mortas deviam atravessa-lo e, em seguida,
ao Aqueronte, para sO entdo serem julgadas pelos trés juizes. Para cruza-lo, era preciso
pagar ao barqueiro Caronte dois dbolos; aqueles que ndo o faziam, como punicéo,

ficavam a aguardar nas margens por um século. As aguas do Estige eram muito
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poderosas; se usadas para regar a terra, esta podia se tornar estéril; a0 mesmo tempo,
foram suas aguas que deram a quase imortalidade a Aquiles, quando sua mé&e nelas o
banhou, segurando-o pelo calcanhar.

Como todo rio grego, Estige era também uma ninfa, mée do Zelo, da Forca e de
Niké, a Vitoria; fora a primeira a responder ao chamado de Zeus quando este declarou
guerra a Cronos e aos outros Titds. Por causa disso, seu nome tornou-se 0 juramento
inviolavel dos deuses. Nem mesmo Zeus poderia romper um juramento feito em nome
de Estige e 0s poucos que o fizeram foram severamente punidos no Tartaro'**.

De volta ao soneto de Mallarmé e diante de todas essas caracteristicas, ndo € de
se admirar que o Estige tenha se tornado um simbolo interessante que pode dar ndo
poucas pistas para o significado do sétimo e oitavo verso de “Ses purs ongles...”, a
comecar por seu carater ao mesmo tempo aniquilador (ele poderia tornar estéreis as
terras que fossem regadas com suas &guas) e imortalizador (Aquiles se tornou quase
invencivel depois de ser nele banhado). Esse carater ambiguo, tal como o da Fénix que
morre para renascer, torna as aguas do Estige poderosas. N&do por menos, a ele estdo
ligadas as imagens do Zelo, da Forca e da Vitdria. No poema, o Mestre (que o leitor
continua sem saber quem €) vai até o rio para em suas aguas extrair os lamentos (e, por
extensdo, talvez as lagrimas), certamente, das almas mortas que nele transitam. O leitor
ndo tem como saber o que o Mestre planeja fazer com os lamentos extraidos; porém em
tdo perigosa missdo (vale lembrar que o Hades era guardado por Cérbero, o terrivel Céo
de trés cabecas) tudo o que ele leva é aquele Unico objeto que faltava no altar do saldo
vazio; aquele bibel6 abolido de sonoridade ineficaz que, ndo por menos, foi lido pela
maior parte da critica mallarmeana como a chave do poema e a resposta a maioria de
seus mistérios. O nulo ptyx.

Muito se questionou acerca de seu significado e algumas interpretacfes séo
verdadeiramente interessantes, como se vera adiante, mas, ao fim e ao cabo, ndo passam
de especulagdes e ao longo da tradicdo literaria o termo se consagrou como verdadeiro
hapax, isto é, palavra que ndo é encontrada em nenhum outro texto conhecido. Palavra
sonora e bonita, ptyx parece ser também esvaziado de sentido, como o proprio Mallarmé
declarou, em uma carta que escreveu para 0 amigo egiptélogo Eugéne Lefébure (1838-
1908), em 1868, na qual confessa que, a0 compor 0 poema, ndo estava certo sobre o

142 pierre Commelin, Mitologia Grega e Romana, traducdo de Eduardo Branddo, 32 edicdo, Sdo Paulo,
Martins Fontes, 2008, pp. 172, 186, 192 e 311.
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significado da palavra ptyx e, mais do que isso, desejava que, no fundo, sequer houvesse
um significado:

Enfim, tendo acontecido como por acaso que, ritmado pela rede, e
inspirado pelo loureiro, eu tivesse feito um soneto, e que tenho apenas
trés rimas em ix, prepara-se para me enviar o sentido real da palavra
ptyx, ou me assegurar de que ndo ndo [sic] existe nenhum em
nenhuma lingua, o que eu preferia [sic: préférais] muito, a fim de me
conceder o encanto de criar pela magia da rima. 1sso, Bour e Cazalis,
caros dicionarios de todas as belas coisas, sem demora, eu lhes peco
com a impaciéncia “de um poeta em demanda de uma rima™*®,

Para o poeta, a auséncia de sentido seria ainda mais interessante do que a
descoberta de um, posto que tornaria, desse modo, uma escolha unicamente motivada
por sua sonoridade. A despeito disso, em seu ensaio sobre “Ses purs ongles”, Octavio
Paz busca uma significacdo para o termo e encontra nas palavras de Emilie Noulet uma
resposta que ndo sé lhe pareceu bastante satisfatoria, como também uma solucdo para
sua analise. Segundo Noulet, “se nos remontamos a origem grega da palavra, ficamos
conscientes de que a ideia de dobre é fundamental... ptyx significa uma concha, um
desses caracois que ao aproximarmos do ouvido nos dao a sensacao de escutar o rumor
do mar'*. A partir da imagem do caracol, Paz orienta sua leitura e sua tradugdo, o que
parece interessante, pois 0 som da concha é imagético e sinestésico: é a ideia visual de
Mar que se faz ouvir em ideia sonora e musical; é uma sugestdo, por metonimia — a
parte pelo todo —, que traz aos ouvidos o que o espirito sente.

Todavia, Brasil Fontes questiona essa tradi¢cdo, justificando que no idioma grego

nada aponta para a traducdo como concha®

, ainda que considere genial o texto do
poeta mexicano. De toda forma, aceitando-se ou ndo, a teoria da concha de Octavio Paz,
torna-se interessante a importancia sonora do termo, seja por sua reproducao ilusoria do
som marinho, seja por sua constituicdo sonora sem referente e, portanto, puramente
sonora, como parecia desejar o poeta. Se, de fato, assim o queria Mallarmé, cabe
lembrar algumas palavras de Agambem: “Para quem medita sobre o indizivel, ¢ util

observar que a linguagem pode perfeitamente nomear aquilo sobre o qual ela ndo pode

' Stéphane Mallarmé apud Joaquim Brasil Fontes, op. cit., pp. 126-7.
144 Emile Noulet apud Octavio Paz, op. cit., p. 186.
% Joaquim Brasil Fontes, op. cit., p. 125.
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nada dizer™*. De certa forma, a palavra “ptyx” é exatamente iSso: nomear o que nio se
pode dizer, ou dizer o que nada é (Sugerir eis 0 sonho?). Sem considerar a traducéo de
ptyx por concha, Bertrand Marchal faz leitura semelhante apontando o termo como
representacdo do poema que se espelha e se desdobra em si mesmo, pautando-se,
claramente, na carta de Mallarmé reproduzida acima:

« Ptyx » est donc par excellence le mot qui ne désigne rien, qui
n’a de réalité que sonore, puisque artificiellement créé par la magie de
la rime ; il est alors I’'image méme du poéme, sa mise en abyme dans
un vers qui se signale d’ailleurs par lirrégularité extréme de ses
coupes (5 + 5 + 2) comme pour mieux manifester I’étrangeté du mot.
Le Ptyx est signe du poéme, de ce poéme doublement « nul » parce
qu’il est absent (nul = aucun) et parce qu’il ne renferme que le néant
(nul = vide, sans valeur) : « nul ptyx » énonce 1’absense d’un poéme
qui dit I’absense, et I’expression éclaire le propos de Mallarmé qui
présentait son poéme comme un « sonnet nul se réflechissant de toutes
les fagons » [...] Mallarmé montre ainsi qu’un mot qui, au sens propre,
ne représente rien, qui n’a pas de caution réaliste, qui n’est en somme
qu’un « bibelot d’inanité sonore » [...]. En tout cas, ce mot vide, qui
témoigne d’une structure formelle nécessaire construite sur la ruine de
toute répresentation extérieure, est la limite du désir mallarméen, tel
qu’il se manifeste dans le sonnet en —ix, d’une création verbale pure,

, , . . . .., 147
désencombrée d’objets, qui renvoie a I’absence de toute realité™".

E mais adiante, explica:

Si le ptyx est I’image d’un po¢me qui déploie ses sonorités
creuses sur le fond d’un néant de référence, il le dénonce alors, et se
dénonce lui-méme, comme un «bibelot d’inanité sonore », un pur
cadre verbal dont la seule efficacité apparente se réduit a une musique
artificielle et vaine. L’«inanité sonore », c’est cette allitération
dérisoire (Aboli bibelot) qui redouble phonétiqguement la mise en

14 Giorgio Agamben, L’idée de la prose, traducdo do alemao para o francés de Gérard de Macé, Paris,
Christian Bourgois, 1998, p. 94. Do original: “Pour qui médite sur I’indicible, il est utile d’observer que le
langage peut parfaitement nommer ce dont il ne peut rien dire”.

147 Bertrand Marchal, op. cit., pp. 179-180. Em tradugdo livre: “‘Ptyx’ é, portanto, por exceléncia, a
palavra que ndo designa nada, que ndo é real, sendo sonoramente, j& que artificialmente criada pela magia
da rima; é também a prdpria imagem do poema, sua mise en abyme em um verso que chama atencao,
alias, para a irregularidade extrema de seus cortes (5+5+2) como para melhor manifestar a estranheza da
palavra. O Ptyx ¢ simbolo do poema, deste poema duplamente ‘nulo’, porque € ausente (nulo = nenhum)
e porque ele ndo compreende sendo o nada (nulo = vazio, sem valor): ‘nulo ptyx’ enuncia a auséncia de
um poema que diz a auséncia, e a expressao esclarece o propoésito de Mallarmé que apresenta seu poema
como um ‘soneto nulo que se reflete de todas as maneiras’ [...] Mallarmé mostra também que uma palavra
que, em seu sentido proprio, ndo representa nada, que ndo tem ligacdo com a realidade, que ndo é em
suma sendo um ‘bibeld de ineficiéncia sonora’ [...]. De todo modo, esta palavra vazia, que testemunha
uma estrutura formal necessaria construida sobre a ruina de toda representacdo exterior, é o limite do
desejo mallarmeano, tal qual se manifesta no soneto em —ix, huma cria¢do verbal pura, sem obstéculos,
que traz de volta a auséncia toda a realidade”.
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abyme du poéme par le ptyx et consacre le vide absolu d’un sonnet

VOUué au néant**®,

O soneto &, pois, um ptyx, isto é, uma obra adornada, mas vazia, ndo por
auséncia de contetido, mas, talvez, pela auséncia de referencialidade imediata, uma vez
que é inteiramente constituido por fragmentos de imagens, em uma sintaxe retorcida,
em estilhago. O ptyx ¢ o “aBoLi BiBeLot”, met&fora sonora aliterativa que ndo designa
nada de especifico, mas possui uma cadéncia agradavel, a qual se segue o termo
“inanité” quebrando a melodia que depois parece evanescer, ironicamente, com a
palavra “sonore”.

Retomando a metéafora de Paz, o poema seria, do mesmo modo, ele préprio, a
concha, apresentando, igualmente, uma sonoridade sinestésica que, a um s tempo,
anula-se e faz-se ouvir pelo contraste e pelo Siléncio, a exemplo do som do Mar em
uma concha que 14 esta, ndo estando. Se é concha ou se € 0 Nada, ndo importa. O ptyx
esta ausente, como € ausente toda e qualquer possibilidade de solucdo para o mistério
desse soneto. Ou seja, a0 mesmo tempo em que ptyx é a chave para o mistério, ele s6
esclarece que ndo hé, de fato, uma solucdo clara. Ndo ha espaco sendo para especulacdo
a partir da sugestdo; é o principio de Mallarmé levado as Gltimas consequéncias.

N&o obstante, 0 poema ainda tem seus tercetos finais, ainda que a continuidade
na leitura ndo va ajudar a elucidar o enigma. Por outro lado, novas e belas imagens vao
surgir para intensifica-lo.

O primeiro verso do primeiro terceto (“Mais proche la croissée au nord vacante,
un or”’), novamente, oferece ao leitor mais um amparo espacial, ainda que extremamente
vago. Sabe-se que ha algo préximo a um batente (de uma janela, talvez) que fica em
algum lugar vago ao norte. L4, algo de ouro (pode ser uma joia, uma medalha, ndo se
sabe) agoniza, de acordo com o cenario onde unicornios escoiceiam fogo contra uma
nixe agonizante.

Novamente, a imagem do fogo, que ja estava presente em “Lampadophore” e na
propria Fénix, retorna, produzindo um efeito de claro-escuro em contraponto com as

A

imagens noturnas e escuras (“Minuit”, “6nix”, “Styx”). O cendrio estd proximo ao

148 Bertrand Marcharl, op. cit., pp. 180-1. Em tradugao livre: “Se o ptyx é a imagem de um poema que
desdobra suas sonoridades vazias sobre o fundo de um nada como referéncia, ele o denuncia, entdo, e
denuncia a si mesmo, como um ‘bibeld de ineficiéncia sonora’, uma moldura verbal pura, cuja Unica
eficacia aparente se reduz a uma musica artificial e va. A ‘ineficacia sonora’ ¢ esta aliteracdo derisoria
(Abolido bibeld) que duplica foneticamente o mise en abyme do poema pelo ptyx e consagra o vazio
absoluto de um soneto dedicado ao nada”.
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batente da janela, talvez seja um quadro, ou alguma outra forma de representacdo, onde,
possivelmente, estd a cena dos unicornios atacando a nixe, que pode ser a joia que
agoniza. Tudo € muito vago, mas 0s contornos parecem um pouco mais claros, ainda
que ndo seja possivel estabelecer qualquer encadeamento logico com as estrofes
anteriores, a despeito da adversativa “mas” abrir a estrofe, dando a entender que ha uma
oposicgdo entre o que foi dito e o que se dird. Oposicao que nao se efetua. Talvez a janela
e 0 quadro estejam no cémodo vazio, onde esta o altar da segunda estrofe, onde ainda,
possivelmente, estaria a estatua de 6nix de puras unhas; ou ainda, talvez cada uma das
estrofes nada mais seja do que desdobramentos do sonho vespertino que se queima e
renasce no ciclo da Fénix.

Nessa estrofe, novamente, Mallarmé subverte simbolos tradicionais atribuindo-
Ihes significados inauditos, como faz com os unicornios que escoiceiam fogo e com a
nixe agonizante, seguindo o principio da renovacao simbdlica.

O unicdrnio é desde a Idade Média simbolo de pureza virginal e bondade, mas
também simbolo de justica e poder. E quase sempre designado como um cavalo branco,
com um longo chifre na testa: o branco simbolizando a pureza e o chifre o seu poder.
Segundo algumas versdes, seus cascos reluzem e criam fagulhas conforme cavalga,
novamente, destacando seu aspecto luminoso, mistico e potente. J& a nixe € uma espécie
de ser feérico do folclore alemao e escandinavo, por vezes associado a ondinas, espiritos
elementais das 4aguas, ou simplesmente a ninfas aquaticas. Sdo0 comumente
representadas como sereias ou outros seres hibridos meio-humanos, meio-peixes, ainda
que, segundo a lenda, possam se metamorfosear no que quiserem, como o podiam as

ninfas gregas™*®

. Novamente o contraste: “fogo” (dos casos dos unicornios) e “agua”
(representada pelas nixes).

Com isso em mente, parece insélita a image de uma nixe sendo pisoteada por um
unicornio. Um animal de pureza virginal, conhecido por proteger donzelas, atacando um
espirito aquéatico, novamente nos leva ao campo do onirico, ainda que seja possivel
deduzir que a cena esteja representada na moldura proxima ao batente de uma hipotética
janela. Essa leitura se sustenta quando lida a quarta e Gltima estrofe, na qual “ela” (isto

é, a nixe) esta morta e nua em um espelho, ainda que se fixe por cintilagdes, sobretudo,

do “septuor”, esquecida e encerrada na moldura. Em outras palavras, a imagem da nixe

149 Cf. Jean Chevalier e Alain Gheerbrant, Dicionario de Simbolos, varios tradutores, Rio de Janeiro, José
Olympio, 2008, pp. 635-6 e 919-920.
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morta e nua representada (e esquecida) na moldura parece estar sendo reproduzida em
um espelho (talvez ainda naquela mesma sala vazia) iluminado pelas cintilagdes do
septuor.

E interessante notar que se correta a leitura que se expds até aqui, a sala vazia
ndo esta, afinal, tdo vazia: ha o altar, o quadro, a janela (por onde entra a luz do septuor)
e a moldura onde a nixe morta por unicérnios foi desenhada. Ndo obstante esses
adornos, a sala € sem vida, sem movimento, onde a Unica representacdo de algo que
poderia sugerir vida (a nixe) esta morta.

A palavra “septuor”, no entanto, ¢ passivel de alguma especulagdo, uma vez que
possui a0 menos duas possibilidades de leitura. Curiosamente, todos os textos de
consagrados teoricos estudados e consultados (a saber: Octavio Paz, Hugo Friedrich,
Joaquim Brasil Fontes e Bertrand Marchal) apontam que o termo Septuor designa a
constelagdo “La Grande Ourse” (ou “a Ursa Maior”, em portugués). No entanto, a busca
em dicionarios™ mostrou que o significado mais imediato para esse termo seria 0 de
uma composicao musical para sete vozes ou sete instrumentos, sendo equivalente ao
termo “Septet”, traduzindo-se por “septeto” ", Tal relagdo do termo com sua acepcao
musical, porém, ndo parece ter sido explorada, ainda que seja o significado,
aparentemente, mais evidente. Certamente, isso se deu por que o préprio Mallarmé
evoca a constelacao da “Grande Ourse” em carta a Cazalis, em 1868:

Extraio este soneto, no qual tinha pensado uma vez durante este
verdo, de um estudo projetado sobre a Palavra: ele é inverso, quero
dizer que o sentido, se ele tem um (mas me consolaria com o
contrario, gracas a dose de poesia que ele encerra, parece-me), é
evocado pela miragem interna das proprias palavras.

E confessar que ele é pouco “plastico”, como vocé me pede,
mas pelo menos tdo “branco e negro” quanto possivel, e parece-me
apropriado para uma agua-forte plena de Sonho e de Vazio.

— Por exemplo, uma janela noturna aberta, os dois batentes
fixados; um quarto com ninguém dentro, apesar do ar estavel que
apresentam os batentes fixados, e numa noite feita de auséncia e
interrogacdo, sem madveis, sendo o esboco plausivel de vagos
consoles, uma moldura, belicosa e agonizante, de espelho suspenso ao

150 Eoram consultados os dicionérios eletronicos Larousse e Le Petit Robert.

1L A guisa de curiosidade, é interessante apontar que em uma busca rapida pelo termo “Septuor” na
Internet, todas as primeiras entradas remeteram ao seu significado musical dicionarizado. Contudo, uma
vez acrescentada a busca a “Grande Ourse”, o resultado é imediatamente direcionado a paginas de artigos
e comentarios a respeito de “Ses purs ongles”, o que mostra como esse poema tem sido lido assim,
evidentemente, devido a carta de Mallarmé & Cazalis que se comentara a seguir.
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fundo, com seu reflexo, estelar e incompreensivel, da Grande Ursa,

que liga ao céu somente esta habitagdo abandonada pelo mundo®®.

Tal leitura certamente é corroborada pelo termo “cintilagdes”, ou ainda, por
extensdo ao ambiente noturno, conquanto nao esteja presente nos dicionarios
consultados. Longe de defender uma ou outra acep¢do (mesmo porque a primeira — isto
¢, “Septuor” como a Ursa Maior — € proposta pelo proprio poeta, portanto,
inquestionavel), interessa aqui mostrar a ambiguidade sugerida pelo termo (bem ao
gosto de Mallarmé), cujas acepcGes remetem tanto ao campo visual (as estrelas
cintilantes da Ursa Maior que iluminam o espelho em cujo reflexo é possivel ver a nixe
morta) quanto ao campo sonoro (uma possivel composi¢do musical, talvez o proprio
poema em —ix). De uma forma ou de outra, a sinestesia é evocada com o0 emprego desse
termo raro, logopaicamente escolhido, conferindo ainda mais ambiguidade, mesmo se
ndo intencional, a esse poema tdo complexo.

Em uma chave de leitura um pouco diferente, o critico Bertrand Marchal vé o
septuor, tal como havia visto no termo ptyx, como proje¢do do poema: “Eis a
ambiguidade, deliberada, do septeto. Memo que ele ndo seja sendo uma projecdo do
poema, neste jogo de espelhos que exclui toda origem, ou o lar, é definitivamente o
poema que se ilumina com esta ficticia garantia estelar”**>, E, por isso, atesta sua
ambiguidade; considerando-se, porém, o lado “musical” do termo, a ambiguidade torna-
se ainda mais evidente e suas acepc¢Oes ainda mais diversificadas, logo, sugestivas,
COMo Se Viu.

O poema, portanto, estabelece um dialogo entre o sonoro e o imagético, no qual
Mdsica e a Poesia se fundiram em uma nova forma de entendimento musical, a partir do
ritmo e da sintaxe intrinsecos a lingua. O “Soneto em —ix”, alegoria do Vazio, nada mais
¢ do que a representacdo dessa fusdo. O resultado é uma poesia de linguagem
naturalmente musical e imagética, na qual as imagens sdo suscitadas através de
sinestesia e sugestdo e construidas com uma lucidez orquestral (para usar um termo
mallarmeano) exemplarmente logopaica.

Como explicou Alferi, o que diferencia a linguagem cotidiana, por si s6 musical,

da linguagem literaria, é a inquietude da sintaxe. Como demonstrou Marchal, o poema

152 Stéphane Mallarmé apud Joaquim Brasil Fontes, op. cit., pp. 119-120.

153 Bertrand Marchal, op. cit., 189. Do original: « Voila I’'ambiguité, délibérée, du septuor. Méme s’il
n’est qu’une projection du poéme, dans ce jeu de miroir qui abolit toute origine, ou le foyer devient image
et I’image foyer, c’est en définitive le poéme qui s’illumine de cette fictive caution stellaire. »
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ndo é um quadro, ainda que dele tenha tracos. Em suma, é a forma como o poeta
orquestra suas palavras que fazem de um poema uma Poesia, musical e visual, e, acima
de tudo, logopaica, em caminho muito semelhante ao que fez Camilo Pessanha naquele
que era considerado por ele mesmo o melhor de seus poemas®, isto é: o soneto “Foi

um dia de inuteis agonias”.

V. Um soneto difuso de teoremas e teorias

Se na leitura do soneto de Mallarmé falou-se primeiro do ritmo e da sintaxe para
entdo chegar as imagens e, por fim, a renovacdo dos simbolos, na leitura do soneto de
Pessanha sera feito o movimento contrario: comegar-se-a pelos simbolos, ou a0 menos
pelo simbolo do sol, que parece ser a espinha dorsal do poema, uma vez que é a partir
dele que a atmosfera do poema se constroi, para, em seguida, entrar nos demais
elementos fazendo a ponte entre Pessanha e Mallarmé.

No Simbolismo, a maioria das obras trd&s uma atmosfera noturna e onirica
herdada do Romantismo Negro de Gérard de Nerval, Lorde Byron, Edgar Allan Poe,
dentre outros. Em “Ses Purs Ongles”, por exemplo, é meia-noite e as estrelas da Ursa
Maior brilham por entre uma moldura do que parece ser uma janela. Em Verlaine, foi
visto o poema “Soleil Couchants” que retratava especificamente 0 momento do por do
sol e, no simbolista brasileiro Cruz e Sousa, sobretudo, isso se mostra muito evidente
devido aos inimeros poemas dedicados a lua, a noite e aos sonhos. Contrariamente, em
Pessanha, tal atmosfera ndo se encontra na maior parte dos poemas, posto que muitos
deles sejam de tal forma voltados para os conflitos do Eu, que, muitas vezes, ndo se
chega a descrever/representar o ambiente externo ao eu-lirico; essa questdo
simplesmente ndo se coloca na maioria de seus poemas.

A escolha da Lua, em detrimento do Sol, demonstra o gosto vago e, por vezes,
sombrio e até morbido dos simbolistas, ou ainda, pode representar a melancolia do
estado de alma predominante em seus poemas. A Lua representa ainda o ser feminino
desejado tdo frequente desde o romantismo; é ainda comumente idealizada, simbolo do
inatingivel. A noite é a fase do dia mais propicia a fantasia, ao delirio, ao fantastico, que

tdo bem cabe a “Ses purs ongles” e sua fénix, seu unicérnio e sua nixe. Para Anna

154 Cf. Paulo Franchetti, Nostalgia, Exilio e Melancolia, Sdo Paulo, EDUSP, 2001, p. 107.
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Balakian, essa preferéncia, se explica por uma escolha de modelo, na qual Verlaine
representaria a Lua e o gosto decadente, opondo-se a Rimbaud e seu animo solar:

[O]s simbolistas, seguindo os passos de Verlaine em vez dos de
Rimbaud, escolherdo a lua como sua luz em vez do sol. Enquanto
Verlaine se autodescreve como um homem supercivilizado do final do
século, Rimbaud é um antediluviano em suas visdes e explora a
génese de suas sensagdes em vez de sua decadente apoteose, como 0

fizeram os simbolistas que seguiram os deliquios do caminho de

Verlaine™.

N&o obstante, por vezes o Sol rompe a hegemonia da noite e se impde como
imagem predominante em alguns poemas simbolistas, ainda que na maior parte das
vezes apareca em ‘“‘seu momento decadente”, isto é, quando se pde no horizonte
(novamente, como em Verlaine), cedendo lugar a Lua, ndo sem antes lancar seus
ultimos, e, por vezes, metaforicamente agonicos, raios de luz; em declinio, apresenta-se,
pois, com o Crepusculo, imagem, alias, bastante cara aos simbolistas por representar a
decadéncia da maior das estrelas e igualmente por representar um periodo de transicao,
no qual, tal como durante a noite, os limites se tornam difusos, ou, lembrando a “Arte
Poética”, de Verlaine, quando 0 impreciso ao preciso se junta.

Todavia, obviamente, ndo foi s6 de noite ou do crepusculo que se fez essa poesia
finissecular, e, por vezes, o Sol apareceu em todo o seu esplendor e apogeu. Na poesia
simbolista, contudo, nem mesmo o Sol do meio dia suscitou somente sensacOes
agradaveis, como se poderia supor. Ao contrario, o astro esteve associado ao tédio e ao
langor, a melancolia e a apatia, temas tdo caros e frequentes ao longo da Clepsidra,
suscitados, talvez, por seu calor impiedoso e indiferenca do Eu diante da existéncia,
independentemente da fase do dia ou da posic¢do dos astros.

O Sol, assim como todo simbolo primordial, pode vir a apresentar uma
significacdo negativa; Jean Chevalier e Alain Gheerbrant, em seu ja citado Dicionério
de Simbolos, atentam para a multiplicidade de significados que o Sol pode adquirir;
significados, por vezes contraditorios, como se verifica no fragmento abaixo:

O simbolismo do Sol é tdo diversificado quanto é rica de
contradicOes a realidade solar. Se ndo é o préprio deus, é, para muitos
povos, uma manifestacdo da divindade [..]. O Sol também ¢é
considerado fecundador. Mas também pode queimar e matar.

15 Anna Balakian, op.cit., pp. 56-7.
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O Sol imortal nasce toda manha e se pde toda noite no reino
dos mortos; portanto, pode levar com ele os homens e, ao se pér, dar-
Ihes a morte; mas, a0 mesmo tempo, pode guiar as almas pelas
regides infernais e trazé-las de volta a luz no dia seguinte. [...] O Sol é
a fonte da luz, do calor, da vida. Seus raios representam as
influéncias celestes — ou espirituais — recebidas pela Terra. [...] Sob

outro aspecto, é verdade, o Sol é também destruidor, o principio da

seca, & qual se opde a chuva fecundadora™*®.

O Sol representa, pois, a vida, a luz, o calor, a fecundidade, a0 mesmo tempo em
que representa a morte, a aridez, a destruigdo. Tal ambiguidade atesta o ideal simbolista
de manter-se no limiar entre duas realidades, sempre a suscitar o mistério.

Assim como outros simbolos, porém, o Sol sofreu uma reconfiguracdo simbdlica
dentro da poética, podendo obter significacdes totalmente novas e mesmo inusitadas.
Exercicio frequente entre os simbolistas que atribuiam a simbolos antigos, sobretudo,
greco-romanos, outras significacbes que ndo aquelas que lhe sdo habitualmente
atribuidas, exatamente como o fez Mallarmé ndo apenas em “Ses purs ongles”, mas
também em “Cantique de Saint Jean” ou mesmo em “Sainte”.

Tudo isso vai de encontro ao poema “Foi um dia de intteis agonias”, de Camilo
Pessanha, talvez o mais mallarmeano de seus poemas, posto que talvez o mais
logopaico, no qual o Sol parece ser utilizado como simbolo inusitado, evocando o ideal
de renovacdo simbolica. Este poema parece trazer o hermetismo mallarmeano com seu
ritmo truncado, sintaxe desarticulada e imagens fragmentarias mesclado a um gosto por
temas humildes tipicamente portugués, como se 1€ abaixo:

1 Foi um dia de inuteis agonias,
Dia de sol, inundado de sol.
Fulgiam nuas as espadas frias.
Dia de sol, inundado de sol.

5 Foi um dia de falsas alegrias:
Dalia a esfolhar-se, 0 seu mole sorriso.
Voltavam os ranchos das romarias.
Délia a esfolhar-se, o seu mole sorriso.

Dia impressivel, mais que os outros dias.
10  Téo ldcido, tdo palido, tdo lucido!
Difuso de teoremas, de teorias.

1% jean Chevalier e Alain Gheerbrant, op. cit., p. 836 (grifos dos autores).
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O dia futil, mais que os outros dias.
Minuete de discretas ironias.

14  Téo ldcido, tdo pélido, tdo lucido! ™’

A estrutura complexa desse poema possibilita uma relagdo com o leitor proxima
aquela proposta por Charles Dantzig a respeito de Mallarmé, citada no segundo
capitulo, em que o critico diz que para compreender bem a obra de Mallarmé, é sempre
preciso |é-la trés vezes: na primeira nada se compreende, na segunda apreende-se 0s
contornos e na terceira alcanca-se o sentido. Tal como a maioria dos poemas de
Mallarmé (e também como muitos do proprio Pessanha), “Foi um dia...” ndo possibilita
a parafrase sendo por linhas vagas que apontam alguns tragcos do poema sem, contudo,
dar conta do todo. Se ha nele algum aspecto narrativo, este estd fragmentado, como
também o estava em “Rufando apressado”. A esse respeito, Paulo Franchetti propde
interessante leitura em seu livro Nostalgia, Exilio e Melancolia:

Por ndo possuir uma estrutura discursiva facilmente assimilavel,
se tentarmos a parafrase explicativa, ndo conseguiremos ir muito
longe, pois o sentido destes versos ndo se deixa minimamente
condensar numa fabula. Tampouco € possivel perceber imediatamente
0 seu desenho geral. Podemos, no maximo, reproduzir vagamente a
primeira impressdo de leitura [...]: 0 texto nos apresenta um momento
talvez identificavel como uma tarde de verdo, numa época em que se
realizam romarias. Como as dalias florescem no verdo e entram em
declinio com as primeiras geadas do outono, 0 maximo que podemos
imaginar é que o poema se situa no final daquela primeira estacéo.
Objetivamente, mais nada. O que se acrescenta a essa impressao
inicial é muito indistinto, muito cambiante: uma vontade de fixar
aquela tarde, uma tentativa de fornecer equivalente para ela em
imagens ambiguas (as dalias que se esfolham, um sorriso mole,
espadas nuas que fulgem); uma declaracdo da auséncia de
transcendéncia do episddio ou do momento que se quer fixar (o dia
que é mais futil do que os demais); uma insinuacdo da impoténcia dos
esforcos intelectuais para transcender os dados da experiéncia (um dia
de teoremas e teorias difusas, em que as ironias discretamente

desenvolvem os seus jogos de saldo)™®.

A partir desse comentdrio, fica ja claro que tal como “Ses purs ongles...”, “Foi
um dia...” ¢ um poema de imagens estilhacadas, que se reproduzem em um ritmo
inaudito, no auge da sugestdo. N&o obstante, se no poema de Mallarmé a atmosfera era

onirica e noturna, no poema de Pessanha ha um sol escaldante e lembrancas difusas. Se

157 Camilo Pessanha, op. cit., 2009, p. 78.
158 paulo Franchetti, op. cit., p. 110.
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as imagens do francés parecem ser desconexas, pois assim o é a linguagem dos sonhos,
no do protugués elas o sdo, pois seguem o fluxo tortuoso da memoria. A repeticdo de
versos e de pedagos de versos, a rima em “-ias” que se repete em todo o texto, reforcam
a ideia de lembranca, cujas imagens vao aparecendo a mente do eu, pouco a pouco, em
um processo sugestivo e ciclico, posto que a memoria nao opere de modo linear.
Novamente, esse espelhamento do plano do significante e do significado é sugestivo na
busca por uma poesia mais musical, no sentido mallarmeano, isto é, uma musicalidade
insolita, elaborada a partir de uma sintaxe desarticulada em seus padrdes tradicionais. A
respeito dessa ligagdo entre forma e contetdo, ndo apenas neste poema, mas em toda a
Clepsidra, Leyla Perrone-Moisés comenta:

Essa poesia econdmica e densa é obtida gragas ao acumulo de
fungdes preenchidas pelo mesmo signo. Uma tensdo se manifesta
entre a deligliescéncia dos significados e a extrema precisdo dos
significantes. Cada procedimento, na poesia de Pessanha, cumpre
maltiplas fungdes. Assim, a repeticdo frequente de versos inteiros
corresponde & fungéo ritmica propria de toda linguagem poética e do
simbolismo em particular, e a fungdo seméntica pessoal de exprimir
idéias ou imagens obsessivas. Chegamos assim ao paradoxo de uma
poesia transcendente sem misticismo, na qual o devaneio e o delirio
estdo constantemente vigiados por uma lucida ironia: “Tdo lucido...
Tao palico... Tao licido” (“Foi um dia de intteis agonias”) —
qualificativos que cabem ao préprio poeta. A poesia de Pessanha € um
engajamento consciente do ser, uma perdi¢do assumida, a formulacéo

luminosa de sentimentos obscuros*®°.

Leyla Perrone-Moisés, portanto, identifica na repeticdo um processo tipicamente
simbolista, a partir do qual a imagem se torna progressivamente mais carregada de
significado. A ideia de devaneio e de delirio, do mesmo modo, esta intimamente ligada
a essa poética que preza ndo apenas o onirico e o metafisico, mas tudo aquilo que é
impreciso e que tem pouco ou nenhum lastro na realidade. Ou ainda, que extrai da
realidade o que interessa filtrando pelos 6rgdos do sentido para entdo atingir o que se
deseja, como parece ser 0 caso desse poema de Pessanha, no qual imagens sinestésicas
estdo presentes todo o tempo e cuja possivel relacdo com uma realidade apareceria,

apenas, filtrada, ndo apenas pelos sentidos, mas também pela memdria. Dito isso, passa-

9 | eyla Perrone-Moisés, “Camilo Pessanha e as miragens do nada”, in Initil Poesia e outros ensaios
breves, Sdo Paulo, Companhia das Letras, 2011, p. 144.
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se, como feito com o poema de Mallarmé, a uma leitura verso a verso na tentativa de
apreender um pouco mais as imagens construidas pelo poeta.

Segundo Esther de Lemos, o primeiro verso de “Foi um dia...” da a impressao de
que o poema terd& um tom de confidéncia, enquanto o segundo, mais abrangente,
transborda “do plano interior ao exterior”, e ambos se fundem “na mesma ideia — 0O
dia™*®. De fato, o verbo “ser” conjugado no passado traz a ideia de memoéria (ou de
confidéncia, como lido por Lemos) e o leitor talvez espere que uma historia se
desenvolva em um dia de inlteis agonias. Ndo obstante, o verso seguinte apenas
caracteriza o dia, como um dia absurdamente ensolarado.

O terceiro verso, novamente, da a impressdo de que a historia se desenvolverd;
mas, assim como antes, 0 quarto verso quebra esta expectativa, reforcando e repetindo o
segundo verso, em um efeito crescente de luz e ofuscamento.

Fica, assim, claro que ha dois movimentos na memoria do eu: a historia que
parece tentar contar nos versos impares e a lembranca do dia inundado de sol ofuscante
nos versos pares. O contraponto que se estabelece entre esses dois grupos de versos se
manifesta também no substrato sonoro, no qual a vogal aguda /i/ e a vogal fechada /u/
em “dia”, “intteis”, “agonias”, “fulgiam”, “nuas” e “frias”, se contrapdem aos sons
prolongados pela nasal em “inundado” ¢ pelo lateral liquina /I/ em “sol” (pensando-se,
sobretudo, na pronuncia portuguesa da letra, mas também na prondncia brasileira, em
que a consoante lateral torna-se semivogal /w/). O som “-ias”, alids, se repetira em todo
0 poema na rima de todos 0s versos impares e em varias rimas internas pelo uso muito
frequente da palavra “dia” que aparece seis vezes. De maneira semelhante, contrapdem-
se 0s esquemas métricos: verso heroico no primeiro verso, safico no terceiro e galego-
portugués nos versos pares (segundo e quarto), o que demonstra uma riqueza ritmica
que causa estranheza ao leitor por ndo ser dotada de uma sonoridade melddica.

As espadas nuas que fulgem, no terceiro verso, como que a refletir o sol que ja
inunda o dia, mais do que espadas reais parecem ser simbolos das “intiteis agonias” do
primeiro verso, uma vez que ndo serdo retomadas, ideia apresentada por Esther de
Lemos que considera que “‘fulgiam’ vem como um prolongamento do anterior ‘dia de
sol’”, enquanto “‘espadas nuas’ e ‘frias’ ndo faz mais do que ilustrar as inliteis agonias

anteriormente enunciadas”, afinal, ndo ha “qualquer ambiente de luta ou de morte que

180 Esther de Lemos, op. cit., p. 134.

119



as justifique”*®

. Vale lembrar que tradicionalmente “espadas” sdo simbolos de poder e
virilidade, contudo, ao serem equiparadas com as “agonias” que sdo ainda “intteis” as
“espadas” parecem perder toda a sua poténcia; sdo espadas desembainhadas (nuas) sem
motivo.

Na estrofe seguinte, o verbo “foi” reaparece, novamente, dando a impressao — e
ndo passa mesmo de uma impressdo — de que o possivel relato vai se concretizar. Ndo
obstante, o verso cinco nada mais é do que um desdobramento do primeiro: o dia de
inGteis alegrias é agora também de falsas alegrias, o que ndo ajuda para formar uma
imagem mais clara de um possivel cenério ou de uma fabula, mas intensifica o estado
atormentado do eu-lirico, soando quase como um desabafo, retomando, assim, o tom
confessional que Esther de Lemos havia identificado no primeiro verso.

Os dois pontos com que 0 verso termina criam a expectativa de uma explicacéo
para as falsas alegrias e, de fato, a dalia que perde as folhas e 0 mole sorriso podem ser
exemplos de falsas alegrias. De acordo com Melissa Marietti:

O desfolhar evidencia o passar do tempo e a fugacidade das
coisas, pois a dalia € flor de caracteristicas delicadas e sensiveis que
perde as pétalas, ou seja, que morre rapidamente. Essa efemeridade,
bem como o passar do tempo, também é sugerida no plano sensivel,

pela aliteragdo das fricativas e sibilantes que perpassa todo o
162

quarteto™.

Ou seja, ndo importa o quao bela seja a flor, ela ira morrer em breve. Esse
fatalismo tragico é um tema classico, a partir do qual temas como o ubi sunt (o lamento
pelo que passou), o carpe diem (o conselho de que se deve aproveitar o dia antes que
seja tarde) e a profecia ameacadora, antes mencionada, foram desenvolvidos diante da
perspectiva aterradora da brevidade da vida.

O “mole sorriso”, por sua vez, pode designar tanto desdém como cansago, e,
nesse caso, talvez refletisse a brevidade da dalia, ou ainda, o tormento do eu-lirico que,
mesmo em instantes de alegria, ndo consegue expressar sendo um sorriso frouxo, afinal,
suas alegrias sdo falsas. Nesse sentido, “mole sorriso” estaria para “falsas alegrias”,

assim como “espadas frias” estava para “inuteis agonias”, novamente, segundo a

perspectiva de Esther de Lemos'®,

161 Esther de Lemos, op. cit., p. 134.
162 Melissa Andréa Marietti, op. cit., p. 69.
163 Esther de Lemos, op. cit., p. 135.
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Por outro lado, enquanto a délia e o sorriso hada mais sdo do que alegorias para
as falsas alegrias do verso cinco, que, por sua vez, retomam as inlteis agonias do

primeiro verso, a imagem dos grupos de pessoas (“ranchos'®*

) voltando das romarias
traz um tom prosaico e narrativo inédito até entdo no poema, mas a imagem € apenas
outro resquicio de lembranca em um estilo humilde muito mais préximo da tradicéo
portuguesa, pois, em seguida, 0 verso oito, que &€ uma repeticdo do verso seis,
sobrepdem-se a ela.

O primeiro terceto novamente funciona como uma apostrofacdo do primeiro
verso, desenvolvendo ainda mais a caracteriza¢do do dia que agora, além de ser um dia
de inGteis agonias e de falsas alegrias é também um dia impressivel, isto &, propicio a
fomentar impressdes. Esse verso, afinal, nada mais € do que uma explicacdo do poema
como um todo que nada é sendo um conjunto de impressGes difusas de um dia
melancélico e ensolarado sobre o qual a apatia do eu-lirico parece se sobrepor. Além
disso, é também um dia Itcido e palido, uma vez que o sujeito poético tem consciéncia
da melancolia daquela lembranca inundada da palida luz solar. Melissa Marietti chama
ainda a atencdo que o “dia lucido” significa a um s6 tempo “cheio de luz” (pela raiz do
termo) e aponta para o conhecimento do eu-poético que sofre justamente devido a esse
conhecimento tdo excessivo quanto a luz daquele sol palido, como ela comenta abaixo:

A imagem do dia claro, cheio de sol, é forte, mas ndo tem forca
suficiente para mudar o que estd palido; ao contrario, a claridade
chega a acentuar o sofrimento do Eu, tornando o sujeito
completamente apatico e desiludido. Apesar de Camilo Pessanha,
neste poema, subverter a imagistica decadente-simbolista — a qual se
apoia em imagens de outono e poente, na meia-luz —, a claridade do
poema serve justamente para acentuar a decadéncia do sujeito que ndo
consegue expressar nem minima vontade, ao contrério; a sua situagao

de crise é tdo intensa, que contamina todo o0 ambiente ao seu redor'®®.

E justamente a atmosfera apética desse ambiente contaminado pela melancolia
do sujeito poético que ficara impressa em sua memdoria, juntamente, com o esplendor
opressivo do sol. Na tentativa de lembrar-se daquele dia, € apenas isso que lhe parece
vir a mente, em meio a imagens difusas, tal como era difuso aquele dia de teoremas e

teorias, 0 que, novamente, alude a seu conhecimento excessivo, a sua lucidez que é a

164 Cf. nota de Paulo Franchetti ao poema em sua edicéo da Clepsidra, publicada pela Atelié Editorial,
citada anteriormente.
165 Melissa Andréa Marietti, op. cit., p. 72.
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causa de seu tormento, conhecimento, muito possivelmente, da brevidade da vida
expressa pelo simbolo da dalia. Tal leitura é ainda reforcada por Oscar Lopes que,
comentando a apatia do eu-lirico da maioria dos poemas de Pessanha, se volta para esse
soneto e explica:

Ora, como o sentido activo que se atribui a vida esta
relacionado com a dialéctica da esséncia e da aparéncia, como o crer-
se na esséncia de um dado fenémeno, isto é, no seu esquema de
previsibilidade, na sua lei de desenvolvimento, depende da nossa
vontade de actuar sobre esse fendémeno, depende da nossa atitude
préatica — tal abulia patente no plano temético desta poesia traduz-se,
sob o ponto de vista da sua teoria do conhecimento, pelo
fenomenismo, vem a ser, por um encarar os fendémenos como simples

desfile de aparéncias sem esséncia'®®.

E justamente desse desfile de “aparéncias sem esséncia” de que parece falar o
poema, representado, sobretudo, pelas imagens do mole sorriso e da dalia a esfolhar-se,
que, em Gltima instancia, sdo, como se disse, simbolos das falsas alegrias.

Por fim, a Gltima estrofe encerra 0 poema sem dar novas pistas de seu mistério.
O verso doze nada mais é do que uma retomada do verso nove, tornando o dia, alem de
impressivel, fatil. Futilidade essa que retoma as inudteis agonias e as falsas alegrias. Ja o
verso treze: “Minuete de discretas ironias” pode fazer referéncia ao proprio poema,
como bem disse Melissa Marietti:

O minute [sic] ou minueto abarca duas significacGes,
primeiramente é uma danca em compasso ternario de origem francesa
popular no século XVIII; no entanto, posteriormente, tornou-se habito
dos grandes compositores, como Mozat [sic], Beethoven, incluir
minuetos nas suas sonatas e sinfonias, para expressar grande
sentimento de angustia. A segunda designacéo é a que mais avulta no
poema, pois 0 minuete pode representar a propria composicao do
poeta, ou seja, seu poema, com musicalidade abundante que expressa

a angustia do sujeito poético™®’.

O verso final, por sua vez, pode designar a um s6 tempo o dia (como havia
designado anteriormente) e o minuete-poema. Logo, visto 0 poema como 0 minuete,
como prop6s Marietti, e sendo esse adjevado como téo lucido e tdo palico, torna-se, ele
mesmo, simbolo daquele dia, em sua representacdo literaria, ao mesmo tempo, poética e

musical.

1% |_opes, Oscar, “Camilo Pessanha”, in Entre Fialho e Nemésio, Lishoa, Imprensa Nacional / Casa da
Moeda, 1987, pp. 117-137.
187 Melissa André Marietti, op. cit., p. 75.
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“Foi um dia de intteis agonias” se constroi, por conseguinte, com um efeito de
leque (outra imagem mallarmeana), uma vez que a partir de um termo (o dia) 0 poema
se desdobra em uma série de qualificacGes, todas abstratas, carregando cada vez mais a
ideia desse dia, sem, contudo, descrevé-lo.

Em outras palavras, “Foi um dia de inuteis agonias” parece se tratar das
lembrangas fugidias de um eu-lirico apatico e desencantado cujas memorias aparecem
fragmentadas, tal como as imagens, que, por sua vez, refletem seu proprio estado de
espirito fragmentado. Assim como, também é fragmentada a sintaxe que se reflete em
um ritmo inaudito, mas, a0 mesmo tempo, bastante musical, nesse efeito em mise en
abyme de poema minuete que constroi a si mesmo com os fragmentos de lembrancas do

eu, tao ldcido e tdo palido, como aquele dia fatil inundado de sol.

VI.  Convergéncias: a Logopeia melofanopaica de Pessanha e Mallarmé

Parece, pois, claro o quanto sdo cerebrais 0s dois poemas acima apresentados. A
despeito das diferencas lexicais, que, ndo obstante, demonstram as particularidades e
especificidades de cada um. Tanto “Ses purs ongles” quando “Foi um dia” trazem ao
leitor 0 desafio de decifrar a partir de inimeras sugestfes suscitadas por imagens
estilhacadas, dispersas, seguindo a Idgica do sonho e do devaneio.

Enguanto Mallarmé vai buscar seus simbolos na tradicdo classica grega, na
mitologia e no folclore nérdico, Pessanha usa temas humildes tipicamente portugueses,
como as romarias cristds. Se o tom e o estilo diferem, Mallarmé buscando o sublime, e
Pessanha mais proximo ao humilde, ambos se unem em sua busca pela apreensdo do
inapreensivel, pela busca do Nada e do Vazio, pelo uso dos recursos mnemonicos e pela
reproducdo de fluxo aparentemente aleatorio.

Todavia, se Pessanha flerta com o mundo lusitano e com o estilo humilde ao
comentar as singelas romarias e a bela e efémera délia, ele se volta ao mundo cerebral e
musical de Mallarmé com seu minuete, seus teoremas e teorias, na busca logopaica da
apreensdo do mundo e em sua representagcdo imagético-musical.

Entre o sonho e a lembranca, constroem-se essas duas poéticas, inspiradas pelo
mesmo espirito de época, pautado na sugestdo que considera o leitor como parte

integrante do poema, na medida em que é devido a ele que a mensagem (e as imagens)
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se constroem, se decifram e se reconfiguram. A esse respeito, segundo Vera Lucia
Hanna:

Para Mallarmé, a poesia seria capaz de sugerir emogdes, como
a musica, se dela fosse eliminada toda intengdo nocional em favor de
uma estrutura polifonica, capaz de conduzir uma multiplicidade de
significagdes. Seu poema “Un coup de Dés” ndo possui apenas um
significado, pois sua estrutura se distribui em varios planos, formando
um sistema aberto, cuja interpretacdo deve ser pluridimensional e
polivalente.

A importancia deste poema [...] consiste na caracterizacdo do
envolvimento do leitor que, a partir da sugestdo linglistica, deve
participar também da criagdo do texto, recriando & sua maneira o
objeto que existe apenas como signo de uma realidade espiritual e
realmente dificil de ser apreendida em sua totalidade'®®.

E justamente, para ela, em sua capacidade de sugerir que Pessanha encontra seu
lugar, ao lado de Mallarmé, ndo como o “Verlaine portugués”, mas como o maior

simbolista de lingua portuguesa.

1%8 \era Luicia Hanna, op. cit., pp. 11-12.
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CONCLUSAO

CAMILO PESSANHA, ENTRE VERLAINE E MALLARME

Ao longo dos quatro capitulos tentou-se demonstrar uma concepc¢do de Poesia
simbolista pautada, sobretudo, na relacdo entre Poesia e MUsica e por dois principios: a
sonoridade e a sugestdo, elaborados a partir da ideia de que a masica é a mais sugestiva
das artes e de que, por isso, a boa poesia deveria dela se aproximar. Com isso em mente,
procurou-se discorrer sobre e questionar que Pessanha fosse uma espécie de Verlaine
portugués, uma vez que em sua poesia, para além de ecos verlainianos, que de fato se
fazem ouvir, hg, ainda, muito da tradicdo propriamente portuguesa, ao mesmo tempo em
que hd muito de outras linhas de forca da tradicdo francesa, como por exemplo,
possiveis ecos de Mallarmé que foram demonstrados a partir da analise das imagens, da
sintaxe desestabilizada e do ritmo fragmentado encontrados nas obras dos dois autores;
sem mencionar que em Pessanha ha ainda um viés oriental, sobre o qual o presente
trabalho ndo se dedicou, uma vez que o objetivo era justamente mostrar o0 que havia de
ocidental em sua obra e 0 quanto ele é original ao inserir-se nessa tradicdo, ndo como
um imitador dos escritores franceses e sim como alguém atento ao zeitgeist da virada do
século, aos preceitos e recursos que vinham sendo praticados no que diz respeito a
poética simbolista na qual, inquestionavelmente, sua obra se insere.

Segundo o percurso do mais geral para o mais particular, os capitulos
apresentaram primeiro o conceito de poética simbolista, demonstrando a importancia do
didlogo com outras artes, sobretudo, com a musica e, devido a isso, apresentando a
teoria de Ezra Pound como possivel metodologia na aproximacéo e leitura dos poemas
de Pessanha, Verlaine e Mallarmé. Entendidos esses conceitos, foi feito um
levantamento da critica especializada de Pessanha que o relacionou a Verlaine, seja para
vé-lo como o “Verlaine Portugués”, seja para negar essa leitura. Questionou-se também
se Pessanha teria lido Mallarmé, o que, ainda que ndo seja possivel afirmar, parece
possivel, conquanto desnecessario para a aproximacdo que se fez nos capitulos

seguintes, uma vez que nao se pretendeu demonstrar nenhuma nova “filiagao” de
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Pessanha e sim demonstrar como o poeta dialogava com seus antecessores franceses, no
ambito dos recursos estéticos e formais concernentes & poética simbolista.

A partir da analise de poemas dos trés autores, procurou-se estabelecer pontos de
contato entre suas obras, a0 mesmo tempo em que Se procurou mostrar o que havia de
particular em cada um. Ora Pessanha pOde ser cotejado mais fortemente com Verlaine,
ora sua poesia dialogava melhor com Mallarmé, e, por vezes, o poeta de Macau fez algo
que divergia propriamente em alguma medida, tematica ou formalmente, dos dois
poetas patenteando assim sua autonomia e legitimidade.

Espera-se, assim, ter demonstrado a importancia de Pessanha pelo uso admiravel
de categorias que Pound, mais tarde, reuniu e sistematizou, as quais, segundo 0 poeta-
teorico, garantiriam a qualidade da obra literaria, a0 mesmo tempo em que se procurou
mostrar o “lugar” de destaque de Pessanha na lirica moderna e no movimento
simbolista, entre Verlaine e Mallarmé, ndo em uma posicao inferior, mas ao lado dos

dois grandes mestres da lirica de lingua francesa.
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