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Pode conceber-se que haja mitos muito
antigos, mas nao eternos; pois € a histéria
qgue transforma o real em discurso, € ela e so
ela que comanda a vida e a morte da
linguagem mitica. Longinqua ou n&o, a
mitologia s6 pode ter um fundamento
histérico, visto que o mito é a fala escolhida
pela historia: ndo poderia de modo algum
surgir da “natureza das coisas”.

Roland Barthes

A angustia de Kierkegaard, o “cuidado” de
Heidegger, o sentimento do “naufrago”, tanto
em Mallarmé como em Karl Jaspers, o Nada
de Sartre ndo sao sendo sinais de que volta a
Filosofia ao medo ancestral ante a vida que é
devoracdo. Trata-se de uma concepgao
matriarcal do mundo sem Deus.

Oswald de Andrade



Resumo

BENTO, Sérgio Guilherme Cabral. O co-relato Mallarmé / Haroldo de
Campos : o0 mito moderno em “Um lance de dados”. 2008. 120 f. Dissertacéo
(Mestrado) — Pontificia Universidade Catélica de Sédo Paulo, Sdo Paulo, 2008.

Em seu conceito moderno, o mito é um paradigma odapental, um sistema
semioldgico de algum referente externo. Baseadm,néste trabalho sustenta que o
poema “Um lance de dados”, de Stéphane Mallarmgyise status mitico, quer pelo
seu carater cosmogonico — comumente ignorado pileac— quer pela sua inovacao
formal — fato que o consagrou, e sob cujo prisni@iéamente lembrado. Em virtude
disso, sofreu ao longo do século XX um processoilificacdo ao ser promovido a
condicdo de uma das mais importantes fontes ddragdp da poesia recente e
contemporanea. Para que tal abordagem fosse possiseou-se delimitar o estudo do
texto proposto em correlagdo com sua recriacadregud portuguesa, feita por Haroldo
de Campos. Tal didlogo traduc&o/original ndo apeasliza o mito “Um lance de
dados” pelo valor ritualistico que possui o atotdeluzir, mas também permite a
analise uma aproximacdo da contemporaneidade. Gostmmento de exegese, as
teorias da Gestalt — principios de organizacacodad; maxima de que o todo néo é a
mera soma das partes, mas possui uma qualidadendifgda destas; e o fenbmeno da
correlacdo psiconeural na percepcao visual humaaaseguraram que a obra fosse
considerada em sua totalidade, enquanto entidadalyverbal e sonora. Deste modo,
chegou-se a conclusdo que “Um lance de dados” édlmto da (re-) criacdo do
Universo, do ser humano e da Arte ndo sob a condig@ma forca divina, mas gerada
pelo pensamento humano, novo fator-chave na sa@edaminista-burguesa da
Modernidade. Esta formado o mito moderno.

Palavras-chave: Mito — Stéphane Mallarmé — Hardel@ampos — Gestalt



Abstract

BENTO, Sérgio Guilherme Cabral. The correlation Mallarmé / Haroldo de
Campos : the modern myth in “A throw of the dice”.2008. 120 p. Dissertation
(Master’s Degree) — Pontificia Universidade Catdlica de S&o Paulo, Sdo Paulo,
2008.

In its modern concept, the myth is a behaviorahg@m, a symbolical model of an
external reference. Based on that, this paper defémat the poem “A throw of the
dice”, by Stéphane Mallarmé, acquires such mytlstatus, either by its cosmogonical
nature — which is commonly ignored by the criticer-by its formalistic innovations —
reason why it got so acclaimed. Due to that, itfesafl during the XX century a
mythification process, in which it was promotedtelected as one of the inspirational
sources of recent and contemporary poetry. Sodhelh approach was possible, the
study was delimitated to a comparison between tbpgsed text to its re-creation in
Portuguese, done by Haroldo de Campos. This diaeltgunslation / original not only
updates the myth “A throw of the dice” by the ritstic value the translation process
has, but also allows the analysis to get closénhéocurrent times. As an instrument for
this exegesis, the Gestalt theories — principldsmh organization; concept of “whole”,
which is not a mere addition of its parts, but hasnique quality aggregated; and the
phenomenon of psiconeural correlation in humanaligerception — ensure that the
poem will be considered in its totality, as a vérlvasual and sound entity. In short, it
has been concluded that the poem “A throw of tlte’ds a tale of the (re-) creation of
the Universe, the human being and the Art, not utite guidance of a divine power,
but generated by the human thinking, key factaheanew illuminist bourgeois society
in Modern Age. The modern myth is formed.

Keywords: Myth — Stéphane Mallarmé — Haroldo de fasn- Gestalt
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1. INTRODUCAO

O titulo deste trabalho desvela sua intencéo praneonferir ao poema “Um lance de
dados” ostatusde mito. A obra-prima de Stéphane Mallarmé, pallicem 1897 e caida no
esquecimento no comeco do século XX, foi redestal@epartir da década de 1950, no apice
da corrente estruturalista. Desde entdo, é adotadgd um dos modelos matriciais da
producdo poética recente e contemporanea, sejangel@a exploragcdo artistica de recursos
graficos e tipogréficos, seja pela ambicdo de ranog suportes da poesia, aproximando-a
das outras artes. No Brasil, 0 poema foi tradupmtoHaroldo de Campos em 1972.

Convém, entretanto, esclarecer o que se pretendeoctermo “mito”. Tal conceito
sofreu relevante alteracdo desde a metade do s&t¥le- época em que o pensamento
cientifico e racional superava a influéncia mistieligiosa nas Humanidades, conseqiiéncia
das Revolucdes Francesa e Industrial e do llummisma afastou-se da acepc¢ao de seu étimo,
o gregomathog(fabula, relato, discurso).

Dessa forma, o “mito”, em sua concepcéo tradiciodalma narrativa com a funcéo
de elucidar a origem ou a razdo da existéncia d&mas; dados esses ndo disponiveis a

percepcdo humana. Segundo o mitélogo Mircea E(&@@1, p. 11),

O mito conta uma histdria sagrada; ele relata umntecimento ocorrido no

tempo primordial, o tempo fabuloso do ‘principiem outros termos, o mito
narra comogracas as facanhas dos Entes Sobrenaturaigma realidade

passou a existir, seja uma realidade total, o Cpsmapenas um fragmento.
[grifos nossos]

E interessante notar que o pesquisador romena atrekisténcia do mito a seres de
outra realidade, alheia a humana. De fato, poraswséculos viveu-se sob forte influéncia da
crenca doutrinaria. Mais que isso, as ciénciasraigtuas artes, a politica e as universidades
eram atreladas a instituicdes religiosas e a igpogile seus mitos. Eram eles que explicavam
a origem de tudo, e 0 homem, através dos ritosiase® em contato com a fonte criadora de
seu mundo.

Porém, a partir do século XIX, como dito, as mudargociais e intelectuais por que
passou o0 homem, e que deram inicio ao periodo cmthpor Modernidade, desencadearam
um processo de derrubada do mito como relato deepi@ncia de tudo. Os métodos
racionalistas e positivistas tomavam a experiépessada como base para o presente: a

Historia tornou-se a unica fonte de autoconhecicndathumanidade.
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A transposicao do mito para a Historia no pap€lederitura sagrada” acarretou uma
orfandade, que simbolicamente Friedrich Nietzsdt@ou de “morte de Deus”. H4, ainda,
uma paradoxal perda de contato com o passadoewmliégnente dos mitos — que sé&o
constantemente reavivados pelos ritos —, os fagtéritos ndo possuem forma de retorno.
Para Mircea Eliade (1991, p. 124), esta imposdéule de re-ligacdo, apesar de angustiante,

impulsiona o homem:

A revolta contra a irreversibilidade do tempo ajedaomem a “construir a

realidade” e, por outro lado, liberta-o do pesarémpo morto, dando-lhe a

seguranca de que ele é capaz de abolir o passadecamecar o passado e
recriar o seu mundo.

A partir de entdo, ndo h&4 mais sentido em ver nibgsna origem de tudo. Tais
narrativas, porém, continuaram a ser amplamentemqjas, seja na Psicologia (Freud, Jung,
Lacan), na Antropologia (Lévi-Strauss), nas Are@stim, em quase todas as categorias de
producéo intelectual humana suas presencas pererameativas. Seu papel é que mudou,
contudo. Distante da funcdo sagrada, a fabula aniganha destaque por espelhar
paradigmas de comportamentos humano<is o0 seu conceito moderno.

Dentro deste prisma, convém citar um célebre esloduito na Modernidade: Roland
Barthes, em sua obra “Mitologias” (1982, p. 13@&firk-o como uma “mensagem”, ou um
sistema semiologico. Para o pensador francés, stéagia do fenbmeno da-se pela
transposicdo de um signo (composto por um sigmifecee um significado proprios) a
condicdo de significante mitico. Dessa forma, estgmo ja completo funciona como

recipiente, involucro de outro significado agregpéta histéria e pela cultura locais:

No mito, pode encontrar-se 0 mesmo esquema tridimeal [...]: O
significante, o significado e o signo. Mas o mitaré sistema particular,
visto que ele se constréi a partir de uma cadeidab@gica que existe ja
antes dele¢ um sistema semioldgico segund® que é signo (isto é,
totalidade associativa de um conceito e uma imagenprimeiro sistema,
transforma-se em simples significante no segurgtifo originais]

Uma narrativa mitica qualquer, como a fabula dep&dé um signgoer se com
significante (o conto propriamente dito, em suauésta) e significado (o enredo de um filho
gue casa-se com a propria mae). Tal signo, enteet@rum mero significante na estrutura do
mito, em outra triade: MITO — SIGNIFICANTE (sign@bula de Edipo) — SIGNIFICADO
(conceito agregado, interpretacdo psicanaliticaddsejo pela mée). Curiosamente, este
significado anexo acaba alienando, deformandomifsigdo primeiro (segundo Barthes, nao

suprimido, apenas afastado), que permanece pasigmiticante mitico.
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O estudo do mito deve desvelar esse significadmergo, a fim de expor o processo

de mitificacéo sofrido pelo conceito primeiro:

Enfim, se eu for focalizar o significante do mitenquanto totalidade
inextricavel de sentido e forma, recebo uma siga@o ambigua; reajo de
acordo com 0 mecanismo constitutivo do mito, cosua dindmica prépria,
transformo-me no leitor do mito.[ibid., p. 149]

7

Ora, defende-se que “Um lance de dados” é o mitdenmo justamente pelo processo
por que passou desde 0 seu “resgate” pela crititaneados do século XX: altamente
difundido e citado por sua forma (a desconstrugiioedl em cada uma de suas palavras; a
exploracdo de tipografias distintas; a disposidéduante” dos versos na folha, inibindo a
formacao de estrofes; a funcéo ativa que o braagoédina adquire na formacao de sentido,
em virtude do espacamento entre sintagmas), temsgguficado quase ignorado, ou
dissecado apenas em certas exegeses especificageain a esséncia da obra-prima
mallarmaica, suas leituras possiveis, enfim, semnececonteudistico € abafado pela
imponéncia de suas ousadias formais.

Esta formado o mito: a obra revolucionaria, queothiziu 0 uso estético do espaco da
pagina e aproximou a poesia da arquitetura, damaintda musica; o “antecessor”, em cuja
lista de herdeiros encontram-se icones modernaso odpollinaire, Ezra Pound e toda a
poesia visual; o “poema hermético”, de um poetaeguaatingivel.

Uma pesquisa que considera “Um lance de dados” utm ndo pode — em se
respeitando a teoria barthesiana — dar énfaseea esaceitos agregados, mas concentrar-se
no signo primordial, que serve de significante dentro da estruturcanié cuja “totalidade
inextricavel de sentido e forma” é a chave parasmpreensdo de todo o duplo sistema
semioldgico formado a partir dele. Nesse caso, emaoem sua unidade € o objeto maior
desse estudo, e nao suas influéncias e herancas.

Em virtude disso, escolheu-se a Gestalt como tqmiizipal para a analise. Seu
preceito maior (“o todo ndo é a mera soma das gam@s uma grandeza independente”)
corresponde a necessidade imposta por Barthes tndoeslo significante mitico. Essa
corrente, também chamada de “Teoria da Forma”,endacescola de Berlim — liderada por
Max Wertheimer, Wolfgang Kdhler e Kurt Koffka.

No inicio do século XX, tais pensadores (embriagagelas teorias kantianas e
fenomenoldgicas) aprofundam os estudos de unidauetiedo de Christian von Ehrenfels,
filésofo austriaco que uma década antes cunhaarmt‘Gestalt”, definicdo para a qualidade

Unica e diferenciada que o todo de uma estrutuyaigdem relacdo a suas partes. Para tal,
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desenvolvera pesquisas com melodias, em que agssalpresenca de um jogo de relagdes
entre as notas que permite ao ouvido humano idemtifleterminada cancdo em qualquer
tom, ou seja, mesmo quando todas as notacdesteéarlak, @strutura medular do “todo”

€ mantida.

Este conceito parece adequar-se ao objetivo estitbelna pesquisa em tela. “Um
lance de dados” sera considerado um “poema gestalthu seja, suas partes existem em
virtude de seu todo, e dessa maneira que seragadstti Com isso, vai-se na contraméao da
mais célebre exegese ja feita (e com a qual segdigl constantemente na analise), por
Robert Greer Cohn (1951), critico literario amenwale orientacdo estruturalista. Em uma
obra chamadalL‘Oeuvre de Mallarmé: ‘Un coup de d&sfaz um completo estudo de cada
palavra do poema, com remissfes a poemas anteritwreMallarmé e investigacOes
etimolégicas de todos os termos. E um empreendondst valor documental notavel,
recomendado por criticos como Haroldo de Campoka Kristeva e Mario Faustino.
Entretanto, o trabalho peca pelo excessivo fraganento, que impede a visao global da
obra.

Além de permitir essa integralidade na analiseosid da Gestalt colaborara para a
compreensdo dos caminhos Gticos possibilitados peémna, dada a flutuacdo dos termos
sem conexdo aparente. Através dos principios dana@gdo da forma — preceitos
desenvolvidos pela escola de Berlim que explicastaituracao da percepg¢édo visual humana
— pode-se estabelecer relacfes de coordenacdmelisialgdo imagéticas, sugerindo chaves
de entendimento em cada uma das paginas.

Finalmente, outro conceito gestaltico aqui explorad inclusive no titulo dessa
pesquisa — é o de correlacdo. $éoelatos os estimulos perceptivos nas diferentes fases do
fendbmeno visual: fisico, fisiologico e psiquico.9¥e caminho entre a aparicdo de um objeto
frente ao perceptor e a visualizacdo consolidadeénebro, tais “imagens” co-relacionadas,
quase idénticas, sdo etapas necessérias paraesgaoento da informagdo. Descoberta da
Escola de Berlim, a teoria da correlagdo — comeesa — foi abandonada na Psicologia
durante décadas, até ser amplamente retomaddifg@bdo século XX.

Adotou-se aqui este termo para o fendémeno fundahamivulgacéo e mitificacdo de
“Um lance de dados”: sua tradugdo. Verter um té&kdocomplexo e obscuro € uma operacao
poéticaper se sem a qual dificiimente a tese deste trabalhevéelo poema aetatusde
mito) seria valida. Por causa disso, escolheuamalinar com o poema original, em lingua

francesa, e seu correlato em lingua portuguesspoato por Haroldo de Campos.
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Com isso, ganha-se outra perspectiva de compreatsaibra, através da riqueza
tradutéria do poeta brasileiro. Sua “transcriac@i@fmo que ele usava para designar a
transposicao criativa do efeito literario e ndongsedo sentido literal das palavras) foi
marcante para a geracdo de poetas das décadasahe didnte, no Brasil, e seus efeitos
podem ser notados pela constante remissdo a Méllaanpoesia visual, na ciberliteratura, na
elaboracao de livros de artista, entre outros.

Entdo, entende-se por “co-relato Mallarmé/Haroldotelacdo isomoérfica do mito
(relato) original, de Mallarmé, e do mito transdoade Haroldo de Campos. O primeiro,
paradigma essencial da Modernidade européia. hdegmodelo matricial da poesia recente
brasileira. Para a compreenséo de tal fendbmenrm destertacdo procurara localizar cada um
dos correlatos em sua realidade temporal e espaniak da analise. Assim, ha trés capitulos:
a exploracao do original, do correlato, e a and@lispriamente dita.

A primeira segao, “O mito mallarmaico”, visa a cermigar o termo “Modernidade”
(afinal, fala-se aqui do “mito moderno”), bem coprocura entender como tal fase histérica
afetou a producéo artistica da época. Sera feitalusve explicitacdo das consequéncias das
Revolucdes Francesa e Industrial — consideradadilo@das transformacdes sécio-culturais
posteriores. Depois, tenta-se um mapeamento ddaditamoderna”, cuja fonte esta no bojo
das revolugoes.

Finalmente, o foco ira se fechar na poesia. As dus claras influéncias da poesia
de Mallarmé — Poe e Baudelaire — serdo exploradéisy de que se estabeleca um suposto
“fio historico”, embora virtual e incontinuo, dos#volvimento da poesia moderna, da qual
0s trés autores citados sao expoentes. Depoisnadaapida perspectiva da obra de Mallarmé
(essencial a compreensao de “Um lance de dados”équseu ultimo poema publicado) sob
dois pontos de vista diferentes: o da pesquisa@iona Balakian e o do poeta Mario Faustino.

Ja no segundo capitulo, “O mito haroldiano”, faaiseresumo da influéncia de “Um
lance de dados” nas artes recentes (desde a déed®b0), como em um livro de artista de
Marcel Broodthaers, artista plastico belga queiaeorpoema de Mallarmé em forma de
pintura. Também é citado d.ivre” — obra planejada, mas nao realizada, de Mallacaé
qual se encontraram apenas manuscritos) —, cujadem@acdo seria revolucionaria, em
fasciculos a se ligar e remontar infinitamente. &laro que conteria todos os outros livros,
sonho de certa forma realizado em iniciativas reseocomo o hipertexto. Depois, conceitua-
se a “transcriacdo” e faz-se uma analise da tradde&dUm lance de dados” por Haroldo de

Campos (em um trabalho que se enquadra no que ta ptmmao Novalis chamava de
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“traducdo mitica”, ideal, supra-idiomatica, e qustifica o titulo “o mito haroldiano”: é o re-
mito).

No terceiro capitulo (“*O mito ‘Um lance de dados®ntdo, localiza-se a Teoria da
Forma historicamente, e tenta-se sua conceitualiza@epois disso, ha a analise do poema
sob os preceitos gestalticos em contraposicdo aaliteas exegeses: a de Robert Greer Cohn,
ja citada, e a de Julia Kristeva. Por fim, brevesstderacgdes finais, em que se ligardo fatos
repercutidos nos trés capitulos, e se tentara angstrque “Um lance de dados” é o mito

moderno.
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2. O MITO MALLARMAICO

2.1 A Modernidade

Discutir a arte moderna, qualquer que seja a pémjuexige o0 esclarecimento do
termo “moderno”, cuja significacdo extrapola o gnde “contemporaneo” ou “atual”. Ele
carrega uma atitude, uma maneira de (nédo) ver @longue diferencia esta arte daquela feita
anteriormente.

Surge entdo outra questdo: anterior a qué? Pofidaseem um “marco inicial”, um
ponto de partida definido? Dificilmente haveria semso entre os criticos. Nao parece haver
discordancia, entretanto, de que o “moderno” éalt@do de um processo evolutivo por que
passou a arte desde o século XVIII, e principalmdantante o século XIX.

Elencar motivos que motivaram tal mudanca ndo @lesnOs pensadores iluministas,
as Revolucdes Francesa e Industrial, as reviravplba que passou a sociedade européia no
periodo, o desenvolvimento de novas tecnologiagaroente cada um desses eventos
contribuiu para a formacdo do conceito discutidasMté que ponto se pode dar relevancia
ao contexto socio-histérico de uma arte que regeitaundo a que pertence?

As relacbes entre artistas e sociedade é um temabemo. A tradicional visédo
historicista — de que a obra repercute o contextaee esta inserido seu produtor — duelou,
no século XX, com a critica estruturalista, quedigra “blindar” o objeto de estudo do
universo exterior e priorizar os aspectos técnectigmais da criacao artistica.

Para Antonio Candido (2000, p.21), ignorar algumuém € empobrecer a analise:

(...) na medida em que o artista recorre ao arsemalim da civilizacdo para
os temas e formas da obra, e na medida em que amlmsldam sempre ao
publico, atual ou prefigurado (conadguém para quem se escreago), é
impossivel deixar de incluir na sua explicacdo so@s elementos do
processo comunicativo, que é integrador e bitri@ogiior exceléncia. [grifos
originais]

O artista e seu publico estéo, assim, inseridoaramontexto sociolégico, que por sua
vez € motivado por fatos histéricos. A partir dissoa obra é construida, com sua estrutura
peculiar que respeita outra linha evolutiva, a dte ATodos esses elementos formam uma
sinergia com o0 publico, que reage a criacdo e léenéiado por ela, na bitransitividade
aludida por Candido. Cada parte formadora de teduéd comunicativo € um fator

influenciador e um objeto influenciado, em um disague se renova constantemente:
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(...) a arte é social nos dois sentidos: dependacéa de fatores do meio,
gue se exprimem na obra gmaus diversos de sublimac¢gce produz sobre
os individuos um efeito pratico, modificando a soaduta e concepcédo do
mundo, ou reforcando neles o sentimento dos vatweisis. Isto decorre da
prépria natureza da obrairedepende do grau de consciéncigue possam
ter a respeito os artistas e os receptores de(ibite, p. 19). [grifos nossos]

Os “diversos graus de sublimacdo” podem envolvér atquase-inexisténcia dos
fatores sociais na obra, ideal de boa parte destamtmodernos. Nado se pode, entretanto,
negar a influéncignerente do meio no processo criativo, mesmo que a tal imeensciente
que nem quem faz Arte, tampouco quem a consomsa pasceber.

Isto posto, parece demonstrada a relevancia densederar o contexto de formagao
do que se chamou de Modernidade na Europa, aotgdaes arte moderna. Nao que
necessariamente uma dependa da outra, ou que tesgh&mrmado de modo concomitante,
mas pela existéncia visivel de pontos onde se ¢éraeore se influenciam.

A definicdo de Modernidade, porém, posta outro fitesaomo todo processo, ndo
surge a partir de um evento isolado, mas é o eskultle séculos de fatos sucessivos que
geraram mudancas significativas no planeta, sirphddis pelas Revolugbes Francesa e
Industrial. Estas, por sua vez, sdo a nominalizalgiama cadeia evolutiva de situacdes
sécio-politico-econémico-culturais na Franca e nglaterra, respectivamente. Suas
reverberacdes, porém, mudaram a historia do res@amtEuropa — e, posteriormente, do
mundo inteiro — nas quatro esferas citadas, comerse

Em nivel politico, foi a Revolucdo Francesa querasgntou o0 maior avanco do
processo formador da Modernidade. O pais do res XMI viu o desespero popular virar
perspectiva politica apos a péssima safra de 1298@, que gerou intensa crise financeira e
aumentou a divida da aristocracia. Esta, para maetes privilégios, tinha que sobrecarregar
a carga tributaria dos camponeses, que passaraganizar-se. Por isso Eric Hobsbawm
(1981, p. 76) escreve que “a guerra e a dividapfartiram a espinha da monarquia”. Se os
levantes eram questdo de tempo, ndo ha duvidasfagam antecipados pela recesséao
(“divida”) e pelo exemplo da Revolucdo Americangugrra”).

Com a posterior queda da Bastilha e a conquistdDeéalaracdo dos direitos do
Homem e do Cidadao”, a Monarquia agonizou até 17@@ndo o estabelecimento da
Republica Jacobina encerrou de vez o AbsolutisnaoFeudalismo na Franga. Tais fatos,
porém, repercutiram universalmente, pois a crerggal gxa Revolugdo provocou agitacao
politica em todo o continente. Nenhum pais eurdigeu “com suas instituicdes inteiramente

inalteradas pela expansao ou imitagdo da Revol&caocesa” (ibid., p. 109). Segundo o
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historiador, “A Franca deu o primeiro grande exempm conceito e o vocabulario do
nacionalismo”. A existéncia de uma lei dos homens lagar da lei divina absoluta
posicionava o ser humano em um contexto socialpcmrexplorara mais adiante.

Na Europa pré-revolucéo, “o resto do mundo erardssips agentes governamentais
e dos boatos” (ibid., p.26), ou seja, era intarlgévdistante ao homem comum, que podia
interferir apenas na propria existéncia. Ap0s osgiros passos para a democratizacdo, o
mundo passa a ser problema de todos, e ndo maisdir o controle dos “escolhidos” por
Deus. Foi esse o principal legado (e fardo) da Re@o Francesa.

JA no ambito econémico, o cenario da Modernidadepfimmeiro desenhado na
Inglaterra, cujas estruturas governamentais eioshg permitiam a busca do lucro, além das
reservas de minério de ferro e carvdo e da aburadale mao-de-obra. Ali se deu a
Revolucao Industrial, que Hobsbawm chama de “o imgi®rtante acontecimento na historia
do mundo” (ibid., p. 45). E a decorréncia do preoede crescimento auto-sustentavel em que
a tecnologia equipa a industria, dando-lhe condiglieaumentar a producao e gerar ganhos,
que por sua vez financiam mais pesquisas pararsagpmovas demandas tecnolégicas. O
circulo, uma vez fechado, tende apenas a expandir.

O primeiro desses ciclos, o do algodéo, foi motivpelas invencbes do tear e da
fiadeira; o segundo, de carvao e ferro, foi marcpel® advento das ferrovias, espécie de
simbolo da época. Posteriormente, ja ao final aolgéXIX, as industrias automotivas e
quimicas passariam a multiplicar as producdes sagieeuropéia.

As duas revolugdes, assim, mudaram a existénaisadeira definitiva. O século XIX
foi o de transformagBes mais radicais na histpoato de partida para um cenério totalmente
renovado no século seguinte. Talvez as mais exttasneepercussées tenham ocorrido na
esfera social, conseqiiéncia dos planos politiamoe@mico. Embora a tecnologia e a ciéncia
tenham tido avancos espetaculares, viu-se o auntgientbiferenca de renda e a difusdo da
pobreza nas grandes (e cada vez maiores) cidaolessB Hobsbawm (1981, p. 321) chama
o periodo de “era de superlativos”.

S&o trés os pilares da nova sociedade pos-revaluadeultiddo, resultado da feroz
urbanizacao provocada pelo éxodo de camponesksnacracia que fez com que o homem
participasse mais ativamente do controle do muadmxotina, surgida com a padronizagéo
da jornada de trabalho nas industrias.

Os grandes aglomerados humanos formados nas pimapades européias, em
especial Paris e Londres, foram o efeito mais eistéla industrializacdo. A migracdo em

massa de camponeses provocou um crescimento desdode metedrico, expondo 0s
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habitantes a condi¢gBes precarias. A expectativaddenas cidades era duas vezes menor que
no campo na primeira metade do século XIX. Os molmam relegados a periferia, “jogados
em corticos onde se misturavam o feio e a imundi¢t®©BSBAWM, 1981, p. 223); 0s
avancos tecnoldgicos e macroecondmicos néo refletia dia-a-dia da turba trabalhadora,
exposta a rotinas desumanas e vivendo em um ambiemta sadio. “O infanticidio, a
prostituicdo, o suicidio e a deméncia tém sidociefeados com esse cataclismo econémico e
social”. (ibid., p. 225).

Na multiddo, o individuo perde sua identidade. \digue José Ortega y Gasset (1987,
p. 12) chamou de “homem massa”, que “carece dedemtro’, de uma identidade proépria”.
Pertencer a um grupo funciona como uma defesa, mesmo tempo uma fuga de si. Ele
“sente-se bem por ser idéntico aos demais” (p. 40).

Esse novo ser, envolto em um meio degradado, exaustdecorréncia da ganancia
dos industriais e agindo mecanicamente de aconmticacmassa, nem em tais condigdes atinge
estabilidade. As mudancas de moradia e empregosaons: ndo se sabe onde se estara no
dia seguinte: as pessoas ficam a mercé do acamgurras. “Assemelham-se a espectros”
(BRESCIANI, 1994, p. 11).

Tamanha falta de controle sobre seu proprio destmseqiiéncia direta da multidao,
constitui um paradoxo com outra marca fundamengéalndva sociedade: a participacéo
popular nas decisdes coletivas.

O processo de democratizacao foi-se estabeleceadoaimente apds as quedas de
quase todos os governantes absolutistas durameutsXIX. Apos a Primavera dos Povos,
uma quase revolucao global em 1848, dois fatoresrieao aumento da participagéo popular
no rumo dos paises: 0 nacionalismo e a consciéieialasse. O primeiro surge do
engajamento em batalhas contra reis absolutista®y acesso maior a informacdo que o
grande desenvolvimento da Imprensa permitia. Eresglmuito melhor, na segunda metade
do século, que a atitude individual ecoa na caletéer que se pode interferir nos rumos da
nacao.

Além disso, a extrema pobreza vista nas grandeslegdera o cenario revoltante ideal
para insuflar as pessoas a acdo. A compaixao pefddos passa a ser — especialmente em
Paris e Londres — uma “obrigacdo social’. A quepi@tdica era debatida em tabernas, cafés e
todos os lugares de agitacdo cultural. A sensagideese estar em um “palco onde se encena
0 espetaculo de uma revolucédo permanente” (ibid.1@).

Foi nos meios industriais, todavia, que se logngawizar entidades que pudessem de

fato conquistar beneficios & massa. A consciéreidasse nasceu mais da exaustdo diante de
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condicbes absurdas de trabalho que de alguma glaolessas (embora o Socialismo de
Marx fosse a base tedrica da mentalidade operd#i@m,se pode ignorar a grande influéncia
que tiveram outros pensadores, embora de repeccusad local, como Saint Simon na
Franca e Robert Owen na Inglaterra) surgiam duramecesso de formacao dos sindicatos.
A luta popular ndo era mais contra um governangelabn, com poderes divinos: era contra a
antiga aliada, a burguesia industrial, que duranRrimavera dos Povos viu o0 seu direito a
propriedade ser ameacado. Apoés tal risco, os ndeo®s do poder descobriram que a
manutencdo da ordem era a mais segura forma datigaaamanutencdo de seus lucros,
mesmo que para isso tivessem (como fizeram, dg¢ databdicar de pontos do seu programa
original. Ironicamente, as idéias revolucionariaggbnesas de cinglienta anos antes passam as
maos dos lideres operarios: o0 combatente virardpabdo.

O burgués pos-Primavera dos Povos usufruiu de @faaaos de explosdo econbmica
com os ciclos do carvdo e do ferro. Com isso, a@firnde vez sua condicdo de classe
dominante, e constituiu um universo préprio, baaententalidade do século seguinte: o
burgués moderno perdia seu fervor religioso e aorsumuita informacdo e arte. Na
monarquia, o artista era visto como um “ornadod’sonciedade burguesa, ele tomava o lugar
de sacerdotes no ideario coletivo e era altameaitgizado.

Este € o “protétipo do homem-massa”, ja mencionadaturo “barbaro moderno” do
século XX, para Ortega y Gasset (1987, p. 122)sAgnou-se com as facilidades adquiridas
pela tecnologia, e deseja cada vez mais; constrai existéncia através do binémio
trabalho/ciéncia, e deixa valores como familialigié® em segundo plano. E comeca a ver a
classe proletaria como segregada, diferente, atheieu mundo. A prépria maneira como a
urbanizacdo ocorreu, relegando os mais pobresrésrias, afastados, facilitava o aumento
do abismo entre burguesia e trabalhadores.

Era natural, entdo, que o movimento operario virasdandeira pela qual os mais
necessitados tentavam diminuir as diferencas ddardfra uma “organizacdo de autodefesa,
de protesto e de revolugao”. Mais que isso, vinou“modo de vida” (HOBSBAWM, 1981,

p. 235). Seus lideres eram herois populares ecsuaplistas, repercutidas nas ruas. Foi tal
organismo que permitiu as pessoas perceberem posien de influéncia, a sua possibilidade
de participacgao.

Isso se dava em um Estado cada vez mais aparethagimcratizado, outra marca da
Modernidade. Criavam-se mais leis, estatutos, deatws, requerimentos e formalidades. A

monetarizacao total da economia e o crescimentabdnsos realcavam a importancia das
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instituicbes. O “estado-nag&o” encorpava, enratzav& passava a controlar as relacoes
sociais.

Como dito, é esse um dos grandes paradoxos modexnogsma sociedade da
multiddo e da mecanizagcdo, que impunha a repefig@derrupta das mesmas tarefas
provocando a anulacdo da individualidade, era adade da participagdo coletiva, do
sufragio universal, do acesso a informacado, da potadireitos trabalhistas no movimento
operéario. Quanto mais se participava dos destimogodo, menos se tinha controle de sua
propria sorte. Seguir leis, tdo genéricas e im@m@ssgrovoca a diminuicdo do “eu™ a
Modernidade é o “anti-humanismo” (TOURAINE, 200238), a “destrui¢ao criadora” (ibid.,

p. 100), o “sentimento angustiante do sem-senfidhad., p. 101).

“Sem-sentido” expressa bem uma parte da atmosterépdca. A sobreposicdo da
crenca religiosa pela ciéncia exata acaba comabidino, mais comodo e reconfortante. O
papel social regulador que possuiam as leis divirigea para apenas um principio moral: ha
uma necessidade de confianga muatua nas relactgab&hador espera que sera pago e o
empregador cré que seu subordinado cumprira suggobes. O homem tem que aprender a
viver em um meio sem a obrigatoriedade imposta Abkoluto. Tem, ao mesmo tempo, uma
sensagao constante de vazio, e uma gama infinpasibilidades.

O socidlogo britanico Anthony Giddens (2001) atriaurés fatores o grande ritmo de
mudancas sociais nos tempos modernos, que trarsstomo conceito de individualidade: A
descontextualizacdo das instituicdbes sociaisa reflexividade institucional e o
esvaziamento do tempo e do espaco

A primeira diz respeito a questdo da burocraciaseasubstituir a visita de um oficial
do governo pelo envio de um documento por cor@ioao se possibilitar assinar um papel
que, diz-se, vale 0 mesmo que quilos de ouro, adastie que este homem moderno pensa
fazer parte torna-se abstrato. E a vitoria do sgptare o referente, dos valores-padréo, que
homogeneizam o individuo.

De “reflexividade institucional” Giddens chama autaspecto impulsionador de
transformacdes em ambito coletivo: a capacidada geths ciéncias humanas e naturais para
se repensar a propria vida social. O espirito @eslolor e criador do moderno alimenta mais
estudos e descobertas, que se refletem imediatamantonduta tomada. Sao novas teorias
socialistas mudando o sindicalismo, novas doutridesnomicas guiando alteragbes nas
politicas financeiras, maquinas e tecnologias taédgque obrigam toda a industria a se
renovar: repensam-se todos os sistemas constarigeremma sociedade absurdamente mais

dindmica que aquela de cem anos antes.



23

O sociblogo inglés atribui tal dinamismo ao esvasato do tempo e do espago, o
mais fundamental propulsor da revolucéo sociabvist século XIX. As grandezas temporais
e espaciais ndo dependiam mais uma da outra, @mendas duas se valia da Natureza como
no passado.

Quanto ao tempo, dois exemplos disso sdo: a difadsBwoelégio mecanico, que
facilitou acompanhar totalmente as fases do dma,ssdependéncia de fatores naturais como a
luz do sol; e a institucionalizacédo da jornadardédlho, depois da qual passaram a existir
dois tempos: o do trabalho e o fora dele. Tudo &naartir dai, arranjado de acordo com as
horas Gteis. Talvez tenha sido essa a mais imgaeataurdanca da nova era.

Também o espaco passou a ser tomado por signosngaurse muito o conhecimento
do globo, e mapas universais eram cada vez matspse As distancias diminuiram, bem
como o intercambio de informacdes, com o desenwenio de meios de transporte mais
rapidos e eficientes em rotas mais inteligent@srr de uma cartografia mais fidedigna.

O dominio signico do tempo e do espaco, assimpiawa a existéncia. O longe e o
futuro eram mais acessiveis. A quantidade de npessibilidades abertas com tais adventos
€ inumeravel. Giddens (op. cit., p. 24) afirma §oessvaziamento do tempo e do espaco
iniciou processos que estabeleceram um s6 mund® remthum existia antes”. Embora isso
seja mais claro a partir do século XX, na segundtade do século anterior as perspectivas
do que todo esse movimento poderia gerar eramrpadoras

Assim, a Modernidade foi marcada pelo paradoxo “etiSociedade”, o que acabou
por influenciar diretamente o terceiro pilar citadh nova civilizacdo: a rotina. Esta, por sua
vez, encontra-se no meio de outro contraste: shBagseram todos iguais, com a enfadonha
tarefa profissional na linha de produgcdo, o mundwmlawa freneticamente: um “turbilhdo de
permanente desintegracdo e mudanca” (BERMAN, 19955).

O que se conclui € que o social vencia a batalhra®@ individuo. Alain Touraine
(2002, p. 221) resume que “o sujeito é fraco, mEnas dominado pelos aparelhos de poder,

mas privado de uma grande parte de si mesmo”.

1 O processo de esvaziamento do tempo e do espagtotena globalizacdo, conceito mais
difundido a partir da segunda metade do século BX.seu estudo citado, Giddens detalha
esse processo, e conclui que “a globalizacdo dipei® a interseccdo da presenca e da
auséncia” (p. 19). Por sair do escopo da pesquisaetn, tal desenvolvimento ndo foi
incluido.



24

2.2 A arte da Modernidade

Tem-se, portanto, um claro panorama das motivagaedodernidade em diferentes
esferas: politica, com o processo de democratizdedencadeado a partir da Revolucao
Francesa; econdmica, com a auto-sustentacdo desgm@rodutivo gerada pela Revolugao
Industrial; e social, com o surgimento de uma nowentalidade coletiva de multidao
propulsionando o esvaziamento do sujeito.

Tudo isso reverbera na quarta esfera que se peeexulorar: a cultural. Com as
agitacbes no campo politico, era natural que agdugfies das ciéncias humanas fossem mais
voltadas a Politica e Sociologia. Liberta da réligdesde o Renascentismo e da aristocracia
desde o lluminismo, a intelectualidade do séculd Abraca o conceito liberal-humanitario
de que o homem é responsavel pelo seu proprio ndesfieorias socialistas, que
fundamentavam a luta operéaria por melhores consligéetrabalho, repercutiam com grande
rapidez nas tabernas, na boémia, espécie de patl® revolucionarios e lideres sindicais
discutiam seus proximos passos.

O que seguramente diferencia a Modernidade desoépacas é tal intercambio quase
instantdneo: o desenvolvimento da Imprensa e aamalas técnicas de reproducéo gréfica
facilitavam a divulgacéo de idéias. Formou-se umcado consumidor de folhetins, em que
cultura e arte eram, pela primeira vez, tratadesccmercadoria. A influéncia da tecnologia
revolucionou a producdao artistica, e permitiu qaésmintores, escritores e musicos vivessem
exclusivamente de suas criacoes.

Walter Benjamin (1994), em seu célebre ensaio “Aaotle arte na era de sua
reprodutibilidade técnica”, descreve as conseqaénda formacdo desse mercado de
consumo. Para ele, a reproducao técnica difere atmuah — consagrada até entdo — ja que
esta, apesar de ser uma falsificacdo, preservataidaae da obra. Aquela, entretanto,
desvaloriza o original: ela “substitui a existéngiraca da obra por uma existéncia serial” (p.
168). Com isso, perde-se o que o pensador alena@oacte “aura”, que é a “figura singular,
composta de elementos espaciais e temporais: &a@pamica de uma coisa distante, por
mais perto que ela esteja” (p. 170). A arte, queses homens primitivos era sagrada, secreta

e acessivel a poucos, emancipa-se, é escancargtande publico.
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Os adventos da fotografia e de novas técnicas rafiogs provocaram reacdes
diversas na classe artistica: agueles que cummaexigéncias dos editores e eram “bem
aceitos” pelo publico, produzindo de acordo comidasnandas” dos consumidores; e 0s que
reagiam a tudo isso, isolando e protegendo sualarbanalizacZo Isso nao significava que
deixavam de publicar o que criavam, mas que “bliadd suas obras do grande publico.

Em outro ensaio, “Sobre alguns temas em BaudelaBehjamin (1989, p. 140)
explica que essa crise percebida pelos artistasvgenostalgia dos tempos em que se
sacralizava a arte, e a maneira que encontrararesdatar tal espirito era afastar a obra da
compreensao da massa leitora, ja que “a inacedaihdd € uma qualidade fundamental da
imagem do culto”.

Aflorada essa necessidade, o mistério passa anmsaraonstante, a0 menos nas
producdes ndo voltadas exclusivamente ao mercadmidetenimento. Na primeira metade
do século XIX, o artista roméntico j& se fechara ®m obra, mas ndo objetivando um
afastamento do receptor: ele almejava distancidagsealidade. Limitar seu mundo a sua arte
era um mecanismo de defesa, de negacdo ao presejdeno lirismo dramatico de
Beethoven, no escapismo frente a tragédia de B@né&oya ou no saudosismo de Vitor
Hugo.

O artista do final do século, entretanto, tem outativacdo. Ele ndo quer fugir a
realidade, mas evitar que sua obra seja desvirtldanuir a acessibilidade para aumentar
seu valor: ohermetismo € uma das mais aparentes caracteristicas dasnteslélitas
modernas.

Contudo, antes de se listar de modo indiscrimir@aksiveis atributos de uma “nova
arte”, ha que se voltar as questdes expostas @merte: o que é a Arte Moderna? E
possivel achar pontos de contato nas producdestescqgue estabelecam assim a existéncia
de uma “tendéncia mundial”? Ha um marco inicial?

O contexto histérico exposto aponta o surgimentardanundo cujas particularidades
sécio-politico-econdmico-culturais justificam seéduto de “moderno”. A Modernidade seria
entdo o cenario industrial, urbanizado e interaéistabelecido durante a segunda metade do

século XIX, e definitivamente instaurado nos anosgriores.

2 A difusdo da propaganda barateou os periédicaspgasavam a contar com outra fonte de
renda. Isso popularizou a compra de jornais naslgsacidades européias.

® Muitos artistas, hoje consagrados como canondslicauam suas obras em jornais sem
grande sucesso. Baudelaire, cuja producédo seratidsanais adiante, € um exemplo de
escritor e ensaista mal colocado no mercado codsuma epoca.
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Afirmar que a Arte Moderna € a arte da Modernidadestitui uma simplificacao
limitante. A mais definitiva certeza sobre a Artedérna é de que ela ndo existe enquanto
tendéncia mundial, pardmetro ou padrao estéticm.eEsimplesmente a juncdo grosseira e
didatica de inumeros artistas — reunidos em mouviosewu ndo — que reverberaram as
radicais mudancas por que a Sociedade passou.u&bsor a inteligéncia critica iluminista e
a sensibilidade romantica, mas ao mesmo tempogasara como dogmas.

Logo, ndo se pretende encontrar regras aplicavamd@s os artistas do periodo
estudado. Isso seria utépico. O objetivo é apreaeadsspirito moderno que de certo modo
habita a maior parte das criacdes, e componha médioha de conduta, mas um pafrsh
arte na época.

Em “O nome e a natureza do Modernismo”, MalcoimdBray e James McFarlane

(1999, p. 18) arriscam uma generalizagao:

[A arte moderna €] o advento de uma nova era decaltsciéncia estética e
nao-figurativismo, em que o artista passa do malie da representacado
humanista para o estilo, a técnica e a forma eslpaci

Deixar o “realismo” de lado era ndo dar a sua tirecao social”: estava estabelecida
a “crise entre a arte e a histéria” (ibid., p. 22)comprometimento do artista ndo sera sécio-
politico, mas para com a evolugdo da propria Afta.segunda caracteristica (tendo em vista
que o hermetismo foi a primeira) que pode ser obsler na arte da Modernidade: o
engajamento artistico Jamais houve tantos movimentos, debates, crigcdsssidéncias
como no século XX. Quase todos os artistas fordnicas por exceléncia — ndo s6 de outros
trabalhos, mas também de sua criacdo. As vangutaidaz sejam o melhor exemplo disso:
com seus manifestos, verdadeiros “elementos béloaws formulas originais de composicao:
“procuram a radicalizacdo das inovagdes e a praddedstranhamentos que as isolassem e
as protegessem do presente” (MENEZES, 1994, p. 88).

E a busca da originalidade a qualquer preco: @rhd o desenvolvimento do estilo,
citado por Bradbury e McFarlane. Este deve seroggéss utopicamente incomparavel com
qualquer outra tendéncia: o artista renova a mampeila qual encara o seu trabalho: inovar é
agora mais importante que criar. A Arte Modernaactariza-se, assim, pela estética do

choque

* As sete caracteristicas escolhidas sdo uma gagé sem ambicionar a definir o que é
moderno ou ndo, porém visa a ser uma condensacdendéncias. Haverd artistas e
movimentos que nao se enquadram em uma ou outs,como inclinacdo geral, todas
parecem consagradas pela critica como sendo iesraqroducéo de Arte da Modernidade.
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Nota-se que o consumidor dessa obra € mais umafagtado. Sua natureza hermética
e surpreendente, conforme explicitado anteriormeatmila um dos pélos naturais da
comunicacao, a recepcao. Nao se compde mais [araco

A pergunta inevitavel é: para quem €, entdo, daddira criacdo? Ao proprio artista?
Ora, seria dificil conceber isso na era em gqueud éstava claramente enfraquecido. A quase
(ou, em alguns casos, total) inexisténcia de traessoais nas criagdes faz supor que o outro
extremo comunicativo, a emissao, também fora aligalobra.

O que sobra entdo? A mensagem, pura e concengiaaaecendo por si sé no ideario
moderno. Ela deixa de vincular-se a seu criadoraoseu consumidor: ela torna-se
independente, e suauto-realizacdo da-se em um entre-lugar desses dois estagios. A
“procura de uma arte-objeto pura” (BERMAN, 19962p) constitui uma marca dessa nova
maneira de se fazer Arte.

“Arte-objeto”, a arte que ndo significa, mas €. i@ngicante livre do desgaste do
significado, transformado em um “ser”, cuja “resaaria interior”, para Kandinsky (1996, p.
166) — poeta e pintor revolucionario — € a Unidaacque resta.

E a “idéia” sendo vencida pela “estrutuPaNa arte pré-moderna, aquela é o ponto de
partida para essa. A partir do final do século Xd8Ktretanto, a significacdo emana da forma,
gue lhe é anterior. Isso obriga os artistas a tirees no refinamento de suécnica outro
ponto em comum das obras de arte modernas. A malizstcdo galopante e a mentalidade
cientificista da época, aliadas a profissionaliagibs autores, pintores e musicos,
estabeleceram o0 cenario necessario para uma agpdaiaizacdo dos envolvidos com o
processo artistico. Havia mais discussdes, estedos jA& mencionados movimentos de
diversas ordens, o que levou a Arte a um perioderg@uecimento formal, através de
experimentalismos, desenvolvimento de uma critieés mtuante e o surgimento de novas

possibilidades tecnoldgicas:

A arte moderna deve recriar, para si, as prodigidsansformacdes de
matéria e energia que a ciéncia e a tecnologia masde][...] haviam
promovido (BERMAN, 1996, p. 141)

Este constitui mais um dos tantos paradoxos modermo artista, com as

caracteristicas ja mencionadas, negava o munddaeeprotegia sua obra dele, tornando-a

> Como dito, as caracteristicas levantadas da Artelevha sdo genéricas, pela imensa
heterogeneidade da época. Pablo Picasso, pinttwokinda Modernidade, afirmava que a
idéia era seu “ponto de partida, e nada mais” éggdd CHIPP, 1996, p. 277). Embora haja
clara predilecédo pela forma, ela ainda é subjugadaa significagéo aprioristica.
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hermética, chocante e independente. Além dissosa&mgajava politicamefifenas apenas
no ambito artistico. Entretanto, ao se especialipamaximo e aprimorar sua técnica, apenas
repetiu 0 que tanto o perturbara na sociedade timalug ransformou-se em uma variacao do
especialista fabril, produzindo incessantementa ganhar seu sustento.

O afastamento do local e do pessoal nas manifestagdtisticas gerou uma
necessidade deniversalizacdg mais uma das qualidades tipicas da Modernidadeeito
“Realidade natural e realidade abstrata”, em quealas bases do movimento neoplastico, o

pintor Piet Mondrian (1996) afirma:

Se a realidade for contemplada de um modo preciggieido, a atencdo se
dirigirA unicamente para o universal, e, em condecja, o particular, o
individual, desaparecera da arte. (p. 326)

E a tentativa de apreender o instante do fendmeteni@ e captar sua unidade e seu
encanto estético antes da “macula” deixada pelagisspo pessoal. Tal necessidade nasce do
trabalho com a forma (“modo preciso e definidot)jocequilibrio e exceléncia universalizam
o produto artistico. O método de criacdo passa mais importante que a propria obra.

Para o musico Igor Stravinsky, o papel do artistademno é respeitar uma
sistematizacdo procedimental que organize sua maggo criativa. “Quanto mais a arte é
controlada, limitada, trabalhada, mais ela é li(EJ96, p. 63). Cabe ao criador perceber a
“necessidade de dogmatizar sob pena de perdeiso nbgetivo” (p. 65).

Ele divide o “dogma” em trés premissas fundamentaijgenas se atinge a
universalidade pelo trabalho de selecdo (“buscdJaoa partir do Multiplo” (p. 69)) dos
estimulos; o respeito e a submissdo a uma orderodo)éestabelecida; e a submissao da
liberdade criadora ao objeto da obra.

N&o seguir os supracitados preceitos € cair no @pslitismo estéril, que leva ao
isolamento do artista e ndo o consagra no Unctiastior estar em desacordo com essa
ordem vigente.

De tal maneira unidos pela forma e pelos movimemesque participavam, e
beneficiados pela melhoria dos meios de comunicag® transporte, 0s artistas — mais uma
vez — refletiram uma tendéncia do mundo que aborama aglobalizacdq embora ainda
fosse limitada politica e economicamente, ja erdid® na Arte. Técnicas e temas orientais

eram incorporados pelos trabalhos ocidentais; @ealddes de povos indigenas passaram a

® Foram muitos os artistas modernos com envolvimeotiico, como o futurista Filippo
Marinetti, ativo no Partido Fascista Italiano. Sadsas, porém, nascem em resposta a um
contexto muito mais artistico que politico.
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gerar interesse; o inusitado de outras culturasifos uma maneira de violar a continuidade e
trazer fatos novos as criagdes.

Hermetismo; engajamento artistico; choque; autlizeedio; técnica; universalizacao
e globalizacdo. Tais as sete caracteristicas nia@ngentes da Arte Moderna. Todas elas
transpareceram nas mais diversas formas de crigcdoe poetas, musicos e artistas plasticos
comunicavam-se em frequéncia muito maior que ardges:virtude disso, as diferentes
modalidades de arte desenvolvem-se em uma linHatexeobastante similar.

Na pintura e na escultura, o Simbolismo e o Impoegsmo sdo geralmente
associados ao comeco do Modernismo, pela quebrgpdasentacdo pictorica da realidade e
pela sublimacdo de contornos e formas. Movimentstepiores, como o Neoplasticismo de
Mondrian e o Cubismo de Picasso intensificaramfiatezacao no trato do significante, o que
obscureceu ainda mais as obras.

Na musica, a modernidade refletiu na luta contiadicao classica da tonalidade. A
busca da atonalidade na obra de Gustav Mahleréaoale XIX, € prenuncio de grandes
revolugcdes no século posterior, como o serialismdgbr Stravinsky e principalmente o
Dodecafonismo de Arnold Schdnberg, que encerranogito de nota tonica e estabelece que
cada uma das doze notas musicais que compde a ajfaveca 0 mesmo numero de vezes em
cada composicdo. O século XX caracterizou-se pedscente hermetismo da mdusica dita

erudita, cada menos menos acessivel as massas.

2.3 A Literatura da Modernidade

J& na Literatura, o Romantismo que dominou todoomego do século XIX ja
continha em seus arquétipos tracos de Modernidsml@iver o conflito eu-mundo, o artista
romantico — por um lado, desvinculado dos valosdgiosos e aristocraticos de antes, e
embriagado pela epistemologia ontologica de Kdrtahe, que centralizava a razao a partir
do Ser; e por outro, mais ativo politicamente, emstante contato com teorias historicistas —
inaugura a tendéncia moderna de fechar-se em épégobra. Mas tal processo é uma fuga
decorrente de sua inadaptacdo a euforia vigentgefres avancos conquistados pela
Humanidade. Ao ndo compartilhar integralmente dessgimento, sente a angustia do

isolamento.
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O “Eu romantico” €, ainda, voltado a multiddo. @tseento nacionalista presente em
tantos autores e sua luta pela integridade dadipgitria expressam um comprometimento
que se tornaria raro no moderno.

Podem-se creditar aos romanticos, ainda, timidagagbes na forma literaria, que
seriam amplamente intensificadas posteriormenteolOquialismo de Victor Hugo ou a
“magia das palavras” de Novdliantecipam a moderna revolucdo no modo de fareatio.

Definir uma data, um acontecimento ou um artista tgnha quebrado os padrdes
romanticos e iniciado a Modernidade na Literatwgdasignorar um processo dinamico e
gradual de concentragao na forma e de dissassodacé&u” com o “mundo”. Pode-se falar
gue ser moderno é também fechar-se na prépria ofaa,sem o escapismo romantico de
negar o presente. Ao isolar-se na estrutura dersagéo, o artista da Modernidade aspira a
fundar um novo ser, a recriar a realidade seml@éinfia do “eu” ou do “outro”.

Na poesia, sdo dois 0s nomes geralmente asso@amasiguracao dessa tendéncia:
Edgar Allan Poe, nos Estados Unidos e na Inglaterrguase concomitantemente, Charles
Baudelaire, na Franca. O americano viveu de 180848, e exerceu declarada influéncia no
francés (1821 — 1867), que foi seu tradutor e aatioir.

Dificilmente pode-se crer que Poe teve tempo déeoer algo da obra baudelairiana.
Sua vida erratica e biografia incerta, porém, difam o acesso a esse tipo de informacédo. De
gualguer modo, costuma ser considerado o “pont@lhdMENEZES, 1994, p. 48) da
transicdo entre o Romantismo e o Modernismo, qualedtato os impulsos intelectuais da
obra passam a (querer) controlar os sensoriaisia8&o-simbolo de tal conflito € “O corvo”
e seu “ensaio explicativo” “Filosofia da Composig&®m que cada passo da producdo do
poema é detalhado aprioristicamente. O efeito étogido, e ndo emanado: a forma precede
0 tema, e deve ser sempre inovadora, encarada wonpyoblema matematico. Ela “passa a
ser uma metafora dos produtos da racionalidadeeseptacdo das producdes cientificas e
técnicas dos processos dirigidos pelo intelectmti(j p. 50).

Alguns criticos, porém, ndo acreditam na apriorddd ensaio em relacdo ao poema.

O critico Antonio Brasileiro (2002, p. 39) corrobarom tal linha:

Para nos, contudo, o excelente ficcionista Poegcupser de Borges,
brincava. Seu poema ja estava pronto quando dejidtifica-lo. E nao
havia por que ser diferente: a mente do grandeapoet ato da criacao,
dispensa os lentos instrumentos do raciocinio.

" Por defender que cada palavra é um encantamerstimibair ao poeta o papel de mago,
Novalis vem sendo considerado um dos mais modeaménticos. Ver FRIEDRICH, 1978,
p. 27 — 30.
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Nao parece ser relevante se de fato o poeta canstma obra a partir do efeito
desejado, ou se a “Filosofia da Composi¢céo” nadepois. Mas fica clara a intencao de Poe
de apontar a necessidade de se filtrar a inspinpefiojulgamento mental. Tal preocupacéo
reverbera também em seus textos tedricos: a “ntengrande poeta” parecia em luta com
seu lado racional.

Com o poder da razéo, Poe acreditava ser possimehdr o acaso na obra de arte. A
saida era o trabalho sobre a linguagem. Em umaae“Blotas Marginais”, intitulada “Entre
a vigilia e o sono”, diferencia os conceitos de n§mmento” e “fantasia’. Estas sao
atemporais e acontecem apenas a beira do sonqudi@sdemandam a cognicéo através do
tempo. Sobre a expressao das duas distintas imagenms (1989, p. 57):

N&o creio que qualquer pensamento, propriamenien ads|amado, esteja
fora do alcance da linguagem. [...] H4, no entamea espécie de fantasias,
de refinada sutileza, queéio sdo pensamentos, e as guats, aqui, tenho
considerado absolutamente impossivel aplicar aidiggm. [grifos originais]

Nota-se que Poe reconhece uma limitacdo da lingudgema que retornara de forma
mais relevante em Mallarmé) em expressar suassfastaracionalizar suas experiéncias

sensarias. Buscar isto € papel do poeta (ibid3p.

Tao completa é a minha fé poder das palavrasque [...] ndo perco de

todo a esperanca de corporificar em palavras peloos o suficiente das

fantasias em questao para transmitir [...] uma eagaepcao do seu carater.
[grifo original]

Como ja citado, os romanticos ja ensaiavam umarizalgio lexical, especialmente
Novalis. Mas apenas com Poe o ritmo, os fonemasfeas sonoros passam a valer mais
que o significado. Poesia, para ele, era a jungddéla com a Musica. Depois desse marco, 0
poema moderno passou a descolar cada vez maikesapale seus referentes.

Ressaltar a influéncia de Poe em Baudelaire naoifise diminuir o francés:
primeiramente, gracas a ele o americano teve gnapéecussao na Franca antes mesmo que
sua obra fosse difundida em seu préprio pais; ali&sso, Baudelaire soube amplificar os
conceitos absorvidos e compreender o espirito modgmo ninguém havia antes dele.

Em estudo sobre Poe, Paul Valery (1989, p. 13&akl@sque “sua concepcao [de
poesia], por ele exposta em diversos artigos, foiripal agente de modificacédo nas idéias e
na arte de Baudelaire”. Para o poeta e criticockansao trés os legados que Baudelaire
apreende do autor de “O Corvo”: A filosofia da casigdo, a compreensdo do moderno e o

gosto pela elegancia e precisao.
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“Les Fleurs du mal’¢ um arduo exercicio de racionalizacdo poemdtogora nao
haja grandes inovacfes formais na versificagdoamema como 0s poemas sao divididos —
subordinados a uma disposicdo medular —, seu geauetissibilidade interna e o
obscurantismo intimidador ao leitor fazem destaimgira obra “cosmoldgica” da Literatura,
ja que ela pretende existir por si sO, dentro de esirutura, deixando de fora o “eu” e o
“outro”. A evaporacao do emissor e do receptorcanda arte moderna conforme visto, da tal
estado ontoldgico a criacéo. E esse um importegedb baudelairiano.

O maior deles, porém, € claramente a compreensaspdoto moderno. Mais que um
grande autor, Baudelaire foi um observador de foxa Como um herdi, mistura-se a
massa, e dela apreende elementos para sua créita. & Modernidade ao mesmo tempo o
encanta e o desaponta. Como forma de fuga a taingeo duplo, isola-se, e usa o incognito
para analisar as figuras tipicas da sociedadegrases

Com os contos policiais de Poe, Baudelaire pergeleeo “Belo” ndo estava apenas
no “Bem”. Em sua atividade noturna de boemia, capténfernal”’, as cenas urbanas
chocantes do mundo pés-industrial: prostitutaso (figqiiente em seus poemas), ladrdes,
miseraveis e todos os renegados pelo progresso.

Sua poesia brota do sentimento de revolta adviadaele cenario que o cerca. Walter
Benjamin (1989, p. 21) ndo considera o satanismufestacdo de crenca relevante, ou ainda
de adoracdo, mas uma saida para expressar sedomwsmo: “[...] quase sempre a
confissao religiosa brota de Baudelaire como uto gieé guerra. Nao quer que lhe tirem o seu
Sata®.

O Satd de Baudelaire foi a percepcdo dos paradaxadernos. As restricoes
temporais, a automatizacdo humana nas fabricas em&m a multiddo, a proliferacdo da
miséria: tudo isso gerou nele uma sensacdo queafipar toda a Modernidade, a idéia da
“morte de Deus”. Sem um ente superior, ndo ha maa salvacdo extraterrena. Perde-se
assim uma explicagcéo da vida, desobriga-se a hdadaide seguir preceitos morais: o0 vazio
da descrenca fez com que o “ndo-Deus” fosse -hgeéhuamente — transformado em “Sata”.

Por conseguinte, a morte €, em Baudelaire, desicaska, pois deixa de ser
possibilidade de expiacdo, ou ainda justificatiaaapsuportar uma vida degradante. O poés-
morte passa a ser o Nada, e tal perspectiva gesmangeguranca ontoldgica que repercutira
em todo o conceito de “Ser”. De uma forma evideeta rudimentar, ele antecipa conceitos

8 Mais uma vez nota-se a ineréncia das influénaaseio sobre a obra de arte. O artista, ao
usar sua criagdo para fugir do mundo, acaba imkeritela dados externos, ainda que
inconscientemente.
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existencialistas que apareceriam no século XX ela toEuropa: “esta experiéncia da ‘morte
de Deus’ € acompanhada em toda a Modernidade gredacdio de asfixia e angustia” (LIMA,
1980, p. 126).

E esse 0 “arquétipo do decadenfe”a expressdo mais fidedigna do homem da
Modernidade, que Baudelaire construiu a partiindgghts seminais de Poe. O americano,
porém, nao teve a clareza do espirito modernautdlgpu tradutor francés.

Ainda para Paul Valery, o terceiro dos conceito$de que Baudelaire amplifica é o
gosto pela elegancia e precisdo. Poeta-arquitetobia a mistica da musica com elementos
psiquicos de maneira consciente, através de umdmétpenas assim conseguiria ser
esteticamente moderno.

Com essa sistematica, cabia ao artista ser cagéizadlele moda o que pode conter de
poético no histdrico, de extrair o eterno no trEme”. Baudelaire afirma isso em um ensaio
sobre o artista plastico Constantine Guys, chari@dbre a modernidade” (2004, p. 25). A
obra de arte deve conter, para ele, essa marcauderspo, a “beleza misteriosa que a vida
humana involuntariamente lhe confere” (p. 26). €évadicéo para que o moderno de hoje se
torne antigo futuramente.

As figuras tipicas da sociedade parisiense deesepd estédo de fato presentes em sua
obra. Suas imagens, entretanto, ndo sdo merangsttativas, mas emanam da for¢a de suas
palavras. O arquétipo de poeta que o romanticoagpas — como um bardo transmissor de
mensagens liricas — transforma-se, em Baudelaregnivalente a um sabio, decifrador do
mundo, com a funcéo sagrada de encontrar a etdmigainstante.

A rigueza simbdlica da cadeia de imagens usada mpoema um enigma, como se 0
poeta se recusasse a dar ao leitor a vitoria dpremnsdo. Pelo contrario, o objetivo é choca-
lo.

O soneto “O inimigo” (L"ennenil), o décimo de “Flores do Mal” (1964, p. 102),

retrata algumas caracteristicas baudelairianasasifa

® Embora Paul Verlaine e outros integrantes do Dagiino tenham tido influéncia direta de
Baudelaire, o termo “decadente” é usado, aqui, entid®® muito mais amplo, como uma
postura existencial diante do fracasso do progresso

19 Traducdo de Jamil Haddad. No originalMd jeunesse ne fut qu'un ténébreux
orage,/Traversé c¢a et la par de brillants solelle/tonnerre et la pluie ont fait un tel

ravage,/Qu'il reste en mon jardin bien peu de &wiermeils./Voila que j'ai touché lI'automne
des idées,/Et qu'il faut employer la pelle et l&geaux/Pour rassembler a neuf les terres
inondées,/Ou l'eau creuse des trous grands commeaiebeaux./Et qui sait si les fleurs

nouvelles que je revé/Trouveront dans ce sol larénece une greve/Le mystique aliment ...
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Foi minha juventude um vendaval aziago

Em que raro brilharam os s6is como espelhos:
Nele a chuva e o trovao fizeram tal estrago

Que sobram no jardim poucos frutos vermelhos.

Eis que chego a estacao das idéias fanadas
E usarei pa e ancinho por manhas obscuras
Para juntar de novo as terras inundadas
Com crateras enormes como sepulturas.

Quem sabe se a flor nova e que 0 meu ser anseia
Achara neste chao lavado como a areia
O mistico alimento que lhe da vigor?

Devora o tempo a Vida, 6 suprema agonia!
Se roi 0 coragao o inimigo traidor,
Cresce por se nutrir desta nossa anemia!

No primeiro quarteto, o eu - lirico usa intenso®faenos da natureza para simbolizar
emocoes fortes, claramente negativas. A partisgdeglaase nada (“poucos frutos vermelhos”)
€ produzido. Ha aqui ironia aos romanticos e swalygao poética baseada na inspiracao
subjetiva, no “génio”. A associacdo de tal postcoan a fase da juventude conota uma
ingenuidade artistica de quem cria dessa maneira.

J& no segundo quarteto ha a evolucédo, a chegasagdo das idéias fanadas”, a fase
em que consegue pensar mais objetivamente. O carmparha a racionalizacdo é o trabalho, o
esforco e a busca da melhoria de seu poema. Asrfentas sdo metaforas desse labor, que
deve operar ndo apenas no texto, mas na prépriterdenpoeta: ha que se evitar que “as
terras inundadas”, que as reminiscéncias da erdatlei vinda das experiéncias pessoais
interfiram na feitura do novo. O nascer poéticoedéazer-se de um chéo “lavado como a
areia”, seco, racional, e ndo mais da comocao.

Para que o poema, a “flor nova”, surja, o “inimigaidor”, que é a emotividade, deve
ser contido. Para tal, cabe ao poeta armar-se garar que suas experiéncias pessoais
“alimentem” esse lirismo fragil, tal qual dos rortiéas.

Na escolha lexical, percebe-se outra tendéncia mada busca do choque, através do
uso de palavras ndo-poéticas como “sepulturasinteau¥) e “réi” (“ ronge’). Além disso,
imagens altamente metafdricas, como “crateras es®iromo sepulturas”, que evidenciam
um simbolo de dor psiquica, e ndo uma grandezaiakpas versos baudelairianos buscavam

obscurecer suas alegorias, como que as proteganctompreensao do leitor.

qui ferait leur vigueur?— O douleur! 6 douleur! Demps mange la vie,/Et I'obscur Ennemi
gui nous ronge le coeur/Du sang que nous perdooi$ et se fortifie!
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A preocupacao com o efeito da obra no seu recéotdsém marca a modernidade do
soneto: 0 uso de pontos de exclamacao, o tom edaeente grandioso com que se fala do
sofrimento e o vocativo que abre o Gltimo sone@ ¢buleur! 6 douleut! **) sdo recursos de
ironia para com o Romantismo.

Depois de Baudelaire, a arte jamais foi a mesmaavAt de seu pensamento,
entendeu-se mais da sociedade e da vida moderras. dde isso, entendeu-se que a
literatura tenderia a se afastar cada vez maigaoscibilidade do leitor. Nos movimentos
europeus do fim do século XIX e nas vanguardasédalg XX, a repercussdo dessa idéia

atingiria o seu limite: o quase-rompimento comad.re

2.4 A Modernidade de Mallarmé

Na Franca da segunda metade do século XIX, assiddéa Baudelaire seriam
continuadas das mais diferentes maneiras. Ann&kiBal#1985, p. 37) ressalta algumas das

herancas deixadas pelo autor de “Flores do Mal:

Baudelaire resume o processo poético do seguint®:naoestimulo afeta os
sentidos, os sentidos afetam a mente; o resultadénguagem, produzida
por uma vigilancia super-racional da mente. O poemarge como um todo
sem gue o poeta o tenha conscientemente formadte Naso, a estética de
Baudelaire é dubiamente arrumada: a descricdoalpagtico o torna um
precursor dos surrealistasnquanto as visbes poéticas, resultantes da
organizacdo e da estlizacdo pelo poeta do caos dealidade,
funcionardo como um trampolim para as imagens simbstas’ [grifos
Nossos|

O fato de a tedrica usar o termo “imagens simladiste ndo “Simbolismo” enquanto
um movimento literario, € relevante, ja que estcéd” resumia-se a um grupo de poetas
parisienses, liderados por Verlaine, cuja atuaginsg entre 1885 e 1895.

A denominacgao simbolismo enquanto recurso litey&@mdretanto, € bem mais ampla.
Encarna uma revolta contra 0 modo romantico deapoeto uso de imagens que transmitem
0 “arquétipo decadente” tipico da época. Ser siisfao(com letra mindscula) é expressar
preocupacdes metafisicas, refletir sobre o papaltikia, da arte e do ser humano em si. Para

Anna Balakian (ibid., p. 88), é, ainda, “transcendesignificado direto do poema [...] para

1«4 dor, 6 dor”. Perdido na traducéo de Jamil Halldpe preferiu “O suprema agonia”,
atingindo o efeito da hiperbolizacdo da idéia dersento com o adjetivo “suprema” em vez
da repeticdo, como no original.
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elevar a experiéncia limitada do homem-poeta e aoem-leitor a um nivel de mdultiplas
possibilidades”.

Tal elevacdo ocorre pekimbolo. Diferente da metafora, que tem presenca apenas
local dentro do poema, ele tem valor independeatetita. E um esforco de linguagem, ou
uma insurreicdo contra ela: tentativa de apreemsidmagem imediatamente anterior a
nominalizacdo de um objeto. Nao tem, assim, a ug@é&spontaneidade dos Simbolistas de
Verlaine, mas é fruto de uma reflexdo descons@uta pretensa realidade imposta pela
lingua.

Se essas imagens simbolistas nascem em Baudelade presentes em Rimbaud,
atingem seu grau maximo de maturacdo em Stéphatarié@ Poeta muito grandioso e
peculiar para ser enquadrado em um determinadonmeono, deixou um legado de inovacao
nos niveis conteudisticos, formais e tedricos dssip 0 que ditou algumas das diretrizes da
Literatura do século XX.

A producéo de Mallarmé, entretanto, ndo foi exteBsareveu poucos poemas, sobre
0s quais trabalhou intensamente. Herdou o labor refinamento estilistico de Poe e
Baudelaire, mas n&o a preocupacao declarada comdarMdade: as imagens do cotidiano
urbano, tdo comuns em seus antecessores, nao eapan@cobra mallarmaica. Sua quase
exclusiva inquietacdo é o seu proprio processaidedo poética.

Devido a esse fechamento na prépria obra, Joséuwer{l972, p. 22) chama a
producdo de Mallarmé de “poesia da poesia”’, qué'@nearnacdo de uma teoria do ser em
geral”, ou uma “fenomenologia do processo poéticeéu poema visa aer enquanto
estrutura. Longe do entusiasmo ou do delirio roro@nele é criado artificialmente, como um
esfor¢co de raciocinio. E, diferentemente do egoisemd de Baudelaire — que, como visto,
elevava a sua funcéo de poeta a de “sabio decifragdlallarmé busca uma independéncia
de espirito, como se sua forca criadora ndo depsadie suas impressdes ou emocdes. Esta
aniquilado o poeta, e com isso, 0 risco da maaulksedtimentalismo ser expresso na obra.

Restava o leitor: sua fruicdo e compreensao do aamoutro risco de limitacdo da
ontologia literaria. Mallarmé, entdo, nega-lhe ampceensibilidade, e radicaliza o
obscurantismo baudelairiano. Se este temia a méizagao vulgarizadora, aguele pressentia

a morte da poesia Roland Barthes (1971, p. 90-91), em luminosacayia) explica:

12 Convém lembrar que Mallarmé, por ter vivido pratente toda a segunda metade do
século XIX, viu um cenario editorial muito mais colexo que Baudelaire, e,
consequentemente, ainda mais banalizado.
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Mallarmé, espécie de Hamlet da escritura, expriere bsse momento fragil
da Historia, em que a linguagem literaria sé setémarpara melhor cantar
sua necessidade de morrer. A agrafia tipograficlalearmé quer criar em
torno das palavras rarefeitas uma zona de vacwuaka fala, liberta das
harmonias sociais e culpadas, felizmente ndo reswia. O vocabulo,

dissociado da ganga dos chavdes habituais, desasftécnicos do escritor,
é entdo plenamente irresponséavel por todos os>tost@ossiveis; ele se
aproxima de um ato breve, singular, cuja matideemmaf uma solidéao,

portanto uma inocéncia. Essa arte tem a estrutasaan do suicidio: nela, o
siléncio é um tempo poético homogéneo, que apefalavra entre duas
camadas e a faz explodir ndo como fragmento deripgtograma, mas sim
como uma luz, um vazio, um assassinio, uma liberdad

Cabe a literatura seguir sendo? E esse o0 questimiamaximo que se desprende da
obra mallarmaica. O suicidio a que Barthes seadfa total descontextualizacdo que sofre 0
|éxico na obra de Mallarmé: mais que uma leituraixo paradigmatico da linguagem, seus
poemas exigem uma abstracdo anterior a referezaggdld vocabular. Essa idéia é claramente
utopica, pela carga emotiva inerente que cada Ratasscita em determinada pessoa. O poeta
comparava tal processo com o desgaste que sofreédakas de papel apds o repetido uso.

Por visar transcender a funcionalidade da linguallaviné aproxima-se da tentativa
de Poe de expressar, via linguagem, suas fant&3ifiancés, entretanto, pretende atingir o
Absoluto: a “zona de vacuo” que cita Barthes, euréa visdo pessoal, como Poe.

Ideal; Absoluto; Nada. Trés palavras sem cuja ceensao nao se penetra no
universo mallarmaico. Ao tentar, como se expdsstafasua poesia do real, do mundano, do
empirico, Mallarmé busca t¢deal, que ndo tem nenhuma conotacdo metafisica, nem
tampouco um desejo implicito de escapismo. Sudididele ocorre no nivel da linguagem, e é
0 desejo de supresséo total das marcas do murnaonexital.

O processo para se chegar a tal resultado é amddisagiio do objeto pela fantasia, e o
registro das impressfes causadas pela sua ess@rafigetivo é captar a “zona de vacuo” em
torno da palavra, ou a carga semantica que o dedgasional do uso cotidiano impediu que
ela trouxesse. Ou seja, visa-se apreenddrsoluto, a idealidade sem conteidos empiricos.

Extinguir a concretude das coisas e buscar a gBstreonceitual leva Mallarmé a
acreditar que apenas a palavra poética, a “poes#, pode ser um canal de contato com o
Absoluto. A evolucdo de sua obra, porém, sugere ej@etenha atingido um impasse: a
linguagem € incapaz de expressar fielmente esseol#tbs buscado, pois ao ser
descontextualizada de forma téo radical, deixaade@nunicacao.

O outro aspecto que inviabiliza uma solucdo é mtefigibilidade do Absoluto, que
permanece inalcangavel, além das possibilidadestoas humanas.
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Essa € a dissonancia que conduz MallarmRaas, a indeterminagéo total, ao ponto
em que nao ha significacio. E onde, invariavelmenbrisca do Absoluto leva, ja que o “Ser
puro” que se visa atingir é o “Nada purd”

Frente a tudo isso, resta o questionamento a quled3sse refere: convém a Literatura
existir? Como fazer poesia, sabendo-se a priogedefracasso? Sua talvez Unica saida € o
suicidio, o siléncio, a confissdo de sua incapaedAo dilema mallarmaico, o critico Hugo

Friedrich (1978, p. 125) deu o nome de “niilismeadtista”, que

Nasce de uma deliberacdo quase sobre-humana dacabstde pensar no
absoluto como a esséncia pura (livre de todo cdo)edo Ser e de
aproximar-se, experimentalmente, de uma poesia @@ @& propria

linguagem torne presente o Nada, na medida em speepede realizar-se
mediante o aniquilamento do real.

Mallarmé, entdo, fecha-se na estrutura, no penséticp, nas inovacdes formais,
como tabua de salvacéao frente a irrealidade dceddnt para talvez reelaborar a linguagem
com o ideal utopico de que, recriada, ela possdnfiente atingir o Absoluto.

Cada um de seus poemas € uma entidade ontolédgiepeindente, tdo complexa que
dificulta uma generalizacdo de caracteristicas &gnde sua obra; por outro lado, trazem
tracos similares uns com os outros, alusdes eigépetle simbolos. Além disso, tratam
praticamente da mesma tematica: o processo décrnmgtica.

Nota-se, em grande parte dos escritos de Mallaamépncisdo como forma de
fragmentar a idéia e atomizar a frase, cuja corad@msajuda a obscurecer o sentido e gerar
mais multiplicidade interpretativa.

Outra propriedade comum em seus poemas € a atdidpdeados verbos, geralmente
usados no infinitivo, como que para manter um d@tanento do agora, e inserir a idéia no
infinito. Além disso, a ordem das palavras ndo semgintaxe natural, visando o choque e a
perturbacdo da ordem instaurada pelo uso correriegua.

O uso de expressfes adverbiais sem funcao sintifoaida, mas como recurso de
realce a determinado simbolo, também pode ser gmdonamiude. Outras rupturas, como a
supressédo das dicotomias feminino/masculino e Einglural; a preferéncia por participios
verbais com fungao adjetivadora — por conterem ieanenergia seminal da agéo expressa
pelo verbo; e a adicdo ideogramatica de imagensdiflierentes substantivos, sao

peculiaridades passiveis de serem listadas na dasmampreensao da sintaxe mallarmaica.

130 conceito que liga a pureza ontolégica ao Nad@den que diversos trabalhos ligassem a
obra de Mallarmé a Hegel. Ver CAMPION, 1994.



39

Ao aproximar-se da geracdo mental da linguagemstatd@ anterior & nominalizacéo
do objeto, Mallarmé percebe que, antes de um ctmm palavras, a linguagem pressupde
um ritmo. Assim, em seu texto tedérico “O livro,tmsnento espiritual” (1991, p. 127), afirma
que “a Poesia, proxima a lIdéia, € Mdusica, por é&mdh — ndo admite qualquer
inferioridade”. E essa uma das mais marcantes teaisticas em seus poemas: 0 uso da
musicalidade, a tentativa de capturar a forma dsiddle transporta-la a Poesia.

N&o se pode dizer que a obra de Mallarmé seja hémeag De fato, ha poemas téao
diferentes entre si que se poderia pensar na egiatéle distintas forcas criadoras em sua
producdo poética. Duas generalizacdes feitas fiicos (Anna Balakian e Mario Faustino),
baseadas em critérios opostos, séo relevantes pasguisa em tela, e serdo analisadas. Cabe
ainda ressaltar que nenhuma das duas leva em corigdor cronoldgico: os “varios
Mallarmés” atuam como que simultaneamente, o quiabiliza que se considerem suas fases
como um processo evolutivo, mas a pluralidadetadisle um poeta que extrapolou padrées
e tendéncias estéticas.

Anna Balakian apoia-se no nivel tematico para clemar trés divisbes em sua obra:
para ela, ha o Mallarmé “classico”, o “sonhadod ‘tnermético”.

O primeiro, mais proximo aos Simbolistas, tem cgminocipal preocupa¢doennui o

14

tédio humano. Em “Brisa Marinha™Brise marin€’) -, a ultima estrofe retrata sua luta

contra tal sentimento, e aponta simbolos que peandéada a sua obra:

Um Tédio, desolado por cruéis siléncios,

Ainda cré no derradeiro adeus dos lencos!

E é possivel que os mastros, entre as ondas mas,
Rompam-se ao vento sobre os naufragos, sem mas-
Tros, nem ilhas férteis, a vogar...

Mas, 6 meu peito, ouve a cangdo que vem do mar!

O tédio é associado a nao-producdo poética, ocgléa o poeta (“naufrago”), em
busca do fendmeno (“mastro”, “ilha fértil”) sobreqaal escrevera, flutua, como se o tempo
fora congelado (“a vogar”). A “cancédo que vem da’nm&@o € uma inspiracdo sobrenatural,
mas a Musica natural, o ritmo inerente a naturéeagnde surge a poesia pura buscada por

Mallarmé.

4 Traducdo de Augusto de Campos (In CAMPOS; CAMPOSGNATARI, 1974, p. 44-
45). Estrofe original:*Un Ennui, desole par les cruels espoirs,/Crois @mc a |"adieu
supréme des mouchoirs!/ Et, peut-étre, |1és matdtaimt |1és orages/ Sont-ils de ceux qu'um
vent penche sur Iés naufrages/ Perdus, sans mndits, mats, ni fertiles ilots.../Mais, 6 mon
coeur, entends le chant des matelots!”.
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Todas essas analogias aparecerdo em outros poeslagmaicos, e terdo seu grau
maximo de tensao exposto (e talvez resolvido) em tahce de dados”.

Outros dois poemas sdo mencionados por Anna Balaamo pertencendo a veia
“classica” de Mallarmé: os longos e complexos “Hias™ (“Hérodiade) e “A sesta de um

fauno™®

(“L’aprés-midi d'un faurf® Tendo sido criados quase concomitantemente,
dialogam sobre a possibilidade de renlncia ao ttoe&msual exterior. “A sesta de um fauno”
eternizou-se por ser o poema que inspirou o congroSiaude Debussy a criar sua mais
famosa peca, “Preludio a tarde de um fauno”, obvalucionaria impressionista. Mallarmé
usa a figura mitica de P& para sugerir uma idéaviou lugar-comum no Simbolismo: a de
gue a sensibilidade interior, intelectualizadairaiiada, ndo s6 amplifica o prazer corp6reo,
fisico, como o supera. Tal reflexdo transportaddagéo poética denota a intencdo de anular
a presenca do fenbmeno extramental na poesia: mgdeve bastar-se na lucidez de sua
estrutura, na pureza de seu canto.

J& “Herodias” representa a constatacdo do fracdssd®d, ou a saturacdo da
interioridade, representada pela protagonistastitargem que é a propria musa da poesia
que evoca. Em dialogo com sua ama — figura incitadoe tenta oferecer-lhe experiéncias de
contato corporeo — ela renuncia ao prazer extenas, a0 mesmo tempo mostra-se incapaz
de, como P43, satisfazer-se com as imagens projefada fantasia. E a vitéria dmnuj o
tédio que marca o medo de ser. Em analogia coriagéor poética, este poema representa a
insuficiéncia da estrutura formal enquanto objetétigo.

Esta delineado um dos dilemas mallarmaicos: a paps quer blindar-se do mundo
exterior, mas que segue buscando a experiénciatded nela recorrendo, quando a obra
encontra o fruidor. A incapacidade de uma solugéf@ em nivel intelectual, seja sensdério,

faz com que a imagem @nnuievolua para gouffre o abismo:

A ambivaléncia de Mallarmé permanece em seu corfréemto com o
gouffre quanto com eennui Sem duavida, a principio se obsedou com o
carater equivoco do abismo, como um fosso e coma entrada para
imaginacdo do homem (...). Neste caso, a imagem deas facetas
indicadoras do negro caos do nada e da totalidadeda além dos limites
visiveis da terra. (BALAKIAN, 1985, p. 65)

15 Usou-se a edicéo bilingiie que contém a transcridedugusto de Campos (1987).

' Tal é a complexidade formal do poema que Décioaagi, ao transcria-lo em seu trabalho
“Triducado” (CAMPOS, CAMPOS e PIGNATARI, 1974), tnad cada verso original em trés
diferentes versdes na lingua portuguesa, a fimugen§o se perca nenhuma nuanc¢a musical
ou semantica. Este trabalho serd brevemente disaodi terceiro capitulo.
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Tal ampliagdo do conceito baudelairiano gtriffre marca a fase de “sonhador” de
Stéphane Mallarmé, a mais abrangente e longa deprsuiicido. E o abismo existencial
surgido com a duvida do poetar ou ndo poetar; adoxio do fracasso da poesia como
resposta as incertezas metafisicas do homem, maseamo tempo sua elevacdo como
atividade humana que mais se aproxima do descalthdtacasso e quase-sucesso. Por isso
que continua sua criacdo

O poema “O Azul” ['Azup Pexpressa tal contradicdo. Nas duas primeiras estrof

dilema é apresentatfo

De um infinito azul a serena ironia

Bela indolentemente abala como as flores
O poeta incapaz que maldiz a poesia

No estéril areal de um deserto de Dores.

Em fuga, olhos fechados, sinto-o que espreita,
Com toda a intensidade de um remorso aceso,
A minha alma vazia. Onde fugir? Que estreita
Noite, andrajos, opor a seu feroz desprezo?

O poeta €, assim, vitima da “serena ironia” da dkivo “infinito azul” do horizonte,
simbolo do intangivel, inalcancavel, da incerteatoldgica, o “abala”, e torna-se objeto do
seu poetar, como fendmenos tradicionalmente p&étomo “flores” ou as “Dores” de suas
experiéncias. E inevitavel remeter tal passagemsaoeto de Baudelaire analisado
anteriormente: como seu compatriota, Mallarmé tambyéniza a ingenuidade roméntica de
ater-se ao “deserto” estéril das frustracdes pessoa

Na segunda estrofe, em um momento hamletiano, &gice da agonia: o Azul, a
davida de ordem metafisica, a Questdo Fundamdatalpascer um poema, um “remorso
aceso”, atomo cognitivo que aponta para a resposta,ndo a determina. A “estreita noite”,
simbolo da criacdo poética em oposicédo ao azulbdadnte — analogia a indefinicdo —, séo

andrajos, retalhos, pecas soltas de um enigmaisem f

17 E essa proximidade da solucéio da duvida ontoldagieamantém Mallarmé fascinado pela
poesia e o diferencia de Rimbaud, que — frustrantasgber que jamais atingiria a resposta —
decide deixar de escrever.

18 Traducdo de Augusto de Campos (In: CAMPOS, CAMROSEGNATARI, 1974, p. 40-
43)

9Versao original“De I éternel azur la sereine ironie/Accable, beihelolemment comme les
fleurs,/Le poéte impuissant qui maudit son génigfAvers um désert stérile de
Douleurs./Fuyant, les yeux fermés, je le sens qgamde/Avec l'intensité d’'um remords
aterrant,/Mom ame vide. Ou fuir? Et quelle nuit aedg/Jeter, lambeaux, jeter sur ce mepris
navrant?”.
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Como se explorara em “Um lance de dados”, a agoallarmaica nao é fatalista nem
apresenta solucao definitiva: ela fica suspensarampossibilidade n&do-terminante de fim. A
poesia — mais que a Ciéncia ou a Filosofia —, as€uesponder a Duvida, a ilumina. Esta,
entdo, alimenta o pulsar poético, o que faz nasteciclo eterno de busca.

As duas Uultimas estrofes do poema, apesar de soaessimistas, demonstram a
continuidade desse jogo

Em vao. O Azul triunfa e canta em gléria
Dentro dos sinos. Sim, faz-se voz para sus-
Pender-nos no terror de sua vil vitoéria,
Rompendo o metal vivo em angelus de luz!

Ele rola na bruma, antigo, lentamente

Galga tua agonia e como um gladio a sul-

Ca. Onde fugir? Revolta pérfida e impotente.

O Azul! O Azul! O Azul! O Azul! O Azul! O Azul!

A “vitéria” do Azul é lograr ferir o poeta, na foarde um “gladio”, um objeto cortante
gue ara a terra, desvela a agonia do poeta efde bxotar um poema (como a flor do soneto
“O inimigo”, de Baudelaire). A pergunta aparenteteesem resposta, “Onde fugir?”, tem
uma solucdo sugerida: a revolta gerada, o poemapramimpotente, pode pelo canto
aproximar-se do Desconhecido: a repeticdo de “O”Aaitamente musical, denota a fuga
pela poesia, a escolha da estrutura como refugieraor da duvida existencial; sabidamente
insuficiente, mas ainda sendo a melhor forma dexapacéo, a poesia ndo € descartada por
Mallarmé.

Com a cristalizacao de tais conceitos em sua @bp@eta francés investiu cada vez
mais na elaboracgéo formal da poesia como escapehagar ao terceiro ciclo de sua obra, na
divisdo de Anna Balakian: o “hermético”, o autoatingivel, incompreensivel, justamente a
fatia da obra mallarmaica que mais reverberou nolee&X. A académica aponta os poemas
“Igitur” e “Um lance de dados” como os produtostalefase.

Antes que eles sejam explorados, porém, convénisanautra divisdo feita da
producdo de Mallarmé. O poeta e critico brasileMdrio Faustino demarca quatro

reparticbes, baseado na forma dos poemas, e naseenema, como Anna Balakian. E

20 \ers&o original: En vain! |'Azur triomphe, et je 'entends qui clelBans les cloches.
Mon ame, il se fait voix pour plus/Nous faire pewec as victoire méchante,/Et du métal
vivant sort en bleus angelus!/Il roule par la brura@cien et traverse/Ta native agonie ainsi
gu’um glaive sar;/Ou fuir dans la révolte inutileperverse?/Je suis hanté. L"Azur! L"Azur!
L"Azur! L"Azur!”.
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importante ressaltar novamente que ndo ha umaal@ganoldgica que explique as escolhas
do tedrico, mas todos 0s estagios sao quase siraaita

Para Faustino (1977, p. 120), o “primeiro Mallarnéé"Baudelaire elevado a certas
poténcias”. Por tal proximidade, ele é “fiel a g@ssado”, ou seja, ele retoma elementos do
espirito decadente e aprofunda-o. No poema “AddahéLes fenétresy’, o Iéxico do autor
de “Flores do Mal” é revisitado, e o0 sentimento idgoténcia frente a realidade é

exteriorizado nas trés ultimas estrofes:

Miro e me vejo anjo! E morro, e sinto a pena

— Que o vitral soe a arte, 0 misticismo —

De renascer, portanto, meu sonho em diadema
Onde floresce a Beleza em seu céu intimo!

Mas veja! Aqui embaixo é dono: sua crueldade
Vem me segurar as vezes este abrigo arido

O vémito impuro da Bestialidade

Me forca a deixar diante do azul o nariz tapado.

E este seixo 0 meu que conhece a amargura

De enfiar o cristal pelo monstro insultado

E de me afastar, com minhas dez asas sem pluma
Ao risco de perante a eternidade ficar tombado?

O macabro baudelairiano ressoa em Mallarmé nortdaroealidade da cena cotidiana:
o Belo, associado ao céu, é colocado longe e giagh “Aqui embaixo”, ou seja, a
realidade, “é dono”, impera, domina a existénciaasS“asas sem plumas” o impedem de
buscar a Arte, a Beleza Ideal: € o confinamentemnielade do real.

Além do léxico forte, composto de palavras tradialmente consideradas “nao-
poéticas” — que visam ao choque —, o poema denaooistros legados formais de Baudelaire,
como 0 uso de perguntas retoricas e a riqueza alukis versos. As composi¢cdes dessa fase
da carreira de Mallarmé séo as que influenciardonaBanos e Simbolistas, que dominardo a
cena poética de Paris na segunda metade do séletilo X

Ja o “segundo Mallarmé” aprofunda o rigor estétcoompde complexos poemas,

mais longos e com efeitos sonoros que beiram oriex@etalismo e o preciosismo. Para

2L Usou-se a traducdo de André Dick (2003). Vers#nal: “Je me mire et me vois ange! et
je meurs, et jaime/— Que la vitre soit I'art, stat mysticité — /A renaitre, portant mon réve
en diadéme,/Au ciel anterieur ou fleurit la BealNtis, hélas Ici-bas est maitre: sa
hantise/Vient m’écoeurer parfois jusqu’en cet abiir,/Et le vomissement impur de la
Bétise,/Me force a me boucher le nez devant I'#&si-il moyen, 6 Moi qui connais
I'amertume,/D’enfoncer le cristal par le monstresutté,/Et de m’enfuir, avec més deux ailes
sans plume/— Au risque de tomber pendant I'étezhité



44

Faustino, ele é “fiel ao seu presente”, e anteBigal Valery, que seguird seu mestre. Além
dos ja citados “Herodias” e “A sesta de um faurm’hoema “Brinde Funebre® (“Toast
funébre”) pertence a tal parte da obra mallarmaié&n da riqueza formal, a obra se destaca

pela presenca da figura do Mestre, que reapareocef&m lance de dados”:

(...)

A multiddo feroz anuncia: N6s somos

A triste opacidade de espectros futuros.

Mas, o brasao dos lutos nos indteis muros,

O lacido horror de uma lagrima esqueco
Quando, ao sagrado verso, surdo e avesso,

Um passante, hospede de mortalha vazia,
Soberbo e cego e mudo eis se convertia

Em um virgem herdéi de péstuma espera.
Vendaval de palavras que ele ndo dissera

A densa bruma traz o vértex desmedido,

O nada para este Homem ontem abolido:
"Lembrancas de horizontes, diz, a Terra é o0 qué?
"Urra 0 sonho; e, voz cuja luz ndo se vé,-

"Nao seil" - € o grito com que brincam 0s espacos.
O Mestre, com um olho agudo, em seus passos,
Apaziguou do éden a surpresa inquieta

Cujo tremor final, em sua s6 voz, inquieta

Para a Rosa e o0 Lis 0 mistério de um nome.

(..

Escrito em homenagem ao poeta Théophile Gautier &gaps sua morte, “Brinde
funebre” tem a figura do artista em destaque fr@ntaultiddo de “espectros futuros™ € o
poeta 0 Unico a ter o poder de tocar o “vortex @ebdo” (traducao livre de Julio Castafion
Guimaraes adouffre’, cuja traducdo mais habitual é “abismo” ou “red@mo”. Com a
escolha de “vortex” mantém-se o sentido de movimelat “redemoinho”, mas perde-se a
conotacao inconsciente de “abismo”), a energiadors “vendaval de palavras”. Por isso,
adquire o status de “Mestre”, a investigar “o nrist&le um nome”, o que ha por tras das

palavras: é o tradutor da esséncia das coisag)tdeto poder de nominalizar. No jardim

?2 Usou-se a traducdo de Julio Castafion Guimara@s)20exto original“(...)Cette
foule hagarde ! elle annonce :Nous sommes/La toptcité de nos spectres futurs./Mais le
blason des deuils épars sur de vains murs,/J'airis@horreur lucide d'une larme,/Quand,
sourd méme a mon vers sacré qui ne l'alarme,/Quelqde ces passants, fier, aveugle et
muet,/H6te de son linceul vague, se transmuait/en vierge héros de [l'attente
posthume./Vaste gouffre apporté dans I'amas dedmé&/Par l'irascible vent des mots qu'il
n'a pas dits,/Le néant a cet Homme aboli de jafiSouvenir d'horizons, qu'est-ce, 6 toi, que
la Terre ?"/Hurle ce songe; et, voix dont la clag@ltere,/L'espace a pour jouet le cri : "Je
ne sais pas !"/Le Maitre, par un oeil profond, ar ses pas,/Apaisé de I'éden l'inquiete
merveille/Dont le frisson final, dans sa voix seweeille/Pour la Rose et le Lys le mystere
d'un nom (...)"
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irreal desse poeta, pode haver “Rosa” ou “Lis”. €abele decidir, recriando assim sua
propria realidade através do trabalho sobre a diggm.

Embora valiosas, estas duas primeiras fases dadehvéallarmé néo séo, para Mario
Faustino, as mais relevantes ao leitor atual. Ass diltimas, porém, permanecem atuantes no
cenario da poesia contemporanea.

O poeta brasileiro vé o “terceiro Mallarmé” comaelfa si mesmo”, “Mestre” e

“Inventor”. Ele

(...) leva a um ponto maximo, até hoje ndo maigato, uma linguagem (a
poética) e uma lingua (a francesa). Esses pouasgsé que fazem dele
[...] o maior poeta-para-poetas de lingua francaésagdos maiores de todos
0s tempos e sem duvida alguma o maior destes 8lti®m — ou duzentos —
anos. (p. 122).

Incluem-se em tal fase as coletaneas “Plusier $shrielommages et Tombeaux”, e
0s poemas “Salut” e “Tout I'ame résumée”, entrerasut Em geral, sdo sonetos que
transgridem a sintaxe tradicional da lingua, e gdamaticamente atingem o status de
“objetos verbais”: imagens sado fundidas, como nasaateres orientais, formando uma
isomorfia semantica aberta. Sdo obras de alta tsoig@isilidade, fruto de uma incansavel
lapidacdo no trabalho com a palavra poética. Eree i producdo mallarmaica que mais
atingiu repercussao durante sua vida, espécie plessao digital de seu poetar.

O uso do soneto (e sua rigidez formal) é apenas“omklura” para a ruptura com a
poesia tradicional que Mallarmé promove. O grangadio de abstracdo e de irrealidade faz
com que essas obras sejam quase inacessiveis. Igitsma configura uma recriacédo, e o
fruidor funde-se com a figura do produtor. Por issmstino qualifica-o como “poeta-para-
poetas”.

Muitos dos simbolos usados nesses poemas seratadets em “lgitur” e “Um lance
de dados”, obras a serem discutidas posteriormBai#a a recorréncia de certos conceitos e
imagens, é empobrecedor analisar uma criacdo déarihiél de maneira independente,
ignorando-se o restante de sua producao. Confaxplieitado, o trabalho por ele feito com a
palavra poética — que é “resgatada” do desgastsagotidiano e buscada em sua esséncia —
acarreta a desconstru¢cdo semantica de certos tegqm®sdquirem novo valor de sentido em
diversos poemas.

Ha, em dois sonetos dessa terceira fase, um exetapte-significacdo promovida
pelo poeta francés: a dualidade-base de “Um laaagados”, mar e céu, comeca a ser neles
desenhada; assim, tais vocabulos, no poema-car@tel@ agregam a conotagcdo adquirida
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nesses poemas anteriores. Ignorar isso € perdgida¢do que Mallarmé promove de seus
simbolos. Por isso a necessidade de se acompamivaiugdo semantica de seus termos ao
longo de toda a sua obra.

Em “Brinde” 2® (“Salut), o mar é o cenario de uma luta entre o navegaseu barco,
entre o poeta e a pagina em branco. Tal analogistante ainda em outros poemas, é o cerne

da visdo que Mallarmé tinha da condig&o do poeta:

Nada, esta espuma, virgem verso
A ndo designar mais que a copa;
Ao longe se afoga uma tropa

De sereias varia ao inverso.

Navegamos, 6 meus fraternos
Amigos, eu ja sobre a popa
VGs a proa em pompa que topa
A onda de raios e de invernos;

Uma embriaguez me faz arauto,
Sem medo ao jogo do mar alto,
Para erguer, de pé, este brinde

Solitude, recife, estrela
A ndo importa o que h& no fim de
Um branco afa de nossa vela.

O navegante-poeta usa o seedium(barco/lingua) contra os perigos do acaso, a
“onda de raios e invernos”; configura-se o “jogatre o imponderavel e sua acdo ao navegar:
como saber o destino de seu barco, ou a recepciiadebra? Embora se aspire a “estrela”,
ou seja, ao horizonte e ao Absoluto, é a impreliddnle do obstaculo, do “recife”, que
transforma o poetar em um dilema sem solucdo. Re$&mlitude”, o fardo de saber que o
poeta moderno pende ao fracasso.

E esse carater instavel e indecifravel do mar qa#taliné contrapde a idealidade do
céu, o horizonte infinito, portador da respostaieiadh existencial que perturba o poeta. No
soneto “A tumba de Edgar Poé® (“Le tombeau d'Edgar P®e os dois tercetos finais

reforcam a imagem do contraste alto x baixo:

% Traducdo de Augusto de Campos (1974). VersadonatigiRien, cette écume, vierge vers/A
ne deésigner que la coupe;/Telle loin se noie unepe/De sirenes mainte a I'envers./Nous
naviguons, 6 mes divers/Amis, moi déja sur la pmes I'avant fastueux que coupe/Le flot
de foudres et d’hivers;/Une ivresse belle m’endgzg@s craindre méme son tangaje/De porter
debout ce salut/Solitude, récif, étoile/A n'impareeque valut/Le blanc souci de notre tdile

%4 Traducado de Augusto de Campos (1974). Versaonatidi...] Du sol et de la nue hostiles,
0 grief !/Si notre idée avec ne sculpte un basefAliont la tombe de Poe éblouissante ...
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Do solo e céu hostis, 6 dor! Se o que descrevo —
A idéia sob - ndo esculpir baixo-relevo
Que ao tumulo de Poe luminescente indique,

Calmo bloco caido de um desastre obscuro,
Que este granito ao menos seja eterno dique
Aos voos da Blasfémia esparsos no futuro.

Tanto a realidade quanto a idealidade séo hosfigla, pela vida cadtica que cerca a
existéncia da Modernidade; esta, por seu carabgdasaente utopico. O “granito”, perifrase
da morte, € o que limita (“dique”, na transcriag@&JAugusto de Campos) o sonho, 0s “v60s
da Blasfémia”, e a propria poesia. Quer-se o céltopa “idéia”, mas o peso do real, 0 acaso
latente no ser (como a propria morte), afasta tepae atingir o inverossimil.

Essa parte da obra mallarmaica foi a base paraeoFqustino chama de “quarto
Mallarmé”, ou “Mallarmé do futuro”, em busca do #foa Definitivo”, que € o “canto orfico,
inesgotavel, a resolver o Universo em um outroemsiv” (p. 127). Foram duas as tentativas:
o projeto abandonado “Igitur” e o revolucionariofiJance de dados”.

Se nos sonetos de sua dita terceira fase Mallaana¥ou o0 sentido da palavra poética
e implodiu a sintaxe tradicional da lingua, nasaetexperimentos da derradeira etapa ele
transgrediu os géneros literarios (“Igitur”) e melridade topografico-discursiva (“Um lance
de dados”) da pagina impressa.

Tal divisdo de Faustino coincide com a terceiramgghio feita por Anna Balakian: a
do “Mallarmé hermético”, o poeta inatingivel, ctganatica (plano usado como critério pela
pesquisadora) € puramente metalinglistica: poesiacritica, metapoesia. De fato, o
obscurantismo dessas duas obras fez com que fosgeloradas muito tempo apds a sua
producao.

“Igitur” funde elementos de diversos géneros liies tradicionais: € uma forma
hibrida de uma peca de teatro, um conto e um po&vaprimeiro, herda o carater
representacional e a divisdo em “atos”; do seguadwevidade narrativa e a presenca de um
anico conflito, em torno do qual se sucedem ossfatodo terceiro a linguagem altamente

metaforica.

s'orne,/Calme bloc ici-bas chu d'un désastre oh#Que ce granit du moins montre a jamais
sa borne/Aux noirs vols du Blasphéme épars dahgue”
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Escrita entre 1869 e 1870, a obra foi abandonadMpltarmé, e publicada apenas em
1925, quando Edmond Bonniot encontrou seus mamescriO personagem-titulo herda seu
nome da conjuncao latingitur, que significa “portanto”, “em suma”. O subtituta,loucura
de Elbehnon”, evoca os filhos de Elohim, que sé@rmmas criadoras emanadas de Jeova,
segundo a Tora. Assim, a criacdo leva a loucuhgezgpelo sentimento de fracasso ao se
buscar a concluséo, o “portanto”,igitur”, a totalidade das coisas.

O protagonista Igitur € um adolescente suicida gpustenta a ilusdo de dominar o
acaso. Para tal, pretende matar-se exatamenteaenoitg (0:00, auséncia perfeita, comeco e
fim eternos): através do ato (chamado por ele alecd de dados”) de tomar o veneno, quer
apreender o instante e controlar o tempo, ou mem®Erer 0 tempo: morrer na auséncia total
seria dar realidade a ela, ou autenticar o nada. $@ro Nada fosse instaurado pelo lance de
dados (virando, assim, palpavel), e a unidade dsoWito apreendida (& meia noite os
ponteiros se unem, consumando a totalidade), ooaesataria anulado, pois toda a
premeditacdo da morte teria partido do sujeito.“Algumento” que antecipa as partes do
conto, o objetivo de controlar o destino € exmitit pela ironia aos matematicos, revelando o

valor dado por Igitur ao calculo do seu ato:

(...) O infinito provém do acaso, que negastes, W@ematicos, expirastes
— eu projetado absoluto. Devia findar em InfinlBmplesmente palavra e
gesto. Quanto ao que vos digo, para explicar mitdea Nada restara de vos
— o infinito, enfim, escapa a familia que o suporto velho espago — a
auséncia do acaso. Ela teve razdo em o0 negarwidsua para que ele tenha
sido o Absoluto. Necessério — extrai a ldéia. (p.J7)%°

A ldéia nasce quando o Acaso é controlado, e alcatpie anula esse acaso promove

entdo a integracdo do Infinito (o ndo-palpavelphsoluto (Totalidade).

> Bertrand Marchal, anos depois, revisa o arraniji feor Bonniot e republica o conto,
inserindo outra parte antes ignoraddie“de Igituf. Na Unica traducgédo feita no Brasil, por
José Lino Griunewald (1990, p. 72 — 119), o textpal&ida € aquele organizado por Bonniot.
Por isso, este foi adotado na pesquisa em tela.

26 Original: “(...) Linfini sort du hasard, que vous avez riaus, mathématiciens expirates —
moi projeté absolu. Devais finir en Infini. Simpksmh parole et geste. Quant a ce que je vous
dis, pour expliguer ma vie. Rien ne restera de veuk'infini enfin échappe a la famille, qui
en a souffert, — vieil espace — pas de hasard.&#e raison de le nier, — sa vie — pour
qu'il ait été l'absolu. Ceci devait avoir lieu dakess combinaisons de ['Infini vis-a-vis de
I'Absolu. Nécessaire — extrait I'ldde.)”
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Entretanto, em sua fala antes do “ato”, Igitur chem a impossibilidade de sucesso:
“Adeus, noite, quefui, teu proprio sepulcro, porém, que, sombra sobeen@®; se
metamorfosearaem Eternidade” [grifos nossos] (p. 81)

Igitur falha pois ndo considerou em seu calculmapiieensibilidade do instante: o
tempo presente ndo existe de fato, € uma convengéiana. O “agora” € passado ido e/ou
futuro a vir. A natureza infinita dos nameros imgibdita a existéncia da auséncia pura, da
Meia Noite (0:00) genuina. Ele consuma o ato, alesarMorte impregnada no ar, mas nao

domina o Acaso:

O personagem que, acreditando na existéncia dowbgmico, imagina-se
por toda parte num sonho (ele age no enfoque Atmgplacha o ato indtil,
pois existe e ndo existe acaso — ele reduz o acdsdinito — que, diz ele,
deve existir em qualquer parte. [grifos origingjs]95)*

O dilema de Igitur € o dilema do poeta modernompossibilidade de controlar o
Acaso, de possuir controle sobre o destino de bBte ooloca em questdo o valor da propria
Poesia. Aqui, a davida hamletiana posta por Baidltiage o seu apice: em “lgitur”, Mallarmé
propde (e imediatamente condena) a opcao de “mjmase ser”, ja que 0 sucesso do suicidio
significaria 0 dominio da total auséncia.

Em “Um lance de dados”, porém, Mallarmé acena para resolucdo: o “talvez ser
para ser”. A possibilidade latente da existéncim@dorma de aprisionamento do acaso,
COMO se vera na pesquisa em tela.

Publicado em 1897, na revist@osmopolis “Um lance de dados” apresenta trés
caracteristicas provavelmente originais na histélda poesia: a exploracdo de modelos
tipograficos distintos, a disposicdo ndo-paragaafitas palavras na pagina e a funcédo
sintatico-semantica que o branco da folha adqéip®s transgredir o sentido da palavra
poética em seus sonetos, e o0 conceito de génerariit em “Igitur”, Mallarmé pulverizou a
estrutura linear da pagina: mais que “verso livii@ha-se o “verso solto”, ou o0 “nao-verso”.

Sintese da obra mallarmaica (bem como seu apide), lance de dados” € o marco
que antecipa a producao poética do século XX. Gatavio Paz (2003, p. 27), o poema “[...]
encerra um periodo, o da poesia propriamente sistdole abre outro: o da poesia

contemporanea”.

27 Original: “Adieu, nuit, que je fus, ton propre sépulcre, nwi§ |'ombre survivante, se
métamorphosera em Eternité.”

8 Original: “Le personnage qui, croyant a |"existence du sesbb s’imagine étre partout
dans réve (il agita u point de vue Absolu) trouecte inutile, car il y a et ny a pas de
hasard — il réduit le hasard a I"Infinit — qui, it doit exister quelque patit.
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Altamente obscuro e com mudltiplas possibilidaddasrpretativas, conforme se vera
mais adiante, “Um lance de dados” € o golpe qudaviaé desfere contra a banalizacdo da
lingua e a crise por que passava o conceito degpeeke Literatura. Walter Benjamim (1987,

p. 27-28) explica a relacdo entre o poema e adade

Agora tudo indica que o livro, nessa forma tradielp vai ao encontro de
seu fim. Mallarmé, como viu em meio a cristalinanstoucdo de sua
escritura, certamente tradicionalista, a imagendadgira do que vinha,
empregou pela primeira vez woup de déss tensdes graficas do reclame
na configuracdo da escrita. [...] € possivel reeoar a atualidade daquilo
gue, monadicamente, em seu gabinete mais reclustarimé descobriu, em
harmonia preestabelecida com todo o aconteceriveatesses dias, na
economia, na técnica, na vida publica. A escrite, mp livro impresso havia
encontrado um asilo onde levava sua existéncia namta, é
inexoravelmente arrastada para as ruas pelos reslarsubmetida as brutais
heteronomias do caos econémico.

Conforme ja explicitado, a situacdo soécio-cultudel sociedade européia poés-
Revolugdes impds ao ser humano uma existéncia emnumdo signico, em que
propagandas, jornais e livros em série levavamavgzaa uma situacdo de desgaste extremo.
“Um lance de dados” €, desse modo, uma respostefiexdo moderna da fala enquanto
expressdo metafisica, da arte enquanto investigagiologica. Embora pretensamente
“alheia”, a obra de Mallarmé apresenta em seu boja motivacdo social, que advém de um
compromisso em lutar pela sobrevivéncia da poesin Ultima estancia, da continuidade da
Arte como um todo.

Ha, entretanto, um aparente paradoxo no processondgosicdo do poema citado: ao
mesmo tempo em que ele apela a obscuridade patarada‘leitor ocioso”, acomodado com
a facilidade vulgarizadora das técnicas modernasngeessdo do jornal, ele extrai desse
mesmo jornal os artificios para atingir o hermetisentornar-se inacessivel. E o espelho do
“espirito decadente” dos intelectuais e artistagimodo século XIX, que rejeitam o mundo
gue os rodeia, mas nao deixam de se fascinar cam\ag;0es sucessivas em seu cotidiano.

Mallarmé expressa os dois lados desse contrasseestextos tedricos. Em “O livro,
instrumento espiritual” (1991), ele exalta a disg@s das noticias na pagina do jornal, bem
como o sistema de dobradura da folha. “Um milagmnida essa benfeitoria [...]
aproximando de um rito a composicéo tipogréafica.” 27). E de tal modelo que surge a
idéia de compor “Um lance de dados” a partir dederdistintas, cujo tamanho real¢a ou

pormenoriza a relevancia de cada palavra e tranafa topologia da pagina em uma
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mensagem pléstica. Esta configuracdo jornalisticaréraposta ao livro, que permanece
“mesmo o formato, ocioso” (p. 126), nada atraenta@mem moderno.

Ja em outro texto, “O mistério nas Letras” (19allarmé ironiza o jornal como o
simbolo da leitura facil e ndo-significante, vadetranscendéncia: “(...) 0s contemporaneos
nao sabem ler — Sendo no jornal: ele concede, grtw, @ vantagem de nao interromper o
curso de preocupacgodes.” (p. 132).

A solucédo de tal paradoxo — 0 uso, na poesia, aects de impressao cuja difusao
ameaca a sobrevivéncia dessa mesma poesia — eaguimvacdes tecnoldgicas que se tem a
disposicdo para tornar o texto literario obscumperas assim a Literatura ndo se deixara

banalizar:

Deve haver qualquer coisa de oculto no fundo de,tackio decididamente
em qualquer coisa de abscons@nificante fechado e escondidoque
habita 0 comum: pois, tdo logo essa massa langedeacqualquer traco que
€ uma realidade, existindo, por exemplo, sobre foliea de papel, em tal
escrito — nunca em si — isso que € obscuro. [go&so0] (p. 129)

O oculto deve nascer da forma, do significantertly a essenediumé revolucionado
a partir do uso do espacamento grafico e dos dilesepadroes tipograficos. Como se
confirmara depois nessa pesquisa, a exploracdo rdocd da pagina potencializa a
significacdo do poema, quebra toda a tradicao itlerdesilogistica, dilui as fronteiras entre
poesia, musica e pintura e reafirma a obra literédmo fundagdo cosmoldgica, conceito
ultimo que Baudelaire comecara a delinear-se eorésldo Mal”, mas que em “Um lance de
dados” atinge seu estado definitivo. Mario Fausiih®77, p. 130), em uma bela “critica

poética”, exprime a grandiosidade da obra maximiiamaaica:

“Un coup de dés Um poema sobre o Todo. “To pan”. Sintaxe
oniconsciente, auto e hetero: uma sintaxe dentr@caia palavra, uma
sintaxe entre as palavras, uma sintaxe na sompalagas e em qualquer
lugar para além dessa soma. Poema Orfico-metafpistemologico: o
jogo, o drama, o mistério; o Azar, a morte, a parrezjogador, 0 mestre, 0
poema, o herdi, o homem; as dualidades eternagivpasegativo; analise-
sintese; stasis-kinesis; circularidade-linearidadejdade-multiplicidade;
convexidade-concavidade; macho-fémea; o eternenet@ principio e o
fim; o mito (...)

A partir de Mallarmé, a espacialidade adquire irtfpwia como recurso de
composicao poematica na Europa e no resto do mungagina passa a ser um elemento

ativo para muitos poetas, cujos experimentalisnodsneializaram tais inovacdes. Na Franca,

surgem os caligramas de Apollinaire, a variedagmgtiafica de Francis Ponge em
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“L"Araignéé e a ousada organizacédo visual em forma de paatita “Compact” de Maurice
Roche; na Alemanha, a cosmopoesia de Arno Holzvertecalizacdo do verso em August
Stramm; na ltalia, o futurismo de Filippo Marinedta mais recente poesia visiva; na Russia,
parte da obra de Vladimir Maiakovski, que transgdinearidade do verso, além da estética
ousada de Marina Tzvietaieva; na Gra-Bretanhage awdernista deThe Waste larigl de
T.S. Elliot e as formas geométricas de Dylan Thomas Estados Unidos, a plastica poesia
prosaica de Gertrude Stein e o esfacelamento thxesiem e.e. cummings. Enfim, em todo o
mundo, uma consideravel parte da producdo poéacdMaddernidade levou em conta a
diagramacado das palavras no espaco entre as margensranscender a leitura silogistica
tradicional. Prova cabal que Mallarmé nédo apenaméalelo para Simbolistas e Parnasianos

de sua época, mas reverberou em toda a Modernidasi€elias atuais.
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3. O MITO HAROLDIANO

3.1 Mallarmé e a Modernidade Tardia

Na segunda metade do século®*XXatores p6s-Segunda Guerra Mundial — como a
excessiva disponibilidade de informacdes fragmestad simulacro criado pela veiculacdo
de padrbes de comportamento nos meios de comuaidacthassa; e a espetacularizacéo da
realidade difundida pela industria cultural — tfanmaram a vida na sociedade moderna. O
individuo passou a ter acesso ao mundo cada vezpoaimeio de signos, meras simulacdes
ou encenacoes do real. A TV, o computador e aalidade da percepc¢ao levaram o sujeito
dito a desvincular-se do mundo empirico. Signosesgmtando outros signos em uma cadeia
gue promove a perda da referéncia do real, da miegdiepresentacdo. Uma existéncia quase
ilusoria.

Dentro de tal pluralidade ambiental, 0 homem shd&e®© individualismo moderno se
acentua, porém de forma apatica e passiva, ditedmespirito transgressor de outrora. Nao
se pretende romper com nada, ndo se nega nentesa epassado: 0 mundo signico levou a
crise da identidade, a perda da substancia dotauf@i conflito eu - mundo da primeira
metade do século é substituido pela descrenca bmist®, ou seja, pela insatisfacdo com o
signo gerada pela dificuldade em sentir o mundayeense vive. “Na condi¢cdo pos-moderna,
num ambiente saturado com informacgdes tao volunjosg® sujeito humano nédo consegue
mais representar o0 mundo em que vive. [...] Ndposke representar o fim da representacéao”
(SANTOS, 2000, p. 110).

Nas Artes, a consequéncia da perda do referentawtmo presente é a busca do
passado. O artista revisita a producdo anteriotea ee pela parddia, desconstrugdo ou
apropriacao recria o que ja foi feito. Segundo hiktlitcheon (1991, p. 45), “o passado como
referente ndo é enquadrado nem apagado [...]:ie®orado e modificado, recebendo uma
vida e um sentido novos e diferentes”.

A criacéo, entdo, deixa de ser vista como exercieioriginalidade e criatividade: ndo
se cré mais na possibilidade de uma “obra de a@epapel do artista € estabelecer um

dialogo a partir de materiais prontos, recontextadbs e, por conseguinte, recria-los.

2% Embora muitas referéncias usadas adotem o termas-rflddernidade” para os tempos
atuais, evitou-se aqui esta denominacao (excetalgumas citacdes), pela falta de consenso
entre pesquisadores sobre a existéncia ou ndo a@aova “era” na contemporaneidade.
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Foi nessa busca as obras do passado que, a partiédadas de 1940 e 1950, o poema
“Un coup de désfoi “redescoberto”. Na Europa, ele foi traduzido espanhol em 1943 por
Agustin Larrauri; ao inglés em 1956 por Daisy Aldarao alemé&o em 1957 por Carl Fischer
e em 1966 por Marie-Louise Erlenmeyer. No Brisibs poetas concretos, no mesmo
periodo, trouxeram a luz a obra de Mallarmé comarosas traducdes, além de considera-lo
o grande precursor da poesia visual. Haroldo e stagde Campos, Décio Pignatari, José
Lino Grunewald, entre outros, ressaltavam a rele@adas inovacdes deén Coup de désa
literatura da segunda metade do século XX. Finaiepesm 1972, Haroldo de Campos
finalizaria a traducao da obra-constelagdo mallaraa

Pode-se dizer, entdo, que as duas primeiras “fakelgado de Mallarmé, na divisdo
de Anna Balakian (ou as trés primeiras etapas,endd@rio Faustino), foram — como se
mostrou — fundamentais a poética da primeira medadseculo XX, pela subversao ao verso,
pelo hermetismo e pelo intenso trabalho com a éiggm. Ja o “Gltimo Mallarmé” — aquele
qgue desfigurou o conceito de género literario, odpl o paradigma da pagina impressa e
transgrediu a horizontalidade da leitura — reventi@iapenas a partir dos anos cinqienta.

Isso provavelmente aconteceu por uma soma de $atpeda precipitacdo da critica
francesa contemporéanea ao poeta, que condehsu@oup de déao fracasso; pela falta de
percepcdo dos grandes autores vanguardistas e mistdgr que “ignoraram” a maior das
obras de Mallarmé; pela auséncia de tecnologiaBngeessao que permitissem o “passo
além” da transgressdo do francés; e finalmente pedm de ousadia do poema, que
necessitaria de meio século para ser absorvido.

Para Linda Hutcheon (1991, p. 274), a obra podeesguadrada na génese do

pensamento artistico recente:

Houve entdo desafios as instituicdes e as convergarte e da historia: os
ready-madesde Duchamp, dJn coup de désde Mallarmé, dUlissesde
Joyce [...]. E séo eles que funcionam como elo e@tual pds-moderno.

Outra descoberta tardia aconteceu apos a publicag@®957, dolLivre”, fragmentos
e esbocos de uma obra encontrados nos pertenddalidemé. Era o projeto de um novo
conceito de producéo literaria, jamais finalizaOayue a editor&allimard disponibilizou em

30 No presente estudo, considerou-se apenas a iofuéa Mallarmé no Brasil com relacéo a
exploracdo da espacialidade. Outras caracteristcaseta francés ja haviam sido absorvidas
por outros autores, como a pluralidade sintatiesl(® Kilkerry), a musicalidade (Alphonsus
de Guimaraens) e o verso livre (modernistas). Raracompleto trabalho a respeito, ver
PUSCHEL (1994).
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tal edicdo, organizada por Jacques Scherer, s&alas| tracos, pequenos trectosue déo a
dimensao do que o poeta pretendia.

Acredita-se que oLivre” seria mais um ato revolucionario de Mallarmé, gubavia
transgredido a palavra poética, o verso e a pagipeessa. Dessa vez, seria o livro enquanto
objeto que perderia sua linearidade, e ganhariacomeeito depermutacda Talvez com
partes intercambidveis similares ao fasciculo dosajs modernos, essa engenharia
mallarmaica, para Arlindo Machado (1993, p. 165a ema “obra verdadeiramente
potencial”, em “estado latente”, que oferecerial@itor uma gama de possibilidades de

arranjo:

O sonho de Mallarmé, perseguido durante toda avisiaa era dar forma a
um livro integral, um livro multiplo que j& contisse potencialmente todos
os livros possiveis, ou talvez uma maquina poétice, fizesse proliferar
poemas inumeraveis [...]

O tedrico aponta o holopoema (obtidos através deghamas, espécie de fotografia
tridimensional tirada a partir de um laser), a qbesia (feita através de recursos
computacionais) e o0 hipertexto (texto virtual e erativo) como concretizacdes
contemporaneas que se aproximaram de tal ideala®Oiawvestidas atuais, como o video-texto
(exploragéo de telas e monitores na veiculagédobdasp e a arte postal (poema a partir de
cartdes postais, forma que subverte a relacaocioadl entre autor/leitor) podem ser
consideradas reverberacdes do projeto de Mallarme.

Entretanto, parece ser o “livro de artista”, ouage¢ em livro”, a realizacdo que mais
acusa o desgaste do livro enquanto suporte dedeaita Modernidade tardia. Produtos da
busca de novos significantes e da diluicdo dagdi@s entre Literatura e Artes Plasticas, tais
obras tém tido cada vez mais relevancia critica, fi[gurar em praticamente todos os
movimentos artisticos de fim de século. Ainda assi nomenclaturas e definicdes
conflituosas entre tedricos, e o tema parece kstge do esgotamento. O pesquisador galcho
Paulo Silveira (2001, p. 159), por exemplo, ndonapearrisca uma categorizagcdo, como

atribui seu inicio a poesia visual:

Mas sobretudo pela possibilidade de utilizacdo eporde impresso é que o
poema visual da sua parcela de contribuicdo acdelsémento da arte em
livro. As vezes mal acomodado no cédice conventianpoema visual se
gueria apresentado em paginas soltas, ou em codssrale montar, ou em
objetos ludicos.

31 Duas péaginas desses esbocos foram traduzidabmsara portuguesa. Ver GRUNEWALD,
1990.
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Ele, entdo, estabelece trés diferentes tipos @eeant livro: o livro de artista, obra
plastica em forma de livro; o livro-objeto, que pée manipulacdo do leitor; e finalmente o
livro-poema, em que o suporte corrobora com afsgigdo de um poema nele impresso.

Ja a critica paulista Bernardette Panek (2003)upaoama explicacdo mais genérica
ao fendbmeno. Para ela, o livro de artista é aggrelgue o codice ndo estabelece apenas uma
relacéo direta de acomodagé&o do texto, mas apaesemhais como um objeto que como um
veiculo. Isso pode ser obtido pela exploracdo @evwssualidade, tatilidade, espacialidade,
movimento, etc. Ela aponta, ainda, as obras “Sugtiemo” (1920), de Kasimir Malevich, e
“Caixa Verde” (1934), de Marcel Duchamp, como a@$sores do conceito, cujo auge deu-se
nos anos 60 e 70.

Um exemplo que serve como ilustracao a essa pesf(rié intencdo de comprovar a
relevancia de Stéphane Mallarmé no contexto axtisgcente) € o livro-de-artista “Un coup
de dés jamais n’abolira le hasard” (1969), de MaBmodthaers. Trata-se de uma
apropriacdo do poema homoénimo aqui estudado, eno guista belga subverte as palavras
transformando-as em linhas (figuras 1 e 2). Com dssvirtua a funcéo verbal do poema, e o
converte a uma obra plastica. Mais um passo € aedo a total desfuncionalizacéo do livro:
a “palavra pura” mallarmaica, aquela que visa ditv@s a qualidade sonoro-visual da
linguagem — inibida pela arbitrariedade do alfalfettético —, recebe seu méaximo grau de
transgressdo; mero risco na pagina, desprende-danitidemente de qualquer

referencializacao.

Figura £

%2 Imagem obtida em < http://www.tussentaalenbedki2@%20Broodthaers.jpg >
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Figura 2°

Portanto, ao submeter as palavras a ilegibilidBdegdthaers as liberta do desgaste da
subjetivacdo do fruidor, ou do acaso temido por |Aaé: protegidas por um borrdo,
andnimas, repousam no siléncio pré-enunciacao taetho que a arte jA ndo tem mais o que

falar — ou, a qual, restou apenas nao falar.

3.2 A teoria da transcriagcéo

A etimologia do verbo “traduzir” (do latim, trans ducere, ou “levar através de”)
espelha a funcdo da traducdo na literatura: € wntagortador, transmissor de obras entre
culturas diferentes. E, seguramente, a principahdode influéncia entre literaturas distintas,
papel denominado “angelical’ por Walter Benjamim.

Verter um texto qualquer a outro idioma exige aeapsdo do discurso original na
lingua de partida e a reconstrucdo pretensamegidicgd de tal discurso na lingua de
chegada. Entretanto, tal intencdo é utOpica, ja sgpmpre havera nuancas semanticas
divergentes. Isso acontece nao pela incapacidadeadiator, mas pela deficiéncia do signo
linguistico em reproduzir fielmente o texto tradiai

33 Imagem obtida em < http://remue.net/IMG/jpg/un_dBroodthaers.jpg >
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Para Roman Jakobson (1969, p. 65), “toda expeaé&uagnitiva pode ser traduzida e
classificada em qualquer lingua existente”. Contutidio ha comumente equivaléncia
completa entre as unidades de cddigo” (op. ciB7p. Assim, toda acdo de traduzir implicara
um desvio de sentido, por mais similar que o caoc®ja nos dois idiomas em questao, ja
gue uma palavra, em cada cultura, adquire carg@rdera diferente ao longo do tempo.
Ainda que a lingua seja a mesma, como no BrasihePertugal, ou na Inglaterra e na
Australia, havera sutil distingdo na recep¢ao dengamo termo.

Na poesia, em que a conotacdo tece uma rede décsigcia multipla, a traducao
adquire outro desafio. A solugdo ndo € a mera oens@s o que Jakobson chamou de
“transposicao criativa”, que se deflagra quandoe@sacdes verbais sdo elevadas a categoria
de principio construtivo do texto” (op. cit., p.)7Rlais que a informacdo semantica, o que se
pretende transmitir € a forma do poema, bem coefeito que ele causara ao receptor.

Assim, o tradutor torna-se um co-autor do textd.vighio, consagrada no século XX
com pensadores como Ezra Pound, Octavio Paz eddaded Campos, tem suas raizes no
Romantismo, especialmente na Franca (as cuidad@ghs;0es dos textos de Edgar Allan
Poe feitas por Baudelaire e Mallarmé), na Inglat¢Alexander Pope traduziu Homero) e,
ainda mais remotamente, na Alemanha (August Sdhiegguziu Shakespeare, Petrarca,
Camdes; Friedrich Holderlin transpbs Soéfocles caande criatividade). Em todos esses
exemplos, os tradutores preocuparam-se ndo apanasm@smitir o conteludo semantico do
texto transposto, mas também a forma poética, jay aenanipulacao linguistica existente na
obra.

Os romanticos alemées ainda formularam uma fortedidca a respeito da traducgéo
poematica: além de a terem categorizado, tambéraral® seu status ao de critica, ja que é
atraves dela que se democratiza 0 acesso a deseorantor estrangeiro.

Novalis (1991, p. 28), em um de seus fragmentosjalias traducdes literarias em trés
tipos:

Uma traducdo € ou gramatical, ou transformadoramética. Tradugdes
miticas séo tradugbes no mais alto estilo. Repeydua carater genuino,
acabado da obra de arte individual. Nao nos ddwra ae arte real, mas o
ideal da mesma. [...] Traducbes gramaticais s&ug¢ies no sentido usual.
Exigem muita erudicdo — mas apenas capacidadersisguAs traducoes
transformadoras exigem, para serem verdadeiraspiate mais elevado, o
espirito poético.

Se, para o poeta alemdo, as traduc¢des miticasadnaa inéditas, as transformadoras

ja estavam ocorrendo, e consistiam em imprimir & abiginal uma identidade inerente a
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transposicao. O tradutor deixaria de ser invisiwel,partir de um exercicio poético recriaria o
efeito do poema em outro idioma. O “poeta do poeta”

Ja as miticas seriam a reconstituicdo do “ldealtapacidade de se atingir outra
linguagem, ndo apenas o que a superficialidadpalasras no poema indica. Novalis conflui
com Schelling, para quem a Mitologia € a instamo&is elevada da consciéncia, sem as
regras de enquadramento que sistematizam e linasitarpressao linglistica. Atingir tal nivel
arquetipico significaria ser capaz de entenderra thduzida em sua totalidade (grau que,
para esta pesquisa, Haroldo de Campos atingiucaargUm lance de dados”).

Também Friedrich Schlegel teorizou sobre a tradugée para ele era uma “criacédo
da lingua” (apud SUZUKI, 1998, p. 206). Assim coBehelling, acredita que a origem da
linguagem leva o pensador a “pré-historia da cé@nmeta’, mas com uma importante
diferenca: em sua filosofia, a Mitologia e a Lingem ndo tém relacdo de antecedéncia.
Ambas sdo as manifestacfes mais primitivas doe;hespécie de ligacdo entre consciente e
inconsciente. Assim, compreendé-las significa chegais préximo do caos original, do
Absoluto, do génio.

Apesar de tais diferencas, esta claro que, paos tesses pensadores, a traducdo exige
uma leitura exegética da obra original. Apenas edlessdo o tradutor pode adentrar suas
relacdes intrinsecas, e ser capaz de reproduzidaingua de chegada. Devido a isso,
aproxima-se do papel por eles atribuido a criteare. Walter Benjamin (2002, p. 76-77),

comentando o mesmo fragmento exposto acima, delislogirma que o poeta aleméo,

[...] na medida em que aproxima uma da outra ariéidraducéo, [pensa]
numa passagem medial constante da obra de uma lireg@a outra, uma
concepcgdo que, devido a natureza infinitamentengitiga da traducao, €
desde ja tao licita quanto uma outra. [grifos nslsso

Cabia a critica, no pensamento roméantico aleméalzabaa atividade criadora ao
estabelecer a Totalidade Literaria, 0 macrocosn#iigm de que a obra analisada passa a
fazer parte. Assim, ela preenche a incompletudeine a toda unidade artistica. Do mesmo
modo a traducédo, que ao transgredir a limitacaondédioma, incrementa o original, e passa
a ser um modo de critica, além de uma obra desartsi.

A traducdo, nesse caso, vira critica: ela iluminebea do traduzido, inserindo-o no
circuito literario em que a recriagéo circularaur recurso para eternizar e democratizar a
obra de arte. E por causa disso que no quartout@apliéste trabalho a anélise do poema “Um
lance de dados” seré feita a partir da isomorfiseen original (de Stéphane Mallarmé) e a

traducéo (de Haroldo de Campos).
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O legado dos romanticos alemées foi fundamenta paformacédo do pensamento
moderno. No século XX, a traducéo foi uma das [pais formas de criacdo, e muitas das
teorias criadas acerca dela derivam dos fragmelo®germanicos.

Ezra Pound, ao traduzir para a lingua inglesa slbgpoetas — inclusive orientais —
estabelece um padrédo de trabalho que consiste emarra musicalidade do idioma de
partida, desafio que exige o conhecimento dasdeimétrica e ritmo poeméticos, das quais
ele era um grande estudioso. Uma vez sendo o sf@itoro mantido, tenta-se aproximar, na
lingua de chegada, do sentido contido no original.

Tendo por base o modelo poundiano, diversos pbetadeiros, a partir da década de
cinquenta, fizeram um grande numero de valiosassp@sicbfes, 0 que aumentou a
possibilidade, ao fruidor de literatura, de conheagores antes ignorados, ou rever literatos
cujas traducdes anteriores ndo permitiam a rea@mestrutural de suas obras. Destacam-se as
traducdes de Ezra Pound por Mario Faustino e Jase Grinewald, Bash6é por Paulo
Leminski, Edmond Rostand por Ferreira Gullar, Maiaki por Boris Schnaiderman, entre
diversos outros exemplos.

Entretanto, os grandes representantes da tradugguargo criacdo e critica, da
reconstrucdo do efeito e da forma, da apropriacdie enesmo subversdo do original, foram
os trés “pais” do movimento de Poesia Concretaid®agnatari, Augusto de Campos e
Haroldo de Campos. Dentre os diversos trabalhgwideeiro, destaca-se “Tridugédo”, em que
transpde L apres-midi d'un faurie de Mallarmeé, em trés versdes: para cada verso do
original ha trés versos transcriados, cuja relatgilagra o sentido pretendido ao leitor. Com
isso, a riqueza imagética, musical e simbolicariec@o do poeta francés ndo é perdida. O
titulo, por exemplo, é traduzido por “A tarde dedrede um fauno/A tarde de um fauno/A
sesta de um fauno”Aprés-midi é vertido por “tarde” (sentido literal), “tardee dverdo”, em
gue a assonancia em /e/ recupera o mesmo efeitwosem /i/ do original, e “sesta”, cuja
carga semantica sugere prazer, e se alinha adidongedtico do restante do poema.

Augusto de Campos, além de transcriar obras deaigtanénicas da poesia mundial,
como Maiakovski e Valéry, também divulgou e critice via traducdo — poetas ditos
“marginais”, ou nao difundidos no Brasil, como H@rane, Dylan Thomas e Gertrude Stein.

Haroldo de Campos (1992, p. 35) foi mais além,celyriu uma extensa teoria sobre
tradugéo poética. Cabe ao tradutor, segundo séa,wsmbater atradutibilidade inata da
poesia. Para isso, deve-se buscar mais que traospemtido, mas refazer todo o caminho

cognitivo original:
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Entdo, para nos, tradugcdo de textos criativos serdprerecriacio, ou
criacdo paralela, autbnoma porém reciproca. Quamais incado de
dificuldades esse texto, mais recriavel, mais sederiquanto possibilidade
aberta de recriagcdo. Numa traducédo dessa natur&aase traduz apenas o
significado, traduz-se o préprio signg ou seja, sua fisicalidade, sua
materialidade mesma. [grifos originais]

Quando o original apresenta algum tipo de efeite g@o se consiga reproduzir no
mesmo verso da traducdo (como um trocadilho, owpalimdromo), a solucdo € compensar
em outro verso, estabelecendo, entre as obras, aquilibeio dinamico, visando sua
equivaléncia signica enquanto organismos estéticos.

Traduzir é, entdo, apreender o original enquantosigmo autotélico, desvincular-se
do sentido impregnado em cada uma de suas pakwascebé-las como objetpsr se E
aproximar-se da utopia mallarmaica da lingua gdilrarta da banalizac&o do cotidiano. Nesse
ponto, o conceito de Haroldo de Campos é similade® poetas romanticos alemaes: a
traducdo completa a obra traduzida, pois o exercieise atingir o “vacuo” cognitivo entre

um idioma e outro — ou o instante pré-linguistiadvez mitico) — € a critica plena.

3.3 O “Un Coup de déSstranscriado

Talvez o mais notavel exemplo de traducdo de HardédCampos seja “Um lance de
dados”, do original de MallarmélJh coup de dés poema cosmoldgico cuja leitura € uma
aventura sem fim. Pode-se ler verticalmente, comma uversificacdo regular, ou
horizontalmente, como uma partitura; podem-se agrigs palavras de mesmo padréo
tipogréafico ou considerar os agrupamentos formaxosivel topoldgico da pagina. Enfim, o
poema constitui-se em uma “obra aberta”, quase ytagional, cuja completude sera apenas
atingida com a recepcdo. E um poema latente, rétop&o constelar do caos criativo, do
eixo paradigmatico, do nivel das possibilidadesecao fruidor oinsight a associacao
sintagmaética, a finalizacéo da obra.

Se a leitura d&Jn coup de dé® uma operacdo, sua traducdo é um desafio quase
utopico. Apés um brilhante trabalho de leitura eteg do texto, Haroldo de Campos recriou
a constelacdo mallarmaica em um intrincado jogopasrsatério, em que nenhum efeito da
cosmologia original deve ser perdido. Para talpmcoetista usa de estratégias para ser fiel a
forma e ao conteudo dégn coup de déscomo atraducdo por aproximac¢aq o neologismo
ideogramatico (palavra-valise), aubverséao linglisticae ainvestigacado etimoldgicade

palavras como justificativa para a escolha na pasigéo.
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Um exemplo de traducdo por aproximacdo é a opcé@olhéda ao traduzir o
agrupamento que se sefju@a terceira folha, quinta pagina do poema, cemaith a ordem
linear):

avance retombée d"un mal a dresser le vol

et couvrard Jaillissements
Eaunt au ras le bonds

Na transcriacdo haroldiana:

antemao retombada do mal de al¢ar v6o
e cobrindoascarcéus
ortando cerce os saltos

“Jaillissements” significa “jorro”. Entretanto, erfnancés a palavra ressoa “aile”
(“asa”), denotando grandeza, magnitude. Todo egsepamento € como uma locucao
adjetiva de “aile” (“asa”, também na transcriacé®)ressalta a acdo mediadora que tal
simbolo exerce entre 0 céu e o mar (grande dicatomipoema). Em vez de “jorro”, porém,
Haroldo prefere “escarcéus”, que significa uma deamnda. Embora a traducdo seja
aproximada em termos de sentido (a violéncia dellisgements” estd contida em
“escarcéus”), o fato de “céu” ser retomado fonetieate reproduz o efeito original de
conferir importancia monumental ao feito da asa.

A dicotomia céu/mar, porém, sugere ao longo do poem sentido erético de unido
entre o masculino e o feminino. Tal contexto éngfdo pelo valor semantico sexual ligado a
“jaillissements” (que sugere “ejaculacao”), e peadna escolha de “escarcéus”. O resultado é
compensado por “cobrindo”, que pode ser ligadotaaa sexo.

No mesmo grupo, hd uma outra traducéo por aprodimagqui, porém, iSso ocorre
para a manutencédo de um efeito sonoro: a aliteragéés/ do original (“leS jailliSSementS
coupant au raS leS bondS”), que reverbera o baddhmar. “Au ras”, literalmente “raso”, é
vertido por “cerce” (que significa “pela raiz”),que permite a mesma sugestao em portugués
(“oS escarcéus cortando CerCe 0S SaltoS”).

Outra técnica usada por Haroldo de Campos é o gisolo ideogramatico. Na quarta
folha (sexta pagina) do poema, ha um pequeno agea subordinado a “Le maitre” (“O

mestre”):

3 Tanto para o poema original como para a traduclingaa portuguesa, Usou-se sempre
como fonte CAMPOS; CAMPOS; PIGNATARI, 1974. Entréta quando for necessério

citar trechos da obra, respeitou-se sua numeraefirah de 11 folhas e 21 paginas,
assumindo-se que a pagina 01 é a primeira do poema.
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surgi
inférant

Na traducéao em tela:

exsurto
inferindo

O verbo ‘surgir’, em francés, tem conotacdo semelhante ao cogmatportugués,
especialmente no uso nautico: emergir bruscameamtedieecdo a terra. A opgdo Obvia
(“surge”, ou “surgido”) perderia a idéia de impi&wi, de certa rudeza que consta no original.
O poeta brasileiro cria entédo “exsurto”, que funei@omo um suposto participio irregular de
“exsurgir” (“erguer-se”) — o que mantém o sentidoagharecimento — e recupera sonoramente
“surto”, que adiciona ideogramaticamente a idéidimlepcao”: desse modo, como ukanji
oriental, “exsurgido” e “surto” unem-se, criandoxsarto”, erguido de maneira irrompida e
brusca.

Nota-se, em tal artificio haroldiano, grande pragede com a “palavra-valise”
joyceana, utilizada efinnegans WakeTrata-se da fusdo de termos em um neologismo, que
confere ampla gama de possibilidades de leiturdaroQwtavel exemplo € no agrupamento

subordinado a “Mestre” que se segue, da quintaf@hava pagina):

dont
le voile d’illusion rejailli leur hantise
ainsi que le fantdme d"un geste

Na transcriagéo haroldiana:

cujo
véu de ilusdo ressurto ansia instante
como o fantasma de um gesto

“Rejallli”, literalmente, seria “brotar novamente”: o véuildsao faz brotar, mais uma
vez, a obsessdo do Mestre em lancar (“gesto”) owsd&@ados da criagdo poética. Entretanto,
Haroldo de Campos prefere criar o neologismo “mg§upalavra-valise fruto da fuséo entre
“re-" e “surto”: o prefixo latino sugere retorno,'surto” traz a idéia de descontrole expressa
por “hantisé (“obsesséo”). Tal palavra em francés, alias, etaati’, negacdo, que na

transcriacdo é compensada por “instANTE”.
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Ja o recurso da subverséao lingliistica € um medgensar a intradutibilidade de
certas ousadias mallarmaicas. Na nona folha do @agdéactima sétima pagina) h4 a seguinte
ramificacédo de plumé (“pluma”):

nagueres d ou sursauta son délire jusqu’a une cime
flétrie
par la neutralité identique duufive

“Flétrie” (enfraquecido) faz vibrarété (sido, do verbo ser), o que enriquece a teia
semantica dessa passagem, em que a pluma (metéfodados, ou da criacdo poética) da-se
conta da indiferenca do abismo (simbolo do acdaja ndo perder a anagramatizacédo do

original, Haroldo de Campos recria tais versos como

de onde ha pouco sobressaltara seu delirio a um cim
fenescido
pela neutralidade idénticaabsmo

7 7

“Fenecido” é subvertido em “fenescido”, de modo &UBO é “desenhado” ao nivel
do significante, sem perda de sentido ou interf@eérsonora. O tradutor justifica sua
artimanha: “Mallarmé também usa desse recurso, dguanlhe convém”
(CAMPOS;CAMPOS;PIGNATARI, 1974, p. 139).

Finalmente, outro método tradutdrio original de d¢lido de Campos na transcriacdo
aqui analisada é a investigagao etimologica das/ped, de modo que suas raizes facam ecoar
determinada carga semantica no texto. Convém lengjoia Mallarmé era um estudioso da
origem das linguas, especialmente a lingua indtpsalecionava). Em sdies mots Anglajs
promove divagacdes e conclusdes sobre o idiomatia g tal ponto de vista. Assim, mais
uma vez o poeta brasileiro usa do préprio “venenallarmaico para traduzi-lo.

Um bom exemplo de como isso foi operacionalizadog@inta folha (oitava pagina),

onde ha diversas ramificacfes de ‘maitré (“O mestre”). Uma delas é:

ayant
de contrées nulles
induit
le vieillard vers cette conjonction supréme avepriababilité

Haroldo traduziu por:

tendo
de regides nenhumas
indda
o velho versus esta conjungao suprema com a piluolzals
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“Vers contém a ambiglidade da preposicao “em direcde a’ substantivo verso.
Qualquer uma das escolhas, em portugués, gerardasyeja que Mallarmé pretendeu
subentender tanto que o velho (0o mestre) estada ma direcdo do encontro com a
probabilidade (entregar-se ao acaso, abrindo aarldocando os dados da criacdo poética)
quanto que o “velho verso”, fruto do encontroette ... probabilitéviraria aposto devers)),
teria sido induzido pelo Mestre.

Haroldo buscou o étimo deérs, e viu que vem do latimversus$ (“em direcao a”).

A palavra latina ndo apenas manteria o sentidoogrejpnal, como ressoaria “verso”
(mantendo a ambiguidade) e ainda adicionaria umzeita possibilidade interpretativa:
“versus”, em portugués, significa “contra”, “em epg@o” (heranca da lingua inglesa). Ou
seja, o Mestre em oposicédo ao embate com o0 acaso.

Esse é um excelente modelo de traducdo criticapletedora, no sentido que
Schlegel apregoara: a evolugdo da arte da-se petaaf e sua reescritura promove a
progressao doontinuumliterario — que ele chamou de “Poesia UniversabRassiva” — seja
via critica aforistica, seja via traducao.

Outro exemplo do uso do étimo das palavras por ltiarde Campos € esta pequena

frase que se ramifica d€“était’ (“Fosse”), na nona folha (décima sexta pagina):
issu stellaire
Que é vertida por:
éxito estelar

“Issd da a ambiguidade do sentido de “saida” e “promet@”. Ou seja, “fosse
originario das estrelas” ou ainda “fosse a saida(da para as) estrelas”. O tradutor brasileiro
opta por “éxito”, que por sua acepcdo de “resulttwlal”’, “efeito”, mantém o sentido de
proveniéncia. Além disso, como seu étimo é o latxitus(saida), a duplicidade semantica do
original € mantida: “fosse éxito das estrelas”,seja, vindo delas, ou ainda “fosse o ato de
sair das (ou para as) estrelas”. Mais uma vez,fb&reacdo de uma terceira possibilidade na
transcriagdo: éxito adiciona a alternativa de ce®psdo como “sucesso”. Assim, o trecho
pode ser lido como “fosse [0 ato de lancar os dadlossucesso das estrelas [simbolo para a
palavra poética], ainda assim existiria o0 Acasegpnte na mesma folha).

Portanto, a partir dos exemplos expostos, percelm-glidade em se considerar a
transcriagéo de Haroldo de Campos “Um lance degladoa obra de arfger se Embora em

constante dialogo com o original, seu trabalho gaaltonomia e insere-se no rol de seus
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grandes feitos. Gracas ao esforco do poeta brasilai ousadia de Mallarmé pbde ser
difundida no Brasil, influenciando a producdo pweétposterior a sua publicacdo, o que
ratifica a funcéo de “rito” da traducéo como faatwalizador da literatura, acdo essencial para
a construcdo deontinuumliterario, da Totalidade Artistica discutida dessiehlegel e os
romanticos alemaes. Por tal relacdo entre a cogmolmallarmaica e a re-cosmologia
haroldiana, escolheu-se estuda-las sob a luz daaTds Gestalt e seu conceito @®relato,

a ser explicado no proximo capitulo.
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4. O MITO “UM LANCE DE DADOS”

4.1 Kant e Husserl

Kant revolucionou, em sua filosofia, o conceitcssléo de “ser” que predominava no
pensamento ocidental desde Aristoteles. Para mgoeger se manifestava sabstancia(o
ente) ou n@acidente(modos de ser do ente). Aquela teria ainda, umaeteados de si todos
0s seus aspectos individualizantes, uma estrutukeengal, que a diferenciaria das demais
substancias, e que ele chamar&odma.

Ja para Kant, o “ser” da-se no pensamento (HEIDE&@AR91). Ele € o encontro da
matéria — dados empiricos postos ao sujeito — cdiorma — poder ordenador e unificador
do entendimento. Consequentemente, o estudo daepgéx adquire fundamental
importancia, pois € neste momento da apreensa@rmgivel que se configura o fenémeno

ontolégico:

Até onde chega a percepgéo e o que dela depemmdseleis empiricas,
até ali também chega o nosso conhecimento da msist&as coisas.
(KANT, 1965, p. 228)

Segundo o filésofo alemao, o fato perceptivo nakceoma do entendimento com a
sensacao. Aquele é a qualidade cognoscitiva ireeamisujeito, e independente do estimulo
externo. Ja esta é a representacdo advinda dasssdps diante do objeto. Esses dois
elementos fundidos criam uma sintese, e diverséassst unificadas geram o conhecimento.
Tal processo ocorre em trés fases: a primeira, atlandeapreensdo é a captacdo de
diversos elementos da intuicdo no tempo e no esplepwis disso, tais impressdes passam
pela etapa daeproducédo, quando serdo sintetizadas e transformadas emenmagela
imaginacdo, que tem o papel de atribuir uma orggéia a teia cadtica de sensacles; e
finalmente essas imagens sofrera@coonhecimentq estagio em que elas séo representadas
em um conceito apds serem confrontadas com dadogwi@ria do sujeito.

E importante ressaltar a relevancia que o termddéate” adquire na teoria kantiana
de percepcdo — conceito que os gestaltistas inamséculo e meio depois, explorar ao
méaximo: como, para ele, a mente (0 Eu) € claramemée as representacdes feitas por ela

devem, necessariamente, também ser unitarias, gineladvindas de excitacbes sensoriais
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multiplas, até infinitas. Isso ocorre através daidade originaria sintética”, qualidade
inerente a toda e qualquer representagéao.

O que garante essa unicidade necessaria a conag@mgirica, ou 0 conceit priori
que funciona como um fio condutor entre percepoi@mentaneas € o tempo. Ele manifesta-
se de trés modos, a saber: atravépataanéncig que € o que permite a existéncia de um
objeto independentemente das variacdes de sewdspad Kant chama de acidetje da
sucessapnascida do fato de que a percepcao exige um eacshto de fenbmenos para
localiza-los no tempo e no espaco, a partir dacdde causa e efeito, sendo assim condicao
indispensavel para o estabelecimento da acao; aémiémte asimultaneidade em que,
diferentemente da sucessdo, a ordem de apreensddiférente, mas o que vale é a
coexisténcia de perceptos em reciprocidade tempoeapacial, ou seja, agindo uns sobre os
outros.

Desse modo, é pela percepcao (regida pelos modosaddestacdo do tempo) que
temos acesso ao mundo. Eis que surge a dicotomtaka: tudo que se mostra a nos faz
parte do mundo fenoménico, dos fendmenos, das siasgsesentacbes sensiveis. JA4 o
“mundo-em-si”, chamado “noumenal”’, ndo € atingi@el humano, pois dele temos apenas
uma “réplica interior”, ja afetada pelos nossodides.

Uma tentativa de solucdo ao dualismo de Kant veio ¢lusserl, um século mais
tarde. O fundador da Fenomenologia — doutrina gugescomo reacdo ao modo factual e
positivista com que o0 pensamento humanistico doleédX era exercido — nega o mundo
do nimeno e concentra sua teoria exclusivamenteemameno, conceito que ele amplia
como sendo toda e qualquer existéncia, seja materiamleal. Seu estudo deve ser eidético,
ou seja, buscar a sua esséncia pela “reducdo’¢ quéusca da origem da consciéncia, da
prépria génese perceptiva desse fenorifen®or isso Husserl também foi uma figura

fundamental nos avancos dos estudos de percepcéo.

% Note-se a sutil diferenca entre o conceito agésitai de acidente — modo de ser do ente,
suas qualidades e relacdes diversas — com a defimig filésofo alemdo — variacbes de
estado. Kant (op. cit., p. 192) exemplifica: “O ciagento e a morte ndo sdo mudancas do que
nasce e morre. A mudanca € um modo de existéneiaupede a outro modo de existéncia do
mesmo objeto. Tudo o que muda €, pois, permanen$é, o seu estado é que varia”. Tal
variacao é o acidente.

% Ha& uma contradicdo entre os primeiros escritosHdsserl — em que ele cré ser a
consciéncia auto-suficiente para intuir as esséradanatureza — e a parte final de sua obra,
em que admite a existéncia do mundo noumenal.
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4.2 A escola de Berlim

Foi na chamada “Escola de Berlim” que Wertheimeshlr e Koffkd’ fundaram a
Psicologia da Forma, ou Psicologia da Gestalt,oroego do século XX. Seu ideal era de
contrapor-se ao pensamento dominante na Psicallog&tculo anterior, que impunha como
método a analise das propriedades das sensacOesdmjnmignorando ou minimizando a
relevancia de seus conteudos. Podem-se notar esirabalhos trés fortes influéncias: Kant,
Husserl e Ehrenfels.

De Kant, os gestaltistas herdam a preocupacédo cdornaa. Como o fildsofo,
valorizam os estudos da percepcdo humana, e levas iavestigacdes ao laboratorio,
priorizando o sentido da visdo. Entretanto, ndorobmram a dicotomia kantiana
matéria/forma, que supde um equilibrio estaticgsiguismo. Ao contrario, acreditam na
imanéncia da forma, isto €, em um equilibrio dirdminerente a estrutura percebida, néo
apenas no nivel do pensamento — como Kant — mas distso, em um estagio fisico.

Portanto, a percepcao visual organiza-se em umaafanma estrutura, uma gestalt
(palavra alemé adotada em quase todas as outgamdipela dificuldade de uma traducéo
fidedigna) ndo porque o cérebro tenha tal podeer@mdor puro — e é nesse ponto que
divergem de Kant —, mas porque as for¢as natusaimase organizam. Para tal comprovacao,
usaram experimentos com circuitos elétricos, efedtmoros e outros elementos estruturais.

Isso resulta em uma visdo diferenciada da relagite/fpdo. Negando a teoria
atomistica imperante no século XIX, os gestaltidfsndem que o todo ndo é uma soma das
partes, mas contém uma propriedade singular, sexi® que o fruto de um mero processo
aditivo.

Tal conceito fora herdado a eles por Ehrenfels, gqoe 1890 publica Uber
Gestaltqualitateh (“Sobre as qualidades da Gestalt”), trabalho &, @o analisar melodias e
figuras, nota a presenca de um todo organico qué&ropuma qualidade inerente a ele,
independentemente do conteddo das partes. Uma imeldbora composta por notas, é

reconhecida pelo ouvinte por conter uma medulautesal (Gestalt) que lhe confere a

37 Apesar de Wertheimer ser um pouco mais velho qus dois colegas, os estudos dos trés
séo de tal forma interligados — tanto no periodages pesquisaram juntos, em Berlim e nos
Estados Unidos, como nas fases em que se separagaim este trabalho considerara suas
teorias como uma s6, dada a dificuldade em seifidanto papel individual de cada um nas
descobertas do grupo.

3 Os dicionarios de lingua portuguesa registraneoads Gestalt (plural: Gestalten, fiel ao
alemao) e Guestalte (plural: guestaltes). Decidigsla primeira forma, por ser a mais
corriqueira em trabalhos académicos.
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personalidade. E por causa disso que, mesmo tecadan tom diferente (ou seja, cada uma
de suas notas é alterada), ela continua senddficied pelo fruidor. Isso acontece porque,
embora suas partes tenham sido modificadas, o pmimanece o mesmo, seja pela
manutencdo do tempo entre as notas, seja pelomsegfoi de uma escala musical. As notas
musicais da melodia, independentemente do tomeneantre si de maneira a produzir o
mesmo todo. Paul Guillaume (1966, p. 19) explicarclusao do fildsofo austriaco:

O essencial, nos fatos fisicos como nos fatos jgsisjué a possibilidade de
reagirem uns sobre 0s outros, realizadas por aesta¢des de proximidade
no espaco e no tempo. Sao essdacOes de causalidadgue ddo uma
existéncia real ao todo fisico, assim como a malqubrcebida. [grifos
originais]

Essas relacbes de causalidade s&o responsaveisnpordindmica interna auto-
regulavel do sistema (seja ele uma figura vistaroa melodia escutada) que sempre busca o
mesmo equilibrio. A tal fendmeno, portanto, Ehrenfieu 0 nome de gestalt.

O passo adiante que os pesquisadores da Escolarliim Beram em relacdo ao seu
antecessor austriaco foi descobrir que a percepado) também ndo é a soma das sensacdes
(partes) e “algo mais”. O todoaprioristico as partes, que apenas passam a existir uma vez
que ele seja desmembrado. Desse modo, os elenvamistiguintes de uma totalidade apenas
existem em funcdo desta. Determinada nota em unadiaed diferente da mesma nota
tocada isoladamente, ja que no segundo caso elesteia submetida a engrenagem de uma
melodia, e serigher se um todo. No primeiro exemplo, ela existe em detwla melodia em
que esta inserida.

Os gestaltistas confrontam, ainda, uma melodia agom acorde: ambos sao
combinacBes de notas. A primeira, entretanto, conpartes identifichveis, enquanto o
segundo tem tal grau de coesdo que é impossiveeréeptdo desmembra-lo. S&o,
respectivamente, formas fracas e fortes.

Ja de Husserl, a influéncia mais significativa dotle concentrar a preocupag¢ao no
fenbmena Tanto na Fenomenologia como na Teoria da Formracepcao perceptiva e a
experiéncia psiquica, em suas significacfes editididades, ndo sdo submetidas a relacao
sujeito-objeto. Tal dicotomia, em si, nasce do feefo, e da maneira como ele é percebido.

Os pensadores da escola de Berlim, entretantorgéive de Husserl quanto a sua
visdo do todo, que consiste na crenca de que to@gtooembora parte de uma multiplicidade
de estimulos, contém em si um carater uno e acahadocele chama dessénciaO método
para se atingir tal unidade € a imaginacao trawnlsgal, com a qual se supera a natureza
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multifacetada da percepcdo e se atinge esse naskmncial do percepto. Os gestaltistas
refutam o todo como “esséncia”, mas o véem como guaidade inerente e natural ao
objeto, dada imediatamente ao perceptor, e ndo etgoa “ser buscado”.

Desse modo, a relacdo todo/parte descrita pelogdsoda Forma difere tanto da
crenca kantiana de que a totalidade nasce do eacfomina e matéria em nivel psiquico,
como do postulado de Husserl de que o todo é utemirdivisivel da idéia de um obijeto.
Também de Ehrenfels eles se afastam, ao negar'Gesstalt” a soma das partes adicionada a
algum outro elemento. Para Wertheimer, Kéhler el&ofo todo ou gestalt € uma realizacao,
em nivel fenoménico, que nasce da organizacdodoakde forcas naturais, cujo equilibrio
dindmico atinge uma estrutura medular aprioristcauas partes, que apenas passam a existir
quando de seu desmembramento intencional por g@gerceptor.

Tal processo contém trés estagios de integracaonieet fisico, mais elementar,
quando as forcas espaciais ainda sdo mais indeptesgdao cérebro, da-se a féiselogica,
em que o0 elemento espacial desaparece, e a coes#nessifica; e finalmente a fase
psiquica em que se da o fendbmeno da percepcao, bem camumsterior significacdo, apos

a total integracdo dos elementos constituinteslé¢{th978, p. 80) explica que

O estado final somente sera atingido quando mexdiaalteracdes
consecutivas de cada ponto interno, as forcas agGet internas se
relacionarem e atuarem entre si, de tal forma ci® mais provoguem
nenhuma alteracdo de estado, ou seja, do procgs@) estacionario.

Entre as trés fases citadas da relacdo parte/tridteepara 0s gestaltistas, um
principio basico, que é o deomorfismo: uma identidade ou correspondéncia (mas nao
igualdade) entre elas, ou seja, entre as forcasudao-em-si, de seu anélogo cerebral e do
resultado percebido. Cada uma de tais estancias@rdnada €orrelato”. quase-igualdade

do mesmo fendmeno perceptivo. E tal qualidade qoéece fidedignidade & percepcao.

4.3 Principios de organizagéo da forma

A formacéo perceptiva da Gestalt ndo €, entretahtatoria. Ela é regida por uma lei
basica, a “Lei de Pregnancia’, que consiste no datgue a percepcdo sera sempre a forma
mais simples possivel. Para tal, cinco principisentam o processo de constru¢cdo de uma
estrutura: o mais forte deles € o principio sganelhanca que faz com que agrupemos

elementos similares em uma so6 forma. Na figura Gestalt formada € uma sequéncia de
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linhas horizontais, alternando-se entre clarasceras. Nao se agrupam, por exemplo, linhas

verticais ou diagonais, pois 0s pontos equival€iatieaem-se”.

OO0 000O0
0 0000
OO0 0000
0 0000
OO 0000
0 0000

Figura 3: Principio de Semelharta

O outro principio que forma com o de Semelhancasé&reia da percepcdo € o de
proximidade. Ambos “sdo dois fatores que muitas vezes agent@mum e se reforgcam
mutuamente [...] para unificar a forma” (GOMES FIDH2004, p. 34). Na figura 4, a Gestalt
formada € uma sequéncia de quatro colunas vertidamis desmembradas em oito. Isso
ocorre pela disposicdo espacial dos pontos: confmrmaa percebida serd sempre a mais

simples possivel, 0s quatro agrupamentos vistososd@dos como unitarios.

Figura 4: Principio da Proximidatie

Quando houver conflito entre os dois principiosgpg o de Semelhanga prevalecera.
Além deles, ha outras trés leis que interferem stabelecimento da boa GestaltBaa

% Imagem obtida em <http://upload.wikimedia.org/\pidia/commons/6/69/Gestalt_ley d
e_semejanza.png>
“%Imagem obtida em < http://www.tipographia.com.blda/gestalt.htm >
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Continuacaaq que € a tendéncia cognitiva de se ignorar queladishas que desfavorecam a
pregnancia da forma. Na Figura 5, vé-se um trideamtebora uma analise detalhada mostre

que ha uma quebra no dente do meio.

Figura 5: Principio da Boa Continuag&o

O Principio doFechamentq por sua vez, é a criacdo de uma forma mais pnégra
partir de uma estrutura aberta. Na Figura 6, hlusio de um quadrado, embora ele ndo
exista. Finalmente, pelo principio d#idade, uma totalidade perceptiva mais comoda €
destacada diante de uma composi¢cdo qualquer. Hsporque, na Figura 7, vé-se um

quadrado a partir das linhas verticais.

Q)
© 9

Figura 6: Principio do Fechameffto

Entretanto, os principios de Boa Continuacdo, Feeh#éo e Unidade apenas atuam

quando ndo ha relagbes de Semelhanca ou Proximiglaglserdo sempre mais pregnantes.

“! Imagem obtida em < http://www.desenhoindustriahdm/artigos_t_gestalt.htm# >
2 Imagem obtida em < http://www.desenhoindustriahdm/artigos_t_gestalt.htm>



74

Figura 7: Principio da Unidatfe

Essa “melhor forma” apreendida no processo de igianasiconeural, porém, nunca
se apresenta sozinha: ha, no cértex, uma segregac@ontorno de tal estrutura, e uma
corrente elétrica que age dentro das “bordas” fdema partir de tal secéo, o que permite a
melhor distincdo da Gestalt. Ao que esta delimifaaiotal perimetro os gestaltistaderam o
nome defigura. O que o excede, dando. Se aquela esta sempre no “primeiro plano” da
presenca perceptual, e tem seus limites clarosbetecidos, este aparece “por detras”, como

elemento circundante, disforme, ilimitado, estatlidm nado existe sem o outro.

Figura 8: Figura reversivel (perfis-taéa)

“*3 Imagem obtida em < www.mxstudio.com.br/views.tisigphp?act=vi..>
44 0 conceito de figura/fundo foi primeiro desenvdtvipor Edgar Rubin, psicélogo discipulo
de Husserl, em 1912.

4> Imagem obtida em < http://www.ufrgs.br/faced/spetu01135/perfis-tacal.jpg >
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Toda percepcéo visual estrutura-se, pois, em ugnaafie um fundo. Certas gestalten,
porém, por alguma caracteristica inerente, produasra obstrucdo cortical que impede o
perfeito fluxo elétrico e causa o fendbmenaelzersibilidade —quando a figura ndo é estavel
e alterna-se com o fundo. Na ilustracéo 8, podeesaima taca negra como figura, em um
fundo branco, ou duas faces brancas em perfiltdraum fundo preto. O pds-imagem causa

a reversao em poucos segundos.

4.4 Outros estudos gestalticos

Nao foram apenas Wertheimer, Kohler e Koffka queidsgsam as propriedades da
Gestalt. Paralelamente a eles, na Universidade alpzig, um time de pesquisadores
chefiados por Felix Krueger desenvolvia Ganzheitspsychologieou Psicologia da
Totalidade. No campo da percepcao, afirmavam goenaacdo de uma Gestalt passava por
quatro estagios: a recep¢do de dados aleatonmistimtos; a organizacdo em figura/fundo; a
delimitacdo de contornos (em todas essas fases,qoé eles chamavam ges-gestalt) e,
finalmente, a gestalt final. Diferentemente dosrite8 de Berlim, eles creditavam maior
importancia a fatores externos ao processo pevee@bmo aspectos emocionais. Assim, as
primeiras fases sdo regidas mais por elementosito@gninternos, enquanto as ultimas
sofrem maior influéncia do contexto.

Na segunda metade do século XX, outras linhas siguBsa continuaram 0s avangos
da Teoria da Forma. Carl Weizsacker, fisico alerd@senvolveu o conceito @estaltung
uma forca geradora da gestalt, anterior a elayte fle uma matriz cinestésica natural do
movimento estruturante. Assim, toda figura, porgraefinitiva que seja, possui em estado
latente esse pulsar de forcas que intervieram aaosyanizagdo, e estruturaram o0 espaco-
tempo no fendmeno da percepcao.

A Gestaltung néo cria apenas gestalten perfeitas,teambém formas n&o pregnantes,
incompletas, que ndo encerram em si um significkdimitivo. E o fendmeno dangestalt'®,
um percepto que exige algum tipo de complementacégetiva. Fatores internos como
necessidade ou desejo, entdo, criam impulsos ieraBm o resultado apreendido dos
sentidos, e fazem surgir percepcdes agora complatess menos fidedignas que uma gestalt.

Isso € comum na percepcao estética, como se vésadiante.

¢ Conceito originalmente criado por William Sterrsigdlogo alem&o contemporaneo a
Wertheimer, que também desenvolveu o Ql, ou qutida inteligéncia.
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Passado quase um século da primeira obra de Wedhegudo atual pode ser
considerada a Teoria da Forma? Seus ecos em esmuesnporaneos de Psicologia se dao
principalmente na questao do isomorfismo psiconeaiada hoje aceita como uma realidade
na experiéncia perceptiva. Também no Brasil, pesgores como Anténio Gomes Penna e
Arno Engelmann defenderam a Gestalt em nivel acadéraste (2002), citando trabalhos

atuais — como os de Eckart Scheerer e Gerald Westhe afirma:

O impacto da obra inicial de Max Wertheimer em 18iMportante hoje em
dia. Os pesquisadores atuais ndo aceitam maisia sisiplificada segundo
a qual as operacdes corticais seriam comportaneadak. A idéia antiga do
isomorfismo psiconeural, ainda que se sirva de tedmais sofisticados,
continua viva.

Também no campo da percepcdo visual a Psicologidatma continua sendo
revisitada. Além da insercdo j4 consagrada — eersig linguas — da palavra “gestalt” como
sinbnimo de estrutura unitaria percebida, os guinside organizacdo da forma elaborados
pelos teoricos de Berlim sdo uma fundamental donggdio aos estudos contemporaneos da
visao.

Um exemplo disso é a recente teoria ldgeligéncia visual, conceito de Donald
Hoffman que confere ao processo de formacdo deensagia retina uma sistematica
semelhante a da linguagem na teoria de Noam Choras@ber: ha no cérebro humano uma
pré-disposicdo inata a construcao ilimitada deeBdsu figuras) a partir de um ntimero finito

de regras universais:

Mas, entdo, porque todos ndés vemos as mesmas Tddasonsenso é
magico? N&o. Temos consenso porque temos as mesegeas de
construcdo. Vemos as mesmas coisas porque conssrasrmesmas coisas.
E construimos as mesmas coisas porque utilizamorseamas regras de
construcdo. (HOFFMAN, 2000, p. 74)

O autor elenca, entdo, dezena de normas segundpiaés 0 cérebro elabora as
imagens retinianas, desde pontos e linhas atérsistéridimensionais. Nota-se entre suas
regras e 0s principios de organizacéo gestaltic@salara relacdo embrionaria.

Ha, ainda, outra teoria da Psicologia atual fretgreante ligada a Escola de Berlim
pela apropriagcdo do termo “Gestalt”: a Gestaltgiera- método psicanalitico criado pelo
aleméo Fritz Perls que visa a abordar o pacieptata de sua insercdo em um macrocosmo,
e permitir que ele desenvolva uma existéncia miaislar em virtude de tal perspectiva. Tal
carater holistico, entretanto, muito pouca relageéocom a Teoria da Forma, e ndo interessa

a pesquisa em tela.
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4.5 Criticas a Gestalt

A Teoria da Forma foi alvo de algumas criticasamb do século XX. O fundador da
Reflexologia, Ivan Pavlov, é um claro exemplo: emabele admitisse o conceito de Gestalt,
afirmava que elas nascem de associa¢coes mentis,qie sdo elementos formadores destas,
como defendiam os pesquisadores de Berlim.

Também Donald Hebb, importante psicélogo canadeqsestionou o carater
aprioristico da construcdo da forma na percepca@a gle, o fenbmeno perceptivo € fruto de
aprendizagem, e a experiéncia passada é fatorrhemal para a construcdo do que € visto.
Em suma, pensadores posteriores tenderam a cansidars a subjetividade e o peso da
experiéncia vivida pelo perceptor no ato da viséo.

E importante ressaltar que, embora as criticastfagentido, os gestaltistas jamais
negaram o peso da subjetividade ou da experiéragaapga no processo perceptivo. Eles
apenas concentraram seus trabalhos no fendmenondrugdo da forma, seja na relacdo
todo/parte, seja na dicotomia figura/fundo. Ness®po, suas contribuicbes sdo inegaveis.
Entretanto, toda vez que ampliaram seus estudag@asareas, como aprendizagem humana,
comportamento ou mesmo nas implicacdes filosofieasuas conclusdes, ndo avancaram de
maneira significativa.

Outra critica digna de mencéao feita aos teoricoBeldim é a de Husserl: para o
fundador da Fenomenologia, os gestaltistas “co@ifi’ a consciéncia humana ao
considerarem o fenémeno psiquico um produto ddibgaidinamico entre diversos estados
mentais coexistentes. Para o fildsofo alemao, isdlovndo resolve a questdo ontoldgica, ja
gue ignora a interioridade una (esséncia) do sujeit

Discipulo de Husserl e filésofo fundamental no dstwa Forma, Merleau-Ponty
defende os Psicologos da Gestalt. Para o fenongstaldrancés, a teoria de Wertheimer,
Kbdhler e Koffka ndo podia ser classificada como emalista ou simplista, ja que o0s
supracitados estados mentais coexistentes namsesi@o atomos, elementos independentes
a sofrerem um processo aleatorio de adicdo. Afsselam parte de um todo, aprioristico e em
funcdo do qual eles proprios existiriam: o ser.afatresolvida, entdo, a deficiéncia do
conceito dos gestaltistas: o ser enquanto consaiémaste, e em funcdo dele estados
psiquicos especificos convivem em equilibrio.

Merleau-Ponty afirma, ainda, que o conceito gastalie forma encerra a dicotomia
com que Husserl conviveu em seu trabalho: o contiittureza x consciéncia, pois a idéia de

um movimento estruturante inerente as coisas esemarfia tanto na natureza quanto na
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consciéncia faz supor que ambas as esferas podeviv& concomitantemente, sem uma
relagao de aprioridade.

Desse modo, nédo se pode negar a relevancia atsastiedos gestalticos, quer pelo
seu inovador conceito de forma, quer pelos inegadewancos no campo da percepcao
humana. Ainda que exageradamente cientificistasc@mpletos em determinadas searas,
seus trabalhos tém sido fontes enriquecedorasp&iwma para a Filosofia e a Psicologia, mas

também para a critica de arte, como se vera arsegui

4.6 A concepcao gestaltica da Arte

Tendo em vista 0s conceitos gestalticos vistos,ocaplica-los a Arte? Embora os
proprios teodricos de Berlim ndo tenham respondidguastdo, muitos dos principios
elaborados pela Psicologia da Forma foram utiliga@mto na criacdo como no estudo do
fenébmeno artistico.

Koffka chega a afirmar que a percepcao é o alicgacenpressao estética, e que a lei
de pregnancia rege a obra de arte como um toda; geindezas como equilibrio, clareza,
unidade e simplicidade sdo fundamentais, incluguendo, propositadamente, o artista priva
o fruidor de alguma delas, com o objetivo de gehaque.

O fato é que 0 mesmo processo construtor de imagmerado cotidianamente pela
percepcéao visual € o responsavel pela recepcameeproducédo artistica. O que diferencia,
entdo, a visdo de uma paisagenioco e a observacdo de uma pintura que contenha a mesma
paisagem? Segundo Koffka, os estimulos recebidosatiaeza séo infinitos e aleatorios, o
que forga o perceptor a selecionar as melhorealtggstiante das condi¢cées dadas, o que nao
permite que o resultado apreendido tenha um ngtétieo de padrado artistico. J& um quadro,
por exemplo, concentra dados selecionados, cordd'nvsual” insignificante, possibilitando
a experiéncia de fruicdo artistica. Por isso a arisomumente considerada um fator de
“correcdo perceptiva”, ja que ela opera como uificatlor consciente da percepcdo humana,
ao oferecer a esta uma estrutura idealmente erfeit

Rudolf Arnheim (2000), discipulo de Wertheimer, gumiu valiosos trabalhos
relacionando a Teoria da Forma com a Pintura, altisa e o Cinema. Principios como a
relacéo figura/fundo (bem como a ambigilidade p&ejtelo fenbmeno da reversibilidade) e
0s principios de organizagdo da forma sdo por xgoedos para melhor compreender o

esqueleto estruturalda obra de arte, que é o padrdo formador de seukoa partir dele que
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a analise do critico deve comecar. Apenas depoidafgifica-lo € que se pode estudar as
partes, meras “secdes que revelam um subtotalgsstyrelentro do contexto total” (op. cit., p.
69).

O critico brasileiro Mario Pedrosa (1996, 144) cbara tal idéia:

O decisivo [na percepcao estética] sdo os valaawais intrinsecos. O
fendbmeno esta condicionado pela propriedade fig@@amo sabemos, as
formas regulares, simples, simétricas tém essélggiv. Nelas o todo é
despdticq sua lei se manifesta ja imperiosamente sobreages Os seus
efeitos sdo a percepcado; ndo é assim uma queskabde € mais uma vez
conseguéncia da prenhez formal. [grifo noss0]

Ora, parece Obvio que a relagdo parte/todo, baseeddaa da Forma, tem muito a
acrescentar a critica de arte, especialmente gusangensa nas “obras cosmolégicas” — como
denominadas anteriormente, aguelas criacfes guamegm universo proprio, a partir de sua
estrutura, negando o sujeito e a realidade —, tdouns na Modernidade. Desse modo,
poemas comolLAraigné€, de Francis Ponge Phantasu§ de Arno Holz ou o objeto da
pesquisa em telalUh coup de désde Mallarmé, cujas naturezas constelares faagorsa
presenca de inUmeras partes — abordagem segundal algs geralmente sdo estudados —
devem, na concepcéo gestéltica de Arte, ser imgaekis primeiro em sua totalidade. Entdo, a
andlise de suas partes se dara em funcédo dessal@micganica. O mesmo vale para filmes
como “Cidaddo Kane”, de Orson Welles, e “O Encoadac Potemkin”, de Serguei
Eisenstein; pecas plasticas como os mobiles deaAller Calder e as telas de Kandinsky; ou
romances comoFinnegans WaKe de James Joyce. Enfim, obras em que um univérso
recriado, com espaco-tempo préprio, e em cujatteasestrutural esta seu sentido maior de
sef'’.

Esta visdo aqui defendida privilegia, claramentestodo da obra de arte enquanto um
ente independente do sujeito, e por isso difereseidos estudos psicoldgicos criticos que
enfoquem o autor (abordagens biogréficas ou eé&#&) ou o fruidor (Estética da recepcéo).
Méario Pedrosa (op. cit., passim) chama tal praiedPsicologia da obra de arte”, que néo
anula outros pontos de vista do fenbmeno artistitas “seria a fundamental, visto que

determinaria 0 curso que a psicologia do artista do expectador deveriam seguir”,

*” Uma abordagem gestaltica da Arte difere da es#iita no status que ambas conferem ao
conceito de estrutura: enquanto a primeira acresBtaa estrutura a maneira natural de
organizacdo do mundo sensivel, a segunda a coasdecontradicdo com o empirico, como

um “disfarce” a ser desvendado para que o reatsecte.
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justamente por buscar a compreensédo do fator nmardésndre tais sujeitos, que é o objeto de
arte.

Como se daria, entretanto, tal sistematica, umaguezé sabido que o fendbmeno da
gestalt depende da percepcédo humana — portanguyjeito? Ora, o que se pretende fazer na
pesquisa em tela é desvendar, anteriormente alGest&estaltung da obra de arte, o
movimento interno formador de formas que € inerantebjeto de estudo, e a partir do qual
as totalidades perceptivas serdo formadas. Estdrdando, assim, com a tessitura estrutural
da obra em um nivel anterior a apreensao do fruidor

A partir de tal entendimento, faz-se possivel estad gestalten e as ungestalten que a
producdo em questdo serd capaz de suscitar adaeaguelas, por serem universais, mais
previsiveis; ja estas, por envolverem a subjetdaeddo sujeito, conferem o carater pessoal da
fruicdo artistica. Exatamente por isso, tais uraest sdo mais comuns na Arte Moderna,
cujas obras apresentam certo estado de incompletudeabertura que estimula o
“complemento” de sentido no ato de recepc¢éo da, @rezesso que Mallarmé chamava de
“Acaso”. O psicologo Oscar Ofativia (1974, p. 1&Shabelece a relacéo entre a ungestalt e a

percepcao poética:

A poesia serve de exemplo pois que nela € criadaUmgestalt envolvente,
um clima e um ritmo quase musical que renova asvpEs € leva o sentido
expressivo de sua mensagem a polaridade de mardneia da percepcao.
Mas, em geral, toda a arte auténtica, inclusivercuitetura, usa deste
veiculo de expressao e cria campos axiolégicosymétando, em maior ou
menor grau, uma tensdo estética nesta dimensadzpdka de objetivacéo e
realidade e de ressonéncia espiritual entradassoae

Eis a funcdo da Arte, através da certeza de sustalige e da abertura de suas
ungestalten: mediar a concretude do real e a exzeda fantasia, gerando uma perturbacao
perceptual que impede o sujeito de fechar-se edaswlois pélos, mas que ainda Ilhe permite
manter certo carater individual a coisa percelidafirmando a imprevisibilidade da fruicéo

artistica: a vitéria do Acaso.

4.7 O “Um lance de dados” enquanto estrutura gesttita

Aplicar uma abordagem gestaltica no poema "Um lateedados” suscita uma
dificuldade imediata: como decodificar as configdes visuais imanentes das paginas, se
ndo se pode vé-las ao mesmo tempo? Ora, o fattrdaconter 11 folhas (21 paginas na

"contagem tradicional” das encadernacdes modemmaapiliza ao perceptor a apreensao de
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sua totalidade, o que o leva a considerar cadadessas laminas um "todo”, mas ainda sim
esse deve ser um "todo" provisério, intermedianarocdésmico, subordinado a completude
do poema inteiro.

Desse modo, ha em "Um lance de dados" um Macrocestoal, ndo-visualizavel,
que contém como secbes segregadas (e ndo meras partstituintes, como ressaltado
anteriormente) 11 microcosmos que sdo, por suaweztodo" temporario ao fruidor (que
ird virar a pagina). Dentro de cada uma das folaasetanto, ha frases formadas de maneira
linear, que se separam de outras através do egpadwanco da pagina. Cada uma dessas
sentengas torna-se um "todo" no momento em quesestfo lida, tendo cada palavra como
seu subtotal. Finalmente, cada palavra mallarm&aana reunido que contém como suas
partes os diversos aspectos que dela emanam:wsaédade de sentido, seu som, a forma do
desenho de cada uma das letras, sua localizacgwAgina, sua tipografia, sua origem
etimoldgica, as outras palavras ecoadas atravésuwddesmembramento, enfim, cada uma das
palavras de "Um lance de dados" é um "todo". Nagmie analise, que sera feita através da
transcriacdo de Haroldo de Campos, havera ainda a@ original de Mallarmé como fator
influenciador de cada termo. Assim sendo, podessgiamatizar a relacdo parte/todo do
poema da seguinte forma: POEMA - PAGINA - FRASEALRVRA. Sera a partir de tal
l6gica que o poema sera desmembrado, jamais sengkerde vista que cada minimo aspecto
de uma palavra qualquer apenas existe em funcémddaem que esté inserido: é o que exige
a abordagem gestéltica de uma obra de arte.

Alguns trabalhos sobre "Um lance de dados”, naaféxplorarem a multipolaridade
da palavra de Mallarmé, deixam de apreender aatedidade do poema. E o caso de Robert
Greer Cohn (1951, autor da mais célebre exegese ja feita da obrgusstdo. Nela, ele
efetua um admiravel trabalho de investigacdo sohda termo, justificando suas escolhas
interpretativas com referéncias obtidas em obrésriares do poeta francés. Isso evidencia
que, nesta criagdo, ha a reunido de todos os simipamléticos antes esbogcados em sua
trajetéria artistica. Dentro dessa perspectiva, "Cohama a cada palavra do poema de
"monada”, e afirma que sua reunido lembra a "foamatas estruturas moleculares dentro da
Quimica Organica" (RC, p. 93). Tal abordagem, queempla as palavras como atomos, é

oposta a que se fara a seguir.

“8 Doravante, por motivo de clareza, tal obra seférit® apenas por “RC”, seguido do
namero da pagina em caso de citacao direta. Nea&ss, a traducao tera sempre sido nossa,
por ndo haver versao publicada em lingua portuguesa



82

Apoiada em Cohn, a semioticista bulgara Julia Kviataproxima, em seu trabalho
“Semandlise e producdo de sentido” (1975), o uspatiavra em “Um Lance de dados” ao

conceito matematico de diferencial, formando o&aedenomina “infinito ponto”:

N&o um ponto que teria como apoio uma infinidadgafdos de “idéias”), a
ele exteriores, e sim um ponto (marca) qweinfinidade (das marcas), que
nem por um instante poderia ser lido como Unicos oze deveria, pelo
contrario, soar como multiplo, plural, infinito.].Proponho, portanto, que se
dé o nome de diferencial significante a este elémneminimo, onde se
constroi 0 texto e que se inscreve no fenotextomade ali transpor a
infinidade de significantes. [grifo original] (p52)

A autora, contudo, néo ignora o todo do poema,éjaaesumo do caminho infinito
que a significacdo humana percorre, ou ainda @ Jaistorico sécio-cognitivo que ndo se
desgarra de cada palavra. Isto é sugerido aodmaleu ensaio, em que ela tenta adaptar as
frases de “Um lance de dados” a uma empobrecedamativa que conta a busca da
nominalizacdo do empirico. Embora sua verséo rée@sima das compreensdes possiveis
da obra-prima mallarmaica, a molduragem castrasi@en@nte a linearidade da prosa — que
Kristeva usou em sua adaptacdo — acaba por maitdanstelagéo de significancia que emana
do poema.

Apresentados esses dois trabalhos que discutemra cohbe esquematizar a
metodologia a ser usada na presente analise. Eespeitando a maxima gestaltica de que o
todo € aprioristico as partes, cada uma das lhdofierd estudada como um subtotal
subordinado ao poema, cuja primeira compreensacsido dada anteriormente. Entéo, sera
constatado que gestalten e ungestalten cada psggese de imediato ao perceptor. Neste
nivel, elas serdo consideradas apenas como um\sgyrad.

Entretanto, a ndo-pregnancia do alfabeto fonética arbitrariedade do signo
linguistico forcam o fruidor a incorporar o sentids palavras as primeiras gestalten (ou pré-
gestalten, na teoria da Escola de Leipzig) formaBas isso, a segunda fase da exegese
tomara as palavras impressas como um signo vefal. dltima etapa, havera o
desmembramento de todos os ja citados elementosoguede a complexa teia formadora do
léxico mallarmaico. Um dos mais relevantes é a epg@o do poema enquanto signo vocal,
pura emanacao sonora.

Cumpridas as trés etapas de estudo sobre cadagégorocosmo), a gestaltung que
gera a imanéncia da obra estard mais clara. Senmdomento de se voltar ao todo
(macrocosmo), e compreender a gestalt final do ppgoe € a gestalt pds-imagética, fruto da
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incorporacéo dos dados obtidos na analise dasspédm lance de dados” sera visto, entéo,

como um signo verbivocovisdal

4.8 O todo (ou a pré-Gestalt)

“Um lance de dados” é a recriagdo feita por HaralddCampos a partir dé&Jh coup
de dé§ de Stéphane Mallarmé. Trata-se da fundacdo dim mmoderno, tentativa de
elaboracdo de uma cosmogonia antropocéntrica, ogassalta o poder criador de algum
deus, mas que coloca o homem — e seu continuar peleaante — no centro do processo de
construcdo da realidade. Génesis e Apocalipse fsgdee repetem-se a cada pensamento
humano.

Tal carater ciclico da existéndia delineado ao longo do poema pela ondulacéo das
palavras no espaco branco da pagina, que mimetita b movimento das ondas do mar
como a flutuacdo das nuvens no céu. Tais cen&il@s, emanam uma sensacdo muito
acentuada de instabilidade (condi¢édo inerentes}, ej@e na pégina fica clara pela total falta
de linearidade das frases e pela mudanca bruggazodempressos.

Este ciclo gerador tem como qualidade basica o meio: as palavras sdo dispostas
em queda, partindo do canto esquerdo alto da fainalirecdo a extremidade direita baixa.
Tal obliquidade adiciona dindmica e complexidadésaalizacdo do perceptor, educado a
horizontalidade da escrita ocidental.

RC salienta que ha, na alternancia horizontal flasear) x vertical (Qqueda) uma
emanacdao das polaridades kinésis x stasis. Para atquitetura sintatica do poema € a saida
de Mallarmé para expressar a grande quantidadardd@xos que permeia sua epistemologia
(masculino x feminino, kinésis x stasis, alto xxoaietc.) e a prépria existéncia humana. A
perturbacdo causada pela auséncia de uma saidtaisapposicoes criaria uma vibragao ou
flutuacéo, estampadas pela disposicao graficaalasrps.

A variacdo do tamanho das letras gera alguns cagrpggacionais em determinadas

paginas, em que termos menores flutuam como questhw” dos maiores. Ha, ao todo, sete

9 Termo de James Joyce incorporado pelos poetasetosibrasileiros. Refere-se & condicdo
multipolar da palavra poética, emanacao verbakMewisual.

°0 RC sugere — mas nao desenvolve — uma proximidameac‘Doutrina do Eterno Retorno”,
de Nietzsche. Outra associacdo possivel é contio ‘eierno de eventos”, teoria dos estodicos
gregos. O aprofundamento de tais relagbes exttapotém, o intuito da presente pesquisa.
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diferentes tipografias empregadas: muito maior gsieoutras, a frase-nicleo do pogma
destaca-se. “Um lance de dados jamais abolird so&c4Jm lance de dados” na P1
“jamais” na P2, “jamais abolira” na P5 e “0 acasa’P9. Se comparadas as localizacbes de
cada sintagma na pagina, notar-se-a que eles estapeda, que é o movimento tipico do
lance de dados.

A segunda maior tipografia é exclusiva das P8 88 — “fosse” / “0 nUmero” —
“seria”, e € relevante enquanto ligacdo semanimatta de “O acaso” com outros termos. A
terceira, em caixa-alta, constitui um importantgqueteto estrutural para a obra: “mesmo
quando lancado em circunstancias eternas / do fdedon naufragio” (P2) — “seja” (P3) — “o
mestre” (P4) — “existiria / comecaria e cessagdrar-se-ia / iluminaria” (P9) — “nada / tera
tido lugar / sen&o o lugar” (P10) — “exceto / taly@ima constelacéo” (P11). Para RC (p. 72),

tal padrao

corta o poema de uma extremidade a outra, e desarea modificagdo do
movimento ondulatério da frase titulo como se segusio [da pagina] —
topo [da pagina] — meio — base [da pagina] — topmeio, e seu final,
semanticamente sendo gramaticalmente, rejuntaee iaicio.

Tais termos delineiam, portanto, uma onda-refluxo fohse titulo. Claramente
subordinadas a eles, ha ainda outras duas tipagmin caixa baixa: uma, nas P3, P4, P5, P10
e P11, em caracteres romanos. Outra, entre aPPB6am caracteres italicos. RC afirma que
tal mudanca justifica uma divisdo tripartite na aybque constaria de trés ciclos: o da
Natureza, o da Arte e o Final, que marcaria a agé@veia dos dois anteriores. Se tal rigidez
de classificacdo ndo parece relevante para esdseanféca ressaltado o contraste que
diferencia, de algum modo (ao qual se voltara etroamomento), as quatro paginas com
letras italicas.

Os outros dois tipos graficos existentes sdo uranfiemo isolado de uma pagina: na
P6, a primeira e Ultima figuras sdo “como se” eimaalta (mas de dimensao menor que o
terceiro nivel explicitado) e italico, que pareamuairir funcdo similar a um parénteses, a
isolar o que estd no meio; ja na P9, ha o menorpdasdes de impressdo do poema,

ramificacbes quase ilegiveis, como que mimetizamdsussurro.

°1 N&o ha diferenca no uso de tipografias do poemMaléarmé para o seu correlato de
Haroldo de Campos.

®2 Doravante, todas as referéncias as paginas (evadms como sendo toda a folha, e ndo
metade dela) seguirdo esse modelo: P mais o0 seerofpor motivos de clareza.
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Apesar das palavras estarem escritas nessas fipegie modo “embaralhado” ao
longo de “Um lance de dados”, ha a tendéncia dapagias através do principio gestaltico da
semelhanca, aquele de maior pregnancia ao percéssim, a apreensdo de tipos iguais
causara, primeiramente, continuidade visual entsa< figuras-palavras, seguida de uma
concatenacdao sintatica.

Na impossibilidade de tal “rima visual”, a orgamida perceptiva da-se pelo principio
da proximidade: € ai que o espaco em branco atna aon grande pano de fundo sintético,
mimetizando as operacdes mentais em busca daueagd@ do discursd Mallarmé
espacializa a sintaxe, e faz do siléncio (brancp&ipna) um agente selecionador de relacdes
entre idéias (palavras). Ao fruidor, cabera ariculs sintagmas mais proximos para gerar
sentido.

Por causa disso, 0 branco da pagina passa a sega fgm alguns momentos,
dominando a gestalt do leitor. Depois, volta afsedo durante a leitura. “Um lance de
dados” configura-se, assim, em uma grande figuvarsével, em que figura (palavras /
estrelas / idéias / espumas) e fundo (branco / c@éncio / mar) alternam-se de maneira
instavel para o perceptor.

Esse mini-ciclo (figura-fundo) refor¢ca o grandelai¢vida-morte) que é o préprio
poema: o Mestre, primeiro ser na Terra, morre, deasa como legado seu filho, que sob
certa perspectiva sempre esteve contido nele.FR@ra& carater rotatorio é expresso em toda
a obra pela presenca latente do futuro no que resexga no momento da fruicdo: “o atual
implica o potencial” (p. 34), em uma continuidageigal, ciclica e infinita.

Assim, a vida carrega a laténcia da morte; o cégerme do mar; o masculino, a
semente do feminino, e vice-versa. O poema, engmina na menor das estancias dos
ciclos: o pulsar pensante, instantes efémerosimm¥, compassados de atividade mental que
se confundem com a linguagem e o proprio Ser: éndaicdo ontologica via pensamento,

realidade via signo. Ou o0 acaso via um lance deslad

4.9 Pagina Um

A primeira pagina do poema configura um contrastediato ao perceptor: contra o

fundo branco de toda a pagina surge, isolada, igneafque domina sua gestalt, em letras

3 Nao por acaso, Kristeva aproxima “Um lance de gadoGramatica Gerativa, de Noam
Chomsky.
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garrafais: “Um lance de dados”. As idéias de rongpita, forca e nascimento sdo sugeridas,
guer pelo impacto gerado a partir da “quebra” dmidéncia do branco, quer pela energia
visual imantada pela permanéncia da figura no Biéwa Arnheim (2000), a figura que vence
a gravidade expressa o desejo do artista de swlilga imitacdo da realidade.

A total horizontalidade da frase e a homogeneididipo grafico das letras sugerem
ainda estabilidade otica: o rompimento do brangeemnanente e firme. RC associa isso a
fundacao da dimenséao temporal. (0 plano espacilestabelecido a partir da verticalidade).

“Um”, a primeira palavra do poema, reforca tal tar&stavel. Ela contém, porém, a
laténcia do seu contrario, pois é formada por detias. No original, “dés” (dados) ecoa
“deux” (dois), o que torna mais evidente o jogodawlie x dualidade.

“Lance” intensifica a natureza una da P1 pelo tcestar no singular; mas, por ser
substantivo e verbo (lancar) resume certa ambigaidda ainda a antecipacao do carater do
jogo expresso por “dados”, se considerada a qdaftaicdo do dicionério Houaiss (p. 903):
“acontecimento inesperado e/ou incerto; vicissitsete, eventualidade”: o proprio acaso ja
contido no lance.

O substantivo “lanca” é ecoado, adicionando a tréengAo haroldiana um tom de
violéncia e uma possivel alusdo a criacdo: De acoodh o dicionario de simbolos Chevalier
e Gheerbrant, na Mitologia Xintoista, a primeitaik o primeiro raio solar (agente emanador
de vida) surgem do contato de uma lanca com oAnlanca é, ainda, um simbolo falico que
faz da P1 a esséncia masculina. Associada a ide@eaposicdo “de” (cuja funcdo é unir,
ligar), ela sugere uma nuanca erética, a ser canguitada pelo principio feminino desvelado
na P2.

“Dados” (latim “datum”, o que é dado) contém emarsia ambiglidade latente: sugere
“informacao”, “certeza” (definicAo 2 do Houaiss:u& se conhece, que se sabe por
antecipacao”, p. 903) — sentido que ira contrapoaes acaso ao longo do poema. Entretanto,
ao mesmo tempo, a idéia de jogo é evocada, ine€lgimologicamente, pois 0 nome usado
para designar tais cubos numerados de marfim ddavyzersa “dada”, jogo de azar. Ora, por
ser o0 jogo a propria corporificacdo da duvida, eéesn tal termo uma tensao dialética
riquissima: o lance é de dados, de certezas etemesr de falsas segurancas e duvidas
relativas; de gestalten e ungestalten.

Kristeva levanta outra relevante hipétese: o “daddérenda, € o proprio sacrificio
pessoal do sujeito em nome da misséo poética deaalmmtodo da significancia. Ora, como

aqui se sustenta que “Um lance de dados” é a gepojeeia da Modernidade, a P1 pode ser
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encarada como uma “Invocacao”, um desejo de oh$piracao, e a disposicdo de submeter-
se ao aniquilamento do préprio sujeito — marca ddemidade, como visto — para tal.

Assim, enquanto um signo verbivocovisual, a P1céagao primeira da cosmogonia
mallarmaico-haroldiana. E a fundagdo do principio,umasculino, reforcado pelos simbolo
falico da langca. O som crescente da frase (/d) qlée na termina na sonoridade espelhada,
difusiva de “dados” insinua reverberacao, energjigéis) advinda do proprio lance original,
e que sera sempre responsavel por toda a Natuoezia Jal energia distribui-se em quatro
palavras: “Quatro € ainda o numero que caracterimaiverso em sua totalidadé [grifo
original], segundo o dicionario de simbolos Cheraé Gheerbrant (p. 760); concentracéo
méaxima de energia, instante primeiro e Unico emajtelo se comprimiu em uno. AP1 é o

grande momento da criagdo do universo.

4.10 Pagina Dois

A pré-gestalt da P2 indica um grande espaco encbraresquerda, continuacdo do
“Nada” dominante na P1, o que aumenta o isolamdettUm lance de dados”. A direita,
entretanto, o espaco vazio vai sendo tomado pos figuras. Na primeira visualizacao,
percebem-se duas gestalten formadas, emanac¢Oesuqyem a partir do irrompimento
anterior. “Jamais”, impresso na mesma tipografi@ qu sintagma primeiro do poema,
continua-o, levado em conta o principio de semelaga a outra figura, adquirindo
pregnancia, desdobra-se em duas sentencas disRetadei da proximidade, percebe-se que
“mesmo quando lancado em circunstancias eternasstitwi-se uma sentenca independente,
bem como “do fundo de um naufragio”.

O néo-alinhamento de tais frases na pagina sugerelgs sejam como que expelicdes
do lance original. A idéia de concentracdo de aaealg-se pelo tamanho da tipografia da
frase ndcleo e pelas pouquissimas palavras naoR&npcomo as figuras estdo todas na parte
de baixo, h4 a submisséo a gravidade, ao conulari®l. Esta verticalizagdo faz gerar, para
RC, o espaco no Universo.

“Jamais” continua “Um lance de dados”, e da a etesentido imediato de tempo,
ambiguo por natureza. O conflito instante x eteédinscreve-se na duplicidade de sentido
da propria palavra: “em tempo algum”, rejeicdo tlerro, e “em algum tempo” (Houaiss,
definicdo 3, p. 1670), insinuacdo do esvaecimemtonwmentaneo. O fato de o plano

temporal ser fundado, no poema, a partir de umagéey desvela o conflito que permeia toda
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a obra mallarmaica: a impossibilidade tanto de eapter o instante como de atingir a
eternidade torna utépico o embate contra o acapogeta vé-se destituido de poder perante
sua obra. Na seqiéncia, “mesmo quando lancado reemsiancias / eternas” confirma a
consolidacdo do tempo, por seu aspecto horizontaleptabelece a linearidade inerente a
natureza cronoldgica.

J& o espaco surgird, de maneira definitiva, nanskgsentenca: “do fundo de um
naufragio”. O mar € entdo colocado como cenarim@iro da existéncia, em uma fundacéo
topologica de carater pessimista, ja que 0 naufragim insucesso. A iSso, soma-se a posi¢ao
da frase na pégina, reforcando a queda — de cttjaalelade (kinésis) o espaco sera gerado.
A beleza desta frase poética constata-se no sostidegum/, representando a sucessao das
vagas, seguido de um som aberto /a/, expressacodemo em que as ondas desaguam na
areia. E deste modo que Haroldo de Campos compemsseu correlato, a importante perda
de sentido no ecaohdée (onda) em fond’ (fundo) no original mallarmaico.

A P2, em sua p0s-gestalt, apresenta-se portanto eodualidade surgida do uno da
P1. O uso de duas fontes tipogréaficas distintas plaral em diversas palavras confirma tal
passo rumo a multiplicidade. Como dito, a maisviaaiée expressdo dual € a separacao
tempo-espaco que funda a realidade. Outra dicotdatente € a oposi¢cdo masculino-
feminino: enquanto a horizontalidade falica e agdowisual da P1 sugerem o principio
masculino, 0 uso da voz passiva e 0 eco “circum™drcunstancias” indicam ser a P2 o
arquétipo feminino.

A instabilidade do mar e o movimento de sobe ealdas ondas séo percebidos pelos
sons contrastantes (/an/ e /a/) ao longo da P2 aessociacdo plausivel é a aliteracdo em /d/ e
/t/, que denota o ricochete continuo dos dadoswedajapds o lance da pagina anterior.

Mais aspectos da P1 podem ser inferidos a partainddise da P2 (corroborando a
idéia da relevancia macrocésmica na compreensaanidoocosmo, defendida em tal
abordagem gestaltica do poema): se esta, comaatast representa o mar, aquela mostra-se
como a figuracdo do céu, cenario primeiro do latkeedados original, 0 que explica sua
posicdo no alto da pagina. O extenso espaco emddaP1, assim, pode ser entendido tanto
como o Nada pré-criagdo quanto como o céu. Naaipada a P2, o branco metamorfoseia-se
em mar.

Opostas porém complementares, P1 e P2 encerrame@primeiro ato da fundacao
do mito mallarmaico-haroldiano: estabelecidas asticas fundamentais (céu-mar, tempo-
espaco, masculino-feminino), toda a natureza seeéo nfruto da interposicdo de tais

elementos — a comecar da P3.
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4.11 Péagina Trés

A primeira figura formada a partir da visualizagioP3 é uma onda que se espalha
mais pela pagina que anteriormente e comeca aifeenuizar. Totalmente concentradas nos
cantos alto esquerdo e baixo direito da folha, akvpas apresentam-se em queda,
desenhando uma obliquidade que sugere movimentodifamismo, novamente fruto da
kinésis, sofre certas resisténcias, expressas lpmiaontalidade prolongada (stasis) em
algumas linhas.

Os grandes espacos em branco nos cantos supeeibo @i inferior esquerdo operam
como fundo, ressaltando a idéia de precipitacagodia. A primeira figura, a esquerda — por
onde invariavelmente o leitor comecara — mostraespacamento maior entre os termos,
aumentando a energia cinética imanente no conjdata.segunda, a direita, sugere um bloco
mais compacto, de oragdes horizontalizadas e pesalvmaior (para Arnheim (op. cit., p.
25), “qualquer objeto pictérico parece mais pesaultado direito do quadro.”).

Tem-se a impressdo que, uma vez tendo espaco @ tsiohp fundados na P2, a
Natureza tende a homogeneizacdo: 0s eventos sengegisdo menos relevantes — ou
perturbadores da ordem. Em virtude disso, o grachdgue visual na P3 é bem mais ameno
gue nas paginas anteriores. Ha4 apenas uma dispardia tipografias: “seja”, a primeira
palavra, mantém a fonte com que a P2 terminaraa ckmissao a energia acumulada da
fundacao cronotépica. A partir dela, pode-se canelpelo principio da semelhanca — que
todo o restante da P3 (no mesmo padrao de imp)eSsdna enorme ramificacao de “seja” —
e, portanto, da P2.

Pelo principio da proximidade, vé-se na primeigutfa (& esquerda) o desgarre de
“Abismo”, que se apresenta fora da “linha” de qudda sintagmas. Entdo, ganha destaque
como o termo-chave de tal bloco, bem como delinemre ele, “que” e “branco” uma
concavidade que — pelo principio do fechamento depger imaginado como o préprio
desenho de um abismo. Ja o segundo bloco (a jlireis@almente mais uniforme, insinua
apenas um ziguezague pela interposicao de frasies @ulongas, o que podera ser mais bem
compreendido na pos-Gestalt.

O uso da mesma tipografia em “mesmo quando langadoircunstancias eternas do
fundo de um naufragio”, na P2, em “seja”, na P8me“o mestre”, na P4, sugere para RC a
formacdo de uma frase significativa: “naufragioasej mestre”, remissdo ao fracasso ja
inerente a primeira das iniciativas humanas. Pata pesquisa, o principio gestaltico de

semelhanca corrobora com tal interpretacdo; outrssipilidade € considerar “seja” e



90

“mestre” as Ultimas reminiscéncias do lance origioamo que particulas expelidas a partir
da P1 no branco/Nada das paginas seguintes. Ajoosg folha de “mestre”, mais a direita
que “seja”, insinua uma expectoracdo mais violelatguele sintagma em relacdo a este — o
que explica que esteja na P4. Cada um deles, entacsua respectiva pagina — gerara suas
proprias ramificacoes.

Para Julia Kristeva, “seja” adquire, em uma supestexe mallarmaica, o papel de
parénteses, como que isolando a P3 e conferindmastre” o legado da continuacdo do
“naufragio”. Para a semioticista, entdo, o abiss®-&magens que se fundirdo) € uma
metéfora do processo cognitivo inconsciente deifgiggdo, o momento imediatamente
anterior a nominalizagdo limitante dos objetos,qde ja se falou neste trabalho. Embora
perfeitamente plausivel, este viés de compreenad®3nao se alinha com as maximas
gestalticas, ja que, em se considerando “seja”’isaldhte” da P3, “mestre” também teria que
operar a mesma funcédo na P4, por estarem elessmorgadréo de impressao. Seria perdido,
entdo, o elo de continuidade entre as paginas.

Na P3, como acima antecipado, outro principio dgamizacdo da forma, o da
proximidade, concatena dois blocos subordinadasef”, ambos em tipo grafico menor. O
primeiro conta com a particula “que”, conector masal que sintatico, formando a ilusédo
Otica de queda e ajudando a delinear na topolagardcabulos a concavidade do Abismo.

Este, curiosamente, é gerado ndo apenas a partiardter ontofanico (gerador de
existéncia) da palavra mallarmaica, como outrosregtes em “Um lance de dados”, mas
concomitantemente irrompe a pagina enquanto palavieone. Este imenso gerador da
natureza € adjetivado por um triptico (“branco taeso / iroso”) em forte movimento
descendente na pagina, que retrata a potente ampeilgante emanada pelo Abismo.

Ja “sob uma inclinacdo” é uma frase que restitliodazontalidade apdés a aguda
verticalizacdo anterior. A preposicao “sob” & arnbigpode significar “abaixo de”, submisséo
do Abismo a asa (cuja imagem j& foi antecipadariginal — “aile”; na transcriacdo, surgira
em seguida); ou “em presenca de”, que marca o monuere antecede a fusdo de fato. Se
“uma” denota unidade, a dialética “inacdo — acaarit de “inclinacdo” contém dualidade,
forca essa que atinge seu limite, prestes a expiadiconquista do mdiltiplo. Além disso,
antecipa a hesitacado do Mestre da P4 entre aggaflas dados) ou néo.

Apenas a partir da aparicdo da preposicado “de”, soanfuncdo morfolégica de unir,
que se configura a fusdo Abismo-asa. A verticakdawkre os dois “de” mostra, no corpo do
texto, que o voo nado foi bem sucedido (pode-sendetetal queda como o deslocamento

grafico do mesmo “de”); ja a ASA aparece repetitiafeSuA. Haroldo de Campos (1974, p.
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123) chama tal recurso de “curva retilinea, emsq@ >*. Por ser “asa” um palindromo, essa
frase poética torna-se um espiral comprimido ems dilisnensdes, sempre a retornar ao
comeco (primeiro “de”).

O segundo “de” opera como um conector visual eatfigura do “Abismo-asa” (ja
totalmente unidos, como atesta a posse indiciaddapsua”) e o segundo bloco da P3, no
canto direito baixo da pagina. Agora, a asa metirseia-se em vela, e o abismo gerador
torna-se o0 barco portador da existéncia. A preposige liga a “antemdo” na locucao
adverbial “de antemao”, “previamente”, conferingwiaristicamente a fatalidade do destino
— j& prenunciado no naufrago da P2. No comeco dEgsgpamento, a passagem ao mundo
das coisas fisicas se concretiza com diversos atesieo eco “méo” em “antemao”, outra
metonimia do Mestre — agora mais corporificado @ue'mente”. Também a terra solidifica-
se, delimita-se, com a insinuacdo de “retombo” emtofmbada” segundo o dicionario
Houaiss (p. 2446), € a “reconstituicdo dos limdesuma propriedade”. Além disso, “alcar”,
além de “erguer”, pode significar “edificar” (seglan definicdo, Houaiss, p. 142), o que
simboliza o trabalho da Natureza na construcdo we parte terrestre, futura sede da
humanidade.

O distico “cobrindo os escarcéus” / “cortando cersesaltos” recoloca o mar como
cenario deste navio. O céu, entretanto, permaresgelhado” nos ecos “céus” e “altos”. A
contundéncia semantica dos versos supfe um oceaotio; 0 que explica a queda em
cascata dos versos para a direita, até a normatizagy “no mais intimo resuma”, onde a
disposicéo das palavras na pagina sugere calntéareafen da P3.

Desse modo, em um mar menos agitado, a embarcac@algra da multiplicidade,
consolidada nos plurais “escarcéus” e “saltos”tiooa seu caminho rumo ao fundo do mar,
ao naufragio prenunciado. Para RC, o ven@sumé (resuma) € o ponto nodal da pagina,
por simbolizar a inversdo topo/base da onda — @odeeca o afundamento — e o eterno
recomeco: seu étimo é o latinrésumd, recomecar. O fracasso da empreitada da
multiplicidade é acompanhado pelo germe de uma temtativa, o que relativiza sua falta de
éxito.

Os proximos versos mostram-se altamente imagétikedsnvergadura” (HOUAISS,

p. 1172, definicdo 3: “a parte mais larga das vedasum navio”; definicdo 4: “distancia
maxima entre as extremidades das asas, quandasatesp. das aves e dos morcegos”), que

remete a parte de cima do navio, vé-se “enquarstttaou seja, invertida, rumo ao fundo do

>4 O mesmo fendmeno acontece no original, mas anagjzado: ‘AILE ... LA sIEnne
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mar. Haroldo de Campos ressalta a ligagdo sondra &mante” e “antem&o”, primeira
palavra do segundo bloco da P3. Visualmente, ai¢cépede “ante” pode delinear, no corpo
da pagina, a queda do mesmo elemento, mas agoamorétseado de asa para vela. Nesta
interpretacao, “sua” refere-se a vela.

RC, entretanto, liga os verbopldn€' (plane) e tésumé (resuma) — ligados pela
preposicao “e” de “e cobrindo os escarcéus” —, lsemo o adjetivo Béanté (hiante), ao
Abismo. Este, ja caido, agora no fundo do mar, mgua chegada do navio a afundar. A
ambiguidade de *“hiante” (“aberto” e “faminto”) e walor temporal de “enquanto”
(estabelecendo uma simultaneidade imagética prédanaontagem cinematogréfica) fazem
crer que tal compreenséo do trecho é a mais veribssi

A Ultima imagem do encontro da embarcacdo com smbiinvertido (ou do encontro
com seu proprio passado, ja que ela mesma fores,anAbismo) mostra a hesitacdo daquela,
lutando contra seu destino de reencontrar a unidaddualidade: “um ou de outro”. A partir
desse momento, unidade, dualidade e multiplicig@dsam a coexistir.

A Ultima frase delineia o carater vacilante da rgue, “pensa”, oscila nas ondas do
mar. A presenca de duas preposicdes “de” insinuanaovimento de vai-e-vem. O adjetivo
“pensa’ sugere, ainda, o verbo “pensar”, outra $8d0 ao Mestre vindouro, cuja hesitagcéo
ter4 sido herdada do navio condutor de sua prégr&éncia.

Sendo esta a Gestaltung essencial da P3, sua gtadt-gede agora ser contemplada:
trata-se da queda de um elemento primeiramentsayezlo — verbal e visualmente — como
um Abismo, que despenca do céu em um moviment@dr@ primeiro bloco da P3, alias,
pode ser encarado como um relampago, gerador dgiamecondutor do céu ao mar (ou a
terra, em formacdo, como visto). O som aspero dentw / estanco / iroso” associado ao
ruido truncado da coliteracdo em /p/ e /b/ de ‘pldesesperadamente” fundamentam essa
possivel configuracao verbivocovisual.

J& no segundo bloco, o Abismo metamorfoseia-se em embarcagdo cujo
ziguezague pelo mar é delineado, e mostra-se ratfiget visualmente. Para RC, o desenho
do casco de um navio € insinuado entre “até adaptale uma nau”.

A repeticdo de sons oclusivos e sibilantes de itt/“e cobrindo os escarcéeus /
cortando cerce os saltos” mimetiza o choque dacoatra as ondas e o “corte” da agua pelo
casco. Ja na ultima parte do segundo bloco, anatiera das letras /p/, /d/ e /b/ com vogais
fechadas em “pensa de um ou outro bordo” sugerevinmento pendular do barco, hesitante,

rumo ao Abismo.
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Em suma, a P3 é a pagina da concretiza¢do da hridile do mundo fisico, com o
fracasso do Abismo-barco sendo relativizado por lsgado: o germe da existéncia, da

propria vida, gerara na P4 o Mestre, vacilante straleda humanidade.

4.12 Pagina Quatro

A pré-Gestalt da P4 exibe pela primeira vez no @oema uniformidade de figuras
pela pagina, com todos os quadrantes sendo tonaeasm P3 0 mundo fisico concretizou-se,
agora ele inicia um periodo de expanséo espactakif®fagmas sdo muito curtos (as vezes,
palavras permanecem sozinhas), em contraste cameaiflade mais aguda da P5. Isso
sugere certa instabilidade da Natureza ainda emaifgo, interagindo com o inicio da racga
humana.

O carater breve das “sentencas” permite inUmenasatenacdes ldgico-sintaticas por
parte do fruidor, que pode juntar termos a esqueoda outros alinhados a sua direita, ou
ainda com aqueles posicionados diretamente abaites.cE, até aqui, a pagina que oferece
maior escopo de abertura interpretativa. Ha um dgrajogo de energias visuais
complementares e/ou concorrentes, repelindo oundtraumas as outras, e permitindo
infinitas sequéncias frasais.

Héa duas tipografias na P4: “O mestre” segue o padied'Naufragio” e “seja”, das P2
e P3 respectivamente, podendo esta ser considenada sentenca: pelo principio de
semelhanca, “naufragio seja o0 mestre”, como ja dibolas as outras palavras estdo impressas
em tipo menor, constituindo-se (ainda pela lei @Bsh da semelhanca) em uma Unica
ramificac@o de “o mestre”. De fato, sera visto tu#o, nas P4 e P5, se refere ao antecessor
da raca humana.

Entretanto, uma visualizacdo um pouco mais atep&trara uma divisdo ao centro da
pagina, sendo possivel aglutinar os sintagmas em gtandes blocos, um entre “fora de
antigos célculos” e “passar altivo” (parte de cidaapagina) e outro entre “hesita” e “onde
va” (parte de baixo). Para RC, o mestre, ao toseafaltivo”, possui mais habilidade para
navegar sua embarcacdo, bem como se torna mamsdefintelectualmente. Em virtude
disso, segundo o critico americano, no primeirgpgrde frases vé-se um espacamento maior,
delineamento grafico tanto das manobras mais bsudoabarco, como do primitivismo
cognitivo do antecessor. Ja no segundo conglomeradmaior proximidade entre as

sentencas faz supor mais habilidade.
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O fato é que, desgarradas umas das outras, asgsatiey P4 como que se procuram
para se unirem em frases; todas podem, de alguno,ncodtinuar “o0 mestre”, ou ainda se
conectarem a palavra imediatamente anterior a dlak.ambigiidade faz com que a
compreensao da Gestaltung aqui analisada seja exwan@h priori, incompleta.

Pelo principio da proximidade, os primeiros sintagm se unirem ao mestre seriam
“exsurto” e “inferindo”. Como j& antecipado no dapp anterior, o primeiro € um neologismo
criado por Haroldo de Campos para vergirrf)i’, termo maritimo para “emergir’. Além da
acepcao Obvia (o mestre surgindo das aguas fé&teimar), pode-se desdobrar “ex-" e
“surto”, mostrando a evolucdo do pensamento: “@te8uagora “inferindo”, passagem da
remota quase-loucura primitiva a racionalidade ciemée. De qualquer modo, os dois (surto
e inferéncia) coexistirdo eternamente no legadacka humana.

Se seguida a ordem natural da leitura ocidentanpoos primeiros sintagmas a
serem apreendidos depois de “0 mestre” seriam ‘tferantigos célculos”, “onde a manobra
com a idade olvidada”. RC defende que as cién@asaé (P3) sdo aqui retomadas, e delas o
primeiro ser é pura consequéncia: clara sugestdmirdsta em sua interpretacdo, também
cabivel na presente proposta. Ja os “antigos c&ltpbdem ser encarados como as instancias
mentais pré-consciéncia, que atavicamente permanene mestre. Diferentes das
“inferéncias” (“calculos”, razdo) de agora, erammtfaélculos”, ja que “antigos” contém a
particula “anti”, de negacédo. Portanto, eram damrdo “surto”, avesso da racionalidade.

Na fase atual, a “manobra” é “olvidada”. Etimolagitente, “manobra” sugere
trabalho bracal (latimmanus “m&o”, e opus trabalho), confirmando a evolugdo rumo a
intelectualidade do mestre, cujo vigor fisico é stitbido pela astlicia em lidar com a
embarcacao (técnica tipica do homem moderno, edigtgipor natureza) e pelo refinamento
cognitivo. Deste modo, o mundo é agde#o (pensado) pelo homem, e ndo mais lhe é
“dado” ("MANOBRA olviDADA”). Os ecos “vida” e “dadty, desprendidos de “olvidada”,
reforcam o poder gerador de vida que o pensamdaitce( de dados) adquire. Agora
responsavel por seu préprio destino, o0 mestre senédandonado, e hesita.

Apos uma forte impressao de ziguezague em seuono primeiro agrupamento da
pagina inicia uma maior verticalizacdo, delineaadgueda/naufragio do mestre, bem como
adicionando mais tens&o ao desfecho de sua diMpilze da “cena’, a parte centralizada da
pagina (de “que se” até “passar altivo”) € o lingta que aquele que contém os dados deve
decidir lanca-los ou nao.

O conectivo “que”, visual e sintaticamente, poderiea “mestre” (op¢cdo mais aceita

pelos exegetas). Neste caso, 0 antecessor dos bsimmantém os dados em sua mao (“um
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destino”) e o acaso diante de si (“os ventos”). éPsel considerar, entretanto, “que”
substituindo “conflagracdo” ou “horizonte”; nestso, 0 que “se prepara se agita e mescla” é
a Natureza em conturbada formacédo, pronta paraat®tada. A violéncia inerente a esse
processo € corroborada pelo valor semantico dehufusado para agredir) e “estreitava”
(verbo estreitar, “apartar contra si”, HOUAISS,.d&fp. 1262).

Tal proficuidade do universo material (metaforizada “nimero”), contudo, depende
do “punho”, ou do que esta “dentro” dele. Apenas @impulso humano (lancar dos dados;
criacado poetica; pulsar pensante) € que o desemaito ocorrerd. Segundo Haroldo de
Campos (1974, p. 127),

“‘que” (qui) substitui “punho”; “0” (e) estd em lugar de “Numero”
(Nombrg: o total dos dados que se agitam e mesclam naloililestre [...]
O punho que estreita os dados, erguendo-se doamaacalmenace 0s
ventos do destino, em metaférico desafio.

O “Numero” como a soma dos dados na méo do mestrey resultado do lance
(humanidade/obra poética). Em ambas as possibégjagle é mdultiplo, ndo podendo ser
“um”. Quanto ao mestre, tal divisdo significa aude8o corpo/matéria e espirito.

Considera-se, assim, a frase como sendo “o Unicoekiique ndo pode ser um”, com
“um” significando “uno”. Entretanto, a leitura “aico Numero que ndo pode ser um outro
[NUmero]” também é possivel. Nesse caso, ressaltatmicidade do mundo percebido pelo
humano, irreprodutivel, seja em alguma obra de(gqute é sempre um signo) ou por outro ser
humano (cuja percepcao tera sido diferente); quassibilidade € “o Unico NUmero que néo
pode ser um outro ... Espirito”. Aqui, a separapatéria/espirito é relativizada, ja que ambos
sdo espectros da mesma realidade, indissociaveislaimutro. Curiosamente, “nimero”
contém “nume”, “espirito sobrenatural” (def. 3) ‘Gnspiracdo poética” (def. 4) segundo o
HOUAISS (p. 2035), o que prova que, de certa fonrmatéria e espirito existem em eterna
comunhao.

O primeiro grande agrupamento da pagina termindoei® cascata, com 0 momento
de re-unido entre o fisico e o etéreo, ‘“repregadogVamente em apenas um ser,
corporificado no “Espirito”, ponto-chave da P4 pR. E a tentativa do mestre em religar-se
ao “Alto” apesar de sua queda: o nascimento dgidieli O critico ainda aponta o termo como
frutificacdo do Numero. Ou seja, eles ndo sdo ogpshas as fases de uma linha evolutiva.
Significam que o mestre alcangou um estagio memeahou-se.

Ja o segundo bloco da P4 apresenta o desfechovita:dém vez de lancar os dados,

ou definitivamente segura-los, o mestre “hesita@laFRC, esse € 0 modo como ele consegue
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perpetuar a espécie: permanecendo na divibia versdo em portugués, o eco “exita”, do
verbo exitar, confirma sua boa saida para o dilema.

Com seu fisico reduzido a um *“cadaver”, sacrifieajgara que sua prole (a
humanidade) possa permanecer na Terra (“apartacimd gparto”). O braco, agente do
“quase-lance”, passa a deter o controle dos dadabdade/obra-de-arte).

Outra cascata de palavras, altamente verticalizadgsagina, ocorre entre “antes” e
“submissa”, delineando graficamente uma onda, mawld@ no desenho dos sintagmas e
anunciada pelo numeral “uma”. Quando a hesitaciovamente apresentada (“jogar... a
partida”, ou lancar os dados, frente as ondas soacasta vaga especifica lhe “invade a
cabeca”. E a perpetuacdo da ddvida, a consumacéaaud@gio, e de certa forma o éxito do
mestre: o Ultimo verso, “onde v&”, retoma a imergande” ecoa “onda”, aquela responsavel
pelo afundamento) e a qualifica como insuficieraeapdeterminar o fim da raca humana. O
destino do mestre, portanto, se consuma, mas 0 &cde certa forma “burlado” através da
davida: o homem vence a morte continuando em #os.f

A P4, deste modo, configura-se como o nascimentorée do primeiro dos humanos,
cujo “vai-e-vem” do destino é mimetizado pela omplee se espalha por toda a pagina. E
possivel, em uma pos-gestalt, reconhecer a quedaardos sintagmas como uma simulacao
ao naufragio do mestre.

No primeiro agrupamento, que reune seu passadoortestdo (instancias pré-
conscientes) e sua fase fisica, as emanacfes sotmméirmam as impressdes verbais e
visuais. Os sons tonicos e fechados ajudam a dordarater sombrio as origens do
antecessor: “fora de ANtigos calcULos ONde a mANMob®M a idade OLvidada”. J& sua
forca corpodrea (concentragéo de kinésis; energiaagevioléncia do barco) é ressaltada pela
brutalidade dos sons oclusivos em “Que se PreBaagiTa e se mesCLa”.

Ja no segundo agrupamento, em que sua etapa to&blec seu naufragio séo
contados, o efeito acustico de “escoamento” dada@asoantes fricativas ajuda a criar, no
fruidor, a imagem do afundamento e do decliniovédite a cabeCa eScoa barba SubmiSSa
naufragio eSSe [...]".

Portanto, como um signo verbivocovisual, a P4 @gistro do mestre, antecessor

humano cuja duvida entre lancar os dados ou nawitpethe “burlar” os designios do acaso,

% Octavio Paz (2003, p. 113) concorda com RC quaneatividade da escolha do mestre:
“Toda a tentativa poética se reduz a fechar o pyrana ndo deixar escapar esses dados que
sdo o signo ambiguo da palawavez. Ou abri-lo, para mostrar que também eles se
desvaneceram. Os dois gestos tém o mesmo sengidfo’ ¢riginal].
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e garantir certo modo de sobrevivéncia. Pai e neé¢oda a humanidade, é o agente do
“criador” do Mundo Moderno: o pensamento.

4.13 Pagina Cinco

A primeira visualizagdo da P5 imprime ao perceptor grande choque: do lado
esquerdo da folha, apresenta-se um alto numengu@$, que relegam o branco da pagina a
um mero fundo. Apds uma observacdo mais atenta;setijue ha a divisao tripartite de tais
figuras: acima, entre “ancestralmente” e “imemd&ri@ahde ha uma queda relevante; ao meio,
entre “tendo” e “ociosa”, talvez a passagem margzbotal de todo o poema; e abaixo, entre
“Nupcias” e “insania”, h4 a retomada de certa valizacdo que conduzira a explosao
energética de “jamais abolira”. Este ultimo, naadeta direita do fruidor, permanece isolado,
contrastando com o branco dominante. Neste cageykésibilidade: a parte alva chega a ser
figura aquele que a vé, até voltar a condicdo ddduda “frase” isolada.

Ha duas possibilidades de decodificacdo visual iirpde tais dados: pode-se
considerar que a parte esquerda da P5 continuaea“dnais abolira” representa uma marca
de passagem no poema; ou Os sintagmas menoreslidamsse como subordinados
(sintatica e semanticamente) a impressao maior.Hdateitura certa”, e esta ambiguidade
norteard a analise da pagina.

No primeiro agrupamento (entre “ancestralmente” imefmorial”), a queda de
sintagmas em cascata simboliza a passagem do ledgadmestre a seu filho, cuja
indeterminacdo “alguém ambiguo” faz supor que def@m a humanidade. Apesar do
naufragio, o ancestral ja continha em si a latédgiaovo, que assumira seu posto a partir da

P5. Tal idéia é reforgada por Chevalier e Gheetbran

Aos olhos de certos psicanalistas, de uma formadpaal mas bastante
justa, o antigo sugere a infancia, a primeira idd@laumanidade, bem como
a primeira idade da pessoa. (p. 64)

O ato de abrir a méao reforca a idéia de transfeéte poder. Ao filho, o pai restara
enguanto instancia inconsciente. Passa a fazex garinacessivel, intangivel, o mistério do
mundo moderno: a mente humana. Tal permanénciaagemitor € sugerida por “ulterior
demdnio imemorial”: a complexa estrutura psicolagicqual ndo temos acesso, que Kristeva

chama de “significancia infinita”.
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A possibilidade de se subordinar visualmente eatefa “jamais abolira”, formando a
concatenacgdo sintatica “ulterior demonio imemoriajamais abolira ... 0 acaso” indica que
nem mesmo 0 suposto controle deste inconsciente daraca humana sobrepor o carater
eventual dos acontecimentos. (ou que nem a maisadasmducdo do barco teria evitado o
perigo do naufragio, ou ainda que mesmo o maislilabd dos poetas é banalizado no
momento da recepcao de suas obras).

Ja a segunda subdivisdo (de “tendo” a “ociosa”)cea consolidacdo do filho do
mestre. O herdeiro é retomado por “sombra pueriilusdo a infancia — e “uma chance
ociosa”’ — metafora, para RC, do novo (e inutilckade dados que o novo ser representa.

Como j& citado no capitulo anterior, 0 uso de ‘wgi:a traducdo de Haroldo de
Campos mantém a ambiglidade derf no poema original: na primeira compreensao, o
mestre, agora mera memoria do filho (“de regideshumas”), vai em direcdo a “esta
conjungao suprema com a probabilidade”; na segumeretacao, esta frase torna-se aposto
de “versus”, ecoa “verso”: 0 verso, esta conjung@prema com a probabilidade (fruto do
acaso). A consequéncia do viés duplo na frase aratencédo da dualidade de sentido que
ganha a criacdo do mestre: sua obra de arte dulrseu

Qualguer um dos dois (ou ambos ao mesmo tempo3gateelo por “aquele”, que
estabelece coesao visual com “a alguém” do bloterian Uma pequena queda seguida de
uma tétrade de adjetivos, “afagada e polida e teewolavada”, simboliza o refinamento do
produto em relacdo ao produtor, agora apenas “geoédos”. A seqiéncia de sons tonais
retrata o0 embate final do mestre, a transicao geuweherdeiro: “afagAda e pollda e devOlta e
lavAda / suavizAda pela vAga e subtraida”

Outra pequena cascata ao final deste aglomeradgarea condicdo ciclica da
existéncia: a prole também fracassara em sua Héaaqui outra ligacdo sintatica visual
possivel: “uma chance ociosa’ encontra-se exatamabaixo de “tentando”, como que
oferecendo uma alternativa de continuagdo a est®v&orma-se entdo a sentenca “pelo
anciao tentando uma chance ociosa”. Finalmentepgandito, “jamais abolird” pode ser,
gestalticamente, outra conexdo possivel, 0 queedgaea em “uma chance ociosa jamais
abolird o acaso”. Ou seja: fruto do embate do magstffilho repetira seu pai na impoténcia
diante do acaso.

O terceiro agrupamento da P5, dialeticamente, ltass&xito a atenuar a derrota do
mestre: a perpetuacao da espécie, simbolizado ‘Ml@sias”. Se ndo ha a solucdo da duvida
frente o0 acaso, pode-se eternizar a tentativaégrde renascimento via herdeiro. Este, agora

nao mais “sombra”, mas “fantasma”, repetira sea@#sor: “vacilara / se abatera” como ele.
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A “insania”, fruto da repeticdo incessante do fsscahumano, remete — segundo RC —
a Hamlet e Igitur (ambos também sugeridos em “fanéé). Entretanto, tal divida existencial
levada as ultimas consequéncias (loucura) tambémdis abolira” o acaso, conforme o
sintagma seguinte.

Tal traducdo, “jamais abolira”, € uma solugdo deoldm de Campos para verter
“n"abolird’. Em lingua portuguesa, “jamais ndo abolira” sern# opcdo impossivel. O poeta
brasileiro entdo preferiu repetir “jamais”, ja e na P3, para ndo perder a conotacao
negativa e pessimista da P5. De fato, se a esdoffis® apenas “abolira”, toda a logica
fatalista da transicdo mestre-herdeiro acima eixgplia estaria comprometida.

A traducdo ainda mantém efeitos importantes doimaig o eco “lyre” (lira),
ressaltado por RC, marcando o inicio do “ciclo @a&ss” no poema; a sugestao “ire” (“ira”),
simbolizando a loucura. Para Kristeva, esta ultimarca mostra o futuro negativo da
humanidade, incapaz de evitar a loucura de nacisolr o problema apresentado.

Deste modo, a pos-gestalt da P5 confirma ser estaatapa de “transicdo”. Se para
RC passa-se do “ciclo da vida” ao “ciclo da Artésualmente a presenca de um sintagma da
frase-nucleo faz com que toda a logica de subagdmao poema mude: entre a P6 e a P9
(onde aparece “acaso”), tudo estara ligado a “janadnolird”, de certa forma, pois tal
elemento serd dominante visualmente.

Além disso, uma vez a humanidade estabelecida etexessor tornado parte do
inconsciente coletivo, a criacdo estampada pelonpogse concentrara agora na producao
estética em todas as suas modalidades. Funcaalaigtisténcia, a Arte talvez seja a Unica

coisa de que se valha a pena falar em uma cosnzogmmerna.

4. 14 Péagina Seis

A primeira visualizacdo da P6 indica o contrasteddas tipografias: “como se”,
repetido ao inicio e ao final da folha, em caixa & em tamanho maior que o restante das
figuras em italico. Ja estas se posicionam como“gaemeio” dos dois elementos mais
pregnantes (pelo principio da semelhanca, elesaclstse e “atraem-se” ao fruidor,
funcionando como ponto de partida da gestalt). ComB2, os sintagmas concentram-se em
um espaco reduzido, contrastando com o branco dimaénante. Tal qual a segunda pagina
do poema, conclui-se que h& certa concentracdmetgia, o que faz supor um recomeco,

uma re-criacao.
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Uma leitura mais atenta permite perceber uma divesd centro da folha, marcada
pela frase “nalgum proximo turbilhdo de hilaridaglenorror”. As duas figuras formadas
imediatamente acima e abaixo de tal sentenca moskabastante similares, fazendo com
que ela adquira o papel de espelho: hd um parateligsual, similaridade grafica que
ocasionara um efeito de sentido a ser explicado.

Para RC, a P6 é o inicio do “Ciclo da Arte”, queguse o “Ciclo da Vida”.
Graficamente, segundo ele, a impresséo em itaéida a ilustracdo do refinamento artistico,
da preocupacdo com a forma. Se nesta analise n&mwrssbora a idéia de “ciclos”
estabelecidos e demarcados no poema, ha que s#taesgie a passagem dos caracteres
regulares aos italicos € um relevante sinal datisuigio da tensdo ontolégica anterior pela
tensao estética, em seu estado primordial.

A prépria expressao “como se”, que emoldura a @agionota isso: ela sugere o
inicio de uma suposi¢do, uma comparacao. E é gspal mimético que a arte adquire: o de
simular a realidade. Além disso, “se” contém o geda duvida, da incerteza, da dialética.

Alids, a analise dos agrupamentos em paralelisnmairenque toda a P6 reflete sobre o
carater essencialmente dialético da arte: A seatgue os divide € um exemplo, através da
antitese “turbilhndo de hilaridade e horror”, defo resumida do resultado da criacdo
artistica: seu éxito (representado pelo bloco dtee cima) e insucesso (simbolizado pelo
espectro na parte de baixo) em “turbilndo”, ou,se&fa movimento espiral constante. Ndo ha
um “lado” positivo e outro negativo, mas o entralaento inerente a arte de aspectos
contrastantes que ndo se eliminam, mas se intérapneSao faces opostas do mesmo todo.
Por isso estdo delineadas de maneira igual nagagin

Desse modo, o0 primeiro conjunto de sintagmas si@dbch arte em sua forca
primitiva, ainda mera “insinuacao”. Tal palavra gasdiversas possibilidades de continuacao
flutuando ao seu redor: “simples”, qualidade querga essa rusticidade; “ao siléncio”,
retomado por “mistério”, ambos recuperando o inciamge gerador da arte surgido na P5; e
“enrolada em ironia”, este 0 maior de seus méritas,seja, ser a parodia da realidade,
universo alternativo, coexistente a natureza (cditmno primeiro capitulo, tal aspiracédo é
tipica dos artistas modernos).Tal é o que a “litate” sintetiza.

Ja o bloco de baixo mostra que o objetivo de cisie em uma realidade paralela
nao é atingido plenamente: embora o artista sexapeodo “vortice”, ndo o domina e nem
escapa dele completamente. Merece destaque a @&sdeliHaroldo de Campos em sua
transcriacdo a douffre’. “Vortice”, em seu sentido figurado, pode ser i6raabismo;

profundeza” (HOUAISS, p. 2882), o que garante aivad@ncia com o original, além de
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retomar — no sentido literal — a idéia do movimesto espiral. O dicionario de simbolos de
Chevalier e Gheerbrant (p. 773) aponta, em seleteefbemoinho” (hovamente espiral) outra
ligacdo de tal imagem com o conceito de dialétieade haver a dupla significacdo de queda
no remoinho ou de remoinho ascencional, de regressasistivel ou de progresso
acelerado”.

Portanto, este contraste nao é vencido, ja qualidade simulada ndo é a realidade-
em-si, mas um signo. O “indicio virgem”, purezaadi@, € subvertido nesse processo em que
o referente perde-se na cadeia signica da repaggent= o movimento em que “as palavras
da tribo” cedem a prevaléncia do valor semanticquaiio com o desgaste de séculos
imposto aos termos. Eis a idéia latente em “horror”

Finalmente, a pos-gestalt da P6 exibe que estalédnima representativa da arte
primitiva, aquela proxima do siléncio (simbolizagelo branco dominante ao fruidor). A
frase ao centro € a propria laténcia do restant®lta: a aliteracdo em “r’ (“tuRbilhdo de
hilaRidade e hoRRoR”) simula a vibracao inerentesmral do turbilhdo, em que o contraste
hilaridade/horror constréi a dialética da arte: sanoesso ao recriar a realidade pela via da

ironia e seu fracasso ao subverter a mesma realefadsazio signico.

4.15 Péagina Sete

A pré-gestalt da P7 exibe um contraste radicaleeaf partes esquerda e direita:
naquela, o branco é altamente dominante, e ogeiak “pluma solitaria perdida” e “salvo”
emergem isoladas; ja no outro lado, h4 uma altaesdracéo de figuras, e a superficie alva
retorna a seu papel de fundo.

“Salvo” opera, na verdade, um papel de conectaraVisntre o sintagma a esquerda e
todo o grande bloco a direita. Como todos os vdodbda P7 estdo no mesmo padrao de
impressao (itdlico, continuando a P6 e sua temati@aArte), o principio gestaltico
fundamental definidor de pregnéancia é o de proxaahéd

Assim sendo, uma segunda visualizacdo permitendisti a direita da folha, um
agrupamento acima — de “que” a “sombria” — de oatraixo — entre “esta” e “relampago”.
Ambos adquirem conexdo “Otico-sintatica”, através ‘Balvo”, com “pluma solitaria
perdida”. Tal expressao expressa a ambigilidadsilitede escrita/objeto de adorno: a arte é
retomada de forma mais refinada, sofisticada, f&ada” que na P6.
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Julia Kristeva salienta que a pluma € o Unico aceks artista a significancia, a
“instancias superiores” (inconsciente?). Tal intetgcdo ganha for¢a pelo valor simbdlico de
“pluma”, segundo Chevalier e Gheerbrant (p. 72B)ptuma €, com efeito, simbolo de um
poder aéreo, liberado dos pesos desse mundo”.

Tal forca evocada pela pluma liga-se, portanto,dmis blocos a direita da folha. No
primeiro grupo, ha uma imagem sexualmente sugesiivncontro do gorro com a pluma.
Para RC, a flor (obra-de-arte) é o resultado dpd#incia geradora. Como na P6, isso é feito
atraveés da ironia, expressa pela antitese “gargalbambria” (Qque também sugere a natureza
dialética de tal processo).

Desse modo, a pluma permanece isolada (inclusiakcgmente na folha) “salvo”
ocorra a reuniao proficua com o gorro. A ambigieddd “salvo” — que pode ser tanto uma
preposicao (“exceto”) ou um adjetivo (“seguro”) ugere que produzir sua obra é a Unica
saida (“salvacdo”) do artista. Talvez tal estabdel adquirida possa ainda ser associada a
linearidade das sentencas desse primeiro bloaguel#as pouco acentuadas.

Para RC, o “gorro da meia-noite” é uma remissaetaia Hamlet, o que parece crivel
(J& que para Mallarmé o dilema hamletiano era atdioemesma da arte moderna). O critico,
porém, vai além, e em seu esquematismo rigido rromn€i7 com a etapa do “Teatro” dentro
do “Ciclo da Arte”. De forma alguma se reforca estgerpretacdo na pesquisa em tela:
acredita-se que a tematica dominante, entre a®@B% seja a Arte como um todo, una em
sua esséncia, e de origens e preocupacdes comulefirdcdo de “fases” parece, a luz de
uma abordagem gestaltica, empobrecer uma obra @ia&wemo “Um lance de dados”.

Ja o segundo agrupamento, que também pode ligarpsagte esquerda da folha, é
muito menos linear que o primeiro. Frases curtameacentuada quedas fazem supor uma
quebra da estabilidade anterior. O forte contrdsencura” / “céu” € determinante no trecho:
a arte primitiva, aquela proéxima do siléncio, enogiie com a sofisticagcdo ornamental.
“Céu”, portanto, retoma a pluma (como visto por gelor simbdlico) e a coloca como fator
de entrave a busca da “arte pura”.

O artista, antes simbolizado pelo gorro da vidahgeo titulo de “principe amargo do
escolho”, outra alusdo a Hamlet, essa focandorglexisdo e loucura. O termo “escolho” (na
primeira definicdo do dicionario Houaiss (p. 1207gcife ou baixio a flor da &agua”)
estabelece contraponto ao céu, por simbolizara. teogo, € a racionalidade em choque com
a inspiracao. “Razdao viril”, mais abaixo, confirague o crivo do discernimento impede a

volta ao primitivismo. “Escolho”, alids, em seu s@o figurado, pode ser um “obstaculo,
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Obice, perigo” (ibid., p. 1207), que refor¢ca sepglaomo impedimento ao que se pretende.
RC chama tal processo de “autocastragéo”.

O relampago, afastado espacialmente, delineia gma&aima queda abrupta, o que
gera pregnancia visual. Para Chevalier e Gheerlfparit76), ele “simboliza a centelha da
vida e o poder fertilizante. E o fogo celeste, merisa poténcia e assustadora rapidez: pode
ser benéfico ou nefasto”. Portanto, diferente g@mmneidade e naturalidade da “gargalhada
sombria”, a fecundacéo apos o refinamento da anr@@vido pela razdo do artista ocorre via
“relampago”, jorros criativos, talvez inconscientgse “escapam” ao consciente censor.

A P7, entdo, vista como um signo verbivocovisua,odntinuacdo da dialética da arte
exposta na P6, desta vez intensificada gracasdug@o” do artista, ou de seu afastamento
do carater primitivo da arte. Refém de sua razdogmra-se “salvo” apenas pela valvula de
escape de sua ironia (representada pelo primeacmbu dependente de “insights” criativos
metaforizados pelo “relampago”. Tal imagem, al@&sugerida pela disposicdo das palavras
no primeiro bloco, e pela repeticdo de sons oahssitfQuem Quer Que / PrinciPe amargo do
esColho / dela se Coife Como algo de heroiCo”. €Ciénsia x Instinto, eis o conflito herdado

de Hamlet, encampado pelo artista moderno e siatiiina P7.

4.16 Pagina Oito

O primeiro contato com a P8 mostra ao receptor figira mais ampla, com
elementos visuais espalhados em todos os quadamfetha. Com ja ocorrera entre as P2 e
P3, a linearizacdo e a expansdo dos sintagmasseepaeo estabelecimento fisico e a
organizacao estrutural do objeto em questdo. Antesjverso e a vida humana; agora, a arte
ja totalmente desvinculada do primitivismo da P6.

A tipografia em italico, similar as duas paginadesnores, continua altamente
dominante, mas agora com uma figura em caractesgsres (0 segundo maior padrao do
poema, apés aquele empregado na frase-nucleo). Te¢"estilo de letra, em caixa-alta,
chama a atencao por ser o Unico dissonante: pielciggp de semelhanca, destoa do resto da
folha e torna-se o mais pregnante da P8.

Pelo principio da proximidade, € possivel a divisdms sintagmas em quatro
agrupamentos: entre “angustioso” e “mudo”; “risguée / se”; de “O lacido” a “dltimas”; e
finalmente entre “de vertigem” e “infinito”. Tal &stura tetrddica (em se considerando a

supremacia visual de “se”) da a impressao que todoBlocos convergem para a palavra
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impressa em tamanho maior, como que gravitandoeaoredor, e estando — portanto —
subordinados a ela 6tico-sintaticamente. Assinjaague o termo “se” faca parte do segundo
quadrante, ele é o “ponto de fuga” da pagina, abtgdas as sentencas se referem.

O primeiro agrupamento € uma gradacao de adjetjues qualificam a figura do
artista oprimido, vitima da angustia causada pdéia ‘@volucdo” da arte (e da propria
sociedade), e talvez até de seu mercantilismajsiiteado na modernidade. A idéia, alias, de
que a questado da Modernidade vem a tona na Padagior RC, que denomina ser essa a
folha do “poeta moderno”. Mais uma vez, prefergissta pesquisa expandir 0 conceito a
toda a arte: ainda “pubere” (em formacao), o artist Modernidade ja carrega a culpa de ver
sua obra banalizada. Como consequéncia, imprimenugancas radicais que 0 processo
artistico sofreu entre o final do século XIX e espos atuais. A estética do choque, o
hermetismo elitizante, 0 engajamento artisticapeetensa alienacéo social (ja desenvolvidos
no segundo capitulo) sdo como uma “expiacao”, slagdo, Ultima alternativa antes de
desistir (como de fato fez Rimbaud), de tornariseido”. Tal palavra, no poema, afastada
das demais, e em queda, € a representacao de t@madauma ameaca que acompanha os
grandes criadores modernos.

O segundo agrupamento, cujas palavras sdo bensasgarque faz com que o branco
da pagina adquira pregnancia), pode ser considemradocontinuacdo do primeiro bloco. Isso
gracas a ambiguidade de “mudo”, que pode ser subsigoperando como uma metéfora de
“artista” — interpretacdo feita acima) ou um adjetiqualificando “riso”. Neste viés de
compreensao, repete-se a tensdo da folha anten@mia (“riso mudo”) e a dialética (“se”)
conectadas por “que”: esta arte moderna é o frafugfio entre o tom auto-irbnico e a davida
dialética. O conflito entre a inteligéncia critibaminista e a sensibilidade individualista do
Romantismo: o fim das certezas, “turbilhdo de peenge desintegracdo e mudanca”, frase
de Marshall Berman (1996, p. 15) ja citada. O uaoirdagem do turbilhdo (comum a
Mallarmé, na P6) mostra o grau de relevancia qaeigthm as mudancas do periodo. Em
“Um lance de dados”, “se” é o resumo ultimo dessado.

Discorda-se, nesse ponto, de RC, para quem a de&ctd / que se” delineia
graficamente o apice (ironia) e o declinio (duvida)Poesia. Ora, considera-se que tal trecho
ndo apenas retoma o relampago da P7, como o “desemh superficie da folha,
representando o insight artistico provenienteedoontro entre tais elementos, e ndo os
segregando como polos de involucédo da Poesiasiigtificaria supor que a arte moderna €,

de algum modo, inferior a anterior, 0 que parecengebivel.
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A parte de baixo da P8, por sua vez, contém a efpaio conflito gerador de “se”, da
davida artistica (que substituiu a duvida exist@indo mestre na P3, a de lancar os dados ou
nao). A dicotomia pensamento/sensacdo, lluminismoédtismo, forma/conteddo é
desenvolvida em dois blocos, cada qual simbolizamdoextremo. Ambos, como ja dito,
convergirao para “se”.

O terceiro quadrante, assim, € a representacaczio,r do refinamento formal,
simbolizados pela linearidade das frases e pelstisat;do (ornamental) denotada de
“penacho” (evolucdo da pluma, segundo RC). “Semliosugere ainda o controle imposto
pelo esquematismo racional a experiéncia empiNcaartista, 0 excesso de tal mediacéo
levara o artista a cair no vazio signico, a desMarese da esséncia da arte e da natureza.
Nesse ponto, corrobora-se a interpretacdo de Rfoaté invisivel”, sinédoque do poeta (ou
todo artista) moderno, anénimo, desumanizado, faga (mais relevante fator identitario)
perde-se na busca pelo universal.

Tais limites da razdo sdo confirmados pelos opostientes no bloco: “cintila” /
“sombreia”; “fragil” / “tenebrosa”; “estatura” / 6rsao”; eles mostram que as contradi¢cdes da
vida jamais serdo vencidas pela faculdade l6giogiiee sozinha ela cedera aos obstaculos
(“impacientes escamas ultimas”) do acaso.

Em contraposicdo a este bloco surge o quarto gui@drande a acentuada queda e as
frases isoladas sugerem instabilidade. Certos esmlsemanticos (“vertigem”, “esbofetear”,
“subito”, “evaporado”) confirmam esta impressaoin&piracado, a sensacao e a experiéncia
empirica sdo simbolizadas em “ereta”’, que supOetivlgade, imediatismo, sem a
sinuosidade signica anterior. Entretanto, tambémitada, por sua efemeridade: “de subito /
evaporado em brumas”. Diferentemente da razdo, @c@mndo pode ser registrada tao
fidedignamente. A obra-de-arte passional ganhaoemtihetafora da “rocha”, objeto estéril,
sem vida, ou um “solar falso”.

Desse modo, a pds-gestalt da P8 sugere ser efimalem que a arte moderna
eclode, fruto da fusdo entre a ironia e a duvidam Sse entregar ao racionalismo
esquematizante ou a sensacao transitoria, o aftistéodernidade busca uma alternativa para
eternizar sua arte, manté-la intacta ao acaso,nalibacdo imposta pela recepcdo. Essa
davida, que verte por todos os lados da folha eoseentra em “se”, explodira na P9,
desfecho da tenséo estética surgida na P6.
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4.17 Pagina Nove

A mais complexa pagina do poema. E a primeira isgée visual da P9, pelo grande
namero de figuras concorrentes e associacoes yggisComo na folha anterior, todos os
guadrantes sao ocupados, mas dessa vez ha maieraige possibilidades 6tico-sintaticas,
dada a diversidade de tipografias. S&o cinco, @@ tacaso”, término da frase-nucleo; “fosse
/ 0 niUmero / seria”, continuacéo de “se” (P8), egunido maior padréo de caracteres presente
em “Um lance de dados”; “existiria / comecaria essegia / cifrar-se-ia / iluminaria”,
retomando a letra usada pela dltima vez na P4 Estne’); “cai a pluma (...) abismo”, bloco
no quarto quadrante em italico, continuacdo daafalhterior; e finalmente frases na menor
impressao da obra, delineamento de um sussurre&ntanos que complementam os termos a
que se subordinam, e que configuram um fendmenadsada P9 (e que RC associa ao
refinamento maximo da Arte).

O fato é que “o acaso” adquire pregnancia, e aitki entre a P9 e a P11 para si. E o
fim da frase principal do poema, verdadeiro desfetd tensdo humana (representada pelas
letras tradicionais nas P3, P4 e P5) e da tenséticas(desenvolvida em italico ao longo das
P6, P7 e P8). A P9 é, assim, o encontro entre &leduer Arte, conforme RC. Gestalticamente,
isso se confirma pela disparidade visual nas fgyugae retomam ambos os tépicos.

O conceito de acaso, em Mallarmé, vai além da imgpeevisibilidade da vida. Entre
diversos outros entendimentos possiveis, aguelargie se identifica com esta andlise € a
idéia de que o “acaso” € a falta de controle dstarsobre a recepcdo de sua obra. Com o
avanco tecnoldgico da imprensa e a proliferacadgdadsdicos, a banalizacdo da Arte fundiu
a preocupacdo do artista com sua propria existégca “crise de identidade” do criador
moderno, cuja duvida primeira (“criar ou néo criavblui ao dilema hamletiano: “ser ou nédo
ser”.

Além disso, a fruicdo do poema por um sujeito feuatutopia modernista de atingir a
desumanizacao da obra de arte: a luta “estrutacaso”, flagrante em Mallarmé, é fadada ao
fracasso pela interferéncia pessoal do leitor. Monento da leitura, a linguagem deixa de
falar por si so.

Desse modo, na P9, todos os sintagmas parecentagraviredor de “0 acaso”, como
que em atracdo magnética. As muitas referéncipaginas anteriores (via tipografia similar)
faz com que esse seja um dos mais importantes ntosndasta cosmologia moderna. RC

chega a afirmar que “o acaso” é o “ponto nodal"Uia lance de dados”.
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Pelo principio de semelhanca, tem-se uma importaase entre a P8 e a P9: “Se /
fosse / 0o numero / seria (0 acaso)”. Nesse porst@xegetas aqui considerados divergem:
Para Kristeva, o “nimero” € a unidade minima dototexquantificacdo abstrata do
significante, que fracassa apesar de sua exatiddenmatica. Ja para RC — em uma
interpretacdo que se alinha com a idéia deste lti@ba é a substancia da realidade,
materialidade concreta, natureza-em-si (na traans@oi de Haroldo de Campos, ha o ganho do
eco “numeno”, conceito kantiano desenvolvido noero capitulo). Nesse caso, tem-se que
mesmo a arte atingindo ser o numero — mimese fgedai experiéncia sensorial —, ela ainda
cederia ao acaso.

Ja pelo principio de proximidade, o “numero” pecgra um grande bloco de
sintagmas acima de “0 acaso”. Considerados 0s ti@s pregnantes, tem-se: “0 namero /
existira / comecaria e cessaria / cifrar-se-iaumiharia (0 Acaso)”. Apreende-se de tal
formacao o contraponto da idéia anterior de artpi@mto reproducdo do empirico: agora, é
retratada a arte do pensamento, uma estética efimada em seus significantes, o tecnicismo
impregnado nas artes a partir do mesmo processodicma sociedade industrial. Pode-se
dizer, entdo, que essa passagem descreve a arggnaod que € confirmado pela aluséo a
razao (“diversa da alucinagao”; “iluminaria”), asagmentarismo (“cifrar-se-ia”) e ao
obscurantismo (“surdindo assim negado e oclusodpaparente”). Kristeva chega a uma
conclusdao semelhante por outros meios: para a 8eist@, o recurso usado por Mallarmé (e
mantido por Haroldo) de colocar todos os verbotengo condicional gera um deslocamento
do sujeito na linguagem e aspira a uma comunicpgée — esta, uma marca clara da poesia
moderna.

Ironicamente, ambos 0s caminhos interpretativosipes pelos principios gestalticos
conduzem ao acaso, 0 que faz crer que nem o pignid artistico nem o refinamento
técnico-intelectual podem evitar a destruicdo baadbra da fruicdo. Tal indiferenca é
ressaltada em uma sugestiva gradacdo de termo®s)etambém subordinados ao acaso:
“pior / ndo / mais nem menos / indiferentemente taat quanto”. Localizado no centro da
pagina, este trecho funciona como um mediadortaialélas duas seqiéncias possiveis, que
invariavelmente levam ao mesmo desfecho.

Ja o bloco na parte de baixo da pagina, em italemma pela lei gestéltica de
semelhanca toda a tenséo estética das P6, P7RoP8star subordinado visualmente a “o
acaso” e ser a ultima passagem nesta tipografffodma, esse agrupamento configura-se na
conclusao do desenvolvimento artistico, desenlassimista da davida hamletiana da propria

arte. A pluma da P7 é retomada em uma queda rurabisimo. Segundo RC (p. 362)
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‘Cai a pluma’ se refere, ao mesmo tempo, a) adteskude um Jubileu-
Apocalipse: desmoronamento rapido de tudo quesdupiu apdés o Poema
e b) ao epilogo da iluminacgéo pessoal (ou dilerpaesnio) do ultimo poeta.

O insucesso, entretanto, € relativo, ja que o ab@dmP9 retoma o da P3, gerador da
vida (“espumas primordiais”). Desse modo, o “fim alée” gera a vida, como a morte do
mestre gerou a arte, a partir da P6.

Finalmente, a P9 enquanto um signo verbivocovisaastitui-se no climax de “Um
lance de dados”. Momento do encontro entre Natuee2ate, quando tensdo ontoldgica e
artistica se transformam na mesma duavida exister@igrande motivador de tal dilema é o
acaso, que em Mallarmé adquire o valor de “destit@oSuas obras, monstro destruidor contra
o qual se luta através do hermetismo estrutural.

A queda da pluma ocorre em meio a um efeito sodenicochete que adiciona tensao
a cena (o termo “suspense”, alids, confere um valoematografico a transcriagéo
haroldiana): “Pluma / riTmico susPense do sinisTrosePulTar-se / nas esPumas
PrimorDiais”. Engolidas pelo abismo-acaso, a real@le a arte retornam de onde vieram, em
um fechamento de ciclo. Terminasse aqui, e 0 posgna a constatacdo do fracasso do
homem e do artista. As duas Ultimas paginas, antiitmostram a relatividade desta derrota,

e uma alternativa de co-existéncia entre estr@@easo.

4.18 Pagina Dez

A pré-gestalt da P10 imprime ao perceptor uma imageenos complexa que a
anterior. Ha apenas duas tipografias, embora naooségure entre elas um efeito de
subordinacéo otica evidente, mas a presenca dgomagoes quase paralelas. Em um padrao
iIdéntico a “existiria / comegaria e cessaria /atige-ia / iluminaria” da P9, forma-se a frase
“nada / tera tido lugar / sendo o lugar”. Em camast menores (como o0s que formam o corpo
do texto das P3, P4 e P5), uma cascata de sintagm@s queda e brevidade conotam
instabilidade. A esquerda, o branco da paginaaénaitte pregnante, sendo apenas relegado a
fundo com a aparicdo de “nada”, palavra que resoimestante do poema, segundo RC (p.
371):

Na péagina 10, toda a realidade precedente é reawamd'nada”, espécie de

eco herdico (em seu 4pice) daquilo que agora €cgigo, errante como um
fantasma, acima de tudo que resta na terra, as dguavante silenciosas.
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Ja este trabalho prefere considerar o “nada” odgraesultado do choque Natureza x
Arte da P9, desfecho (fracasso) da ambicéo datestrirente ao acaso. Conforme afirmado
no segundo capitulo, tal conceito em Mallarmé sid#ea condicdo da arte no mundo
moderno, a impossibilidade de concretizacdo da sipopura”, a faléncia da linguagem
(instancia onde, dialeticamente, ele se fechadramsse dilema).

O mundo pés-acaso da P9 (retomado, na P10, pantndeel crise”) €, assim, a
corporificacdo desse “nada”, o vazio da indetergéoatotal gerado pela prevaléncia da
forma sobre o conteddo a um tal grau que a reaidadesvaeca. Tal interpretacdo alinha-se

com Friedrich (1978, p. 123) mais uma vez:

[...] um dos atos que fundamentais da poesia ddaMa consiste em
transferir o objeto concreto a auséncia. Nesseetoanifesta, antes de tudo,
0 mesmo anseio em fugir da realidade que nas $edeaBaudelaire e
Rimbaud. E também se relacionam com os mesmos gsatigtoricos que
explicam Baudelaire e Rimbaud. [...] Mas Mallarnsteade todos estes
motivos a profundidade. A desrealizacdo apareaeaogho consequiéncia de
uma incoeréncia, entendida ontologicamente, eatdidade e linguagem.

A (possivel) solucéo de tal conflito fica em susmena P10 e eclodird apenas ao final
do poema. A prépria frase principal desta laminaada / tera tido lugar / sendo o lugar)
mantém uma incompletude misteriosa. Por isso, teagsi um cenario (“lugar”) pés-climax
do poema, como que uma preparacado ao desfeche @maoxima. Se “Um lance de dados”
terminasse aqui, o fracasso da criacao do univdesshpmem e da arte teria sido definitivo.

Para Julia Kristeva, a sentenca em caracteres esagapressa que, mesmo se 0 acaso
nao tivesse destruido o sonho da Obra perfeita ®sta sido igualmente nula, pela
dissolucdo do sujeito inerente a ela. Tal idéiafate reforca-se nos sintagmas em tipos
menores, onde o “evento” (fracasso da tentativapdaias anteriores) é repercutido. E tal
palavra, alids, que conclui o pequeno agrupameesnaerda, e que pode ser completado — a
sua direita — por trés outros blocos que se segregauma visualizacdo mais atenta.

No primeiro, localizado mais acima, a nulidade gento/obra/estrutura é colocada.
Aqui, hd uma possibilidade de subordinagédo oticla jpeincipio da proximidade: “uma
elevacdo ordinéria verte a auséncia” completa ‘tididlugar”. Entende-se o carater ciclico
da existéncia, ja que se forma a seguinte tautnldgada / tera tido lugar / uma elevacao
ordinaria verte a auséncia”, ou seja, 0 “nada’rm&@ “auséncia”, ao proprio nada. Discorda-
se parcialmente, aqui, de Haroldo de Campos (1p74,40), quando este afirma: “Da
elevacdo ordinéria(frustra) se derramavérte a auséncia Voltamos ao vazidblanchi

(branco das primeiras paginas.” [grifos originais]. Ondo é o adjetivo “branco” da P3 que
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expressa o0 nada pré-criacdo, mas o proprio braaméalith que antecede e envolve o sintagma
“Um lance de dados” na P1 (como ja dito, figurade fundo, fator essencial no poema). O

acaso (“Apocalipse”, para RC) reconduz entdo o arsiv a este estado primordial que

antecedeu o primeiro gesto. Alias, se a P10 éanséituicdo daquele vazio, a P11 pode ser
encarada como um novo lance de dados, retomadaldwida-morte.

Ja o segundo bloco que pode ser vinculado a “ot@&vdanciona, semantica e
visualmente, como seu aposto: a obra fracassadfer{tir marulho”) era natimorta devido a
“sua mentira”, sua concepcao falsa de que podbdhbra elemento humano e o real (acaso)
da arte. A disposi¢cdo dos sintagmas em acentuagtiagterminando em “perdicéo”, sugere
gue o suposto éxito da tentativa conduziria iguatma ruina (o que, mais uma vez, confirma
o entendimento de Kristeva).

Também o dltimo agrupamento da pagina opera com@posto a “o evento”, mas
sonoramente. A dissolugéo da realidade é emandakagmns fricativos de /s/ e /v/, sugerindo
o fim (“evaporacéo”, para RC) de tudo: “neSSaS @ares / do Vago / onde toda a realidade
Se diSSolVe”. Neste verso, como se vé, Haroldoalagds mantém o efeito do original.

Portanto, a pds-gestalt da P10 revela ser estapagiaa que marca o recomeco do
Universo apdés as criagcdes da Natureza (P3, P4 e B&)Arte (P6, P7 e P8) serem tragadas
pela impetuosidade do acaso (P9). O “nada” toreapandir-se como preparagdo para um
novo lance de dados: a P11, desfecho do poema.

4.19 Pagina Onze

A primeira visualizagédo da ultima folha de “Um lante dados” gera um choque ao
fruidor: a esquerda, o branco é altamente dominaotéanto figura, enquanto a direta € mero
fundo de uma configuracdo de sintagmas. Isso gignifue o “nada” da P10 — a realidade
dissolvida — continua na primeira metade da P1$esdo subjugado no restante da lamina.

A P11, alids, € 6bvia sequéncia da P10 em se arasido o principio de semelhanca:
as duas tipografias desta repetem-se naquela. Ar,nmaais pregnante, oferece a seguinte
frase se considerada tal continuidade: “nada /tigodlugar / sendo o lugar / exceto / talvez /
uma constelacdo”. A adicdo dos sintagmas complementda P11 mostra que ha uma
maneira de se vencer o nada pés-acaso: a constdlagdiafora que se explicard) sendo

talvez uma excecao ao vazio.
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Visualmente, esta constelacdo é a prépria figudimedta, construcdo que gansiatus
de “Unica exce¢do” ao acaso. Tal agrupamento, Seredido de maneira mais atenta, permite
a distincao de trés configuracdes Oticas dentraldsstrutura.

A primeira, de “se funde com o além” até “Nortefjuacia a simbologia-base da
pagina: as estrelas representam palavras, elemfentagdores de uma constelacao (poema).
No original, a ambiglidade deérs (que pode ser “versos” ou “em direcdo a") geraheto
efeito: a ‘Obliquité’ (obliglidade) direcionando-se a constelacéo,ofrda fusdo entre o
“local” (0 nada pds-acaso) e o “além” (infinito)y 0 verso sendo equiparado ao conjunto de
estrelas. A presenca do Setentrido reforca tabgizalNa recriagdo em lingua portuguesa,
Haroldo de Campos repete o recurso da P5 e optdvpmus”, o que mantém o efeito.
Visualmente, este bloco une “exceto” e “constelggémmo que anunciando a apari¢cao desta.

Ja o segundo bloco vem logo abaixo do sintagma “conatelacdo”, do qual opera
como um aposto. “fria de olvido e dessuetude” éralicdo da palavra/estrela desumanizada
e tendo tido todo o seu referente subtraido: mareaca significante vazio, esquecido. E a
consequéncia da radical busca da “palavra pura,agaba se convertendo em um estilismo
estéril. Logo abaixo, porém, a formacdo “ndo tahtque ndo enumere” impde (como
“excet0”) uma alternativa: o “célculo total em fag&o”, estrutura portanto ndo terminada,
mas em meio a um processo de composi¢cdo. Esta Sohmmue sucessivo”), a partir do
fundo branco da pagina (“superficie vacante e sugertem apossibilidade de constituir
uma obra que permaneca suspensa entre os doisnegir®u seja, que nao seja nem
banalizada como nos periédicos, tampouco uma mgraracdo de significante totalmente
desreferencializada. Esse meio-termo trata-se @eanquitetura matematicamente planejada
para tal. Por isso, a analogia do “calculo”.

Esta compreensao tem pontos de contato com o goeafulia Kristeva. Para ela, a
“constelacdo” é o texto, sobras da dissolucdo detrmela P4 em meio ao desastre ocorrido
na P9. Ja para RC, as estrelas ndo metaforizamrgslanas a constelagcdo simboliza o
universo em vias de desaparecer, dispersa no espalcmterpretacdo nao se aplica a este
trabalho.

O terceiro agrupamento da P11 marca o fim do poseia:versos, as sete estrelas da
constelacdo do Setentrido (para RC), corporificagafica deste fenébmeno astronémico ao
nivel topoldgico da péagina. Os cinco verbos em rginiaparecem em cascata, lembrando
ainda a queda de um dado. Eles simbolizam as a&gbasadas da estrutura da constelacao
em uma seqiéncia dinamica: a visualizacao (“viggane questionamento (“duvidando”) e a

reflexdo (“meditando”) incessantes desta obra ateemte em movimento, buscando um
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utdpico ponto ultimo. Este é impossivel, porémquétodo pensamento emite um lance de
dados: ndo héa fim ou comeco, mas um recomecaraguast

Assim, o0 que se desprende da P11l é que o poemadena instancia dguase
“talvez uma constelacado” surge como solucdo latémtedo manifesta) ao impasse entre
natureza e arte. Tal tendéncia avancgou pelo séetle culminou com experiéncias artisticas
como a arte combinatéria (da qual a ciberliteratutan notével exemplo) e a arte aleatoria
(tal qual as obras do compositor John Cage, emogaeaso € fator determinante para as
escolhas do intérprete).

Essa “arte do quase” esta inscrita pela paginaiesas maneiras: a presenca de
“exceto” e “ndo tanto”, particulas que castram Uomaclusao”, um “fechamento de idéia”; o
grande numero de termos com valor semantico dedd(/fem geral”, “deve ser”, “algum
ponto Ultimo”); o “clima de suspense”, como chamardido de Campos, gerado pela
sequéncia de verbos em gerundio, cuja queda coadelmcidacdo do poema. Ja em seu
prefacio, alias, Mallarmé alertava: “Tudo se pagsaa resumir, em hipotese” (p. 151). Em

certa medida, esta dissertacdo alinha-se com dus@ocde Maurice Blanchot (1984, p. 245):

Un coup de déscuja presenca certa as nossas maos, 0S hossaseokn
nossa atencao afirmam, ndo so € irreal e inceds, 3t podera ser se a regra
geral que da ao acaso estatuto de lei se rompgumalregido do ser, ai
onde 0 que é necessario e o que é fortuito serde ontro pela forca do
desastre.Obra que portanto ndo estd ai mas presente apenas na
coincidéncia com o que esta sempre pardmécoup de déso é na medida
em que exprime a extrema e estranha improbabilidadale si dessa
Constelacdo que, a favor de um talvez excepcionpbg projeta “nalguma
superficie vacante e superior”. [ grifos nossos]

Contra a banalizacdo crescente do codigo, Mallaeméontrou, na arquitetura
meticulosamente planejada, uma forma de comporagmp multiplo: através da variedade
tipogréfica e da exploracdo do branco da folhgpeatsou a frase horizontal, impositiva de
sentido, e langou pela pagina sintagmas a se agdrelquase que em movimento. Com isso,
liberto do involucro sintatico, foge do siléncio eque se refugiou Rimbaud e do
mercantilismo dos periddicos. Para tal, compds wen@a que ndo é, mas que pode ser:

estrutura virtual, latente, inacabada, aberta.
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4.20 O novo todo (ou a pos-Gestalt)

A pos-gestalt do poema permite a compreensao gllebalia arquitetura. Por se tratar
de uma “tautologia absoluta da significacdo” (RQjois seu ultimo sintagma é idéntico ao
primeiro, 0 que produz efeito circunferente de igsent+ “Um lance de dados” estaria mais
bem acomodado em um tipo de codice que permitissglaracdo dessa circularidade, algo
como uma encadernacao rotatoria, em que comeqo @b fossem impostos pela ordem das
folhas. Seguramente a ambicdo de Mallarmé extrapmtorecursos graficos disponiveis em
sua época.

De qualquer forma, tem-se que considerar a obresswmapresentacéo tradicional.
Nesse caso, em seu “final” (P11) ha a elucidacdmdgens de seu “comeco” (P1). Pode-se,
ainda, em outro exercicio especulativo, anexaniiaf copias do poema em sequéncia, de
forma que a P1 de fato fosse antecedida pela Rddrtanto tal relagdo embrionaria entre elas
ficasse mais clara.

A frase derradeira, “Todo Pensamento emite um LaecPados”, € que permite tal
conclusao: a atividade mental humana, sua prodoggoitivo-intelectual, € o fator gerador
dos lances de dados, seja da criacdo primeira daéPfundacdo tempo-espacgo da P2, da
Natureza da P3, do Mestre da P4, das Artes nauB6:¢é realizado a partir do pensamento
humano.

Deve ser ressaltado, nessa frase, o verbo “emitit&nce de dados néo é o proprio
pensamento, mas seu produto. Este conceito (pensgnpermanece, portanto, como uma
grandeza aprioristica, de carater absoluto. Va@taemo ja dito, as teorias kantianas: o “ser”
da-se no pensamento, que constréi o mundo a garéipreensao dos dados perceptivos.

Ora, € em virtude disso que se defende, nessdhoaltme “Um lance de dados” é a
cosmogonia moderna: sua forca de criacdo nascededoma entidade divina, mas do
pensamento humano, que assume o papel construtaueloo rodeia. O “criador” da
Modernidade, com a morte de Deus, € o préprio hamem
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Consideracoes finais

O que se pretendeu neste trabalho foi propor uneanativa de compreensédo do
poema “Um lance de dados”, obra cujo impacto peemarpresente na producgdo literaria
contemporanea. As exegeses tradicionalmente adopadgesquisadores (com as de Robert
Greer Cohn e Gardner Davies) apresentam uma artabséragmentada como o proprio
poema (ou seja, os termos “espalhados” pelas pagaguirem valor quase independente uns
dos outros: um tipo de “fidelidade” da critica aubidivisdo prismatica da Idéia”, que
Mallarmé anuncia em seu prefacio). No papel deiddn® hermético Iéxico utilizado na obra
e localizar as referéncias simbolicas em outraac@es do poeta, tais estudos sé&o
inquestionaveis e quica definitivos. Entretantotama-se a auséncia de um trabalho que
privilegiasse o “todo” do poema, que visasse aifieana Idéia esvaida por Mallarmé.

Por isso, esta dissertacdo buscou a sinergia @wsttnteudo, em que o arcabouco
imagético-sintatico (analisado através dos priosile organizagdo da visdo, pratica pouco
comum em estudos de Literatura) € esmiucado vissadm compreensdo do sentido nele
inscrito. Verdadeiro ideograma ocidental, o poeraea sempobrecido toda vez que sua
configuracdo visual for ignorada. Consequentememt&estalt parece ter se adequado as
necessidades ndo apenas desta abordagem, mas tambéomendacédo de Roland Barthes
de se considerar o signo uma “totalidade inextet@e sentido e forma”, conforme dito
anteriormente.

Neste foco, “Um lance de dados” apresenta-se cormsosanogonia moderna: sua
forma — o uso de tipografias diferentes, a expBwado branco da pégina e a muditipla
possibilidade de concatenacao sintatico-semantisaditversos agrupamentos de sintagmas a
flutuar — anuncia os rumos da poesia moderna;y&sateudo — a criacdo do universo, do
homem e das Artes — contém o germe da ideologiaopaéntrico-iluminista da
Modernidade. Como visto no segundo capitulo, oleéélX foi um dos periodos de maior
agitacao socio-cultural da Histéria. As revolucéesncesa e Industrial permitiram o cenario
para o desenvolvimento de uma nova mentalidade,geen a ciéncia e 0 humanismo
substituiram o papel da igreja de contentora dmtiecimento universal’. Cada vez mais
distantes de uma imagem divina — e responsaveisysovida e seu destino (ou pelo menos
tendo tal sensacdo) —, o0os homens atingem grandesicass tecnoldgicos, mas,
concomitantemente, véem pioradas as condi¢cdesddenas cidades, devido ao avassalador

crescimento demogréfico. Era o paradoxo moderrwitosa obra estudada.
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Forma e contetdo unidos, “Um lance de dados”, anpeem-si, € o significante do
mito criado durante a segunda metade do século ¢€Xca da obra-prima mallarmaica: o
poema antecessor, revolucionario, “divisor de dgue@emo ressaltam os irmdo Campos
(1974). Talstatuspermanece nos dias atuais (Barthes, em “Mitold@i882), diz que o mito
€ um fator historico: ndo ha “mito eterno”, ou sef condicdo € provisoria, podendo se
esvair).

Como apresentado antes neste trabalho, usa-semo temito” em sua concepcao
moderna, como um paradigma comportamental. Naatsernioldgica de Barthes, a estrutura
mitica comp0de-se da transposicao de um signo coonpéea a funcdo degnificante mitico,
enguanto asignificado mitico € o conceito agregado (que “abafa o significadgiral”), ou
seja, o fator historico citado, e que confere adfeeno primeiro a condi¢cdo de mito.

Ora, a constante remissao a Mallarmé nos Ultimeses¢a anos por poetas, artistas
plasticos, musicos e académicos sempre leva era aarindicao de “inovador de formas” do
poeta francés. Quanto a “Um lance de dados”, sspectos formais sdo supervalorizados em
detrimento de seu conteudo. Tem-se, portanto, @iaachitica barthesiana: do signo
primordial (poema-em-si, ou o0 significante mitica), significante (estrutura formal
revolucionaria do poema) ganha relevancia, e a&edgregado o conceito posterior (ou o
significado mitico): ostatusde matriz da poesia moderna. Ja o significado qrdial (do
poema-em-si) é alienado.

Neste trabalho critico, seguiu-se a orientacaoatéhBs para que fosse resgatado esse
sentido “soterrado” do signo primeiro, que se fagastrar o cerne conteudistico quase
ignorado da obra de Mallarmé, mais citada do gie Neste sentido, chegou-se a concluséo
de que se trata da cosmogonia moderna: irrompingatealidade espaco-temporal na P1 e
na P2; criagcdo da Natureza nas P3, P4 e P5; sunginda Arte nas P6, P7 e P8; encontro
Arte/Natureza na P9; e sobrevida ao Acaso nas Pl e

O que diferencia esta cosmogonia das tradicionaigu& nela ndo ha agentes
sobrenaturais, entes divinos ou seres de outraladal responsaveis pela criagdo. A Ultima
sentenca do poema desvela o seu diferencial: o€lde dados”, ou seja, a hatureza, a arte e
o0s seres sdo emitidos pglensamento E ai que esta incluida a mentalidade modernau® *

é o fator gerador de tudo que existe, através adssdrecebidos via percepcao.

Desse modo, confirma-se a idéia de Antonio Candigpressa no primeiro capitulo: o

contexto soécio-histérico em que o autor de uma awaarte esta inserido sera sempre

repercutido no objeto artistico, mesmo que de maim@tonsciente. A aspiracdo de Mallarmé
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de se desvincular de todo o concreto e se abrigemas na forca da “linguagem pura” €
utdpica, ja que tanto a forma como o sentido dgpsema sugerem uma marca de seu tempo.
Assim, esse é o significado primordial submersestareotipagem que o poema tem
sofrido. Tal resgate conflui com a idéia de quedtii, um mito: relato simbdlico de valor
paradigmatico que visa a explicar a origem de al@goema “Um lance de dados”, de
Mallarmé, e suas re-criagBes ritualisticas (tradagd apropriagbes, subversoes,
musicaliza¢des) contém a marca da Modernidadeltaraulo “eu” criador, a prevaléncia do

pensamento sobre o dogma, a morte de Deus.
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