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A POESIA DE MALLARME ENCONTRA
A PINTURA DE MANET

Caroline Pessoa Micaelia!

RESUMO: Dentre os trabalhos criticos que o jovem Mallarmé dedicou a pintura, “The
Impressionists and Edouard Manet” (1876) talvez seja o mais importante, mesmo sendo
provavelmente o mais desconhecido. Isso se explica uma vez que seu manuscrito francés tem
paradeiro desconhecido, sendo nossa tnica fonte, atualmente, uma tradugao inglesa. Trata-se, no
entanto, de um trabalho que marca a passagem ao tipo de escrita ¢ andlise que Mallarmé
passaria a empreender em sua obra tardia. Nesse texto, o poeta comenta a pratica dos pintores
impressionistas, sobretudo de Manet, estabelecendo uma analogia entre os caminhos da pintura e
os da poesia em fins do seculo XIX frances. Este artigo busca explorar a abordagem analogica de
Mallarmé em “The Impressionists”, valendo-se das reflexdes que o poeta elabora sobre Manet e
sobre o impressionismo para investigar como esse pensamento encontra par em seus préprios
trabalhos. Partindo das quatro linhas de for¢a que, sequndo Bertrand Marchal (2011), Mallarmé
observaria nos trabalhos desses artistas (ar livre, simplificagdo, perspectiva e descondicionamento do
olhar), assim como de textos mallarmeanos tdo diversos quanto La Musique et les Lettres (1895) ¢
“Don du poéme” (1866) — mas sem perder de vista a historicidade de ambos —, o intuito aqui
consiste em mostrar como as trajetorias da poesia e da pintura se tocam, naquele fim de século,
atraves de alguns pontos de encontro entre a obra de Mallarmé ¢ a de Manet.
PALAVRAS-CHAVE: “The Impressionists and Edouard Manet”; Stéphane Mallarmé; Edouard
Manet; poesia; pintura.

MALLARME’S POETRY JOINS MANET’S PAINTING

ABSTRACT: Within the scope of Mallarmé’s early critical works on painting, “The
Impressionists and Edouard Manet” (1876) is probably his most important piece, in spite of being
as well his less known. Such contradiction is justified by an absence of its French manuscripe,
therebg leaving an Eng]ish translation as our on]g source. This particular work marks,
nevertheless, the passage to the sort of writing and analysis Mallarmé would produce in his late
days. In it, he comments the Impressionists’ practice, and Manet’s above all; he establishes,
moreover, an analogy between French poetry and painting in late nineteenth century art. The
present study secks to explore Mallarmé’s analogical approach in “The Impressionists™. It gives a
closer look to the poet’s thoughts on Manet and the Impressionists in order to investigate how his
ideas about painting find a match in his own poetical works. In 2011, Bertrand Marchal pointed
out four guidelines (open air, simpllfication, perspective, and deconditioning of the look) through which
Mallarmé would read those painters’ activity in “The Impressionists”. From this point of
departure, our 90a1 here is to confront his analgsis with some aspects of his own poetics. To do so,
we will come across texts as distinctive as La Musique et les Lettres (1895) and “Don du poéme”
(1866), without losing sight of these works’ historicitg. The attempt of this paper is to show where
poetry joins painting in that fin de siecle by comparing Mallarmé’s and Manet’s ceuvres.
KEYWORDS: “The Impressionists and Edouard Manet”; Stéphane Mallarmé; Edouard Manet;
poetry; painting.

" Doutoranda, Universidade de Sao Paulo, carolinemicaclia@hotmail.com.
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Em que pese sua produgdo critica sobre as outras artes, Mallarmé pouco escreveu sobre a
pintura. No espectro de sua obra tardia, apenas trés dos “Medaillons et portraits en pied” de
Divagations — um sobre Manet, outro sobre Whistler ¢ um terceiro sobre Berthe Morisot — sao
dedicados ao assunto. Sua obra de juventude redne algumas gossips artisticas’, “Le Jury de peinture
pour 1874 et M. Manet” e “The Impressionists and Edouard Manet”. Entre os ultimos, as gossips
consistem numa Cspécic de boletim enviado para a revista inglesa The Athenaeum, entre 1875 ¢ 1876, a
fim de relatar os acontecimentos artisticos da capital francesa durante o periodo, e centram-se
principalmente na atividade de Manet; o texto de 1874 configura uma critica de carater jornalistico,
propondo—se a defender o autor de Le de/jeuner sur Cherbe (1863) frente & recusa de duas das trés telas®
por ele enviadas ao Salon daquele ano; ja o terceiro trabalho, de 1876, da conta do movimento de
pintura que despontava em meados do seculo XIX, reiterando dessa maneira o lugar central ocupado
pela obra do mestre impressionista na concepgdo mallarmeana sobre as artes plasticas.

Colocando de lado a escassez de trabalhos dessa ordem, a observagao do panorama acima
permite duas ponderacgdes: 1) em toda sua producdo sobre as artes plasticas Mallarmé esteve
sobretudo interessado pelo impressionismo — e, talvez mais do que isso, pelos impressionistas —; ¢ 2)
quando, nos anos 1870, o pocta comeca a pensar sobre pintura, tal reflexdo estd particularmente
vinculada a figura de Manet, uma vez que o pintor ¢ assunto de mais da metade desses trabalhos.

Com efeito, os primeiros anos de Mallarmée em Paris sdo profundamente marcados por sua
relacdo com Manet, a quem foi apresentado em 1873. A amizade entre eles, cultivada por dez anos no
convivio didrio, chega ao fim apenas com a morte do pintor, em 1883, a respeito da qual Mallarme
declararia (2012 [1885], p. 251), na importante carta autobiografica enviada a Verlaine: “por dez
anos, vi todos os dias meu querido Manet, cuja auséncia hoje me parece inverossimil”. Admiracdo de
mao dupla, posto que a publicacdo do estudo sobre os impressionistas, traduzido para a também
inglesa The Art Monthly Review, sai no namero do 30 de setembro, poucos dias antes de Manet ter
finalizado o retrato de Mallarmé (MARCHAL in MALLARME, 2003, p- 1703). O estreitamento
desses lacos de amizade se da devido a um apreco mituo por Baudelaire — que estimava a arte de
Manet - e por Edgar Poe — objeto do primeiro projeto no qual colaboraram os dois artistas.

No que compete a Mallarmé, tal apreco reflete a fase fortemente baudelaireana pela qual
passavam seus escritos sobre arte. Caberia at¢ mesmo propor, como faz Durand (1998, p. 16), que
tanto o “artigo de circunstancia de 1874 como o “grande estudo de 1876, diferindo “mais em énfase
do que em atitude™ (HARRIS, 1964, p. 559), foram escritos na esteira do “Peintre de la vie moderne”

(1863). Salvo que se para Baudelaire o artista moderno por exceléncia ¢ Constantin Guys, sendo

2 Trés, das quais apenas uma teve publicagdo contemporanea ao poeta (MARCHAL in MALLARME, 2003, p. 1696).

3 Posicionamento que Mallarmé entendia como um ataque gratuito a obra do amigo.

* A tradugdo do Corvo (1875) em prosa, acompanhada de gravuras. Apos essa primeira obra, os artistas colaborariam em
outros trabalhos — e projetos eventualmente abortados —, dos quais o mais célebre talvez seja a edi¢do de luxo de Lapres-
midi d'un faunc (1876), com gravuras de Manet.

5 “Particle de circonstance de 1874”. A partir daqui, todas as citagdes em lingua estrangeira tém traducdo de minha
autoria.

¢ “la grande ¢tude de 1876”.
7 “in emphasis rather than in attitude”
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Manet apenas “um ultimo desafio romdantico” (DRAGUET in MALLARME, 1998, p- 45), para
Mallarmé, Manet ¢ simbolo maior de modernidade em pintura e responsavel pela “constitui¢do de

. . . . /. . .
uma frente ‘impressionista’ que revolucionara a estética, fundando-se sobre uma nova consciencia™

(DRAGUET in MALLARME, 1998, p. 45).

- 2

Figura 1 - Portrait de Mallarmé, 1876, 6leo sobre tela, 27 x 36 cm, Musée d’Orsay, Paris

Tal, como procurarei explorar no presente artigo, ¢ o espirito reinante nesse “grande estudo
de 1876”, cujo titulo, “The Impressionists and Edouard Manet™, ressalta o duplo interesse de
Mallarmé no que diz respeito a pintura.

Com cfeito, a origem desse texto esta antes numa longa reflexdo sobre a atividade de Manet
¢ dos outros pintores impressionistas — a nova forma de pintar que eles preconizam, bem como suas

consequéncias para o futuro das artes — do que na energia liberada pela amizade entre pocta e

8 “un ultime défi romantique, Mallarmé souligne la constitution dun front ‘impressionniste’ qui révolutionnera

l’csthétiquc en se fondant sur une nouvelle conscience.”
7 “The Impressionists and Edouard Manet” tem seu titulo em inglés por se tratar, efetivamente, de uma tradugdo. O texto
possui uma historia curiosa: em 1876, o periodico inglés The Art Monthly Review pede a Mallarme que escreva um artigo
sobre o entdo novo movimento de pintura — o impressionismo. Mallarmé o escreve em francés, envia-o a revista, onde o
editor George T. Robinson o traduz e publica em inglés. O texto ndo chega a ser publicado em terras francesas no século
XIX e o manuscrito francés de Mallarmé tem, atualmente, paradeiro desconhecido. Assim sendo, ndo parece haver saida
a ndo ser considerar o texto em inglés como original. Para maiores desdobramentos a respeito dessa historia e dos

prob]emas que cla apresenta, ver AUTOR, 2019.
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pintor. “O caso Mallarmé e o caso Manet”, afirma Durand (1998, p- 14), “ultrapassam suas
personalidades individuais, indicando mais amplamente duas situacoes semelhantes nos respectivos
universos sociais™’, de modo que o percurso do poeta, para muito além de prestigiar a obra do amigo,
aponta para o estabelecimento de uma analogia entre as mudancas pictoricas protagonizadas pelos
impressionistas ¢ aquelas pelas quais passava a poesia no final do XIX, com quebra do metro, a
ascensdo da prosa“ ca desvalorizagdo do modelo retdrico cldssico, até entdo em vigor.

Em alguns momentos do texto, essa analogia se mostra clara. E o que acontece, por exemplo,
com o uso da palavra crise para designar as mudangas pelas quais passava, entdo, a literatura. Esse
conceito, fundamental para o conjunto dos escritos de Mallarmé, se manifesta em contextos distintos
entre os anos 1870 ¢ os anos 1890, ¢ estd essencialmente vinculado a nogao de critica. Ele responde a
um olhar e a um projeto criticos sobre os quais, a partir de “The Impressionists” — primeira ocorréncia
do termo na obra do poeta —, seria fundada toda a obra mallarmeana em prosa. Ora, no texto sobre os
impressionistas, ¢ questdo de colocar deliberadamente em relacao essa crise — essa critica — da literatura
€ a crise na qua] os pintores do movimento inserem as concepeoes tradicionais de pintura.

Este trabalho procura real¢ar esse impeto analogico de Mallarmé em “The Impressionists™?,
lancando mao das reflexdes que o poeta constroi sobre Manet e sobre o impressionismo para
investigar em que medida tais reflexdes encontram par em scus préprios textos poéticos. Para tanto,
a maior parte dos trabalhos mallarmeanos utilizados aqui — fora o proprio “The Impressionists”, que
esta na origem deste estudo — sdo tardios, datando dos anos 1890. Isso se explica porque, no artigo de
1976 surgem algumas das questdes — como a da crise, por exemplo — que seriam destrinchadas nas
ultimas prosas de Mallarme, com destaque para La Musique et les Lettres (1895). Nao obstante, com o
intuito de mostrar o modo como algumas dessas reflexdes aparecem, de outra mancira, nos textos de
juventude, um dos exemplos utilizados ¢ um quarteto de “Don du poéme” (1866).

De acordo com Marchal (2011, p. 338), em artigo sobre a atividade de Mallarmé como
critico de arte, “The Impressionists” coloca em cena o poeta lendo a pratica impressionista através de
quatro linhas de forca, 1) o ar livre; 2) a simplificagdo; 3) a perspectiva; e 4) o descondicionamento do olhar.
Essas diretrizes, como procurarei mostrar, parecem estar em inequivoca relag¢do de analogia com seu
projeto poctico; clas serdo objetos de estudo nas proximas paginas.

Mas antes disso, parece importante relembrar alguns dos pilares que apoiavam a pintura da

tradicdo, e s6 entdo analisar o motivo pelo qual tais linhas de for¢a se contrapdem a esses pilares.

"9 “Le cas Mallarmé et le cas Manet dépassent leurs personnalités individuelles, indiquent plus largement deux situations
semblables dans leurs univers sociaux respcctifs.”

" Para um maior aprofundamento a respeito desses dois primeiros temas, ver AUTOR, 2016.

2 Nao se trata, portanto, de analisar o texto em sua intcgra]idadc.
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Ace o s¢culo XIX, quando um aluno ingressava na Academia de Belas Artes, ele tinha, num
primeiro momento, aulas de desenho, geometria, perspectiva, anatomia, mitologia, rcligido ¢ historia
da Franca. Em seguida, esse estudante aprendia a parte prdtica do métier em ateliés de artistas jd
consagrados. Finalmente, uma altima etapa dessa formagao consistia em ir ao Louvre para copiar as
telas dos grandes mestres do passado.

A trajetéria ¢ relevante aqui pois sublinha a]guns dos aspectos responsciveis por reger as
praticas artisticas tradicionais. Voltemo-nos para eles.

Antes de mais nada, era preciso respeitar uma hierarquia de géneros pictéricos, pois, como em
literatura, os diferentes géneros de pintura possuiam valor distinto uns dos outros — o quadro de
grandes dimensoes correspondia a um quadro de género clevado, ao passo que os quadros de
pequenas dimensdes eram utilizados na pratica de géneros menores. Nessa 16gica, falar em tela
grande, a ¢poca, era falar ndo apenas no tamanho das telas, mas tambem em assuncos elevados, os
quais, nesse caso, poderiam ser mitologicos, biblicos ou historicos. Do ponto de vista do tema, o
retrato de pé, embora nao fosse tdo prestigioso quanto esses ultimos trés, era também considerado um
grande género.

Em sequida, tinha-se 0 que se nomeava, justamente, pintura de género, a qual competia a
representacdo das cenas do cotidiano, e, abaixo da pintura de género, encontrava-se a paisagem,
realizada ate entdo num pequeno formato. O género mais baixo era a natureza morta, ultima
instancia de uma hicrarquia que determinava, consequentemente, 0s grandcs pintores como sendo
aqueles que se voltavam para a Biblia, a mitologia ou a historia — assuntos que, da maneira como se
compreendia a ¢poca, favoreciam a primazia da idealiza¢do. Os pintores de retrato, os pintores de
género, os paisagistas e, por fim, os que retratavam a natureza morta sequiam, nessa ordem, o
esquema hierarquico.

A ligacdo entre pintura e literatura estava também no fato de a arte da tradicdo ser movida
por convengdes, dentre as quais caberia falar num idealismo quanto a ideia de beleza; uma visao ideal
do belo, concebida a partir da estatuaria antiga. Assim, um pintor da tradi¢cdo ndo se preocupa em
pintar a realidade, na medida em que o real se opde ao ideal. Num sentido mais amplo, a cultura
adquirida se sobrepunha a observa¢dao da realidade ou da natureza, de tal modo que a pintura era
tratada como uma arte ligada a memoria, conforme defende Baudelaire (1954 [1885], p. 895), em “Lart
mnémonique”™ “Na realidade, todos os desenhistas bons e verdadeiros desenham a partir da imagem
escrita no cérebro, e ndo a partir da natureza.”® A ideia, aqui, ¢ a de que era preciso fazer melhor do
que a natureza. Nessa ldgica, sequindo a formula de Horacio (2013 [14-10 a. C|, p. 40-41), ut pictura
poesis (do latim, “a poesia ¢ como a pintura”), até o século XIX, a pintura, como a literatura,
atendiam a uma estrutura retorica cldssica, ou seja, os observadores reconheciam o codigo, e o quadro,

construido a luz daquele cddigo, cumpria uma fungao, produzia um efeito.

B“En fait, tous les bons et vrais dessinateurs dessinent d’ap1‘és l’imagc ¢écrite dans leur cerveau, et non d’aprés la nature.”
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Arte de convengdo ndo apenas, mas igualmente arte de construgdo: havia uma exigéncia de
que o pintor dominasse regras matematicas de perspectiva, pensada nos termos de Leon Battista
Alberti (1404-1472), como define Marchal (2011, p. 335) - o quadro era composto a partir de pequenos
reténgulos, pintados um a um. Era questdo, segundo Mariko Shigemitsu (2007, p- 28), de uma nog¢do de
perspectiva fundamentalmente artificial, calculada, que “organizalval os objetos como se eles fossem
fixos ¢ estdticos, talvez com a intencdo de dar a impressdo de um tempo eterno e estavel™.

A pintura era, portanto, considerada um discurso pictérico; estdatico, construido
matematicamente, do mesmo modo como o discurso do orador era construido parte a parte.
Haveria, num como no outro, uma preocupacdo com cada elemento da estrutura retorica: inventio
(assunto), dispositio (encadeamento), elocutio (estilo), memoria (memoria) e actio (realizagdo). Tambem
por isso, a formagao da escola de belas-artes erigia-se sob o primado do desenho, ndo havendo curso de
pintura propriamente dito. O pintor precisava ser antes um desenhista do que um colorista - ¢
dominar a perspectiva cldssica, a ¢poca, era dominar o desenho; saber trabalhar com propor¢ao e
distribui¢do na tela. Por esse angulo, o ato de pintar deveria ser realizado de tal maneira que o toque
do pintor — materializa¢ao de seu trabalho no quadro - fosse imperceptivel.

Assim, um trabalho de pintura bem realizado sequndo a logica da tradi¢ao — de sua busca
pelo ideal —, seria um trabalho com ares de perfeicao, isto ¢, um trabalho que produzisse a impressao
de nado ter sido feito por mao humana. Ao final do processo de pintura, as telas eram envernizadas
para que os residuos restantes do contato entre pincel e tela fossem ocultados; era preciso, em outras
palavras, fazer melhor do que a realidade. Trata-se, com efeito, de uma ideia de atemporalidade em
pintura, a partir da qual o que esta em jogo ndo ¢ o instante, mas o eterno.

Ora, o impressionismo viria repensar ou colocar em xeque cada um desses pilares. No texto
em questdo neste trabalho, as linhas de for¢a que, sequndo Marchal, Mallarmé constata na pintura
desses artistas (recordemo-las: ar livre, simplificagdo, perspectiva e descondicionamento do olhar) ilustram

de forma precisa essa mudanca de paradigma. E dela que se ocupam as linhas a sequir.

Uma das primeiras revolugdes da pintura no XIX consiste na altera¢do da maneira como os
atelies eram iluminados. Se antes eles se voltavam para o norte, de modo a impedir que a
luminosidade penetrasse diretamente, produzindo uma varia¢ao constante ao longo do dia, agora
passavam a ser voltados para o sul, a fim de estimular o processo de pintura a acompanhar as
mudancas da luz ao longo do dia, tornando possivel o registro da luminosidade. Tal ideia provinha
de casos significativos na historia da arte, como o de Rembrandt (1606-1669), por exemplo, cuja

reputacdo de “pintor da luz” da ja o tom da empreitada.

" “La composition classique arrange les objets comme ¢'ils étaient fixes et statiques, peut-étre dans lintention de
donner I'impression d'un temps éternel et stable.”
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A revo]ugdo sequinte a essa, rcvolugdo impressionista por exceléncia, é a possibilidade de
sair do ateli¢ e pintar ao ar livre. Tradicionalmente, a pintura de paisagem nao se referia a um
trabalho feito in loco, de forma que o artista ndo pintava a natureza que ele via, mas a que ele
conhecia, aquela convencional, que fora aprendida nas salas de aula da escola de belas artes. No
entanto, pouco antes dos impressionistas, entre os anos 1840 e 1850, o grupo conhecido como Escola
de Barbizon (ou de Fontainebleau), composto pclos paisagistas Théodore Rousseau, Jean-Francois
Millet e Camille Corot, fixa residéncia nos arredores da Floresta de Fontainebleau exclusivamente
para sair dos atelies, isto ¢, para observar e pintar a natureza. Através das maos desses artistas o
género da paisagem ¢ reinventado.

O que os impressionistas chamariam de teoria do ar livre, contudo — essa expressdo entendida
no texto de Mallarme como jargao de escudio (2003 [1876], p. 457) —, concerne muito mais do que
apenas o espago onde se deve pintar; o espaco a ser pintado entra também na equacdo (DURAND,
1998, p. 4). De um lado, comega-se a perceber que mesmo “o carro-chefe da existéncia moderna
acontece[ndo| porta adentro™ (MALLARME, 2003 [1876], p- 453), a luz dos ambientes internos
desfavorece a coloragao da compleicao humana e torna artificiais os ambientes retratados, ao passo
que, de outro lado, o fendmeno natural da passagem do dia — ¢, por consequinte, da mudanga de luz,
essa “perpétua metamorfose™® (MALLARME, 2003 [1876], p. 455), segundo o que enfatiza Mallarme
— reflete o curso — ¢ com ele a mudanga — da vida humana, para nos invisivel. “Em suma”, abrevia
Shigemitsu (2007, p. 26), “o ar livre impedira o pintor moderno, que se dedica a ‘busca pela verdade’,
de voltar aos sonhos e aos estilos de outrora, e The permitira ver o modelo tal qual ele ¢, ‘em todo seu
frescor e simplicidade’; representar a tez na qual brilha ‘a beleza especial que jorra da propria fonte
da vida’?"

Dito de outra forma, quando 0s impressionistas posicionam seus cavaletes ao ar livre,
sujeitando-se as mudangas meteorologicas, tornam-se visiveis em suas pinturas as invisiveis acdes do
tempo; e a memoria, antes fundamental para uma arte como a pintura, vai com isso perdendo
espaco. O que passa a importar ¢ pintar a realidade, a natureza, ¢ ndo uma imagem esbocada num
caderno e longamente meditada antes de ganhar a tela. Dessa maneira, ao estabelecer o ar livre como
ateli¢ de sua prdtica, esses artistas percebem a importancia do ar como meio — lugar em meio ao qual

pintar e instancia por meio da qual enxergar.” Segundo o que propde Durand (1998, p. 51):

O ar como meio [medium]|. E preciso insistir nessa palavra [...] Mesmo que na
auséncia da versdao original [o manuscrito francés de “The Impressionists”] ndao se
possa ter certeza daquilo que corresponde ao tradutor ou ao texto traduzido, ndo

15 «

the chicf‘part of modern existence is passcd within doors”. As citagdes traduzidas de “The Impressionists” utilizadas ao
longo deste trabalho dizem respeito a minha traducdo integral desse texto, disponivel em AUTOR, 2019.

1 “perpetual metamorphosis™

7« L ) . . - ) e . )

En somme, le plein air empéchera le peintre moderne qui se voue a ‘la quéte de la vérité¢’ de revenir aux réves et aux
styles d'autrefois, et il lui permettra de voir le modele tel qu'il est ‘dans toute sa fraicheur et sa simplicite’, de représenter
le teint ou éclate ‘la spécialc beauté qui jaillit de la source méme de la vie'”

'® Trata-se, inclusive, de um problema para a traducdo de “The Impressionists” — sobretudo em portugués, uma vez que

- ~ A . A .
nao temos, Como €m {TOI’ICCS ou 11’19165, um termo como medlum.
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se lhe atribuiria [a palavra medium] a significagdo de meio [moyen]| sem
banaliza-la, ¢ mais ainda porque o artigo [“The Impressionists”] utiliza, em
outras ocorréncias, 0s termos ingleses “mean” ou “manner” com um sentido
indiscutivel de “méthode” ou “maniere”. Meio [Médium] significa aqui, ao mesmo
tempo, “elemento” — 0 meio [milieu] no qual a realiza¢do do quadro se efetua, o
meio ambiente [environnement| do ar livre — ¢ “veiculo”, a saber, ao que parece,
de um lado isto através do qual a “natureza” chega ao olhar (ar como condutor
do objeto a ser pintado, modelado, “metamorfoseado” por cle) e de outro lado o
artificio técnico pelo qual o artista consegue dar, sobre o espaco estdtico da tela,
esse movimento de conducdo com “efeitos” de palpitag¢do luminosa, por meio do
qual cle afeta os objetos que mobiliza. Como ambiente, esse meio [médium]
libera o artista das restri¢oes do ateli¢ e dos principios que elas valorizam. Como
veiculo, ele solicita “uma nova maneira de pintar” — divisao de tons, variagdo de
toques, emprego de cores puras — um novo tipo de tela —, ndo engessadas, nao
“finalizadas” — e, por consequéncia, uma nova mancira de observar a pintura,

ndo contemplativa, pois de acordo com uma mobilidade [...]"

A sensacdo de movimento e fluidez que a presenca do ar livre produz no quadro
impressionista — por um lado vinculada a luz, por outro ao “ritmo” do quadro —, teria futuramente
correlato na prosa de Mallarmé, uma vez que o modo como seu trabalho textual ¢ estruturado
propicia um tipo de leitura — de certa maneira inconscientemente — realizada por vislumbres: a cada
passada de olhos, novos elementos do texto sao apreendidos. Para Robert Greer Cohn (1981, p. 3,
grifo do autor), por exemplo, essas “requintadas dificuldades [de Mallarmé], no sentido forte da
palavra, possibilitam um deleite estético raro, subito e sofisticado, semelhante ao tom vibrante ¢
fluvial dos amigos impressionistas (um exemplo claro sendo Monet, no caso de ‘Le nénuphar

)”20

blanc’)™. Illouz leva adiante a comparagao (2016, p. 202), percebendo nesse mesmo poema em prosa

um incessante movimento de apari¢do ¢ desaparicao:

E como se as ligdes dos Impressionistas incitassem Mallarmé a renovar a lingua
cada vez mais radicalmente. [...] Da pintura impressionista pode ser dito que ela
perturba a retina, captando as impressdes visuais ¢ as relagdes reciprocas antes
de qualquer recomposi¢ao intelectual da visao, de tal maneira que os assuntos da
obra (nendfares, por exemplo) ndo cessam de aparecer e desaparecer sem jamais

Y “Lrair comme médium. 1 faut insister sur ce mot 1a [...] Méme si, en 'absence de la version originalc, I'on ne peut décider
de ce qui revient au traducteur ou au texte traduit, on ne saurait lui attribuer la signification de ‘moyen’ sans le banaliser,
et cela d'autant plus que larticle utilise, en d'autres occurrences, les termes anglais de mean ou de manner avec le sens
indiscutable de ‘méthode’ ou de ‘maniere’. Médium signifie ici, a la fois, ‘¢clément’ — le ‘miliew’ dans lequel s'effectue la
réalisation du tableau, 'environnement du plein air — et ‘véhicule’, a savoir, semble-t-il, d'un coté ce par quoi la ‘nature’
arrive au regard (I'air comme conducteur de l'objet & peindre, modelé, ‘métamorphosé par lui) et d'un autre coté lartifice
tcchniquc par lcqucl I'artiste parvient a rendre, sur l’cspacc statique de la toile, ce mouvement de conduction avec les
‘effets” de palpitation lumineuse dont il affecte les objets qu’il mobilise. Environnement, ce ‘médium’ libére lartiste des
contraintes d’atelier et des principes quelles valorisent. Véhicule, il sollicite ‘une nouvelle maniere de peindre’ — division
de tons, variation de touches, emploi de couleurs pures —, un nouveau type de tableaux — non figés, non ‘finis’ - e par
conséquent une nouvelle maniere de regarder la peinture, non contemplative, car accordé a sa mobilite [...]".

0 “They are exquisite difficulties, in a rich sense of that word, affording rare, subtle, sophisticated aesthetic delight, often
akin to the vibrant, fluvial tone of his impressionist friends (a clear example being Monet, in the case of Le Nenuphar

blanc).”
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se fixarem; do mesmo modo, poder-se-ia dizer que a arte da prosa, em Mallarmé,

perturba a leitura, conduzindo o leitor a uma pratica empirica, [...], tateante ou

fulgurante, virtuosa ou perdida, ingénua ¢ reflexiva a um so tempo, na qual o
sentido, por lampejos, ndo cessa de aparecer e desaparecer...”!

O proprio poeta explica (MALLARME, 2003 [1895], p. 68) essa producdo de efeito, em La
Musique et les Lettres, reclamando para ela, entretanto, uma minima fixidez necessdria. E o que a
ana]ogia estabelecida entre sua arte e a musica — desdobrada, talvez, numa tripla analogia, dando

conta também da pintura, pela plasticidade das imagens — esclarece:

nesse tracado, hd um minuto, sinuosas e moveis variacoes da Ideia, que a escrita
reivindica fixar, aconteceu, talvez, em alguns entre vos, de confrontar a tais
frases uma reminiscéncia de orquestra; em que sucedem reentrancias na sombra,
apos um rebolico desejoso, do nada o eruptivo multiplo sobressaltamento da
claridade, como as proximas irradia¢des de um nascer de dia: vao, se a
linguagem, pela retempera e pela expansdo purificantes do canto, ndao lhe
confere um sentido.?

No trecho, Mallarmé reflete a respeito de seu discurso, sugerindo que, embora a escrita
reivindique fixar o movimento disto que ele chama “Ideia”, aquela pode operar por meio de
alternancias entre esclarecimento (“claridade”) ¢ diavida (“sombra”), produzindo como que uma
sensacdo de reminiscéncia — relacionada aqui a orquestra —, de laténcia, ou seja, a sensagdo de que se
presenciou ou de que se compreendeu ao menos um resquicio do texto, e de que esse entendimento ou
percepedo se da de maneira descontinua — dat uma imagem tdo plastica quanto a do nascer do dia,
com seus raios de sol que surgem de lugares dispares, em ritmo variado, antecipando o aparecimento
do proprio sol. Cabe frisar, contudo, que autor destaca a vanidade desse sol se ele nao se estabiliza —
tal como a vanidade da linguagem se a ela nao for eventualmente conferido um sentido, ainda que
passivel de mudangas.

Nos quadros impressionistas, essa estabilizagdo se da através do contraste entre a moldura e
o movimento retratado, bem como por meio da evidencia¢io do toque do pintor na tela,

evidenciacdo esta que confere a obra algo da ordem de uma simplificagao.

U “Tout se passe comme si les lcgons de l’imprcssionnismc incitaient Mallarmé a renouveler toujours plus radicalement la
langue. [...] De la peinture impressionniste, on pourrait dire qu'elle hystérise la rétine, en captant les impressions visuelles
et leurs rapports réciproques avant toute recomposition intellectuelle de la belle fagon que le sujet de l'eeuvre (des
nénuphars, par exemple) ne cesse d'apparaitre et de disparaitre sans jamais se fixer ; de méme, on pourrait dire de lart de
la prose chez Mallarmé qu'il hystérise la lecture, en entrainant le lecteur dans une pratique empirique, [...], tatonnante ou
fulgurante, virtuose ou égarée, naive et réflexive a la fois, ot le sens, par éclairs, ne cesse d'apparaitre et de disparaitre...”

244 ce tracé, il y a une minute, des sinucuses et mobiles variations de Ildée, que I'écrit revendique de fixer, y eut-il, peut-
¢tre chez quelques-uns de vous, licu de confronter @ telles phrases une réminiscence de lorchestre ; ot succede a des
rentrées en l'ombre, aprés un remous soucieux, tout a coup I'éruptif multiple sursautement de la clarté, comme les proches

irradiations d’un lever de jour : vain, si le 1angage7 par la retrempe et I'essor puriﬁants du chan, n'y confére un sens.”

56



Cria

Literatura e arltes visuais: entre o lisivel e o visivel q(alo »
tica

De fato, a captura do instante, nos quadros impressionistas, ndo funciona sem “o encanto de
um limite meramente fantasioso”, o qual fixa esse instante, sem nem por isso fazer com que ele seja
destituido da qualidade de seu movimento; a impressao deve ser sempre a de algo cambiante, que
“palpita com movimento, luz e vida™ (MALLARME, 2003 [1876], p. 456). Como ndo se trata mais de
pintar a perfeigdo e a eternidade, as marcas do pincel, aparentes na tela, poem fim a invisibilidade
do pintor, valorizada na tradigdo. O aparente inacabamento, resumido na palavra simplificagdo
real¢a a “harmonia das cores ¢ a impressao produzida por essa harmonia™* (SHIGEMITSU, 2001, p.
25), ¢ ¢ sinal, precisamente, de que o quadro foi feito por mdaos humanas, com todas as suas
imperfeicoes. Nesse sentido, a no¢ao de belo ndo responde mais a algo da ordem do perene, do
celestial ou do imutavel; ao contrario, como se vé no Olympia de Manet, comentado por Mallarme em
“The Impressionists”, o nu ndo ¢ idealizado nem sublime. Trata-se de um nu real demais, no qual fica
explicita a posicao de cortesa ocupada pela figura na tela, jamais antes retratada com tamanha

crueza.

&4 S
~-

Figura 2 - Olympia, 1863, dleo sobre tela, 130,5 x 190 cm, Musée d’Orsag, Paris

Essa simplificagdo, patente tanto nas figuras como nos ambientes, ¢ alcan¢ada na tela pelo
auxilio de cores claras, aplicadas parcial ou sucessivamente, contrapde-se ao aspecto rebuscado,
artificial da moldura, causando a impressao de que, ao ser transportado pela contemplagao de
alguma cena natural, o observador nao pode se desprender completamente do fato de estar diante de

um quadro.

 “palpitates with movement, light, and life”.

* “Quant a la simplification, elle signific que le peintre attaché essentiellement de Pimportance @ Tharmonie des couleurs

eta ]’imprcssion produite par cette harmonie.”
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Em paralelo, isso ¢ semelhante ao que acontece quando se esta diante de um poema
mallarmeano: face a notavel qualidade lirica do verso ¢ sua regularidade métrica, que se contrapdem
a aparente arbitrariedade das construgdes sintaticas e da pontuagdo — assim como, de outro modo,
simplicidade no toque do pintor se contrapoe a rigidez aparentemente desconforme da moldura—, o
leitor ndo pode se distrair do fato de que o que ele tem em maos ¢ um poema. Valéry chama atencao
(1957 [1929], p. 667, grifo meu) para esse fato quando descreve a experiéncia de ler um verso de
Mallarmé como uma experiéncia profundamente metalinguistica: “o verso de Mallarme, tal como eu
o lia, com essa compreensdo imperfeita que o acompanhava, impunha-me a existéncia do proprio
verso, entendido ou ndao! No primeiro plano, nado o sentido, mas a existéncia do verso.”
E realmente: uma das marcas mais conhecidas do autor do “Sonnet en —yx” (1887) consiste
na elaboragao sintdtica, aventura que, nos anos 1870, mesmo que de maneira mais discreta, ja lhe

atribuia certa fama de “louco literdrio™®

, datada da publicagio de dez poemas ditos
“incompreensiveis” no Parnasse Contemporain de 1866 (“Les Fenétres”, “Les Fleurs”, “Renouveau”,
“Angoisse”, “Las de lamer repos ou ma paresse offense...”, “Le Sonneur”, “L’Azur”, “Brise Marine”, “Soupir”,
“Aumoéne” ¢ “Don du poéme”), ¢ levada adiante com alguns dos poemas em prosa que posteriormente
fariam parte da se¢do “Anedoctes ou poémes” de Divagations (“Frisson dhiver”, “La Pipe”,
“L'Orphelin™, “Le phenomene futur” e “Le démon de 'analogic”), publicados entre 1868 ¢ 1875 na
Revue des lettres et des arts. Um bom exemplo dentre os textos dessa ¢poca pode ser contemplado num
quarteto de “Don du poeme” (MALLARME, 1998 [1866], p- 17), cuja inversdo sintatica parece

representativa da operag¢do mallarmeana:

Noire, a l'aile saignante et pale, déplumée,
Par le verre briilé d’aromates et d’or,

Par les carreaux glacés, hélas ! mornes encor,
L'aurore se jeta sur la lampe angelique.®®

Nesse quarteto, os complementos que antecedem o sujeito ¢ o verbo, bem como as rimas

u

internas aos versos (em frances “deplumée”, “brtle”, “glace”) constituem dois elementos na criagdo de
uma expectativa a respeito de quem ou do qué se estaria falando, de maneira que apenas no final se
descobre a palavra “aurore” como sendo foco do trecho selecionado. Tal inversdo, mais do que produzir
essa expectativa, atravanca a leitura — principalmente quando realizada em voz alta. Num primeiro
momento, ha dificuldade em se produzir uma entonacdo que nao dialogue apenas com a metrica do
poema, mas também com suas possibilidades de significacdo. Somente uma segunda leitura, ja

familiarizada com 0 mecanismo, permite que o fator em questdo seja reproposto de maneira produtiva.

B “Par conséqucnt, le vers de Mallarmé, tel que je le lisais, avec cette imparfhite compréhcnsion qui l’accompagnait7
m’imposait 'existence du vers lui-méme, compris ou non ! Au premier plan, non le sens, mais l'existence du vers.”

% Termo usado de mancira generalizada pela recepgdo contempordnea a Mallarme, mas desenvolvido mais
profundamente em BLAVIER, André. Les Fous lictéraires. Paris: Editions des Cendres, 2000 [1982].

¥ Que na coletdnea de poemas-criticos ¢ intitulado “Réminiscence”.

8 Como falarei, a seguir, do texto em frances, considerei por bem deixa-lo no corpo do texto. Para uma tradugdo
meramente ilustrativa: “Negra, de asa sangrenta e palida, desplumada,/ Pelo vidro queimado de aromas e ouro,/ Pelas

vidracas geladas, ah! mornas ainda,/ A aurora se jogou sobre o abajur angelical.”
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Ora, assim como nesse cxemplo, outros dos textos publicados entre os anos 1860 e os anos
1870, embora ainda longe das experiéncias limite que marcariam a produgdo mallarmeana da dltima
fase, apresentam, também eles, a]gumas inovagdes inequivocas no dmbito da ordem da sentenga. O
didlogo das coletaneas do Parnasse ¢ da Revue des lettres com a ideia de simplificagdo nos quadros
impressionistas, ainda que pcla outra ponta — a da complexiﬁcagdo —, parece inconteste: tal como o
modo de aplicagdo das cores claras se contrapde ao aspecto requintado da moldura, o lirismo do
vocabuldrio pouco rebuscado (a excecao, talvez, de “aromates”) ¢ a regularidade do metro parecem ir
no sentido oposto ao da e]aboragdo sintdtica. Em outros termos, as engrenagens textuais, ou fisicas —
no caso das pinturas —, impdem-se como entrave a apreensdo, trazendo leitores ¢ observadores de
volta para o proprio ato da leitura e da observagdo, ¢ acionando, com isso, outras competéncias no
curso do ato de interpretar.

2 e talvez

Mallarme, nesses textos, mostra-se discipulo de Baudelaire ou de Edgar Poc
principalmente deste dltimo, em cujo essencial “Philosophy of Composition” (1846) consta a sequinte
afirmagado: “E meu designio deixar claro que nenhum ponto em sua composi¢do [do Corvo| ¢ referivel
a acidente ou intui¢do — que o trabalho encaminhou-se, passo a passo, para sua completude, com a
consequéncia precisa e rigida de um problema matematico™ (1899 [1874-1875]: 268). Efetivamente:
afinar-se aos procedimentos matematicos que, para Poe, fornecem o fundamento da producdo de
cfeito no texto literdrio, equivale, nesse recorte da producdo poética de Mallarmé, a oferecer ao leicor
uma prévia disto que em sua prosa tardia seria afirmativamente uma problematiza¢dao da leitura
mecanica ensinada nas escolas®; equivale, em outras palavras, a exigir uma nova forma de realizar
essa atividade — uma leitura que nos livra da posicao de joguetes na qual nos colocam todos os dias

os discursos que permeiam a sociedade. Nos pintores impressionistas, coloca-se em questao uma

mudanga de perspectiva.

* Ou, ao menos, de um certo Baudelaire ¢ um certo Poe, trabalhados por autores como Friedrich, mas problematizados
pela critica baudelairiana mais recente. Ver, por exemplo, BERARDINELLI, Alfonso. Da poesia a prosa. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2007.

% “It is my design to rend it manifest that no one point in this composition is referable cither to accident or intuition —
that the work proceeded, step by step, to its completion with the precision and rigid consequence of a mathematical
problcm”.

3 Parece pertinente lembrar aqui de uma colocagdo de Henri Meschonnic (1998, p. 4) que colabora para a reflexdo sobre
esse ponto: “Trata-se, paradoxalmcnte, para entender, justamente, de nao traduzir. De ndo explicar. Um sentido. De
reconhecer, aqui, uma surdez; aqui, onde, normalmente, a escola nos ensina uma atitude que tomamos por natural,
quando na verdade cla ¢ (¢ o esconde bem) exatamente o contrario.” [“Il s'agit, paradoxalement, pour comprendre,
. . . A \ AR \ 5 . N
justement, de ne pas traduire. De ne pas expliquer. Un sens. De reconnaitre, 1a, une surditcé, la o, d’habitude, I'école nous
apprcnd I'atticude quon prcnd pour naturelle, au lieu qu’cllc est (et le cache bien) tout le contraire.”]
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Nas telas impressionistas, a moldura que interrompe, de certa forma, o movimento, cumpre
esse papel de chamar a ateng¢do do observador para a materialidade da obra de arte, trazendo-o de
volta para a realidade e, num certo sentido, conduzindo-o a uma perspectiva bidimensional. O
involucro ¢ responsavel por dar concretude ao quadro, mesmo se por apenas um minuto. Trata-se de
uma das razdes pelas quais, para esses pintores, o tamanho da tela passa a ser determinante desde o
primeiro planejamcnto.

Em seu comentdrio sobre Le linge, Mallarme esclarece que um “ponto de vista
arbitrariamente fixo [...] se impde ao espectador™ (MALLARME, 2003 [1876], p. 455), sendo entdo
necessdria uma tela em tamanho real, mas com escala menor, a certa distancia, a fim de jogar com a
perspectiva artificial da tradi¢ao e, a0 mesmo tempo, dar conta de uma cena do cotidiano. Por isso,
cleger um instante significa dialogar com o aspecto efémero, arbitrario das coisas — em vez de se
pautar por uma ideia de eternidade, de estabilidade —, e, nessa logica, significa igualmente
confrontar o esqueleto retdrico que sustenta a pintura da tradi¢do, cuja actio, a realizagdo, deveria
exprimir o perene.

Assim, o elo com a acao retratada ¢ alterado: ndao se trata mais de contar uma historia
intemporal por meio de um discurso pictorico calculado mediante uma dada disposi¢ao de figuras
prevista culturalmente, mas sim de registrar um instante, emoldurar um momento — ou mesmo uma
determinada luminosidade na passagem do dia. Com isso, a correspondéncia entre género pictorico e
tamanho de tela, outra marca da pintura da tradi¢do, perde em interesse, deixando de ser
mandatoria. Passa a ficar em evidéncia, primeiramente, a capacidade de registrar esse instante,
sendo por vezes necessario realgar sua amplitude ou vastidao, o que em geral se fazia, como no caso
de Le linge, a partir do uso de telas de grande porte.

Mallarme 1¢ (2003 [1876], p. 457) essa nova perspectiva a partir da arte japonesa, em
oposicdo a arte ocidental e seu academicismo; seqgundo escreve o pocta, ¢ como se tal perspectiva
exigisse uma variabilidade de formatos. Ela ressalta o fato de que o trabalho ao ar livre concorre,
ante a possibilidade de uma luz que atinge o objeto pintado por igual®, para “uma nova maneira de
pintar™! (MALLARME, 2003 [1876], p- 456). De acordo com Mallarmé (2003 [1876], p. 455), apenas
no ar livre — comego ¢ fim da questdo estudada — poderiam “os tons da pele de um modelo manterem

735

suas verdadeiras qualidades, sendo iluminados quase igualmente por todos os lados™. Por essa
l6gica, a presenca do ar ¢ da atmosfera que instabilizam os contornos do desenho seria registrada
pelos pincéis dos impressionistas — na auséncia de uma tinta transparente ¢ neutra — atraves de

leveza ou peso no toque, bem como de uma regula¢ao do tom.

3 “arbitrarily fixed point of view imposed on the spectator™.

¥ Diferentemente do que se teria num estudio, em que ¢ necessaria a escolha de determinado foco de luz, mais forte em
um ou outro trago desse objeto.

** “a new manner of painting”.

35 «

the flesh tints of a model keep their true qualities, being nearly equally lighted on all sides™.
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A preocupagdo deixa de ser, dessa maneira, direcionada a um primado do desenho; cla
passa a se ligar, primeiramente, ao uso da cor sob a influéncia da luz natural ¢ da atmosfera que
incidem sobre pessoas ¢ objetos. Como descrito em “The Impressionists”, tal incidéncia parece roubar
das figuras retratadas “alguma substancia e solidez, ao passo que os contornos, consumidos pelo sol
encoberto ¢ desgastados pelo espago, tremem, derretem-se ¢ evaporam na atmosfera ao redor, a qual
extrai realidade das figuras, mesmo que pareca fazeé-lo apenas para preservar-lhes o aspecto de

verdade™ (MALLARME, 2003 [1876], p. 456). Ora, esse talvez seja o melhor exemplo do

. . . . \ I .
questlonamento quc os 1mpr65510nlstas esbogam quanto a estrutura recorica C](lSSlCCl.

Figura 3 — Le linge, 1875, 6leo sobre tela, 145 x 115 cm, Barnes Foundation, Philadelphia

E claro que tanto as telas desses pintores como os escritos de Mallarmeé estao calcados num
pensamento retorico a maneira dos antigos, ¢ por isso operam, de uma forma ou de outra, por meio

de um certo uso da estrutura retorica classica. Mas isso ndo os impede de apresentar divergéncias a

3¢ “some of their substance and soliditg; whilst their contours, consumed bg the hidden sun and wasted bg space, tremble,

melt, and evaporate into the surrounding atmosphere, which plunders reality from the figures, yet seems to do so in order
to preserve their truthful aspect”.
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essa sistematica discursiva secular: em conformidade com a dcscrigdo do trecho acima, os contornos
imperfeitos das figuras impressionistas procuram preservar, tal como procuravam fazer os contornos
perfeitos da tradigdo, o aspecto de verdade. A diferenga dos sequndos, todavia, os primeiros ndo o
fazem por meio da ilusao — de um trabalho com a propor¢do, com a distribuigdo calculada das
figuras na tela —, e sim pelo escancaramento do artificio técnico empregado, isto ¢, pela clara marca
do toque do pincel no quadro. Hd, no caso dos pintores da nova escola, um questionamento da actio,
da realizagdo, visto que valorizar o primado da cor ¢ se posicionar contra uma ideia de perspectiva
como “ci¢ncia completa e artificialmente classica que transforma nossos olhos em joguetes de uma
Cducagdo civilizada™ (MALLARME, 2003 [1876], p- 457) — muito embora o que eles propdem esteja
longe de ser uma negagao da propria ideia de perspectiva, num sentido mais amplo®.

Eis, portanto, um outro paralelo entre a arte impressionista ¢ a poesia de Mallarme,
colocado agora nos termos deste ultimo: impeto de desconstrugdo retorica imbuido de gesto nao
menos retorico. De fato, o Mallarme dos altimos anos faz algo parecido com o que propdem os
impressionistas. Por meio de um discurso particularmente construido mediante essa estrutura
classica, como La Musique et les Lettres, Mallarmé procura escancarar a actio”. No texto, essa abertura
fica clara quando o poeta explicitamente se queixa (MALLARME, 2003 [1895], p- 67) de ser obrigado
a operar em publico “a desmontagem impia da fic¢do e consequentemente do mecanismo literario,

140

para espalhar a peca principal ou nada™® — uma objecao justificada pelo fato de que, sequndo a

afirmagdo desesperancosa de “Le mystére dans les Lettres” (MALLARME, 2003 [1895], p. 234), “os
contempordancos ndo sabe[riam]| ler™".

Esse “ndo saber ler”, resposta automadtica dos leitores que se deparam com as marcas
estilisticas do autor do Fauno (1876), se relaciona com a dificuldade de apreensao do texto, que
acaba, por exemplo, trazendo a aten¢do do leitor primeiramente para a camada visivel de um
poema. Ora, textos como os de Mallarmé exigem, por parte desse leitor — exatamente como as
pinturas impressionistas exigem de seus observadores —, uma postura critica para com “as crengas de

que nossas comunidades precisam — a crenga na ideia, na existéncia da verdade, na do absoluto, nas

7 “that utterly and artificially classic science which makes our eyes the dupes of a civilized education”.

30 paradigma japonés consiste ainda num tipo de perspectiva. Bidimensional, ¢ verdade, mas ainda assim um tipo de
perspectiva.

3 Fumaroli (1994, p- 5) lembra que o século XIX ¢ aque]c que poe fim ao ensino de retdrica, substituindo-o pc]o ensino de
historia literdria — leitura que permite a Marchal enxergar (2014 [1997], p. 279) o XIX como um século de
“desmoronamento do império da eloquéncia” [“effondrement de I'empire de I'éloquence”].

* Na integra: “Nos sabemos, cativos de uma férmula absoluta, que, cercamente, s ¢ o que ¢. Incontinente afastar
entretanto, sob um pretexto, a isca, acusaria nossa inconsequéncia, negado o prazer que queremos sentir: pois esse além ¢
o agente disso, e o motor eu diria, se ndo me repugnasse operar, em publico, a desmontagem impia da ficgdo e
consequentemente do mecanismo literdrio, para espalhar a peca principal ou nada. Mas, venero como, por uma farsa,
projetam, para alguma elevagdo defendida ¢ de faisca! o consciente falta em nds disso que no alto explode.” [“Nous
savons, captifs d'une formule absolue, que, certes, n'est que ce qui est. Incontinent écarter cependant, sous un prétexte, le
leurre, accuserait notre inconséquence, niant le plaisir que nous voulons prendre : car cet au-deld en est agent, et le
moteur dirais-je si je ne répugnais & opérer, en public, le démontage impie de la fiction et conséquemment du mécanisme
littéraire, pour ¢taler la piécc principa]c ou rien. Mais, je vénére comment, par une supcrchcric, on projette, a quclquc
¢lévation défendue et de foudre ! le conscient manque chez nous de ce qui la-haut éclate.”]

4 “Je préf%rq devant l’agrcssion, rétorqucr que des contemporains ne savent pas lire -
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virtudes ao mesmo tempo unificadoras e transcendentais da ll'ngua”42 (ETTLIN, 2017, p. 17), isto ¢,
dito de outra forma, para com as ficgdes as quais atribuimos, todos nos, status de verdade.
E dessa forma, pois, que uma dltima tentativa comum entre a pintura impressionista e a

poética mallarmeana — tanto dos anos 1870, pf:lo Cxcmplo de “Don du poéme”, como dos anos 1890,

conforme se identifica em diversos momentos de La Musique et les Lettres — ¢ a de descondicionar o olhar.

Em La Musique et les Lettres, essa ideia de ficcdo — cuja desmontagem impia o poeta se propde
a fazer — pode ser entendida justamente como um problema de discurso, ¢ talvez principalmente, do
discurso que tem por pretensdo o convencimento. Trata-se, portanto, de um problema da ordem das
letras — dai Mallarmé mencionar a desmontagem do mecanismo literario”® —, o qual, todavia,
dificilmente poderia ser solucionado, ¢ que o seria menos ainda com a explicagdo essencialmente
retorica do poeta na conferéncia de Oxford e Cambridge — uma desmontagem impia, portanto; cetica,
para dizer tudo.

Parece ser com isso em vista que Marchal resume (1997, p. 293) a problematica de La Musique

et les Lettres nos sequintes termos: um discurso para ser lido, o qual aparece, entao, como metadiscurso,

um discurso que diz, a seu modo, a impossibilidade do discurso, a inadequagao
do tratamento retorico, ¢ que inventa, em suma, uma retorica, metafdrica e
reflexiva, na qual a digressao — a divagagdo — se sobrepde a argumentagao. Esse
discurso ndo visa convencer, isto ¢, colocar para funcionar os mecanismos
tradicionais do credito, mas suscitar, ao contrdrio, uma pratica da leitura que
consiste em desconstruir esses mecanismos do crédito...**

Ora, tornando a pensar na actio contestada pela pintura impressionista, a perspectiva,
quando ciéncia completa e artificialmente classica que transforma nossos olhos em joguetes de uma educagdo
civilizada, contribuiria para que essas fic¢des, por meio da convengao, passassem despercebidas. Por
essa logica, descondicionar o olhar demasiado habituado as convengdes — através, por exemplo, do

trabalho com uma perspectiva bidimensional — aparece como uma questdo para a entdo nova escola.

2 “des croyances dont nos communautés ont besoin — la croyance en l'idée, en lexistence de la véricé, en celle de 'absolu,

en les vertus a la fois fédératrices et transcendantales de la langue”.

3 Ectlin (2017, p. 17) talvez ajude a melhor compreender a questdo: “gragas a literatura, a ideia, a verdade, o absoluto, os
valores cultural e transcendental da lingua passam a existir, quando neles se cre, se a eles ¢ dada uma forma e se se
comega a agir ou a interagir de acordo com eles.” [“9rdcc a la littérature, idée, la vérieé, Pabsolu, les valeurs culturelle et
transcendantale de la langue existent, quand on y croit, quon leur donne forme ¢ quon se met & agir ou interagir en
conséquence.”]

M “Ce discours a lire apparait alors comme un métadiscours, un discours qui dit & sa Fagon l’impossibilité du discours,
Iinadéquation du traitement rhétorique, et qui invente en somme une autre rhétorique, métaphorique et réflexive, ou la
digrcssion —la divagation - prend le pas sur l’argumentation. Ce discours-1a ne vise plus a convaincre, cest-a-dire a faire
fonctionner les mécanismes traditionnels du crédit, mais a susciter au contraire une pratique de lecture qui consiste a
déconstruire ces mécanismes du crédit...”
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Esse descondicionamento que Mallarme identifica mais pontualmente na pratica de Manet
apresenta-se como um impulso de se “ignorar tudo o que foi feito em arte por outros, € tirar de sua
propria consciéncia efeitos de simplificagao™® (MALLARME, 2003 [1876], p- 459). Nao se trata,
portanto, de renegar tudo o que veio anteriormente — de acordo com Mallarmé, Manet era “visitante
nas principais galcrias francesas e estrangeiras, e um erudito estudioso de pintura™® (MALLARME,
2003 [1876], p- 459) —, mas de desconsiderar intencionalmente com vistas a uma problematizagdo, a uma

atitude critica.

Mallarme entende que, pela proposta impressionista, “cada trabalho deve ser uma nova

criacdo do espirito™” (MALLARME, 2003 [1876], p. 448):

A mao, ¢ verdade, conservard alguns dos segredos de manipulagdo adquiridos,
mas o olho deve esquecer tudo aquilo que ja viu e aprender novamente a licao
diante dele. Deve abstrair-se da memoria, enxergando so aquilo que ve, e como se
pela primeira vez; ao passo que a mdo deve tornar-se uma abstragdo impessoal
guiada apenas pelo impulso, alheia a todo ardil prévio.”* (MALLARME, 2003
(18761, p. 448)

Assim, Manet preconizaria uma fhga quanto as convencgoes da pintura, uma vez que embora suas

telas sejam, em geral, em grande formato, seus assuntos de predilecdo nao sao

emprestados das Escrituras, da mitologia ou da Historia, nem de determinado
personagem ilustre, isto ¢, assuntos impregnados de cternidade ou de majestade,
que haviam feito a delicia de muitos pintores antes dele, incluindo os romanticos,
seus predecessores imediatos: os assuntos de Manet sdo as pessoas, uma multidao,
uma paisagem ou um espetaculo visto ordinariamente na vida cotidiana.”

(SHIGEMITSU, 2007, p. 25)

45 «

to ignore all that has been done in art by others, and draws from his own inner consciousness all his effects of
simplification”
16 “visitor to the principal galleries both French and forcign, and an erudite scudent of painting”.

17 “Each work should be a new creation of the mind”.

8 “The hand, it is true, will conserve some of its acquired secrets of manipulation, but the eye should forget all else it has
scen, and learn anew from the lesson before it. It should abstract itself from memory, secing only that which it looks
upon, and that as for the first time; and the hand should become an impersonal abstraction guided only by the will,
oblivious of all previous cunning”.

¥ “D’abord, les sujets préférés de Manet ne sont plus des sujets empruntés aux Ecritures, a la mythologie, ou a I'Histoire, ni
a certains grands personnages, autrement dit, des sujets empreints d’éternicé ou de majcsté qui ont fait les délices de bien
des peintres avant lui, y compris les romantiques, ses predécesseurs immediats : les sujets de Manet sont des gens, une
foule, un paysage ou un spcctaclc qu'on voit ordinairement dans la vie quotidienne.”
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Na linha dessa mdultipla ruptura de convengdes, dessa preocupagdo com o olhar
condicionado por meio do qual o publico estava acostumado a observar a pintura, talvez um dos
exemplos mais representativos entre os produzidos pela paleta do artista seja Le dejeuner sur Uherbe,
obra que traz uma cena do dia-a-dia, um piquenique em meio a natureza — salvo que num quadro de
aproximadamente 2m?% Como se ndo bastasse a ruptura com a hierarquia dos géneros (trata-se,
novamente, como no caso de Le linge, de uma pintura da vida cotidiana, ou seja, de um géncro menos
clevado), a obra tambeém apresenta, dentre os personagens, dois homens que, mesmo se vestidos,
estdo acompanhados por duas mulheres despidas: uma em roupas de baixo, ao fundo; outra no
primeiro plano, Complctamcnte nua, posando de maneira inteiramente natural, com um olhar fixo

em dire¢do ao espectador.

&»\ \ i

: - - Y
Figura 13 — Le déjeuncr sur l'herbe, 1863, Sleo sob

(']
re tela, 208 x 264,5 cm, Musée d’Orsay, Paris

A pintura ¢ escandalosa, pois, além desses fatores visualmente ostensivos, ndo procura
promover um dialogo com um conhecimento previamente adquirido nem conta uma historia
conhecida, de maneira que a fruigao, pelo publico contempordaneo, se dd através do desconcerto. E
dizer, por outros termos, que a grande novidade no descondicionamento do olhar repousaria, talvez, no
fato de que esta se tornava uma trilha pela qual deveriam se arriscar, obrigatoriamente, todos
aqueles que se detinham frente aos trabalhos impressionistas — ou liam um texto de Mallarmé —:

“perceber, quando observamos os objetos mais habituais, o deleite que deveriamos experienciar se
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apenas os tivéssemos visto pela primeira vez™ (MALLARME, 2003 [1876], p. 466). Um problema
matematico, pensando em Edgar Poe; porém, guiado apenas pelo impulso, alheio a todo ardil previo. E nesse
sentido, precisamente, a proposi¢do de um novo mecanismo retorico — metaforico e reflexivo —, o qual

visava suscitar uma prdtica da leitura movida pelo {mpeto de desconstruir os mecanismos da

convengdo, na esteira do que sugere Marchal, como foi mostrado ainda ha pouco.

As linhas de for¢a comentadas nas paginas anteriores ecoam, em ultima instancia, uma
nova sensibilidade que emergia naquele fim de século. Elas descrevem o lado pictorico da “crise
inesperada” sobre a qual se debru¢a “The Impressionists”, e clarificam, nesse sentido, a propria
pesquisa poctica de Mallarme (ILLOUZ, 2016, p. 201).

Como os exemplos utilizados puderam ilustrar, o objetivo deste trabalho foi apontar o modo
como os comentarios que Mallarmé elabora sobre a pintura impressionista, especialmente a
produzida por Manet, colocam-se em didlogo com certas operagdes pocticas presentes tanto em sua
obra de juventude, pelo exemplo de “Don du poéme”, como nos momentos mais tardios de seus
escritos, aqui pensados por meio de trechos extraidos de La Musique et les Lettres.

Mais do que isso, esse estudo analitico procurou observar mais de perto uma das relagoes
maiores entre a pintura ¢ a poesia em fins do s¢culo XIX frances, a partir de reflexdes presentes num
artigo pouquissimo conhecido de Mallarmé — ¢ menos ainda aqui no Brasil —, o qual, ndo obstante,

mostra-se, também pelas razdes supracitadas, fundamental®.
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