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RESUMD

“Fazendeiro do ar" e um convite a compreensao da

poesia Drummondiana.

0 Sentimento de Morte, contido em todas as pagi
nas do livro, conduz ao desejo de saber a que raizes pro
fundas ele se prende e o que ele significa na historia do

homem, como habitante da Terra e do Mundo.

Por que o homem morre e o porque do seu univer-
so de dor sao as indagacoes profundas que intensificam o
desejo da Vida, com todas suas cantigas e possibilidades
comunicacionais. Ao homem resta a hora do Meio-Dia, hora
especia]londe se consumam as bodas entre a Vida e a Morte,
hora em que se permite o canto e a dogura. Por que a Mor-
te? 0 significado desta faz indagar de sua presenga 17-
quida e desagregadora,.numa visao de conjunto da poetica
de "Reuniao". Ela esta ali, todo o tempo, a rosa do poe

ma. Assim tambem a Vida na Morte.
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INTRODUCHKO

A compreensao da poesia parece ganhar relevo
quando se toma consciencia da repetigao de determinadas
caracteristicas formais. A revelacao de que aquela insis
tencia @ simbolizadora de uma realidade presente na poeti
ca instala-se. Assegurar-se desta realidade e de como e-
la, pela presenca -reiterada, compoe a carne dos poeuwas,
foi, no primeiro momento, uma necessidade determinada o
lo imperativo de penetragan na face oculta.

8

percepcao de que cervtas estrutures  funcionam
como simbolos & que estes sc agrupavam semanticamente cul
algumas constelacoes especiais, e que se intercomunicavam,
comunicando tambem estas constelagoes entre si, hierarqui
camente, na recomposicao ludica e poetica de um mundo de-
sestruturado, @ a determinante do trabalho que se preten
de. Que especie de simbologia empregada, como codificar
aquele codigo estetico, quais as resultantes do empreqgo
material das formas dispersas no conjunto, como fragmen
tos resultentes de uma grande quebra, levam-nos a pesqui-
ca. A reflexdo parece sugerir que a resposta om Drummond
esta no afe de recompor o mundo e veunifica-lo pela  sow,

para o Canto, unica resposte possivel.

Fntre as possibilidades de uma abordagem daque
le codige especifico, buscar-sc-a apcio na Teoria da  In-

formagae Estética e na concepcao de Carles Bousono sobre



sImbolo dissemico, caracterizado este como constitu¥d0(@
quele significante que se compoe de um aspecto logico, ra
cional, e de um aspecto irracional. Entendemos haver cor

respondencia entre este simbolo e os simbolos equiprova -

veis, como os denomina a Teoria da Informagao Estetica.

Tentaremos mostrar que esta correspondencia na
obra constitui a marca de sua coerencia interna e de seu
alto teor estetico. [ nela ainda que se fixa a cosmovi-
s30 poetica de um ser que acaba por aceitar o Nada como
resposta, porque a Vida e ainda a possibilidade de encon

tro com a Poesia.
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1 - EMBASAMENTO FILOSOFICO, HISTORICO E ESTETICO

1.1 - 0 Caminho Filosofico

= Afirma William Barret (1) que, tanto para as ci
vilizagOes como para os individuos, o fato exterior consti
tui a explosao determinada pela acumulagao da tensao inte
rior, cujos signos ja se encontravam presentes, embora ne

nhum dos interessados se desse conta de sua presencga.

—»No Ocidente, a partir da Idade Media, comegam a
ruir as religices. A decadencia n3o se deve apenas a per
da de fe, por obra da conquista cientifica, mas correspon-
de a necessidade da evolucao psiquica do homem, como havia
advertido Nietzche, o unico dos filosofos do secuclo XIX a

(2)

compreender 0 homem.

“—=p» Para o homem medieval, a religiao representava
todo um sistema teologico como uma solida matriz psicologi
ca que rodeava a vida do individuo desde o nascimenlo ate
a morte. Perder a religiao significou perder um sistema
completo de simbolos, imagens, dogmas e ritos que possuiam
a validez psicologica da experiencia imediata. Livre da
religiao, encontrou-se o homem a bracos com um sentimento
de desamparo diante de um mundo que ja nao satisfazia as
necessidades de seu espirito. Perdendo o proprio conteudo
psicologico, viu-se o homem impelido a busca de sua inte-

gridade humana.



A principio, no Renascimento, o sentimento de
desamparo nao foi tao pungente, porque o homem se sentia
transportado por uma nova e vigorosa visao de dominio so
bre a terra. A diferenga entre Sao Tomas de Aquino no sé
culo XIII e Kant, em fins do seculo XVIII, permite con-
cluir que, se, para Tomas de Aquino, todo o mundo medieval
e sua vinculacao com Deus era transparentemente acessivel
3 razio humana, para Kant (que escreveu ate o final do se
culo do iluminismc), os limites da razao humana se haviam

contraido de forma extrema.

=#> Na passagem da Idade Media para a Moderna, estao
a ciencia, o protestantismo e o capitalismo. O protestan-
tismo, ao eliminar as imagens e simbolos do «cristianismo
medieval, demonstrou ser a natureza um local de objetos
hostis ao espirito. E desespiritualizou a natureza, ao
eliminar as imagens simbolicas projetadas sobre ela pela
natureza humana. Isto foi o comego da luta moderna que
culminou por desnudar o homem. Embora acentuando a cons
ciencia religiosa e a necessidade de o homem conquiétar o)
ceu pelo puritanismo, separou ao mesmo tempo a consciencia
religiosa da profunda Vida inconsciente de nossa natureza
humana total. A ruptura iniqiada com a Reforma contribuiu
para que o relacionamento do homem com Deus viesse atraves
dos tempos a se converter em relacionamento com o Nada
Kierkegaard e os seus "Tratado de la Desesperacion" y "EIl

Concepto de la Angustia" constituem a fonte culminante de

toda a reforma protestante que se iniciara tres seculos



antes. "0 homem protestante e o fatal encontro do Ociden-

te com © Nada”.( 3)

0 protestantismo se harmonizou com o espirito do
capitalismo: ambos se deram as maos para 0 Saque e a or-
ganizagao do globo. O processo central de historia moder
na deve-se a crescente organizagao racional da vida huma
na. O capitalismo surge da sociedade feudal com o eSpTri
to racional aplicado a organizagao da produgao destinada a
obter lucros dos beneficios sobre os custos. 0 capitalis-
mo separa o homem da terra, em cujo seio concreto ele se
sentia sequro. A coletivizacao do trabalho nas fabricas,
a conseqliente sub-divisao das funcoes humanas, a acumula-
¢do populacional nas cidades, o aparato publico de organi
zagao social, foram conduzindo o homem a um crescente abs
tracionismo, gragas ao qual ele transformou o planeta, ani
quilou o espago e triplicou a populagao mundial. Como con
seqliencia: os sentimentos de desenraizamento e vagliidade
angustiante. 0 automovel e a televisao, acelerando a comu
nicacao e o tembo, transformando o mundo numa aldeia, per
mitiram a informagdo quase automatica. Esta informagao, po
rem, ndo corresponde a uma imagem real, pois fornece verda
des pela metade. 0 conhecimento aparente passou a subs-
tituir o conhecimento real. Esquecem-se as gentes de que
existe uma distingao entre o real e o aparente. Karl Jas-
pers, em "E1 hombre en la Epoca Moderna" (4 ), percebe 0
significado historico da vida existencial como uma luta pa

ra despertar no individuo as possibilidades de uma vida au



tentica & real, face a massificacao da sociedade contempo
ranea. 0 sentimento do poder sobre o universo experimenta
do pelo homem medieval, transformou-se numa sensagao de de
bilidade e de decaimento ante o torvelinho que o homem po
de desencadear, mas que nao e capaz de controlar. Isto se
acentua com a consciencia de poder explosivo das aquisi-
coes belicas. A primeira guerra mundial foi o principio
do fim da civilizagao burguesa na Europa. Revelou que a
aparente estabilidade, a segquranga e 0 progresso material
descansavam sobre 6 abismo que a filosofia racional nao po
dia prevalecer: o homem europeu se enfrentou consigo mes
mo e indagou: que e o homem? Do estado de dissolucao sur
giu a filosofia existencialista. Cada individuo e um ser
solitario e desamparado ante sua propria morte. O homem e
um estranho entre os homens. E um estranho ante Deus, di
ante da natureza e do gigantesco apareiho social. A filo-
sofia existencial representa o exame de consciencia da epo
ca que procura reorientar-sem em dire¢ao ao seu proprio
destino historico. Alienagao, o sentimento de fragilida-
de e contingencia essenciais da vida humana, a impotencia
da razao, a ameaga do Nada e a solidao e o desemparo do in
dividuo ante esta ameaga, sao seus termos. "A debilidade

- oy
do homem e uma das faces da moeda e seu poder, a outra"€°)

No seculo XX, a ciencia trouxe respostas que con
ferem as ambigOes do racionalismo algum exito, mas que exi
gem do homem uma redefinigao do seu tradicional conceito

da razao. As ciencias ocidentais mais avangadas, a fisica



e a matematica, trouxeranm para 0 nosso periodo existencial

resultados paradoxais.

0 principio de indeterminagéo de Heisenberg (6)
mostra que a nossa capacidade de conhecer e prever circuns
tEnciqs, tem Timites essenciais e oferece a imagem de uma
natureza que, na essencia, pode ser irracioné] e caotica.
Segundo o principio de complementaridade de Bohr (7 ), o e
letron & ao mesmo tempo uma particula e uma onda. Quanto a
matematica, rompe-se o encadeamento 10gico mantido entre
os pitagoricos e Plat3ao, fonte do racionalismo. 0 homem
moderno sabe que cada Ssistema matematico que ele constroi
esta condenado a ser incompleto, segundo Godel (e ). 0s ho
mens ndo poderao delegar as maquinas computadoras a tarefa
de organizar as matematicas, sempre havera algo inconcluso
e s0 o homem podera achar a solugao. Se a razao humana nao
pode encontrar uma base firme nas matematicas, ndo a acha
ra em ciencia alguma. "Nio ha um sistema possivel para a

vida humana', diz Kierkegaard (9 ).

Em 1927, Heidegger publicou seu livro "0 Ser e o

10)

Tempo”( No mesmo ano Heisewberg apresentou o problema da

1ndeterminaq50(”) (m 1929, Skolen (12) revela, em um teore
ma, que nem mesmo o Sistema numerico elementar pode ser
formalizado categoricamente. Todo o espirito da epoca se
dirige aparentemente numa so diregao. Destas diferentes
correntes da historia, surge uma imagem diferente do ho-

mem, que e apontada com toda desnudez, no centro mesmo de

todos seus horizontes. O trabalho da cultura moderna tem



sido a desnudacao, um retorno as fontes em busca de uma no

va verdade.

?==7£> A arte e quem revela de forma mais surpreendente
e humana, tudo o que mostraram as experiencias historicas
com as transformacgoes ocorridas no terreno religioso, nas
formas sociais e economicas e tambem no campo da ciencia
moderna. A grande denuncia contra as matangas da primeira
guerra mundial teria sido expressa por Hemingway em "Adeus
as Armas": "As palavras abstratas como gloria, honra, co
ragem e respeito eram obscenas ao lado dos nomes concretos
das aldeias, dos numeros das ruas, dos nomes dos rios, do

numero dos regimentos e das datas". A arte moderna comeca

ria com um sentimento de pobreza espiritual (]3).

7:$> A arte moderna principiou por um movimento de
destruigao das formas tradicionais ocidentais, e de incor-
poracao de modelos orientais. Isto nao se explicaria como
aquisigdo cultural ou por transformagao externa ou cotidia
na do numero de formas, mas por uma transformagao interna
e qualitativa do espirito, em que o artista se apropria de
formas. O molde limitativo da tradicao se quebrou por in
fluencia da pressao interior e exterior. 0 cubismo repre
senta o classicismo da epoca moderna. Arrancando das pro
fundidades do espirito humano, criou a novidade formal que
expressava a nova mutagao daquele espirito. 0 processo de
afastamento dos objetos expressa a subjetividade que cons
titui uma compensacgao psicologica para a gigantesca expres

sao da vida na sociedade moderna e em perfeita rebeliao con



:Tp tra ela. O mundo gue o artista moderno descreve e 0 mes
mo que medita o filosofo existencialista, isto e, um wuni-
verso, no qual o homem e um estranho. 0 movimento do espi
rito nEQ e mais vertical e sim horizohta], o mundo e acha
tado e inexplicavel. A arte se identifica com este mundo
atraves de um achatamento de todos 0s planos sobre o plano
do quadro - aproximagao do longinguo e do proximo, litera-
riamente( Sao expressivos "Ulysses" de Joyce, "The Waste
Land" (Terra Inculta), de J. S. Eliot, "Cantos", de Ezra
Pound; "The Sound and the Fury" ("0 Som e a Furia”),de Faul
kner. Com o0 cubismo, em pintura, todo o espago do quadro
passa a ter igual importancia, tanto os espagos negativos
quanto os positivos. Ha uma reiterada oposicao ao climax

Lgiq;§ﬁiF25 Na obra de Faulkner, a problematica do indivi
duo e o fato de nao poder escapar ao tempo, isto e, ao meio
denso, em que os individuos se deslocam, "como se estives-

sem arrastando os pes em agua", e a substancia do ser dos

personagens de Faulkner,lcomo a viu Heidegger Lg{ﬂj@lﬁg;ﬁ?y

Faulgper QEE houvesse_ lido_Heidegg I);S A aboligao do tem
po do relogio nao leva o homem ac intemporal, mas ao con-
trario, acarreta o desaparecimento deste. 0 tempo se con
verte na realidade mais absoluta e inexoravel. 0 temporal
e o horizonte do mundo moderno, como o eterno foi o hori-
zonte do homem da Idade Media. A coincidencia da existen
cia da problematica nos varios campos artisticos significa

uma revelacao do tempo e do ser do homem e da reuniao em

ambos; o0 ser do homem em seu tempo: nem principio , nem



meio, nem fim.

0 Gltimo e mais importante aspecto do processo
de nivelamento da arte €o achatamento ou nivelamento de va
lores. Para Cezanne, o quadro dita suas normas: o peque
ho e o grande, o alto e o baixo, o sublime e o comum, tem
a mesma importancia. Configura-se uma oposigao clara a tra
digao artistica ocidental que distingue claramente o subli
me e o banal, dentro da interpretacao do Cosmos como uma
cadeia hierarquica do ser. A conseqgllencia disto e a cons
ciencia da arte como instrumento recuperador de elementos

rechacados da existencia. Joyce da o grande exemplo com

“Ulysses".

== Cada epoca projeta na arte sua propria imagem do
homem. Nos podemos cohtemp]ar uma civilizagao desapareci-
da atraves da arte que restou, embora a expressao nunca hou
vesse sido expressa conceptualmente. 0 artista se -  anteci
pa ao filosofo ou ao cientista. Sobre o fato de a arte mo
derna nao oferecer uma imagem c1aram¢nte definida do homenm,
pergunta Barret se o mesmo se prende ao fato de que a arte
sabe (independentemente da expressao conceptual que ja ha
ja sido conferida a egse pensamento), que o homem e uma
criatura que transcende quaquer imagem, porque carece de
essencia ou natureza imutavel, como e o caso da arvore ou
da pedra. A ficgao moderﬁa se ocupa cada vez mais da figu
ra do heroi sem rosto e sem nome que e, ao mesmo tempo, ca
da um e ninguem. Com as novelas de Kafka, o heroi passa a

ser uma cifra, em busca de um lugar proprio e de uma res-

11



ponsabilidade individual. A literatura tende a expressar
situagoes extremas: o heroi sem rosto encontrava-se final

mente diante do Nada.

::j? Cada vez que o homem se sente preso de alguma a
meaga que possa afasta-lo do que e normal, aceito, tradi-
cional e seguro, pesa-lhe a sombra do vazio. E a natureza
do homem revela-se mais porosa, menos substancial daquilo
que acreditavamos, torna-se "como uma dessas cripticas fi
guras humanas daAescultura moderna, cheia de orificios e
vazios" (]4). Na realidade, o Nada se converteu em um dos
principais temas da arte e da literatura modernas, seja cha
mado por seu verdadeiro nome ou sob a forma do ambignte en
que se move e vive a criatura. Hemingway no conto "A Clean,
ﬁell;Lighted Place" (Um lugar limpo e bem iluminado), apre
senta em seis ou sete paginas, uma visao do Nada como as

que apresenta a arte moderna: "Era todo um Nada e o homem

e tambem um Nada”.(15)

Arte moderna significa um encontro real que e par
te do destino historico da epoca. O publico da pega "Wait
ing for Godot", de Beckett reconheceu e identificou nela

parte de sua propria experiencia, "um eco de seu proprio va

zio A filosofia existencialista e expressao cultural da
etapa historica e esta tem varios pontos de conexao com a
arte moderna. 0 individuo se enfrenta com o que carece de
sentido e o artista revela o absurdo, o inexplicavel, o va

zio da vida quotidiana.

Surge a consciencia de que tudo e discutivel ,

N



prob]emat1co Nossa epoca e a primeira em que o homem se
converte em um ser totalmente problematico para si mesmo.

Os temas sao: a alienagao e o estranhamento do homem neste
homem, a face contraditoria da existencia. A partir do re
conhecimento de que o ser do homem e historico, pode ser
vista a. arte moderna como um sinal de que a imagem do ho
mem, que sempre esteve no centro da tradigao, necessita de
certa revaloracao e reformulacgao. O terror suscitado pela
bomba atomica traz ao homem comum a percepgao do Nada que
o filosofo e o artista meditaram. A bomba revela a terri

vel e total contingencia da existencia humana. 0 existen-

cialismo e a filosofia da era atomica.

ﬁr;J? A concepcao europeia do Nada assume no Brasil u-
ma forma diferente. Como observa Ferreira Gullar (T6), “a
arte nasce a medida que se cria a arte, qualquer coisa que
se possa chamar de literatura ou arte brasileira esta sen
do elaborada a cada minuto, no processo da propria vida na
cional e como expressao dela" . Sao o0s criadores como
Aleijadinho, Machado, Villa-Lobos, Drummond, Pixinguinha ,
Niemeyer, que a inventam. A inventividade, sustenta Gul-

(17),

lar expressa um individual que revela o universal e

so pode exercer-se em termos contingentes, abrangendo 0 par

ticular, o regional, o nacional e superando-0s: 0 nacional
dialeticamente superado, transforma-se em seu contrario, a
expressao estetica que e universal"// Para Gullar, ainda o

estudo da flexao das ideias e formas transplantadas dos me

ios culturais europeus para os brasileiros, torna-se impres-

13



cindivel. Seria um equivoco considerar impropria ou inade
quada a adogao daquelas ideTas alienigenas, por nao corres
ponderem ao contexto social brasileiro. Ainda que esta a
docao constituisse uma dependencia cultural, era ela quem
permitia o desenvolvimento da intelectualidade brasileira,
a cujas ideias se deveriam acontecimentos da politica na-
cional, tais como a Aboligao, por exemplo. Em n0336 secu-
lo, o processo cultural europeu se encaminha para o niilis
mo ou rebeliao em relagao aos valores burgueses, fazendo e
mergir uma nova concepgao social com o crescimeﬁto e a or
ganizacao dos trabalhadores nos paises capitalistas. Ta}
concepcao tambem se transplanta para o Brasil e este pro-
cesso, seqgundo o mesmo autor (]8), importa num aumento gra
dativo de autonomia e de adequacgao da cultura a realidade
brasileira, o que significa a realizacao do pensamento bra
sileiro pela sua intersec¢ao no processo filosofico histo-
rico universal.

A problematica da Arte, "e uma parte da problema
tica geral da Historia em cada época} em cada sociedade"“gz
As teorias esteticas, as ”poéticasf repousam, em ultima a
nalise, numa concepcdo da Historia, muito embora nio sejam
redutiveis a ela. Se na primeira fase do Romantismo brasi
leiro, a literatura era o "pastiche" superficial dos euro
peus, mais adiante.vai prevalecer o conteudo 1deo]6gicobh§
sileiro, com o Indianismo, de magna importancia na forma

¢ao de uma Titeratura brasileira autonoma, com a busca de

uma tematica propria, que vai adiante permitir o Sertanis

14



mo, movimento genuinamente brasileiro.

A importacao de novas ideias se processa no de-
senvolvimento historico: o positivismo de Comte, o laicis
mo liberal de Gambetta, o negativismo religioso, o republi
canismo, o economismo, o saint-simonismo, o industrialismo,
o evolucionismo de Haeckel, o simbolismo de Baudelaire, o
naturalismo de Zola. O Parnasianismo, o Naturalismo, oSim
bolismo sdao ideias novas, praticamente simultaneas no Bra
sil, seguindo desenvolvimento paralelo, novidades que 0
pais assimila, inorganicamente, alheio ao sentido essencial
que os referidos movimentos possuiam como expressao do pro
cesso cultural europeu. 0 Naturalismo nao encontra no Bra
sil possibilidade de aplicacao e vai dividir-se entre o
Realismo de Machado de Assim e Lima Barreto, o Sertanismo
de Euclides da Cunha e o Regionalismo de Simoes Lopes Neto,

Alcides Maia, Afonso Arinos e Monteiro Lobato.

0 Simbolismo, cujo aparecimento coincide com o
advento da era republicana, nao procede da evolugao inter
na de nossa literatura, mas da importacao pela intelectua-
lidade, e parece constjtuir reacao a objetividade.e ao ma
terialismo da burguesia que comega a afirmar-se. Nao pos-

sui o carater existencial, revelado em Verlaine e Rimbaud.

0 Modernismo, que surge como reagao global a to
das as tendencias importadas, realiza-se em nivel de amadu
recimento e consciencia, sem formulas para adotar, ja que
as novas ideias vindas da Europa tambem sugerem o "comegar

de novo" e constitui-se em negacao de tudo o que se vreali



zara antes. As transformagoes trazidas pelo processo so-
cio-economico determinam a evolugac das tendencias esteti
cas e culturais. Surge, durante a Primeira Guerra Mundial,
o primeiro surto industrial no Pais, com a conseqliente or
ganizagao da classe operaria, que realiza sua primeira gre
ve em Sao Paulo, em 1917. 0 processo de transformacgao 50
cial, evidenciado com a Semana da Arte Moderna, com os le
vantes militares e a Coluna Prestes, com a Revo]ugéo de 30
e o desenvolvimento industrial, sao as determinantes das
concepcoes de vanguarda artistica - o pensamento artistico,
desenvolvendo-se com apoio em uma realidade social mais pal

pavel, passa a exercer-se com mais objetividade e profundi

dade.

0 "Nacionalismo" e o caminho em que se transfun
dem as ideologias importadas: Futurismo, Cubismo, Dadaismo
e Surrealismo. A hecatombe da Segunda Guerra Mundial aler
tou os homens para a paz e a democracia, tornando evidente
o destino comum da civilizacao e a responsabilidade de to

dos os povos pelo futuro da Humanidade. Propiciou o desen
volvimento de uma atitude otimista e renovadora. No campo
artistico brasileiro, ?ejeita—se a arte voltada para a te
matica nacional em favor das tendencias internacionais. A

poesia brasileira alcancava expressividade tecnica de alto

nivel.

0 intercambio cultural com o exterior, sobretudo
com a literatura europeia e norte-americana - Rilke, Saint

John Perse e Eliot - repercute na producgao literaria, a



b

traves da pesquisa formal € do abandono da tematica nacio-

nal.

No seculo XIX, a abertura do Brasil as novidades
do velho mundo era total e intensificada pelas relagoes de
produgao no ambito internacional. Tal fato conferia a in
telectualidade brasileira uma atividade simultanea das i-
deias importadas, o que viria a ganhar importancia na for
macao cultural brasileira, pressionada pelas novas solici
tagoes economicas, politicas e culturais. O desnivel en-
tre a realidade europeia, em pleno desenvolvimento capita
Tista e a nossa realidade, ainda em formagao, e a razao pe
la qual as duas realidades se transformaram de maneira di
ferente. Mesmo cumprindo estagios equivalentes ao proces-
so economico europeu, no Brasil, o desenvolvimento se pro

cessa por etapas diferentes nos planos economico, politico

e cultural.

No seculo XX, o processo de autonomia da socieda
de brasileira avancga no plano economico. O nivel cultural,
embora nao paralelo, vai produzir o Movimento de 22, ex-
pressao da consciencia de que o Pais podia dirigir seu des
tino. O negativismo das correntes vanguardistas europeias
coincidentes com a Primeira Guerra Mundial, nao vai servir
aos projetos intelectuais modernistas brasileiros, 0os quais
delas so aproveitam o irracionalismo, como potencialidade
primitiva do homem, transpondo-o para a valorizagao da cul
tura indigena, repertorio de um primitivismo nacional. Tal

atitude dura ate 1945, quando se abre nova etapa de inter
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nacionalizagao. As tendencias vanguardistas europeias vao
estar presentes na eclosao do Movimento concretista que se
instala a partir de 1956, em atitude hostil ao discurso, a
subjetividade, ao folclore e a tematica nacional. 0 con-
cretismo e, segundo Gullar (20), a tentativa de responder
ao formalismo que se manifestava na poesia brasileira, em
Drummond, em Joao Cabral, a partir de 1945. Esse impasse
se associaria as condicoes politicas nacionais e interna-
cionais: o nascimento da guerra fria, a tensao nas relacgoes
USA & URSS, a repressao anticomunista do Brasil, a propa-

ganda i'deologica a dividir o mundo em "mundo livre" e pad

ses da Cortina de Ferro.

:::59 A consciencia generalizada de que o homem passou
a ter o seu destino nas maos e de que poderia destruir - se
como civilizagao, compromete as acoes humanas com essa de
cisdo, seja no campo da filosofia, da ciencia ou da arte.
0 possivel aniquilamento da humanidade prende-se a Vvisao
politica da existencia, uma vez que essa decisdo se vincu
la ao Poder do Estado. Este problema politico de aniquila
mento de um destino infiltra-se na raiz das concepgoes es
teticas contemporéneaé. Yoltam-se as obras para problemas
mais gerais e mais urgentes do presente, na medida em que
o artista identifica neles a sua propria existencia e em
que nele se afirma a consciencia da igualdade basica do ho
mem, tanto social como psicologica. Se a estrada do homem

.

@ uma so0, a responsabilidade de participar dela ﬁagu?a{ um

numero cada vez mais crescente de pessoas e a arte e um
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dos caminhos pelo qual se expressa esta adesao. Se o co-
nhecimento se obtem atraves da experiencia comum dos ho-
mens, e sobre esta visao que se instalam as experiencias in
dividuaisZ77g capitalismo, transformando o homem em objeto
entre tantos outros, gerou uma arte de objetos, cuja obje
tividade conduziu a todas as formas de niilismo ou de im
pessoalizacao. Tal assimilagao estetica operou-se nem sem
pre de forma consciente e a propria arte passa a efetuar
a critica daqueles valores e principios, abrindo com isso,

sustenta Gullar (2]),

as portas para uma nova visao huma-
nista que vai desmistificar a objetividade burguesa e subs
titui-la por uma objetividade dialetica, possivel de apreen
der as relacoes concretas do homem com o mundo contempo-
raneo e a problematica deste. Da complexidade destas rela
goes, surge uma nova nogao de profundidade de expressao, a
poiada nas relagoes concretas que a obra exprime, como um
objeto particular, que revela a experiencia determinada ,
concreta, do mundo. E assim como o universal so existe nos
particulares, o internacional so existe nos nacionais, que
sao a sua diversidade e nao a sua identidade. E claro que
o artista vai superar ‘as singu]aridades, porque esta e uma
exigencia estetica e assim supera o internacional do nacio

(22), "Nao ha uma internaciona-

nal. Como sustenta Gullar
lidade pura e sim os modos como as particularidades nacio
nais se comportam no conjunto da internacionalidade <cons-
tituindo-a; cada obra de arte comunica uma particu]aridg

de que e individual, regional, nacional e internacional ao
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mesmo tempo".

Como viu Goethe (23), o universal e o particular

coincidem. O particular € o universal aparecendo sob con

digoes diferentes. Este particular tem sua compreensao, e

representacao na arte da qual constitui fungao especifica.

E sobre a narticularidade que se funda o mundo formal da o

bra. Para Gullar, "a verdadeira renovagao, aquela que
realmente revolucionaria e consegliente ha sociedade como
na arte, resulta da emersao do conteudo novo, isto e, da
particularidade, do fato histaricp, social e culturamente
determinado, que exige a melhor forma possivel para se ex
pressar". De acordo com estes conceitos, o escritor que
expressa uma preocupacao e uma angustia caracteristica do
pensamento universal de seu momento historico, nao esta a-
dotando ideias, mas refletindo sua realidade historica que
e, ao mesmo tempo, universal e particular, ao nivel de sua

experiencia pessoal. E ainda Gullar (24)

que esclarece a
condicao do poeta como revelador da atualidade do atual:
"Quando se atribui ao poeta a missao orfica de “"nomear as
coisas", nao se esta dizendo, na verdade, senao que ele, ao
falar delas, reve]a-]hés a atualidade, a condigdo histori
ca: tira-as da sombra, do limbo, para mostra-las, reais ,
concretas, aos homens. Essa e a razao por que o discurso
que n3o carrega em seu cerne uma experiencia concreta a co
municar, nada revela, nao e poesia, e, arigor, € um falso
‘

discurso". A condigao historica que liga cada instante de

nossa vida a existencia de toda a realidade, de todas as
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coisas e de todos os homens, determina historicamente toda
experiencia humana. A consciencia de tal determinismo faz
parte da experiencia, razao pela qual existe um carater pro
prio, um modo de ver que e particular do homem desta ou da

quela regiao do norte ou do sul, na Europa ou no Brasil.

%::9 Os problemas humanos se objetivam em situagoes ,
que sao conhecidas, vividas, experimentadas pelo artista e
sao estas situacoes que lhe cabera exprimir de acordo com
0 eco que as mesmas produzem em sua sensibilidade, 1imagi-
nacao e inteligencia. Segundo Gullar (25), "o poeta nao
cria, nao inventa, mas apenas diz, mostra o existente exis
tindo, e isso sO o consegue por reveﬁar, simultaneamente |,

0 que existe enquanto experiencia particular e enquanto ex

periencia geral dos homens™.

2:%7 A pesquisa existencialista realizada por Drummond,
atraves de sua poesia, reflete o espanto do homem do sécg
lo XX, diante da inseguranéa de um destino que se trai. Seu
confronto com o Nada, ou seja, com a "Morte", presenca fre
qlente em sua poematica, comunga da angustia universal, ex
perimentada por poetas contemporaneos de varias latitudes,
e tambem por poetas nacionais, como Cecilia Meireles, Jor
ge de‘Lima, Manoel Bandeira, Augusto Frederico Schmidt e
outros. A Morte, como negacao de um espaco de vida, pela
ausencia de resposta ao espirito inquieto, e, para o poeta,
o imenso espaco vazio e liquido, o que explica sua metafo—
rizacao ligada a imagens liquidas e sombrias. A Morte e,

na poematica drummondiana, o particular, em relagao ao "Na



da", que e o geral, constituindo-se ambos, o particular e
0o geral, em resposta a indagagao existencialista de que se
fizeram arautos escritores e poetas deste seculo e, entre

eles, Drummond.

529 Entendemos que Drummond expressa a angﬁstfa do
Nada, que e universal, que e historica e que e particular
porque ligada a um momento historico - de uma forma espe-
cial, em "Fazendeiro do Ar". Este carater especial resul
ta de varias circunstancias: o tratamento do tema "Morte"
(= Nada), e especificamente, a materia de quase todo o 1i
vro. O tema e abordado, a partir da experiencia do poeta
como homem, e de poeta como poeta. Num primeiro movimen-
to, temos o homem que, sentindo aproximar-se a velhice, e,
com ela, a morte, desespera-se por nao encontrar, na vida
e no poema, as respostas buscadas. Numa segunda etapa, o
poeta se esforga por alcangar o ritmo ideal, ou seja, atin
gir a essencia do poetico, a comunhao pura com Orfeu, que,
todavia, oculta a sua face de misterio. Aos orficos sO res
ta o silencio, na interpretacao de Donaldo Schliller (26 ):
“0s orficos receberam no corpo a marca que os identifica ,
o silencio traga uma linha de nos 3 origem". E este silen

cio e o terrivel "Nada" de que a Morte e a existencia, na

concepgao drummondiana.
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1.2 - 0 Caminho Historico

Para pensar em movimento literario, necessario

tambem, se torna conhecer e analisar as circunstancias soO

ciais, politicas ideologicas, economicas que configuram a

epoca. Para situar o Modernismo, -diz JoioﬂLuiz_Lﬁi£Lj£EZlL“

e pfeciso ver a sua correspondencia com oS demais planos
da vida social, economica e cultural brasileira. Nos anos
vinte, o Brasil sofreu grandes transformagoes em seu pano
rama economico-estrutural mais complexo, que ja se vinha
anunciando antes daquela decada, com as modificagoes no sis
tema de produgao, com o emprego assalariado. As sucessi-
vas etapas no processo de industrializacao, a politica do
Encilhamento, as varias levas imigratorias, as inumeras a
gitacoes operarias no comeco do Seculo, conduziam a uma
complexidade sempre maior no plano cultural e economico.
Ha franco acesso da burguesia, da classe media e organiza-
se o proletariado. Registra-se uma mudanga brusca na es
trutura economica, politica e cultural do seculo XX, o que
culmina com a Revolucao de 30. Na literatura, persistem,

ainda que de forma diluida, o Naturalismo e o Simbolismo do

seculo anterior.

Durante 0s anos vinte, ocorreram novos movimen-
tos politicos: o tenentismo, a fundagao do Partido Comunis
ta e a formagao de um.pequenc grupo burgues catolico e di

i

reitista (Jackson de Figueiredo). E o processo de plena

implantacao do capitalismo do pais, a burguesia se impoe.
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A corrente artistica renovadora que arremete con
tra o situacionismo burgues, faz-se pela voz de outras clas
ses em ataque declarado 3s situagoes tradicionais ultrapas
sadas que mantinham uma estaticidade arcaica nao mais con

dizente com as inovagoes da epoca.

Apesar das denuncias das mas condigées do povo,
nao existe a consciencia de uma revolugao para o povo, cu
ja necessidade vai-se fazer sentir no decenio de 30. 0 re
crudescimento da luta ideologica por todo o mundo, fascis

mo, nazismo, comunismo, socialismo e liberalismo, expande-

se e cria os imperialismos.

No Brasil, organizam-se varios movimentos: cres
ce o Partido Comunista, coordena-se a Alianga Nacional Li-
“bertadora, a Acao Integralista e o populismo trabalhista de
Getulio. A consciencia da luta de classes infiltra-se em

todas as camadas e atividades, inclusive na literatura.

Enquanto na primeira fase modernista, os esfor-
¢cos se conjugam em torno de um projeto estetico, na segun
da, domina a preocupacgao ideologica. Consequentemente, a
fungao da literatura e o papel Ho escritor ja nao sao Vvis
tos com a euforia estetica da primeira fase, mas sob o an

gulo da descoberta e da valorizagao do homem.

0 projeto modernista ultrapassa os quadros da
burguesia em rumos diversos, quais sejam o da descrigao dos
males sociais e a necessidade de resolve-los, os das situa

coes conservadoras e o das definigoes politicas a oscilar
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entre o tradicionalismo e a feigao fascista do integralis-
mo. Desenvolve-se nos anos 30, segundo Lafeta, que retoma
uma proposicao de Mario de Melo, uma consciencia pessimis-
ta do sub-desenvolvimento. rIsto modifica o posicionamen-
to cultural diante da realidade. Esta consciencia aprofun
da contradi¢oes que o sistema burgues nao tinha condicoes

de solucionar (28).

A diferenca entre o0s projetos destas duas fases
dever-se-ia a disparidade de comportamento diante de fatos
tambem diversos. O sentimento de Pais Novo experimentado
nos anos 20, confere uma v{séo otimista da realidade. Es-
ta visao vai traduzir-se na "alegria ideologica" da primei
ra fase modernista. Embora conduzido pelo humor que des-
mistifica a idealizagao nascida na literatura representati
va das oligarquias e das estruturas nacionais, o sentimen
to de Pais Novo poe a descoberto uma animizacao euforica
que se traduz num desejo de modernizar e de introduzir va

lores.

0 movimento estetico ou de construgao abre-se a
pre-consciencia do sub-desenvolvimento e evidencia a res

ponsabilidade do escritor.

A politizagao dos anos trinta, mais preocupada
com os problemas sociais, cria os ensaios historicos e s0

ciologicos, o romance de denuncia e a poesia de combate ou

de construgao. .

A alegria e um dos elementos significativos da
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primeira fase do ideario modernista. O pitoresco, o local,
0s pequenos incidentes de cada dia, o quotidiano ganham, na
expressao poetica, imagens novas, formas e ritmos inusita
dos. Ha nas raizes de tudo isso, o esforco de colocar e
dar forma ao impulso da vida. O espirito festivo que pre
sidiu a organizacao da Semana da Arte, reflete uma ativida
de de humor consciente, de uma postura descontraida e liber
ta que se insere na base da literatura dos renovadores. O
humor adere a estetica e torna-se elemento constituinte de

um modelo que se cria a partir da recusa ao academicismo.

Na segunda fase, uma das primeiras reacoes e a
nao aceitacac do espirito humoristico. Atitudes jocosas,
poemas piadas sdo abandonados. A arte volta a ter uma po
sicdo especial, ndo e mais o dia a dia, a descoberta. 0
poeta assume a posigao de criatura especial, aquele distin
guido por Deus com o sofrimento, um ser ungido, destinado
a revelacao. A atitude otimista dos primeiros anos e subs
tituida por uma versao assombrada e triste, sequndo Lafeta,
"A poesia e chaga, dor, miseria" (29). 0 poeta criou o can
to de dor que e ideia e e universal e, portanto, histori-
ca. FE a dor do homem de todos os tempos. Otavio de Faria,
citado por Lafeta, revela sua crenga na impossibilidade de
conciliar poesia e felicidade.

"Sinto-a como um canto, um grande canto da alma a
que sO0 se chega depois de muito sofrimento e de
muita luta, como uma terrivel confissao de todas

as dores suportadas que so0 a angustia das noi-
tes de desespero faz alforar", (30)



1.3 - 0 Caminho Estético

Ao analisar a realizacao dos versos livres, ja

iniciada em Edgar Allan Poe, Alfredo Bosi (31)

encontra a
motivacdao dos mesmos na interiorizagao formal da liberda-
de romiantica que veio a condicionar varias poéticas na van
guarda em todas as literaturas ocidentais. A partir do
Romantismo, ja se pode registrar o triunfo da burguesia
que vai conduzir ao imperialismo preenhe de planos uni-
versais. Desde’ .este momento historico, a escrita do
poema passa a autonomizar-se. As leis da forma, antes con
sideradas como 1nstrgmentos de adequagdo a linguagem, pas
sam a ser vistas como inerentes aos materiais do poema.
Ha uma retragao decidida da linguagem para si, em si pro
pria. A liberdade desloca seu ponto de incidencia do cam
po historico, para o espag¢o intratextual cujo referente e
alguma entidade metafisica maiscula (a Sensagao, o Belo,
o Ser, o Nada, ou a propria Letra). Com Baudelaire, in-
troduz-se a exigencia do absoluto. 0 absoluto passa a ser
a fonte, o objeto do texto. Mas Baudelaire e tambem quem,
esvaziado do divino, que sua lira nao alcanga, coloca no

lugar do Absoluto, o Nada. Instaura-se com os simbolis-

tas uma nova religiao, a da Estetica.

Dessacralizado o conteudo divino, o codigo, ou
seja, a linguagem, penetra o reino do sagrado. Mallarme e
seus segqguidores procuram o Absoluto e o Nada no branco de
suas paginas, conscientes de que a letra e o sentido po-
dem dissociar-se. Da pesquisa surge a convicgao da exis

tencia de um reino sensivel de correspondencia entre as
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formas, na regido ainda ignota do Inconsciente.

Com Valéry, estabelece-se o liame entre as for
mas sonoras em um espag¢o anterior ou subjacente, anterior
s palavras, onde se encontram virgens as sensagoes, as
visagens, as emogoes, capazes de significar, porque tam-
bem corporeas. 0 esforgo intelectual procurara ser fiel
as revelacdes do Inconsciente, aos estimulos e sensagoOes.

(32), "os ritmos da

E entao teremos, na linguagem de Bosi
materia viva, nascida na linguagem do corpo, na danga dos
sons". Segundo aquele autor, a imagem, o conceito ou pen
samento e 0 som que saifdb-corpo, vao compor o discurso
poetico. A necessjdade de simbolizar, nasce entao, com o
desejo de apreender as formas do Inconsciente e da neces-
sidade de unjrko fragmentado; € manifesta atraves da bus
ca de correspondencia das formas. A linguagem nao corres

ponde as penumbras do Inconsciente, torna-se necessario

inventar os simbolos, solenizar a expressao.

A tendencia de simbolizar continua no pos-moder
nismo, pensamos nos. Nao se trata agora de apreender 0
Inconsciente, mas de nomear as coisas e o0s seres. E preci
so desdobrar os espagds, desvelar as realidades histori-
cas que nao nos explicam, tentar encontrar o significado
no caos, nas esferas longinquas, apreender as realidades
distantes, mas proximas, porque comungamos de Sua mesma
natureza temporal, criaturas espacializadas na marcha das

;

horas, sujeitasa uma simetria de transformagao que nos

iguala a todos, peixes e estrelas, sombras e flores.
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-7’ 0 significado da simbologia moderna, tem para a
comunicagao poética a importancia que lhe confere Octavio

(33)

Paz, em "“Signos em Rotacao" , ao se referir a imagen,

nome que adota para exprimir a imagetica moderna.

«p 0 sentido da imagem: nao se pode dizer com ou

tras palavras. A imagem explica-se a si mesma. Nada, ex
ceto ela, pode dizer o que quer dizer. Sentido e imagem
sao a mesma coisa. Um poema nao tem mais sentido que as

suas imagens.

=2 A imagem nao € um meio, sustentada em si mesma,
ela € seu sentido. Nela acaba e nela comega. 0 sentido
do poema € o proprio poema. As imagens sao irredutiveis
a qualquer explicagao. Segundo aquele autor, na poética
moderna, os vocabulos deixam de ser instrumentos, utensilios e a
linguagem voita a natureza original: ©Esta volta signifi-
ca um primeiro passo para uma transformagao mais radical:
A linguagem tocada pela poesia, cessa imediatamente de ser
linguagem, isto &, conjunto de signos moveis e significan

tes.

—~}>0 poema transcende a linguagem. Entao, embora
irredutivel a palavra, sC nela se realiza. A imagem reali
za os contrarios. Voltada sobre si mesma, a linguagem poe
tica vai dizer o indizivel. Significagcao e nao significa

‘

¢ao tornam-se termos equivalentcs. O sentido final da i-

magem € ela mesma.
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:::£>Lembra Octavio Paz que a arte moderna, em quais
quer realizagOes, encaminha-se para o restabelecimento com
a metade perdida do Homem. O poeta percebe que fomos to
dos jogados ao vazio: a historia e ao tempo. A sensacgao
dé,exfiio conduz o poeta a intuir a solidao como o éerre~
no onde se fara possivelo encontro com o outro, onde apare

cem todos. Nesta noite da solidao, diz Octavio Paz, sera

possivel encontrar o Homem original, o homem real, a meta

de perdida, este homem original, que e todos os homens.

“0- poema futuro para ser deveras poema, terScwé
partir de grande experiencia romantica", afirma Octavio

Paz.

No encontro com a experiencia romantica, pensa
mos, estariam exp]gcados 0 individualismo, com seu aspec-
to noturno, vertentes separadas no tempo para a restaura
¢do do homem, projeto cujo nascimento, o surrealismo, tor

nou possivel.e o irracionalismo.

0 individualismo nao se centra no egoismo, mas
num individualismo alargado na figuracao do homem, como
um ser que se assume na humanidade e em sua limitagao an

3
gustiante, conhecedor ancestral de todas as dores.7/0 in-
dividualismo de nossa epoca, € a nova face de um humanis
mo que se volta inteiramente para o encontro no ser, con

sigo proprio e com todos os seres, preocupado com a desco

berta de sua autentica face. E o que encontramos em Dru-

mmond.
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A simbolizagao no poeta moderno nasce, segundo

(34)

Bousono de sua profunda irracionalidade e de seu e-

xacerbado individualismo. Tais tendencias decorrem da e
volugdo historica. Ao longo dos seculos foi-se elaboran-
do a imagem do homem, a consciencia de seus limites e ca
pacidades, nascida no conhecimento de sua interioridade e
de seu relacionamento com o mundo a medida em que o ia in
corporando as suas descobertas e necessidades. No ultimo
seculo, o desenvolvimento progressivo mudou a face do mun
do e a do homem. Novas realidades se desvendaram. 0 alon
gamento das possibilidades coincide com a possibilidade de
destruicao em termos de mundo e em termos de humanidade.
A razao mostrou-se incapaz de gerir o mundo. E o homen
vai procurar em suas reservas do Inconsciente, individual

e coletivo, novas matrizes geradoras de formas e idéias.

0 irracionalismo como materia nova, necessita de expres-
sao. 0 grande poeta intui as verdades sob as velhas pala
vras de sempre, separadas no espago e no tempo, sob as es
truturas deterioradas. E, tecelao do "logos", faz das pa
lavras, "servas doceis e obedientes". 0 tecido e a cor, o
desenho e a musica sao recompostos. O mago tinge-as de
dor e beleza, despe-as em sua profunda miseria humana, pa
ra redimi-las no verso mais puro que a fonte. O indivi -

dualismo ja ndo se confunde com egoismo, mas com amor, fra

ternidade, entre todos e, sobretudo, entre a palavra e o

homem.

"Pedro, vieste ao mundo.

Chamo-te meu irméo“.(A'])
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:::j? Enquanto num primeiro momento modernista procu-
ra-se cantar a vida, o presente, o homem e a maquina, 0
sequndo momento e caracterizado pelo terror experimenta-
do diante dos novos engenhos que a tecnica trouxe; busca-
se de novo um Absoluto. Mas sua face e agora o Nada. Ja
nao ha Absoluto, o mundo pode explodir, antecipar-se ao
Apocalipse, ou adianta-lo. 0 Nada e a realidade nova, su
cessora do AbSo]uto, desejado e procurado em substituigao
ao divino, ao sacral. O poeta moderno, mais que nunca,
precisa restaurar o simbolo; este vai ser sua necessidade
vital. 0 irracionalismo da epoca historica e o subjeti -
vismo desencadeado, tentam reconstruir-se e integrar-se,
atraves do poeta. Este procura compreender o irracional,
aprende-1o em sua profunda essencia subjetiva. Dilacera-
se. Incomunica-se. Mas permanece, e sua missao unir n
caos,explica-lo, integra-lo. Se impossivel o gesto, resta
The a revelacao da intuigao profundamente irracional, mas
ainda profundamente vital.//A razao nao mais explica. As

crencas e 0s valores esvaidos, onde buscar Orfeu?

No Brasil, Carlos Drummond de Andrade revela o
aspecto tragico do momento historico. O poema "O sobrevi
vente", e um dos que refletem a tragica percepcao. Ndo sO
historicamente, a epoca aliena o homem, ela tambem o con

funde artisticamente.

i

"Impossivel compor um poema e essa altura da evo
lugao da humanidade.
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Impossivel escrever um poema - uma linha que se

jJa - de verdadeira poesia
0 ultimo trovador morreu em 1914, ( )
= 0 poeta nao vai "cantar um mundo caduco", mas
cantara "o tempo presente”, "os homens presentes", sua an
gustiosa indagag¢do diante de um Vazio cosmico:
"Estou comprometido para sempre
eu que moro e desmoro ha tantos anos
o grande Hotel do mundo sem geréncia".( )
——2> Para a consciencia social do poeta, torna - se
necessario reconstruir o mundo, mas a materia € o Nada.
Drummond o proclama: "Minha materia e o nada" . )
== Nada e o "vazio" regado de "furia", "fome", "qula’,
'desejo, 'palpitar' da "esponja inquieta". 0 poeta tem que
abrir caminhos. Um deles € a indagacao:
"Tudo e pergunta na criacao
e tudo canta“.( )
Resta ao pesquisador do Nada, um Unico caminho
possivel: a palavra, e com esta, a indagagao. Como ele
- 0 g . . * -
proprio se apresenta, "policia estrita do nada"( ),no pri

meiro poema do livro "Fazendeiro do ar", seu comportamen-

(*) 0s simbolos "policial", "militar" sao freqllentes cono
tando toda uma atitude de pesquisa, continencia, dedi
cacao e compromisso total. Assim como o soldado se da

a Patria, assim o poeta se da a poesia - "olhos poli-
ciais do amor - vigia".( )
"Policia estrita do nada" ( ) ".... e tento renascer

a cada hora / em que se distrai nossa policia, assim
como uma flor".( )
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- . . * . *
to e o0 de policial atento ( ), guardador da treva fr1a().
Se € esta sua essencia, faz-se necessaria a busca da face,
da resposta, oculta sob outras faces e respostas, "assim
como a palavra esconde outra":

“"Amor € compromisso

com algo mais terrivel do que amor?

- pergunta o amante curvo a noite cega

e nada lhe responde ante a magia:

arder a salamandra em chama fria".( )

Torna-se imperiosa para a procura a necessidade
de reunir os membros dispersos, arrancar da morte, seus

prisioneiros, libertar do "po", as estruturas.

"chamar a fala muros de nascencga,

0s que nao sao nem sabem, elementos

de uma composicao estrangu]ada".( )

;:gbiorna~se compregns?ve] a evidente necessidade

da simbolizagao. A compreensao maior da significagcao sim
bolica vamos buscar em Octavio Paz ( ), "no passado, o
poeta foi o homem da visao. Hoje aguga o ouvido e percebe
que o proprio silencio e voz, murmurio que busca a pala
vra de sua encarnagao. 0 poeta escuta o que diz o tempo,
ainda que ele diga: néda. Sobre a pagina algumas palavras
se reunem ou se despregam. Essa configuracdo e uma prefi-
guragSo: imanencia de presenga". sz o autor citado que,
hoje, a\missSo do poeta prende;se ao sentido das palavras.

"Essa pergunta nao e uma duvida, mas, uma busca. Mais ain-

da; e um ato de fé.zﬁ%Q/
P



Fortalecendo o entendimento de participacgao poe
tica social em Drummond, como caracteristica de sua pre-
sen¢ga universal, servimo-nos do depoimento de Antonio
Houaiss ( ); NDiz o critico que se, no poeta, ocorrem mo
méntos de aparente ou real fuga do social para retornos a
que nao pode escapar, o "politico” nunca foi intentado co
mo tal, mas tinha que se fazer presente como manifestacao
do etico. Diante do momento historico, o poeta emprega
sua estetica a servigo da causa social. Nele coincidiram
o individuo e o social, gerando a epicidade decorrente de
seu ser poetico totalizante. Ja se torna possivel na his
toria da nossa vivencia e heranca poetica, compreender o
elevado nivel de sua criagdo em nossa lingua, e como espe
cialidade brasileira, em sintonia global com a angustio-
sa contemporaneidade do mundo. Em termos de Brasil, diz
Houaiss, a plenitude moderna no sentido de afinagao, com
a problematica universal, foi possivel realizar-se com a
obra de Drummond "no universo congenere de uns quantos
que o precederam e dos que o acompanham ou ja se preparam

para novos cantos".

E pgis a poetica de Drummond um marco na produ
950 literaria brasileira e universal. N3o so0 a caracte -
ristica universalizante faz do poeta uma referencia na tra
digdo literaria brasileira. £ sobretudo sua criacdo com
as particularidades de que se reveste, que o tornam coe-
rente com a expressao poetica de seu tempo. Pois se hou

ve, na historia, o momento do caos e ameacgas, houve tam-
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bem o momento de criar e, sobretudo, o de criar, criando.
Drummond cria uma nova consciencia do homem e vrestaura a

imagem do poeta, como organizador do mundo.

0 "Fazendeiro do ar" justifica o titulo tambem
como escultor, no mentar do poeta. Fazendeiro, lavrador,
escavando a destruicao e as particulas dispersas no ar
(onde bailam mesons), no individuo, no ser social, compoe
do residuo, do Nada, as esculturas sonhadas./ 0 "Nada" em
Drummond transforma-se num Tudo que e afinal a Poesia, a
Vida em fim. A Morte ja ndo assusta, pois que a Vida nas
ce dela, em simbolos que se agitam, desejam e criam, amam
e poetizam. 0 amor, como signo, simbolo, indice, reconhe
ce a face do "Amor". A Morte e Vida e a Vida e o Canto.
Os simbolos se organizam por um momento, revelam a face.
Ainda que novamente se dispersem, recompor-se-ao adiante,
pois que decifrar-se e proprio do poeta. A simbolizacgao
de Drummond permite-nos repetir com Peirce, a frase da es

finge de Emerson:

"Dou teu olho, eu sou um olhar".
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2.1 - A Criagao Literaria

Apesar de todo o esforgo humano para colocar ¢nm
palavras o invisivel e o sensivel, nao ha vocabulo, silaba
ou fonema capaz de apreender o que e insuscetivel de defi
nigcao ou estruturagao verbal, sem diminuigao da ideia, im
pressao, §ensag50 ou sentimento que nos consome e malogra
em busca da manifestacao. Escrever e, como diz Fidelino
de Figueiredo, praticar a lexico-estesia, ou seja, O0S valo

res espirituais da palavra, sua forga de evocacgao e de mis

terio. (1)

Na escolha da forma, nao se trata pois de wutili
zar apenas o material formal pelas multiplicagoes produzi
das pelas afinidades semanticas do instrumento palavra ,
mas sim de arrancar da materia, informe muita vez, o espi-
rito vivo, genio guardado, lampada incandescente de sacré
rio velado, chave de estancias sugeridas .~ . E a pala
vra estuante de vida e misterio, desconhecida como o homem
e 0 cosmos, prostituida e sacralizada, instrumentalizada e
potencializada em suas reconditas essencias, a carne viva

de que o0 autor se serve para criar a carne maior, o poema,

sua carne, lugar de onde ve o mundo.

Para Osvaldino Marques (2 ), 0 poeta e o cientis
ta possuem aguda consciencia da natureza poliedrica e dina
mica do mundo. 0 cientista cuida de interrelacionar os in
finitos modos do ser para atuar sobre ele e transforma-lo.

0 poeta tambem urde correspondencias, porémtrata de figura

las n3ao como uma copia, mas no sentido do estabelecimento
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de suas harmonicas. O termo proprio para o artista deve-
ria ser "interprete", porque, no fundo, o que .ha saos trans
posigGes, nao criagdo. Se o interprete transporta dos con
textos mais diferenciados para outros, passeando a camara
do espirito pelo universo, de ponta a ponta, precisa da

linguagem metaforica para instalar a imagem do presenciado.

Segundo o autor citado V@‘), as palavras de uso
diario perdem a faculdade de dar contorno a linha das coi
sas, acabando por esfumar a face modelada do mundo, ‘“rei-
mergindo-o num profundo indiferenciado". Faz-se pois, mis
ter "restaurar o ser em sua originalidade". E o escritor
e "o que enfoca os raios do tempo nos espelhos do espiri-
to. Sua agao e recriar imagens, imaginacao". No escritor,
o inventor e o criador ée sobrepoem, tomado o inventor co
mo o que gera simbolos para responder 3 realidade, e o cria
dor aquele que se serve dos instrumentos de idealizacao ja
existentes. E a redenominacao, ou seja, a criagao de um
vocabulo proprio e, seqgundo aquele autor, uma necessida-

de da poesia.

A aceitagao dos novos simbolos e a credibilida-
de nas referencias operadas pelos mesmos exige uma conti-
nuidade contextual. O0s simbolos constituem representacoes
de contextos para os quais o leitor e levado e do qual soO
emerge ao imenso contexto fisico habitual, apos um proces
so de acomodacao. No fruir estetico ndao ha uma oscilagao

!
entre a aparencia e realidade e, como esclarece Meumann(q)

citado por Marques, submergimo-nos por completo na propria
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obra da arte e, "em conseqliencia, a realidade apresentada
se torna equivalente @ nao representada e nisso se fixa a

realidade estetica".

Para Beringer (5'), citado por Fidelino de Fi-
gueiredo, ideia e simbolo seriam pois, conceitos fundamen
tais da essencia poetica. Neste aspecto, divergiria a poe
sia das outras artes, porquanto "a essencia do simbolo e a
unidade, a identidade da ideia com a forma ou figura , do

sentido com a acao, da verdade com a imagem".

Poetar, no mais amplo sentido daquele poetico fun
damental a todas as artes, nada e do que um eterno simboli
zar; ou nos procuramos um involucro externo para alguma
coisa espiritual ou nos adaptamos uma forma exterior a uma
interioridade invisivel.

A obra poetica e, antes de tudo, invengao: inven
¢ao segundo Eduardo Portella <§ ), e a fundagao da realida
de onde existem o real e o ideal, o ordinario e o fantésti
co: "A realidade para nos nao e unidade pronta, uma cons
trucdao acabada. A realidade e um dinamismo, e um possivel,
e um vir a ser. E até o "vraisemblable". N3o e apenas o0
meio fisico, o visivel, o fotograféve]. 0 real apreendido
em todos 0S seus setores ou regioes, e antes as relacgoes

globais do homem com as coisas na sua tensao construtiva,

no seu empenho nervoso de configuragao estrutural"”.

Enquanto imagem da totalidade do real, vivida pe

1o homem, a obra de arte nao pode ser vista por partes. E



porque vive o homem entre as dimensoes do real e do ir-
real, seu esforgo de apreensao do mundo se estruturou a par
tir das mesmas, no afa de justapor ou ligar os estratos re

ais e ideais.

A realidade conceptual da dimensao do real ou do
plano irreal da realidade emocional e afetiva do sistema
conotativo (dimensao do ideal ou irreal), vivem em conti
nua tensdao e esta cria a obra atraves da integralizacao dos

dois sistemas: o denotativo discursivo e o figurativo.

Afirma Cassirer ‘7 ) haver um reino do espirito
no qual a palavra nao so conserva seu poder figurador ori
ginal, como, dentro deste renova-o constantemente: nele ex
perimenta uma especie de palingenesia permanente, de renas
cimento a um tempo sensorial e espiritual. Esta regenera
cao efetua-se quando ela se transforma em expressao artis-
tica. Aqui torna a partilha da plenitude da vida, porem
se trata nao mais da vida miticamente presa e sim esteti-

camente liberada.

(8)

Segundo Mikel Dufrenne , a relacao obrigada
que a ciencia tem com a percepgao, e tambem uma relacao com
a imaginagao, ou seja, com a natureza ... A imaginagao con
tem em germe o conhecimento, como Pradines bem o mostrou,
e o pensamento imagico contem o pensamento tecnico. E im
portante, enfatiza o autor citado, a unidade dessas duas
dimensoes porque "ela significa a identidade das imagens ,

pelas quais o cosmos se revela". Por isso, "nos so fala-

mos - o poeta so fala - porque o mundo nos fala". E, repe
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tindo Kerenji (9. «o mundo nos fala ... fala uma lingua
feita de simbolos. Um simbolo nao e uma alegoria, nao e u-
ma outra maneira de dizer, mas uma imagem fornecida pela
propria natureza". A linguagem da poesia e a do mundo, a
quela em que a imaginagdo convida a compreender o mundo,
ou seja, as imagens originais. E o poeta que recolhe e
transmite as imagens, interiorizando-as de tal forma que
elas s3ao, ao mesmo tempo, a natureza e o homem: reais co
mo o mundo as propoe e verdadeiras na medida em que 0 cria
dor se harmoniza com elas. Libertar as imagens da proto-
historia, onde a unidade ainda se mantem e fixa-las nas pa
lavras que vao abrir ao leitor o mundo em que pode entrar,
e a tarefa do ser poetico. 0 poeta cria a linguagem para
propiciar ao Teitor o estado de revelagao, que vai coloca-
lo em correspondencia com o mundo, relacionamento esse de

que ele, poeta, e a primeira testemunha.

Estruturada a obra e fechada em si como um todo,
uno, ela passa a condicao de "aberta", ou seja, disponivel,
acessivel, as varias interpretacoes, que nao lhe roubarao,
todavia, a sua configuracgao original. E a fase de reinven
¢ao pelo 1eitor,‘o aspecto indefinido da obra. A obra fei
ta cede lugar a obra a fazer, ao projeto ou a intengao de
cada comunicacao. 0 leitor se reconhece no poeta e isto
faz sentido porque o'pensamento poetico tem a singularida-

de de comunicar-se com o incomunicavel.

No exposto, resulta a dificuldade de o escritor

trabalhar a palavra, na utilizacao da mesma como instrumen
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2.2 - 0 Mito, a Metafora, a Metonimia e o Simbolo

Segundo Wendel Santos, "os mitos podem ser enten
didos como temas necessarios e coletivos da humanidade. Sao
objetos de uma mente profunda ou do inconsciente coletivo,
na forma em que C.G. Jung os viu: Constituem uma especie
de deposito da raga que cada individuo recebe como predis
posicao. Certas condigoes psicologicas fazem-no emergir a
consciencia. "A coletividade e a recorrencia na imaginacao
do mundo tornam possivel uma ciencia do tema na arte. A a
nalise do tema em literatura se apoia no fato de que a mes
ma se organiza em torno de uma simbologia, a maneira dos

sonhos“(]o).

Como faz ver Mikel Dufrenne, "pode-se pretender
que a imagem poetica, produto da consciencia do «criador,
assemelhe-se as imagens oniricas ou apreendidas pela imagi

nacao ou ainda as intuidas pela sensibilidade do poeta"“]?

Literatura e sonho, diz Wendel Santos, "sao mo-
mentos profundos da alma, instantes em que ele elabora uma
mensagem de alcance coletivo. Assim como o sonho tem uma
logica, tambem o imagihério da literatura o tem. Esta lo-
gica decorre da natureza convencional da literatura, como
arte, ou seja, do ato de transformacao ou transfiguracgao ,
momento em que o simbolo passa a uma categoria de arquéti

pO“.(]Z)

(13)

Para Huizinga ,» tanto o mito como a poesia

derivam da esfera ludica. O mito e o veiculo adequado pa
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ra as ideais do homem primitivo acerca do universo. Para
se estabelecerem na tradicdo religiosa, 0s mitos precisam

sofrer uma interpretacao mistica pelos sacerdotes ou serem
conservados como puta literatura. A medida em que decres-
ce a crenca na verdade literal do mito, o elemento ludico
volta a esfumar-se. Mesmo havendo perdido seu valor como
instrumento de compreensao do universo, o mito continua em
sua funcao de exprimir o divino em linguagem poetica, as-

cendendo mesmo da fungao estetica a fungao liturgica.

0 termo 'mitd encontra, para Osvaldino Marques, re
ferentes nas varias ciencias. Ja teve conotagao pejorati
va, nos seculos XVII e XVIII, quando era confundido com fic
cao. Com Vico, Colerige, Emerson e Nietzche, o mito pas

. - . 14
sou a ser visto como uma especie de verdade ( ).

Para Cassirer, o mito e a metafora tem uma ori-
gem comum, fundada na aproximagao entre objetos que dete
nham certa similaridade. 0 trago distintivo estaria na
abstragao e a diferenca seria de grau: a correlacgao metafo
rica seria puramente abstrata, apoiada numa conglomeracao
de objetos semelhantes, na dependencia de um mesmo genero;
a mitica mais concreta; enlacaria as entidades analogas ,

(15)

num parentesco verdadeiro.

Sequndo Ernst Cassirer (]6), a consciencia teori
ca, prética e estetica, o mundo da linguagem e do conheci
mento da arte, do direito e da moral, as formas fundamgn«

tais da comunidade e do Estado, estiveram em sua origem 1i

gadas a consciencia mitica religiosa. 0 vinculo entre a
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consciencia linglistica e o mitico religioso expressa - se
no fato de aparecerem as formagoes verbais como entidades
miticas, o que leva a palavra a converter-se numa espéecie
de arquipotencia, fonte do ser e do acontecer. A palavra
aparece ligada ao mais alto Deus Criador, nas historias de
quase todas as grandes religioes. Deus, como um Ser Espi-
ritual, pensou o mundo antes de cria-lo e criou-o com a pa
lavra, meio de expressao e instrumento de criagao. No pen
samento discursivo, a percepgao individual e referida a to
talidade do ser e do acontecer, as coisas tomadas por sua
aparencia imediata e vindo a ser apreendidas e corporifica
das, como pura atualidade, sendo a palavra o veiculo de re
lacdo entre o conteudo intuitivo, singular e outros que lhe
correspondem. O sentido do pensamento discursivo, surge
como algo ideal, um signo ou simbolo, cujo conteudo so e
discernivel nas relacoes de pensamento que institui. Entre
esses conteudos intuitivos se interpoe a palavra, adquirin
do a liberdade, e agilidade que lhe permitem mover-se en-
tre um conteudo e outro e conexiona-los. A palavra s0 ex
prime o conteudo de percepgao como mero simbolo convencio

nal, misturando-se a ele em unidade indissoluvel. 0. con-

teudo de percepcao passa a emergir da palavra. A partir.

da consciencia da palavra e de seu poder fisico-magico, o
homem descobre seu poder espiritual. A fungao criativa,ao
se realizar, nao e apreendida como %tal e sim atraves da
transferencia ao produto de atividade. E como ser substan

cial e como forga substancial que a palavra tem que ser
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concebida no sentido mitico, antes que se possa considera-
la no sentido ideacional, onde se presta a articulagdo da
realidade espiritual. Ha no ambito de percepgao mitico-re
ligiosa um inefavel de diferentes ordens. Entre o limite
inferior da expressao verbal e o superior, tracados ambos
pela propria natureza da expressdo verbal, alcanca a pala
vra todos os matizes que se fazem necessarios ao seu poder

de configuragao.

Para Ernst Cassiref, explica-se a relacgao entre
0o mito e metafora pela necessidade constante de o homem
dar expressdao as conquistas continuas de seu espirito. As
sim, metafora nao deve ser mais compreendida como transpo-
sicao consciente de uma palavra, que passa de um objeto a
outro, mas de uma relagao ideacional entre a forma linglis
tica e mitica, do modo como uma influi sobre a outra e a
condiciona em seu conteudo. Linguagem.e-mito originaria -
mente est3o em relagao indissoluvel como ramos diversos do
mesmo impulso de informagao simbolica: a representacao de
nogoes e comogoes animicas em determinadas formacoes e con
formagoes objetivas. No pensamento linglistico e sobretu-
do mitico, impera a lei de nivelacao e extincao das dife-
rengas especificas, apresentando-se cada parte do todo, co
mo este mesmo todo. A parte nao representa apenas 0 todo,
mas e ambas as coisas. Domina o principio “pars pro toto"
todo o conjunto do pensamento magico. "Em cada feixe da co
lheita, atua ou vive o espirito de vegetagao" §T7). Esse

tipo de metafora, em que ocorre a substituigao do todo pe
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la parte ou do genero pela especie, decorre diretamente da
essencialidade espiritual do mito. O que para esta refle
xao parece ser mera transferencia, e, para o pensar miti-
co, uma autentica e imediata identidade. Este o princi-
pio basico da metafora mitica. A parte se coloca no lugar
do todo e torna-se mesmo e e o todo. A fonte de fertilida
de metaforica constante deve-se a repercussao das metafo-
ras linglliisticas sobre a metafora mitica. Mito e lingua
gem se verificam hutuamente, em constante interagao, onde
se evidencia o principio espiritual de que ambas proceden,
e do qual constituem graus, exteriorizagoes e funcgoes di-
versas. Todavia, a linguagem nao pertence exclusivamente
ao mito, pois nela opera outra forga, o "logos", forga que,
evoluindo no seio da linguagem, reduz as palavras a meros
signos conceituais (referenciais). Como a arte desde 0
principio esteve entrelacada ao mito, a imagem e toda re-
presentacao artistica que passam a evoluir independentemen
te do mito, sempre acabam por instaura-lo quando se unem as
unidades ideacional e espiritual de ambos. 0 espirito vi
ve na palavra da linguagem e na imagem mitica, sem ser do
minada por este nem por aquele. 0 mundo da poesia separa-
se de ambos os dominios, como um modo de ilusao e jogo, on
de o universo atinge a expressao. Utilizando a palavra e
a imagem como orgaos, converte-as em formas de sua propria

auto-revelacgao.

Ernst Cassirer (18)

ras, de acordo com determinados esquemas intelectuais. Nu

ve duas categorias de metafo’
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ma, haveria aproximacdo semantica entre os dois campos, de
significados fixos e independentes, por contagio concep-
tual. Noutra, haveria transferéncia de criagao de uma ca
tegoria propria, sob o desTgnio de uma "genuina e direta
identificagao".

Se, como disse Geraldo Rodrigues (]9), a arte
qualquer que seja a sua definigao, e uma causa profunda
mais inconsciente do que consciente, mais instintiva do que
racional, qualquer coisa que repercute no lado noturno e
desconhecido de nos mesmos, e preciso encontrar nas suas
raizes, algo mais profundo do que os objetos de que se ocu
pa, algo que escapa a comunicacao usual para comunicar-se
"in extremis", com um padrao distante e nebuloso, aquele
referente que chamamos mito. E entao com Alfredo Bosi (20)
que vamos entender a proliferagao simbolica e a identifi-
cacgao de significados no contexto da obra drummondiana: "A
palavra que retorna pode dar a imagem evocada a aura do
mito. A volta e um passo adiante na ordem da conotag50,1g

(21)

go na ordem do valor". Afinal, "o poeta e o doador de

sentido".

Para o Professor Massaud de Moises (22)

existe,
segqundo 0 atestam varios estudos a respeito, um nexo muito
estreito entre a metafora, a linguagem e o mito. A cons-
ciencia nitida se articularia com o ser das coisas atraves
dos sons, os quais nao passariam de metaforas. Estas, sob

a forma de sons, estariam de tal forma entrelagadas ao pen

samento, que este poderia ser rotulado de metaforico. As-
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sim, 0s sons, a deflagracao das palavras e a organizagao
das mesmas em frases partiriam do processo metaforico do
pensamento. Desta forma, a proposigao cientifica «consti-
tuiria uma metafora logicamente estruturada, nao menos me
taforica que a linguagem estetica. A diferenga entre am

bas seria apenas de nivel, porquanto a cientifica Tlimita-

ria a ambigllidade enquanto a estetica a ampliaria.

Em Aristoteles ("Poetica"), estariam as primei
ras observacoes acerca do estudo de metaforas: "a metafo-
ra consiste no transportar uma coisa para o nome de outra,
ou do genero para a especie, ou da especie para o genero,
ou da especie de uma para a especie da outra, ou por analo

gia“.(23)

Entre as consideracgoes que tece Aristoteles, ja
no livro III de Retorica, esta a de que "as metaforas sao
enigmas velados". 0 assunto foi estudado tambem pelos la
tinos (vale citar Quintiliano) e com minucias, as quais
vieram a ser retomadas posteriormente, principalmente a no
¢ao de "translatio" (transferencia). Ate o seculo XIX,man

‘tiveram-se intocadas as consideragoes de Aristoteles e Quin
tiliano. Com Max Mlller (1862-1865) e suas investigagoes

acerca da ciencia da linguagem, as analises sobre a metéfg
ra abandonaram o estagio gramatical para penetrar no seméﬂ

24)

tico ou fi]ostico.( Dentre as teorias modernas, sali-

entam-se as de Richards (de parceira com C.K. Ogdem - 1897)
segundo as quais, ha equivalencia entre o "significado", a

- . = . 2
mnetafora" ou a "ideia" e a "sua 1magem".( 5)
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Mario Vilela (26), repetindo Eugenio Coseriu(27)
diz que a metafora tem que ser vista como expressao wunita
ria, expontanea e imediata de uma visao ou intui¢do poéti
ca, que pode implicar a identificacdao momentanea de obje-
tos distintos ou a ampliacdo hiperbolica de um aspecto par
ticular do objeto, ou mesmo a identificacao entre contra-
rios.

(28)

Para Le Guern , carater especifico da metafo
ra esta em que, abstraido do nivel de comunicagao 1logica,
um certo numero de elementos de significagdo, e introduzi-
do um termo estranho a isotopia do contexto, produz-se num
outro nivel diferente do da informagao pura, a evocacao de
uma imagem associada, nascida da imaginagdo, e que exerce
a sua ressonancia sobre a sensibilidade, sem o controle de
inteligencia logica.

Entre os varios conceitos expressos sobre ‘metafo
ras, julgamos mais satisfatorios os de Cassirer e Massaud,
na forma em qUe a entendem como relacao ideacional entre a
forma lingliistica e a matéria e suas inter-influencias. Tam
bem pela .aproximagao possivel que se estabelece entre o to
do e a parte, passandb esta a ser ela mesma e o proprio to
do. Desta relagao nasce o carater simbolico da metafora
moderna, que se disfarga sob significantes comuns e fran-
queia duas interpretacoes: a qué decorre da logicidade dos
significantes e a que emerge de decodificagao de sua irra
cionalidade. A conceituacao da metafora como participan-

te do irracional, ou seja, da essencia mitica, pode pres-
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tar;se a revelagdo das imagens hermeticascontemporaneas. Tal
vez que o0 hermetismo possa ser explicado como necessidade
de mascarar a interiorizagao cada vez mais profunda do ser,
numa eépoca em que o homem se sente ameacado em todas as di
rég6es de uma desejavel seguranga, ja afastada definitiva-

mente do seu convivio.

Para.conceituar a metonimia, Michel Le Guern(zg)

vale-se de Jakobson (30) para quem a fungdo poética proje-
ta o princhib da equivaléencia do eixo da selegdo sobre o
eixo da combinagdo. A relagdo de interdependencia entre

estes dois eixos manifesta-se no ato da fala.

Na analise do processo metonimico, confirma -se
a existencia de um intimo parentesco entre a fungao refe-
rencial da lingua e a atividade de combinagao. A combina
¢do dos elementos lingdisticos no eixo sintagmatico e a
relagao dos elementos lingdisticos com as realidades extra
lingliisticas, que estas designam, sao apenas 0s aspectos

complementares do mesmo mecanismo.

Diz Lei Guern(3]) que a relacdo metonimica € uma
re]agio entre objetos, ou seja, entre realidades extra -
linglisticas; esta re]agSo independe das estruturas lin-
guTstfcas que podem servir para exprimi-la.

(32), enquanto a metafora apresen-

Para Le Guern
ta uma visdao desdobrada do mundo triplicada ou quadriplica
da, a metonimia indica o meio de aproximar os elmentos dis

o2

tintos através de um movimento unificador. A metonimia for
nece a possibilidade de apreender o olhar particular com o

qual o escritor apreende o universo real.
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Para melhor compreender o simbolo, faz-se mis-

(33)

ter o ensinamento de Peirce e como este faz compreen

der o simbolo a partir do conceito de signo.

Para Charles Sanders Peirce, Signo ou “represen
tamem", € algo que representa alguma coisa para alguem
Dirige-se a alguém e cria na mente dessa pessoa um equiva
lente seu que passa a ser o‘interpretante do primeiro. O
Signo representa alguma coisa, seu objeto. Coloca-se no
lugar desse, com referéncia a um tipo de idéia, que Peir-
ce denomina fundamento do "representamem". Para que algo
seja um Signo, deve repfesentar algo diverso, que e chama
do seu objeto. Um signo pode ter mais do que um objeto.
Um conjunto de objetos pode compor um objeto complexo: u

ma frase, por exemplo: "Jodo € filho de Julieta".

0 simbolo e para Peirce (34)

, um signo que se
refere ao objeto por forga de uma lei, geralmente associa
cao de ideias gerais. A lei opera no sentido de‘levar 0
simbolo a ser interpretado como se referindo aquele obje

to. Ele & um leg-signo (35),

quer dizer, um signo concep
tual, pois envolve indicadores, ou seja, ele e geral, nao
g

apenas ele € geral, mas tambem seu objeto o e.

0 Signo pode representar o objeto, mas niao pro
(36)

picia o reconhecimento deste Peirce divide os sig
nos em Quali-Signo, Sin-Signo e Leg-Signo. Quali-Signo €
uma qualidade que @ um Signo. So tem existéncia quando ‘se

corporifica. Um Sin-Signo e uma coisa existente ou de co
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nhecimento real, que & um signo. Envolve um ou varios Qua
1i-Signos. Um Leg-Signo & uma lei que € um Signo. Todo

signo convencional e um Leg-Signo. Sua aplicagdo se deno

mina Replica. Todo Leg-Signo requer Sin-Signos.

Para Peirce , simbolo € um "Representamem", cu

jo carater representativo consiste em ser uma regra que

determinara seu interpretante. Todas as palavras, senten

¢as, livros e outros signos convencionais sao simbolos.

Segundo Peirce, o "simbolo" & uma lei ou uma re

gularidade e seu elemento constituinte pode ser um Indica

(37) 4 imagem € parte do simbolo e fun

dor ou um Icone
ciona como um indicador do simbolo. Ele deve denotar um
individual e expressar um carater. Um simbolo € um signo
adequado a declarar que um conjunto de objetos denotado
por qualquer conjunto de indicadores, & representado por
um Tcone associado a ele. Um simbolo genuino e um simbo

1o com significado geral.

0s signos podem ser: Indices ou Indicadores, I-
coneSe Simbolos. "0 Tcone € o signo que se refere ao obje
to por forca das caracteristicas que ele possuiria como o
objeto que representa'e as quais ele mesmo possui. Qual-
quer coisa pode ser Icone de algo, na medida em que & se

melhante a esse algo",

"0 indicador @ o Signo cujo significado se escla
rece mediante efeitos que seu objeto nele produz. Ex.: a
{

sombra pode ser um indicador da posigao do Sol. Envolve u

ma certa espécie de Icone, embora de forma especial. E

Y
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fetado pelo objeto, quer dizer, existe em fungao dele. En

quanto o icone permanece desligado do objeto, o indicador

esta fisicamente ligado a ele.

0 unico meio de transmitir diretamente uma ideia
é.por meio de um icone. Toda assercgao inclui: um Tcone
ou grupo de Tcones. Uma formula algebrica € um Tcone, tor
nado tal pelas regras de comutacgao, associagEo e distri
bui¢ao de signos. Tcones e indicadores nada asseveram e

podem receber expressao de qualquer outro modo.

Um signo pode ser iconico, isto &, representar
seu objeto, principalmente por similaridades, independen-
te do seu modo de ser. Ele e chamado bipo-icone, quando,
como substantivo, representa o objeto. Os bipo-icones po
dem ser: a) imagens, quando participam de simples quali-
dades ou primeiras primariedades; b) diagramas, quando
representam relacOes analogas em suas proprias partes; c)
metaforas, quando representam o carater representativo de
um "Representamem", tragando-lhes um paralelismo com algo

diverso (comparagao).

A significagao de simbolo como signo convencio
nal envolve um retorno ao significado original. Ja di-
zia Aristoteles ser o simbolo um signo convencional. "0 sim
bolo € tudo aquilo que possa concretizar a idéia relacio-
nada com a palavra, mas, que por si mesmo, nao identifi-
ca as coisas", esclarece Peirce (39). 0 simbolo conduz ao
mito e este da sentido a obra, que atraves dele, 1nstadr3

se plenamente.
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Gilbert Durand (40), em "Les Structures Anthro-
phologiques de L'Imaginaire”, aceitando o semantismo das
imagens, procurou descobrir as funcoes determinantes dos
simbolos nos comportamentos elementares do psiquismo huma
no. Seria em fungdo das imagens gerais (arquéetipos ances
trais, da concepgao de Jung, da qual se aproxima Durand),
que se organizaria o sentido das palavras, numa convergég
cia de significacoes, e nao a um desenvolvimento linear.
As palavras se agrupariam, pelo significado, a constela-
coes simbolicas mais ou menos constantes, estruturadas por
um certo isomorfismo de simbolos convergentes, consistin-
do esses numa variacao sobre um arquetipo ou imagem pri-
mordial. Todavia, a sucessao imagistica e metaforica nao
aparece isolada de um desenvolvimento linear que integra
uma determinada potencialidade associativa e permite es-
tabelecer, nas palavras, grupos de oposicao e determina-
¢ao novos. O valor expressivo proveniente da insercao da
metafora no contexto tem por este limitados os seus suces

sivos momentos de determinacgao.

Na psicanalise, o simbolo se confronta com 0sS

ardis a que recorremos em sonho, para dissimular impulsos.

0 Simbolo e o signo que se refere ao objeto que
denota, por forga de uma lei, geralmente associacao de 1-
deias gerais,que opera no sentido de levar o simbolo a ser
interpretado como se referindo aquele objeto. Ele e por
tanto, um Leg-Signo, nao so ele & geral, mas tambem o ob-

jeto € geral.



0 simbolo envolve uma especie de indicadores, em
bora de tipo especial. 0 simbolo e o signo que se trans
forma em signo porque como tal, e etendido. Destaca - sé
dos demais signos pelo seu carater convencional. A Tin-
gﬁagem caberia na categoria dos simbolos, no sistema peir

ceano. Todo simbolo € um Leg-Signo.

0s simbolos se expandem e surgem a partir de ou
tros signos, simples (Tcones) ou mistos ( Tcones e simbo-
105).(41) A criagao de um novo simbolo deve-se aos pensa
mentos que envolvem conceitos. S0 a partir da existencia
de alguns simbolos & que um novo simbolo pode desenvolver

se. 0 uso e a experiéncia ampliam o campo do simbolo.

Para Peirce, se o tema pode ser um sSigno como
tal, isto @ relacionado a um objeto por uma palavra, pela
convencdo de que sera como tal estabelecido (quer dizer,
representativo de um objeto), ele pode tambem ser conside

rado equivalente a simbolo. A conclusdo, a partir desta

concepcao, € que o simbolo envolve um complexo conceptual.

H3d ainda dois tipos de simbolos, 6s quais Peir-
ce chama de simbolos degenerados: simbolo singular , cu
jo objeto & um individual existente e que expressa apenas
os caracteres daquele individual e o simbolo abstrato, cu

jo Unico objeto @ um carater.
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Para o semanticista Hugh Walpole (42), um simbo
1o e uma palavra usada referencialmente. Para We11eck( )
o termo pbde ser usado com o sentido de um objeto que se
refere a um outro objeto, mas que constitui um dado de[mﬁ

cepgao.

Parece que, em geral, a condigao logica para a
simbolizagao e a similaridade. Segundo Osvaldino Mar-

(43), o desdem por este lago analogico leva o poeta

ques
moderno a um simbolismo privado. 0 simbolo pode ser toma
do em duas acepgdes: a cientifica, segundo a qual, e apre
sentado como rotulo de um objeto que o simbolo denota: a
estetica, em que o simbolo €& visto como conotacao alem do

simples "denotatum".

Para Richards (44)

, todo simbolo e literal e me
taforico ao mesmo tempo. A diferenca entre o simbolo e a
metafora estaria no fato de a metafora constituir realmen
te uma dupla metafora. Enquanto no simbolo, ocorre a fu
sio do "designatum" e do veiculo, na metafora, estes ele

mentos se apresentariam destacados.

Para Kenneth Burke, o metodo de criagao do poe
ta lembra a experiéncia onirica; os estados de espirito
ditam a selecao dos pormenores. Ocorre porem a diferen -
ciagdo entre a forma emocional e a forma técnica que lhes

da o relevo e determina-lhes a ordenagéo.(45)

Seus sentimentos iniciais se transformam ao  se
converter em mecanismo da Arte, mecanismo que engendra e-

xigencias independentes. Cada tema exige de per si um con
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‘tratema. Os detalhes sao acrescentados por exigencias dos
detalhes do mecanismo. "Os meios dos artistas tendem a tor
nar-se fins em si".

Para Anatol Rosenfeld (46)

, a palavra poetica &
simbolo no sentido mais autentico: conjuga duas etapas do
ser - a objetiva, real, da palavra, de um lado, e a irreal,
significativa de outro, unindo ambos numa relagao intima e
indissoluvel. Na palavra quotidiana e na cientifica, esta
relacao e apenas exterior e convencional. Na palavra poe
tica, cria-se um mundo verbal autonomo, transfigurado, e,
portanto, desligado da realidade empirica, psiquica ou ma
terial. A palavra ja nao nomeija as coisas, mas comunica a
emog¢ao, numa renovacao formal inusitada que nos vrestitui
"o mesmo reino do possivel que a vida real nao nos conce

“de",

(47)

0 simbolo e para Burke , uma palavra inven-
tada pelo artista para especificar um agrupamento ou enfa
tizacao especifica da experiencia. 0 simbolo & uma forma
que pode ramificar-se. Conforme se ramifique, surgiraosim
bolos dentro do simbolo, secundarios, e que contribuem pa
ra as atividades do simbolo principal. Percorrendo todos
0os versos de um poeta, o leitor pode.freqdentemente notar
uma qualidade comum que se distingue de outras. A arte so
aparece quando a revelacao se ritualiza, isto e, quando se
converte num processo simbolico. A verdade do artista e

3

metaforica, constitui o enquadramento da revelagao no ri

tual. A revelagao nao necessita ser um fato veridico. Nao



importa que a crenga seja falsa, o fato e escrito como se
fosse verdadeiro. Uma metafora e um conceito, uma abstra
cao, mas uma metd. ora especifica, exemplificada por imagens
especificas, € uma individuacao. Uma forma € um .modo de
eXperimentar; e tal forma se torna possivel em Arte quando,
pelo uso de um termo especifico, possibilita-nos experimen
ta-la dessa maneira. "0 conceito de individuagao de formas
constitui a ponte pela qual transitamos da consideracao da

.forma para a consideracao do tema".( )

Este conceito encontra adequagao em Drummond, cu
ja tematica se contem em simbolos que se repetem sucessiva
mente por novos simbolos, desdobrados, por sua vez, em ou
tros, e assim sucessiva e metonimicamente, desdobrando 0
mito da origem e da essencialidade do ser.

0 simbolo e para Le Guern (48), na interpretacao

de Mario Vilela, constituido pela globalidade do significa
do de um segundo significado; a metafora nao utiliza a to
talidade dos semas do significado; nao se efetua na repre
sentagao global, mas numa qualidade significativa, dominan
te ou nao, e diretamente intuida. Trata-se de uma selegao
semica entre as qualidades significativas (semas) das pala
vras hierarquicamente ordenadas e em que, do conjunto dos
elementos de significagao (semas), pertencentes ao signifi
cado habitual da palavra, extraem-se apenas os elementos
significativos cbmpatTveis com o novo significado imposto

i

pelo contexto.



Mario Vilela, ao interpretar Le Guern, diz que
a representacao mental do objeto, fundamento do simbolo e
da metafora, une-os e separa-os definitivamente. A repre-
sentacao mental que corresponde ao significado habitual da
palavra utilizada - imagem, @ necessaria a compreensao do
simbolo enquanto ndao o e para admetéfora, pois nesta so se
utilizam os semas compativeis com o contexto. A compreen
sao do simbolo faz-se pela inteligencia, enquanto a metafo
ra se apreende pela intuigao e pela sensibilidade. 0 que
ha de comum entre o simbolo e a metafora e a transferencia
de sehtido com base numa relacao analogica e numa represen
tacao mental do objeto designado habitualmente pela pala-
bra metaforica. Ha simbolo quando o significado normal de
uma expressao se torna significante de um outro significa

do.

Assim, compreendida a associagao entre duas uni
dades do mesmo nivel, isto e, entre significantes ou entre

significados, geraria o simbolo.

A relacao entre o simbolizante e o simbolizado e
motivada atraves das associacOes de semelhanga e de conti
gblidade, o que exp]icé participar o simbolo da realizacdo
da metafora e da metonimia. Se na metonimia nao ha incom
patibilidade semantica, na metafora, o desvio & percepti-
vel. A visao da realidade e oferecida de forma fragmenta-
ria pela metonimia e desdobrada pela metafora, que nos per

mite uma visao unificada das coisas.
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A materia exposta permite-nos figurar a comu-
nhao existente entre mito, metafora, metonimia e simbolo,

comoelementos indissociaveis.

0 mito e a materia-prima do homem, seu ser em
sintonia, sua comunhao consigo mesmo e com o mundo, seu
medo e sua coragem, seu limite material e sua capacidade
de dilatar-se no espago, de interiorizar faces e distan-
cias, descobrir leis profundas e inserir-se nelas, sua ma
triz poderosa de espirito criador. Massa e energia, for
ma e espirito compOem o mito e o homem, este naquele e a-
quele neste. Dilacerado entre extremos tao proximos e dis
tantes, tenta o homem unir as pontas, explicar-se, reen-
contrar-se, ser, como no momento da criacao. E na incor-
poragao das coisas e dos seres, em se desvendando e des-
ventrando imagens, cria as suas proprias imagens, ao de
compor feixes semicos, seres e coisas; a propria criacao,
e aquela em foi gerado. Metaforiza. A metafora se eman
cipa, nao mais sonhos, mas indices de realidades, proje-
¢ao dos mesmos reflexos. E os reflexos serao significati
vos dos objetos que apontam. O simbolo se torna caminho,
forma, materia, significado, parte, ponte, alma, materia
viva participante, constituinte, fusao do mito, a propria
materia de que se forma, e do homem, seu espirito, sua car
ne e seu significado ultimo. O simbolo traz de volta 0
mito e 0 leva, sucessivamente, assim como as aquas de chu
va se evaporam e tornam a ser chuva, nuvem, rio, um SO ﬁqg

do, em suas nujtas faces, o desenho e as possibilidades de

cqmbiﬁ§§§6:
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0 PROPOSITO DA LEITURA

Diz Afranio Coutinho que , "a obra de arte, em ge
ral, e a literdria, em particular, tem uma estrutura forma
da de elementos integrativos que constituem a sua unidade,
a sua unicidade. Sao esses elementos arrumados e variando
o meio artistico mobilizado, que emprestam especificidade
a mesma obra, que a tornam identificavel e diversa de qual
quer outra forma de atividade. De sorte que o primeiro pas
so para a compreensao da obra de arte e a localizagao e i

dentificacao desses elementos intrinsecos que a diferenci-

am. E o que faz a analise: disseca a estrutura, separando
os elementos que a compoem." (...) "Essa operacao nao e
critica. Dela a critica procede, mas nela nao se perde

nem se limita. Desmontar a estrutura de uma obra e tarefa

previa para conhece-1a e interpreta-la. Analisar uma obra
de ficgao e examinar os seus ingredientes - formais e espi
(50)

rituais inseparaveis."

A critica, segundo o mesmo autor, envolve a ana
lise e & mais ampla do que ela, pois dirige-se ao julgamen

to.

Nao pretendemos com este trabalho realizar a cr

i

tica, trabalho para alento maior, mas tao somente tentar
i

uma analise. Isto e, pretende-se tao somente wuma leitura

de penetracao do texto, atraves da selecao de um dos aspec



tos formais que & a freqliencia e combinagao de uma modali-

dade de simbolos.

Tambem nao anima este trabalho o pendor impres-
sionista, pois tal exigiria a capacidade de genio do re-

criador poetico, que falta a signataria do mesmo.

Como trabalho de analise, dirige-se este a um
dos aspectos integrantes da linguagem poetica drummondiana,
nio a uma universalidade formal. Ndao ha pois a percepgao

estilistica dirigida a um todo.

Como a analise em geral, caminha para uma possi
vel critica, firma-se este a partir da impressao, para com
pleta-la com a explicagao, trazida pelo ato reflexivo, pa

ra o que, utiliza-se como recurso de fundamentagao, 0 ins

trumental teorico que o acompanha.

£ ainda em Afranio Coutinho (51) que buscamos jus
tificacio nas razbes que expoe para diferenciar as etapas
¢ as modalidades da critica: "A critica deve ser o estudo
e interpretacao da obra literaria em si mesma, na sua es-
truturagado intrinseca, nas leis do generos. N3o esta no
sujeito, mas no objeto.” (...) "... a analise e a critica
sao duas operacoes distintas. A analise nioc e a critica,
nem esta se reduz apenas a analise. A analise e uma sim-
ples etapa preliminar, de preparagao para a critica, a que

deve comduzir Togicamente. A critica envolve a analise, o

wais ampla do que ela, pois dirige-se ao julgamento, qué e

terreme posterior a analise tanto quanto a interpretagio

v
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b2l

outra das tarefas criticas." (€2)

“Enquanto o impressio -
nismo reduz o ato critico a impressao inicial, a verdadei-
ra atitude critica o faz a partir da impressao para comple
ta-lo na explicacao e no julgamento, atraves de um esforgo
reflexivo e discursivo, para o qual se impoe o funcionamen
to da razao e de toda uma aparelhagem teorica ou tecni-

ca." (53)

Para a analise que se pretende realizar, buscar-
se-a apoio na Teoria da Informagao Estetica e na concepgao
de Carlos Bousono sobre simbolo dissemico, caracterizado
este como constituido daquele significante que se compoe
de um aspecto logico, racional e de um aspecto irracional.
Entendemos haver correspondencia entre este simbolo e 0§
simbolos equiprovaveis, como os denomina a Teoria da Infor

macao Estetica.

2.2 - A Teoria da Informagao Estetica

A informacao estetica, pertencendo ao nivel de
percepcao sensivel, situa-se em plano oposto ao da informa
cao semantica, nivel da razao. Mantem de forma rigida, a
especificidade de um sistema de simbolos de seu codigo, seu
canal, que nao se esgota com facilidade e que talvez ja-
mais venha a se esgotar. Detentora de uma qualidade n de
informacgoes, que apenas encontra referente para sua deter
mina¢ao, na estrutura interna do receptor, a informagao es

tetica e uma informacao que depende, basicamente, do subje
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tivo - area da percepgao sensivel, diferencial, e nao se
esgotando numa primeira transmissao, exclui, com freqﬂég

cia, o recurso a logica e a razao.

Sendo o fato estético uma informacao, ainda que
do tipo especial, ele se manifesta na mensagem, que €, se
gundo Moles (54), referenciado por Teixeira Netto, "um gru
po ordenado de elementos de percepgao, extraidos de um re

- . . . 55
pertorio e reunidos numa determina estrutura”.( )

Inclui-se, na nogao de mensagem, 0 conceito de

repertorio, "especie de vocabulario, de estoque de simbo-

0s conhecidos e utilizados por um Sujeito".(56)

A significacao de uma mensagem para um dado indi
viduo, depende do grau de correspondencia entre o repertd

rio nela contido e o repertorio do receptor.

De acordo com a Teoria da Informagao, a mensagem
e "uma seqllencia estruturada‘de simbolos capaz de modifi-
car o comportamento do receptor",(57) e seu valor depende
ra do numero de modificagoes que nele, receptor, puder pro
vocar. O alcance modificatorio da mensagem depende da di
mensao do repertorio; quanto maior este, maiores as modifi
cagdes. Enquanto as obras de fraco repertorio, como as da
arte realista, dispoem de vasta audiencia, as de rico re-
pertorio, como as de Joyce, Proust, tem pequena audiencia
e isto significa que "a capacidade para encontrar um termo

médio entre esses dois pontos extremos estd na dependencia

dos recursos pessoais do criador e do objeto possivel que
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ele se prop6e“.(58)

Estabelecido que a mensagem estetica tem tanto
mais informac¢ao quanto maior o seu grau de originalidade -
relacionada esta a imprevisibilidade, resulta que, quanto
mais previsivel a mensagem, menor a sua informagao. Assim,
se a informagao € a que tende para um maximo de originali-
dade, em termos de estética, quanto mais imprevisivel for
uma mensagem, menos ela sera apreensivel por um receptor

comum para o qual ela assume caracteristicas de complexida

de e desordem e a qual ele nao tem acesso.

A informagao original, quebrando as estruturas
existentes, introduz com a novidade, certa dose de desor-
dem na estrutura informacional ja conhecida. A medida des

ta desordem tem em Teoria da Informacao, o nome de entro

pia.

Esta depende do grau da desofde@, e passa a ser

maxima quando a desordem e total. A entropia maxima carac
teriza a informagao maxima, ou seja, aquela que se manifes

ta atraves do emprego de simbolos equiprovaveis, isto @,

“elementos de um repertorio com identicas probabilidades de
= - 1 (‘59 )
ocorrencias numa mensagem".‘™

A mensagem entropica se apresenta como uma obra

aberta, segundo Eco (6Q):

toda obra estetica sempre foi e
sera aberta, isto e, permitira variadas abordagens confor-
me forem seus receptores e, mesmo, diversas abordagens ' di

ferentes por parte de um mesmo receptor. A mensagem este
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tica de uma obra nao se esgota com facilidade, e pode mes-
mo jamais se esgotar: "Finnegans Wake", pode continuar al
vo de interpretagoes diversas, por largo tempo e ainda as

sim surpreender novos estudiosos.

R medida que cresce o indice de informagao de u-
ma mensagem, decresce sua inteligibilidade. A inteligibi-
lidade e tanto mais alta quanto mais reduzida a sSua taxa
de informagOes e maior o seu emprego de simbolos nao equi
provaveis, redundantes, repetidos. A redundancia que se
identifica com a repetigdo de simbolos, embora tenha a fi
nalidade de facilitar a percepg¢ao de uma mensagem, € uma
codificagao defeituosa, pelo desperdicio de simbolos e do
espaco disponivel para a estruturacao da mensagem. Seu va
lor em Teoria da Informagao decorre do aspecto de permitir
ou ampliar a previsibilidade da mensagem, por absorver os
ruidos desta, ou seja, aquilo que dificulte sua percepcao.
Se a redundancia absorve o ruido, diferente acontece com a
mensagem estetica, que € essencialmente ruidosa. 0 ruido
pe necessario a informagao estetica, & é medida da compre-
ensao da mensagem, o suporte para esta, tal como na pintu
ra, onde o fundo supofta a figura. Diminuindo a redundéﬂ
cia (necessaria a informagao em carater utilitario, a dita
informagao de massa), a informagao estetica procura introdu
zir elementos novos que ampliem o repertorio transmitido,
aumentando a taxa de informagao, levando-o mesmo a entro

pia, ou seja, ao maior grau de originalidade.

As modificagoes que uma mensagem pode trazer, es
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criador e proprio a cada escola. Seus elementos nao es-
tao contidos em nenhuma estrutura em particular e referem-
se a outros elementos externos ao proprio codigo, elemen-
tos que sO0 adquirem significado dentro do contexto onde
se inserem e que remetem a possibilidade de outros signifi
cados diferentes, dentro de uma rede de escolhas possiveis.
Constituem-se em linguagens, apenas em sentido metaforico.
0 estado estetico e uma comunicagao de tivaeSpecia] , em

fungcao da qual se rompe o esquema estimulo X resposta,

1§

quela em que, criada a expectativa X, da-se a resposta Y

desejada.(62)

0 principio de autonomia do signo poetico, que
permite determinar o indice estetico do texto, e afirmado
por Jakobson, quando descreve o mecanismo de revelagao da
poeticidade na linguagem: "Mas como se manifesta a poetici
dade ? Em que a palavra - responde ele - e sentida como pa
lavra e nao como simples substituto de objeto nomeado, nem
como explosao de emogcao. Em que as palavras e sua sintaxe,
sua significagao, sua forma externa e interna nao sao indi
ces indiferentes da realidade, nao possuem seu proprio pe
so e seu proprio valor. Por que tudo isso & necessario ?
Por que e preciso sublinhar que 0 signo nao se confunde com
o objeto? Porque - diz ele - ao lado da consciencia ime-
diata da identidade entre o signo e o objeto (A e Ay) , a
consciencia imediata da ausencia desta identidade (A nao
e A1) e necessaria; esta antonomia e inevitavel, pois sem

contradigao, nao ja jogos de conceitos, nao ha jogos desig
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tao na dependencia direta ou indireta da novidade dessa in
formacao: o0 que se esclarece pelo fato de que incorporada
pelo receptor, a inovagao faz parte de sua estruturacao que
so se modificara diante do que € novo, do inesperado. Sera

tanto maior, em proporgao direta, o valor da mensagem, quan

to maior for a imprevisibilidade, a originalidade de que

se revestir.

Ainda que tornando mais rica numericamente uma
mensagem, como valor, que leva com mais intensidade e rapi
damente o receptor a mudanga de comportamento, a quantida
de &€ fato que se liga exclusivamente a probabilidade esta
tistica dos eventos, embora realize a imprevisibilidade e

a originalidade. 0 valor real da informagao depende, se-

gundo Eco (6]), das atitudes e estrutura mentais do recep

tor atraves dos quais, ele faz a escolha de alguns dos as

pectos da informagao e abandona outros. Tal escolha con-

duz a indicacado do valor real da informagao.

Todos os fenomenos da cultura sao fatos de comu
nicacao, e chegam ao receptor atraves de uma forma codifi-
cada, ou seja, de um codigo previamente estabelecido para
a estruturacao e postérior decifragao da mensagem (a 1in-
gua, por exemplo). A mensagem estética e estruturada de
modo ambiguo, em relacao ao codigo pré-existente, o codigo
por ela utilizado. Desta forma, e ela tambem um codigo es
pecifico, um tipo particular de mensagem, onde as normas

:

de estruturacao encontram apoio nas caracteristicas e nos

desejos de cada criador. Tal codigo e diferente em cada
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nos, a relagao entre 0 conceito e o signo torna-se automa
tica, o curso dos acontecimentos estanca, a consciencia da

realidade morre.(63)

A compreensao do exposto leva a dedugao de que
as palavras do poema nao sao indices indiferentes da rea
lidade. A antonomia presenca x ausencia de identidade
entre o signo e o0 objeto e o modo como Jakobson procura
vincular a poeticidade a articulacao dos espagos real e

poetico que estruturam o poema. No poema, diz Bosi (64t

a imagem e uma palavra articulada".
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2.3 - A Simbolizacdao da Poetica Moderna, segundo Car-

los Bousono.

Para Carlos Bousono, a imagem, a metafora e o si
mil supoem uma comparacao. A existencia desta comparagao
e 0 que 0s distingue de outros instrumentos expressivos,em

. ~ _ (64)
que apenas ocorre a superposigao, mas nao a comparagaoﬂ

Na metafora tradicional, o reconhecimento da se
melhanga objetiva € anterior, €& condigao necessaria de to
da emogao estetica, pois esta depende daquela. Na imagem
contemporanea, a semelhanca objetiva entre os dois planos
so e perceptivel atraves do espago de uma analise, nao an
tes, ou seja, nao o sera na leitura expontanea do texto poe
tico. Para o leitor comum, e como se a semelhanca nao e

xistisse.

6 - . ..
()5), o fenomeno imaginario, em

Segundo Bousono
nosso tempo, constroi-se em tres especies de metaforas que
se diferenciam por sua configuracgao: sao as "imagens vi-
sionarias", as "visoes" e 0s "simbolos". Tais metaforas
diferem das tradicionafs por ostentarem uma estrutura irra
cionalista, peculiar ao nosso seculo. As imagens tradicio
nais expressam sua racionalidade atraves da semelhanca ou
dessemelhancga fisica. Se o cabelo louro podia ser visto
como ouro, no seculo XVI, e porque ambos coincidiam no dou

:

rado de sua cor. "Cristal" era o nome poetico para agua,

porque e esta a aparencia da tranquilidade da superficie
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do e atingiu grande desenvolvimento em Juan Ramon Jimenez,
e veio a alcancar a maturidade com os poetas da geracgao de
27. 0 uso cada vez mais freqllente das imagens visionarias,
das visoes e dos simbolos justifica neste trabalho, a «ca-~
racterizacao de cada uma daquelas realizagoes, tais como

as ve Bousono.

A Imagem Visionaria

A imagem visionaria pretende ser uma comparacao
de tipo especial, em que A e B se aproximam nao porgue se
parecam objetivamente, seja material ou moralmente , mas
porque despertam em nos um efeito igual de emocao. A e B
se aproximam pela emogao, sentimento universal. A emogao
Z (a ternura, no exemplo citado) que identifica A (passari
nho) com B (arco-iris), expressa de modo irracional certas
qualidades objetivas al a2 a3, possuidas por A, isto e,
pelo "passarinho": al, a inocencia; a2, a graga; a3, 0
sentimento de desprotegide. A emogao significa irracional
mente estas qualidades. Estas sao o significado irracio-
nal da emdgEo e, portanto, de sua origem verbal. Sao o sig
nificado irracional do "passarinho”, A e do "arco-iris",B.
0 descobrimento e a consideragao da significagao irracio-
nal na poesia, isto e, da emogao que nao aparece como tal
nem na mente do autor, nem na do leitor, e que so acontece
sob o sentimento de emoc¢do, ou seja, sob a forma artisti-

:

ca, deveria, segundo Bousono, ser objeto de estudo da Cri

tica e da Psicologia.



A Visao

A visao nao e para Bousono, uma metafora, ja que
esta, para ele, caracteriza-se na superposigao ou justapo-
sicao de dois elementos distintos que acabam comparados pe
lo poeta (68). Na visao, nao ha um plano real, uma esfera
da realidade. Constitui-se a visao numa simples atribui-
cao de qualidades ou de fungoes irreais a um objeto , as
quais significam irracionalmente, alguma coisa deste obje
to ou de outros, a ele associados por contiguidade. A vi-
sao se instaura na poetica espanhola a partir de Becquer e
atinge alta faixa de emprego com as escolas de aproximacgao
surrealista (1925). Se a visao nao se apoia num objeto re
al, ha todavia algo que o justifica, pois o homem so0 esta
interessado no real e nunca no imaginario puroc. 0 ideal so
se encontra em condicoes de caracterizar aptidoes poeticas
quando serve de meio para expressar indiretamente o real.
Se B, o elemento irreal pode emocionar-nos de um modo Z ,
isto se deve ao fato de que o objeto real A possui diver-
sas qualidades al a2 a3 ..., que despertam em mim, a e
mogcap Z que me suscita. O poeta atribui a A a qualidade
ou fungao irreal B pordue ve A sob um aspecto subjetivo, ou
seja, tomado pela emogao Z que a qualidade irreal, atribui
da ao conglomerado de propriedades al a2 a3 que ele re
presenta, expressa implicitamente, irracionalmente, atra-
ves de Z, sua fulguragao. A constelagao al a2 a3 nao

aparece em Z de modo claro, mas oculta por ela. 0 elemen-

to irreal B expressa, em conseqliencia, algo real, al a2 a3,
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que nao e imediatamente percebido pela nossa intuicao Z

Para avangarmos no sentido real al a2 a3, de forma es
peculativa e ja ndo estetica, devemos deixar de ser Tleito
res e convertermo-nos em criticos, isto e, separarmo-nos de
noésa intuicdo e examina-la de fora, como algo alheio a nos,

a nossa emoc¢ao. Bousono oferece, o exemplo a seguir, de

Vicente Aleixandre:

Si, poeta; arroja de tus manos este libro que pre
" tende encerrar en sus paginas un destello

de sol,

y mira la luz cara a cara, apoyada la cabeza en
la roca,

mientras tus pies remotisimos sientem el beso pos
trero del poniente,

y tus manos alzadas tocan dulce Ta luna

y tu cabellera colgante deja estela en los as
tros.

Recebemos uma impressao L, de desmesura fisica ]
riginaria, na qualidade irreal B: um certo homem posto em
comunicagao com o natural. Ao examinarmos de fora, a in-
tuigcao produzida, por B, percebemos que o poema nos permi
te contemplar o tamanho cosmico de um homem, coOmo expres-
s3o de algo possuido por este corpo. Percebemos entio tra
tar-se da grandeza espiritual de quem comunga com a nature

za "y mira la luz cara a cara, apoyada la cabeza en la ro

ca". O tamanho fisico, qualidade B, relaciona-se a quali-

dade real A, a forga do espirito.

A compreensao da visao permite entender que cer

tas expressoes da poesia contemporanea sempre podem ser eXx

X
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plicadas como um lag¢o entre o irreal e certos ingredientes
reais al a2 a3 ..., de A, conjunto este que constitui a
significagdo irracional de B. A visao resulta da nevoa e
da percepcgao brumosa que o elemento irreal B constroi atra

ves da emogao Z.

E preciso acrescentar que a visao nao se confun-
de com a metafora tradicional, onde o significado real com
parece de modo racional, condigao "sine que non" do gozo
estetico. SO nos emocionamos diante de "mao nivea", por-
que sabemos que nivea alude claramente a extrema brancura
da mao. Nao ha brumas com relagao ao que "“nivea" quer di
zer de "mao", ao contrario do que acontece nas visoes. As
sinestesias constituem uma das realizagoes das visoes. Es
tas nao se caracterizam pelo seu carater sintetico (o que

nao se percebe na leitura e, portanto, nao existe para o

leitor), mas pelo seu carater afetivo.

A diferenga entre visao e imagem visionaria e a
penas formal; ambas nascem da semelhanca de sentimento que
0s objetos ocasionam. Enquanto na imagem visionaria, lar
gamente empregada pela tradicao poetica, um ser fantastico
desloca o outro da realidade ("arco-iris" ao "passarinho"),
na visao, certa qualidade ou funcao fantastica usurpa o Tu
gar de outra ou outras possuidas pelo objeto. Com freqUéﬂ
cia, as visoces podem transformar-se em imagens visionarias.
Por exemplo: "homens fulgidos" pode transformar-se em "ho

i

mens como Juzes".
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Para Bousono, embora os simbolos ndo se caracte-
rizam por continuidade, pode-se diferencia-los em continua
dos e nao continuados. O0s continuados, menos freqlentes,
repartem-se sob coberturas simbolicas diferentes pelos va
rios Versos e estrofes. Distribuidos em bl b2 b3 , no
plano B, e sem nenhuma justificacao, no plano real A reve
lam a temética oculta, relacionada ao plano A. No poema
"M3 buitre", de Unamuno,

Este buitre voraz de ceno torvo

que me devora las entranas fiero

y es mi unico constante companero
labra mis penas con su pico corvo.

ET dia en que le toque el poster sorbo
apurar de mi negra sangre, quiero
que me dejeis con el solo y senero

un momento, sin nadie como estorbo.

Pues quiero, triunfo haciendo mi agonia,
mientras el mi ultimo despojo traga,

sorprender en sus ojos la sombria

mirada al ver la suerte que le amaga
sin esta presa en que satisfacia

el hambre atroz que nunca se le apaga.
a imagem do "buitre" e revartida em varias coberturas sim
bolicas: "buitre voraz", "ceno torvo", "neara sangre", “som
bria mirada", "hambre atroz que nunca se le apaga" e ou-
tros, que traduzem de modo irracional, algo da obsessao
4

angustiosa em que consiste o plano A, no que ela possui de

negativa e devoradora. Trata-se aqui de simbolos continua
dos.



Bousono distingue os simbolos em monossemicos e
dissemicos. O0s simbolos monossemicos sao aqueles que cons
tituem uma linguagem figurada, e que tem que ser tomada co
mo tal. Ocorre o simbolo monossemico quando a fala poeti-
ca pode ser vista como sjmbo]izadora de wuma significagao

escondida.

Nos simbolos dissemicos ha, alem da significagao
irracional propria de todo simbolo e que so aparece sob a
forma emotiva, outra percebida com nitidez pela conscien-
cia de quem le e que pode ser chamada de racional. Na pe
¢a XXXII, de "Soledades, Galerias y otros Poemas", de Anto
nio Machado,

Las ascuas de un crepusculo morado

detras del negro cipresal humean.

En la glorieta en sombra esta la fuente

con su alado y desnudo Amor de piedra,

que suena mudo. En la marmorea taza

reposa el agua muerta.

as palavras utilizadas, "ascua", "crepusculo morado", '"ne
gro", “"cipresal", "humean", "sombra", "piedra", “"sueno", em
seu significado 169160, nao se relacionam com a funebre
reagao afetiva que o poema inspira. A paisagem em si mes

ma nao esta preparada para promover o desencanto funebre

que em nos desperta.

Tal reacgao desvinculada do sentido logico das pa
lavras, vincula-se ainda que, invisivelmente, ao sentido

irracional que os vocabulos possuem. Qualquer palavra e
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susceptivel de¢ associagues irracionais. "Crepusculo", "uma
luz que se apaga" e "ascuas", incandescencia em extingao,
associadas entre si e com as outras, significam o unico
que possuem em comum, a nogao de morte. A cor "negra ci-
presal”, "humean”, "sombra" e "crepusculo", cuja obscurida
de se percebe, fazem lembrar a noite, que, envolvendo - nos
nas trevas, conduz-nos a associacao de morte, atraves do
conceito noite que lhe e anterior e subterraneo na morte e
so emotivamente presente nela. A palavra "cipresal" evoca
cemiterios e o "amor de piedra que suenomudo ", e um sonho
inerte, e um amor ausente. A mesma sensagao de morte e i-
namobilidade, vem de "marmoreo de la taza". 0 ambiente som
brio e pesado completa-se com "el reposo del agua” e, mais
ainda, com a expressao "agua muerta". A tecnica do enca-
deamento em que o sentido imperceptivelmente associado ao
10gico vai aparecendo no poema, e constituido por uma rei
teragao que nao se forma pelo sentido das palavras, mas pe
la significacao que, inconscientemente, associa-se a maio-
ria dos signos do poema. A palavra ”crepﬂscu]o" nao e re
petida por nenhum dos vocabulos do poema, mas o @ atraves
da emogao, sob o sentimento de morte e a correspondente e
mocao de atmosfera pesada e desenganosa. Este sentimento
sombrio, sem conceptualizacao de lingua, e produzido pelas
palavras "crepusculo", “ascuaé”, "morado", "cipresal”, "ne
gro", "humean", que acentuam a conceptualizagao existente
sob elas. Assim, se "crepusculo” significa crepusculo,’ne

gro" significa negro, as vozes da figuragao possuem tambem



um sentido racional, isto e, "agua muerta" significa agua
parada. Como meros leitores, percebemos a atmosfera fune-
bre, sob a emogao, sem saber conscientemente quais 0os mo-
mentos que criaram a emo¢ao, pois que 0s mesmos sao detec

taveis apenas pela pungao analitica.

0 simbolo para Bousono (70), nao se enquadra nos
limites da retorica, em sentido estreito. Seu uso invade
rapida e progressivamente, espac¢os cada vez mais alargados
e significativos. Diferentemente do que acontece com a poe
sia de outros tempos, o tema pode, na poetica moderna, fa
zer-se SimbB]ico, por forga do profundo irracionalismo e

subjetivismo que nela se instalaram..

Segundo Bousono, o poeta moderno parte de um va
zio tematico e conceptual da emogao subjetiva a busca de
um tema que se torne adequado a emogao, atraves da qual
possa ele transparentar-se. 0 tema se transforma num meio,

para a emocao e torna-se insubstituivel, intocavel. Isto

significa que o tema se transforma em simbolo.

Se os temas podem constituir-se em simbolos, is
to permite entender que tambem a cosmovisao de um autor po
de manifestar-se como simbolica. Carlos Bousoho, analisan

do a poesia de Vicente Aleixandre (71)

, compreendida entre
“"Embito y Nacimiento ultimo", percebe que a unidade do mun
do e mais ainda, o sentido do que e o amor, dentro daque
la unidade, a substancia de todos os seres, inclusive dos

inanimados; a concepgao de que o amor se manifesta como des

truigao em sentido essencial e profundo: a morte como Vi
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da e amor, o amor definitivo e absoluto ("amarlos con Tlas
garras estrujando su muerte") ( ), ultrapassam a propria
verdade de que as palavras dispoem, constituindo-se em STE
bolos, cujos conceitos estao em nossa propria psique, ao
relacionar-se com as emocoes. A emogao que experimentamos

supoe a existencia desses conceitos, significados irracio-

nais, pois sem eles, nao existiria.

Em Vicente Aleixandre, a equag¢ao amor = morte e
morte = amor nao sao ingredientes relacionados entre si,
do mesmo modo como o estao as coberturas simbolicas. Isto
porque uma visao do mundo nao e um conjunto alegorico, que
exige uma correspondencia minuciosa e exaustiva entre pla
no real e plano evocado, mas um conjunto simbolico que nao

0 exige.
As sucessivas significagoes al a2 a3 dos res
pectivos elementos cosmovissionarios bl b2 b3 nao re-

produzem na realidade A, a mesma rede de relagoes em que

se unem na evocagao, ou na cosmovisao B, os termos bl b2 b3.

—

Estes se relacionam entre si por conexoes logicas que SO
se justificam no plano simbolico B. Se al e bl se cor
respondem, nao ha esta correspondencia entre al e b2, por
exemplo, no mesmo sentido e modo como se correspondem en-

tre si, bl b2 b3 Db4.

Esclarece Bousono que a falta de correlagao en-
tre as implicitagoes em B e o que sucede em A nao e uma ex
travagancia dos poetas contemporaneos, mas fruto de wmaior

expontaneidade no processo criador, resultante da intensi-

&‘3 ]



ficacao do individualismo da epoca. A comprovacao da afir
mativa pode ser apreendida na possibilidade de uma aproxi-
macao entre a simbolizagao e o que ccorre no estado oniri

co, tal como este e visto por Freud:

“Los elementos que se nos revelan como componen-
tes esenciales del contenido manifiesto estan muy
lejos de desempenar igual papel en las ideas 1la
tentes. E inversamente, aquello que se nos mues
tra sin lugar a dudas como el contenido esencial
de dichas ideas, puede muy bien no aparecer re-
presentado en el sueno. Hallase este como dife
rentemente centrado, ordenandose su contenido en
derredor de elementos distintos de los que en las
ideas latentes aparecen como centro. Asi, en el
sueno de la monografia botanica, el centro del
contenido manifiesto es, sin disputa, el elemen-
to "botanica", mientras que en las ideas Tlaten-
tes se trata de los conflictos y las complicacio
nes resultantes de la asistencia medica entre co
legas, y luego, del reproche de dejarme arrastar
demasiado por mis aficiones, hasta el punto de
realizar excessivos sacrificios para satisfacer-
las, careciendo el elemento botanico de todo pues
to en ese nodulo de las ideas latentes".( )

Ainda que nao se possa afirmar ser freqllente a
cosmovisao simbolica na epoca contemporanea, pode-se porem
concluir ser a mesma uma caracteristica evidente face ao

Targo emprego do simbolo em sentido estrito e a forma espe

cial de sua realizagao.

Com o designio de deixar clara a realizagao ' do

instrumental imaginario como o analisa Bousono, enfatiza-



se as diferencas entre imagem visionario, visdao e simbolo.
Na imagem visionaria, ha um plano real A e um plano imagi-
nario B, enunciados pelo poeta e presentes com nitidez ra
cional na intuigao (uma passarinho - A - e como um arco-i
ris - B -). Na visdo, nao ha um plano imaginario B, mas
uma qualidade ou fungao irreal B que se atribui gratuita-
mente a A ("la piedra canta"). No simbolo, A nao aparece
racionalmente na intuic¢dao, mas so como integrante do signi
ficante irracional, de B, de que so tomamos consciencia a
traves da intuicao. Resumindo: Se A e B sao significados

racionais, na visao nao ha B; no simbolo nao ha A (somente
"A"), e na imagem visionaria existe A e B. Tal diferenca
e apenas formal. Nos tres casos, ha em verdade uma "simbo
lizacao": na imagem visionaria, o plano B simboliza certas
qualidades al a2 a3 do plano A, com as quais coincide
B; na visao, a qualidade irreal b simboliza as qualtidades
al a2 a3 de A; no simbolo, B simboliza este mero con-

junto, a que se denomina "A" (entre aspas, para indicar sua

implicitacao "irracional™).
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1 - INTRODUGAO

A escolha da Teoria da Informacao, como material
de embasamento para o estudo que ora se propoe, deve-se ao
reconhecimento de constituir o emprego de certos simbolos
equiprovaveis, uma constante na obra poetica drummondiana
e por serem 0S mesmos, 0S elementos que dao a medida da

cosmovisao e da interpretacao do poeta.

Os referidos simbolos equiprovaveis, empregados

por Drummond, pertencem a variadas categorias gramaticais,

como: substantivos - "flor", "amor", "frio", "noite", "dor'
Nsa]ll, IIaVeII’ "COY‘VO", IIaSaH’ "marﬂ,, lloceanoll’ Ilaurorall .
etc.; adjetivos - "“raro", "esquivo", "petreo", ‘“vazio" ,

“frio", "dangarino", “submarino", "fugitivo", "azul"; ver
bos - "roer", "deglutir", "devorar", "perfurar", "morder",
“furar", "digerir", "penetrar", "esquivar-se"; adverbios -

"sempre", "mais" e outros.

Sendo a Teoria da Informacao um dos instrumentos
que podem contribuir para a avaliagao da informagao esteti
ca, e nao o instrumento, proposicao de J.Téixeira Coelho
Netto(T), procurar-se-a, neste trabalho, aliar sua contri
buicdo a teoria estetica, apresentada por Bousono, e utj]i
zar-se-a como equivalentes, as nogoes de simbolos dissemi

cos e simbolos equiprovaveis. Estes, como veremos, pos -
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empregadas como nos titulos dos poemas e nos temas pes-
quisados quanto na aparente redundancia de significantes.
O0s temas sao as areas onde semanticamente se agrupam ditos

simbolos.

Procedeu-se ao levantamento dos simbolos corres
pondentes aos temas citados nao apenas no livro analisado,
mas tambem em outros livros, que pertencem ao volume "Reu-

niao", embora nestes apenas se enfatize sua presencga.

Esta e a razao pela qual se aludira, freqllente -
mente, aos demais livros, pois como diz Carlos Bousono (3 )
os simbolos dissemicos tem que emergir nao so dos versos,
mas tambem das estrofes, dos poemas, dos temas, do conjun-
to da obra.

Como entao aliar o conceito de "simbolo dissemi-

co", estabelecido por Carlos Bousono, e os subsidios forne
cidos pela Teoria da Informagao, para chegar a conclusao
de que a mensagem drummondiana e altamente ruidosa, isto e,
detentora de maxima entropia em termos de estetica ? Par-
tindo do entendimento de que, tanto quanto na pintura , o
ruido constitui o fundo. sobre o gual se esboca a figura,
pensou-se que, nos poemas ora analisados, os simbolos dis
semicos constituem o veu que, escondendo o significante A,
despertam com B, a emogao L, de que fala Bousono, num con
texto, al a2 a3 ..., o que confere a obra, a essencia de
"obra aberta" e desperta no leitor o desejo de apreender o

elemento A, s0 perceptivel atraves da analise extra-este-

tica.
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Este estudo pretende provar que o poeta utiliza

.

deliberadamente certos vocabulos para vestir os temas
indicados. A "Morte", que e o tema central, apresenta-se
sob os significantes "vida", "poesia", "corvo": a morte de
cada um, de cada coisa, a presencga constante, escura, rea
lidade diurna, vigilante, como "asa imovel na ruina campei

ra", essencia mesma do sangue, o "barro" de que e feito o
homem em mistura a essencia do "sarro" de sua humanidade.
0 trabalho revelara tambem o entendimento de que os signi
ficantes em Drummond desempenhamao mesmo tempo, a fungao
de metafora e de metonimia, fundindo tempo e espago, naqui
To que 0s caracteriza como simbolo dissemico. Fusdo de me
tafora e metonimia, os simbolos dissemicos em Drummond com
poem ainda, na linguagem dos poemas, um simbolo mais geral,
macroscopico, porquanto nao se atem a um livro, mas a mais
de um, levando a cohc]usao de que, como forma de alta in-
formagao, o livro analisado (o grande "poema") e todos 0s
demais, incluidos em Reuniado, apresentam-se como obra aber
ta, ou seja, o tipo de obra que, construindo-se em sistema
de elevada desordem, tende a aparencia destituida de 1limi

tes.

Com o desenvolvimento deste trabalho, pretende-
se realizar uma pesquisa das metaforas empregadas em cada
poema, em funcao dos temas. Estes nao sofrem desgaste, deles
tambem nao se torna passivel a emocdao Z, qué e sempre reno
vada em cada tema e em cada poema. Cow relacaocao tema "mor

te", por exemplo, 0s simbolos "morte”, "corvo", "poeira" ,



"agua", sao comuns ao tema Tempo. A morte, nao apenas a
morte fisica, mas tudo o que destroi e absorve o homem, tu
do aquilo que o planejou de forma perecivel e fugaz, obses
sao devoradora negativa - "Por que Deus e horrendo em seu

amor?"(A]),

e na qual todos nos incluimos como "os poros
da esponja", encontra a sua expressao no "Tempo", a condi
¢ao de "poros", "palpitagao", "ruflar de asas". Abandonan
do a conjuntura de tempo e espago, resta ao poeta tudo re

comegar, no exercicio de viver, onde cabe ao homem ver e

nao ser:

"Que importa este Tugar

se todo lugar
(A2)

e ponto de "ver" e nao "“ser"?

As metaforas em Drummond, ligadas a fala <colo-

quial, assumem os significantes usuais, de uma linguagem

quotidiana, como por exemplo "amor", "noite", "boca", "ri
SO", Ilperfurarll, "VEY'", llesp.iarll’ lldiall’ llrosaﬂ . Ilf]orll’
"dor". A medida em que estas metaforas revelam certa cons

tancia, as mesmas probabilidades de ocorrencia, assumem o0
carater especial de simbolos equiprovaveis e simbolos dis
semicos, porque guardam uma implicitagao que e logica e ir
racional. 0 recolhimento das metaforas permitira, portan-
to, verificar, num segundo.movimento de analise, que as

mesmas podem realmente ser classificadas como simbolos dis

semicos e que estes apresentam o aspecto do encadeamento.

Constituem os simbolos dissemicos o codigo espe

cifico de Drummond, o seu repertorio (em termos de Teoria
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da Informacao), do qual, como elementos, possuem identicas
probabilidades de ocorrencia, na mensagem poetica, nela in
troduzindo a desordem entropica. A freqllencia dos mesmos
e, conseqllentemente, a clevada taxa de desordem, expressam
a maxima entropia desta. A alta taxa de freqliencia, nao
significa em termos devinformagéo estetica, sabemos, redun

dancia, visto que esta se caracteriza no desperdicio de sim

bolos e do espacgo.

Caracterizada assim, em termos de Teoria da In-

formagcao, a analise, pretende-se realiza-la com a pesquisa

constante da simbolizagao dos temas, versos, titulos, poe
mas e no lexico, atraves do livro analisado, para demons
trar que a ocorrencia dos simbolos dissemicos pelos varios
livros constantes de "Reuniao", define o repertorio de Car
los Drummond de ‘Andrade como constituido de elementos equi
provaveis. Tais simbolos, no conjunto da obra drummondia-
na, constroem a sua tematica central, que e: o dualismo -
vida - morte, seu "gauchismo", derivado da composigao estra
nha, que e de todos, a presenca do corvo, o elemento des-
truidor contido em cada um, “como a fruta na casca", guar

diao do "muro", eterna barreira que jamais se explica.

0 emprego das nogoes da Teoria da Informagao Es
tetica (mensagem, codigo, entropia, redundancia, desordem,
repertorio, simbolos equiprovaveis) serve a verificagao da
configuracao do alto teor de informagao estetica contida
na mensagem de Drummond. Ao introduzir na sua linguagem poe

tica, os simbolos "noite", "amor", "morte secreta", "poei-
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ra", "dia", "aguas", "umidade", "poros", "corcel" e outros,
Drummond emprega, de forma deliberada, atraves de todo o
livro - poema, uma mensagem ruidosa e, portanto, entropi-
ca, na medida em que tais simbolos se articulam em torno
dos temas analisados, revestindo-se de outros significantes
e articulando-se em temas diferentes. A composicao ganha
realce quando tais simbolos se fazem'presentes em outros
livros, que compoem o Volume "Reuniao”, o que nos da a pro
va maior de constancia dos mesmos como simbolos equiprova
veis, ou seja, simbolos com identicas probabilidades de o
correncia. 0s resultados coincidentes entre os dois ins~-
trumentos utilizados na analise ora realizada, levam a con
clusao de que, na persistente pesquisa do homem e seu des
tino, de onde vem e para onde vai, partindo da realidade
existencialista de que a vida leva ao Nada, os temas do 1i
vro, referentes ao plano B, articulam-se com os demais 1i
vros, referindo a partit dai, o plano real A, ou seja, a
cosmovisao do autor, poeta existencialista, a debater-se ,
barrocamente, no dualismo Morte - Vida, Conhecido - Desco
nhecido, Positivo - Negativo, tentando - descobrir a Vi
da, o Homem, o Universo, a Poesia.

"Que milagre e o homem ?

Que sonho, que sombra ?

Mas existe o homem ? (A3)

Para Maria Luisa Ramos, ao analisar o poema "Ele

gia", a presenca sensorial da morte e ainda um trago bdrro

co, que faz ressaltar a crueza do cadaver, da materia em
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(a)

putrefacgao Para a referida professora, "o tema ex-
traido por Carlos Drummond, do motivo "vida e morte", e 0
da perplexidade do homem diante dos misterios da existen

n

cia®. Ao referir-se a palavra "barroca" presente no poema
"Elegia" (A4),'M. L. Ramos diz que a presenga da mesma nao
se deve a do outro signo, "oratorios mineiros" (tambem pre
sente no poema e sabido e serem barrocos os "oratorios mf-
neiros"), mas ao feitio barroco do poeta: “Carlos Drummond
de Andrade se realiza nesta "Elegia” como poeta barroco. A
expressao e sofrida, o pensamento se comunica com dificul-
dade atraves de uma sucessdao ininterrupta de imagens, qua
se sempre divididas em termos antagonicos. A quantidade de
expressoes inconseqlientes que temos visto e surpreendente,
e "garras inefaveis" vem somar-se a outras antiteses, numa
frase alternativa em que o poeta aceita a ambivalencia da
situagdo. Logo e o tempo que "anuncia e nega", simultanea
mente, depois o amor - "fonte de eterno frio" - em vez de
fonte de calor, como geralmente se aceita, fechando afinal
o poema uma fase alternativa tao ambivalente quanto a que

0 iniciou".( 5)

As expressBés'Wnconseqﬁente§'como as registra Ma
ria Luiza Ramos, "garras inefaveis", nos as entendemos in
conseqlientes apenas no plano semantico, ou seja, na leitu-
ra denotativa. As aparentes contradicoes: "amor", " fonte
de eterno frio" e as contradigoes reais, que se disfarcgam

sob a aparencia de redundancia: "vislumbra o frio noutro

frio" (AS), "uniste o raro ao raro" (A6), introduzem no
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texto um alto teor de ‘desordem que nele se faz B, ou seja,
imaginario, enquanto o real A se oculta a emogao e SO se
revela a analise extra-estetica, a "puncion analitica", de
que nos fala Bousono (6 )“ A entropia introduzida com a-

queles recursos confere ao texto elevada qualidade esteti

ca.

Carlos Drummond de Andrade revela-se como Poeta
Maior, ao realizar uma obra que, para Antonio Houaiss (7 t
"& semanticamente uma totalidade, cujos semenas se interde
pendem em t3do alto grau, que uma sua antologia e quase um
erro, e a vivencia de um poema seu, de um verso seu, sem a
atmosfera significativa global, em que se inserem, e wuma

amputacao inevitavel".

0 aspecto metonimico, que informa a metafora em
Drummond, contribui para acentuar a informacao dissemica,

aumentando-lhes as probabilidades de ocorrencia.

A metonimia se faz presente entre os simbolos que
pertencem ao mesmo campo. “"Noite" e metafora para morte,
mas & tambem metonimia em relagao a esta morte (sombra ma
jor, compacta, espessa, "a coisa") de que a noite e uma a

mostra, o retrato (exprimindo a essencia), o conteudo. "Mu

ro" e metafora para o desconhecido e e metonimia deste quan
do, em imagem abreviada, configura, concretamente, todo o
abstrato que nos rodeia, tudo aquilo que nao nos explica".
"Poeira" e metonimia em fungao de tempo, porque € o resi

duo que este deixa de destruigao que opera, tudo levando

ao po, e e uma metafora para "tempo", como a face que dei
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xa.

A fusdao da metafora e da metonimia aumenta a im
plicagdao em Z (emogao al a2 a3) dos conteudos irracio
nais dos significantes coloquiais "noite", "amor", "dia",
"frio", "mar", significantes relativos i "dgua" ("gotejan
te ", "lisa", "17quida"), remetendo a um plano real A, ca
da vez mais distanciado, mais encoberto pela intuicao do
receptor. Isto significaria uma tentativa de aproximar o

que esta distante, os dois polos de uma realidade diame -

tralmente oposta e que a si propria se nega.

A entropia decorre da continuidade e da freqlen
cia das ocorréencias dos simbolos equiprovaveis ‘"noite" ,
"dia", "po", "muro", "corvo", por exemplo, a que oS ruidos,
ou seja, o aspecto irracional emprestado a estas palavras,
se junta de forma maciga, em funcao do plano real A. Decor
re tambem de outros fatores que serdao analisados ao longo
do capitulo. Entre as realizagoes entropicas poderao ser

apontadas a uniao do substantivo a um adjetivo incomum pa

ra aquele substantivo - "inimigo maduro", na mesma situa-
¢do, 0 adjunto nominal - "Agucar de lagrimas-caipiras"; a
palavra composta - "foice-coice", "iris-mao"; ou as antite
ses, materia constante, "gauchismo revelado": "Dei sem dar

e beijei sem beijo”.
0 presente trabalho pretende revelar como se ar
ticula em "Fazendeiro do ar" e entre este livro e outros

do mesmo autor, os simbolos relativos a uma tematica fam-

bem simbolica. O desdobramento da rede simbolica indicara
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que o simbolo drummondiano, embora de carater metonimico

generalizante, torna mais densa e compacta a obra, pela
coeréncia linguistica interna e pela articulagao organiza-
dora. Embora de carater metonimico, o simbolo dissemico,
cbmo o ve Bousono, ultrapassa o limitado campo da metonfmi
ca, pois niao se manifesta apenas a nivel morfologico, mas
também a nivel sintatico, podendo mesmo ocupar todo um ver

so, ou mais de um.

Em "Fazendeiro do ar", os signos se articulam em
busca da decifragao do enigma, que o "muro" encerra. Mas o
enigma nao pode ser decifrado. N3do ha resposta:

"Ah, chega de lamentos e versos ditos,

ao ouvido de alguem sem rosto e sem justiga,

ao ouvido do muro,

ao 1iso ouvido gotejante

de uma piscina que nao sabe o tempo,
e fia seu tapete de agua, distraida".

Mas como diz Afonso Romano :de Sant'Anna 7 ),"ng
nhum enigma pode ser decifrado sem deixar de ser enigma .
0 enigma, tal qual o labirinto, pode ser descrito apenas e
nunca devorado, que nos devorar € o seu atributo essencial.
Mas & mal do enigma vir sob disfarces viarios e ter varias
faces. A poesia em "Fazendeiro do ar" € o enigma, feixe
de sTmbolos, signos em rotacao em procura dos enigmas en-
cerrados nas "esséncias estranhas", a tentativa da comu-
nhao, juntando pedagos, procura da imagem, da figura, que

permita decifrar a metafora infinita, do homem e do seu u-

niverso de dor.
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Pode o simbolo ocupar a totalidade do pdema ou
uma parte consideravel dele: varios versos, varias estro-
fes, pode tambem privar-se desta extensao. A continuidade
nao e a caracteristica das funcoes simbolicas como n3ao o
e das visoes nem das imagens visionarias. Seu plano real
nao aparece na intuicao, mas na analise extraestética da
intuigao.

Ante um simbolo B, nos nos emocionamos de um mo
do Z e, somente na indagagao de B, acharemos o conglomera-
do significativo al a2 a3, que, no simbolo, sera chama
do de plano real "A", o qual por estar encoberto pela emo

¢ao Z, nao se revelara a nossa emogao.

Se 0o simbolo s6 & simbolo na sua articulacdo no
conjunto da obra, € véTido, pensamos, utilizar ora um ter
mo, ora outro, para evitar a repetigao igual de uma mesma
palavra. Explicamos que a utilizacao alternada nao signi-
fica concgituagéo ou distingdo, a oportunidade em que isso
ocorre, mas apenas a efetivacao de uma disponibilidade de
que a metafora € a reserva, a fonte e a metonimia, como sim
bolo, a utilizacdo. O carater metonimico do simbolo vem
de sua configuragao coho realidade de duas faces: uma, a
sintética, onde se opera o fenomeno metonimico, referenci-
al, ou seja, de projecao; outra, a face da qual divergem
ou para a qual convergem, os feixes semicos das realidades

apresentadas, sua face metaforica.

i

Em Drummond, o fato de os simbolos constituirem

metonimias de outros, entre si, numa equivalencia tematica
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absoluta, nao empalidece seu carater simbolico ou metafori
co; antes abre um parénteses para restaurar o carater meto
nimico mais alargado, ou seja, equivalente ao da metafora,
por forga da simbolizagao e equivalente ao do simbolo, por
que este nasce na metafora, quer dizer, na representacao ,

na figuragao.

Usar—se—a‘ no trabalho, indiferentemente ora o
nome de metafora, ora o nome de simbolo. Explica-se: Ter
mos como "mar", "manha", "riso", sao metaforas no poema,
expressao, estruturas, segmentos, imagens. Sua articulagao
pela inteligencia € que fara ver seu carater simbolico, ndo
revelado antes a compreensao. Como diz Le Guern (8 ), a
passagem da metafora ao simbolo e muitas vezes impercepti-

vel, isso intervem no momento em que a analogia ja ndo e

sentida pela intuigao, mas percebida pela inteligencia.

Reforcando o aspecto simbolico, ressalta da poe
matica estudada, o carater metalinguistico de wuma poesia
que se volta para si mesma, procurando-se, encontrando - se
e renovando-se a cada instante, como as aguas de um rio.
Alguns recursos sao apreendidos imediatamente com a simples
leitura; outros, mais~interiorizados, requerendo uma pes-
quisa mais aprofundada. Tal pesquisa nao e o objetivo des
te trabalho, mas com ele se relaciona, pela importancia sim
bolica daqueles recursos no conjunto da obra. Tentaremos,
ainda que de forma breve, apontar algumas realizagoes en-
. ]

tre as muitas que se oferecem, e ligadas especialmente a

metalinguagem.
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Eis porque o poeta esculpe o seu vocabulario par
ticular, levanta as suas figuras imaginarias, da nome as

suas "pedras" andantes.

As metaforas em Drummond, ligadas a fala <colo-
quial, assumem os significantes usuais, de uma linguagem
quotidiana, como por exemplo, "amor", "noite", "mar", "bo-
ca", "riso", "perfurar", "ver", "espiar", "“dia", "rosa" ,
"flor", “"dor". A medida em que estas metaforas revelamcer
ta constancia, as mesmas probabilidades de ocorrencia, as
sumem 0 carater especial de simbolos equiprovaveis e simbo
los dissemicos. 0 recolhimento das metaforas permitira por-

tanto, verificar se as mesmas podem realmente ser classifi

cadas como simbolos dissemicos e quais as modalidades.

(9

Para Le Guern ), o mero inventario das metafo
ras pertencentes a cada tema nao basta para penetrar o pen
samento de um escritor. Faz-se necessario examinar como
se articulam as diversas significacoes retiradas ao mesmo
tema. De qualquer modo, diz Le Guern (]O), uma classifica
¢do tematica e ainda reveladora pelas ausencias de imagens
proximas das imagens preferidas. A freqtiencia das imagens
de luz e de trevas em Pascal faz prever a metafora do fo
go, metafora que se encontra apenas uma vez no memorial e
em que ela se apresenta totalmente estranha a imagem da
Tuz. Concordamos com o autor citado, quanto a primeira a
firmagao. Quanto a fregqllencia das imagens, filiamo-nos a

Bousono. Levantando a tematica de poetas espanhois, entre

0s quais Antonio Machado e Vicente Aleixandre, considera
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aquele autor as 1mageqs repetidas e relativas a uma conste
lagdo tematica, como simbolos, quanto ao sentido de perma
nencia, fidelidade e imanéncia que estes encerram. Enten-
demos que a repetigao de vocabulos iguais ou substituidos
por outros que lhes correspondem, instalando no contexto
uma simbolizacao coerente no aspecto linglliistico e na figu
racao poetica, dentro de uma tematica que se mantém wuna ,
como um todo, constitui uma vertente tematica e simbolica
que justifica a pesquisa na restauragao das articulagoes
poeticas e vivenciais que aquele emprego procura traduzir.
Trata-se de vinculagOes reveladoras de intercomunicagdo pro’

funda das coisas e dos seres.

—2 Como diz Le Guern, o simbolo tem que ser percebi
do pela inteligencia. Cabe a esta a pesquisa das realiza-
¢oes simbolicas, seu momento, oportunidade e significagao.
A visao drummondiana do mundo e do homem, atraves do inter
relacionamento dos simbolos, pelas variadas realizagoes e
nas mais diferentes oportunidades, no tempo e no espaco,
‘e abrangente de um conjunto, na obra, conduz, uma vez de-
monstrado aquele interrelacionamento, a compreensao da sim
bolizacao, como elemento catalizador, gerador de ritmos. A
fidelidade tematica e.simbolica prende-se ao mito, anterior
as concepgles, mas participante dela como elemento primiti

vo e criador.
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Metalinguagem e a linguagem voltada para a lin-
guagem, falando de si mesma, explicitando-se. Em Drummond
o.processo metalinguistico e um fato reconhecido pela cri
tica. Antonio Houaiss (11 ),.falando da postura metalin-
gliistica de Drummond, diz que este "se debruga sobre o e
nigma da palavra como palavra, constituindo esse debrugar
‘essencia do texto e nao uma incidencia do mesmo". Compre-
endemos que a essencia e o enigma de que fala Houaiss a-
brangem os processos sintaticos empregados pelo autor, na
ordenagao e organizagao dos versos, assim como a simboli-
zacao de seu repertorio especial de simbolos. Os simbolos
drummondianos preenchem a distancia e a medida que se co
locam entre as estrelas e os vermes. Absorvem; como vre-
presentantes de realidades metafisicas, os espagos estela
res, oceanicos, as florestas e os animais, as cidades, as
pragas e as avenidas, as ruas e as casas, o interior das
casas, 0Ss moveis e o interior do moveis, o corpo humano e
seus orgaos e sentidos, 0s seres animados e inanimados, a
pedra e o verme. Estdo presentes nos tres reinos da natu
feza:’anima1, vegetal e mineral, e participam de todas as
categorias da palavra e de suas possibilidades de compo-
sicao, derivacdo, desenvolvimento, sinonimia, antonimia,

paronimia.

A palavra e dimensionada intelectualmente |a ni

vel de emocao. O simbolo, conceptual por natureza, m



que se fazer mais simbolico e, portanto, mais fechado em
si mesmo, mais enigmatico na medida em que deve, nele, fun
dir a emogao, no momento em que esta se faz, no ato de des
cobrir. Explica-se entao o seu aspecto irracional , mas
equiprovavel, quer dizer, de signifiéagéo dilatada no es
paco e no tempo, o aproveitamento do signo, como simbolo
e titulo, como verso e poema. A aparente desordem, com a
introducao de pecgas nadao combinatorias num mesmo sintagma-
"garras inefaveis", " aura mansa e feliz", encontra sua
explicagao: e preciso apreender todo um feixe de semas,
em suas possibilidades articulatorias, articulando-se ja
no sujeito, para onde convergem os objetos, e permitin-
do a fusao de sujeito e objeto, na montagem de uma face.

Este o momento da apreensao e do simbolo.

No poema "Canto do Rio em Sol", o autor transpa
rece a preocupacao simbolica, com a necessidade de encon
tro, de reuniao de pedagos:

“Guanabara, seio, brago

de a-mar:

em teu nome, a sigla rara

dos tempos do verbo amar" (A7)

Amar (= amor = vida) na simbologia irracional ,
e verbo na significacao logica, desmembrado logica e irra
cionalmente pelo autor "a-mar", no intuito de situar a re
giao descrita. 0 autor ve no signo desmembrado, a sigla
da origem "mar"- na linguagem logica,a praia de Copacaba-

na, mas tambem "mar", que, irracionalmente, e imagem

da morte.
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Explica-se o verso e a metalinguagem poetica:

"Que quer a Cangao? erguer-se
em arco sobre os abismos .

Que quer o homem? salvar-se,

- - n
ao premio de uma cancgao". (A )-

A largueza da composicao, o empreendimento tem§
tico e a urdidura dos simbolos permitem compreender a a-

firmagao de Houaiss.

0 aspecto metalingliistico, ou seja, metapoetico,
no autor citado, ndo e uma ocorrencia. A poetica drummon
‘diana e reflexo da 1ihguagem que se volta pgra si mesma,
tentando coordenar, refazer-se, ao reestruturar objetos,
seres e coisas, distancias e sentimentos, palpitacoes e
formas, no afa de cobrir o "muro que e feio, formal e tris
te". Valida e a imagem do caleidoscopio, quando oferece,
cada vez, uma face completa, que se pode refazer a cada
movimento e assim sucessivamente, com o mesmo material ,
coordenada apenas pelo movimento. E a impressao que co-
lhemos diante da movimentacao binaria, contida na obra,

estribada em alternancias e oposicoes, renovadas a cada

passo, sem deixarem de ser, elas mesmas, e sempre.

A representacdo da necessidade metalinglistica,

como forma de composigao, esta claramente esbogada em al

guns poemas.

1" - .. )
Procurar sem noticia, nos lugares:
onde nunca passou,
inquirir, gente nao, porem textura,

chamar a fala, muros de nascenga,



Muitas sdao as ocorrencias metalinguisticas que

poderiamos apontar. Entre outras, indicaremos:
- 0 processo de amplificagao

"Eterno, € a flor que se fana

(A14)

se soube florir".

- A consciencia da palavra como instrumento de
comunicagao entre o signos, $ua identidade com a palavra
estruturam a propria essencia do texto:

"Nome & bem mais do que o nome: 0 alem-da-coisa
. . . . B
coisa livre de coisa, c1rcu1ando".(A1‘)

- A utilizacao do aposto:

"Ndo deixarei de mim nenhum canto radioso,
uma voz matinal palpitando na bruma" (A16)

"a casa, com seu calor pr6prio";(A]7)

- A necessidade do discurso e a responsabilida-

de por ele:

"Tudo & teu, que enuncias",(ATS)

- A decidida compreensao do recurso poetico co

mo instrumento do conteudo animico e nao da necessidade

da forma:

"Nao rimarei a palavra sono
com a incorrespondente palavra outono.
Rimarei com a palavra carne

ou qualquer outra, que todas me convem" (A19)

Ha um aparente disparate rimico na essencia don

tida nos dois primeiros versos. "Sono" e "outono" se cor



respondem foneticamente, e corresponder-se-ao também com
relagao a determinadas semas: "repousante", "ocluso", "ne
buloso", “frio", pontos de referencia, momentos de um pro
cesso fisico, e outros mais.Mas acorrespondencia ritmica o
poeta a fara com a palavra que decidir escolher, preocupa

do com a mensagem mais que com o codigo, pois em si pro

pria se abastece.

- A simbolizagao empregada. Os signos se.repaﬁ
tem pelos varios poemas como simbolos em constelagdo, ou
seja, centralizando um tema, materializando-o. 0 tema pas
sa a ser matéria da poesia, e isto significa que ha um de
terminado repertorio de que o autor se utiliza como lhe
convem, com conhecimento dos esquemas formais que lhe se
rdo permitidos utilizar. Dai porque uma palavra que € ad
jetivo, passa a funcionar como verbo ou vice-versa. Um
substantivo pode converter-se em adjetivo. Sao comuns as
substituig¢oes morfolodogicas:

"Esquiva barca" (A20)

Esquiva € adjetivo. Mas funciona também como ver
bo:

(A271)

. ... a ligcao que ja se esquiva"

- A visao da palavra como algo vivo, o que dei
xa transparecer nas imagens de: erva, era, grama, fronde,
linfa, simbolos vitalizadores da palavra.

"a imaginosa Tinha da era
tenazmente compoe seu desenho, recompondo o que

e feio, formal e triste" (A27)

110



"Onde nao ha jardim, as fliores nascem de um
secreto investimento em formas 1mprov5veis"(A2m
- ~ \
"a toa uma cangao envolve 0s ramos",(AZQ'

- No aproveitamento do signo, ou melhor, no es-
pagamento do simbolo: versos, segmentos de verso, sintag
mas, vocabulos sao repetidos em outros poemas, com 0S mes
mos significantes ou correspondente, podendo até consti-

tuir nomes de poemas. Exemplo: Pequeno Ministério Poli-

(A25)

cial oua Morte pela Gramatica € 0 nome de um poema

do livro "“Novos Poemas". A simbolizagao sob os significan
tes "policial", "militar", por varios livros, & um fato.

"policia estrita do nada" (A26)

"sobre esse chao de ruinas
imoveis, militares

na sua rigidez" (A27)

"0s timidos gquardas—<ivis,
coitados! um quis me prender's (A28)
"bato continéncia® (A29)

- A preferéncia pelo tempo presente na utiliza

¢ao do verbo:

"Esta morto, que importa? Inda madruga
[ e seu rosto, nem triste nem risonho,
[ _ ~

“i e o0 rosto antigo, o mesmo. £ nao enxuga

suor algum, na calma de meu sonhof.(A30)

"Outra noite vem descendo".(A3])

- 0 emprego do vocativo e do verbo no imperati-
i

VO, como evocagao para restaurar o perdido e inaugurar o

novo:

a1

1



"Oh meu pai arquiteto e fazendeiro!
Faz casas de silencio, e suas rogas
de cinzas estao maduras, orvalhadas" (A32)

"Nao dobrem sinos por mim”.(A33)

"Urna
que minha tia carregou pelo Brasil” (A34)

“Gere um ritmo" (A35)

"Dia,
espelho de projeto nio vivido",(A36)

"Meu Deus, esséncia estranha" (A37)

"Orfeu, da-nos teu numero

de ouro, entre aparénciasn (A38)

-~ 0 emprego inesperado do adjetivo, a maneira

simbolista:

e que restava

das 1inguas infinitas" (A39)

- A repetigao de sintagmas na afirmacao, na
terrogag¢ao, Oou na negagao:

"Que restava de nos,

neste jardim ou nos arquivos, que restava

de ndos, mas que restava, que restava?
Ai, nada mais restara" (n40)

“Nem tua cifra sabemos; nem capta-la

dera poder de penetrar-te" (Ad1)

- No jogo das contradigoes:
Ad2)

"Ganhei (perdi) meu dia"‘(

- A consciéncia de que a linguagem poética

i

in

Se

organiza em cores, tons, gradacoes, alternancias como 0 e
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0 mﬁndo. A compfeensaq da correspondencia intrinseca en
tre o conteudo e a forma, o elaborar-se desta, detalhe a
detalhe, significagao a significacao, a sugerir uma trama
que & consciente e inconsciente, mitica, arquitipica:

.. ... E teu destino,

uma tapecaria onde as surpresas

de linha e cor renovam seu ensino" (A43)

"Era a negra Fulo que nos chamava

de seu negro vergel® (paa)

"e a escada € toda sonora de botas e botinas
rinchando® (A45)

- A revelagao que surge da multifacetagao da pa
lavra. O autor cria noleitor, com a composigao de seu 1é
xico, a convicgcao da correspondencia essencial que exis-
te entre todos os seres - "gato", por exemplo, pode ser
simbolo para verme, realizagao que se processa por
mobilizagao de parlenda infantil.

"Podeis ver: 0 que era corpo

foi comido pelo gato" (ag6)

- A identificagao se processa pelo ato de devo
rar. Todos devoram e entredevoram-se neste universo de
olhos, a espreita;'tuao e todos pertencem a uma sO esséﬂ
cia. A correspondencia justifica a simbologia manifesta
sob os verbos, enlagar, abracar, entrelagar, unir, beijar
(= reconhecimento) e as imagens relativas @ danga (movi-
mento, energia = vida).

"Entrelagados insistiamos em ser" (A47)
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"A danga ja nao soa“,(A48)

"0 caprichoso esquema

Unja formas vivas, entre ramas" (A49)

"Meus livros sao teus livros, nessa rubra
capa com que os vestiste, e que entrelacga

um desespero aberto ao sol de outono" (A50)

- A composigao por justaposicao: a mao-de-olhos
azuis de Candido Portinari (AS]).
. (A52)
"os seres-bois comnletos, se transitem.
0 processo pode ocorrer dentro do vocabulo: por

que nao entende nossa linpin - guapa - gempem . (A53) t

- A utilizagao especial do verbo ser no presen-

te e no passado, sob a forma de anafora, de amplificagao,

(

de indagacgao, ) como recurso de presentificacgao.

"os impactos de amor nao sao poesia’ (A54)

"Era um fluir de essencias e eram formas (A55)

.................

era a invencao do amor no tempo at6m1co",(A56)

"era um bicho daquele tempo" (AS7)

- 0 estilo biblico de comegar oragoes com a con
jungao e, no sentido de adi¢ao, continuidade, permanencia,
fidelidade:

"E 13 se foi secreto, ao serro frio" (A58)

"E sou meu proprio frio que me fecho" (A59)

- A convicgao de que a destruicao do homem ou da
civilizagao, seria a destruigao da linguagem e, portanto,

a desarticulacao dos signos, 0 caos sem expressao, a rufi-



na de tudo, a perda na face do nada.

"Desatando-se

sem rota

e 1TImn e nss e yn
eram mil a septir
que a vida refugia
do ato de viver

e agora circulava

sobre toda ruina® (A60)

- A consciencia de que na fonte da linguagem ha

matrizes minas, cuja escavagao permite identificarem-se

os iguais, reconhecerem-se na vertente simbolica.

"Nio sabim de ti, que eras um deles”, (A61)

“Que retrato de ti legas ao mundo?
Se sao tantos retratos, repartidos
na verlainiana mascara profunda
mina de inteleccdes e de sentidos? “

"Meus livros sao teus 1ivros",(A62)

- A frase nominal, comg um desvendamento numa ex

pressividade vocativa:

"urna molhada de lagrimas grossas e de chuva

na estrada" (h63)

“0 cao enterrado no quintal

todas as memorias sepultadas nos 0ssos” (A64)

- A consciencia da dificuldade de comunicar. Nao
se trata de limitagao, mas de complexidade da- tarefa de
desvendar as superficies gelidas por entre navios e nau

i

fragos, de atravessar as membranas porosas da sombra.

T e o poeta, _
imovel dentro do verso, (A65)



-0 sentimento de responsabilidade social manifes

ta - se na procura das essencias e da palavra, pois so es

ta possibilitara a abertura; "furar" o "muro", "espiar",.

‘atraves de".

"E apenas resta um sistema de sons que vai guian
do

0 gosto de dizer e de sentir
a existencia verbal
a eletronica
e musical figuragao das coisas ? " (A66)

-A palavra como condigao do poeta, sua possibi-
lidade de recriar o mundo, sua tentativa de atingir a vi

da, na raiz das coisas, unica Vida possivel.

e se a essencia

e o nome, segredo egipcio que recolho
para gerir o mundo no meu verso?

para viver eu mesmo de palavra?

para vos ressuscitar a todos, mortos
esvaidos no espago, nos compéndios?"(A67)

Mesmo porque:

........... ha pelo menos

projetos de cantiga que alguem um dia cantara".

_ _ (A68)
‘Torna-se necessario reconstruir

- A depuragao da forma - Esta, segundo M.G. Tel

les, tem sido constante. A obra de Drummond e vista por

este autor como "Gramatica Transformacional Criadora®, on

de "as duas forcas de criacgdo, a da arte e a da propria
4

lTinguagem se juntam numa unica forga centrifuga cujo cen

tro e a poesia".(q])
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3.1 - A Morte

z;%? 0 principal tema do livro e a vida = morte, que,

como tema central, arregimentador, aproxima outros, quais

sejam, o tempo, a destruicao, a poesia.

::7> A morte nao e, porem, simplesmente o fim da vi-
da, mas a propria realidade desta. Ou seja, a vida @ a
morte vivendo e alimentando-se de vida. 0 tema agoniza co
mo o homem. E nesta agonia e fraca possibilidade de vibra
¢ado, embala-se a musica, ou seja, a poesia. Atraves des-
ta, busca o homem a comunicacao com a suprarrealidade, en
contrando-a fria, estatica, indiferente, oceano profundo

do nada.

;;€7 So a faminta imaginacao conduz o homem a querer
dar sentido a sua eternidade. E a eternidade @ uma maldi-
¢ao, nao uma bencao, ja que se constitui de uma sucessao
de mortos e vivos, alternancia continua de imagens no due

lo das horas.

Todos os poemas de "Fazendeiro do Ar" desenvol-
vem, de forma concentkada, a ideia da morte, com excegao
do ultimo, que expressa a aceitacao da realidade vida X
morte, morte x vida. £ que ambas sdao expressao da Beleza,
e portanto, parte da poesia, pois "cada hora traz em si",

(AR9)

"a plenitude e o sacrificio" Ja nao importa que "o

t

canto morra aqui, nesta hora, e neste poeta", porgue sem-

pre havera "projetos de cantigas que alguém um dia canta-
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Os temas Morte, Vida, Tempo, Destruicao e Poe-

sia serao examinados isoladamente na seguinte ordem:

3.1 - A MORTE

0 tema compoe o livro. Sera analisado na suces-

sao dos poemas.

3.1.1 - "Habilitacao para a noite" (A70)

-

Noite € uma metafora que o autor emprega para a
morte. E a - noite tem tambem a sua imagem, a sua metafori-
zagcao, qual seja, a de uma ave rapace:

"Outra noite vem descendo com

seu bico de rapina"

A aproximacao da noite, da noite temporal, des-
perta no homem poeta, a orgulhosa decisao. E ~ preciso,
diante da fatalidade, assumir de si mesmo a Ssentenga como
€ preciso suportar o auto-desgaste e contemplar a propria
destruicao. "Noite" @ aqui metafora para o denso, 0 escu-
ro, o inesplicavel. 0 sentimento de amargura diante da
trajetoria da morte leva o homem a querer ser tambem 0
proprio senhor, dentro do orgulho de cuem sabe nada haver

alem do nada.

0 poeta e o policia atento. Surge a necessidade

[

de habilitar-se para a destruigao total, atraves de uma

vigilia constante, pois oconhecimento & Timitado e nao e
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dado saber todos os aspectos da realidade: vida, homem,
morte:
"E nao quero ser dobrado

nem por astros nem por deuses,
policia estrita do nada"

0 contexto vida, homem, morte, universo, condi-
cao da existencia da vida, e algo intuido em parcelas de
pesquisé atroz:

“Dos cem prismas de Qma joia,

Quantos ha que nao presumo"

Ao assumir a propria séntenga e ao reconhecer
o desgaste, o poeta se lamenta pela perda da pujanga dos
tormentos e sentimentos que, agora, na maturidade, ja nao
o pungem, como a ansia antiga de dar forma ao informe e o
"susto secreto" que o inquietava. E compara o antigo poe-
ta a "louco inseto". A angustia anterior, presuncao que

a vida eliminou, agora consta apenas de um velho Tivro,

"Brejo da§ almas" (A7]).

A conotagao.de sentimentos perdi
dos e fazendo parte de lugar chamado Brejo, ja introduz
uma intimizacao, vida-morte. No Brejo estao os sentimen -
tos que a ele pertenciam ou seja, a vida esta na morte,

no que ela guarda para si, e que, no homem, sera apenas

saudade, ausencia.

3.1.2 - "No exemplar de um "velho livro"-

0 poema reflete a vida como algo inquieto, cu-

rioso, desejo encarnado, sentimento profundo diante do
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inapreensivel, "desejo obscuro de modelar o vento". 0
poeta lamenta a perda deste sentimento, substancia de vi-
da que ele compara a "setas no muro". A presenca da morte
aparece sob a metafora, "aguas calmas", no 39 verso e 0
da perda, tambéem morte, negatividade no 140 verso: "nao
punge, e me atormento", sob a forma do verso

"Neste brejo das a]mas‘

0 que havia de inquieto
por sob as aguas calmas!

Era um susto secreto,
eram furtivas palmas
batendo, louco inseto,

era um desejo obscuro
de modelar o vento,
eram setas no muro

e um grave sentimento

que hoje, varao maduro,

nao punge, e me atormento".

“As aguas tranqtiilas" e o simbolo para a morte,
como cofre de seus residuos, "urna", simbolo que vai apa-
recer mais adiante, que abriga o "inseto". Nao importa a
palpitacao, o desejo, o inseto esta encerradojas vibra -

¢oes a se enfraquecerem no tempo.

Na decomposicao do poema em "ser" e ‘"parecer",
teremos de um lado, a inquietude, o "susto" secreto", for
ma do desejo de ser, que procura atraves da.forma, no ba-
ter de "furtivas palmas"”, atingir o "muro", a resposfa,

a superficie espessa e opaca que encerra o misterio. De
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outra parte, temos as "aguas calmas, superficie lisa, ima
gem do proprio muro, liquido aqui, e metafora do imenso

Nada que & a Morte.

Enquanto neste poema, o muro se reveste da ima-
gem 17quida, em outros, ele & constituido de po, € calca-
reo, petreo, de cimento, de argila. E estes materiais
serao o material metaforico do "muro" como este o sera do
Nada, da Morte, do Mistério, do Desconhecido, do jamais
revelado. Sao em numero maior as metaforas que aparecem
no poema no nivel do ser que as do nivel do parecer:"aguas
ca]mas".e‘"muro". No entanto, estas tem uma conotacao ma-
éiga, pesada, sufocante, aterradora sobre o ser,e oinquie
to, a palpitagao, 0 grave sentimento. "Ndo punge", no ul-
timo verso, revela a morte da vitalidade, do impulso que
se perdeu sem atingir o muro, cada vez mais distanciado
das "setas". "Me atormento" e a fungao do ser e do pare-
cer, aquele desaparecendo sob um lamento de dor, condicao
do homem, que, querendo ser, "doi", e nao podendo despren
der-se da dor, aguas calmas’ "muro", agonia no escuro, nao
sera. "Bréjo‘das Almas", nome de uma regiao mineira, e
também assunto de um dos livros de "Reunido". £ no poema,
ora analisado, a metafora para o mundo, a realidade, a
propria vida, o ser do poeta, em Sua existencialidade,

"palmas perdidas".

A compreensao de Brejo como lugar feio, fundo,
- I
ameacgador, misterioso, traduz o simbolo como lugar da Mor

te.
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n s " (!\73)
3.1.3 -"Brinde no banquete das musas

Dois simbolos estruturam o poema: "gula" e "ara

nha Sao comuns a outros poemas. Em "Os poderes infer-

nais" (A74), o amor, metafora de vida e, portanto de mor-
te, aparece como fome (=gula). Embora fome ("& todo fo-
me"), repele a "gqula", contradigao que se resolve no fato
de jamais anular-se ("sua escama de fel nunca se anula").
E tecido por uma "aranha invisivel e por isso, mesmo "pa-
ralisado", "pula",quer dizer, faz parte da teia ou da ge-
ragao de aranhas, morte. A aranha = morte = poesia, tece
a vida que e sua criagao, seu agitar-se, forma de inseto,
isto e, bicho, ser, movimento perdido, dentro de uma teia
que nao se desfia, que se emaranha na forma do muro, a se

parar o criado do que 0 gerou.

"0 meu amor faisca na medula,

pois que na superficie ele anoitece.
Abre na escuridao sua quermesse.

E todo fome, e eis que repele a gula.

........ PR T T S S S I T S N I S

Sua escama de fel nunca se anula
e seu rangido nada tem de prece.

Uma aranha invisivel €& que o tece.

0 meu amor, paralisado, pula. (n74)

Analisando os versos acima, temos no 19 verso,

o amor igual a vida ("medula"), enguanto no 290, ele e

igual a morte ("anoitecer"). No 30 verso, ele abre a vida
" " 2 g : 1]
("quermesse") na escuridao, ou seja, na morte, "todo fo-

1

me", 40 verso, desejo de ser, de devorar-se,.
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No poema ora/visto, o poeta ve amorte tambem na
poesia. F a poesia uma cangao suicida, a morte secreta.
Nela, experimenta marulho e nausea, imagens maritimas. As
imagens de mar, oceano, sao para o autor, como veremos
adiante, imagens de morte. A morte e o imenso.oceano do
nada, a aguardar as criaturas, a realidade fria, a indife
rente face de Deus. E porque a poesia e morte, e devorado

ra, a que nenhum alimento equivale, ele,o poeta, e a "mos

ca", pronto a deglutir a aranha (=morte = poesia), em sua
imensa fome que o leva ao bangquete das musas. Torna-se im
perativo colocar no "regago incestuoso"” da poesia "o belo
cancer do verso", participar de seu "alimento estranho que

nao sacia", e deixa mais faminto o poeta".

Com o verso, "cancer", oipoeta executa o traba-
lho de perfurar, tentarroer o "regacgo incestuoso” da poe-
sia. Quanto mais faminto, mais roi, sem jamais satisfa-
zer-se e sem realmente gastar o alimento que o consome.
Seria este esforgp o da vida tentando afirmar-se, tentan-
do ser vida, mas esboroando-se no nada, na morte, desti-

no de roedor, de "gula".

Se o poeta e "mosca", que "deglute a aranha", a
“aranha"e "a poesia", que comanda a vida. E como tal e
aquele algo desconhecido, procurado be]a razao dos filoso
fos, intuido e pressentido pela sensibilidade dos poetas,
aquilo que explicaria os homens, porque os condiciona e
Thes da um destino. Por ser talvez a poesia a exp]icaﬁéo

e razao de existencia, faz-se a mesma desejada, atraves
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de uma"gu]d'voraz e insatisfeita que, enquanto devora,

faz-se desejavel, sempre, ao ato fagico.

3.1.4 - "Domicilio" (A75)

Neste poema , as 1imagens maritimas
dao noticia de um imenso deserto maritimo onde a_morte
colhe seu alimento. A morte assume a forma de corvo, a

pescar num oceano estranho.

"e ogutra cidade fora da cidade

na garra de um anzol ia subindo,

adunca pescaria, mal difuso,

problema de existir, amor sem uso,

Resulta do poema a atividade da Morte como um
ser que pesca, que dirige, controla a vida, que se alimen
ta do existente, ou seja, de si proprio, de sua propria

essencialidade. Tem a forma "adunca", que se transfere a

pescaria, "mal difuso, problema de existir, 'amor sem uso".

Exaure-se em si, falta-lhe a condigao de vida, isto e,
a libertagao da essencia, vida, e sua realizagao como tal
ou seja, como materia diferente, ou outra, que n3o o "sar
ro" e o "barro". E contudo, diz o poeta em "Elegia"
"viver era tao flamas na promessa dos deuses". Assim se
explica, no poema, a vida como "inconsciente saudade de
nos mesmos" ou seja, da promessa, da transformagao que se
deveria esperar da "morte" em "vida", e que, no entanto,
nao se realiza, porque impossibilidade de arrancar-se rao

eterno agonico, estertor infinito, orgasmo panico, escuri

dao porosa, onde o ser se agita, perdido em busca insana.
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A vida nao chega, portanto, a ser vida, conden-
sando-se na "saudade de si proprio" que o ser experimenta,
sem sequer atingir a sua esséncia, ou mesmo a plenitude
do conhecimento da vida, pois a trajetoria da morte se
faz com pressa e nao permite aquele momento de descanso,
de plenitude, de quietude, de realizagao de vida como vi-

da e nao como caminho da morte.

"Saudade de nos mesmos", & ainda o incontrold -
vel desejo de ser,de afirmagao que, esvaziando-se ao lon-
go do caminho, transforma-se na saudade do que éramos e
do que fomos, dos sentimentos e desejos com que quiéemos
ser e nao fomos, do que, promessa, nao se realizou, e,
quica, do que, por direito deveriamos ser, e que, por
qualquer razao, foi-nos negado. Por isto, a vida e "amor
sem uso", potencialidade sempre desfeita, palpitacao ago-
nica, exilada em cada um de nos, multiplicando-se os exi-
lios pelas geracgoes, deixando apenas indicios, "noticias
na maresia", onde os homens, ‘“criangas", vao entusiasmar
-se, tentar ser, no cumprimento de um destino imutavel pa
ra todo o sempre. "Garra", "anzol", "pescaria", "proble -
ma do existir", "amor sem uso", simbolos reunidos no G]ti
mo terceto, compoem a atividade soturna e pesada de uma
realidade sem consistencia. 0s mesmos simbolos tem outras
ocorréncias ("garras invejaveis;em Elegia"), sob o mesmo
signo ou sob realizagoes diversas. "Amor sem uso" e o mes
mo 'amor"distribuido ao longo dos varios poemas e dos va-
rios livros do poeta e que constitui, por si so, um simbo

lo. Como, porem, ele e simbolo para a Vida, simbolo maior,
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ou seja tema, sera estudado como simbolo para a Vida.

0 poeta, "policia estrita do nada" (A76)

ofere-
ce tambem a sua pescaria, isto e, colhe o seu nada, eter-
namente, porque nada mais lhe foi oferecido ao amor, a-
mor = potencialidade de vida, vida como algo que deveria
vir a ser, isto e, chegar a um enconto maior. No poeta e
no Homem, esconde-se em sua essencialidade, o adunco, e

ele, o ser, quem colhe a sua propria morte, “noticias na

maresia'".

0 ultimo terceto revela desempenhar o poeta, a
atividade de pescador, isto e, e ele tambem um'corvo' a-
quele que, perdido em si, busca o alimento, que lhe toca,
na condicao de 'corvo. Contudo, o alimento & sempre uma
imagem residual de uma realidade impenetravel. Ao corvo,
resta o que e morto, nao o vivo, a verdade, mas o resto
do que nao "foi", do que nao chegou a ser. Esta "adunca
pescaria" do alimento, o poeta chama de amor sem uso (amor=
vida), isto e, vida que ndo se dirige a vida, mas apenas
a morte, ao nada, “"problema de existir".

A irrealidade da "cidade fora da cidade" consti
tui a imagem das ”imagens" que, projetadas, sao apenas

imagens, e nunca realidades, pois que nada esvazia o ine-

xoravel "mar" para o qual existimos, como gotas de sua
essencia, eternamente marulho de seus misterios, ecos que
refluem, aumentando o exilio interminavel, "problema ‘de

existir, amor sem uso" (p77).



3.1.5 - "0 quarto em desordem" (A78)

0 corpo e a urna onde se cremam a sede de exis-
tir e o desejo de amar. "Verdade tao final" € o corpo on-

de o ser se da conta da forca que o impele "a sintese de
flor". 0 corpo e o instrumento para a vida, sem atingi-la

no entanto assim como ela nao o possui

"e me provoca a sintese de flor

que nao se sabe como e feita: amor,

na quinta-essencia da palavra, e mudo

de natural silencio ja nao cabe

em tanto gesto de colher e amar’,

Aqui, "amor" e tomado como sinonimo de "vida".
0 "amor sem uso" e a vida em sua potencialidade, lutando
para afirmar-se no amor, e malogrando-se, porque e morte.
S0 o amor conduz a "sintese de flor", a flor que nunca se
ra composta; apenas intuida, entremostrada, mas nunca pos
suida (poesia, vida plena). O amor e enfim, a nuvem, ambi
gua, inatingivel e que se dilui no corpo, receptaculo
"mais vago do que nuvem". E no entanto, e o corpo quem Vi
bra e exige o amor, o.corpo em sua pujanca de vida. Tal
pujanga transparece sob a imagem de cavalo:

e esse cavalo solto pela cama

a passear o peito de quem ama.

0 cavalo & pois a metafora da vida como marcha
da morte. E o conteudo animal, na sua inquietude, seu al-
car-se, seu trote, sua cadencia, que exprimem a vida, co-

mo existencia da morte.
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0 cavalo e aqui, a imagem erotica do desejo, ©
esforgco de correr, a tentativa de ser, o desejo, 0 movi -

mento.

A nuvem €& igual a amor e igual a flor, & igual
a dor. E mais densa do que o corpo, isto &, nio permite
ao corpo assimila-la ou penetra-la. E o corpo "mais defe-
so" do que ela, porque "mais vago", perde-se sem que 0
encontro se realize. Assim o amor nao se estabelece, res-
ta sem uso, porque continua apenas corpo."Corpo, Corpo,
verdade tao final, sede tao varia". Corpo = sede, = fome,
"sem uso", e apenas campo do cavalo solto, a vida, o gri-
to, o desejo, a dor, o rufiar inutil, que jamais sabe, Ja

mais se encontra,.

A imagem do cavalo, como simbolo de amor = vida,

e encontrada em outros poemas. Em "Morte de Neco Andra-

(A79)

de™ ao descrever o velorio do primo, comparando O

recinto do velorio a um palco, o autor faz visualizar 0

afastamento do cavalo, "corcel”, que o primo montava ao
ser assassinado, como a propria vida que se afasta defini

tivamente:

Em"Instante’ (#80)  cncontramos claramente defi-
nida a condigdo do cavalo, corcel rubro como metafora de

vida.

"Una semente engravidava a tarde..
Era o dia nascendo,em vez da noite.
Perdia amor seu habito covarde,

e a vida, corcel rubro, dava um coice”,

[SE)]



0 soneto, "Olquérto em desordem", exprime, em
seu titulo, a tentativa de coordenar o sentimento experi-
mentado com a realizagao plena, a felicidade intuida e ja
mais atingida na essencia de "flor". E a condigao da vida
qde tenta se coordenar e ser, ser flor, amor realizado,

vida.

Aqui, a flor seria, em sua sintese, a forma ideal
de captacao da poesia, momento de comunhao total, instan-
te supremo, imagem fugaz de forma desejada e jamais atin-

gida, "pois que nao se sabe como & feita".

=)/0 poeta passa a um reconhecimento Tntimo, perce
be o esforgo do ser, ardendo em si, a chama vida = morte
ou morte = vida, elaborando a "morte imorredoura®. Este
reconhecimento vai revelar-se agudamente, em "Retorno"

0 poema Seguinte.

7?%> 3.1.6 - Retorno (A81)

Neste poema, 0s vinte anos passados na arte de
pesquisar e escrever sao revistos, como uma "lavoura" de
cada instante, agressiva e ardente, trabalho de “flora"
(flora = palavra), que no entanto e "fauna" que se conso-

me a si propria, e ao seu sujeito pensante. E a morte,

lenta caminhante, assumindo a imagem do corvo, cavando

sulcos agressivos, elabora a alquimia da destruigao. 0
ser se sente esmagado pela "atmosfera contristora" que o

consome, denegrindo e descorando, atmosfera cinza e pesa-
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da como o chumbo, e massa da "mesma hora de abril tornada
agora" (abril = inicio do inverno, do frio, do gelo da
morte que se aproxima). E a morte, no entanto, e imorre -
doura, porque e o proprio ser que a elabora dentro de si,
na va tentativa de alcanc¢ar em sua flora, a "sintese" da
"flor". Ha uma identidade entre o ser e a morte — ha um
momento em que ambos se identificam:
“Sou eu nos meus vinte anos de lavoura

de sucos agressivos, que elabora
uma alquimia severa, a cada hora".

-

A "lavoura de sucos agressivos", lembra a ima-
gem de um lavrador que a e*ecutasse, com a forga e o irra
cionalismo de um cavalo, apenas com a energia (=vida), e
com desconhecimento do terreno, conduzido - como um cava

lo e conduzido -, embora seus passos Se percam no po.

—p A lavoura de sucos agressivos, a elaborar a ca-
da instante, uma alquimia severa, que escapa ao controle
do ser, pois que de "flora" se converte em “fauna", € a
propria morte, assumindo o ser, realizando-se nele e ele,
integrando-se nela, construindo a sua "lavoura" de ar,
ou seja, do nada, urdindo a propria morte, transformando-

-se a cada instante.

0 titulo do livro encontra sua explicacao neste
poema. E se nele nao encontramos as palavras "“fazendeiro"
ou "ar", e porque embas estao revestidas das imagens . de
"1avouré" e "atmosfera". Acontece com fregtiencia no poéta,

um simbolo substituir o outro, ou um verso substituir uma

/
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palavra ou vice-versa, o que esclarece o carater amplamen
te conceitual do simbolo, sua face de leg-signo. "Atmosfe
ra" e a essencia da qual participa o ser.

"Meu ser em mim palpita como fora

do chumbo da atmosfera contristora.

Meu ser em mim palpita tal qual se fora

a mesma hora de abril tornada agora .

—5p Se "lavoura de sucos agressivos" e imagem da
morte, o poeta, sob o titulo de "Fazendeiro do ar", e, co
mo ser vivo, instrumento da morte, cavando-a, inexoravel-
mente, a cada instante. 0 lavrador e a morte cavando, a
morte que habita cada ser vivo. E ha um momento, em que a
identidade foi intuida pelo poeta, entre as duas figuras:
a sua e a da‘morte, ambos cavando o nada, € o momento em
que a imagem do "corvo" se sobrepoe a do "amor". Dai o
sentido metaforico do titulo "Retorno", volta da aurora a
"efigie do corvo", sua origem e fim; afinal, a aurora e
apenas a palpitacao, o arquejar do que deseja ser, mas
ndo pode ser. E porque ha um retorno, a morte e imorredou
ra, e eterna, e a unica vida conhecida, aquele misterio
quieto como o chumbo, que vai aparecer em tantos poemas
do autor sob a forma de "oceano", o proprio nada de onde
o "corvo" (imagem palpitante) retira seu alimento, para
que ambos continuem vivos, porque ambos sao a mesma face
e o mesmo ser: o que devora e 0 que e devorado, perpetuan
do-se através da eternidade (como certos animais, que,
embora decepados, se reconstituem indefinidamente) - "a

mesma hora de abril tornada agora’,
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E interessante notar neste poema, como a trans-
formagao "aurora" (= a vida) x "corvo" (= morte) se pro-
cessa atraves do desgaste do som aberto ora ("ora") que,
alternando com ora ("ora"), dilui-se em "oura", transfor-
ma -se em "ura", no ultimo verso, numa diluigao total, re
velada pelo abrandamento do som oura em ura. Note-se que
a palavra "lavoura" tem os dois sons: o e u, reunidos, a-
brandado um pelo outro, como a revelar que o proprio ato
de "lavoura" ja e um processo de desgaste de criagdao. Tra
ta-se da rima denominada diminuta, por Rogerio CMmiayUZ
A rima diminuta pode surgir por via roé]ica. A  variacao
metafonica evidente nos pares 0/0, ora/ora/oura, em todos
0os versos do poema, nao apenas rima de final de verso, mas
tambem, encadeada, enriquece o0s efeitos ritmicos. Melhor
dizendo, em "Retorno", a rima diminuta e a cadéncia para
o ritmo da morte no ser, ritmo da vida e ritmo do poema ,
pulsagao do poema. Ritmo = sensagao do poeta = vida = mor

te, e no poema, ritmo da morte na vida, buscando o cami

nho do som mais fraco, "ura", retornando a ele, como num

final de danga (vida = danga, canto, buscando e consumin-
do-se no enfraquecimento do proprio canto, da esséncia

que jamais sera tocada).

"Aurora" rima com "agora", "elabora", "flora",
"hora", elementos positivos, mas rima tambem com "desco -

ra", cujo significado e negativo, e com "fora" (fora),

passado do verbo ser, em que a vogal o passa de som aber-
to a fechado, encerrando um passado em que o presente se

anulou:

132



b,

A U #¥30Co»
 BIBLIOTECA CENTRAL

No poema, a fusdo em 'agora, instante, vida, de
"elabora e 'descord & compreendida a partir dos significa -
dos de ambos os simbolos. 0 ato de "elaborar" e processo'
de descorar’, assim como o "descorar" e da essencia do
"é]aborar"(morte). "Agora" esta para "hora" assim como "ho
ra" & "agora" (tempo). "Contristora" esta para “fora"
(passado do verbo ser), assim como ambas estao para imor-
redoura, "redoura" (= redourante), "lavoura" e "pura". To
das rimam entre si, harmonia de tons fortes, medios e fra
cos, cujo eco esta em "aura", palavra do terceiro  verso
do segundo quarteto, que reflete a indagagao que?, qual a
explicacdo? Que ser, cuja danca o ser poetico intui pela
musica=poesia redoura "doura e redoura" meu existir de

morte imorredoura?" sempre, morte, eterna morte.

A rima, paralela, tres a trés, passa a ser qua-
tro a partir de 109 verso, para culminar com ura no 149
como desgaste total do som Q, que passa a ser apenas u,
ou seja, Melancolicamente despojado de ressonancia. E che
ga 0o autor a conclusdo em "Conclusdo", o boema seguinte,
tambem soneto:

“AMala prontd, o corpo desprendido,
resta a alegria de estar so, e mudo" (r82)

3.1.7 - Conclusao (A82)

Se a vida se concentra afinal na busca da poe-
sia (explicagao, essencia), e necessario saber o que e

poesia. E o "verso" a "urna diurna" onde vasa a vida, ou
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‘'seja, € o verso a propria vida, o "cancer" que r0oi o na-
da", .. o alimento, nunca se satisfazendo (A83). Nao esta
a poesia na beleza, pois que os poetas (todos) nao a con-

seguiram decifrar, nao descobrindo que "sonho envenenado

responde aos poemas", por isso o poeta e um "ressentido",

sofredor e "o mais" sao "nuvens" - imagens, miragens, pro
messas a provocar a pesquisa, mas nunca reveladas - "e o
mais" = a aquilo que nao consegue captar.

Conscio de que nao encontrara respostas, o ser
desanima, consolando-se com o pouco que lhe e dado pos-
suir: "estar so e mudo". O ser nao se comunica, nao tem
respostas, emudece, porque esta so. A poesia e entao ape-

nas a realidade circundante: "coxa", "furia", "cabala".

"Coxa" = corpo; "furia" = desejo; "cabala" forma, tenta
tivas de dar forma, de captar em simbolos, e marcas de
tentativas, rastros ("entre perfumes rastreio este bafo

de cozinha (A84).

Mas nao saopoesia, segundo o poeta.

0 poeta se convence de que poesia "sao nuvens"
pois mesmo os "impactos do amor" embora o tentassem ser,
revelaram-se "aspiracgao nothrna". Embora esta ultima me-
tafora - "aspiragao noturna" seja no poema um simbolo pa-
ra o Romantismo, associa-se também as aspiragoes profun -
das do "eu"”, do "eu" de sempre, em aspiracgao da vida, rea
lizagao. A contaminagao da palavra aspiracao pelo adjeti-
vo "noturna, traduz a impossibilidade da realizagao. A
"aspiracao", metafora para vida, nao se podé realizar por
que "noturna", isto e, ela ja se define como & - pulsar

da morte. Ela pertence a morte, nao a Vida. Da7 porque,
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embora a mala pronta o_corpo desprendido, a vibracao exis
te, o ser palpita ainda e este palpitar pede um instante
mais, “um minuto de esperanca", uma ilusao a mais, nova
miragem a encobrir o deserto do nada, e esta palpitacao

vai abrir-se no poema seguinte que o completa.

.

3.1.8 - A distribuicao do tempo (ABS)

Se o tempo e o coveiro do existir, e "a fina
lanca, a escavar na praia imensa", que ele seja distribui
do, pede o poeta em "Distribuigao do tempo" e, que conce-
da, pelo menos, um minuto de esperanca, ultimo pedido do
condenado, mas que este minuto baste a toda uma vida: "um
minuto me baste, e a minhas obras". Que este minuto seja
o Ultimo, pois que o proprio ser ("mala pronta") se empur
rara a si proprio. Mas, "covarde", necessita deste instan
te para adquirir a coragem que oS outros instantes nao con
cederam.

Este minuto a mais, desejado pelo poeta em "Dis

tribuigao do tempo", o autor ja o revelou no livro "A ro
(AR86)

sa do povo", no poema "Os Ultimos dias"

"Este tempo, e nao outro, sature a sala, banhe
| os livros,
nos bolsos, nos pratos se insinue: com sordido

ou/potente clarao.

E todo o mel dos domingos se tire;

o diamante dos sabados, a rosa .
de terca, a luz de quinta, a magica

de horas matinais, que nos mesmos elegemos
para nossa pessoal despesa, essa parte secreta
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de cada um de nos, no tempo.

E que a hora esperada nao seja vil, manchada de
/medo,

submissao ou calculo. Bem sei, um elemento de

dor roi sua base. Sera rigida, sinistra, deser-

, ta,

mas nao a quero negando as outras horas nem as
palavras

ditas antes com voz firme, 0s pensamentos
maduramente pensados, 0S atos
que atras de si deixaram situagoes.
Que o riso sem boca nao a aterrorize
e a sombra da cama calcaria nao a encha de su-

plicas,
dedos torcidos, livido

suor de remorso".

Neste poema, deseja o autor que "a hora rigida,
sinistra, deserta", nao negue "as outras horas nem as pa-
lavras ditas antes com voz firme". E com este desejo que
ele segue agora, em "Fazendeiro do ar", em sua pesquisa
das horas vividas e entregues a "planicie" ("Elegia") e
das por viver, onde "as artes petreas recolhem-se a seus

tardos movimentos" - "Canto Orfico". E o desejo de reco-

lher a vida = vida, apesar da morte.

3.1.9 - "Viagem de Américo Faco" (rg7)

Drummond visualiza o poeta, como sombra mortua-
rua, encaminhando-se ao infra mundo deserto, "onde a coro
la noturna desenrola seu misterio". E compreende que "a

arte de bem morrer" e fonte de vida", unindo "o raro ao
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raro", ou seja, vida e morte, morte e vida, desacorde que

permite ao homem compor seu canto e recriar sua vida e

morte. No poema, o binomio: presente = morte versus passa
do = vida, informa a visdo de vida como procissao da mor-
te; onde os que estao atras apenas divisam os que vao a
frente ("esquiva barca"). E s0 na morte, o amor (= vida),
"despojado da cinza dos contactos", "se completa". E se
a morte e fonte de vida ("a corola nofurna desenrola seu

mistério"), e, no entanto, tecida de sombras e misterios,

"infra-mundo" do que aflora e se da a conhecer: "sombra
mantuana, o poeta se encaminha/ao infra-mundo deserto,
onde a corola/noturna desenrola seu misterio/fatal mas
transcendente: aqueles pagos/tecidos de pavor e argila

candida/onde o amor se completa, despojado da cinza dos
contactos"( 28 ),

"Cinza dos contactos = coréo, empecilho a reali
zacao do amor; amor = encontro com a verdade, integracgao
com a origem do amor, origem da vida, que no caso, € a
propria morte.

Neste poema, a aliteragao de nasais, opondo-se
a aliteragao do r, seguido do chiante s , € (=s), e z
e o elemento sonoro escolhido pelo autor para a descrigao
da realidade vida x morte, visualizada como um paradoxo,
inexplicavel, de aproximacao entre raro = vida, beleza
e raro = morte, horror - desacorde concedido ao homem pa-
ra dele compor o seu canto "sensual, f]auta‘e celeste" .

"uniste o raro ao raro,e compuseste
de humano desacorde, isento,puro,
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teu cantico sensual, flauta e celeste".

So no ultimo terceto, o autor utilizou a rima
final, e alternada. £ a rima torna-se regular aqui, mas
alternada, encerrando-se no contexto de raro x raro, unin
do o esforgo do ser (compuseste) com o canto (que e celes
te). Celeste define cantico, como sensual o define no mes
mo verso, porque ambos surgem da mesma flauta, que @& a
sua dimensdo, a dimensdo humana (teu cantico sensual, flau
ta e celeste). Com a morte, torna-se puro o canto, cons-
truido de humano desacorde, porque so entao o amor se en-

contra:

«e+......: aqueles pagos.

tecidos de pavor e argila candidos

onde o amor se completa despojado

da cinza dos contactos™.

0 emprego do adjetivo “raro" significando vida
e significando morte, significante pois para dois signifi
cados antagonicos, duas realidades que se excluem, intro-
duzindo um grau de desordem na estrutura, revela uma das
facetas dissémicas da palavra. 0 poeta poderia ter esco -
lhido outro adjetivo (tdao ambigllo quanto raro) e dar-lhe
a mesma significagao contraditoria, isto e, faze-lo atuan
te de dois universos dispares. 0 recurso empregado pres-
ta-se a compreensdao do funcionamento do simbolo dissémico.
"Raro" constroi, nos dois planos, o ritmo de desacorde,
sendo um so significante para os dois planos, isto &, fa-
zendo da unidade signica, simbolo, de alcance universal

no verso e no poema, pois faz parte de uma serie de ou-
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tros, com os quais se articuia e compoe, em plano imagina
rio e intuitivo. A realidade desvelada e revelada, os ver
sos e os temas, exprimem o poema maior "Fazendeiro do Ar"

livro, que e o poema da dor de existir.

3.1.10 - “"Circulagao do poeta" (r88)

A imagem da morte perde o aspecto pesado do So-
neto anterior, de sombras noturnas, para assumir a nevoa
vaporosa da safira, transfundindo-se a criatura "na cor"
e "no espaco livre", na comunh3ao de outros corpos. A mor-
te passa a ser um passeio, um vagar na "safira - em que
os seres se deliam, entre pardais bicando luz, e pombas”,
o ceu prometido. Trata-se de artificio do poeta, isto e,
ele transfere imagens de claridade, roseas, vaporosas,
que costuma empregar para "manh3as", metafora da vida, co-
mo veremos adiante, para a morte do poeta , vista aqo-
ra como um mundo de poesia pura, como a poderia sonhar um
ser poético, a quem fosse dado atingir a vida, vida da
qual a morte fosse continuagao com‘a vida. A morte assume
no poema a beleza e oAcromatismo que 0 poeta desejou como

modelo para a vida.

0 significante "praia" como a imagem de margem
da morte ja encontrada em "Domicilio", sob a imagem da
maresia, e em "A distribuigéo}do tempo" - "este espinho,
esta agulha, fina lan¢a a nos escavacar na praia imensa",

e agora, um convite, dentro do tom festivo e alegre com
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que a morte se reveste, quando a cor ganha dimensoes do
"espago livre". A praia, aqui, convida oS corpos nus,mas

e um convite intimativo, pois 0s corpos nus nao reconhe-

cem seus iguais.

"Nao sabiam de ti, que eras um deles,
e levavam consigo, dom secreto,
uma negrinha em flor, um verso hermetico".

Todos estes seres nao reconhecem seus pares, pa

recem ter vendas, sao nus (despojados de todo o conheci -

mento), e levam consigo um dom secreto ("o verso hermeti-
co"), secreto deles mesmos, pois o verso e hermetico como
seu destino, fatal, misterioso (entrelagcamento da poesia=

simbolo, com os outros temas e a propria vida=morte).

a
3.1.11 - "0 enterrado vivo" (AR9)

0 tema "morte" assume a forma de garra:
"€ sempre no meu peito aquela garra".

Todo o poema reflete a angustia da presa da mor
te - o homem. Em "0 enterrado vivo", o titulo encontra ex

plicagdo no eterno conflito vidaxmorte, simultaneas, in

serida uma dentro da outra, como o fruto na casca.

"Sempre dentro de mim meu inimigo.
E sempre no meu sempre a mesma ausencia".

A anafora "e sempre"” ou "e sempre" , condensada

uatro vezes em "sempre", e alongada uma vez em "E sempre
q



no meu sempre", acompanhada da contragao no, nos, na, que
aparecem precedéndo 0 possessivo meu, meus, minha, em dez
versos, alem de expressar a condigdao do "enterrado vivo",
parece ressoar como badaladas inexoraveis, ou como paza-
das de cal dum ato final ,» @ enterrar o vivo, desde o
nascimento, a vibrar a vida com a morte, ou como lamentos,
unissomos. e acordes com o pulsar do coragao.

"Sempre no meu amor a noite rompe

Sempre dentro de mim meu inimigo

E sempre no meu sempre a mesma ausencia".

A carga semantica de "sempre" e reforcada pelo
indefinido "mesmo". A morte e, alem da presenga constan

te, o apelo infatigavel:
"E sempre no meu tedio aquele aceno".

A anafora "E sempre" e o fundo, a condicdo , a
razao de que "passado" esteja para "presente" e "futuro",
assim como "peito" esta para "tedio" e "sono"; "trato" pa
ra "firma" e "engano"; "pulos" para "labios", "amor" (=vi
da) para "sempre" (= morte). A alternancia gera o ritmo,

ritmo de alternancia cosmica, realizado no ser em suas al

ternancias particulares.

Da mesma forma, as anaforas "aquele", "aquela",
indicativas da condigao humana, fazem com que "orgasmo"es
teja para "panico" (imagens de visoes distorcidas), "gar-

ra" para "guerra" e "aceno", "distrato" para "furia"e "re
trato", "limite" para "estampilha" e “trauma", e "noite"

para "inimigo" e "ausencia", arregimentando todos os deta
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1he§ da vivencia humana, eterno paradoxo entre "o pulo” e
"o 1imite", entre "o trato" e "o distrato”, entre o "amor"
(= vida) e "a noite" (= morte). A rede de oposigoes dis
tribuidas ao longo do poema, em cinco estrofes de tres
vérsos, serve a configurar a grande oposigao vida -morte
como polos positivos e negativos, a aproximar-se e a repg
lir-se indefinidamente. Enquanto o sujeito se opoe sem-
pre ao complemento, onde se insere, os complementos se 0
poem no paralelismo dos versos, e o sujeito se afirma e
se completa em todas as suas realizacOdes, porque e quem

gera, determina.

Primeira ... no passado ..." oposicao de faces i-
estrofe ! no presente ..." guais de uma mesma rea
... no futuro ..." lidade.
... no meu peito ! oposicao de sentido.
SemﬂMg "... no meu tedio ..." Peito e o lugar do so
estrofe ", .. no meu sono ..." no e do tedio, quando
deveria ser de vida.
Peito = tedio = sono
vida = insatisfagao =
morte.

' “... meu trato ..." 0 trato, mesmo com a
Terceira “. .. minha firma ..." firma, € um engodo ;
estrofe "... meu engano ..." sempre sera distrato,

engano. Trato = vida
e igual a engano =mor
te.
“,.. meus pulos ..." pulos e labios compon-
Quarta "... meus labios ..." do uma figura negativa
estrofe no "

meu nao de nao afirmagao, ou
que, sendo meus, nao o

Sao.
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"... meu amor ..." Minha vida = amor e "meu

Quinta "... dentro de mim ..." sempre", dentro de mim,
Y‘ —~

estrofe "... no meu sempre ".. sao 0 meu sempre, que

e nao, Ou seja, ausen-

cia, noite, meu inimi-

go, o outro e verdadei
ro "eu".
0 sujeito e o predicativo se confundem e fundem
no poema. Constituem a imanencia, no complemento, da rea
lidade "morte". Enquanto & a minha essencia, realidade
conhecida por mim, meu positivo, 0 sujeito e o desconheci
do, o inimigo, o ser que me possui, o estigma do destino,
que experimento como trauma do limite, que defino como au
sencia, porque nao conhe¢o da presenga, senao a '“garra",

o "oceano", o "distrato", o "orgasmo", o "panico".

Sinfonia da condigao humaha, "0 enterrado vivo"
exprime e isola os harpejos que constituem o pulsar de ca
da momento, musica dos instantes, embalando e <conduzindo
para a morte: "Sempre no meu amor a noite rompe". A exis
tencia da noite em cada dia explica a eternidade da mor
te. 0 significante "amor", essencia de "eterno", assume

no poema a conotacao de vida ("dia" - sempre no meu amor,

a noite rompe").

3.1.12 - "Cemitérios" (A90)

Neste poema, desfilam os varios modelos de cemi

terios conhecidos, ou seja, dos jazigos, conhecidos geo-

graficamente como tais.



"... 0s mortos do Jenipapo

nao sofrem chuva nem sol; o telheiro os protege

asa imovel na ruina campeira".

0 "telheiro" e a guarda, porque ele e a "asa i-
movel" dentro da “ruina campeira", e o recepcionista, 0
guardador de rebanhos, o vigia, asa imovel do corvo, cuja
outra asa nao sabemos onde esta, pois nao o vemos por in
teiro e somente o divisamos parcialmente - misterio "gau-

che'".

Em “III - Domestico", todas as memorias se en
contram "sepultadas nos 0ssos", com o misterio do que es
capou a nossa vivencia, a nossa geragao ou mesmo, a algum
instante nosso. E se o que assim desaparece e um miste-
rio a desafiar nossa curiosidade, e a nos fascinar, 0 mis
terio se torna maior na urna que conhecemos, nossa pro-
pria vida:
urna urna urna

como um grito na pele da noite, um lamento de
bicho

-------------------------

urna eu mesmo de minhas cinzas particulares".

Em "III - Domestico", a "guria" ve, a trinta me
tros "no ar", a gravura de um cao, cao este enterrado no
quintal, o que significa que a verdadeira face e "estati-
ca", imovel, suspensa, desconhecida, misteriosa, enquanto
desaparece o que foi conhecido dentro do desconhecido, que
e a realidade doméstica, quotidiana (animal doméstico 'en

terrado). A imagem se completa em "V - Errante", onde ca
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da um transporta sua propria urna, "viajeira" (= vida) ,
estando "sem paz e sem remissao", urna onde todos se reco
Them "para dormir enrodilhados". Enrodilhado e a po

sigao fetal no ventre da morte.

E porque todos nos carregamos, mortos, e aos mor
tos que nos antecederam, o autor caminha "um pouco de ban
da", pois seus mortos eles os carrega do lado esquerdo
E a7 esta a razao do gauchismo de Drummond - do lado es-
querdo, a morte, a pesar, a fazer andar de banda, a morte

que nao lhe permite cantar a vida, mas sim o nada:

"Minha materia e o nada

Jamais ousei cantar algo de vidan (P91)

Em "Morte de Neco Andrade", a morte entra canhes
tramente no palco:"0 cadaver de Neco atravessa canhestra-
mente o segundo ato, da esquerda para a direita, volta, he
sita, sai, instala-se nos bastidores embaixo da escada.

"in

0s bastidores da escada representam aqui o
framundo deserto", a subjacencia da morte, sua imanencia
na vida. A escada sera a vida, o turbilhonar, o ruido, a
esperanga, a tentativq de ascensao, o dominio presumida -
mente pleno de algo que ndao possuimos, esquecidos da ver

dadeira posse: a vida como a queriamos.

" .. e a escada e toda sonora

de botas e botinas rinchando” (ha2)

Temos aqui a imagem de cavaleiros, os que condu

zem a outros e a si proprios, reproduzindo a simbolizagao



de "urna". O0s cavaleiros conduziriam a "urna", sua vida
e sao por elas conduzidas, pois nela esta o cavalo, ou se
ja, a vida aprisionada no tempo, e este se transforma em
espag¢o, lugar, problema de existir, convertido afinal em

"amor sem uso".

A93
3.1.13 - "A morte de Neco Andrade" ( )

Neste poema, a morte fez sentir sua umidade, sua
condi¢cao de agua onde tudo se dilui:
a tarde se enovela em vapores escuros e desce a

um1'dade".(37 )

0 cavalo, simbolo de vida para o autor, afasta-
se de forma ondulante e ostensiva (lembra o mar), em sua
fuga para o deserto: a morte.

“Agora o palco ficou fazio para caber a forma
baia e ondulante que progride, esmagando pa
lavras. Da montaria de Neco pendem as cagam
bas de Neco. Vai pisar em mim. Afastou-se no
trote deserto".

0 trote ja faz parte do deserto. "Trote deser-
to" e o sintagma em que o substantivo "deserto" adquire a
fungdo definidora de adjetivo, porque € "in casu", o gene
ro, ao qual pertence o "“trote". 0 deserto e o lugar, a re
giao da morte, e o "trote", sua vibragao, sua materialida
de. A vida assusta ainda ("vai pisar em mim") mais que a
norte, e mais terrivel do que esta, porque e a sua visao,
a sua aparencia, o seu ondular, a sua cor, 0 seu movimen

to, a sua propria forma. So no "ventre vazado" de um ho
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mem, onde "os prazeres encontram raiz" (macabro), "o que

€ obscuro", "encontra explicagao” e "se desvenda".

A morte assim revelada, desnudada, oferece ao
homem o sentido de fraternidade, de amor, ou seja, de vi
da, como elo de amor unindo seres dispares, reais e ir-
reais, dinamicos e estaticos, unindo as pontas de vida,

tentando superar os abismos e as quebras (perdas).

"E tudo se desvenda: sou responsavel pela morte

de Neco e pelo crime de Augusto, pelo cavalo que foge e

pelo coro de viuvas pranteando. Nao posso representar

mais;para todo o sempre e antes do nunca, sou responsavel,
responsavel, responsavel, responsavel. Como as pedras sdo
responsaveis e os anjos, principalmente os anjos, sao res

ponséveis".(AglH

A responsabilidade pela morte, pelo crime e pe
lo criminoso (ele tambem, um assassinado, ou seja, um con
denando a morte - “Joana, roca-lhe a manga do paleto sujo
de terra. Esta sentado, mudo"), a responsabilidade pela
dor e pelo pranto, pelos anjos e pelés pedras, acorda no
poeta o sentido universal do amor = vida; da fraternida
de = criacao; e da cuipa = morte, que e de cada um “como

(R95) ¢

se fosse eu que o vazasse, em menino desarmado”.
poeta se torna responsavel atraves do "eu poético" pelo
homem e pelo mundo. Compreende o homem, 0 mundo, a dor e

Deus = amor = vida . Surge entao o sentimento de culpa.

¢
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0 sentimento deprimente de culpa, de perdé, de
lapidacdo, de esvaziamento, de impossivel retengao de po

tencialidade vai explodir em "Estrambote melancdlico" (A96),

"e a mortos resitui o que era deles

mas em mim se guardava".

0 "eu poeético" sabe-se responsavel, porque de
tentor de vida, deixou-se penetrar, estigmatizar pela es

trela:

.......... A estrela d'alva
penetra longamente seu espinho.

(e cinco espinhos s3o) na minha mao". (A97)

3.1.14 - "“Estrambote melancolico" (A98)

Neste poema, o sentimento do calvario, que €& fu
sdo, unira atraves da dor da redengao, gerada no sentimen

to de perda:

"de tanto que nao fui, a sos, a esmo

e de minha alta ausencia em meu re Hr".

..... Tenho carinho
por toda perda minha na corrente

que de mortos a vivos me carreia".



Ocorre a valorizacdao de cada instante, este e
parcela do eterno. Nao somos um, mas um todo. Drummond
transparece em muitos poemas, sua concepgao de continuida

de do ser.

Estrambote significa o acrescimo a dor, ao es-
tigma, revelador da comunhao entre homem e estrela, ele-
mentos dispares no contexto 17quido da morte. "Estrela" e
simbolo repetido por varios poemas. Aqui porem, trata-se
da "estrela d'alva" a que anuncia o amanhecer. E nasci-
mento sangrento porem, pois se faz com espinhos, calvario

"e cinco espinhos sdo na minha mdo" ( = toda a mdo), e
metonimia para todo o ser, espera todos os seres, fusao
do uno e do todo, explicagao da estrela, sua posigao 1iso
lada, podendo ser vista por todos, mas jamais tocada. 0
acrescimo, no ultimo verso, no significado de Estrambote,
e justamente a condicao da dor. O ultimo verso e aquele
que acrescenta, aos demais, construidos de saudades, per
da e carinho, esvaziados, ou seja, perdidos na sucessao
de vivos ou mortos a significacao de luz da estrela. E o
desejo de fusao no amor, como se deseja, mas que afinal,

e "dor".

3.1.15 - "Eterno" (A%9)

0 sentimento de eternidade e definido como a s0

ma na corrente do que passou e do que n3o houve, e que' @

i

contido em cada fragao de segundo ("o relogio no pulso
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nosso confidente").

"Eterno e tudo aquilo que vive uma fragao de se-
gundo, mas com toda tamanha intensidade que se
petrifica e nenhuma forga o resgata".

Sao eternos os pensamentos e as palavras, por-
que a eternidade nao tem limites:

"naufragamos sem praia; e na solidao dos botos
afundamos".

Eterno'e a continuidade da morte, na soliddao e
sem praia, isto e, sem margem, mesmo sem vida, ou seja, da

morte, da solidao, do desencontro.

0 eterno se aprisiona nos instantes, ou seja,
mesmo na "pilheria dos ebrios". Eterno e aqui utilizado co
mo imagem deformadora, ou seja, = careta = morte. O eter
no passa a ser desejado como possibilidade, ainda que de
destrogos, marcas, sonhos. Eterno e tambem o instante de
beleza, de presenga:

"Mais eu nao quero ser senao eterno

Que os seculos apodrecam e nao reste mais do

que uma essencia

E que eu desaparega mas fique este chao varrido

onde pousou uma sombra“fA]OO)

0 desejo de ser eterno que "boie como uma espon
ja no caos", e a esperanca, a possibilidade de que se crie
um ritmo. Se o ritmo for criado, mesmo apos o apodreci -
mento dos seculos, a eternidade, asseqgurada atraves do,som,

atraves do verso, continuara sendo eterna e, portanto, sen



do.vida. Assim, na morte, a vida nao se perdera, porque
a morte e o unico campo onde a vida,.que e igual a flor =
amor, por sua vez, igual a vida ("fecha-se o circulo") |,
mdue pode germinar. Cumpre pois ao poeta criar a vida
Esta ideia se torna clara no ultimo verso de "Conhecimen-

to de Jorge de Lima" ( 45), Soneto:

"poesia antes da luz e depois dela
era Jorge de Lima e eram seus anjos".

3.1.16 - "Escada" (AICT)

Escada e o poema que melhor exprime a identida-
de vida - morte, simbolos pois desta visao. "Escada" e o

simbolo de assungao:

"escada, 0 assuncao
ao veu algas em vao o alvo pescogo

que outros peitos em ti se beijariam

sem sombras, e fugitivos". (A102)

"Escada" e metafora para a tentativa de retengao
do tempo, de prolongamento da vida, de afirmagao tao soO
pela vida, em seu desejo de libertagao da morte; "Escada"
porem, pela propria essencia, cimento, nao pode oferecer

mais que o "pouso raro", fugaz.

“mas nosso beijo e baba se incorporam

de ha muito ao teu cimento, num 1amento”.mJO3)

Aqui, a oposigdo beijo x baba e <cimento xla

mento e a face da realidade - urna.x vida = morte., na

151



qual so se pode arrancar, a dissonancia, a quebra do rit-
mo, o desacorde que nao permite mudar tal face. Nem mes
mo a poesia, nem mesmo o ritmo, podem consegqgui-lo, pois ©
ritmo, componente da flor, pertence a rosa "grimpante e

fina" - (= a morte na sua verdadeira e desconhecida via-

gem). "Grimpante concentra a imagem de "Escada".

A propria escada = desejo de vida, e para o poe
ta, "a asa" ="corvo ="morte. A escada prende e & igual a

wyida" ="morte" A escada leva a morte, nao a vida.

"Asa que ofereceste 0 pouso raro
e dangarino e rotativo calculo
rosa grimpante e fina

que a terra nos prendias e furtavas".m]nq)

A vida que aflora as curvas da escada, brilha um
momento, po entre "as ramas" na "curva barroca" - a deba-
ter-se entre o amor = vida e a dor = vida, ambos = mor
te, para depois destrocar-se e morrer de tanto amor = de
tanto viver. E a morte insinua-se ainda, desejando ser

vida, emergindo do oceano noturno para "doer" = viver - a

lem da materia.

..... ... Mas nosso espectro

submarino, a flor do tempo ia apontando

e ja noturnos, rotos, dessossados,
nosso abraco doja

= = - \1N5
para alem da materia esparsa em numeros“.(A] )

numero = palavra = forma - desconhecido, ritual cabalisti

co que oculta as formas.
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A distribuigao dos versos em "Escada" lembra o
arcabougo de uma escada, onde os degraus por vezes se a-
tropelam, anulando a simetria para recompor-se mais adi

ante , como agua lisa apos as vagas.

A rima, que nos primeiros quatro versos ocorre
no morfema "amogd', "emos", "amas’, "ema", enfatizando uma distan-
cia, presente no eco"amogd,"emos", "ema"," amas", vai vrepetir-
se depois so no 419 verso, significante eramos, depois de

se ter aproximado com os significantes mesmos, esmo, nos

setimo e oitavo versos. O sibilante s, porem, ocorre nos
ultimos significantes de 19 versos, que, somados aos indi
cados sete, dao um total de 26, dentro de um contexto de
50 versos, constando "esmo", com residuo, degraus que se
anulam. O som nasal, m ou n, aparece nos outros 25 signi
ficantes de final de verso, estabelecendo wuma atmosfera
velada de segredo e solidao. E a aliteragao do s no fi-
nal dos versos, reveste o eco dos morfemas indicados, vi
brando indefinidamente, voz do espectro submarino, insis

tindo em ser, vida misteriosa de "corvos", atados "a sua

propria ceva":

"E se este lugar de exilio hoje passeia

faminta imaginacao atada aos corvos

de sua propria Eeva“.(A]Dﬁ)

No exemplo acima,a oclusiva ¢ de "corvos" intro
duz a nogao de "garra", bico, ou mesmo, o"grasnar do cor
voy, ou o"ruflar"de suas"asas negras’, e a escuridao de suas

asas vai-se fazer presente na aliteragao do s.

15



"e de lembrar nao ha lembranga. Entrelacgados
insistiamos em ser; mas nosso espectro submarino

a flor do tempo ia apontando e ja noturnos

rotos, desossados, nosso abrago doian, (A107)

A escuridao das "asas", metonimia de "corvo",vai

transparecer em "nosso" - ausencia do ser - no penultimo
: . oo . a (A108)

verso, restabelecendo a unidade, de "coice-foice R

de igualdade: noite = morte, individuo = dor.

"mas nosso beijo e baba se incorporam

de ha muito ao teu cimento, num lamento".mlog)

A aliteracdo do s se processa tambem no interior -

do poema, estruturando a escada de seres "fugitivos" e "er
radios": e "eu" poetico desdobrado - “sem ti, nao somos
mais o que antes eramos": £ a fuga, o deslizar.

"ao ceu algas em vdo 0 alvo pescogo

que outros peitos em ti se heijariam".

"sem sombra e fugitivos" (AT10)

0s serem grimpam a escada, em "lamento", a ela
incorporando "o beijo e a baba", ou seja, o "amor" e a "ba
ba" do corvo. A escada e o limite, o que e dado atingir,

ate onde vai o "cavalgar", o desejo, a "vida".

0 poema assume um tom a Shakespeare na ultima
estrofe, quando expressa o terrifico da tragedia, do irre
mediavel destino:

"E se este lugar de exilio hoje passeia

faminta imaginagao atada aos corvos

de sua propria ceva", (A117)



0 tom tragico exprime a angustia do aprisionado
num mundo de sonhos noturnos, ou de espectros plangentes,
"desossados e rotos", a cumprir a pena da vida ‘"este Tu-
gar de exilio hoje passeia". A vida e uma tragedia, nao

a vida, pois esta se anula.

3.1.17 - "Elegia” (A112)

£ o poema que, coma aliteracao do r, vai reve-
lar o frio da morte, o frio pesado como lage, o frio de
agua a incorporar-se no ser, isolando-o do "amor desabita
do e 1iquido", frio nascido do amor, frio céntido no pro
prio dia, "promessa de deuses", onde a "alma barroca ten

ta confortar-se".

"Elegia"™ e a volta a si proprio, do ser vivo e
pensante, que se sente perdido, pois assim sempre estive-
ra, "mesmo antes de ser nascido" - e o malogro da vida,
nem perdida, nem ganha, apenas vivida, na "fuga do dia

que eram mil".

Porque o amor = vida e fonte de eterno frio, o
ser poetico utiliza formas cabalisticas, quais sejam, 0
emprego do numero 7 (sete), relativo a compreensao da cria
¢ao divina, do Amor que gerou a Morte (ou seria da Morte
que gerou o Amor?), o emprego do numero tres, simbolo da

Trindade. Outros simbolos, utilizados em funcao da Mor-
$

te, sao "ruinas", "asa", "frio", "mar", "oceano de nada".
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.CANTO DRFICO

Orfeu e a possibilidade da resposta.

Porem Orfeu esta ausente: "0 fabuloso mundo pa-
ralitico surdo nato incognito na raiz da manha que tarda".

Canto Orfico e uma prece, um chamado, o drama e o relato.

Segundo Donaldo Schller ( ), ao analisar o poe
ma, Orfeu e a sutura do corte que poe homens e deuses em
dominios antagonicos. A musica de Orfeu permite derrubar
as barreiras do mundo visivel, anulando a hostilidade en
tre homens e a natureza. Analisando a desintegracao como
poema o revela, atraves da correspondencia entre as estro
fes, esclarece Schliler a desintegragao como um processo
que descobre o outro, a procura da unidade perdida. E es
te processo so se faz possivel no interior de Orfeu (can-
to e mundo). Para Schiiler, os movimentos de presenca de
fragmentos apontados da origem, delineiam-se como metoni
mia da ausencia. 0 desdobramento em significantes de ou

tros significantes, conduz a metafora ao significante pri

meiro que e Orfeu dilacerado.

A divisdao de Orfeu, diz Schdiler, ainda n3ao e a
morte, e apenas a possibilidade. A agonia insere Orfeu na
historia. E, especialmente, a agonia moderna esta entre
a possibilidade de canto do primeiro verso e a certeza de
morrer no ultimo. A estaticidade sucede a unidade aurda.

Para Schliler, o poema e a eterna nostalgia de uma perfei

¢do inexistente - Orfeu dilacerado pelas mulheres tracias.
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Pensamoé que, para o poeta, Orfeu e o Mundo se
equiva]em, como ja o disse Schliler. E que neste contexto
importa tambem, ao poeta, a Vida da Terra, ou seja, o Tem
po, como o conhecemos. Que nos seja dado o Tempo, condi
¢cdo da rosa, unica condigao para a restauragao com a at-
mosfera do verso, anterior a toda criagao. A prece se faz
porque a Terra, certa de morrer, mal embala a musica '"no
balanco redondo". 0 canto no poema se faz a maneira do
coro da tragedia grega. Ha as estrofes de constatacgao de
fatos, revelacdao de misterios e a invocagao permanente ,
que esta e a missdo do coro grego, ser o porta-voz da an
gustia do homem, seu consciente e seu inconsciente, dila-

cerado como Orfeu, mas palpitando nele, homem, signo per

dido nas distancias infinitas.

A primeira estrofe constata a ausencia da dan-
ca, da musica, do.canto. E a morte do mito, sua agonia
estrangulada no silencio da citarra. A constatagao da pri
meira estrofe e tragica nao so nos, humanos, perdemos a
unidade aurea, ou seja, a perfeigdo, entre a danca, a mu-
sica e o canto, mas tambem Orfeu a perdeu. Orfeu esta di

vidido e precisa encontrar a unidade.

Na segunda estrofe, o autor funde Orfeu e o Mun
do. Dirige-se a este, porem este e Orfeu cuja essencia neu
tra aos olhos, paira talvez na luz. Os "olhos", porem ,
(metonimia dos homens), estdo desaprendidos de ver sob a

‘

imporasidade limitadora. 0 abismo esta no proprio corpo

de Orfeu, ou seja, no mundo, "de ti a ti". Este abismo e
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o mesmo de que nos fala Nietsche, sobre o qual o homem se

instala como um arco.

0 numero de Orfeu nao e conhecido - nova consta
tacao, na terceira estrofe. SO0 o numero permitiria reu-
nir os fragmentos signicos. Mas este abismo esta cingido
pelo silencio, quase insculpido - ideia de lapide, "mor-
te". Os que pertencem a Orfeu, chamam sua ausencia, nao
viverao sem ele, tornam-se "estrangeiros mais que estra
nhos". So a imagem de Orfeu ultrapassa o abismo e isto nao
basta para conceder aos signos, a Vida. E s0 os signos

podem restaurar Orfeu.

Todavia sua presencga os espreita. E esta presen
ca e o amplo Vazio, o proprio abismo, que se corporifica,
que arranca deste espago, sua existencia castradora e mor
tal. No finito redondo, espago dos signos, o canto e bran
co, anemico, ausente de linfa, recolhido a impossibilida
de de ﬁanifestagéo. A pouca vibragao nao permite a Vida;

So a Morte vive - palmas lentas sobre o oceano.

A necessidade urgente de Orfeu vibra nas trés
ultimas estrofes. E tres e um numero simbolico, e tal-
véz o proprio numero representado nas tres estancias fi-
nais, o "numero de ouro", chave do universo de deuses a
nascer". Mas so Orfeu, ouvindo, e ele esta “"surdo", pode
ra recompor os dispersos e comovidos membros naturais pa
ra reinaugurar-se no mito, amordacado nos éeres, no tem-

po, e, portanto, na morte.
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Orfeu e o homem sdo um todo, unico. Orfeu e o
mundo. So a reincorporacao na unidade pode instalar o Can
to, a Vida. A concep¢dao deste estado fragmentado e que ja
aparece na estrofe, - "Orfeu dividido anda a procura des
sa unidade aurea que perdemos" associa-se a ideia de for
ma: danga, musica e canto - a unidade aurea, carne de Or-
feu, do Mundo e do Homem, um so corpo, a Trindade do Movi
mento da Musica e da Palavra, a Criagao despedagada. E o
¢ilaceramento e a instalacao da Morte, no Cosmos e no sig
no, no homem e no universo. Orfico ja n3o e apenas a pre
ce a Orfeu, como nas ultimas estrofes, & a propria prece
de Orfeu, na‘pa1p1tag50 do seu corpo dilacerado. [E tam-
bem a possibilidade de restauragao atraves das partes. Re
cuperando-se Orfeu em cada signo, recuperar-se-a a unida
de. Orfeu canta e pede a unidade. Este o Canto Orfico, a

dor do Homem dilacerado, a dor de Deus.
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3.2 - 0 _Tempo

0 tempo € o elemento destrutivo e a materia
consumida. E a seiva que anima a criatura e a chama que
a consome. Tem duas faces: a da "aurora" e a do "corvo'.

E um automato, “"reldogio solto", que nada pode conceder -

(A118)

“majs um pouco de ti que nao te dobras" A ele se

deve a duplicidade da realidade vida -morte. E ele tal-

vez o limite, a explicagdao, "asa movel na ruina campei

« (A119 ,

ra o aprisionamento da vida na matéria - "e sem-

~ .. (A120) -
pre no meu sempre a mesma ausencia ,» porque ele e
algoz, o todo poderoso senhor da Vida, o guardido da mor

te:

‘Um minuto, nao mais que o tempo cansa,
e sofisma de amor nao ha que venga

este espirito, esta agulha, fina langa
a nos escavacar na praia imensa”.(Alzw

... Tenho carinho

por toda perda minha na corrente

que de mortos e vivos me carreia

e a mortos restitui o que ‘era deles

mas em mim se guardava . A estrela d'alva

penetra longamente sSeu espinho

(e cinco espinhos sao) na minha mEo’,(MZa
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A ideia de eternidade ndo se prende a jdeia de
tempn porque este g 0 1Timite, a materia corrosiva, O vene
nd, enquanto a vida e a plenitude, o vigo, a manha eter-
na, a claridade. 0 tempo e a sombra, o "lado gauche", a
condigéd de enterrado-vivo do homem mau, o cemiterio , a
foice, aquilo que, limitando e destruindo o homem, nao lhe
permite ser deus, a materia que o faz ser materia poetica,
em busca de poesia, forma apenas evasiva e fugaz, nao o0

conteudo que transcende, nao a poesia.

0 tempo e a imagem da morte, de sua caminhada
paciente, de sua espera atenta, "asa imovel na ruina cam
peira". E porque, atraves de seu limite, e que se pode
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