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“Mas tenho apenas meu canto,
E que vale um canto?”

Carlos Drummond de Andrade



RESUMO: Conhecido como era da maquina, da luz elétrica, da velocidade, o século XX
foi marcado por grandes invengdes, conferindo ao homem a sensacao de poder. Na arte,
a Revolugdo Cultural do Modernismo, buscando assimilacdo e sincronizacdo com as
vanguardas europeias, dissolvia as fronteiras. Entretanto, ¢ praticamente impossivel
aludir a essa época sem também mencionar os horrores das guerras, sejam eles narrados
em depoimentos de quem se envolveu nos conflitos, sejam eles traduzidos pelos
testemunhos daqueles que os acompanharam pelo radio, por cartas ou telegramas. Nesse
viés, as manifestagdes artisticas, em especial, tornam-se canais por onde se externam os
impactos e os traumas causados por aquelas. Logo, os fatos que marcaram a II Grande
Guerra encontram-se refletidos em obras de muitos escritores modernistas e
contemporaneos. Entre eles, chama-nos a especial atengdo o poeta Carlos Drummond de
Andrade. Nosso propoésito, portanto, ¢ analisar cinco poemas desse escritor, contidos em
“A Rosa do Povo”, e examinar as imagens poéticas que traduzem as impressdes € 0s
sentimentos de um poeta que ndo presenciou a guerra, evidenciando a tensdo presenca X
representacdo. Assim, por meio do reconhecimento das particularidades tematicas e
estilisticas desse poeta, em suas poesias que abordam a Il Guerra Mundial, sobretudo pela
analise dos poemas “Noticias”, “Telegrama de Moscou”, “Carta a Stalingrado”, “Visao
1944” ¢ “Com o Russo em Berlim”, de A Rosa do Povo, pretendemos verificar como a
poesia de Drummond se aproxima da realidade europeia de guerra; quais sdo as imagens
de um poeta que ndo presenciou a guerra; de que forma a poesia contempla o desejo do
poeta de compartilhar o sofrimento daqueles que vivenciaram a guerra. Essas questdes
podem ser respaldadas pela tematica de poetas que presenciaram a guerra, como Paul
Celan, e seus poemas acerca do referido tema, mais especificamente “Fuga da morte”.
Identificaremos, ainda, as diferentes percep¢des dos poetas e os elementos tematicos
reincidentes em suas poesias, que marcam a relacdo literatura e guerra, considerando os
referenciais da presencga e da representacdo. Para tanto, selecionamos, sobretudo, como
referencial tedrico, os estudiosos Walter Benjamin, Theodor W. Adorno, Eric
Hobsbawm, Northrop Frye, Anthony Giddens, Tiphaine Samoyault, Alfredo Bosi,
Antonio Candido, Ivan Junqueira, Jos¢ Guilherme Merquior, Murilo Marcondes de
Moura, Tumna Maria Simon, Jaime Ginzburg, Afonso Romano de Sant’Anna, Betina
Bischoff, Vagner Camilo, Marcio Seligmann-Silva, Claudio Guillén, Sandra Nitrini,
Flavio Kothe e Modesto Carone.

PALAVRAS-CHAVE: Carlos Drummond de Andrade, poesia de guerra, teor
testemunhal, presenca e representagao
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ABSTRACT: Known as the era of the machine, of electric light, of speed, the 20th
century was marked by great inventions, giving man the feeling of power. In art, the
Cultural Revolution of Modernism, seeking assimilation and synchronization with
European vanguards, dissolved borders. However, it is practically impossible to allude to
that time without also mentioning the horrors of wars, whether they are narrated in
testimonies from those who were involved in the conflicts, whether they are translated by
the testimonies of those who accompanied them on the radio, letters or telegrams. In this
sense, artistic manifestations, in particular, become channels through which the impacts
and traumas caused by those are expressed. Therefore, the facts that marked the Second
World War are reflected in the works of many modernist and contemporary writers.
Among them, the poet Carlos Drummond de Andrade calls our special attention. Our
purpose, therefore, is to analyze five poems by this writer, contained in A Rosa do Povo,
and examine the poetic images that translate the impressions and feelings of a poet who
did not witness the war, showing the tension between presence and representation. Thus,
through the recognition of the thematic and stylistic particularities of this poet, in his
poems that deal with World War II, above all by the analysis of the poems “News”,
“Moscow Telegram”, “Letter to Stalingrado”, “Vision 1944 and “With the russian in
Berlin”, contained in 4 Rosa do Povo, we intend to verify how Drummond's poetry
approaches the European reality of war; what are the images of a poet who did not witness
the war; how poetry contemplates the poet's desire to share the suffering of those who
have experienced war. These issues can be supported by the theme of poets who witnessed
the war, such as Paul Celan, and his poems on that subject, more specifically "Escape
from death". We will also identify the different perceptions of the poets and the recurring
thematic elements in their poetry, which mark the relationship between literature and war,
considering the references of presence and representation. For this purpose, we selected,
mainly, as a theoretical reference, the scholars Walter Benjamin, Theodor W. Adorno,
Eric Hobsbawm, Northrop Frye, Anthony Giddens, Tiphaine Samoyault, Alfredo Bosi,
Antonio Candido, Ivan Junqueira, Jos¢ Guilherme Merquior, Murilo Marcondes de
Moura , [umna Maria Simon, Jaime Ginzburg, Afonso Romano de Sant'Anna, Betina
Bischoff, Vagner Camilo, Mércio Seligmann-Silva, Claudio Guillén, Sandra Nitrini,
Flavio Kothe and Modesto Carone.

KEYWORDS: Carlos Drummond de Andrade, war poetry, testimonial content, presence
and representation
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INTRODUCAO

1. Proposta de trabalho

“Meus olhos sdo pequenos para ver/ todos os mortos, todos os feridos, / € este
sinal no queixo de uma velha/ que ndo pdde esperar a voz dos sinos.”. Essa estrofe, do
poema “Visdo 1944”, que integra a obra 4 Rosa do Povo (1945), de Carlos Drummond
de Andrade, traduz o desejo do eu-lirico de, mesmo distante, participar vivamente dos
eventos da II Guerra Mundial, configurando uma postura de integragdo com 0s povos
que, em meio aqueles sangrentos acontecimentos, sofriam muitas perdas e dores. Esse
desejo de compartilhar o sofrimento humano ja pode ser percebido nos poemas de O
Sentimento do mundo (1940). Nesse sentido, o discurso poético ¢ motivado por uma
vontade de representacao e, a0 mesmo tempo, de participagdo de uma realidade social
desumana, injusta e violenta.

A proposito, o olhar do escritor britanico William Golding sobre o século XX —
“Nao posso deixar de pensar que este foi o século mais violento da histéria humana.”
(apud HOBSBAWM, 2015, p.11) — atesta ser praticamente impossivel aludir aquelas
décadas, em que ocorreram as duas grandes guerras, sem mencionar os horrores, sejam
eles descritos nos livros de historia, sejam eles narrados em depoimentos de quem se
envolveu nos conflitos, sejam eles traduzidos pelos testemunhos daqueles que os
acompanharam a distincia, condi¢do essa em que se encontrava Carlos Drummond.

Sabe-se que em épocas de grandes tragédias sociais, as diferentes formas de
expressao artistica ndo ignoram os impactos € os traumas causados pelos fatidicos
acontecimentos. Nessa perspectiva, os fatos que marcaram a II Grande Guerra foram
aludidos ou representados por alguns escritores brasileiros contemporidneos a esse
momento. E preciso destacar, nesse sentido, além da “poesia de guerra” de Drummond,
em A Rosa do Povo, outras obras que se referem aos confrontos: Hd uma gota de sangue
em cada poema, de Mario de Andrade, produzida logo apds a I Guerra, Cdntico dos
Cdnticos para flauta e violdo, de Oswald de Andrade e Mundo Enigma, de Murilo
Mendes. Contudo, os poemas mais expressivos € marcantes sao, sem duvida, do mineiro
Carlos Drummond de Andrade, cuja obra veio consolidar as bases da poesia modernista,

langadas em Sao Paulo em 1922.
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Meus olhos sdo pequenos para ver

o general com seu capote cinza

escolhendo no mapa uma cidade

que amanha serd po6 e pus no arame.
(“Visao 1944”. In: A Rosa do Povo, p. 135)

Publicada em 1945, ano crucial do conflito europeu, 4 Rosa do Povo registra —
além dos sentimentos contraditérios do poeta em relagdo a si mesmo € ao seu passado em
Itabira — a sua adesdo a Revolugao bolchevique e a sua visdo da II Guerra Mundial que
se desenrolava em outro continente. Em varios poemas, aparecem imagens marcadamente
angustiadas, exaltadas e, por vezes, melancoélicas da luta sangrenta que era vivida longe
do continente americano.

Nessa obra emblematica de Drummond, identificam-se, também, reflexdes
metapoéticas, como em “Procura da poesia”, que se abre com uma adverténcia ao leitor:
“Nao fagas versos sobre acontecimentos. / Nao ha criagdo nem morte perante a poesia.”
(2012, p. 11). O poeta declara, nesses versos, a autonomia da poesia que aguarda, latente,
ser decifrada: “Chega mais perto e contempla as palavras./ Cada uma/ tem mil faces
secretas sob a face neutra/ e te pergunta, sem interesse pela resposta,/ pobre ou terrivel,
que lhe deres:/ Trouxeste a chave?” (2012, p. 12). Constata-se, portanto, que, em A Rosa
do Povo, ha um complexo jogo entre sujeito e objeto liricos, um conjunto discursivo
heterogéneo e multifacetado em que as palavras nascem na tentativa de conter os
fendmenos da vida em suas multiplas apari¢des. A intricada relagdo entre o sujeito € o
objeto poéticos dessa obra drummondiana da a impressao de que, muitas vezes, ambos se
elidem na tentativa de representar os varios angulos da realidade social, do mundo interior
e da propria poesia.

Os cinquenta e cinco poemas que compdem 4 Rosa do Povo foram escritos nos
anos da chamada Era Vargas, durante a qual se d4 o fortalecimento politico de um Estado
autoritario. Em meio a II Guerra Mundial, foram vividos, no Brasil, anos de intensa
repressdo e persegui¢do, atos de crueldade e morte. Resistindo aos embates desse
ambiente de forte tensdo politica, a ideologia socialista de Carlos Drummond permeia o
seu discurso lirico produzido, sobretudo, entre os anos de 1939 a 1945. Podemos perceber
que, ja no titulo da obra em questdo, ha um indice de suas convicg¢des da época: ¢ de

amplo conhecimento que a rosa (vermelha) consagrou-se como um dos simbolos do
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Partido Comunista — que, de forma sucinta, defendia o direito a voz e a igualdade
econdmica —, do qual o poeta participou ativamente até o final da Segunda Guerra. Nesse
sentido, o titulo representa, de forma alegorica, a poesia que se oferece como a voz/ a rosa
dos oprimidos/o povo. A rosa representa, ainda, o futuro socialista, ja que intenta o
“desabrochar” de uma nova ordem social. Essa esperanca em um futuro melhor esta
simbolicamente representada em “A flor e a ndusea”: “Uma flor nasceu na rua! / Passem
de longe, bondes, onibus, rio de aco do trafego. / Uma flor ainda desbotada/ ilude a
policia, rompe o asfalto.”. (2012, p. 14)

Uma leitura inicial dos poemas que integram essa obra de 1945 levou-nos a
retomar as consideragdes de Adorno em sua famosa “Palestra sobre lirica e sociedade”,
quando ele defende a necessidade de partir de uma leitura imanente, mais proxima da
forma poética, para perceber melhor as complexas e intrincadas relagdes entre o poeta
lirico e a sua sociedade: “A referéncia ao social ndo deve levar para fora da obra de arte,
mas sim levar mais fundo para dentro dela. E isso o que se deve esperar, ¢ até a mais
simples reflexdo caminha nesse sentido.”. (2010, p. 66)

Assim, partindo da andlise dos poemas de 4 Rosa do Povo que ensejam a Il
Guerra, queremos chegar a sua forte Otica social, a qual se perfaz em valores e/ou
intencdes polarizadas, que acabam por se completar: o perfil de um eu melancoélico e
reflexivo que questiona a sua participacdo no mundo e a sua propria criagdo poética e a
face militante de um sujeito lirico com ampla consciéncia social. E, de forma mais
especifica e pontual, atestar a presenca da carga testemunhal de sua poética, expressa nao
por alguém que participou da guerra ou, at€ mesmo, a presenciou de perto, mas por quem,
angustiadamente, a acompanhou por cartas, telegramas e pelo radio. Essa situacdo do
sujeito lirico se mostra bastante explicita em “Noticias”: “Entre mim e os mortos hé o
mar/ e os telegramas/ Ha anos que nenhum navio parte/ nem chega. Mas sempre os
telegramas/ frios, duros, sem conforto.” (2012, p. 120). Em nossa tese, pretendemos
evidenciar justamente, por meio das analises, esse teor testemunhal de um observador
distante, contido na poesia bélica de A Rosa do Povo, voltada para a representagdo do
conflito mundial.

Segundo José Guilherme Merquior, Drummond, que, até entdo, havia seguido as
trilhas abertas pela Semana de 22, em 4 Rosa do Povo, divide-se entre um estilo mais
proximo da linguagem oral (“estilo mesclado”) e uma linguagem mais culta e depurada

(“estilo puro”). Nesse sentido, achamos pertinente a proposta de releitura do postulado
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aristotélico sobre poiesis e mimesis, de Jacques Rancicre, em “A partilha do sensivel”

(2015):

Aristoteles fundava a superioridade da poesia, que conta “o que poderia
suceder” segundo a necessidade ou a verossimilhanca da ordenagdo das
acoes poéticas, sobre a historia, concebida como sucessdo empirica dos
acontecimentos, “do que sucedeu”. A revolugdo estética transforma
radicalmente as coisas: o testemunho ¢ a fic¢do pertencem a um mesmo
regime de sentido. De um lado, o “empirico” traz as marcas do
verdadeiro sob a forma de rastros e vestigios. “O que sucedeu” remete
pois diretamente a um regime de verdade, um regime de mostragdo de
sua propria necessidade. Do outro, “o que poderia suceder” nao tem
mais a forma autonoma e linear da ordenacdo de acgdes. A “historia”
poética, desde entdo, articula o realismo que nos mostra os rastros
poéticos inscritos na realidade mesma e o artificialismo que monta
maquinas de compreensio complexas. (RANCIERE, 2015, p. 56-7)

Podemos entender, dessa maneira, que enquanto o discurso, testemunho da
realidade historica, se mostra minimamente organizado por ter se dado numa determinada
sequéncia, (“do que sucedeu”), o discurso ficcionalizado, organizando-se por meio de
elementos da realidade empirica, acaba por se desfazer dessa organizagdo, ja que dispoe
do estatuto da liberdade e da autonomia. Nesse sentido, o lirismo do poeta preenche os
espacos imaginados (“o que poderia suceder”), empresta a realidade uma interpretacao
subjetiva, mas plausivel sobre ela mesma, legitimando a ambiguidade da poesia: um
discurso fabulado e alusivo ao real. De forma intrigante, a ficcdo poética nos conduz a
uma visao do real quando este ja ndo se basta por si so.

Assim, pretendemos, no primeiro capitulo, apresentar um percurso sobre as fases
da poética drummondiana, a importancia da obra 4 Rosa do Povo e dos poemas de guerra
nela contidos. No segundo, analisar as particularidades tematicas e estilisticas dos poemas
de Drummond de representagdo de cenas da Segunda Guerra — “Noticias”, “Telegrama
de Moscou”, “Carta a Stalingrado” e “Com o russo em Berlim” —, investigando essa
releitura da realidade historica sob a perspectiva de quem nao presenciou diretamente os
fatos. Cumprindo esse proposito, interpretaremos, em um terceiro momento, 0s poemas
“Visao 1944”, de Carlos Drummond de Andrade e “Fuga da morte”, de Paul Celan, com
o proposito de estabelecer uma leitura comparativa, tendo em vista as diferentes formas

de representacdo poética da guerra. Apresentaremos, outrossim, uma breve relagao
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intersemiotica entre “Visdo 1944” e a estampa n°® 26, de Francisco Goya, “No se puede
mirar’.

Embora estivessem em lugares distantes, tanto Drummond como Celan,
produzindo poemas no contexto historico da Segunda Guerra Mundial, nos apresentam
imagens de uma sociedade despedagada. Os poemas parecem ordenar, num outro plano,
0 caos social, ja que por detrds dos pedagos de vidas, de lugares e de cenas, eles
conseguem levar para o leitor a reflexdo lirica sobre a dor humana. Na ordenacao dos
versos, ambos retratam, cada um a sua maneira, um cenario de destruicdo, ¢ ambos
constroem 0s seus poemas com os fragmentos daquela realidade social.

Nesse sentido, a leitura comparada entre “Fuga da morte”, de Paul Celan, e “Visao
19447, que faz parte de A Rosa do Povo, de Drummond, nos permitird aproximar um
discurso poético produzido sob a tensao das crueldades do Nazismo (“a morte ¢ um dos
mestres da Alemanha seu olho ¢ azul”) e um outro que foi criado com a angustia de quem
acompanhava o conflito a distancia. (“Um vento varre o mundo, varre a vida. / Este vento
que passa, irretratavel,”). Pretendemos, com essa leitura, evidenciar as diferengas e/ou
semelhancas dos procedimentos de representagdo poética da Segunda Guerra, tendo como
parametro comparativo a situa¢do de presenca e auséncia do sujeito lirico naquele
conflito. Embora ja existam estudos que relacionem Literatura e Guerra, acreditamos que
uma pesquisa que aborde a discussdo sobre a questdo da presenga/auséncia na
representacdo poética da guerra possa ser uma relevante contribuicao para esse campo de
investigacgao.

Assinalamos que, nesse percurso de leitura, serdo abertas algumas questdes
fundamentais: quais sdo as imagens do discurso lirico de quem nao presenciou a Segunda
Grande Guerra, mas tentou reproduzir as cenas? De que forma sua poética contempla o
desejo de compartilhar do sofrimento daqueles que vivenciavam o terror bélico? Quais
sdo o lugar e a importancia da poesia frente aos horrores da guerra? E, ainda, como a
poesia de Drummond se aproxima da realidade europeia de guerra? Essas questdes irdo
direcionar a nossa leitura inicial do discurso drummondiano de representacdo da Guerra
Mundial e também a leitura comparada entre a criacdo lirica do poeta mineiro e a de Celan
em torno do mesmo tema. Pensamos que os poemas selecionados sdo marcados pelo
enfrentamento do medo, do desamparo e do vazio vividos no periodo de guerra e que, por
isso mesmo, eles também trazem em si um desejo de renovagdo e de vida. Estariam,

assim, forma e conteudo tdo imbricados nessas obras poéticas ao ponto de conseguirem,
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como um caleidoscdpio, descobrir no caos uma esperancga, extrair da tragédia social uma
nova ordem histérica?

Esse estudo analitico e comparativo sera fundamentado por reconhecidos
estudiosos. Em relacdo ao periodo historico (sobretudo de 1920 a 1945) e sua
representacdo na poesia ¢ na prosa da época, temos como referéncia Walter Benjamin
(Historia e Representagdo), Theodor W. Adorno (Lirismo e Sociedade), Eric Hobsbawm
(Historia e Literatura), Northrop Frye (Simbolos e Imagens) e Anthony Giddens
(Modernidade). No tocante as comparagdes, teremos como suporte as consideragdes de
Claudio Guillén e de Sandra Nitrini.

Buscaremos, outrossim, os apontamentos de Antdnio Candido, Mério Brito e
Alfredo Bosi sobre a Semana Modernista de 1922 e seus desdobramentos. Recorreremos,
ainda, a traducao e as consideracdes de Flavio Kothe e de Modesto Carone sobre a obra
de Paul Celan e também as reflexdes de José Guilherme Merquior, Antonio Candido,
Murilo Marcondes de Moura, [lumna Maria Simon, Jaime Ginzburg, Affonso Romano de
Sant’ Anna, Betina Bischoff e Vagner Camilo sobre a poética de Carlos Drummond de
Andrade.

Na analise dos poemas, iremos nos valer da metodologia proposta por Antonio
Candido, Domicio Proenga Filho, Edward Lopes e Nilce Sant’anna Martins, ndo
excluindo a possibilidade de se considerarem outros que se fizerem necessarios ou que,

por algum motivo, ndo foram mencionados.
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2. A poesia moderna: algumas reflexdes

Em Os filhos do barro, Octavio Paz define poesia moderna como um movimento
de ruptura quase permanente com a tradicdo literdria que comeca com 0s primeiros
romanticos, atravessa o século XIX e chega ao século XX. Segundo ele, depois dos
romanticos, tem inicio uma nova fase da poesia moderna que vai de Baudelaire a
Mallarmé (e/ou Valéry) e que, mais tarde, dara origem ao Futurismo e ao Cubismo.

Segundo esse estudioso,

Trata-se de um movimento que envolve todos os paises do Ocidente, do
mundo eslavo ao hispano-americano, mas que em cada um dos seus
momentos se concentra ¢ manifesta em dois ou trés pontos de
irradiacdo. O periodo do simbolismo, sem que isso signifique que nao
tenha havido grandes poetas simbolistas em outras linguas (basta
recordar o simbolismo russo, o alemdo ou o hispano-americano), foi
essencialmente francés. Vai de Baudelaire a Mallarmé, Verlaine,
Rimbaud e Laforgue, e destes a Claudel e Valéry. A poesia de
vanguarda é, simultaneamente, uma reagao contra o simbolismo e sua
extensdo. A obra do poeta tipico desse momento, Guillaume
Apollinaire, revela fortes tragos vanguardistas e simbolistas. O lugar do
nascimento da poesia de vanguarda explica sua genealogia literaria: a
Franga. Na sua origem, a vanguarda foi a metafora contraditéria do
simbolismo francés. (PAZ, 1984, p.152)

Sabemos que muitos criticos consideram Baudelaire e Poe como marcos iniciais
da chamada “poesia moderna”, ignorando, de certa forma, a contribuicao dos romanticos.
Porém, neste trabalho, tentaremos permanecer mais proximos das reflexdes de Octavio
Paz sobre a modernidade poética, levando sempre em conta que “o sentimento e a
consciéncia da discordia entre sociedade e poesia converteram-se, a partir do romantismo,
no tema central, muitas vezes secreto, de nossa poesia”. (PAZ, 1984, p. 9). E importante,
também, considerar que, com a derrocada da aristocracia e a consolidacao das novas bases
sociais, essa ruptura entre a poesia e a sociedade ocorreu porque as primeiras geragoes
romanticas rejeitaram o lugar marginal que lhes foi destinado no mundo burgués. Desde

entdo, nasce uma poesia critica dos valores burgueses e também de si mesma.
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Trata-se porém de uma modernidade que, vista de perto, torna-se
paradoxal: em muitas de suas obras mais violentas e caracteristicas —
penso nessa tradicdo que vai dos romanticos aos surrealistas — a
literatura moderna € uma apaixonada negagdo da modernidade; em
outra de suas tendéncias mais persistentes € que envolve tanto o
romance como a poesia lirica — penso agora nessa tradicdo que
culmina em um Mallarmé e em um Joyce —, nossa literatura ¢ uma
critica ndo menos apaixonada e total de si mesma. Critica do objeto da
literatura: a sociedade burguesa e seus valores: a critica da literatura
como objeto: a linguagem e seus significados. De ambos os modos a
literatura moderna se nega e, ao negar-se, afirma-confirma sua
modernidade. (PAZ, 1984, p. 41-2)

Essas consideracdes de Octavio Paz sobre poesia moderna favorecem uma melhor
aproximacao de Drummond, uma vez que, em sua obra, sdo perceptiveis tanto a critica
aos valores burgueses e o sonho de uma nova sociedade, como também a sua aguda
consciéncia da “linguagem e seus significados”, como podemos perceber no conhecido
poema “A Procura da Poesia”: “Penetra surdamente no reino das palavras. /L4 estdo os
poemas que esperam ser escritos. / Estao paralisados, mas ndo ha desespero, / ha calma e
frescura na superficie inata./ Ei-los s6s e mudos, em estado de dicionario”. (In: 4 Rosa

do povo, 2012, p. 11)

E bastante conhecida a autoimagem de Drummond de “gauche”, anunciado por
“um anjo torto” Em consequéncia, talvez, de um constrangimento, de “uma falta de
naturalidade, proprias de sua individualidade, o poeta mineiro decide experimentar uma
forma de existéncia “torcida” e sem lugar no mundo. “Na obra de Drummond, essa tor¢ao
¢ um tema, menos no sentido tradicional de assunto, do que no sentido especifico da
moderna psicologia literaria: um nicleo emocional a cuja volta se organiza a experiéncia

poética”. (CANDIDO, 1977, p. 98)

Essa individualidade inadaptada e recolhida em si mesma, um dos temas centrais
drummondianos, leva a pensar que um dos tracos definidores do sujeito da lirica moderna
¢, desde Baudelaire, a situag@o deslocada do poeta na sociedade contemporanea. Segundo
Octavio Paz, essa cis@o entre sujeito poético e sociedade nasce com a poesia romantica,
assume uma dimensdo ir6nica em Baudelaire e chega até os nossos dias. Socialmente
i1solado, o poeta incorpora a diivida sobre os limites e a importancia da criagao lirica e se
volta criticamente sobre o proprio fazer poético. Nasce, entdo, um movimento de

renovagdo permanente, uma espécie de “tradicdo” de ruptura, como se uma nova
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manifestagdo poética ja trouxesse consigo a necessidade de criar a sua alteridade.
Portanto, “a modernidade ¢ uma tradi¢do polémica e que desaloja a tradicdo imperante,
qualquer que seja esta; porém desaloja-a para, instante apos, ceder lugar a outra tradicao,
que, por sua vez, ¢ outra manifestacdo momentanea da atualidade. A modernidade nunca
¢ ela mesma: é sempre outra. O moderno ndo ¢ caracterizado unicamente por sua

novidade, mas por sua heterogeneidade”. (PAZ, 1984, p.18-19)

Octavio Paz afirma que, desde os romanticos até hoje, a “tradi¢ao de ruptura” da
modernidade permanece viva no interior de cada obra poética. Com Baudelaire, e depois
Mallarmé e Valery, a modernidade, identificada com “a paix@o critica”, torna-se critica
de si mesma, mergulhando “numa espécie de autodestrui¢do criadora”. O ensaista
mexicano explica que “o que distingue a nossa modernidade das modernidades de outras
épocas ndo ¢ a celebragdo do novo, embora isso também conte, mas o fato de ser uma
ruptura. O sujeito lirico moderno realiza em sua obra uma critica ao passado imediato,
interrupcao da continuidade. A arte moderna nao ¢ apenas filha da idade critica, mas

também ¢ critica de si mesma”. (PAZ, 1984, p.25)

Os ensaios de Walter Benjamin sobre Baudelaire permitem entender melhor o que
Otavio Paz descreve como uma “tradicdo de ruptura da poesia moderna”. Em Charles
Baudelaire, um lirico no auge do capitalismo, Benjamin analisa e reflete sobre as
multiplas relagdes entre a poesia baudelairiana e a sociedade francesa do século XIX. Ele
aponta, como uma categoria essencial da modernidade, a “perda da aura” da obra de arte
dentro de um mundo de producdo em massa e a consequente mudanca da posi¢ao social
do poeta dentro do capitalismo industrial. Nesse sentido, sdo particularmente importantes
as reflexdes do critico alemdo em torno da perambulacdo do poeta francés nas ruas
movimentadas de Paris e também da sua resisténcia a degradagcdo imposta pelo mercado
literario, conforme foi estabelecido em suas bases a partir de meados do século XVIII na

Franca.

Sabemos que as bases sociais na Franca, instauradas nos quadros da histéria
europeia do século XIX, foram constituidas, sobretudo pela expansdo do capitalismo
industrial e pela consolidagdo do poder politico da burguesia. Assim, as mudangas
impostas pela alteracdo dos modos de producao repercutem fortemente nos poemas de
Baudelaire, que consegue, alegoricamente, fazer a representacao das contradi¢des sociais
desencadeadas pelo novo sistema produtivo. Baudelaire realiza um ir6nico retrato da

situacdo a que os poetas foram relegados na sociedade de seu tempo. Na sua altivez, ele
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tanto rejeita a arte pela arte do parnasianismo francé€s como a poesia de teor politico,
procurando se equilibrar numa posicao independente entre a tradicdo literaria académica

e os grupos revolucionarios de sua época.

Para Baudelaire, essa brusca ruptura com a 1’art pour 1’art tinha valor
apenas como postura. Permitia-lhe proclamar o espago que, como
literato, tinha para se mover. Era a sua vantagem sobre os escritores do
seu tempo, sem excluir os maiores. Com isso se torna evidente que ele
se situava acima do meio literario que o circundava. (BENJAMIN,
1989, p. 23)

Benjamin nos mostra que esse distanciamento de Baudelaire, em relacdo aos
meios literdrios, revela a tentativa do poeta de dar uma resposta as mudangas das
condi¢des de producdo literaria. Em seus ensaios sobre o poeta francés, vemos que o
surgimento do mercado literario obrigou os escritores, a partir de entdo, a disputar espaco
com os concorrentes. Baudelaire, diferentemente de seus contemporaneos, procura se
mostrar aristocratico e independente em relagdo a burguesia, que comecava a retirar dos
poetas a tarefa de representagdo que antes lhes confiara. Assim, aparece a figura do sujeito
lirico como herdi que vai resistir a um mundo massificado e que, heroicamente,
responderd com a criagdo de um livro de poemas, recriando, com ironia, a ideia de poesia
lirica, tal como entdo era concebida: As flores do Mal. Sao muito esclarecedoras as
informacdes que Benjamin nos apresenta sobre o mercado literario parisiense conforme

estava constituido por volta da metade do século XIX:

Durante um século € meio, a atividade literaria cotidiana se movera em
tomo dos periodicos. Por volta de 1830, as belas-letras lograram um
mercado nos didrios. As alteragdes trazidas para a imprensa pela
Revolugdo de Julho se resumem na introdugdo do folhetim. Durante a
Restauracdo, nimeros avulsos de jornais ndo podiam ser vendidos; s6
quem fosse assinante podia receber um exemplar. Quem nao pudesse
pagar a elevada quantia de 80 francos pela assinatura anual ficava na
dependéncia dos cafés, onde, muitas vezes, grupos de varias pessoas
rodeavam um exemplar. Em 1824 havia em Paris 47 mil assinantes de
jornal; em 1836 eram 70 mil, e em 1846, 200 mil. La Presse, o jornal
de Girardin, tivera papel decisivo nesse aumento. Trouxera trés
importantes inovagdes: a redugdo do prego da assinatura para 40
francos, o anuncio ¢ o romance-folhetim. Ao mesmo tempo, a
informacdo curta e brusca comecou a fazer concorréncia ao relato
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comedido. Recomendava-se pela sua utilidade mercantil. O assim
chamado "réclame" abria passagem; por esse termo se entendia uma
nota, autdnoma na aparéncia, mas, na verdade, paga pelo editor e com
a qual, na se¢do redacional, se chamava a aten¢do para um livro que, na
véspera ou naquele mesmo numero, fora objeto de antincio. J4 em 1839,
Sainte Beuve lamentava seus efeitos desmoralizantes: “Como se pode
condenar na parte critica um produto... do qual, duas polegadas abaixo,
se ¢ que ¢ a maravilha da época? Impunha se a forga atrativa das letras
crescentes do antincio; representa uma montanha magnética que desvia
a bussola”. O “réclame” se encontra nos primordios de uma evolucao
cujo final ¢ a noticia da bolsa publicada nos jornais e paga pelos
interessados. Dificilmente a historia da informacdo pode ser escrita
separando-a da histdria da corrupgdo da imprensa. (BENJAMIN, 1989,
p.23-24)

Essa descrigao minuciosa do mercado literario do século XIX é importante porque
permite entender a situagdo do poeta em épocas mais recentes. A partir dos ensaios
benjaminianos, podemos perceber que ndo ¢ possivel realizar um estudo da poesia
moderna sem levar em consideragdo, antes de mais nada, a consciéncia que o sujeito lirico
detém do seu lugar na sociedade e do valor de sua obra no mundo produtivo. O conceito
de modernidade, portanto, entende que a criagdo lirica carrega em si mesma a nocao de

seus limites dentro de uma sociedade balizada pelo peso da mercadoria.

A obra baudelairiana deixa clara, portanto, a desestabiliza¢dao da fun¢do do poeta,
como porta-voz de seus contemporaneos, uma fun¢ao que na sociedade francesa, depois
de Victor Hugo, nunca foi recuperada. Como consequéncia, o poeta se concentra em sua
propria obra numa apurada meditacdo em torno do seu proprio fazer, sobre o proprio
objeto de sua elaboracao lirica. Baudelaire definiu o poeta como o her6i da modernidade
que, de um ou outro modo, consegue sobreviver numa sociedade voltada para a produgao
em massa € na qual ndo existe lugar para ele. Benjamin, descrevendo a precariedade
econdmica do poeta francés, procura mostrar que, na sociedade moderna, “o heroi nao
esta previsto; nela, ndo ha emprego para este tipo. Ela amarra-o para sempre no porto
seguro; abandona-o a uma eterna ociosidade. Nesta sua ultima incorporagdo o herodi

aparece como dandy”. (BENJAMIN, 1989, p.26)

Compagnon diz que o heroismo de Baudelaire consistia em viver, na aparéncia,
uma postura aristocratica. O dandismo era, na verdade, uma parddia de si mesmo, ditada

pela consciéncia da inutilidade da poesia e do poeta na sociedade de produ¢do em massa.
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“Exceto por alguns momentos, Baudelaire ndo foi daqueles que acreditava no progresso:

ele foi condenado a modernidade”. (COMPAGNON, 1999, p. 30)

Pensamos que, para uma leitura da poesia de Drummond, € importante ter em vista
essas questdes sobre o sujeito na lirica moderna, que Benjamin levanta em torno da obra
de Baudelaire. Em outros termos, ndo podemos ignorar a consciéncia que o poeta
moderno passa a ter, a partir de 4s flores do Mal, de seu lugar na sociedade de producao
em massa e de seu proprio papel historico nos tempos atuais. A interpretacao da obra de
Drummond implica, portanto, ter consciéncia das complexas questdes que o conceito de
modernidade envolve em face ao lugar destinado ao poeta e a poesia na sociedade
contemporanea. “L4a, esta, centralmente, [em 4 Rosa Do Povo] a percepg¢ao de um mundo
caduco, precario, malfeito, ao qual corresponde (se ¢ que o verbo cabe) o eu torto,
desajeitado, recurvo de uma persona literaria que desconfia, no proprio ato de escrever,

de tudo que na vida é porosidade e comunicag¢do” (TITAN JR., 2012, p. 113)

Se o poeta ndo encontra lugar no capitalismo industrial, por outro lado, ele
estabelece relagdes contraditorias com as revolugdes sociais que ocorreram desde o final
do século XVIII até a atualidade, sobretudo a comunista. Octavio Paz diz que, desde o
Romantismo, a poesia moderna mantém uma relagdo “infeliz” com os movimentos
revolucionarios: inicialmente, uma adesdo entusiasmada e, em seguida, um brusco

rompimento.

A poesia moderna tem sido e ¢ uma paixao revolucionaria, mas essa
paixdo tem sido infeliz. Afinidade e ruptura: ndo foram os filoésofos,
mas os revolucionarios que expulsaram os poetas de sua reptblica. O
motivo do rompimento foi o mesmo que o da afinidade: revolugdo e
poesia sdo tentativas de destruir este tempo de agora, o tempo da
historia que é o da historia da desigualdade, para instaurar outro tempo.
Mas o tempo da poesia ndo € o tempo da revolugdo, o tempo datado da
razao critica, o futuro de utopias: ¢ o tempo de antes do tempo, o da
vida anterior, que reaparece no olhar da crianga, o tempo sem datas.
(PAZ, 1984, p. 50)

Murilo Marcondes de Moura, no posfacio de O sentimento do Mundo (2012), diz
que, na fase entre 1940 e 1945, “o sentimento [de Drummond] de pertencer a algo maior

altera profundamente a disposi¢ao do sujeito, tocado agora pelo desejo de participacdo no
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mundo e consequentemente empenhado em sua transformagdao” (MOURA, 2016, p. 51).
No entanto, anos depois, em Claro Enigma (1951) e Fazendeiro do ar (1954), Drummond
silencia o ardor revolucionario dos anos quarenta. Essas “fases poéticas/politicas” desse
poeta parecem comprovar as palavras de Octavio Paz quando este diz que poesia e
revolugao, por vezes, se aproximam na “tentativa de destruir este tempo de agora, o tempo
da historia que ¢ o da historia da desigualdade”, mas, as vezes, se separam ja que “o tempo
da poesia nao ¢ o tempo da revolugao, mas € o tempo de antes do tempo, o da vida anterior,

que reaparece no olhar da crianga, o tempo sem datas”. (PAZ, 1984, p.67)

De O Sentimento do Mundo até A Rosa do Povo, o poeta mineiro ¢ impulsionado
pela vontade de adesdo a causa proletaria e de combate pelos ideais revolucionarios.
Nesse periodo, “se lhe impde a poesia como participagdo € empenho politico: a luta contra
o fascismo, a guerra de Espanha e a Guerra Mundial favorecem o desenvolvimento da
literatura participante em todo o mundo. [....] Em 4 Rosa do Povo, o poeta atinge o climax

da pratica participante quando o fempo presente se instaura como matéria do poema — e,

ao mesmo tempo, atinge a consciéncia mais profunda da crise da poesia” (SIMON, 1978,

p.52). E o que podemos constatar em “M3os dadas”:

Nao serei o poeta de um mundo caduco.
Também ndo cantarei o mundo futuro.

Estou preso a vida e olho meus companheiros.
Estdo taciturnos, mas nutrem grandes esperangas.
Entre eles, considero a enorme realidade.

O presente é tdo grande, ndo nos afastemos.

Nao nos afastemos muito, vamos de maos dadas.

Nao serei o cantor de uma mulher, de uma historia,

ndo direi os suspiros ao anoitecer, a paisagem vista da janela,

ndo distribuirei entorpecentes ou cartas de suicida,

nao fugirei para as ilhas nem serei raptado por serafins.

O tempo ¢ a minha matéria, do tempo presente, os homens presentes,
a vida presente.

(“Maos dadas”. In: Sentimento do Mundo, 2012, p. 34)

Essa valorizagdo do presente faz lembrar que, segundo Sartre, a partir do final do
século XVIII, o escritor que, até¢ entdo, ressaltava o passado greco-latino, volta a sua
atenc¢do para o tempo em que vive. Essa mudanca de foco ¢ consequéncia da revolugao

de 1789: os escritores, ndo tendo mais o suporte da aristocracia, sdo agora obrigados a se
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valer do novo publico leitor: os burgueses. Dessa maneira, “ja que os muros da Eternidade
e do Passado que sustentavam o edificio ideologico do século XVIII racham e desabam,

o escritor percebe, em sua pureza, uma nova dimensao da temporalidade: o presente.”

(SARTRE, 2009, p. 85)

Em O que é a Literatura, de Sartre, vemos que a ateng@o do escritor moderno ao
presente esta relacionada com a interrogagao: “Para quem se escreve?”. O filosofo francés
responde a pergunta com base na noc¢ao de historicidade: tanto o escritor como o seu leitor
participam de uma determinada época historica. O escritor escreve a seus contemporaneos
e o seu leitor, presente ou futuro, estd inserido num determinado momento da Historia.
Essa situacdo temporal, a historicidade da escritura e da leitura definem o que Sartre
chama de “literatura engajada”. Tanto o leitor como o escritor estdo engajados
historicamente, vivendo os eventos de sua época, e buscando respostas para as suas
proprias questdes. A conexdo histérica entre ambos se da através da obra literdria:
escritura e leitura sdo duas faces de um determinado momento historico, € seus sujeitos
estdo livremente situados: “Eu diria que um escritor ¢ engajado quando trata de tomar a
mais lucida e integral consciéncia de ter embarcado, isto é, quando faz o engajamento
passar, para si € para os outros, da espontaneidade imediata ao plano refletido. O escritor

¢ mediador por exceléncia e seu engajamento ¢ a mediacdo”. (SARTRE, 2009, p. 61-2)

O conceito sartreano passou depois a significar, de maneira incorreta, literatura
partidaria ou panfletaria. Em 1957, Adorno profere uma conferéncia, procurando refletir
dialeticamente sobre as relagdes entre lirica e sociedade e, portanto, esclarecer certos
equivocos da critica literaria referentes ao engajamento literario. Logo no comego de sua
palestra, o pensador alemao mostra-se contrario aos estudos em que os poemas ‘“‘sao
abusivamente tomados como objetos de demonstracdo de teses sociologicas.”
(ADORNO, 2010, p.66). Para ele, a referéncia ao social ¢ parte intrinseca da composicao

lirica e somente pode ser percebida pela andlise profunda da forma poética.

A referéncia ao social ndo deve levar para fora da obra de arte, mas sim
levar mais fundo para dentro dela. E isso o que se deve esperar, ¢ até a
mais simples reflexdo caminha nesse sentido. Pois o teor [Gehalt] de
um poema ndo ¢ a mera expressao de emogdes e experiéncias
individuais. Pelo contrario, estas s6 se tornam artisticas quando,
justamente em virtude da especificagdo que adquirem ao ganhar forma
estética, conquistam sua participagdo no universal. Nao que aquilo que
0 poema lirico exprime tenha de ser imediatamente aquilo que todos
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vivenciam. A sua universalidade ndo € uma volonté de tous, ndo é a da
mera comunicagao daquilo que os outros simplesmente ndo sdo capazes
de comunicar. Ao contrario, o mergulho no individuado eleva o poema
lirico ao universal por tornar manifesto algo de ndo distorcido, de ndo
captado, de ainda ndo subsumido, anunciando desse modo, por
antecipacao, algo de um estado em que nenhum universal ruim, ou seja,
no fundo algo particular, acorrente o outro, o universal humano.
(ADORNO, 2010, p.66)

Adorno, portanto, propde uma leitura mais imanente, voltada para as camadas
mais profundas da forma poética. “O procedimento tem de ser, conforme a linguagem da
filosofia, imanente”. (ADORNO, 2010, p. 67). Para desenvolver os seus argumentos, ele
toma como ponto de partida a exigéncia social de que a criagdo lirica tenha que ser uma
linguagem fundamentalmente individual, que nasca livre das obrigacdes praticas e do
peso da objetividade. Essa condi¢dao da linguagem lirica, exigida sobretudo nos tempos
atuais, implica num protesto de todos contra uma sociedade massificada, distante e hostil.
Desse modo, o poema ¢ configurado em negativo: quanto mais pesa sobre ele um mundo
alienado e frio, mais ele se fecha sobre si mesmo em busca dos seus proprios rumos de

linguagem.

O referido critico explica, ainda, que o discurso lirico ndo se transforma num
monodlogo sem nenhuma ressonancia, porque a linguagem ¢ algo duplo: ao mesmo tempo
que atende a demanda subjetiva do sujeito, serve para a representacao dos conceitos
socialmente estabelecidos. Dessa maneira, quando o sujeito lirico se entrega inteiramente
ao objeto de sua criagdo, ele alcanca uma unidade com a linguagem e, ao mesmo tempo,

estabelece uma comunicacao profunda com a sociedade.

O instante do auto-esquecimento, no qual o sujeito submerge na
linguagem, ndo consiste no sacrificio do sujeito ao Ser. Nao ¢ um
instante de violéncia, nem sequer de violéncia contra o sujeito, mas um
instante de reconciliac¢do: a linguagem fala por si mesma apenas quando
deixa de falar como algo alheio e se torna a propria voz do sujeito. Onde
0 eu se esquece na linguagem, ali ele estd inteiramente presente; sendo
a linguagem, convertida em abracadabra sacralizado, sucumbiria a
reificagdo, como ocorre no discurso comunicativo. (ADORNO, 2010,

p-75)
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Em “As muitas vozes da poesia moderna”, Alfonso Berardinelli refuta as teses de
Hugo Friedrich e corrobora as de Adorno. Segundo ele, o que Friedrich considera uma
capacidade da lirica moderna de destruir o real, para Adorno, se da o contrario: essa
aparente liberdade absoluta da linguagem lirica pode ser resultado da determinagao
historica e social. Berardinelli diz que “a forca e a genuinidade tanto artistica como
cognitiva da lirica estdo, segundo Adorno, justamente nessa afirmagao direta de verdade
acerca do lugar social e dos proprios meios linguisticos. A dissonancia ndo ¢ mera
categoria estilistica portadora de misteriosas sugestdes, nem um sinal do poder 6rfico da
palavra. Dissonancia ¢ laceragdo da existéncia que a poesia com 0s recursos que dispde,

ndo pode recompor.”. (BERARDINELLI, 2007, p. 35-36)

As reflexdes de Adorno e de Berardinelli possibilitam um melhor entendimento
de A Rosa do Povo, uma obra que foi publicada sob o peso de um estado autoritario e
repressor. Sabemos que esta subjacente, nessa obra de 1945, uma grande tensao coletiva
vivida naquela época conturbada. Adorno esclarece que o poeta estd aparentemente
isolado: as forgas que o levam contra a sociedade ndo sdao absolutamente individuais,
fazem parte de uma constituicdo do todo. Para ele, “a configuragdo lirica ¢ sempre,
também, a expressao subjetiva de um antagonismo social”. (ADORNO, 2010, p.76).
Essas reflexdes sobre as relagdes entre a poesia e a sociedade nos levam a reconhecer que,
na obra de Drummond, produzida sob o autoritarismo do governo Vargas, ecoam as

muitas vozes da sociedade brasileira da época:

A Rosa do Povo impressiona ndo apenas por um grau raro € exemplar
de capacidade de articular elementos liricos e problemas historicos, mas
sobretudo pelo fato de vir a luz em um momento com 1945, em que
nada facilita a circulagdo de uma obra com esse perfil. O livro nio se
presta aos interesses capitalistas do mercado editorial, pois critica a base
do sistema que o sustenta. Ndo teme a repressdo formal ou informal,
que os idedlogos do Estado Novo poderiam ter determinado, mesmo
depois do fim do governo Vargas. [...] Nesse sentido, o livro se coloca
inteiramente contra os ideais da politica autoritaria que teve grande
forca no Brasil entre 1930 e 1945. A Rosa do Povo estabelece como
inimiga a banalidade do mal no Brasil. Os preconceitos e os mitos
ufanistas ndo apenas estdo ausentes, mas sdo duramente demolidos pelo
olhar fragmentador, atento as ruinas do processo historico.
(GINZBURG, 2017, p. 299-300)
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Logo, a multiplicidade de formas e de temas, a problematica do sujeito lirico e,
sobretudo, a duvida sobre o proprio fazer poético tornam A Rosa do Povo uma obra
historicamente fundamental. Se, para Adorno, “uma corrente subterranea coletiva ¢ o
fundamento de toda lirica individual”, podemos dizer que esse livro de Drummond traz,
em sua configuragcdo multifacetada, as muitas vozes de uma coletividade pressionada por
um regime autoritario e, a0 mesmo tempo, angustiada com a violéncia e a destruicdo que
ocorriam em outros paises. Nesse sentido, a leitura do poema “Noticias”, que integra a

referida obra, vem ao encontro das reflexdes sobre a lirica moderna:

Entre mim e os mortos ha o mar

e os telegramas

Hé anos que nenhum navio parte

nem chega. Mas sempre os telegramas
frios, duros, sem conforto.

Na praia, e sem poder sair.

Volto, os telegramas vém comigo.
Nao se calam, a casa é pequena
para um homem e tantas noticias.

Vejo-te no escuro, cidade enigmatica.
Chamas com urgéncia, estou paralisado.
De ti para mim, apelos,

de mim para ti, siléncio.

Mas no escuro nos visitamos.

Escuto vocés todos, irmaos sombrios.
No pao, no couro, na superficie
macia das coisas sem raiva,

sinto vozes amigas, recados

furtivos, mensagens em codigo.

Os telegramas vieram no vento.

Quanto ao sertdo, quanta renincia atravessaram!
Todo homem sozinho devia fazer uma canoa

e remar para onde os telegramas estdo chamando.
(“Noticias”. In: A Rosa do Povo, p. 120)

Jaime Ginzburg declara que “4 Rosa do Povo, de Carlos Drummond de Andrade,
publicado em 1945, ja foi examinado pelos criticos e historiadores como um livro voltado
a militancia” (GINZBURG, 2017, p. 271). Achamos que tal afirmagdo nao corresponde
a uma visao da totalidade dessa obra de Drummond, uma vez que ela apresenta, conforme

vimos anteriormente, uma grande diversidade tematica. Contudo, em “Noticias”, que abre
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a sequéncia dos “poemas de guerra” de 4 Rosa do Povo, essa linha tematica “voltada a
militdncia” € bastante visivel. As cinco estrofes (trés tercetos e dois quartetos) sdo
impulsionadas por um grande desejo do poeta de se integrar ativamente aos eventos que
ocorriam em paises distantes, eventos esses que nos parecem estar relacionados a Segunda
Guerra. O poeta se mostra “tocado agora pelo desejo de participagdo no mundo e
consequentemente empenhado em sua transformacao”. (MOURA, 2012, p.51)

Em “Noticias”, o sujeito lirico se mostra angustiado pela distancia entre ele e os
fatos que ocorrem em outros lugares, cujas noticias lhe chegam por telegramas. Ele esta
perto do mar, o limite extremo que se poderia percorrer por terra para chegar o mais
préximo possivel dos episoddios de morte e destrui¢do. (“Entre mim e os mortos ha o mar”
/ “Na praia, e sem poder sair”’). Vimos que, entre os anos de 1935 e 1945, houve, em todo
o mundo, uma crescente produ¢do de poesia participante, motivada pela Guerra da
Espanha e pela Guerra Mundial. Drummond, também, ndo ficou indiferente aos
acontecimentos que marcaram as duas décadas: ele expressa no poema a sua vontade de
estar junto das pessoas que estdo vivendo aqueles dificeis momentos (“Vejo-te no escuro,
cidade enigmdtica./ Chamas com urgéncia, estou paralisado”; “Escuto vocés todos,

irmaos sombrios/ No pdo, no couro, na superficie”).

Lembrando as reflexdes de Octavio Paz sobre as relagdes entre a poesia moderna
e os movimentos revolucionarios, podemos dizer que esse poema faz parte da “fase de
militancia” do Drummond: a da sua adesdo a luta antifascista na Espanha e a revolugao
bolchevique na Russia: “De ti para mim, apelos, /de mim para ti, siléncio. /Mas no escuro
nos visitamos”. O sujeito poético expressa uma angustia por estar separado pela distancia
oceanica e por ndo poder participar dos eventos os quais ele acompanha por telegramas:
(13 A : ~ r
Volto, os telegramas vém comigo. /Nao se calam, a casa ¢ pequena/para um homem e

tantas noticias”.

A unido da poesia moderna com a paixdo revolucionaria ¢ um “fendmeno que se
manifesta, as vezes, primeiro ao longo do século XIX e depois, com mais intensidade, no
século corrente.” (PAZ, 1984, p. 66). Declaramos que Drummond também se insere na
modernidade poética pela sua poesia participativa voltada contra a desumanizacdo e a
desigualdade social. Sem poder acompanhar de perto a evolu¢do dos acontecimentos
histéricos marcantes, ele se sente bloqueado e inerte: “Na praia, € sem poder sair”;
“Chamas com urgéncia, estou paralisado”. Termina o poema, indicando a Unica

possibilidade de superar a situagdo de angustia e impoténcia em que se encontra: “Todo
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homem sozinho devia fazer uma canoa/ e remar para onde os telegramas estdo

chamando.”.

Vimos que, para Adorno, a relagao entre lirica e sociedade ndo ¢ simplesmente
uma representacdo dos problemas sociais, mas parte intrinseca do poema. Em sua
conferéncia, o pensador alemao procura mostrar que a forma lirica internaliza o elo entre
individuo e sociedade: quanto mais fechado for o poema, mais denso serd seu teor social.
Nessa perspectiva, podemos notar que o primeiro quinteto ¢ os dois quartetos de
“Noticias” se desenvolvem em torno dos telegramas que chegam ao pais isolado onde “ha
anos que nenhum navio parte nem chega”. Ja os dois quintetos centrais sdo definidos pelo
vocativo que aparece no primeiro verso de cada estrofe: “Vejo-te no escuro, cidade
enigmatica”, “Escuto vocés todos, irmaos sombrios”. Assim, entendemos que a forma
mais concentrada dos quartetos parece uma alusdo a linguagem concisa e entrecortada
dos telegramas. Ja nos quintetos centrais, temos a busca de didlogo direto do sujeito lirico
com o mundo distante, que ele ndo conhece sendo pelas noticias que chegam pela

linguagem extremamente curta e simplificada dos telegramas.

Como nao reconhecer, nesse poema de Drummond, a angustia que os seus
compatriotas viviam quando eram obrigados a acompanhar de longe os acontecimentos
que se desenrolavam nos paises europeus? A voz poética drummondiana parece dar vazao
as vozes dos outros que, ao lado dele, queriam compartilhar e estar junto dos que lutavam
naqueles lugares assolados pela guerra. A sequéncia das estrofes ¢ quase uma
representacdo visual da situagdo daqueles que, angustiados, acompanhavam as noticias
que chegavam sucintamente contidas nos telegramas e que ndo conseguiam vencer a
distancia oceanica que os separava dos lugares e das pessoas que viviam os horrores da
guerra. Essa breve interpretacdo da forma poética de “Noticias” permite confirmar as
reflexdes de Adorno sobre a relacdo entre lirica ¢ sociedade: “uma corrente subterranea

coletiva ¢ o fundamento de toda lirica individual” (ADORNO, 2010, p. 77).
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CAPITULO 1 - O percurso da poesia drummondiana: do encontro entre amigos em

Belo Horizonte (1924) a publicacio de A Rosa do Povo (1945)

1.1. Carlos Drummond de Andrade e Mario de Andrade

Vinte anos depois da Semana de 22, Mario de Andrade, em sua palestra “O
movimento Modernista”, proferida em 1942 por ocasido da data comemorativa de a
famosa semana, afirmou que o grande propo6sito do Modernismo foi conjugar trés normas
num todo organico: o direito permanente a pesquisa estética, a atualizagdo da inteligéncia
artistica nacional e a estabilizacdo de uma consciéncia criadora nacional. O proprio
escritor reconhece, nessa mesma ocasido, a existéncia de conflitos e de controvérsias
acerca de tais normas, ja que, de alguma forma, elas ja& existiam, mas pontuais,
individualizadas, como na poesia satirica de Gregério de Matos ou na poesia social de
Castro Alves.

Em 1922, coube aos representantes da primeira geragdo do movimento, pelo seu
espirito combativo e corajoso, a tarefa de consolidar essa proposta realmente inovadora e
expandir o enfrentamento e a negacdo de todo passado literario académico. Segundo
Candido e Castello, “do ponto de vista estilistico, os Modernistas pregaram a rejei¢ao dos
padrdes portugueses, buscando uma expressao mais coloquial, proxima do modo de falar
brasileiro”. (1979, p. 10). Manuel Bandeira deixa perceber, em seu poema “Evocagdo do
Recife”, que os poetas de 22 defendiam maior distanciamento e autonomia em relagdo ao

vernaculo lusitano e maior liberdade de criagdo no plano formal, estilistico e tematico:

A vida ndo me chegava pelos jornais nem pelos livros
Vinha da boca do povo na lingua errada do povo
Lingua certa do povo

Porque ele é que fala gostoso o portugués do Brasil
Ao passo que nos

O que fazemos

E macaquear

A sintaxe lusiada

(“Evocagdo de Recife”. In: Libertinagem, 2000, p. 42)
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Porém, essa proposta de mudanga ndo ganhou a repercussao esperada nas artes e
na literatura brasileiras vigentes. “Até entdo, a literatura oficial ¢ aceita sem hesitagdes
pela opinido publica. Ela se encarnava na Academia Brasileira de Letras e prolongava,
com matizes varios de transformacao, o Naturalismo, o Parnasianismo e o Simbolismo:
ao seu lado, os modernistas faziam figura de rebeldes excéntricos, eram os futuristas”.
(CANDIDO e CASTELLO, 1979, p. 10). Dessa maneira, ficam inicialmente circunscritos
ao grupo paulistano o humor, a ironia, a sintese, o coloquialismo, o tom de deboche ¢ a
prosa poética, propostos na Semana de 22. Consoante Mario de Andrade, principalmente,
a meta era aprofundar a identidade nacional e, para fazé-lo, era preciso buscar e valorizar
as raizes coletivas da cultura brasileira.

Cinco anos decorridos desse evento em Sdo Paulo, Mario de Andrade —
integrando uma caravana formada por Oswald de Andrade, Tarsila do Amaral, Olivia
Guedes Penteado, Godofredo Telles e o poeta franco-sui¢o Blaise Cendrars — encontra
em Belo Horizonte alguns jovens poetas e escritores mineiros. O grupo de modernistas,
que havia decidido assistir, em abril de 1924, as cerimonias da Semana Santa nas cidades
histéricas, “buscava a identidade do homem brasileiro e, paradoxalmente, foi fazer essa
descoberta no nosso passado colonial, no barroco mineiro, na pedra-sabao, bem distante
da faixa litoranea, num afastamento das tradigdes do Rio e Bahia”, conforme registro da
professora de Historia da Arte, da Universidade Federal de Minas Gerais, Adalgisa
Arantes Campos, em seu livro Arte Sacra no Brasil Colonial. Na volta do circuito pelas
cidades histdricas, os excursionistas decidiram permanecer alguns dias na capital mineira.

Assim, em 1924, Drummond, junto a Pedro Nava, Emilio Moura, Jodo Alphonsus
e Abgar Renault, recebe no bar do Grande Hotel, em Belo Horizonte, o grupo paulistano.
A visita dos modernistas a Belo Horizonte tem forte repercussdo em Drummond, até entdo
um jovem poeta “totalmente tomado pelas ideias passadistas dos escritores finisseculares
franceses, de que ¢ exemplo Anatole France e dos poetas penumbristas cariocas, de que

é exemplo o seu primeiro mestre, Alvaro Moreira”. (SANTIAGO, 2012, p.16)

A situacdo ambigua do modernismo fica evidente ao se observar os
inteligentissimos rapazes de Minas. Vivem em Belo Horizonte e tem
corpos e espiritos voltados para Paris, frequentadores contumazes que
sdo da Livraria Alves, na rua Bahia. Durante o horario comercial, 14 sdo
encontrados os notivagos rapazes do Café Estrela. (SANTIAGO, 2012,

p.17)
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Esse encontro entre escritores paulistanos e belo-horizontinos dé inicio a uma
renovacao dos modos conservadores de criacao literaria que, ainda nos anos 20, perdurava
na capital mineira. A decisiva visita dos modernistas levou alguns jovens escritores do
grupo de Drummond, até entdo quase que totalmente simbolistas, finisseculares e
eurocentristas, conforme ja referido, a questionar os seus procedimentos de criacido

literaria.

Até a viagem a Minas Gerais, Mario ¢ consequéncia notavel duma
semana de Carnaval. A de 1922, desenrolada nas escadarias do Teatro
Municipal de Sao Paulo, ocasido em que, ao lado de companheiros,
proclamava aos quatro ventos o credo da arte moderna no Brasil. Carlos
desabrocha inesperadamente numa semana de Carnaval. A de 1924, no
bar do Grande Hotel, em Belo Horizonte, ocasido em que, ao lado de
companheiros, acolhe os turistas paulistas que vinham de um circuito
pelas cidades historicas mineiras. Compete a Mario passar ensinamento
definitivo ao jovem. (SANTIAGO, 2012, p.16)

Em outubro de 1924, seis meses depois da visita do grupo paulistano a Belo
Horizonte, Drummond escreve para Mario de Andrade: “Procure-me nas suas memorias
de Belo Horizonte: um rapaz magro, que esteve consigo no Grande Hotel e que muito o
estima. Ora, eu desejo prolongar aquela furtiva hora de convivio com o seu claro espirito”
(trecho da carta de Carlos Drummond de Andrade a Mario de Andrade, de 28 de outubro
de 1924). Essa primeira carta d4 inicio a uma correspondéncia entre os dois amigos que
ira se prolongar até & morte de Mario de Andrade, em 1945. Podemos, desde j4, afirmar
que essa troca de cartas entre Mario de Andrade e Carlos Drummond ird definir grande
parte da producao do poeta mineiro.

Depois que Maério comega a questionar a formacdo intelectual francesa de
Drummond, o seu apego a Anatole France, a falta de brasilidade nas ideias e o seu
consequente distanciamento do proprio pais, ocorre uma mudanga no poeta de A Rosa do
Povo. Silviano Santiago, no prefacio da edicdo que reune as cartas trocadas de 1924 a
1945, diz que, logo no inicio, Drummond parece eleger Mario como “mestre” pela
maneira direta e quase desabusada com que se dirige ao seu interlocutor: “Mério ¢ o

mestre que o conduzira pelo caminho intelectual que intui: estou convencido de que a
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questdo da literatura no Brasil é uma questdo de coragem intelectual”. (SANTIAGO,
2012, p.19)

Até mesmo durante a Revolugdao de 30, que colocou os dois missivistas em
campos politicos opostos e inimigos, a correspondéncia entre eles ira permanecer ativa.
Nessa ocasido, Mario, com a maneira direta e sincera que sempre o caracterizou, escreve
ao amigo: “Vocé, nacionalmente falando, ¢ um inimigo meu agora. Vocé talvez ndo sinta
isso, eu sinto” (Trecho da carta de 6 de novembro de 1933). No entanto, apesar das
situagoes dificeis, precarias e, por vezes embaracosas, os dois amigos nunca deixaram de
escrever um ao outro. “As cartas trocadas por Carlos e Mdrio possibilitam que se apalpe
a carne viva que enobrece a poesia de Carlos Drummond de Andrade como um todo —
o desajuste”. (SANTIAGO, 2012, p. 24)

Numa carta de 12 de julho de 1930, Mario de Andrade faz uma critica ao livro
Alguma Poesia, publicado no mesmo ano. Sabemos que essa obra de Drummond ja
incorpora algumas propostas do Modernismo de 22, sobretudo o aproveitamento da
linguagem coloquial na elaboragdo da expressdo poética, como ¢ possivel perceber no
conhecido poema “No meio do caminho”. No entanto, Mario de Andrade cobra do amigo

uma poesia mais “socialista”, mais participativa dos problemas da época.

S6 agora e ja nessa terra de perdigdo, continuo esse testamento. Vou
direto as restricdes. Uma nao é restri¢do propriamente: ¢ o desencontro
das nossas personalidades: o meu lado socialista, o meu lado
pragmatico que irrita tanta gente e acabou fazendo o Ribeiro Couto
romper comigo. Seu livro € excessivamente individualista. Héa uma
exasperagdo egocéntrica enorme nele. Esta claro que isso ndo diminui
em nada os valores de seu livro. Diminuem a meu ver os valores
edificantes utilitarios de sua poesia. Vocé e o Manuel Bandeira se
equiparam inteiramente nisso. A sociedade, a humanidade, a
nacionalidade funcionam pra vocés em relagdo a vocés € ndo vocés em
relagio a elas. Ndo é um defeito permanente como se vé. E uma questio
de época que me faz censurar o excessivo individualismo de Alguma
Poesia e de Libertinagem. Acho que vocés poderiam dar um passo a
mais e cair nalgum sobrerrealismo que acho que ja esta além do
individualismo. (Trecho da carta de Mario de Andrade a Carlos
Drummond de Andrade de 12 de julho de 1930)

Sabemos que, nessa €poca, o pais estava politicamente dividido pela Revolucao
de 1930. Mario de Andrade tenta mostrar a Drummond que a sua lirica introspectiva ndo

parecia ser solidaria com as demandas daquele momento socialmente turbulento. A critica
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de Mario de Andrade vai repercutir na poesia de Drummond: dez anos depois, a
publicacdo de O sentimento do Mundo parece vir em resposta a intensa troca de ideias
entre os dois. A obra de 1940 marca uma clara ruptura com os livros anteriores de
Drummond, sobretudo em relagdo a Brejo das Almas (1934), a sua publicagao precedente.

Numa carta de 15 de agosto de 1942, Mario de Andrade faz uma leitura bastante
emocionada de O Sentimento do Mundo, ressaltando o amadurecimento da lirica social
do amigo. Nessa carta, Mario chega a declarar a Carlos que “o impressionante estado
lirico de seu livro € uma raivosa consciéncia de sua propria desumanidade”. Ele esclarece
essa afirmacao um tanto paradoxal, dizendo: “ao ndo conformismo da vida o poeta ajunta
um nao- conformismo do seu proprio conformismo”. Em outro trecho da carta, reconhece

que, em Sentimento do Mundo, Drummond agora “sofre uma humana dor”:

Sentimento do mundo é o resultado de um poeta verdadeiro cuja vida se
transformou. O poeta ndo mudou, ¢ o mesmo, mas as vicissitudes de
sua vida, novos contatos e contagios, novas experiéncias, lhe
acrescentaram ao ser agressivo, revoltado, acuado em seu
individualismo irredutivel, uma grandeza nova, o sofrimento pelos
homens, o sentimento do mundo. Foi realmente um acrescentamento
enorme este ajuntar as dores do individuo a fecundidade da dor humana,
e se ja dantes o poeta timido que' apelidava um livro de "alguma poesia"
ja eraum grande poeta agora que conscientemente apelidou seus novos
versos com o titulo orgulhoso de Sentimento do mundo, nos deu uma
obra que além de grande ¢ extraordinaria. Individualismo irredutivel de
Alguma poesia. Em Sentimento do mundo o poeta sem nada perder do
seu individualismo, além da dor do individuo, junto com ela, dentro
dela, sofre da humana dor. E realmente um exemplo extraordinario e
excepcional. E dentro desse seu caso de humanizagéo, C. D. de A. nos
deu alguns gritos dos mais lancinantes, alguns estados de revolta dos
mais angustiosos da nossa poesia. Que poesia verdadeira! (Trecho da
carta de 15 de agosto de 1942 de Mario de Andrade a Carlos Drummond
de Andrade)

Mario de Andrade faleceu no ano da publicagdo de 4 Rosa do Povo. E possivel
dizer que esse livro de 1945 tem estreita relacao com as cartas trocadas entre Drummond
e o escritor paulistano até aquela data. Acreditamos que a criagdo dos chamados “poemas
de guerra” foi impulsionada ndo apenas pelo impacto dos acontecimentos da época, mas
também pelo direcionamento poético dado por Mario de Andrade durante a longa

correspondéncia entre os dois.
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Podemos perceber, nas entrelinhas da carta de 1942, sobretudo no trecho acima
transcrito, que Mario de Andrade procura mostrar que nenhuma pessoa que vivia nessa
época, mesmo alguém “acuado em seu individualismo irredutivel”, poderia se manter
alheio ao sofrimento humano vivido naqueles anos cruciais. Para o escritor paulistano, o
“sentimento do mundo”, presente nos versos de Drummond, eleva a sua obra a “uma
grandeza nova”. Assim, depois da leitura da correspondéncia de 1924 a 1945, fica muito
claro que a criagdo de 4 Rosa do Povo, sobretudo os chamados “poemas de guerra”, tem
estreita relacdo com a troca de ideias sobre poesia, cultura, sociedade e politica entre

Carlos e Mario ao longo de quase trinta anos.
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1.2. As fases da poética drummondiana

Uma abordagem inicial da obra poética de Carlos Drummond de Andrade nos leva
a situd-lo no movimento modernista brasileiro, embora a sua trajetdria poética venha,
posteriormente, superar essa periodizagdo inicial. Nao € preciso reafirmar que o
conhecido evento da Semana de Arte Moderna (1922), realizado nos dias 13, 15 e 17 de
fevereiro, no Teatro Municipal de Sdo Paulo, foi um marco na histéria da Literatura, das
Artes e da Cultura no Brasil. Para Antonio Candido, a partir da dialética localismo versus
cosmopolitismo, o Romantismo ¢ o Modernismo foram os dois momentos mais
importantes na formagao do publico leitor brasileiro.

Sabemos que o movimento modernista marcou a ruptura com a tradi¢ao classica
no campo das artes, sobretudo da Literatura, das artes Plasticas e da Musica, que
integraram a Semana de 22 por meio de conferéncias, recitais, leituras e exposi¢des. Foi
um momento em que, segundo Antonio Candido, alguns escritores, musicos e intelectuais
paulistanos se insurgiram “contra todo academicismo” que até entdo dominava a literatura

e as artes no pais.

Na literatura brasileira hd dois momentos decisivos que mudam os
rumos ¢ vitalizam toda a inteligéncia: o Romantismo, no século XIX
(1836-1870), e o ainda chamado Modernismo, no presente século
(1922-1945). Ambos representam fases culminantes de particularismo
literario na dialética do local e do cosmopolita; ambos se inspiram, nao
obstante, no exemplo europeu. Mas, enquanto o primeiro procura
superar a influéncia portuguesa e afirmar contra ela a peculiaridade
literaria do Brasil, o segundo ja desconhece Portugal, pura e
simplesmente: o didlogo perdera o mordente e ndo ia além da conversa
de saldo. Um fato capital se torna deste modo claro na histéria da nossa
cultura; a velha mae patria deixara de existir para nds como termo a ser
enfrentado e superado. O particularismo se afirma agora contra todo
academismo, inclusive o de casa, que se consolidara no primeiro quartel
do século XX, quando chegaram ao maximo o amaciamento do didlogo
e a consequente atenuacdo da rebeldia. (CANDIDO, 2000, p. 112)

Para Candido, diferentemente do Romantismo que se levantou contra a dominagao
literaria da metrdpole colonizadora, o Modernismo se volta contra “o academicismo da
casa”, buscando agora uma afirmagao de uma cultura com raizes “nas camadas profundas

do nosso inconsciente coletivo” (CANDIDO, 2000, p. 119). Dessa maneira, o movimento



38

de 1922 rompe com a idealizacdo europeia da nossa realidade. “As nossas deficiéncias,
supostas ou reais, sdo reinterpretadas como superioridades” (CANDIDO, 2000, p. 119).
Esse mergulho nas culturas nacionais foi, em grande parte, impulsionado pelas
vanguardas francesas, sobretudo o Cubismo e o Surrealismo, que, por sua vez, se nutriram
esteticamente da arte primitiva africana. Essa redescoberta da cultura brasileira levou,
sobretudo, a criagdo da musica de Heitor Vila Lobos, da pintura de Tarsila Amaral e da

poesia e prosa de Mario de Andrade.

Mario de Andrade, em Macunaima (a obra central e mais caracteristica
do movimento), compendiou alegremente lendas de indios, ditados
populares, obscenidades, esteredtipos desenvolvidos na satira popular,
atitudes em face do europeu, mostrando como a cada valor aceito na
tradicdo académica e oficial correspondia, na tradig@o popular, um valor
recalcado que precisava adquirir estado de literatura. (CANDIDO,
2000, p. 120)

Em “Literatura e Cultura de 1900 a 1945”, Antonio Candido apresenta um
conceito importante: o “desrecalque localista”. Para ele, os escritores da Semana de 22
deixam de lado o patriotismo civico e superficial de um Bilac ou de um Coelho Neto,
para afirmar, sem nenhum sentimento de inferioridade, a cultura e as artes brasileiras. A
partir do mergulho nas camadas mais arcaicas e profundas da arte e da cultura popular,
foi possivel “a libertacdo de uma série de recalques histdricos, sociais, étnicos que sao
trazidos a tona da consciéncia literaria”. (CANDIDO, 2000, p. 119)

Notadamente reconhecido como periodo de grandes crises, tanto estrangeiras
como locais, o espago de 1930 a 1945 representa, didaticamente, o segundo periodo do
Modernismo brasileiro. A segunda gerag¢ao nos legou uma produgao literaria riquissima,
em estilo e em tematica. Theodor W. Adorno, em “Teoria estética” (1988), afirma que as
obras de arte podem ser interpretadas como “historiografia inconsciente” do tempo em
que se inscrevem. Nesse viés, entendemos que a experiéncia histdrica, tanto presencial
quanto testemunhal, ¢ notoria nas produgdes artisticas, seja de forma explicita ou

implicita.

Em 1930, segunda data-chave, sofriamos, como todo o mundo
civilizado, os efeitos da grande crise econémica mundial, aberta em
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1929, que motivou um decénio de depressdo. Golpeando na base o
nosso produto de exportagdo, o café, ela abalou a oligarquia dirigente,
apoiada na economia rural, e permitiu a vitéria dos liberais na
Revolugdo de outubro. Um grande sopro de esperanga percorreu o pais,
criando um clima favordvel para as renovagdes. A arte ¢ a literatura
modernas — antes postas a margem e consideradas capricho de alguns
iconoclastas irresponsaveis — sdo agora reconhecidas como expressao
legitima da nossa sensibilidade e da nossa mentalidade; ocorre uma
intensa radicalizagdo politica, tanto para a esquerda quanto para a
direita; e a comogao das velhas estruturas sociais favorece o desejo de
descrever e esquadrinhar a realidade social e espiritual do Pais.
(CANDIDO e CASTELLO, 1979, p. 08)

Assim, esse “desejo de descrever e esquadrinhar a realidade social e espiritual do
pais” aparece em poemas sobre o mundo brasileiro, mas com pretensdo capaz de alcangar
a representacao mais universal. E o que se observa em “Nosso tempo”, poema que integra

a obra A Rosa do Povo, de Carlos Drummond de Andrade:

Esse é tempo de partido,

tempo de homens partidos.

Em vao percorremos volumes,

viajamos e nos colorimos.

A hora pressentida esmigalha-se em po na rua.

Os homens pedem carne. Fogo. Sapatos.

As leis nao bastam. Os lirios ndo nascem

da lei. Meu nome ¢ tumulto, € escreve-se

na pedra. (“Nosso tempo”. In: A Rosa do povo, p. 23)

Faz-se nitida a fragmentacao do homem em “tempo de homens partidos”, na sua
experiéncia da guerra e, no Brasil, silenciado pelo governo ditatorial de Getulio Vargas.
Ainda, em seguida, o sentimento de inutilidade da existéncia subjugada: “Em vao
percorremos volumes, / viajamos e nos colorimos.”, que marca o tempo do poeta e de
seus coetaneos. A proposito, o titulo do poema com o pronome possessivo na 1* pessoa
do plural e os verbos no corpo do texto, também na mesma pessoa, sao marcas da inser¢ao
do eu-lirico em seu tempo, representada por acdes e reacdes.

Todos esses aspectos vao ao encontro do que postulou Adorno, em sua “Palestra
sobre lirica e sociedade™: “Pois o teor [Gehalt] de um poema nao ¢ a mera expressao de

emocdes e experiéncias individuais. Pelo contrario, estas s6 se tornam artisticas quando,
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justamente em virtude da especificacdo que adquirem ao ganhar forma estética,
conquistam sua participag¢do no universal”. (2012, p. 66)

Podemos dizer que Carlos Drummond de Andrade € um poeta que representa nao
somente o seu tempo historico, como aglutina, em seu percurso poético, 0s anseios € os
propdsitos do movimento modernista que, na segunda fase, atingia sua maturagdo. Em
Belo Horizonte, Drummond participou ativamente da disseminacdo dos ideais
modernistas, integrando o Grupo Mineiro de “A Revista”, junto a Emilio Moura, Jodo
Alphonsus, Pedro Nava e outros. Embora alguns de seus poemas se mostrassem
contrarios as praticas do Modernismo, com a publicagdo de seu livro Alguma poesia, em
1930, Drummond torna-se uma referéncia da segunda geracdo, conhecida por Fase
Madura ou de Consolidacao.

A critica brasileira tende a analisar os poemas de Drummond da Segunda fase,
mais especificamente os livros Alguma poesia e Brejo das almas, como representagdo de
seu carater gauche, do seu eu retorcido ja anunciado no “Poema de sete faces”, como
manifestagdo de certo alheamento do mundo a sua volta: “Quando nasci, um anjo torto/
Desses que vivem na sombra/ Disse: Vai, Carlos! Ser gauche na vida”. Nessa fase, sdo
frequentes os temas do cotidiano, da familia, da infancia, de Itabira, do isolamento,
permeados por uma dose de pessimismo, de ironia amarga, de tédio em relagdo a vida,
expostos em meio a uma subjetividade contida.

J4 em um segundo momento, o de interesse de nossa tese, 0 poeta permite-se
enredar nos acontecimentos ao seu redor e traduz, em versos engajados, o seu
compromisso com o social, paralelos a sua angustia do estar-no-mundo e enxergar-se
impotente diante do caos gerado pela Guerra. Nessa fase, publica as obras O Sentimento
do Mundo e A Rosa do Povo. O materialismo e a frieza da sociedade constrangem Carlos
Drummond e embora confiram a seus versos um tom de melancolia, demonstram relativa
esperanca que, mesmo timida, manifesta propostas de transformagdo da realidade, a

exemplo, em “Maos Dadas™:

Nao serei o poeta de um mundo caduco
Também nao cantarei o mundo futuro

Estou preso a vida e olho meus companheiros
Estdo taciturnos mas nutrem grandes esperangas
Entre eles, considero a enorme realidade

O presente ¢ tdo grande, ndo nos afastemos

Nao nos afastemos muito, vamos de maos dadas.
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(“Maos dadas”. In: Sentimento do mundo, 2012, p. 34)

Posteriormente, sobretudo em Claro enigma, emerge uma poesia metafisica,
existencialista, caracterizada pela “certeza” da falta de sentido do mundo que, sob a otica
do poeta, ¢ inconcebivel, enigmatica. Melancolia e desilusdo colocam-se como reflexos
da Guerra, da iminéncia de uma bomba atdmica, fruto de um mundo dividido entre o
Capitalismo e o Socialismo. A relativa perda de certezas politicas representa um passo no
sentido da formulagao de um novo projeto literario, capaz de se colocar de forma perplexa
diante das possibilidades que se apresentam. Desse ponto de vista, ganham especial
significado os versos de “Cantiga de enganar”: “O mundo ndo vale o mundo, / meu bem.
/ Eu plantei um pé-de-sono, / brotaram vinte roseiras. / Se me cortei nelas todas / e se
todas se tingiram / de um vago sangue jorrado / ao capricho dos espinhos, / ndo foi culpa
de ninguém”. E sintomatico que esses versos retomem a imagem da rosa — proeminente,
jé a partir do titulo, em A4 Rosa do Povo — e, mais ainda, a maneira como o fazem: os
espinhos da rosa agora ferem o poeta. As certezas e as esperancas anteriores sao capazes
de sangrar, isto ¢, podem levar a perda da vida.

Destaca-se, também, a representatividade do poema “Méquina do Mundo”. Parte
final da obra, fala sobre o homem e seu estar no mundo. As interrogacdes de toda a obra
estdo aqui presentes, sendo oferecidas as solugdes, as quais o eu-lirico recusa: afinal,
tomado por um comportamento existencialista, sugere, com sua atitude, que bastam os
questionamentos para que a vida se movimente. Sabemos que desde a Antiguidade até a
Renascenca, esteve presente a ideia de que o mundo era, de fato, uma maquina. No
poema, essa maquina se abre para o eu-lirico e lhe oferece uma “total explica¢ao da vida”.
Se, por muito tempo, ele havia buscado respostas para suas indagacdes sobre a vida, a

morte € 0 mundo, agora desdenhava enigmaticamente do que poderia descobrir:

passasse a comandar minha vontade
que, ja de si voluvel, se cerrava
semelhante a essas flores reticentes

em si mesmas abertas e fechadas;
como se um dom tardio ja nédo fora
apetecivel, antes despiciendo,

baixei os olhos, incurioso, lasso,
desdenhando colher a coisa oferta
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que se abria gratuita a meu engenho.

A treva mais estrita ja pousara
sobre a estrada de Minas, pedregosa,
e a maquina do mundo, repelida,

se foi miudamente recompondo,

enquanto eu, avaliando o que perdera,

seguia vagaroso, de maos pensas.

(“A Maquina do Mundo”. In: Claro enigma — Reunido, 1978, p. 197)

Para o eu-lirico, as respostas ndo eram mais desejadas e sequer eram acreditadas
como uma possibilidade. Essa explicagdo era vista por ele como um novo mergulho em
uma ilusdo, utilizando de sua ironia e liberdade para se justificar e seguir lidando com as

indagagdes que o atormentavam. Consoante a leitura de Merquior, em Razdo do poema:

O caminhante recusa o dom gracioso da maquina do mundo. Desdenha
o conhecimento sobre-humano, acima das deficiéncias insanaveis da
medida humana; o conhecimento mistico, a graga, o presente de poderes
mais altos que o homem. Ao recusa-lo, investe-se da condigdo
plenamente antropocéntrica, estritamente profana, do homem moderno.
(MERQUIOR, 2013, p. 109)

Parece se satisfazer, portanto, apenas com a contemplagdo, pois ter esclarecida a
consciéncia do que o atormentava pode despertar maior incomodo, afinal, todo
conhecimento traz lucidez, da mesma forma que a poesia drummondiana traduz a
“dimensao da profunda verdade” e, em meio a metaforas, “define o fluido e complexo

mundo do homem.”. (MERQUIOR, 2013, p. 112)
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1.3. A Rosa do Povo: um livro plural

Em 1945, quando foi publicado o livro de poemas 4 Rosa do Povo, de Carlos
Drummond de Andrade (Editora José Olympio, Rio de Janeiro), Alvaro Lins, um dos

mais eminentes criticos literarios da época, escreveu:

O principal acontecimento poético de poesia do ano 1945 foi sem
duvida a publicagdo de 4 Rosa do Povo, do Sr. Carlos Drummond de
Andrade. Vejo antes de tudo nesta coleg¢do dos seus ultimos poemas,
um movimento no mais fundo da zona subterranea da criagcdo, um
contetido dramatico que ndo decorre s6 da qualidade da poesia em si
mesma, mas também dos seus elementos de contradi¢do, fazendo
crescer assim o ritmo da dramaticidade, no espetaculo de um poeta que
procura equilibrar e fundir artisticamente duas tendéncias que o
apaixonam numa época de agitacdes e divisoes extremas, bem dificil
para os anseios de equilibrio e paz. (LINS, 1963, p.25)

Alvaro Lins percebia, no livro de poemas publicado naquele ano, que havia “um
conteudo dramatico”, decorrente das contradi¢des da voz drummondiana. Parecia, entdo,
que o poeta estava dividido entre a vontade de se integrar a realidade conturbada da época
e o desejo de mergulhar mais profundamente na esséncia da criagdo lirica. Anos mais
tarde, no posfacio da edi¢do de 2012 de 4 Rosa do Povo (Companhia das Letras, Sdo
Paulo), Antonio Carlos Secchin reafirma, de certa forma, essa divisdo do livro de
Drummond, apontada por Alvaro Lins em 1947. Secchin comega o posfacio

problematizando o proprio titulo do livro:

Penetremos agora, nem tdo surdamente assim, no reino d’ 4 Rosa.
Varias das grandes linhas de for¢a da poesia drummondiana ai
encontram abrigo. O componente publico que sobressai no titulo ndo
ostenta foros de exclusividade. Convém ndo acreditar depressa na
convocacdo civica do poeta, sob a pena de pressupor o trago monolitico
num espaco em que irdo prosperar diferengas e sinuosidades
(SECCHIN, 2012, p. 167)
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Mais adiante, em seu posfacio, Secchin parece confirmar, mais uma vez, as

consideragdes de Alvaro Lins, apresentadas em 1947:

A rigor, o que os textos iniciais estampam ndo implica contradicdo, e
sim um tenso regime de contradigdes, em que duas vozes poéticas se
alternam, prefigurando desdobramentos de complexa intersecdo. O
jogo entre o apelo ao convivio e 0 apego a retracdo pauta, de certo
modo, a obra inteira, alias, a mais alentada de todas até entdo publicadas
por Drummond, qualquer que seja o critério aferidor: a quantidade de
poemas (55), o tamanho dos textos, a extensao dos versos. (SECCHIN,
2012, p.168)

Podemos dizer que, desde a sua recepgao inicial até os anos mais recentes, a critica
literaria tem apontado uma divisdo interna no livro de 1945, de Drummond. 4 Rosa do
Povo parece se desdobrar em duas vozes liricas aparentemente desencontradas ou
divergentes. Reconhecemos, portanto, que essa obra do poeta mineiro ndo ¢ uma
composi¢ao homogénea ou, nos termos de Secchin, “um bloco monolitico”: uma mesma

voz lirica nasce de lugares dispares e estranhos entre si mesmos.

Em seu ensaio de 1945, Sérgio Milliet ressalta, antes de mais nada, que o poeta
mineiro havia abandonado a graga e a leveza de sua primeira fase com Alguma Poesia
(1930), para apresentar, em A Rosa do Povo, uma linguagem mais madura. Milliet, como
os outros criticos, faz referéncia a divisdo interna deste livro de Drummond, mas
considera, também, que todos os poemas dessa obra drummondiana expdem “a tristeza

de uma soliddo irremediavel”:

A quem acompanha com carinho e fé a evolugdo poética de Carlos
Drummond de Andrade, o seu livro “A Rosa do Povo” traz uma
sensacao de euforia.(...) Sua poesia, hoje madura e nobre, perdeu aquela
graga leve da primeira fase para adquirir uma beleza mais serena, um
equilibrio que tira sua solidez da verticalidade de suas raizes. Aquele
humor (aquele sarcasmo) antigo caiu como uma fantasia usada para por
a nu a tristeza de uma soliddo irremediavel. (MILLIET, 1981, p.19)

Se varios poemas de 4 Rosa do Povo apresentam, porém, como tema a guerra € o

sofrimento do homem, como poderiamos pensar numa “solidao irremediavel” do sujeito
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lirico? E preciso, no entanto, lembrar que essa obra poética foi criada por um homem sob
0 peso de um momento histérico da sociedade brasileira, que foi a ditadura de 1937 a
1945, a qual se caracterizou por um Estado autoritario, de forte intervengao estatal nos
campos politico, econdmico e social. Acreditamos, assim, que se levarmos em
consideracdo a situacdo politica do pais na época, poderemos melhor compreender o

significado da publicacdo de A Rosa do Povo em 1945.

Em Verso Universo em Drummond (2012), o critico literario José¢ Guilherme
Merquior também reconhece que 4 Rosa do Povo ndo segue uma unica orientagao
tematica. Segundo ele, desde a publicacdo de José (1942), Drummond passa a seguir
algumas direcdes abertas pelo Modernismo de 1922: “um realismo social
excepcionalmente penetrante, muito acima do lirismo declamatorio da poesia engajada;
uma poesia metapoética, nutrida de uma espécie de reflexdo introspectiva da escrita; um
lirismo, enfim, de interrogacdo existencial, preludiando o desenvolvimento do poema

’

filoso6fico que caracterizard os livros posteriores como Claro Enigma.’

Merquior esclarece que, em A Rosa do Povo, Drummond torna essas linhas
tematicas abertas pelo Modernismo em “matéria prima de um notavel amadurecimento
técnico”, desencadeando, de certa forma, uma espécie de “classicizagdo do modernismo”.
Segundo o estudioso, tal classicizagdo “nada tem de reaciondria do ponto de vista da

técnica do verso”. (MERQUIOR, 2012, p. 121)

Para o critico, Drummond aprofunda, em 4 Rosa do Povo, a questdo social, mas
ndo como ¢ considerado pela maioria da critica literdria nos poemas de guerra.
Recorrendo a Adorno, Merquior pde em questdo a chamada “poesia engajada” do poeta

mineiro, nesse livro de poemas de 1945:

Em geral, a critica considerou 4 Rosa do Povo como poesia social no
sentido de arte engajada, levando em conta sobretudo se ndo
exclusivamente, os trechos ideoldgicos e o lirismo “coral” dos poemas
de guerra. Entretanto, a profundidade maior, a dimensdo
verdadeiramente sociologica da visdo social de Drummond reside antes
nos textos mais subjetivos como 4 flor e a Nausea, O Mito e os poemas
do ciclo de Itabira. (MERQUIOR, 2012, p. 122)
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Assim como os outros criticos, Antonio Candido (1977) também reconhece que,
em A Rosa do Povo, convergem linhas tematicas distintas. Em seu ensaio “Inquietudes
na poesia de Drummond”, ele tenta demonstrar que essas tematicas sdao todas elas
decorrentes de um estado de espirito drummondiano que pode ser descrito como um eu

todo retorcido, anunciado em um de seus primeiros poemas por um anjo torto.

Para sentir as inquietudes que este tema condiciona basta abrir um livro
como A Rosa do Povo, onde as suas modalidades explodem, fundido as
perspectivas sociais de Sentimento do Mundo e as perspectivas mais
pessoais de José — que parecem duas séries, formando essa culminéancia
lirica. (CANDIDO, 1977, p. 98)

Antonio Candido descreve a divisdo tematica de 4 Rosa do Povo como uma
oscilagdo entre o lirismo individualista e o lirismo social. Segundo ele, essa alternancia
expressa as inquietagcdes de Drummond que, frente ao impacto dos cruéis acontecimentos
sociais da época e sob o peso sufocante de um Estado autoritario, tentava decidir sobre
quais rumos dar a sua propria poesia. A partir de um trecho do poema “Versos a boca da

noite”, Candido discute essa questao:

Esse poema foi escrito exatamente na fase em que o autor, procurando
superar o lirismo individualista, praticou um lirismo social ¢ mesmo
politico de grande eficacia. E, pois, a fase em que questionou com maior
ansia a exploragao da subjetividade. Terad o artista o direito de impor
aos outros a sua emog¢ao, os pormenores de sua vida? O sentimento do
mundo ndo exige a renuncia ao universo individual das lembrangas do
passado e das emocgdes do presente? Terdo elas justificativa se o poeta
souber ordena-las numa estrutura que oferega aos outros uma visdo de
mundo, permitindo-lhes organizar a sua propria? Tais problemas
passam em Versos a boca da noite, ligando mais dois temas ao da
insatisfacdo consigo mesmo: o da validade da poesia pessoal e o da
natureza do verbo poético (CANDIDO, 1977, p.100)

O referido critico reconhece que, na poesia de Drummond, “a consciéncia social
e, dela, uma espécie de militancia através da poesia” parece se originar de um sentimento
de reponsabilidade pelos problemas do mundo. Mas, ainda em seu estudo critico, ele

sinaliza um momento em que Drummond parece encontrar uma forma de reden¢ao desse
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“estado de emparedamento e a existéncia de pavor”. Trata-se do poema “A flor e a
nausea”, de 4 Rosa do Povo, o qual tem sido apontado, na fortuna critica de Drummond,

como uma de suas criagdes mais significativas:

A consciéncia social, e dela uma espécie de militancia através da poesia,
surgem para o poeta como possibilidade de resgatar a consciéncia do
estado de emparedamento e a existéncia de pavor. No importante poema
“A flor e a nausea” — Rosa do Povo, a condi¢do individual e a condi¢do
social pesam sobre a personalidade e fazem-na sentir responsavel pelo
mundo mal feito, enquanto ligada a uma classe opressora. O ideal surge
como uma for¢a de redencdo e, sob a forma tradicional de uma flor,
rompe as camadas que aprisionam. Apesar da distor¢do do ser, dos
obstaculos do mundo, da incomunicabilidade, a poesia se arremessa
para a frente numa conquista, confundida na mesma metafora que a
revolucdo. (CANDIDO, 1977, p. 105)

Em seu estudo intitulado Drummond: da Rosa do Povo a Rosa das Trevas (2001),
Vagner Camilo também reconhece que A Rosa do Povo contém linhas tematicas distintas.
Ele aprofunda essa questdo, analisando minuciosamente um momento decisivo do
percurso do autor: a passagem do lirismo participante de A Rosa do Povo para a poesia
mais hermética de Claro enigma, de 1951. Segundo ele, o livro de poemas de 1951
recebeu criticas intransigentes por parte daqueles que viram na publicacdo um tipo de
desercao politica do poeta mineiro em relacdo ao lirismo social de 1945. Em um artigo
mais recente (2002), “A cartografia lirico-social de Sentimento do Mundo”, Camilo
retoma a questao desse polémico distanciamento do poeta em relagdo ao lirismo militante,

que constitui uma das direcdes tematicas de A Rosa do Povo.

E bem verdade que a ideia de decisdo, se tomada no sentido forte do
termo (do latim decisione, “romper”, “cortar lagos”, “separar”), sempre
ira se tornar um tanto problematica em se tratando de Drummond. Nao
que isso constitua demérito de sua obra; pelo contrario, € dai que parece
advir sua forca e permanéncia. Em uma época em que boa parte dos
escritores de esquerda, a despeito da propria origem social, pretendia-
se porta-voz da classe operaria, partindo, assim, para o cultivo de um
realismo ingénuo, avesso a toda e qualquer experimentagdo formal (o
que, suspostamente, garantiria maior alcance da comunicacéo literaria),
Drummond seguiria rota contraria, muito mais consequente e
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inequivoca. Forcou, assim, os limites da lirica que, por definicdo,
repudia o canto coral até alcangar o dominio da épica — no qual,
entretanto, nunca se sentiu completamente a vontade, fazendo do canto
participante um momento de experimentagdo crescente, que alcangara
a mais alta voltagem na riqueza de formas, medidas e ritmos de 4 Rosa
do Povo. (CAMILO, 2002, p. 65)

Sabemos que, a partir do estudo de Antonio Candido, anteriormente citado, esse
enclausuramento do poeta esta relacionado a um sentimento de culpa irremissivel. Vagner
Camilo aprofunda essa questdo, tentando mostrar que esse “mal-estar” de Drummond
parece estar relacionado a consciéncia de que a poesia constitui um privilégio da classe
social opressora, ¢ também ao seu invencivel sentimento de distancia, quer em relagdo as
suas raizes rurais, quer em relagdo as classes desfavorecidas, com as quais ele se sente

identificado de modo incompleto.

Além disso, Drummond fez da propria distancia social a medida mesma
de seu engajamento, furtando-se por completo a “derrapagem
ideologica” em que incorreram muitos desses esquerdistas. O que
Walter Benjamin, alguns anos antes, havia bem demonstrado a
proposito da “politizacdo da inteligéncia” europeia, ¢ fato que ndo
escapou a Otica critica de Drummond, pois, como dizia o filosofo
alemado, “a esquerda radical [...] jamais abolira o fato de que mesmo a
proletarizacdo do intelectual quase nunca fara dele um proletario”, ja
pelo acesso privilegiado a cultura, que “o torna solidario com ela e, mais
ainda, a torna solidaria com ele. Essa solidariedade pode ser apagada na
superficie, ou até¢ dissolvida; mas quase sempre ela permanece
suficientemente forte para excluir de vez o intelectual do estado de
prontiddo constante e da existéncia do verdadeiro proletariado”. A
consciéncia dessa distancia social jamais deixara de nortear o empenho
solidario de Drummond, como se pode comprovar claramente em “O
Operario no Mar” entre outros poemas de Sentimento do Mundo,
primeiro livro escrito “no contexto mais vasto e mais complexo do
Rio”. (CAMILO, 2002, p. 66)

Vagner Camilo observa que a adesdo inicial a causa do proletario sofre, desde o
primeiro momento, indagacdes do poeta mineiro. Depois de 4 Rosa do Povo, a sua obra
poética tende a visivelmente refluir para uma espécie de ensimesmamento. Na publica¢ao
de 1945, o lirismo social de Drummond ainda encontra alento e se manifesta sobretudo

nos chamados “poemas de guerra”. “A flor e a nausea”, poema de 4 Rosa do Povo
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anteriormente citado, ¢ bastante representativo dessa fase de transicdo: durante uma
perambulacdo pelas ruas da cidade, frente aos apelos do mundo urbano e as mercadorias
expostas nas lojas, o poeta se sente tdo sujo e precario como o mundo que o rodeia: “O
tempo pobre, o poeta pobre/ fundem-se no mesmo impasse.” (2012, p. 13). Nesse poema,
o sentimento de desalento e de impoténcia ¢ bastante visivel: Posso, sem armas, revoltar-
me? (2012, p. 13). O poema ¢ marcado pela descrenga de uma possivel redencao de seus
contemporaneos e de si mesmo: “Nao, o tempo ndo chegou de completa justica. /O tempo
¢ ainda de fezes, maus poemas, alucinagdes e espera.” (2012, p. 13). Segundo Vagner
Camilo, depois de 4 Rosa do Povo, uma poesia mais introspectiva vai ser o trago marcante
dos proximos livros de Drummond: Claro Enigma (1951) e Fazendeiro do Ar (1954).

A partir desses estudos sobre A Rosa do Povo, concebemos que a pluralidade de
temas, de estilos ¢ de formas dessa obra de Drummond esta relacionada com a oscilagao,
as duvidas e a dubiedade de um eu retorcido, anunciado por um anjo torto que ja se

manifesta desde a sua primeira obra.

Quando nasci, um anjo torto

Desses que vivem na sombra

Disse: Vai, Carlos! Ser gauche na vida.

(“Poema de sete faces”, In: Alguma poesia-Reunido, p. 3)

Dividido entre uma vontade de adesdo a causa social e o distanciamento critico
em relacdo ao mundo e a propria poesia, oscilando entre o lirismo social e o lirismo
individual, Drummond parece ndo encontrar acomodac¢do numa unica forma, num mesmo
estilo ou num tema exclusivo. E possivel dizer que essa inquietagio tem a ver com o mal-
estar que ele experimenta ao “fazer critica do autoritarismo e, a0 mesmo tempo, fazer
parte de um sistema dominado por politicas de orienta¢dao autoritaria” (GINZBURG,
2017, p. 287). Temos a impressdo de que a composi¢ao heterogénea do livro de 1945
estd, portanto, relacionada com a insatisfacdo permanente de seu autor, cuja consciéncia
critica parece se encontrar naquela época, nas palavras de Antonio Candido, “em um
estado de emparedamento”. (CANDIDO, 1977, p 105)

Vimos, no entanto, que Jos¢ Guilherme Merquior ndo considera como os mais
revolucionarios os poemas politicamente engajados de O sentimento do Mundo e de A

Rosa do Povo (como, por exemplo, “O Operario no mar”). Contrariando a maior parte da
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critica drummondiana, ele diz que “a dimensao verdadeiramente sociologica da visdo
social de Drummond” estd na sua poesia mais introspectiva, nos textos mais subjetivos,
como ‘A flor e a Nausea’, ‘O Mito’ e os poemas do ciclo de Itabira” (MERQUIOR, 2013,
p.122). Ele procura discutir a questao dos poemas de Drummond a partir das ideias de
Adorno, apresentadas na sua “Palestra sobre Lirica e sociedade”. “A referéncia ao social
ndo deve levar para fora da obra de arte, mas sim levar mais fundo para dentro dela.”.
(ADORNO, 2010, p. 65)

Sabemos que, para Adorno, essa “referéncia ao social” faz parte da configuragao
da propria forma lirica. Portanto, somente uma leitura imanente poderia identificar uma
dimensdo coletiva das emogdes e das experiéncias do poeta. “A composi¢ao lirica tem
esperanca de extrair, da mais irrestrita individuacdo, o universal” (ADORNO, 2010, p.
66). Ja no inicio da palestra, o filésofo alemao problematiza a ideia comum que separa a
lirica do engajamento social e conduz a discussao no sentido de demonstrar que mesmo
um poema subjetivo, se for verdadeiramente lirico, tem como qualidade inerente a
referéncia ao social. Essas formulagdes adornianas nos levam a pensar que, em
“Consideracdes do poema”, de A Rosa do Povo, Drummond tematiza essas relacdes entre
o pessoal e o social, o individual e o coletivo, o conhecido e o andénimo, o local e o
universal, proprias da poesia lirica.

Nao podemos deixar de corroborar a critica de Merquior aos estudiosos
drummondianos, os quais atribuem um teor mais social aos poemas de adesdo a causa
proletdria. Por outro lado, é preciso reconhecer que, nesses poemas politicamente
engajados de O Sentimento do Mundo e de A Rosa do Povo, Drummond se coloca mais

clara e abertamente participativo da questdo social.

Estes poemas sdo meus. E minha terra

e é ainda mais do que ela. E qualquer homem

ao meio-dia em qualquer praca. E a lanterna

em qualquer estalagem, se ainda as ha.

— Ha mortos? ha mercados? ha doengas?

E tudo meu. Ser explosivo, sem fronteiras,

por que falsa mesquinhez me rasgaria?

Que se depositem os beijos na face branca, nas principiantes rugas.
O beijo ainda € um sinal, perdido embora,

da auséncia de comércio,

boiando em tempos sujos.

(“Consideragdo do poema”. In: A Rosa do Povo, 2012, p. 10)
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Essa militancia poética que ja aparece em José, e que alcanca uma dimensao maior
em Sentimento do Mundo e A Rosa do Povo, revela o inconformismo de Drummond frente
aos acontecimentos e as questdes sociais de sua época. Ao longo de mais de seis décadas,
o livro de 1945 consagrou-se como uma das principais obras do poeta mineiro porque ha
um intenso didlogo entre o sujeito lirico e as questdes sociais de seu tempo, em particular
a imensa desigualdade entre as classes no pais, o autoritarismo do Estado e o sangrento

desenrolar da Segunda Guerra.

Essa fun¢do redentora da poesia associada a uma concepgao socialista ocorre em
sua obra a partir de 1935 ¢ avulta a partir de 1942, com a participacdo ¢ empenho
politico. Era o tempo da luta contra o fascismo, da guerra de Espanha e, a seguir,
da Guerra Mundial - conjunto de circunstincias que favoreceram em todo o
mundo o incremento da literatura participante. As convicgdes de Drummond se
exprimem com nitidez suscitando poemas admirdveis, alusivos tanto aos
principios, simbolicamente tratados, quanto aos acontecimentos, que ele
consegue integrar em estruturas poéticas de maneira eficaz, quase unica no meio
da aluvido de versos pereciveis que entdo se fizeram. (CANDIDO, 1977, p. 106)

Temos que considerar que “essa funcao redentora da poesia associada a uma
concepcao socialista” (CANDIDO, 1977, p.106), que notabilizou a poesia de Drummond
até 1945, ndo pode ser ignorada, apesar das reservas criticas de Jos¢ Guilherme de
Merquior. E possivel concluir, portanto, que creditar um maior teor social a lirica
introspectiva ou a poesia militante ¢ fazer uma falsa escolha, uma divisdo que acaba
restringindo a dimensao de uma obra, cujo proprio titulo ja oferece uma grande amplitude
de significados. Acreditamos que a “dimensao sociologica” de 4 Rosa do Povo pode ser
encontrada tanto nas estrofes em que figura um “eu retorcido” como também no canto de
guerra, no qual o poeta deseja estar ao lado dos soldados russos; de igual forma, aquela
também se manifesta tanto nos poemas de reminiscéncia de sua meninice em Itabira,
como na prosa poética que descreve a caminhada de um operdrio sem camisa rumo ao
mar.

Nesse trabalho sobre os chamados “poemas de guerra”, consideraremos a ideia de
que a multiplicidade € o traco fundamental de A Rosa do Povo. Para nos, a publicacao de
1945 ¢ um livro plural que se abre para diferentes linhas teméticas. Apoiados nesse

principio, podemos reconhecer que o “teor social” ¢ inerente a todos os poemas que
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integram essa obra. Além disso, pensamos que a diversidade de formas e estilos &,
conforme antes vimos, um aspecto bastante significativo, uma vez que o poeta mineiro
elabora tanto a redondilha menor como o alexandrino, tanto as estrofes regulares como a
prosa poética, tanto versos silenciosos que nascem de seu lirismo introspectivo como
exaltados cantos de guerra que se aproximam da €pica. Assim, vamos partir da analise da
forma poética e da construgdo 1éxico-sintatica do discurso lirico para chegarmos ao “teor
social”, presente em todos os poemas dessa “obra historicamente fundamental na poesia

brasileira”. (GINZBURG, 2017, p.285)
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1.4. Os poemas de guerra em A Rosa do Povo: imagens de um mundo em conflito

Sabemos que a guerra €, tradicionalmente, um dos temas centrais da poesia épica.
A descrigdo das cenas de batalhas faz parte das narrativas que integram esse género.
Nessas cenas sangrentas, o herdi do poema, por suas virtudes — coragem, beleza,
fidelidade e, sobretudo, altruismo —, luta em prol de sua nagao. Assim, o heroi épico é-
nos apresentado e suas agoes sao descritas e relatadas por um narrador em terceira pessoa,
numa perspectiva pretensamente objetiva, conforme atestou Anatol Rosenfeld, em O

teatro épico:

r

O género épico € mais objetivo que o lirico. O mundo objetivo
(naturalmente imaginario), com suas paisagens, cidades e personagens
(envolvidas em certas situagdes), emancipa-se em larga medida da
subjetividade do narrador. Este geralmente ndo exprime os proprios
estados de alma, mas narra os de outros seres. (...) como nao exprime o
proprio estado de alma, mas narra estdrias que aconteceram a outrem,
falara com certa serenidade e descrevera objetivamente as
circunstancias objetivas. (1994, p. 24-5)

Entretanto, entendemos que a correspondéncia entre Literatura e Guerra transpos
os limites dos géneros € mesmo sendo, ao longo dos séculos, predominante na €pica, ela
também tematizard a lirica, o que, nesta tese, sera apreciado nos poemas presentes em A
Rosa do Povo, que focalizam tal relagao.

Os cantos que abrem essa obra ja nos esclarecem, mesmo em meio a metaforas,
que o carater da mesma ¢ predominantemente social. Em “Consideracdo do poema”,
lemos: “(...) Tal uma lamina,/ o povo, meu poema, te atravessa:” (in A Rosa do Povo, p.
10), versos que assinalam a integracdo entre poeta e povo por meio da expressao poética.

Ademais, também ¢ interessante observar que a tonalidade social aparece aliada a
uma disposi¢ao atuante, embora, por vezes, melancolica, como conferimos em “Nosso

tempo”:

Em véo percorremos volumes,
viajamos e nos colorimos.
A hora pressentida esmigalha-se em p6 na rua.
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Os homens pedem carne. Fogo. Sapatos.
As leis ndo bastam. Os lirios ndo nascem
da lei. Meu nome ¢ tumulto, e escreve-se
na pedra.

()

O poeta

declina de toda responsabilidade

na marcha do mundo capitalista

e com suas palavras, intuigoes, simbolos e outras armas
promete ajudar

a destrui-lo

como uma pedreira, uma floresta,

um verme.

(“Nosso tempo”. In: A Rosa do Povo, 2012, p. 29)

Esse misto de disposicdo e descrenga pode ser um reflexo do gauche que
contempla e do homem politizado que se vé na obrigagdo de agir. Sabemos que em 1° de
maio de 1945, Carlos Drummond aceitou o convite de Luis Carlos Prestes para ser um
dos diretores do recém-criado 7ribuna Popular, jornal que representava os ideais
comunistas. L4 permaneceu por apenas um més até comegar a se sentir desconfortavel,
pois entendia que os direcionamentos politicos lhe furtavam “a sua naturalidade, o seu
compromisso consigo mesmo”’, conforme registrou em seu Didrio. Segundo lumna Maria
Simon, ao analisar 4 Rosa do Povo, em Drummond: Uma Poética do Risco, os conflitos
do poeta em relacdo a escrita sdo paralelos as suas incertezas diante do envolvimento

politico, ou seja, diante da possibilidade de engajar sua arte:

No caso da poesia participante, a perquiri¢do abrange a crenca na
possibilidade dessa pratica (transitividade do “canto”), a descrenca em
sua eficacia como “arma” (intransitividade do “canto”) e a sempre
provavel solu¢do do recuo, aliadas a persisténcia em continuar a
“viagem mortal” (consciéncia do risco”).

Essas diregoes da reflexdo critica encontram-se no livro todo, numa
oscilag¢@o constante de um a outro poema, ou superpostas em um mesmo
tempo. A crenga na possibilidade do “canto” como arte de luta esta
ligada & posi¢do assumida pelo artista que, consciente da situacdo
politica e social do mundo capitalista, se propde a colaborar na tarefa
geral de destrui-lo, para a reconstrugao do “territdrio de homens livres”.
A descrenga decorre ndo so6 da fidelidade a poesia, como da auséncia de
“ecos” aos apelos do poeta, ou seja, das barreiras existentes no proprio
mundo em que o artista pretende atuar através de seu “canto”. A poesia
que se abre & comunica¢do com os homens, que quer atingir e ser
atingida pelo “povo”, corre, portanto, o risco de se perder como poesia
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e, sobretudo de, mesmo se perdendo, ndo encontrar receptividade entre
aqueles a quem se dirige. (SIMON, 1978, p. 74-5)

Assim, entendemos que o engajamento e a desesperanca travam uma batalha com
forcas de propor¢des semelhantes. Em entrevista concedida a jornalista Cremilda Medina,
publicada no jornal O Estado de Sdo Paulo, em 1° de abril de 1980, Carlos Drummond
declara: “Sou pessimista, mas ha uma espécie de contraveneno dentro de mim e acabo
falando em esperanga.”, o que nos revela seu carater gauche. O professor de Teoria da

Literatura Roberto Said assim analisa esse comportamento do poeta:

Essa ambiguidade fomenta um sentimento melancélico, um sentimento
de quem ndo encontra sua morada, um “nunca-estar-a-vontade”, ja que
nem a agdo nem a contemplagdo sdo plenamente satisfatorias para o
poeta. Trata-se de um estado ou de uma condigdo de escrita que sugiro
nomear como angustia da a¢do, uma espécie de oscilacdo melancolica,
pois derivada da consciéncia de uma rentincia, de que algo se perdeu,
mas que permanece desejado. (SAID, 2005, p. 105)

No prefacio do seu livro de cronicas Confissoes de Minas, Drummond assinala:

Rapazes, se querem que a literatura tenha algum préstimo no mundo
de amanhd (o mundo melhor que, como todas as utopias, avanga
inexoravelmente), reformem o conceito de literatura. Ja ndo é possivel
viver no clima das obras-primas fulgurantes e ... pobres, e legar ao
futuro apenas esse saldo dos séculos. Reformem a propria capacidade
de admirar e de imitar, inventem olhos novos ou novas maneiras de

olhar, para merecerem o espetdaculo novo de que estdo participando.
(ANDRADE, 2011, p. 13)

Compreendemos que suas palavras equivalem a um auténtico manifesto da
necessidade de participagdo do artista no "formidavel periodo historico em que lhe é dado
viver": "Jd néo tenho medo de escravizar-me a vida", declara o poeta. E essencial lembrar
que se trata de um texto escrito em agosto de 1943, apds a batalha de Stalingrado e a
queda de Mussolini, identificado pelo autor como "exame da conduta literaria diante da

vida".
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Logo, se sua obra 4 Rosa do Povo nos apresenta cinquenta e cinco poemas escritos
exatamente entre 1943 e 1945, torna-se bastante elucidativa a afirmagdo do poeta, nesse
mesmo prefacio, de que "a poesia ¢ a linguagem de certos instantes, e sem duvida aos
mais densos e importantes da existéncia". Reiteramos, portanto, que embora os temas de
“A Rosa do Povo” sejam, por vezes, polares, eles sempre aspiram a uma esfera social
participante.

E fundamental considerar também que, nessa época, os olhares se voltavam para
a questao da Segunda Grande Guerra e que ela ndo ocorreu de forma isolada. E ainda que
o Brasil tenha participado apenas de forma indireta, os ecos da Europa reverberaram em
nosso pais desde o inicio até a metade do século XX.

A proposito, Murilo Marcondes (2016), em O mundo sitiado, afirma que “A
guerra moderna ndo ¢ propriamente um tema literario, ¢ antes uma circunstancia historica
em que os poetas foram constrangidos a atuar” (p. 10). Nesse sentido, reforcamos nosso
interesse pelas liricas de guerra, ndo somente por sua relagdo com uma circunstancia que
abala toda a humanidade, mas também por sua for¢a expressiva, por sua resisténcia ao

tempo e aos fatos. Segundo Alfredo Bosi,

A resisténcia tem muitas faces. Ora propde a recuperagdo do sentido
comunitario perdido (poesia mitica, poesia da natureza); ora a melodia
dos afetos em plena defensiva (lirismo de confissdo, que data, pelo
menos, da prosa ardente de Rousseau); ora a critica direta ou velada da
desordem estabelecida (vertente da satira, da parddia, do epos
revolucionario, da utopia). Nostalgica, critica ou utopica, a poesia
moderna abriu caminho caminhando. (BOSI, 2010, p. 167)

Outrossim, as consideragdes de Antonio Candido, em Inquietudes na poesia de
Drummond, corroboram nosso entendimento: “A consciéncia social, e dela uma espécie
de militancia através da poesia, surgem para o poeta como possibilidade de resgatar a
consciéncia do estado de emparedamento e a existéncia da situa¢ao de pavor.” (1977, p.

105)

Nesse viés, ¢ inquestionavel a importancia de 4 Rosa do povo, principalmente a

sua face revoluciondria diante das contingéncias da época. Ainda segundo Candido,
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Essa funcdo redentora da poesia, associada a uma concepgao socialista,
ocorre em sua obra a partir de 1935 e avulta a partir de 1942, como
participagdo e empenho politico. Era o tempo da luta contra o fascismo,
da guerra de Espanha e, a seguir, da Guerra Mundial — conjunto de
circunstancias que favorecem em todo o mundo o incremento da
literatura participante. (CANDIDO, 1977, p. 106)

A sensibilidade de Carlos Drummond diante da guerra e seu espirito combativo
estavam, com certeza, latentes em suas preocupacdes ja ha algum tempo. Existem claros

indicios que evidenciam essa possibilidade. Consoante os estudos de Murilo Marcondes,

A sua poesia, desde Sentimento do mundo, ja se transformara muito,
inclusive com a extensdo cada vez maior dos poemas. A experiéncia da
guerra cristalizou ainda mais o que nele era uma aptidao antiga e
interiorizada para a poesia como a expressdo do “vasto mundo”. O
poeta de Itabira, com folego e confianca redobrados, podia cantar outra
cidade, aquela onde se decidia a sorte do mundo, cidade que, a seu
modo, também era “férrea”, fosse apenas pela “fria vontade de resistir”.
(MOURA, 2016, p. 117)

Outro momento significativo € o convite recebido por CDA para fazer a
apresentacao do livro Poemas ingléses de guerra, de Abgar Renault. Ele e Renault foram
grandes amigos e conviveram durantes anos nos circulos literdrios belo-horizontinos.
Renault traduziu os poemas de soldados ingleses que participaram da 1* e da 2* Guerras.
Publicou, antes e depois do periodo da 2* Guerra, as suas tradugdes poéticas nos jornais
da capital mineira. Posteriormente, esses poemas foram recolhidos para publicacdo em
livro.

Em sua “Nota prévia da 1?* edi¢do de Poemas Ingléses de Guerra” (Anexo 6),
Drummond inicialmente ressalta que os poemas traduzidos foram poeticamente recriados,
uma vez que a traducgao apresenta “a serenidade, a compassada beleza, o sentimento sutil
da lingua, que ha na poesia do nosso caro e esquivo poeta” (1970, p. 11). No entanto, ele
esclarece que, embora tenham ganhado alguma inflexdo da lingua portuguesa, os poemas
dos soldados ingleses traduzidos por Renault sdo, de certa forma, universais porque “eles
contam o trabalho, a melancolia, a coragem e a perseveranca do homem, de qualquer

homem, posto diante da vida em crise”. (1970, p. 11)
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Drummond descobre a voz do homem universal naqueles poemas que foram
criados entre “o rumor de metralhadoras e avides de mergulho” (1970, p. 11). Segundo
ele, somente o discurso poético poderia alcancar uma dimensdo universal na
representacao da dor ¢ da miséria humanas. “E o que esse homem comum ndo pode
exprimir, o poeta, mercé de sua alianga com as palavras, e por via de um secreto
maquinismo, nos apresenta sob a espécie de um concentrado e patético lirismo, nao

apenas inglés, mas universal e humano”. (1970, p. 11)

Na sua apresentacdo do livro de Renault, Carlos Drummond reflete sobre a
importancia da criacdo lirica na sociedade contemporanea. Para ele, o poeta que “nao tem
partido”, e resiste “a pressdo de todas as forgas desmoralizadoras”, se torna um “guia
firme”, que “nos salva” das crises e conflitos iminentes e nos ensina a enfrentar a guerra
sem nos reduzir a “simples instrumentos de economias em luta” (1970, p. 11). A “nota
prévia” assemelha-se a uma meditacdo sobre o sofrimento humano e um apelo a
solidariedade para com os que viveram os horrores da guerra. Mas, ao descrever o poeta
como um homem “sem partido e que resiste as “for¢as desmoralizadoras”, ndo haveria,
nesse breve prefacio, um certo tom de desilusdo, de melancolia e de um possivel
resfriamento do entusiasmo militante presente nos poemas de Sentimento do Mundo e de

A Rosa do Povo?

Talvez mais do que isso, ao fundir sujeito, poesia e sociedade e, ainda, sujeito,
poesia e guerra, o poeta alcan¢a uma intensidade e um grau de maturidade poética que, a
época da escrita da “Nota prévia”, ainda se encontravam em fase de maturagdo. Assim,
ao intentar uma poesia afinada com os impactos profundamente transformadores de um
momento — Segunda Grande Guerra — que encerraria transformagdes histdricas, sociais,
e culturais, produzida em um contexto literario também de transformagdo, como foi o
Modernismo, Carlos Drummond nos apresenta, em A Rosa do Povo, uma poética
simultaneamente refinada e atuante, capaz de representar tanto o dinamismo doloroso das
cenas tragicas, em se tratando dos poemas de guerra, quanto os reflexos das barbaries na

alma humana.

Iumna Maria Simon reconhece que “O Drummond de A4 Rosa do Povo ¢é, como
afirma a maioria da critica citada neste trabalho, um Drummond &pice — o primeiro poeta

brasileiro ‘em situagdo’. E o momento da procura do éxito.”. (SIMON, 1978, p. 59)
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Diante dessas consideragdes, acreditamos que a leitura que desejamos realizar dos
poemas, cujas imagens representam o conflito bélico, poderd ndo somente contribuir com
estudos outrora realizados sobre a aproximagao entre literatura e guerra, como também
reiterar a posi¢ao emblematica da obra em questdo, pois conforme afirmou Leandro

Pasini, professor do Departamento de Letras da EFLCH/Unifesp:

A rosa do povo alcangou uma posi¢do Unica na histéria da poesia
brasileira ao unir experimentacdo poética, interpretagdo da realidade
brasileira, engajamento social e histéria mundial, criando uma imagem
dialética singular da relag@o entre as potencialidades poéticas da poesia
modernista e as fraturas sociais brasileiras. (2016, p. 69)

Concebemos, ainda, que a vertente bélica drummondiana ¢ nao somente
significativa, mas imprescindivel na histdria da literatura modernista brasileira. Assim,
pretendemos apresentar, nesta se¢do, os poemas, entendidos por nds como representativos
da II Guerra, que integrardo o corpus deste trabalho, quais sejam: “Noticias”, “Carta a

Stalingrado”, “Telegrama de Moscou”, “Visdo 1944 e “Com o Russo em Berlim”.

Em Drummond: Uma Poética do Risco, Simon divide os poemas de A rosa do
Povo em blocos tematicos. Assim, para ela, os poemas mais “diretamente ligados a uma
prética participante, que conseguiriam “atingir mais diretamente o receptor da mensagem,

comporiam o bloco E, de “engajamento’:

Mais significativas nessa dire¢ao sdo as “liricas de guerra”, os poemas
inspirados pelas batalhas travadas na Russia: “Carta a Stalingrado”,
“Telegrama de Moscou” e os trés seguintes — “Mas viveremos”,
“Visdo 1944” e “Com o Russo em Berlim” — também inspirados pela
guerra e projetados como esperanga da vitéria do mundo socialista
sobre o mundo nazi-fascista. (1978, p. 88)

Em nota de rodapé, a estudiosa explica que o poema

9% ¢

“Noticias”, “embora contenha o vocativo “cidade enigmatica” e outros
tracos que o identificam com as cinco ‘liricas de guerra’, pode ser
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considerado como um poema de transi¢do do conjunto anterior
(passado: memoria e familia) ao bloco de poemas engajados (presente:
o mundo e os homens). (1978, p. 88)

Ja o critico Murilo Marcondes, em sua obra O mundo sitiado, considerando a fase

em que Drummond escreve esse livro — 1942 a 1945 — entende que:

Drummond escreveu apenas cinco poemas vinculados direta e
exclusivamente a guerra, embora a meu ver, a experiéncia do conflito
tenha se instalado na propria raiz da sua concepgdo de poesia na época,
critica e internacionalista (ou, adaptando a formulacdo de
“Considera¢do do poema”, explosiva ¢ sem fronteira. S3o eles:
“Noticias”, “Carta a Stalingrado”, “Telegrama de Moscou”, “Visao
1944” e “Com o Russo em Berlim”. (2016, p. 124-5)

Pensamos que a estrutura abaixo pode auxiliar no estabelecimento do corpus desse

trabalho. Nela, fica mais clara a divergéncia entre Simon e Moura em relacao a defini¢do

dos “poemas de guerra” de 4 Rosa do Povo.

Tumna Maria Simon

A

“Carta a Stalingrado”;
“Telegrama de Moscou”;
“Mas viveremos’’;
“Visao 1944”;

“Com o Russo em Berlim”.

Murilo Marcondes de Moura

A

“Noticias”;

“Carta a Stalingrado”;
“Telegrama de Moscou”;
“Visao 1944”;

“Com o Russo em Berlim”.
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Percebemos que, coincidentemente, ambos selecionam o mesmo numero de
poemas, mas divergem quanto a escolha dos mesmos. Simon considera “Mas viveremos”
um poema de guerra, mas ndo inclui nessa tematica o poema “Noticias”. J& Moura
descarta “Mas viveremos” como poema bélico, mas escolhe “Noticias” para integrar essa
tematica. Acreditamos que a sele¢do de Murilo Marcondes de Moura define melhor o
conjunto de “poemas de guerra” de A Rosa do Povo. Uma breve leitura de “Mas
viveremos” permite dizer que o poema ¢ quase uma despedida de Drummond de sua
militdncia no Partido Comunista. Uma das estrofes centrais bastante reveladora desse

encerramento da atividade politica seria:

Ja ndo distinguirei na voz do vento

(Trabalhadores, uni-vos...) a mensagem

que ensinava a esperar, a combater,

a calar, desprezar e ter amor

(“Mas viveremos”, In: A Rosa do Povo, 2012, p. 132)

Mais adiante, ha outra imagem sugestiva desse dificil momento vivido por
Drummond quando a aurora que julgamos ver ¢ apenas uma fogueira na noite. Essa
imagem quase pictorica revela a sua decepgdo ao constatar que os ideais pelos quais ele

lutava ndo eram o que esperava:

Muitas vezes julgamos ver a aurora

e sua rosa de fogo a nossa frente.

Era apenas, na noite, uma fogueira.

Voltava a noite, mais noite, mais completa.

(“Mas viveremos”, In: A Rosa do Povo, 2012, p. 132)

Podemos dizer que “Mas viveremos” ndo € um poema de guerra, embora nele
esteja refletida a decepg¢ao de Drummond quanto ao rumo do Partido Comunista no final
da Segunda Guerra. Por outro lado, “Noticias” satisfaz claramente essa classificagcdo, uma
vez que, conforme anteriormente vimos, neste, o sujeito lirico se mostra angustiado pela
distancia entre ele e os eventos que ocorrem em outros lugares e cujas noticias lhe chegam

tao somente por sucintos telegramas. Concordamos, portanto, com Murilo Marcondes de
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Moura quanto a defini¢do do conjunto que pode ser chamado de “poemas de guerra” de

A Rosa do Povo.

Logo, entendemos que a poesia bélica se tornou imperativa, pois o mundo carecia
de sentido e de unidade. Nessa conjuntura, o sujeito poético entrega-se a agao e escreve:
sua poética acaba por emergir como arma contraideoldgica. Segundo Carpeaux, apud

Murilo Marcondes:

A poesia de Drummond exprime um conflito dentro da propria atitude
poética: transformar uma arte toda pessoal, a mais pessoal de todas, em
expressdo duma época coletivista. Ou, para falar em termos pessoais:
guardar, no turbilhdo do coletivismo, a dignidade humana. A sua e a de
todos nods. (2016, p. 118)

Entretanto, um dos maiores empecilhos, nesse feito, ¢ a distdncia geografica entre
0 poeta e o acontecimento que ele traduz em palavras. As imagens poéticas revelam,
portanto, algo distante, do qual toma conhecimento através de noticias de radio, jornais,
cartas e telegramas, todavia, ¢ capaz de sentir profundamente os impactos em suas
reflexdes, e os torna proximos por meio da palavra, o que refor¢a nosso intento de nos
dedicar a analise do teor testemunhal dos poemas que ensejam o conflito mundial. Ainda

segundo Marcondes de Moura,

No caso brasileiro, uma tremenda dificuldade adicional se impde de
saida: os poetas estavam distantes dos acontecimentos, situados em um
lugar periférico ao conflito, em principio relegados ao papel de meros
observadores do drama planetario. Para adaptar um verso sugestivo de
Murilo Mendes, todos eram “ouvintes apenas da guerra”, que
acompanhavam atentamente pelo radio e pelos jornais. Ora, o “grau de
implicagdo” desses poetas naquela circunstancia historica parecia o
mais esmaecido possivel, o que acarretaria, a0 menos teoricamente,
uma obra também menos vivida em relacdo a ela. Tratava-se de
aproximar o que estava longe, de trazer para o plano da intimidade
aquilo que estava afastado do campo da experiéncia imediata, o que
nem sempre ¢ facil. (2016, p. 21)
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Em Drummond, esse entrave ¢ superado e, de forma magistral, acompanhamos,
em cada estrofe de “Visao 1944, uma cena bélica, tdo sensivelmente viva que nos parece
estar o poeta in loco.

Julgamos, também, interessante abordar a disposi¢ao sequencial das composi¢des
que aqui analisaremos. Ora, se em 4 Rosa do Povo, ha o propoésito de interagdo e
engajamento, este se perfaz nitidamente nos titulos dos trés primeiros textos —
“Noticias”, “Carta” e “Telegrama” —, em que se constata um processo de comunicagao,
portanto, presenga clara de enunciador e de interlocutor, assim como, ao longo dos versos,
a marca de pronomes que identificam esses elementos: “Entre mim e os mortos ha o mar/
e os telegramas”.

Essas observagdes podem ser respaldadas pelos apontamentos do critico Antonio
Candido, segundo o qual, “O sentimento de insuficiéncia do eu, entregue a si mesmo,
leva-o a querer completar-se pela adesdao ao proximo, substituindo os problemas pessoais
pelos problemas de todos.” (1977, p. 106). Outrossim, ¢ fundamental atestar que a lirica
social de CDA destona das intengdes modernistas de gosto pelo cotidiano ao expandir os
significados prosaicos da vida comum, bem como dos acontecimentos que envolvem a II

Guerra. Ainda consoante o referido estudioso,

Sob este aspecto, a sua poesia difere da de outros modernistas, inclusive
Mario de Andrade, que tentam fixar o quotidiano a fim de obterem um
“momento poético” suficiente em si mesmo; ele, ao contrario, procede
a uma fecundagdo e a uma extensdo do fato, para chegar a uma espécie
de discreta epopeia da vida contemporanea. (CANDIDO, 1977, p. 109)

Concebemos, portanto, que a poesia de Drummond mantém uma tensao constante
entre o lirismo individual e o lirismo coletivo. E, embora ja tenha afirmado que “O
poeta/declina de toda responsabilidade/ na marcha do mundo capitalista”, ele atua a todo
tempo, sentindo e se expressando por si e por todos aqueles que sdo atingidos pelos
conflitos sociais. Drummond tem consciéncia de que sua arma ¢ a palavra, todavia ele se

pergunta: “Posso, sem armas, revoltar-me?”.
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CAPITULO 2 — A poesia bélica de Carlos Drummond de Andrade e seu teor
testemunhal

Na poesia bélica de Carlos Drummond de Andrade, as imagens de guerra
apresentam uma nitidez fotografica: sdo figuras humanas desamparadas, cidades
destrocadas e paisagens de desolagdo. Assim, torna-se necessario rever o ensaio de
Alfredo Bosi, “Imagem, discurso”, que integra o seu livro O ser e o tempo da poesia.

Logo de inicio, o critico afirma que

A experiéncia da imagem, anterior a da palavra, vem enraizar-se no
corpo. A imagem ¢ afim a sensagdo visual, O ser vivo tem, a partir do
olho, as formas do sol, do mar, do céu. O perfil, a dimensdo, a cor. A
imagem ¢ um modo da presenca que tende a suprir o contato direto e a
manter, juntas, a realidade do objeto em si ¢ a sua existéncia em nos. O
ato de ver apanha ndo s6 a aparéncia da coisa, mas alguma relagdo entre
noés e essa aparéncia. (BOSI, 2010, p. 13)

Portanto, a imagem pressupde a relagdo mais direta e ancestral do ser humano com
arealidade. Antes da linguagem, antes das palavras e da racionalidade, a imagem constitui
a forma mais direta de apreensdo e de representacdo do mundo. Mais adiante, Bosi vai
discutir a criacdo da imagem por meio das palavras, a imagem que “se perfaz e se vé no
desenho da frase, na sintaxe, cujo diagrama aponta para uma ordem que so imita o espago
do visual através da temporalidade”. (BOSI, 2010, p. 25)

Podemos entender que a imagem construida verbalmente somente se torna
possivel quando a sequéncia de palavras ¢ disposta numa outra dimensao da realidade: a
temporalidade. Segundo o autor de O ser e o tempo da poesia, a “disposicdo dos
sintagmas, sobre a qual assenta todo o discurso, diz o quanto a linguagem humana ¢, ao
mesmo tempo, sequéncia e estrutura, movimento e forma, curso e recorréncia” (BOSI,
2010, p. 25).

Se considerarmos que o discurso lirico apresenta uma construcdo de palavras
extremamente concentrada, articulada e complexa, podemos dizer que a imagem poética
nasce de uma reunido Unica e peculiar da disposi¢do e do movimento dos sintagmas no
tempo e no espago. Nesse sentido, de acordo com Octavio Paz, compreendemos que as

imagens poéticas sdo a expressao genuina de uma visdo e experiéncia unica. Segundo o
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autor de O arco e a lira, “o poeta cria realidades que possuem uma verdade: a de sua
propria existéncia. As imagens poéticas tém a sua propria ldgica e ninguém se escandaliza
que o poeta diga que a agua ¢ cristal”. (PAZ, 2015, p. 45)

Devido a sua forma elaborada, a representacao imagética do poema alcanga uma
dimensdo em que, segundo Paz, por mais absurda que seja a imagem lirica, ela desfia o
principio da contradigdo, a racionalidade da representacdo, a logicidade do pensamento.
Dessa maneira, entramos em um aspecto da linguagem poética que muito nos interessa
nesse trabalho sobre a poesia de guerra de Carlos Drummond de Andrade: a repeti¢cdo de
sintagmas, a reiteracdo das palavras, de frases e de versos.

Segundo Octavio Paz, os metros podem ser historicamente distribuidos na historia
da poesia, todavia, o ritmo tem a sua origem com a propria linguagem. Nesse viés, depois
de esgotar os recursos que as poéticas historicamente datadas lhe oferecem, o poeta parte
em busca da linguagem original, anterior aquelas, e encontra o nticleo primitivo da poesia:
o ritmo. Sabemos que este se fundamenta no principio da repeti¢do de uma cadeia sonora.
No poema, os parametros estéticos “seriam a regularidade, o paralelismo, a simetria das
partes, a circularidade do todo”. Para alcancar, portanto, uma forma poética bem
realizada, a “repeticdo, pura ou simulada, torna-se procedimento obrigatério. (BOSI,
2010, p. 31)

A repeticao dos sons, dos sintagmas ou de partes do poema leva a criagdo de uma
imagem que, a cada reiteragdo desses signos, avoluma-se e torna-se cada vez mais densa
e nitida. “A repeti¢do poética ndo pode fazer o milagre de me dar o todo, agora agora. Ao
contrario da visao fluminea, ao contrario da posse, ela me da o sentimento de expectativa.
Linguagem, agonia. A repeticdo me preme a conhecer o signo que ndo volta as diferengas,
as partes moveis, a surpresa do discurso”. (BOSI, 2010, p. 33)

Dessa maneira, ¢ a reiteracdo de partes do discurso que vai tornando a imagem
poética cada vez mais nitida, cada vez mais capaz de se tornar uma realidade visivel, uma
figura, uma cena, uma paisagem, uma foto, um icone, sensorialmente construidos. No
discurso poético, “a imagem reponta, resiste e recrudesce, potencializando-se com as
armas da figura. Nesse sentido, o discurso poético resiste ao enunciado 16gico que esvazia
os signos de uma representacdo imagética mais densa. “A palavra criativa busca de fato
alcancar o coracao da figura no relampago do instante. Mas, como s6 o faz mediante o
trabalho sobre o fluxo da lingua, que ¢ som-e-pensamento, acaba superando as formas da
matéria imaginativa. O poema transforma em duracdo o que se dava, a principio, com um

atimo.
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2.1. Analise de “Noticias”

“Noticias” se constroi diante de imagens de solidao e melancolia que envolvem o
eu-lirico por se encontrar fisicamente distante daqueles que lutavam na Segunda Guerra.
Nesse poema, estruturado em cincos estrofes, um quinteto, um quarteto, dois quintetos e
outro quarteto, respectivamente, predomina uma sensacao angustiada de insulamento,
pelo fato de o sujeito poético depender totalmente das “noticias”, para acompanhar os

fatos, que chegam em telegramas “frios, duros, sem conforto”.

Entendendo que se trata de um texto de pequena extensdo, nos o exibiremos,

abaixo, em sua totalidade:

Entre mim e os mortos hd o mar

e os telegramas.

Ha anos que nenhum navio parte

nem chega. Mas sempre os telegramas
frios, duros, sem conforto.

Na praia, e sem poder sair.

Volto, os telegramas vém comigo.
Nao se calam, a casa é pequena
para um homem e tantas noticias.

Vejo-te no escuro, cidade enigmatica.
Chamas com urgéncia, estou paralisado.
De ti para mim, apelos,

de mim para ti, siléncio.

Mas no escuro nos visitamos.

Escuto vocés todos, irmaos sombrios.
No pao, no couro, na superficie
macia das coisas sem raiva,

sinto vozes amigas, recados

furtivos, mensagens em codigo.

Os telegramas vieram no vento.

Quanto ao sertdo, quanta rentincia atravessaram!
Todo homem sozinho devia fazer uma canoa

e remar para onde os telegramas estdo chamando.
(ANDRADE, 2012, p. 120)
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O titulo, “Noticias”, nos remete ao género jornalistico, mas aqui, a objetividade
deste ¢ traduzida por imagens, subjetivadas pelo desabafo doloroso de quem nao pode

acompanhar de perto o desenrolar do conflito mundial.

José Guilherme Merquior (2013), em seu livro Razdo do poema: ensaios de critica
e estética, defende esse processo, aparentemente paradoxal, e nos afirma que a poesia
precisa ser racional, afinal, ¢ essa racionalidade que “regula tanto o sentimento quanto a
fantasia, que no verdadeiro poema nao lhe sdo de nenhum modo opostos. Mas a atuagao
da razdo vai ainda mais longe: é capaz de trazer para o poema varias formas logicas.” (p.
183). Diante dessa afirmativa, compreende-se que a poesia transcende as esferas
tradicionais que opdem razao e emog¢ao, pois, ainda segundo esse estudioso, “Se a lirica
¢, realmente, significativa, deve conter razdo, um movimento organizado de apreensdo.”,
isto é, por meio “representacdes mentais”’, as imagens sdo capazes de traduzir o
sentimento que reverbera no eu-lirico, esse sentimento de impoténcia e tristeza presente
nos versos de “Noticias”. A proposito, entendamos melhor o que o poeta nos diz a partir

da leitura dos blocos estroficos:

Entre mim e os mortos ha o mar

e os telegramas.

Ha anos que nenhum navio parte

nem chega. Mas sempre os telegramas
frios, duros, sem conforto.
(ANDRADE, 2012, p. 120)

Nessa primeira estrofe, a distdncia entre os mortos e o eu-lirico € determinada pelo
mar; apenas o ‘telegrama’ pode amenizar esse distanciamento, colocando em
aproximacao o eu poético € os mortos. Isso porque, no momento histérico em que o
poema foi redigido, a comunicacdo se dava, sobretudo, por meio de telegramas e de
jornais, com noticias vindas do exterior para os jornais brasileiros, trazendo, entre outras
informagdes, a situacdo do conflito bélico e suas consequéncias tragicas. Entretanto, todas
essas informacdes eram sucintas e objetivas, similares ao proposto pelo género
jornalistico, afinal, nos telegramas, o preco da mensagem era relativo ao nimero de
caracteres, dai, acabavam por ser, conforme declarado no verso 5, “frios, duros, sem

conforto”.
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Ademais, observamos que ha elipse dos verbos “partir” e “chegar”, cujo sujeito ¢
“telegramas”, no quarto verso. Entendemos que dela emerge um contraponto entre (1) os
navios (metonimia de comandantes/ tripulagdo), que ndo estdo exercendo essas agoes
antes habituais; encontram-se, portanto, imoéveis, e (2) os telegramas, que “partem e
chegam”. Nessa perspectiva, ao se locomoverem, movimentam, também, a poesia, mas
proporcionam o mal-estar que se estabelece por todo o texto. Sdo eles que aproximam o
eu-lirico dos mortos, mesmo que, no intermédio, haja o mar. Logo, hd um jogo verbal em
que se opdem, de um lado, eu-lirico e do outro, mortos. Entre ambos, ha o mar e os
telegramas, que também se opdem, pois 0 mar ndo somente distancia os dois primeiros,
como se mostra estatico (pois “Ha anos que nenhum navio parte/ nem chega.(...)”),
enquanto os telegramas (em que se observa uma metonimia, ja que nao sao eles, mas as
palavras que neles se acham contidas), personificados, se mobilizam, mas cumprem a

dura fun¢do de comunicar o tragico.

Na segunda estrofe, temos:

Na praia, ¢ sem poder sair.

Volto, os telegramas vém comigo.
Nao se calam, a casa € pequena
para um homem e tantas noticias.
(ANDRADE, 2012, p. 120)

Nesta, ao referir-se a praia, podemos afirmar que hd um paradoxo, pois embora o
eu-lirico se encontre em um ambiente externo, ele afirma que ndo pode “sair”.
Pressupomos que o “sair”, para ele, ¢ atravessar esse mar e juntar-se aqueles que lutam e
morrem por um bem comum. Logo, esse sujeito que fala no poema “volta” para casa, mas
as mensagens transmitidas pelos telegramas retornam junto a si € vao sendo ressoadas ao
longo de toda a trajetéria do eu-lirico até¢ sua casa, que se torna pequena para a
grandiosidade monstruosa dos informes. Estes ganham vulto e dominam a mente e os
sentimentos do eu-lirico, mostrando que o proposito de se mobilizar pelo fim da tirania
nazista no mundo e, por extensdo, da ditadura do Estado Novo no Brasil, € tdo intenso,
que as noticias se tornam capazes de restringir o espaco fisico em que aquele se encontra,

como se ele se sentisse acuado por si mesmo diante das informagdes recebidas.
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Nesse viés, constrangido por sua impoténcia, o eu-lirico, que, no referido
contexto, representa o poeta, torna sua poesia signo de resisténcia a alienagdo do homem
diante do proprio contexto em que vive, dai, defendermos, em sua poética de guerra, a
existéncia de um teor testemunhal. Concebemos que nao se trata de uma expressao de
emocao coletiva, impactada pelas informagdes recebidas, mas de explosao individual que
vai ao encontro das aflicdes de muitos ao redor do mundo naquele momento. Isso nos
permite concluir que o poema em questao, embora dotado de subjetividade e lirismo,
representa o anseio de quem, assim como Carlos Drummond de Andrade, sofreu por nao
poder integrar o grupo dos combatentes. A fim de respaldar nosso pensamento,

reproduzimos a leitura de Davi Arrigucci Junior, em “Coragdo Partido” (2002):

Desde o inicio, o conteudo de verdade da poesia de Drummond, como
em toda grande poesia, ¢ historico até o mais fundo e ndo se separa do
problema de sua configuragdo formal ou da consciéncia do fazer que
sempre o acompanha. E ndo ¢ historico porque reproduza fatos
histéricos, que podem até eventualmente estar referidos ou aludidos nos
poemas — “O tempo ¢ minha matéria, o tempo presente, os homens
presentes, a vida presente” —, mas porque revela uma consciéncia
veridica da experiéncia histérica entranhada profundamente na
subjetividade e na propria forma poética que lhe deu expressao.
(ARRIGUCCI JR, 2002, p.102-103)

A concepcao do referido estudioso nos autoriza entender que o teor testemunhal
da poética de guerra de Carlos Drummond alcanga ndo somente as possiveis cenas da
guerra (analisadas nos proéximos poemas) como os sentimentos € as angustias de uma
sociedade, aflita por um novo tempo.

Desta feita, na terceira estrofe, deparamo-nos com a alusdo a outro espago, nao

mais a casa nem a praia:

Vejo-te no escuro, cidade enigmatica.
Chamas com urgéncia, estou paralisado.
De ti para mim, apelos,

de mim para ti, siléncio.

Mas no escuro nos visitamos.
(ANDRADE, 2012, p. 120)
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Trata-se da “cidade enigmatica”, entdo personificada, j4 que se constata uma
interlocugdo entre ela e o sujeito lirico, identificada pela posi¢ao daquela como vocativo
e pelas demais agdes a ela atribuidas: “Chamas com urgéncia”, “apelos”, “Mas no escuro
nos visitamos.”, proprias de seres animados. Esta cidade é, possivelmente, Stalingrado,
que receberd uma homenagem especial em outro texto, em forma de carta, posicionado
apos “Noticias”, considerada a ordem sequencial dos poemas de guerra em A Rosa do
Povo. Esse conjunto estréfico acentua a angustia do eu-lirico — dividido entre o
desconforto diante da batalha e da dor daqueles nela envolvidos e sua aparente
inoperancia —, ao ponto de enxergar a cidade no escuro, na soliddo de sua consciéncia,
tamanho o desejo de a ela se integrar. E, nessa visdo, ha um chamado urgente da cidade,
porém ele ndo consegue se mover, estd “paralisado”; a urbe faz “apelos” — entendidos
por Iumna Simon (1978) como “solicitagdes do mundo” (p. 140) —, no entanto o eu
poético se mantém em siléncio, configurando claramente comportamentos e posi¢des
antagdnicos, paradoxais, o que intensifica o estado melancolico da voz que fala no texto.

Ao pensarmos no movimento de se calar, cabe refletir que a linguagem
desempenha o papel de expressar o ndo-dito; nessa perspectiva, o “siléncio” confessado
(a cidade e ao leitor) traduz, diante do referido contexto, o sentimento de afli¢do, que se
atenua pela revelagdo lirica, entendida tanto como desabafo quanto como reacdo ao
autoritarismo das ditaduras.

Assim, na quarta estrofe, o coloquio se estende:

Escuto vocés todos, irmédos sombrios.
No pao, no couro, na superficie
macia das coisas sem raiva,

sinto vozes amigas, recados

furtivos, mensagens em codigo.
(ANDRADE, 2012, p. 120)

O vocativo “irmaos sombrios” reporta aos mortos — distanciados pelo mar, mas
aproximados pelos telegramas — como se, apesar do movimento triste e doloroso da
morte, a mensagem fosse ainda capaz de chegar e promover um contato, afinal, o verbo
“escuto” se encontra no presente do indicativo, apontando acdo momentanea. O proximo

periodo, iniciado no segundo verso, ¢ introduzido por trés adjuntos adverbiais de lugar —
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“No pdo, no couro, na superficie/ macia das coisas sem raiva,” —, que denotam uma
relacdo de fraternidade: o “pao” simboliza o alimento, o “couro”, a pele e a “superficie
macia das coisas sem raiva”, possivelmente, as situagdes de alento, de prazer. E ¢
exatamente nessas circunstancias que o eu-lirico afirma sentir “vozes amigas, recados/
furtivos, mensagens em c6digo.”, o que nos conduz a dois entendimentos: um drama de
consciéncia, em que o poeta/ eu-lirico, tomado por um tormento latente, pensa ouvir
“vozes amigas, recados/ furtivos, mensagens em codigo.” Ou, até mesmo, a uma alusao
aos comunicados que chegavam por outras vias, sejam eles recados ou cartas, escritos de
forma cifrada, tendo em vista o controle e a repressdo existentes naquela época. E
interessante perceber que, considerando-se a primeira hipotese, tanto os ja mencionados
adjuntos adverbiais quanto os determinantes “amigas”, “furtivos”, “em cddigo”

exprimem intimidade, o que corrobora tal leitura.

Ao encerrar o poema, os telegramas sao retomados:

Os telegramas vieram no vento.

Quanto sertdo, quanta rentincia atravessaram!
Todo homem sozinho devia fazer uma canoa

e remar para onde os telegramas estdo chamando.
(ANDRADE, 2012, p. 120)

Aqui, o poeta refor¢a a chegada dos telegramas (“Os telegramas vieram no
vento.”), informando que as noticias perpassaram por momentos de dificuldade (“Quanto
sertdo, quanta renuncia atravessaram!”), para que, finalmente, pudessem ser entregues. A
repetigdo do pronome interrogativo “Quanto”/ “quanta”, que, nesse caso, esta
posicionado em frase exclamativa, representa essas adversidades. Ja nos dois versos
finais, o poeta lanca um conselho: “Todo homem sozinho devia fazer uma canoa/ e remar
para onde os telegramas estdo chamando.”. Esse ideal hipotético que se associa a forma
verbal “devia” — cujo pretérito imperfeito demonstra coloquialidade, uma vez que,
conforme a norma culta, prescreve-se o futuro do pretérito “deveria” — cria a tentativa
de quebra tanto da presumida impoténcia quanto do siléncio em que o eu-lirico se dizia
encontrar, mostrando que, talvez, o uso da canoa seja um processo de solidao para que
este se encontre com os mortos, reencontrando-se, na verdade, consigo mesmo ao realizar

seus propositos.
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2.2. Analise de “Carta a Stalingrado”

Marcio Seligmann-Silva (2003), em Historia, Memoria e Literatura, nos adverte:

Devemos, no entanto, por um lado, manter um conceito aberto da nogao
de testemunho: ndo s6 aquele que viveu um “martirio” pode
testemunhar; a literatura sempre tem um teor testemunhal. E, por outro,
o “real” ¢ — em certo sentido, e sem incorrer em qualquer modalidade
de relativismo — sempre traumatico. Pensar sobre a literatura de
testemunho implica repensar a nossa visdo de Histéria — do fato
histérico. (SELIGMANN-SILVA, 2003, p. 47-8)

Suas consideragdes respaldam nossa empreitada de analisar a poética de guerra de
Carlos Drummond de Andrade sob o viés de seu teor testemunhal. Por meio de cartas,
telegramas e noticias de rddio, Drummond ndo somente lia e ouvia os relatos dolorosos
da Segunda Guerra Mundial, mas os sentia como se estivesse nos campos de batalha e
decidiu transmiti-los com a arma de que dispunha, a palavra. No poema que abre 4 Rosa
do Povo, o poeta assim nos declara: “Como fugir ao minimo objeto/ ou recusar-se ao
grande? Os temas passam,/ eu sei que passardo, mas tu resistes,/ e cresces como fogo

(...)”; a saber, “tu” ¢ a propria poesia, ali personificada.

A proposito, o critico Antonio Candido registra:

Essa fun¢do redentora da poesia, associada a uma concepgdo socialista,
ocorre em sua obra a partir de 1935 e avulta a partir de 1942, como
participagdo e empenho politico. Era o tempo da luta contra o fascismo,
da guerra de Espanha e, a seguir, da Guerra Mundial — conjunto de
circunstancias que favoreceram em todo o mundo o incremento da
literatura participante. (CANDIDO, 1995, p.125)

Diante dessas consideragdes, analisaremos, a seguir, “Carta a Stalingrado”, cujo
titulo, composto por um género que denota um meio de comunicagao — “Carta” — e o
destinatario — “a Stalingrado”, ja nos prenuncia o desejo do eu-lirico, fisicamente

distante, de se aproximar dos envolvidos no grande conflito, pois para aquele, conforme
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declarado em Confissoes de Minas, “(...) poesia € participagdo. (...) Participag@o na vida,
identificacdo com os ideais do tempo (e esses ideais existem sempre, mesmo sob as mais
sordidas aparéncias de decomposicao), curiosidade e interesse pelos outros homens (...)”.
(ANDRADE, 2011, p. 190)

Outro aspecto, também relevante, a ser observado no titulo ¢ a confluéncia de duas
figuras de linguagem no nome da cidade russa. Temos, em “Stalingrado”, tanto uma
personificagdo, ja que a carta se destina a ela e a trata como pessoa (““dilata os seus peitos,
Stalingrado,/ seus peitos que estalam e caem,” — grifo nosso), quanto uma metonimia, por
constituir um espaco que representa o mundo, no sentido de simbolizar a resisténcia como
forma de libertacdo do jugo nazifascista alemao-italiano. Sabemos que a Batalha de
Stalingrado ocorreu em 1942, iniciada por bombardeios alemaes. Embora tenha
empenhado todas as suas forcas para invadir Stalingrado (Unido Soviética), o exército
alemdo acabou se desgastando e sendo derrotado, fato que possibilitaria aos soviéticos a
retomada da sua cidade. A carta-poema torna-se, portanto, um manifesto de louvor do

poeta, nesse caso, porta-voz dos homens que ansiavam pela paz mundial.

Podemos comprovar esse apontamento com o segundo verso da primeira estrofe,
“Depois de Madri e de Londres, ainda ha grandes cidades!”. Ora, a historiografia nos
relata que Madri foi o ultimo foco de ndo submissdo ao exército franquista e que, em
1941, foi assinado um Tratado de Alianga entre Londres ¢ Moscou contra a Alemanha
nazista. Nessa perspectiva, Stalingrado torna-se também referéncia de enfrentamento aos
ataques dos alemaes, fazendo-se, portanto, digna de aprego e de admira¢do. Ademais, no
Brasil, naquela mesma época, vivia-se a fase ditatorial da Era Vargas, conhecida por
Estado Novo (1937-1945). De forma correlata, o elogio do poeta a Stalingrado também
se relaciona com o desejo de ver seu pais livre da ditadura e de suas arduas consequéncias.

E o que afirma Murilo Marcondes, em O mundo sitiado:

Outro ponto para o qual vale chamar a atengao € o de que a Batalha de
Stalingrado teve inicio praticamente no mesmo dia em que o Brasil
declarou guerra ao eixo, a 22 de agosto de 1942. O envolvimento do
pais exasperou as contradi¢des internas, proporcionando uma
circunstincia riquissima para a insercdo ideologica dos artistas e
intelectuais brasileiros. Por um momento, 0os nossos problemas
identificavam-se com os problemas do mundo. Cantar a vitéria dos
aliados em qualquer parte (e a Unido soviética tornara-se um aliado
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natural do Brasil) era cantar a vitoria também brasileira, inclusive a
interna contra a ditadura. (MOURA, 2016, p. 141)

Esse tom entusidstico de elogio se estende por todo o poema. Observemos sua

primeira estrofe:

Stalingrado...

Depois de Madri e de Londres, ainda ha grandes cidades!
O mundo ndo acabou, pois que entre as ruinas

outros homens surgem, a face negra de pé e de polvora,
e o halito selvagem da liberdade

dilata os seus peitos, Stalingrado,

seus peitos que estalam e caem,

enquanto outros, vingadores, se elevam.

(2012, p. 128)

Aqui, embora ndo se identifique o remetente de forma explicita, como se
constatard em outras estrofes, a subjetividade lirica se manifesta nas reticéncias apds o
termo “Stalingrado”, que, sozinho, constitui o primeiro verso, funcionando como um
vocativo, por meio do qual se estabelece a interlocu¢do. Note-se que sdo reticéncias, €
ndo virgula ou ponto de exclamagdo, que seguem o substantivo “Stalingrado”. Essa
pontuagdo do vocativo leva a perceber que o poeta tenta enxergar dentro de si mesmo, na
sua interioridade, as imagens da resisténcia, como se ele quisesse estabelecer uma
interlocugdo silenciosa e profunda com a cidade. E assim o faz, por meio de uma carta,
cujo tom emocional comeca no siléncio da introspec¢do e, depois, tende a ampliar,
acompanhando a exaltagdo crescente do eu poético. O lirismo ¢, também, percebido na
frase exclamativa do segundo verso, “Depois de Madri e de Londres, ainda ha grandes

2 ¢¢ 29 ¢¢ 2 ¢¢

e nas adjetivacoes nominais ou verbais: “grandes”, “negra”, “selvagem”, “que
9

',’

cidades

estalam e caem”, pois se trata de juizos de valor que visam enaltecer a urbe russa.

Ja os versos livres e brancos, bem como a presenga da funcdo apelativa,
identificada no vocativo (“dilata os seus peitos, Stalingrado,”) e nos pronomes de “2°
pessoa” — embora gramaticalmente pertengam a 3% pessoa do discurso, no processo de

interlocu¢do, sob uma face de intimidade, tornam-se de 2* (“seus peitos que estalam e



75

caem,”) —, conferem ao poema uma tonalidade de prosa, o que corrobora o género carta.
Tal aspecto prosaico ¢, outrossim, verificado na frequéncia de oragdes subordinadas:
“pois que entre as ruinas”, “que estalam e caem,”, “enquanto outros, vingadores, se
elevam.”, que, em virtude da dependéncia sintatico-semantica estabelecida, promovem
uma sequéncia mais efetiva das ideias, sobrepondo-se ao carater sugestivo e metaforico,

proprio da poesia.

Torna-se fundamental reconhecermos, também, a fun¢do referencial, que, aliada
a “prosa”, se identifica nas informag¢des sobre a guerra: as alusdes a Madri e a Londres,
palcos anteriores de resisténcia as investidas alemas, bem como a Stalingrado, também
inflexivel em ndo se submeter as imposi¢des do exército hitleriano, sdo factuais. Da
mesma forma o sdo as imagens bélicas do espaco russo em “(...) entre as ruinas/ (...) a
face negra de p6 e de pdlvora,”, imagens essas que, analogamente ao ja observado em

“Visao 1944”, concorrem para o cinematografico, dada a sua plasticidade impressionista.

Sobre essa questdo, assevera lumna Maria Simon, em Drummond: uma poética

do risco,

A presenca de formas de terceira pessoa — “ndo-pessoa”, segundo
Benveniste — associada a presenca do vocativo e de pronomes
referentes a segunda pessoa determina uma relacao “explicita” entre as
fungdes referencial e conativa. Tal relagdo ndo implica o
desaparecimento definitivo da fungdo emotiva: além das exclamagoes
existentes nessas duas estrofes (El: verso 2, E4: verso 25), pode-se
afirmar que as “coloragdes” emotivas percorrem o poema todo. Porém,
a presenca explicita da funcdo referencial em detrimento da emotiva
acarreta um acumulo de procedimentos sintaticos ampliadores do
discurso. (SIMON, 1978, p. 93)

E ¢ exatamente nessa referencialidade em que também nos apoiamos para
assegurar o teor testemunhal da poesia bélica drummondiana. Mesmo que o poema se
apresente como carta, o verso inicial, “Stalingrado...”, anteriormente caracterizado como
marca de interlocucdo, parece funcionar, outrossim, como uma circunstancia de lugar,
para onde o eu-lirico se transpde mentalmente e passa a registrar os detalhes daquele
espaco enquanto os observa. Ponderamos que embora acreditamos ndo ser esta a

preocupacao do poeta, as imagens poéticas em muito se aproximam da realidade daquele



76

tempo e espaco, tendo em vista as anotagdes documentais em obras que tematizam essa

batalha.

A proposito, esclarecemos que nosso entendimento sobre poesia de testemunho

estd respaldado pelo postulado de Jeane-Marie Gagnebin (2006), em O rastro e a cicatriz:

metdforas da memoria:

Nesse sentido, uma ampliagdo do conceito de testemunha se torna
necessaria; testemunha ndo seria somente aquele que viu com seus
proprios olhos, o bistor de Herddoto, a testemunha direta. Testemunha
também seria aquele que nao vai embora, que consegue ouvir a narragao
insuportavel do outro e que aceita que suas palavras levem adiante,
como num revezamento, a histéria do outro: ndo por culpabilidade ou
por compaixao, mas porque somente a transmissao simbolica, assumida
apesar e por causa do sofrimento indizivel, somente essa retomada
reflexiva do passado pode nos ajudar a nio repeti-lo infinitamente, mas
a ousar esbogar uma outra historia, a inventar o presente. (GAGNEBIN,
2006, p. 57)

Conforme ja abordado, Drummond acompanhava os acontecimentos da Segunda

Grande Guerra por cartas, telegramas e noticias de radio, assim, conseguia “ouvir a

narrac¢do insuportavel do outro” e aceitava “que suas palavras levem [levassem] adiante,

como num revezamento, a histéria do outro”, dai a representatividade de seus poemas que

situam o referido conflito. Em “Ameérica”, poema que também integra a obra 4 rosa do

povo, o eu-lirico declara seu desejo e sua capacidade de praticar a empatia: “Esses homens

estdo silenciosos, mas sorriem de tanto sofrimento dominado./ Sou apenas o sorriso/ na

face de um homem calado.”. (ANDRADE, 2012, p. 125)

Nesse sentido, voltemos nossas impressdes para a 2° estrofe:

A poesia fugiu dos livros, agora esta nos jornais.

Os telegramas de Moscou repetem Homero.

Mas Homero € velho. Os telegramas cantam um mundo novo
que nos, na escuriddo, ignoravamos.

Fomos encontra-lo em ti, cidade destruida,

na paz de tuas ruas mortas mas ndo conformadas,

no teu arquejo de vida mais forte que o estouro das bombas,
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na tua fria vontade de resistir.
(ANDRADE, 2012, p. 128)

A declaragdo inicial de que “A poesia fugiu dos livros, estd agora nos jornais”
pontua uma das preocupagdes do movimento modernista, a presenca do cotidiano na arte
literaria, marcando a trajetoria de uma nova poética, entdo ligada aos fatos jornalisticos,
engajada com as questdes sociais. Sobre essa escolha do poeta em escrever uma “carta”,

esclarece Murilo Marcondes:

Identificado a uma carta, ele segue determinado padrdo: uma data, a
concentracdo sobre eventos precisos, a revelacao do estado de animo
do remetente, a necessidade de transmitir algo ao destinatario e, neste
caso sobretudo, pontuar simultaneamente a distancia fisica e o desejo
de aproximacgdo. Todos esses elementos poderiam ser sintetizados na
contemporaneidade pretendida pelo poema, no qual, mais do que
nunca, o “tempo presente” ¢ o foco. A carta estd atrelada aos
acontecimentos, os quais tém de ser comentados sem distincia, e
comunicados de tal forma que fagam interagir, do modo mais direto
possivel, remetente e destinatario, criando uma espécie de intimidade
entre eles.

Por esse fato, o “novo” ¢é tdo enfatizado, sobretudo no segundo
segmento do poema. E saudado entusiasticamente o deslocamento da
poesia para os jornais e para os telegramas (para a proxima “carta” que
lemos...), isto ¢ para a transmissdo das ultimas “noticias”, e entdo s6
havia as da guerra. (MOURA, 2016, p. 123)

Esse aspecto € reafirmado nos trés versos seguintes — “Os telegramas de Moscou
repetem Homero./ Mas Homero ¢ velho. Os telegramas cantam um mundo novo/ que nos,
na escuriddo, ignordvamos.” —, que apresentam o “telegrama”, midia de comunicagao
curta e rapida, como forma de expressao de “um mundo novo”.

Assim, ao comparar os acontecimentos belicosos anunciados por Moscou nos
telegramas aos registros da poesia épica de Homero, o poeta os atualiza, apresentando-
nos a sua leitura sobre a Stalingrado antropomorfizada: para ele, os russos ressignificaram
a jornada homérica, ao lutarem ostensiva e incansavelmente contra o ataque nazista.
Nesse viés, a alusdo a Homero — “Os telegramas de Moscou repetem Homero” —,
embora “velho”, renova a capacidade humana de animo, coragem e destemor, por meio

de uma comparagdo implicita entre a bravura dos gregos nas batalhas narradas nos
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poemas épicos lliada e Odisseia, do referido autor, e a resisténcia dos russos contra os
alemaes. Esta ultima demonstra que, mesmo em desvantagem, ndo se deve render.
Todavia, esse comportamento de rendi¢ao, de postura letargica, metaforizado no verso
“que nods, na escuriddo, ignoravamos.” (grifo nosso), parecia tomar conta de quase todo o
mundo, inclusive do eu-lirico (“nés”), dai esse canto de louvor a Stalingrado, que também
se assemelha a um manifesto, j4 que, através da poesia, o poeta faz uma declaracio
publica de sua admiragao por essa cidade e, ainda, ao final, como veremos, proclama seu
desejo de que outras sigam o exemplo da urbe russa, realizando o mesmo feito ousado:
“Penso no colar de cidades, que se amarao e se defenderdo contra tudo.”.

Conforme ja anotado, entendemos que CDA abraga o conflito mundial e, por
intermédio das palavras, se alia aqueles que lutam contra a hegemonia nazifascista sem,
contudo, associar tal conflito a realidade brasileira da época. Essa sua postura ¢

considerada por Silviano Santiago (2006), em Ora Direis, Puxar Conversa:

Para o Itabirano ja acariocado, os telegramas dos correspondentes de
guerra estampados nos jornais, ou lidos pelos locutores de radio, séo
verdadeiros trechos de poemas. Por aqueles e por estas, Drummond
acompanha a vitoria dos russos em Stalingrado, a fim de enxergar na
luta contra os regimes totalitarios europeus, mais do que um incentivo,
uma razao mais forte para combate aqui dentro, corpo a corpo, palavra
por palavra, contra o regime ditatorial de Getalio Vargas. O poeta
acompanha a vitoria soviética para nela erguer a necessidade de uma
indispensavel nova e justa ordem mundial. (SANTIAGO, 2005, p.160)

Nos quatro Ultimos versos da segunda estrofe, “Fomos encontra-lo em ti, cidade
destruida,/ na paz de tuas ruas mortas mas nao conformadas,/ no teu arquejo de vida mais
forte que o estouro das bombas,/ na tua fria vontade de resistir.”, encontramos uma
enumeracdo paralelistica que reitera a estima do eu-lirico por Stalingrado que, ao
flexionar o verbo na primeira pessoa do plural (“Fomos™), coloca-se como porta-voz
daqueles que, a partir do exemplo de Stalingrado, passaram a enxergar um “novo mundo”.
Um novo tempo e espaco, em que a experiéncia da dor, dos massacres e da barbarie se
converte em forga e determinagdo para a construgdo de uma nova ordem. Nessa
perspectiva, o paralelismo, formado por construcdes sintiticas semelhantes, ¢
identificado, no caso, por adjuntos adverbiais de lugar, que se referem a Stalingrado, ali

invocada pela apodstrofe “cidade destruida” e reforca o carater adjetivo de manifesto dado
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ao poema-carta, tendo em vista o acento de discurso politico declamatério. Os paradoxos
subsequentes, observados nos pares por nos destacados: “na paz de tuas ruas mortas mas

nao conformadas,/ no teu arquejo de vida mais forte que o estouro das bombas,/ na tua

fria vontade de resistir”, validam o exemplo de subversao de um status quo imposto pelos
alemaes sobre quase todo o mundo.
Os paralelismos, cujo efeito € potencializar a exalta¢do a cidade, permanecem na

terceira estrofe:

Saber que resistes.

Que enquanto dormimos, comemos e trabalhamos, resistes.

Que quando abrirmos o jornal pela manha teu nome (em ouro oculto)

[estara firme no alto da pagina.

Tera custado milhares de homens, tanques e avides, mas valeu a pena.

Saber que vigias, Stalingrado,

sobre nossas cabegas, nossas prevengdes e nossos confusos
[pensamentos distantes

d4a um enorme alento a alma desesperada

e ao coragao que duvida.

(ANDRADE, 2012, p. 128)

Esse conjunto de versos tem inicio com um periodo, composto “aparentemente”
por duas oragdes: uma principal, identificada por um verbo no infinitivo, “Saber” (no
caso, transitivo direto) e outra que o completa, sendo, portanto, o objeto direto do referido
verbo — “que resistes”, elucidando o enaltecimento do eu-lirico diante da forca de
Stalingrado. O segundo verso, em posi¢ao paralela, ¢ também complemento de “saber”,
entdo eliptico. A diferenca neste ¢ a intercalagdo de trés oragdes subordinadas adverbais

temporais: “Que enquanto dormimos, comemos e trabalhamos, resistes.”. Tais oragdes

ensejam atitudes corriqueiras dos homens, que as repetem “cegamente”, mecanizados
pelos habitos. Todavia, aquele espaco russo ndo se permite mecanizar € quebra a rotina,
resistindo ao inimigo nazista que a todos ordena submissdo. O terceiro verso, outrossim
em posicdo paralelistica, mais uma vez completa o sentido de “Saber” (suprimido) e, da
mesma forma que o segundo, contém uma oragdo subordinada adverbial temporal

intercalada: “Que quando abrirmos o jornal pela manha teu nome (em ouro oculto) estara

firme no alto da pagina.”. A referida orag@o adverbial nos permite assistir a uma proje¢ao
futura, marcada pelo verbo no futuro do subjuntivo, “abrirmos”, antecipando uma

convicg¢ao do eu-lirico (ensejada no futuro do presente do indicativo: “ (...) teu nome (em
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ouro oculto) estard firme no alto da pagina”, com natureza de desejo, dada a incerteza
propria do modo subjuntivo. O quarto verso, “Teré custado milhares de homens, tanques
e avides, mas valeu a pena.”, coloca-se como fecho dessa primeira parte. O sujeito oculto
de “Tera custado” refere-se ao que foi dito anteriormente a respeito de Stalingrado, que
soube reverter sua posi¢ao de signo dos horrores de guerra a de destaque honroso no “alto
da pagina” dos jornais como espago emblematico de derrota do nazifascismo, fato que,
embora tenha causado tantas mortes e tantos gastos em diferentes armamentos, “valeu a
pena”.

A segunda parte dessa estrofe inicia-se por meio de uma anafora, ao retomar as
duas primeiras palavras do verso que a inicia, “Saber que vigias”, e, analogamente a
primeira parte, temos, aqui, um sujeito oracional, cujo predicado se compde pelos dois
ultimos versos “da um enorme alento a alma desesperada/ e ao coragdo que duvida.”. O
verso 6, “sobre nossas cabecas, nossas prevengdes e nossos confusos pensamentos
distantes” — na funcdo sintatica de adjunto adverbial de lugar —, por se encontrar
intercalado entre o sujeito e o predicado, recebe destaque, pois simboliza os espagos que
Stalingrado conseguiu alcangar como sentinela de um novo momento. Em outras
palavras, “Saber” [tudo isso], tomar consciéncia da coragem e da determinacao grandiosa
de Stalingrado, traz folego a quem ja ndo tinha esperanca nem conseguia acreditar na
possibilidade de mudanga e de paz.

Compreendemos que fica nitida, aqui, a abrangéncia da poética de guerra de
Carlos Drummond de Andrade. Como afirmou Merquior (2011), “Profundamente
enraizada numa €poca de transi¢ao, a mensagem poética de Drummond se elevou dessa
forma ao nivel das significagdes universais.” (p. 324), o que nos permite, mais uma vez,
avivar o seu teor testemunhal. Ao traduzir em imagens poéticas os conflitos de seu tempo,
acaba por estabelecer entre a poesia e a historia um didlogo continuo, fazendo daquela
um testemunho vivo, universal e atemporal: a leitura de “Carta a Stalingrado” nos permite
compreender, em um ambito contextual, um momento altamente decisivo da Segunda
Guerra, ainda que escrita sob o olhar subjetivo do poeta. Considerando esse intercimbio,

avaliza Octavio Paz:

Vistas de fora, as relagdes entre poema e historia ndo apresentam
nenhuma fissura: 0 poema ¢ um produto social. Mesmo quando reina a
discordia entre sociedade e poesia — como acontece na nossa época —
e a primeira condena a segunda ao desterro, o poema ndo escapa a
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historia: continua sendo, em sua propria soliddo, um testemunho
histérico. (PAZ, 2012, p. 194)

Desta feita, sendo o poema “um produto social”, o poeta ¢ aquele que intermedia
a relagdo entre historia e poesia, e nesta, traduz as experiéncias humanas, com um toque

de suas impressdes pessoais. Nessa perspectiva, analisemos a 4* estrofe:

Stalingrado, miseravel monte de escombros, entretanto resplandecente!
As belas cidades do mundo contemplam-te em pasmo e siléncio.
Débeis em face do teu pavoroso poder,

mesquinhas no seu esplendor de marmores salvos e rios ndo profanados,
as pobres e prudentes cidades, outrora gloriosas, entregues sem luta,
aprendem contigo o gesto de fogo.

Também elas podem esperar.

(ANDRADE, 2012, p. 128)

Os sete versos que a compdem apresentam comparacdes entre outras cidades
atacadas pelo exército alemao e Stalingrado, com a clara finalidade de enaltecer esta em
seu “gesto de fogo”. Enquanto o municipio russo se define por um “miseravel monte de
escombros” (defini¢do expressa por meio de um aposto), portanto, de aparéncia feia, os
demais tém beleza, “As belas cidades do mundo”, entretanto, sdo “mesquinhas”, “pobres”
e se sentem “débeis”, pois Stalingrado ¢ “resplandecente” e tem seu “pavoroso poder”
contemplado “em pasmo e siléncio”. Tem valor ressaltar que o poeta subverte os sentidos
originais de alguns adjetivos conforme o contexto em que os insere: as cidades que nao
resistiram ao poderio nazista sdo declaradas como “as pobres e prudentes cidades, outrora
gloriosas, entregues sem luta,”, isto ¢, ao associar “pobres” e “prudentes”, o ato de
ponderacdo e sensatez (tradicionalmente, de carga semantica positiva) ¢ negativado,
tomando-se como referéncia “o gesto de fogo” de Stalingrado. De forma similar, em
“Débeis em face do teu pavoroso poder,”, temos, em “pavoroso” — aquilo que € capaz
de causar pavor, logo, assustador, medonho —, um valor assertivo, digno de admiracao,
corroborando o carater revolucionario e arrebatador daquele local.

A respeito desse feitio de engajamento do poeta mineiro, temperado com uma

subjetividade inusitada, observa Jos¢ Guilherme Merquior:
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Com A4 Rosa do Povo se realiza a promessa de Sentimento do Mundo:
cantar “a vida presente”. Diante da realidade burguesa do tempo da
guerra, o “sentimento do mundo” fica historicizado. O lirismo social e
engajado se desdobra em literatura “sociologica”; sem jamais visar ao
simples documento, a interpretagdo lirica se alimenta de uma espécie
de analise socioldgica bem sua, mas de modo algum menos reveladora
que os métodos cientificos. (MERQUIOR, 2011, p. 119)

A mencionada “interpretacao lirica” se intensifica na 5* estrofe:

Stalingrado, quantas esperancas!

Que flores, que cristais e musicas o teu nome nos derrama!

Que felicidade brota de tuas casas!

De umas apenas resta a escada cheia de corpos;

de outras o cano de gés, a torneira, uma bacia de crianca.

Nao ha mais livros para ler nem teatros funcionando nem trabalho nas

[fabricas,

todos morreram, estropiaram-se, os ultimos defendem pedagos negros
[de parede,

mas a vida em ti € prodigiosa e pulula como insetos ao sol,

6 minha louca Stalingrado!

(ANDRADE, 2012, p. 129)

Introduzida pelo vocativo, nela, o eu-lirico expde sua afei¢do por Stalingrado,
manifestando claramente suas emogdes por meio de frases exclamativas que a
engrandecem: “Stalingrado, quantas esperangas!/ Que flores, que cristais e musicas o teu
nome nos derrama!/ Que felicidade brota de tuas casas!”. A partir do quarto verso,
novamente de forma paradoxal, as imagens parecem contrapor o que se declarou nos trés
iniciais, ja que se observam apenas restos de destruicdo: “De umas apenas resta a escada
cheia de corpos;/ de outras o cano de gas, a torneira, uma bacia de crianga./ Nao ha mais
livros para ler nem teatros funcionando nem trabalho nas fébricas,/ todos morreram,
estropiaram-se, os ultimos defendem pedacos negros de parede,”. Contudo, ¢ exatamente
nesse caos que se funda a forca da urbe, e ela, entdo, se erguera: “mas a vida em ti ¢
prodigiosa e pulula como insetos ao sol,” e, dai, o entusiasmo dessa voz que declara sua
admiragdo pela cidade personificada, mais uma vez, subverte o carater de outro adjetivo,
ao tratd-la de forma elogiosa por “louca” e, ainda, passionalmente, de “minha”,

permitindo transparecer seu desejo de a ela se fundir, sobretudo nos atos.
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Desta feita, como se anunciasse essa fusdo, assistimos, no proximo conjunto de

versos, ao caminhar do poeta/ eu-lirico pela cidade:

A tamanha distancia procuro, indago, cheiro destrogos sangrentos,

apalpo as formas desmanteladas de teu corpo,

caminho solitariamente em tuas ruas onde had maos soltas e relogios
[partidos,

sinto-te como uma criatura humana, e que és tu, Stalingrado, sendo isto?

Uma criatura que ndo quer morrer ¢ combate,

contra o céu, a agua, o metal, a criatura combate,

contra milhdes de bragos e engenhos mecanicos a criatura combate,

contra o frio, a fome, a noite, contra a morte a criatura combate,

e vence.

(ANDRADE, 2012, p. 129)

De aparéncia onirica, dadas as imagens devaneantes e, até mesmo, sensualizada,
consideradas as passagens em que Stalingrado, enquanto corpo, ¢ tocada pelo eu-lirico, a
sexta estrofe — como todo o poema, em sua fei¢do de prosa (em que se observa a
progressao temporal) — apresenta-se como uma continuidade da anterior e nos prepara
para a proxima. O tratamento de criatura, dado a cidade, confere-lhe o status, entdo
explicito, de pessoa, nos fazendo aludir a seu aspecto mais conhecido, de contexto biblico,
em que a criatura € o ser humano criado pelo divino. A propoésito, lemos no verso 4:
“sinto-te como uma criatura humana, e que és tu, Stalingrado, sendo isto?””. O verbo sentir,
no presente do indicativo, no caso, com valor de presente momentaneo, e a qualificagdo
de “humana”, dada a criatura, confirmam a sensa¢do de proximidade e de intimidade entre
o remetente da carta e seu destinatdrio, que ora se integram. A respeito dessa passagem,

Murilo Marcondes acrescenta um dado interessante sobre a escolha verbal:

A gradacdo dos verbos utilizados € evidente: procuro > indago > cheiro
> apalpo > caminho > sinto. Musicalmente, ela propde um crescendo.
Um movimento que vai da “tamanha distancia” a penetracdo na cidade,
depois de apalpa-la. Muito mais do que de gratiddo, a carta aqui é de
amor louco. (MOURA, 2016, p. 147)
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A partir dessa perspectiva, no terceiro verso, “caminho solitariamente em tuas ruas
onde ha maos soltas e reldgios partidos,”, quando entdo acontece a abordada “penetragdo
na cidade”, entendemos que as expressdes “maos soltas” e “reldgios partidos”
metaforizam a ruptura com o tempo em que o mundo viveu sob a sanha nazista. Esse
rompimento pds fim a milhares de vidas, mas ndo a determina¢do voraz e imbativel de
Stalingrado. E na condi¢do de “espectador” desse espirito combativo, ele apregoa
reiteradamente esse feito, por meio da andfora que incide sobre os objetos indiretos
(dispostos em enumeragao) do verbo combater e do paralelismo que os coloca, verso a
verso, em posigdes sintaticas similares, o que concorre para aprimorar a for¢a tenaz da
cidade: “Uma criatura que nao quer morrer € combate,/ contra o céu, a agua, o metal, a
criatura combate,/ contra milhdes de bragos e engenhos mecanicos a criatura combate,/
contra o frio, a fome, a noite, contra a morte a criatura combate,”. E oportuno observar
que as enumeragdes combinam termos de diferentes campos semanticos — “céu”, “agua”
e “metal”, simbolizando, metonicamente, os ataques aéreos, maritimos e terrestres;
“milhdes de bragos e engenhos mecanicos”, representando os poderosos armamentos
bélicos alemaes; “frio”, “fome”, “noite”, aludindo aos fenomenos da natureza — ao
ponto de atingir o inimigo mais potente: a “morte”, contra a qual essa “criatura” também
combate. A proposito, a oracdo “a criatura combate” ¢ também reiterada ao final dos
versos 6, 7 € 8, por meio de um hipérbato (os objetos indiretos se antepdem ao sujeito e
ao verbo), recurso que além de intensificar a bravura de Stalingrado, potencializa o
anuncio do verso final, “e vence”.

Enfim, na ultima estrofe, lemos:

As cidades podem vencer, Stalingrado!

Penso na vitoria das cidades, que por enquanto ¢ apenas uma fumaga
[subindo do Volga.

Penso no colar de cidades, que se amardo e se defenderdo contra tudo.

Em teu chao calcinado onde apodrecem cadaveres,

a grande Cidade de amanha erguera a sua Ordem.

(2012, p. 129-130)

Esse “desfecho” expde o desejo do eu-lirico em relagdo ao resto do mundo. Se,
anteriormente, ele colocou as cidades em diferentes planos, de certa forma, criticando
aquelas que pouco ou quase nada reagiram aos confrontos nazifascistas e exaltando

Stalingrado, neste momento, ele as congrega, projetando sobre elas seu anseio, em forma
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de apelo, de que, a exemplo da cidade russa, resistam e vengam o inimigo alemao: “Penso
na vitoria das cidades, que por enquanto ¢ apenas uma fumacga subindo do Volga./ Penso
no colar de cidades, que se amarao e se defenderdao contra tudo.”. Nesse viés, a “fumaca
subindo do Volga” ¢ uma alegoria da mensagem viva que 0s russos enviam ao cosmos.
Ademais, no penultimo verso, “Em teu chdo calcinado onde apodrecem cadaveres,”,
novamente, presenciamos uma imagem paradoxal: ““ chio calcinado” refere-se a um solo
aquecido, por extensdo, espago em que ha vida, contudo, nele, “apodrecem cadaveres”, o
que nos autoriza a vislumbrar duas leituras: as mortes ocorridas em Stalingrado acabaram
por funcionar como uma espécie de adubo para um novo mundo que dali brotaria ou que
os “cadaveres” podres figuram a morte de velhas ideologias e de sistemas de governo
opressivos. Por um lado ou por outro, é morte que se reverte em vida, na qual “a grande
Cidade de amanha erguera a sua Ordem.”. Outrossim, as iniciais maitsculas em “Cidade”
e “Ordem” colocam-se como simbolos da esperanca e da confianca do eu-lirico de que
Stalingrado se efetive como o “carro-chefe” legitimo de uma nova ordem mundial de paz
e justica, possivelmente conduzida pelo Socialismo.

Também merecem atengao os tempos verbais: encontramos apenas seis verbos no
pretérito perfeito: “O mundo ndo acabou, pois que entre as ruinas” (3° verso da 1* estrofe)
e “A poesia fugiu dos livros, agora esta nos jornais.” (1° verso da 2* estrofe), “Fomos
encontra-lo em ti, cidade destruida,” (5° verso da 2* estrofe), “Tera custado milhares de
homens, tanques e avides, mas valeu a pena.” (4° verso da 3* estrofe), “todos morreram,

estropiaram-se, os ultimos defendem pedacos negros de parede,” (7° verso da 5* estrofe),

e um no pretérito imperfeito: “que nds, na escuriddo, ignoravamos.” (4° verso da 3*
estrofe) e, em todos, a intengdo € comparar a declaracdo neles contida (referente a um
passado proximo) com a conjuntura de entdo, aquela em que se escreve a carta. Nesse
sentido, o tempo predominante € o presente do indicativo, que tanto nos permite, diante
da leitura, atualizar a Batalha de Stalingrado, j& que esse tempo confere ao contexto maior
vivacidade, e captar as emocgdes do eu-lirico ao traduzir esse fato em imagens poéticas
por meio de um processo de dramatizacgdo linguistica que a escolha do tempo e do modo
verbais lhe permite. Podemos destacar alguns exemplos: “e o halito selvagem da

liberdade/ dilata os seus peitos, Stalingrado,/ seus peitos que estalam e caem,” (4°, 5° ¢ 6°

versos da 1? estrofe), “Que enquanto dormimos, comemos e trabalhamos, resistes.” (2°

verso da 3" estrofe), “mas a vida em ti ¢ prodigiosa e pulula como insetos ao sol,” (4°
verso da 5% estrofe), “De umas apenas resta a escada cheia de corpos;” (8° verso da 5%

estrofe).
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Ressaltamos que, na penultima estrofe, esse presente se mostra ainda mais vivo,
pois, como ja observado, trata-se do momento em que o poeta se conecta com maior
intensidade ao espaco russo, ao ponto de toca-lo como uma espécie humana: “A tamanha

distancia procuro, indago, cheiro destrogos sangrentos,/ apalpo as formas desmanteladas

de teu corpo,/ caminho solitariamente em tuas ruas onde hd maos soltas e reldgios
partidos,/ sinto-te como uma criatura humana, e que ¢€s tu, Stalingrado, sendo isto?” (1°,
2°, 3° e 4° versos da 6 estrofe). Por fim, detectamos, respectivamente, o futuro do
subjuntivo, bem como o futuro do presente e o futuro do presente composto, ambos do
indicativo, sob a nitida inten¢@o de projetar o desejo e a certeza, respectivamente, do eu-
lirico, que antecipa os acontecimentos: “Que quando abrirmos o jornal pela manha teu
nome (em ouro oculto) estard firme no alto da pagina./ Tera custado milhares de homens,
tanques e avides, mas valeu a pena.” (3° e 4° versos da 3% estrofe). E, de forma mais
enfatica e entusiastica, o futuro do presente do indicativo novamente comparece, na
ultima estrofe, para perfazer um anuncio, um manifesto de um novo atimo — “Penso no
colar de cidades, que se amardo e se defenderdo contra tudo. (...) a grande Cidade de
amanha erguera a sua Ordem.” —, indicando uma “certeza”, que o modo lhe confere,
embora as declaracdes ainda estejam no plano das ideias, as quais se tornam impositivas
tendo em vista a sequéncia dos acontecimentos e a fusdo entre eu-lirico e Stalingrado.
Queremos, ainda, refletir sobre a presenga dos géneros €pico e lirico no poema em
questdo. No Capitulo 1 desta tese, explicitamos que, em conformidade com o estudioso
Anatol Rosenfeld, “O género épico ¢ mais objetivo que o lirico. O mundo objetivo (...)
emancipa-se em larga medida da subjetividade do narrador.” (1994, p. 24). Afirmamos,
também, que a correspondéncia entre Literatura e Guerra transpos os limites dos géneros
e mesmo sendo, ao longo dos séculos, predominante na épica, ela também tematiza a
lirica. Nesse sentido, compreendemos que “Carta a Stalingrado” ¢ um exemplo claro
dessa mistura de géneros, pratica também teorizada pelo mesmo critico: “A pureza em
matéria de literatura ndo € necessariamente um valor positivo. Ademais, nao existe pureza
de géneros em sentido absoluto.” (1994, p. 16). No poema-carta, a tematica envolvendo
uma batalha de cunho historico, aliada ao predominio de uma fungdo comunicativa,
consoante os apontamentos de Iumna Maria Simon — “Entre as diversas formas e
experiéncias praticadas em 4 Rosa do Povo, destaca-se, como ‘novidade’, a utilizagdo de
procedimentos linguisticos submissos a uma fun¢do comunicativa.” (1978, p. 102) —,

respalda a presenga do épico. Acerca dessa questdo, declara Murilo Marcondes:
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O nucleo propriamente épico do poema € a batalha de Stalingrado, e
consiste na exposicdo da obstinada resisténcia da cidade e de sua
dramaética vitoria. Mas esse nucleo se espraia pelo menos em duas
direcoes. Uma, ainda de carater épico, que relaciona a vitoria de
Stalingrado aos destinos da humanidade como um todo; outra, ja de
carater lirico, em que a batalha ¢ vista a partir das suas ressonancias no
“eu”.

O elogio caloroso do “eu” ao “tu”, do poeta a cidade, abarca essas trés
dimensdes. Num primeiro plano, sdo elogiados os feitos de que a cidade
¢ capaz (...); num segundo, o “eu” comunica a cidade as transformagdes
que aqueles feitos exerceram sobre todos e sobre ele em particular (ja
que ha uma passagem do “nos” para o “eu”) (...) num terceiro plano, a
vitoria da cidade passa a representar a possibilidade da instauracao de
uma nova “Ordem” internacional. (MOURA, 2016, p. 128)

Destarte, Stalingrado encarna o hero6i épico, pois com seu espirito guerreiro e
combativo, decidiu confrontar o “vilao” que subjugava o mundo, conquistando ndo
apenas a perspectiva da restauracdo da paz como também a possibilidade de
ressignificagdo da ordem social. E esse trajeto se nos apresenta em um tom assinalado
pela subjetividade, que ¢ propria da lirica. Tal mescla, que afetuosamente se integraliza,
nos consente aludir a reflexdo de José Guilherme Merquior sobre 4 rosa do Povo: “O
lirismo social e engajado se desdobra em literatura “socioldgica”; sem jamais visar ao
simples documento, a interpretacdo lirica se alimenta de uma espécie de andlise
socioldgica bem sua, mas de modo algum menos reveladora que os métodos cientificos.”.

(MERQUIOR, 2011, p. 119)
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2.3. Analise de “Telegrama de Moscou”, de A Rosa do Povo

Alfredo Bosi, no quinto ensaio da obra O ser e o tempo da poesia, denominado
“Poesia-resisténcia”, analisa a reagdo dos poetas ao “estilo capitalista e burgués de viver,
pensar e dizer”, entendendo que a sociedade de consumo subtraiu do homem o direito
original de nomear, concedido a Adao, segundo o livro de Génesis. Diante dessa
contingéncia, o estudioso considera que, na poesia, a modernidade se da, a principio,
como recusa e isolamento: resistindo aos discursos dominantes, a arte poética passa a
falar de si mesma.

Ainda em sua analise, Bosi alude a licdo de Antonio Machado: “No entanto, se
nao ha caminho, o caminhante o abre caminhando”, esclarecendo que tal resisténcia pode
se valer de muitas facetas. Outrossim, afirma que “Desde os profetas biblicos até
Maiakdvski, Brecht e Neruda, a recusa irada do presente, com vistas ao futuro, tem criado

textos de inquietante forca poética.”, resistir tornou-se uma ordem:

O presente solicita de tal modo o poeta-profeta que, em vez de voltar as
costas e perder-se na evocacdo de idades de ouro, rebela-se e fere no
peito a sua circunstancia.

Ao contrario do cantor da lenda ja confirmada na memoria pessoal ou
coletiva, o profeta vive uma dimensdo temporal tensa que vai do
presente recusado para o futuro aberto, feito de imagem e desejo. Se o
circulo presente-passado-presente evoca o paraiso, o eixo sem limite
presente-futuro invoca-o. (BOSI, 2000, p. 187)

Para Bosi (2000), a poesia tem imanéncia histérica, dai o seu privilégio de
desmascarar as forgas opressoras socialmente dominantes e revelar novos olhares de

concepeao da vida em sociedade. De acordo com o autor,

A poesia resiste a falsa ordem, que é, a rigor, barbarie e caos, “esta
colegdo de objetos de nao amor” (Drummond). Resiste ao continuo
“harmonioso” pelo descontinuo gritante; resiste ao descontinuo pelo
continuo harmonioso. Resiste aferrando-se a memoria viva do passado;
e resiste imaginando uma nova ordem que se recorta no horizonte da
utopia. (BOSI, 2000, p. 169)
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Assim, reiteramos nao somente o compromisso declarado do referido poeta, ja
expresso em Sentimento do mundo, com “(...) o tempo presente, os homens presentes, a
vida presente” (ANDRADE, 2015, p. 34), mas também seu desejo de, em 4 Rosa do povo,
“com suas palavras, intui¢des, simbolos e outras armas” (ANDRADE, 2012, p. 29),
anunciar um novo tempo. Desta feita, ao declarar “Calo-me, espero, decifro”
(ANDRADE, 2012, p. 23), registra e efetiva em versos esse ato de “desmascarar as forgas
opressoras” e decifrar os fatos, gerado por seu desconforto frente as circunstancias
sociais.

Mario Faustino, apud Affonso Romano de Sant’Anna, em Drummond: o gauche

no tempo, assevera que

a poesia de Carlos Drummond de Andrade ¢ do mundo critico, de um
pais e de uma época (no futuro, quem quiser conhecer o Geist brasileiro,
pelo menos de entre 1930 ¢ 1945, terd que recorrer muito mais a
Drummond que a certos historiadores, socidlogos e antropélogos e
“filésofos” nossos...) ¢ um documento humano apologético do homem.
(SANT’ANNA, 1992, p. 144)

Nessa linha, entendemos que em “Telegrama de Moscou”, Carlos Drummond,
poeticamente aliado aos russos, manifesta, de forma profética, seu desejo intenso de
reconstru¢do da antiga cidade de Stalingrado, corroborando o referido postulado de Bosi:
“o profeta vive uma dimensao temporal tensa que vai do presente recusado para o futuro
aberto, feito de imagem e desejo”. Assim, em meio a recursos proprios da poesia, observa-
se “uma carga referencial consideravel pelas constantes alusdes a fatos e circunstincias
relativos a luta entre o comunismo e o nazi-fascismo.” (SIMON, 1978, p. 104).

Essas observagdes nos permitem testificar, mais uma vez, o teor testemunhal dos
poemas de guerra de CDA. E de nosso conhecimento que Drummond esteve distante da
guerra, todavia a acompanhou e sentiu seus impactos diariamente pelas midias da época:
“O mundo me chega em cartas / A guerra, a gripe espanhola” (ANDRADE, 2012, p. 99).
Ademais, conforme anotado por Jos¢ Guimaraes Alves (1944, p. 100), em “Trés quadros
do mundo”, “Dentro da noite, hora avancada, o homem esta diante do radio”, ouvidos

abertos e alma inquieta diante do drama bélico.
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Desta feita, propomo-nos a analise de “Telegrama de Moscou”. Por se tratar de

um poema menor, consideramos interessante apresenta-lo aqui, em sua integra:

Telegrama de Moscou

Pedra por pedra reconstruiremos a cidade.
Casa e mais casa se cobrird o chao.

Rua e mais rua o transito ressurgira.
Comecaremos pela estagcdo da estrada de ferro
e pela usina de energia elétrica.

Outros homens, em outras casas,
continuardo a mesma certeza.

Sobraram apenas algumas arvores

com cicatrizes, como soldados.

A neve baixou, cobrindo as feridas.

O vento varreu a dura lembranga.

Mas o assombro, a fabula

gravam no ar o fantasma da antiga cidade
que penetrara o corpo da nova.

Aqui se chamava

e se chamara sempre Stalingrado.

— Stalingrado, o tempo responde.
(ANDRADE, 2012, p. 131)

Uma breve observacao do titulo, mais propriamente da preposicao “de”, nos
revela que a origem do telegrama ¢ Moscou. Assim, podemos afirmar que o poeta se
coloca como porta-voz da mensagem recebida: ele ¢é, simultaneamente, receptor e
emissor. A proposito, lumna Maria Simon, ao tratar da relacdo entre as fungdes da
linguagem presentes nos poemas engajados de Carlos Drummond de Andrade, assevera
que os textos apresentados em forma de comunicag¢do (carta, telegrama) acabam por
propiciar esse entrecruzar da fun¢do conativa com a emotiva e a referencial (“revelagao e

denuncia da realidade”). Segundo a autora,

Os adjuntos adnominais que acompanham esses nomes especificam
fatores envolvidos no ato comunicativo: em “Carta a Stalingrado”, o
receptor da mensagem emitida pelo poeta; em “Telegrama de Moscou”,
a fonte de onde procede a mensagem-resposta ditigida aos homens.
Entre estes, inclui-se o poeta que a decodifica e a submete a um novo
processo de codificagdo, ou seja, transforma-a em sinal perceptivel: o
poema. O poeta passa a ser, portanto, o porta-voz da mensagem



91

proveniente da fonte, inaugurando, assim, um novo ato de comunicagao
(poeta-leitor). (SIMON, 1978, p. 89)

Outro aspecto relevante diz respeito a ordenacao dos poemas no livro 4 Rosa do
povo. “Telegrama de Moscou” se encontra apds “Carta a Stalingrado”, o que nos sugere
que aquele encerra o carater de resposta; ainda segundo [umna, “uma mensagem-resposta
coletiva de esperanca e certeza na construgdo da ‘grande Cidade de amanha’.”. (p. 90).
Entendemos, assim, que o telegrama sai de Moscou com destino a Stalingrado e, por meio
dessa cidade, alcanga o mundo.

Ainda com relagdo ao titulo, vemos que a denominagdo “Telegrama” configura
uma inovac¢ao modernista ao se apropriar de um estilo de comunicagdo midiatico, sem
vinculo anterior com a arte literaria. Fiel a esse proposito, o poeta opta por estruturar o
poema em apenas uma estrofe de dezessete versos brancos e irregulares, em um estilo
proximo a prosa.

Outra marca telegrafica pode ser constatada na larga presenca de periodos simples
que se encerram com um ponto-final a cada verso, caracterizando a natureza sintética
desse meio de comunicagdo. Nesse viés, pensamos que “Telegrama de Moscou” pode ser
dividido em duas partes, sendo os primeiros nove versos exemplos pontuais dessa
afirmagao, ja que além de se apresentarem em oragdes absolutas, estas sdo sintaticamente

assindéticas, configurando, por meio da parataxe, uma linguagem enxuta:

Pedra por pedra reconstruiremos a cidade.
Casa e mais casa se cobrird o chéo.

Rua e mais rua o transito ressurgira.
Comegaremos pela estacao da estrada de ferro
e pela usina de energia elétrica.

Outros homens, em outras casas,

continuardo a mesma certeza.

Sobraram apenas algumas arvores

com cicatrizes, como soldados.

(ANDRADE, 2012, p. 131)

Assim, dispensando especial atencdo a essa parte, e conscientes de que o tema ¢ a

reconstru¢do de Stalingrado, verificamos que o eu-lirico abraga essa causa, apresentando-
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se como verdadeiro aliado na reedificacdo daquela cidade, fato que se comprova na flexao
dos verbos na primeira pessoa do plural: “reconstruiremos”, “Comecaremos”.

Ademais, o tempo verbal ¢ o futuro do presente do modo indicativo —
“reconstruiremos”, “cobrird”, “ressurgird”, “Comec¢aremos”, “continuardo” —, que
indica a certeza das agdes a serem realizadas, sinalizando a tenacidade do povo russo em
reerguer, de forma metonimica, sua dignidade a partir das ruinas: “Pedra por pedra
reconstruiremos a cidade./ (...) Outros homens, em outras casas,/ continuardo a mesma
certeza.”. (ANDRADE, 2012, p. 131)

Ainda a respeito da configuracdo dos versos em parataxe, identificamos que
embora seja uma sequéncia de frases justapostas, as agdes estdo ordenadas em um
crescendo: primeiramente, “Pedra por pedra”; segundo, “Casa e mais casa”; terceiro,
“Rua e mais rua”; apos, “esta¢do da estrada de ferro” e, entdo, “usina de energia elétrica”,
isto ¢, partindo dos pequenos materiais basicos que estruturam uma constru¢ao, com
paciéncia (simbolizada pelo sintagma nominal, de carater popular, “Pedra por pedra”, ou
seja, pouco a pouco), cumprirdo a tarefa de reerguer Stalingrado.

Registramos, também, o efeito das repeticdes existentes nessa primeira parte do
poema. Para tanto, os apontamentos de Gilberto Mendonga Telles sobre a repeticao

nominal na poética de Drummond s3o muito esclarecedores:

E anotemos, inicialmente, que a repeticao de um substantivo cria uma
concre¢do de imagens, intensifica-lhe o significado e da-lhe matizes
especiais, de coloragdo afetiva e de sonoridade que prolonga a
enunciagdo da palavra, reavivando-lhe o sentido as vezes ja bastante
banalizado pelo uso popular.

[...]

O tipo mais frequente de repeticdo nominal ¢ a do simples redobro, de
forma binaria, em que a palavra se projeta além de si, como uma sombra
ou eco, nao tendo, entretanto, nada a ver com a rima (...). Esse tipo de
repeti¢do (...) concorre para despertar aquele sentido extraintelectual,
de origem emocional, que contribui para a maior densidade poética do
texto.

Quando a repeticdo se da com o auxilio de conjungdo ou de preposicao,
(...) o termo repetido redobra-se em concregdo, dando ao sintagma
maior vigor expressivo. E um processo bem conhecido na linguagem
popular, comum no melhor portugués (...). (TELLES, 1970, p. 96, 98,
103)
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Nao nos restam duvidas, portanto, de que as repeticdes nominais — “Pedra por
pedra”, “Casa e mais casa”, “Rua e mais rua”, “Qutros homens, em outras casas,” —
em sua fei¢ao popular, conferem ao poema tanto um valor expressivo quanto lhe adensam
o contetido, denotando um misto de persisténcia, determinagao, forca e orgulho daqueles
que se dispuseram a nobre missao de restaurar a urbe.

Ainda nessa linha das repeti¢cdes, identificamos a aliteracdo das sibilantes,
traduzindo uma feicao de continuidade, bem como de tom confessional, que nos permite
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9 ¢C b 1Y 2% ¢ b 1Y

“casas”, “mesma’”, “certeza”, “apenas’,
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algumas”, “arvores”, “cicatrizes”, “soldados”.
Enfim, nos dois ultimos versos desse bloco, “Sobraram apenas algumas arvores/
com cicatrizes, como soldados.”, reconhecemos um eufemismo, cuja intencao ¢ amenizar
o saldo negativo da invasdo alema, visto que o triunfo sobre o exército nazista foi
extremamente superior. Para tanto, o fato de “soldados” e “arvores” se encontrarem
semelhantemente feridos, embora se apresente como cicatriz, ¢ também legado da
resisténcia, logo, motivo de orgulho. Outra leitura desses versos também pode ser feita:
as arvores com cicatrizes ali ficaram como sentinelas, como registro (“cicatrizes’) de que
as feridas das batalhas foram curadas, figurando os atos de heroismo e bravura de

Stalingrado.

No segundo momento do poema, lemos:

A neve baixou, cobrindo as feridas.

O vento varreu a dura lembranga.

Mas o assombro, a fabula

gravam no ar o fantasma da antiga cidade
que penetrara o corpo da nova.

Aqui se chamava

e se chamara sempre Stalingrado.

— Stalingrado, o tempo responde.
(ANDRADE, 2012, p. 131)

Nesse bloco, ja nos deparamos com alguns periodos compostos por subordinagao

e por coordenacdo, respectivamente, a saber, no verso 10: “A neve baixou, cobrindo as
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feridas.”, nos versos 12, 13 e 14: “Mas o assombro, a fabula/ gravam no ar o fantasma da
antiga cidade/ que penetrard o corpo da nova.”, e nos versos 15 e 16: “Aqui se chamava/
e se chamara sempre Stalingrado.”. Tal feito nos permite afirmar que, a partir desse
momento, o lirismo, antes abafado pela postura objetiva da telegrafia, agora se manifesta
na observacao subjetiva do espago. Assim, a emocao se revela nesse alongar dos fatos
comunicados, em cujos versos se celebra a ardua vitoria dos russos, evidenciando que as
sensagoes de angustia ficaram no tempo pretérito: “A neve baixou,/ cobrindo as feridas./
O vento varreu a dura lembranga/ (...) Aqui se chamava”. Observamos que, por meio da
prosopopeia, o eu-lirico mostra que até mesmo a natureza contribuiu para esse proposito.

Ademais, verificamos a presenca das antiteses nos versos 14, 15 ¢ 16 — “gravam
no ar o fantasma da antiga cidade/ que penetrara o corpo da nova./ Aqui se chamava/ e
se chamara sempre Stalingrado.” —, pela contradi¢do entre “antiga” e ‘“nova”,
“chamava” e “chamard”. Esse recurso coopera para encerrar um amalgama entre passado,
presente e futuro, isto é, o espirito de forca, de coragem e determinacdo da “antiga
cidade”, outrora destruida, mas vitoriosa, devera se fazer presente no “corpo da nova”,
sintagma este que traduz tanto a personificagcdo da urbe quanto uma metonimia (o espaco
representando ndo apenas os habitantes daquele local, mas de todo o mundo que ansiava
pelo livramento do jugo nazifascista). Dai, a conclusdo, aparentemente paradoxal dos
tempos pretérito imperfeito e futuro do presente do modo indicativo (“chamava” e
“chamara”), ja que o nome da cidade serd mantido, pois lutando bravamente, ela se fez
simbolo de resisténcia, assumindo a natureza de herdéi coletivo.

Deparamo-nos, ainda, com o presente do indicativo, em seu carater durativo, nos
versos 13 e 17: “gravam no ar o fantasma da antiga cidade/ (...) — Stalingrado, o tempo
responde.”, potencializando que as batalhas enfrentadas naquele passado (“o assombro,
a fabula”) renascerdo na forma de “louros”, como resposta gloriosa endossada pelo
tempo. Essa “noticia” ¢ reiterada pela anadiplose, conferindo realce ao termo
“Stalingrado”, que no verso 16, exerce a fun¢do sintatica de predicativo e no 17, com a
intencdo de patentear a personificacdo conferida a cidade — j& observada em “que
penetrara o corpo da nova.” —, destaca-se como vocativo.

Portanto, reafirmamos a tese de Alfredo Bosi, segundo o qual, a resisténcia ao
estilo capitalista se manifestaria, nas artes, através de varias facetas. Nesse viés, Carlos
Drummond, diante da crise do artista e do fazer poético, opta por escrever, em versos,

entre outros textos, uma carta e um telegrama, pois, por meio deles,
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O poeta manifesta sua confianga ¢ adesdo a duas experiéncias artisticas
diferentes entre si pela propria natureza dos veiculos utilizados, porém
ligadas por um ponto comum: a penetracdo no ordinario e no popular,
a identificagdo com o homem comum.

[...]

E ao assumir sua condic¢ao de “poeta”, contenta-se em ser simplesmente
o porta-voz dos “homens comuns”. (SIMON, 1978, p. 142-143)
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2.4. Analise de “Com o russo em Berlim”

Eric Hobsbawn (1995) nos declara que “De Stalingrado em diante, todo mundo
sabia que a derrota da Alemanha era s6 uma questdo de tempo.” (p. 47). Nesse contexto,
ndo apenas os apontamentos historicos, mas também a poesia drummondiana nos
permitira compartilhar, com o russo em Berlim, o prazer dessa ofensiva final.

Em Drummond: o gauche no tempo, Affonso Romano Sant’ Anna assevera que

Rosa do Povo ¢ o livro crucial no conjunto da obra. Segundo nossa tese,
a altura de Rosa do Povo verifica-se uma verdadeira axis. E o ponto em
que o personagem estd na parte mais aguda de sua luta aberta com a
realidade. E o ponto critico na travessia da ndusea, o momento da
descoberta do ‘mundo grande’, onde o tempo € sentido em todas as suas
irradiagdes. (SANT‘ANNA,1992, p. 20)

A partir dessa afirmacdo, pretendemos, na andlise de “Com o russo em Berlim”,
demonstrar que o sujeito lirico declara essa “luta aberta com a realidade”, através da
poesia, perfazendo uma conquista de alcance coletivo, ja que o poema se mostra como
um “canto de combate e de convocacao” (SIMON, 1978, p. 106) ao exterminio do

despotismo nazista. Nessa mesma perspectiva, pontua Afranio Coutinho:

A rosa do povo ¢ um livro de condenacdo e de esperanga: condenagdo
do mundo errado, esperanca de um mundo certo, cheio de beleza e de
justica. Como se esperava que da guerra saisse esse mundo, o poeta
ergue o seu canto a Stalingrado, de veemente lirismo, € toma a queda
de Berlim como um convite para a destrui¢do de todas as cidades de
“ventre metalico” e “boca de negdcio”, isto é, para a libertacdo dos
homens. (COUTINHO, 2004, p. 136)

Temos, portanto, como tema central a tomada de Berlim (1945) pelo exército
soviético e, consequentemente, o fim da barbarie. De forma coincidente ou proposital, em
A rosa do povo, “Com o russo em Berlim” ocupa o ultimo lugar das liricas de guerra,

formando, conforme atestou Murilo Marcondes (2016), “um calendario da guerra,
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mostrando que esta, no seu desenrolar cronoldgico, era vista pelo poeta como a “nova”
matéria épica por exceléncia.”. (p. 125-6)

O titulo do poema ja nos apresenta duas informacodes interessantes: o eu-lirico se
coloca junto ao russo — o que ¢ comprovado pelo adjunto adverbial de companhia “com
0 russo” — e se encontra mentalmente “em Berlim”, consoante a circunstancia de lugar
que este outro adjunto adverbial expressa. Assim, intentando validar esse sentimento de
parceria ¢ de, no caso, desejo (de 1a estar fisicamente) e orgulho, esse titulo se repete
como ultimo verso/ estribilho de todas as dezessete estrofes. Acerca desse procedimento,
observa Gilberto Mendonga Telles (1970) que “Muitas vezes, a repeticdo exprime um
estado obsessivo, o desejo, a vontade de fazer alguma coisa, agir” (p. 151), isto é, o afa
de integrar a tropa soviética naquela batalha.

Nessa linha, considerando alguns aspectos formais, identificamos que todas as
estrofes sao quartetos, sendo os trés primeiros versos decassilabos e o quarto, hexassilabo,
todos brancos. A propoésito, podem ser realizadas algumas comparagdes com “Visdo
1944” (a ser focalizado em uma andalise mais detalhada no préoximo capitulo):
primeiramente, a questao da estrutura em quadras e a presenga do decassilabo, o que nos
parece, aqui, simbolizar os momentos premeditados de esperanga, anelos que ressoam
firmes no pensamento, dai sua forma fixa, enfatizando tanto a intengdo certeira quanto o
passo a passo (quadra a quadra) daquela busca. Em segundo, a existéncia do refrao,
encerrando um paralelismo que transcende do nivel sintatico-estilistico ao fonético e ao
semantico. O ritmo forte, marcado tanto pelos decassilabos heroicos quanto pela
tonicidade da terceira e da sexta silabas poéticas do refrdo equipara-se a uma marcha
rumo ao enfrentamento do adversario, cujo desfecho, por ser menor que os demais e
finalizado por uma palavra oxitona, adquire um carater de vigor, de certeza.

Quanto ao significado, concebemos que tal repeticdo funciona como “ponto de
renovacao da energia do poema” (TELLES, 1970, p. 78), ja que a cada vez que encerra
um quadro da situagdo mental, potencializa a intensidade da sinergia entre sujeito lirico e
soldados russos. Por ultimo, reservadas as devidas proporgdes, enquanto em “Visdo
19447, a repeti¢do do verso “Meus olhos sdo pequenos para ver” reforcam que o eu-
poético ndo quer constatar as atrocidades das cenas bélicas, a retomada de “Com o russo
em Berlim” registra o intento de 14 estar e junto ao russo, participar da luta. Pode,
outrossim, encerrar cada momento percorrido naquela “caminhada” rumo ao triunfo sobre

a Alemanha nazista.
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Em se tratando do nivel semantico, concebemos que até a estrofe 13, ha uma
jornada exaustiva do eu-poético que se caracteriza pela expectativa ansiosa ndo somente
do fim da Segunda Guerra, mas também da vitoria do Comunismo sobre o Nazismo.
Durante o tempo de espera, ele vai, a cada quadra emoldurada, revelando as cenas em que
descreve suas emogoes ¢ anseios associados aos fatos da batalha. Podemos detectar,
assim, um dialogo entre passado e futuro em cada bloco estrofico, que se traduz nas
emocdes vividas pelo sujeito lirico nesse espaco de esperancga e a constatagao de que suas
intuicdes e intengdes nao foram em vao, a saber, na 1* estrofe — “Esperei (tanta espera),
mas agora,/ nem cansago nem dor. Estou tranquilo,/ Um dia chegarei, ponta de langa,/
com o russo em Berlim.” —, a sintese entre os tempos passado (“Esperei”), presente
(“Estou”) e futuro (“chegarei”) testificam essa concepg¢do, também explicitada na 2*
estrofe, a sugerir, pela certeza do primeiro verso, que a tomada de Berlim proclamava um
novo tempo: “O tempo que esperei ndo foi em vao./ Na rua, no telhado. Espera em casa./
No curral; na oficina: um dia entrar/ com o russo em Berlim.”.

Nas estrofes 3, 4 e 5, reconhecemos momentos de metalinguagem:

Minha boca fechada se crispava.
Ai tempo de 6dio e maos descompassadas.
Como lutar, sem armas, penetrando

com o russo em Berlim?

S6 palavras a dar, s6 pensamentos

ou nem isso: calados num café,

graves, lendo o jornal. Oh, tdo melhor
com o russo em Berlim.

Pois também a palavra era proibida.
As bocas nio diziam. So6 os olhos
no retrato, no mapa. S6 os olhos
com o russo em Berlim.
(ANDRADE, 2012, p. 139)

Em “Minha boca fechada se crispava./ Ai tempo de oOdio e maos
descompassadas.”, denuncia-se a opressdo peculiar aos governos ditatoriais (E importante
lembrarmos que o Brasil, a época da Segunda Guerra Mundial, vivia sob o regime do
Estado Novo, também repressor e autoritario.), que se completa com o questionamento
“Como lutar, sem armas, penetrando/ com o russo em Berlim?”. Neste, percebemos uma

intratextualidade com o verso de “A flor e a nausea”, “Posso, sem armas, revoltar-me?”’
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(ANDRADE, 2012, p.13). Em ambos, a pergunta ¢ retorica, pois o poeta sabe que sua
maior arma ¢ a palavra. O primeiro verso do proximo quarteto, “Sé palavras a dar, s
pensamentos”, corrobora nossa afirmacdo e consubstancia a fungdo metalinguistica,
todavia, com “ou nem isso: calados num café,/ graves, lendo o jornal. (...)”, detectamos
a alusdo a censura, contra a qual cabe a op¢do do enfrentamento, como o fizeram os
russos: “(...) Oh, tdo melhor/ com o russo em Berlim.”. Na proéxima quadra, a repressao a
liberdade de expressao, no caso, a fala e a escrita, se faz explicita: “Pois também a palavra
era proibida./ As bocas nao diziam.(...)”. Portanto, cabe aos olhos “no retrato, no mapa.
S6 os olhos/ com o russo em Berlim.” compensar a limitacdo imposta a palavra.

Nesse sentido, considerando que a Literatura €, entre tantas tentativas de
definicdo, a arte da palavra, recorreremos a intrigante reflexdo de Marilena Chaui sobre a

soberania da visao:

Dos cinco sentidos, somente a audigéo (referida a linguagem) rivaliza
com a visdo no léxico do conhecimento. Os demais, ou estdo ausentes
ou operam como metaforas da visdo. Falamos em captar uma idéia ou
em agarra-la. Dizemos que um conceito contém ou envolve certas
determinagdes ¢ que as compreendemos (as seguramos juntas) ou as
explicamos (as desdobramos uma a uma). Falamos em beber idéias ou
opinides nesta ou naquela fonte, em tocar neste ou naquele ponto. Em
portugués, dizemos que algo —tem (ou ndo tem) cheiro de verdadel e
para manifestar suspeita, que uma idéia —nao cheira beml. Falamos na
posicao de conceitos (ndo ¢ isto a palavra —tesel?), em movimento de
uma idéia ou das idéias, passos de um raciocinio, choque de opinides e
no sabor amargo da derrota. Entretanto, essas expressoes tacteis,
olfativas, gustativas e cinestésicas cumprem um papel preciso, qual
seja, trazer o invisivel — pensamentos — ao visivel. (2006, p. 37-8)

Logo, por intermédio da leitura de cartas, jornais e telegramas, restava ao sujeito
lirico somente a visdo como veiculo de refutacdo aquela realidade. Esse sentido
possibilitaria observar, vigiar e acompanhar a destemida Stalingrado, almejando a
rendicdo de Berlim.

Ainda sobre as fung¢des da linguagem, ao considerar que o verso reiterativo “Com

29 <¢

o russo em Berlim” “orienta a direcdo da mensagem poética”, acrescenta [lumna Maria

Simon:
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Tanto que o jogo entre as fungdes emotiva, conativa e referencial
realiza-se através de um processo de identificagcdo plena do emissor da
mensagem com o alvo principal dos soviéticos nesta etapa dos
combates contra a Alemanha nazista: a tomada de Berlim.

Assim, desde a esperanga e certeza do poeta quanto ao sucesso proximo,
até a invocagdo entusiastica das operagdes aceleradas pelas forcas
soviéticas em dire¢do da “cidade atroz”, a mensagem poética se
organiza como um impulso verbal que aspira e incentiva o transito para
a acdo. (SIMON, 1978, p. 106)

Podemos afirmar categoricamente que a fungdo emotiva se explicita desde o inicio

~ ~ a .
do poema nao apenas na flexdo de verbos e pronomes em 1% pessoa do singular —
“Esperei”, “Estou”, “chegarei”, “Minha boca”, “meu sentimento” —, mas também na
manifestagdo de sentimentos e de emogdes, como em “tranquilo”, “nem cansagco nem
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dor”, “com esperanca fria”. J& a fungdo apelativa se traduz nos verbos no modo
imperativo, no vocativo € nos pronomes de segunda pessoa, pois, conforme ja referido,
ha, por parte do eu-lirico, um apelo a percepgao dos acontecimentos e de sua importancia:

“Olha a esperanca a frente dos exércitos,/ olha a certeza.(...)”; “trabalhadores do

mundo, reuni-vos/ para esmaga-la, vos que penetrais”’. Ademais, a respeito da fungdo

referencial, estamos tratando, a todo momento, em nossa analise de uma tematica com
informagdes documentarias: a tomada de Berlim e o fim da Grande Guerra. A proposito,
insere-se nesse contexto, também, a esfera do teor testemunhal, tendo em vista a

aproximacao com os fatos, expostos sobretudo nas estrofes 6, 7, 8,9, 10 e 11:

Eu esperei com esperanga fria,
calei meu sentimento e ele ressurge
pisado de cavalos e de radios

com o russo em Berlim.

Eu esperei na China e em todo canto,

em Paris, em Tobruc e nas Ardenas

para chegar, de um ponto em Stalingrado,
com o russo em Berlim.

Cidades que perdi, horas queimando
na pele e na visdo: meus homens mortos,
colheita devastada, que ressurge

com o russo em Berlim.

O campo, o campo, sobretudo o campo
espalhado no mundo: prisioneiros
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entre cordas e moscas; desfazendo-se
com o russo em Berlim.

Nas camadas maritimas, 0s peixes

me devorando; e a carga se perdendo,

a carga mais preciosa: para entrar
com o russo em Berlim.

Essa batalha no ar, que me traspassa
(mas estou no cinema, e tdo pequeno
e volto triste a casa; por que nao
com o russo em Berlim?).
(ANDRADE, 2012, p. 139-140)

Essas quadras tratam, sobretudo, da relacdo entre o tempo de espera e de
expectativa do sujeito lirico a respeito da luta contra o jugo nazifascista e do
estabelecimento de uma nova ordem mundial ¢ os acontecimentos acerca da Batalha de
Stalingrado. Percebemos certa inquietacdo do eu lirico a propor¢ao que se transpde em
pensamento para varios lugares, mas, fisicamente, permanece em sua rotina, 0 que nos
remete ao conhecido conflito existencialista drummondiano do “estar-no-mundo”.

Novamente, sinalizamos para a repeticao estilistica: a anafora, na oracdo “Eu
esperei com esperanca fria,”// “Eu_esperei na China e em todo canto,”, faz ecoar o
proposito decisivo de esperanca mesmo diante dos variados entraves em diferentes

espacos: “O campo, o campo, sobretudo o campo” (na terra, salientando, na repeticao

de “campo”, o assombro traumatico que essa palavra representa, visto que era nos campos
que os prisioneiros de guerra, sobretudo os judeus, eram escravizados, tratados como

animais, torturados e mortos crua e brutalmente), “Nas camadas maritimas (...)” (na

agua), “Essa batalha no ar (...)” (no ar) ; as preposi¢cdes em “pisado de cavalos e de
radios”, conjugam adjuntos adnominais de campos semanticos muito distintos, de forma
a ressignificar as diferentes situagdes a que o eu-lirico se transpde em pensamento; € em
“Eu esperei na China e em todo canto,”, “em Paris, em Tobruc e nas Ardenas”, “em
Stalingrado”, “em Berlim”, marcam as enumeracdes que conferem intensidade tanto ao
sentimento de paciéncia do esperar quanto a informagdo quantitativa dos lugares, entao
libertos de regimes ditatoriais, por isso visitados em pensamento; o gerundio de verbos,

99 ¢¢

“os peixes me devorando;” “e a carga se perdendo,”, apontam para uma a¢ao em curso;

as conjungodes: “(...) e tdo pequeno/ e volto triste a casa(...)”, conferem a cada informagao
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a énfase devida, bem como conjugam os sintagmas nominal (de qualificacdo) e verbal (de
acgao).

Ademais, lemos nos quartetos 12 e 13:

Muitos de mim sairam pelo mar.

Em mim o que é melhor esté lutando.

Possa também chegar, recompensado,
com o russo em Berlim.

Mas que ndo pare ai. Nao chega o termo.
Um vento varre o mundo, varre a vida.
Este vento que passa, irretratavel,

com o russo em Berlim.
(ANDRADE, 2012, p. 140)

Nesses versos, temos um exemplo do que lumna Maria Simon denomina de
“poética do risco”: “(...) os impasses enfrentados pelo poeta que se propde a participar do
momento historico em que vive.” (SIMON, 1978, p. 17), pois segundo a estudiosa, “(...)
a ‘euforia’ vem acompanhada de uma descrenga na legitimidade da poesia como ‘arma’.
Crenga e descrenca se superpdem e se consomem na davida.” (SIMON, 1978, p. 72).
Nossa percepcao vai ao encontro de suas palavras, pois no mesmo momento em que o
sujeito lirico afirma positivamente, através de verbos no presente do indicativo, “Em mim
o que € melhor esta lutando.”, (ag@o continua de sua luta pelas palavras), ele revela tracos
de incerteza de sua eficacia, identificados no uso do tempo presente do modo subjuntivo:
“Possa também chegar, recompensado,// Mas que nio pare ai.”. Essa duvida se reforca
na aliteragdo do /v/, indiciando o som do sopro do vento que tudo varre, assim, deve
propagar, também, o canto poético de combate, junto ao “russo em Berlim”.

Na décima quarta estrofe, “Olha a esperanca a frente dos exércitos,/ olha a certeza.
Nunca assim tao forte./ Nos que tanto esperamos, nos a temos/ com o russo em Berlim.”,
a interlocucdo apontada pelo verbo “olhar”, reiterado no modo imperativo (“Olha a
esperanca”. “olha a certeza”), opera como uma convocagdo a outras pessoas que se
encontram na mesma situacdo do emissor, para que se animem, visto que 0 momento
“Nunca (foi) assim tao forte”: a certeza se sobrepde a descrencga, trazendo renovo. Acerca

desse comportamento, Antonio Candido nos revela que
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Naquele tempo, Drummond difundia seus poemas impublicaveis por
meio de copias remetidas aos amigos; estes, por sua vez, as
multiplicavam e elas corriam o pais, datilografadas e mimeografadas.
Assim se espalharam “Depois que Barcelona caiu”, “Com o Russo em
Berlim”, “Mas viveremos”, “Visdo 1944 — recolhidos mais tarde em
A Rosa do Povo, menos o primeiro. Por este meio o chefe de gabinete
exercia uma atividade constante e decidida, animando muita gente com
o exemplo de uma participacdo tdo alta, naquele momento que para
muitos deveria levar ao “mundo novo” que um dos poemas queria
ajudar a nascer. (CANDIDO, 1993, p. 25-26)

Nas trés ultimas quadras, lemos:

Uma cidade existe poderosa

a conquistar. E ndo caira tao cedo.

Colar de chamas forma-se a enlaca-la,
com o russo em Berlim.

Uma cidade atroz, ventre metalico
pernas de escravos, boca de negocio,
ajuntamento estupido, ja treme

com o russo em Berlim.

Esta cidade oculta em mil cidades,
trabalhadores do mundo, reuni-vos
para esmagéa-la, vos que penetrais
com o russo em Berlim.
(ANDRADE, 2012, p. 141)

Aqui, por meio da prosopopeia, ¢ apresentada uma descri¢do de Berlim, segundo
a otica do eu-lirico, como cidade “poderosa”, “atroz”, revelagdo estipida de “pernas de
escravos”, de “ajuntamento” humano, entretanto também ¢ anunciado que todo esse poder
sera sobrepujado pelo “russo”, pois a esperanga, que se estendeu por todo o texto e por
todo o tempo da guerra, agora se converte em poder, na convic¢do de que essa “cidade
atroz, ventre metalico, pernas de escravo, boca de negocio, / ajuntamento estipido, ja

treme/ com o russo em Berlim” sera enlacada por um “Colar de chamas”, “com o russo

em Berlim”.

E significativo observar que, mais uma vez, Carlos Drummond de Andrade se vale
da repetigdo para enfatizar uma ideia que se opera de forma semanticamente gradativa,

com vistas a alteragdo final, que apresentard tanto a ruptura das caracteristicas
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apresentadas quanto potencializard o antincio final que se encerra nesse canto de combate
e convocacdo. Estamos nos referindo a anafora “Uma cidade”: determinado por um
adjunto adnominal, representado morfologicamente por um artigo indefinido, o vocabulo
“cidade” parece evocar uma urbe qualquer, todavia, o contexto ja nos conduz para Berlim.
Nesse proposito, na ultima estrofe, ao trocar o artigo indefinido pelo pronome
demonstrativo “Esta”, o poeta ndo somente define a cidade como, em termos espaciais,
se vé nela “presente”, conforme se comprova pela fungao déitica daquele pronome: “Esta

cidade”, proxima a 1? pessoa do discurso, do emissor, de quem fala.

A convocacdo, por sua vez, se explicita no segundo e no terceiro versos da ultima
estrofe, quando nos deparamos com uma intertextualidade com o slogan politico do
socialismo, grito de protesto, expresso no “Manifesto Comunista” de Karl Marx e
Friedrich Engels: “Trabalhadores do mundo, uni-vos”. O poeta, além de dialogar com o
manifesto, refor¢a-o e declara a finalidade dessa congregacdo: “(...) reuni-vos/ para
esmagé-la”, pois somente pela acdo plural de todos os homens e de todas as forgas se

alcangaria a transformacao almejada que se converteria no bem comum.

Consoante as palavras de [lumna Maria Simon,

Assim, desde a esperanca e certeza do poeta quanto ao sucesso proximo,
até a inovagdo entusidstica das operagdes aceleradas pelas forgas
soviéticas em direcdo da “cidade atroz”, a mensagem poética se
organiza como um impulso verbal que aspira e incentiva o transito para
a agdo. (SIMON, 1978, p.106)

Logo, averiguamos que o anseio do poeta, apresentado nas estrofes 3 e 12,
respectivamente, “Como lutar, sem armas”, “Em mim o que ¢ melhor estd lutando.”, ¢
pertinente mas se dilui na admirdvel ousadia de uma poética de lirismo franco e

mobilizador.
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CAPITULO 3 — Leituras comparadas: a guerra e seus horrores

Conforme reafirmado ao longo dessa tese, nossa intengdo, aqui, ¢ pontuar o teor
testemunhal da poesia de guerra de Carlos Drummond de Andrade, em 4 Rosa do povo,
por intermédio da anélise dos cinco poemas que abordam mais diretamente essa tematica,
com foco nas imagens bélicas. Torna-se essencial reiterarmos, também, nossa disposi¢ao
de refletir sobre a relacdo entre literatura e historia, tratando, sobretudo, de identificar a
verossimilhanca das cenas que compdem os textos analisados sem nos escravizarmos a
procura obsessiva de veracidade, ja que essa tese focaliza a arte literaria.

Para tanto, avaliamos prudente recorrer, mais uma vez, ao reconhecido estudioso
e propagador da Literatura de Testemunho no Brasil, Marcio Seligmann-Silva. Em uma

entrevista concedida a Marcia Tiburi sobre o referido tema, ele declara:

Essa teoria desenvolve um forte didlogo com a psicanalise, que tenta
pensar essa zona fantasmatica do real em seu entrelagamento com o
simbdlico e o imaginario.

Eu em particular, desde o final dos anos 1990, prefiro falar ndo tanto
em testemunho, mas sim em “teor testemunhal” da cultura. Acredito
que o que aconteceu na teoria do testemunho foi uma revalorizagdo
desse no entre o real e a linguagem. Essa visdo testemunhal lanca uma
outra luz sobre o fenomeno da cultura. Hoje podemos dizer que toda
manifestagdo cultural possui um elemento testemunhal. Aprendemos a
perceber isso gragas ao acimulo de violéncias no século XX que, ao
trincar a cultura e a linguagem, revelou esse magma testemunhal.
(Revista Trama Interdisciplinar - v. 2 - n. 1, 2011, p. 11)

Desta feita, considerando o ponto central de nosso trabalho, nos dispusemos,
ainda, ao desafio de evidenciar que esse teor testemunhal ¢ de tal significAncia que nos
motivou a compara-lo aos escritos de quem presenciou a batalha, no caso, o escritor Paul
Celan.

Segundo Wilberth Salgueiro,

(...) os poemas que, desde sempre, tomam para si a tarefa de escrever e
pensar as dores e catastrofes — que atingem o sujeito que fala por si e,
sobretudo, por uma comunidade maior — podem ser lidos como uma
espécie de cicatriz, que torna visiveis chagas e doengas de uma
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sociedade desigual e violenta. (Revista Moara — Edicao 44 — jul-dez
2015, Estudos Literarios, p. 137)

Entendemos, portanto, que Carlos Drummond posiciona-se entre aqueles que
fizeram da palavra uma arma de luta, tornando parte de sua producdo poética uma
expressdo viva dos horrores da Segunda Guerra Mundial com a nitida posi¢do de
resisténcia contra 0S governos opressores.

Nessa perspectiva, segundo a professora de Teria Literaria, Valeria de Marco,

E como a barbarie do século, essa literatura ndo tem fronteiras étnicas,
geograficas ou lingliisticas. Para considera-la a partir de critérios
estéticos € preciso reconhecer que o horror nos chega em diferentes
vozes e linguas: Primo Levi, Paul Celan, Jorge Semprun, Imre Kertész,
Max Aub, Roque Dalton, Ferreira Gullar e tantos outros sobreviventes
dos pordes das ditaduras latino-americanas. (Revista Lua Nova, n°® 62,
2004, p. 60)

Logo, sendo fiel ao nosso proposito final, analisaremos, a seguir, “Visao 19447,
de Carlos Drummond de Andrade, sob a otica de quem nao presenciou diretamente os
fatos e, em um segundo momento, faremos uma leitura comparativa daquele poema com
“Fuga da morte”, de Paul Celan, tendo em vista as diferentes formas de representacao

poética da guerra.
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3.1. Analise de “Visao 1944”

Em Razdao do poema (2013), José Guilherme Merquior, ao considerar a
responsabilidade social do artista, afirma que ¢ necessario reconhecer neste um
“instrumento de visdo” (p. 229), ja que a arte lhe dara “o poder de tratar as coisas sérias”
(p. 230). Nesse sentido, temos, em A Rosa do Povo, esse carater de seriedade, de
revelacao da realidade por meio de valores e/ou intengdes polarizadas que acabam por se
completar: uma face militante de consciéncia social e outra de um eu melancélico e
reflexivo que busca entender sua existéncia e definir sua participagdo no mundo.

Esse conjunto confere, sobretudo aos poemas que abordam a tematica da guerra,
uma carga testemunhal ndo de alguém que participou da guerra ou até mesmo a
presenciou, mas que a acompanhou por cartas, telegramas, pelo radio, fato explicitado no
poema “Noticias”: “Entre mim e os mortos hd o mar/ e os telegramas/ Ha anos que
nenhum navio parte/ nem chega. Mas sempre os telegramas/ frios, duros, sem conforto.”
(2012, p. 120). E justamente esse tom testemunhal que pretendemos considerar na analise
do poema “Visao 1944”. Entretanto, ainda sob a otica do referido critico, faz-se

importante conceber que

a realidade é por exceléncia um dinamismo, um processo, uma
transformagao; € a experiéncia do homem no mundo, é uma atividade e
um envolvimento. Por isso qualquer homem desejoso de conhecé-la ndo
pode sendo sonhar com uma contemplagao isenta. Por isso a paixao de
observa-la ndo tem forga para permitir a alguém que lhe fuja, que se
evada, que escape do proprio objeto que contemplava. A realidade que
a arte conhece, nela o artista, um homem, se reconhece. Nela, ele esta
envolvido. E igualmente livre. (...) O artista ndo consegue devolver ao
mundo uma imagem simétrica, uma copia adequada, um reflexo sem
reflexdo. (MERQUIOR, 2013, p. 230)

Por esse angulo, entendemos que o titulo do poema, “Visao 1944”, cuja analise se
propde, sugere nao somente o foco de um dos sentidos humanos — a visdo, dai a
recorréncia a imagens que o privilegiam — como imprime ao contexto uma carga de

subjetividade diante dos fatos. Nesse sentido, esclarece Marcio Seligmann Silva:
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O testemunho se coloca desde o inicio sobre o signo de sua simultanea
necessidade e impossibilidade. Testemunha-se um excesso de realidade
e 0 proprio testemunho enquanto narragao testemunha uma falta: a cisdo
entre a linguagem e o evento, a impossibilidade de recobrir o vivido
(real) com o verbal. O dado inimagindvel da experiéncia
concentracionaria desconstréi o maquindrio da linguagem. Essa
linguagem entravada, por outro lado, s6 pode enfrentar o real equipada
com a propria imaginagdo: por assim dizer, s6 com a arte a
intraduzibilidade pode ser desafiada — mas nunca totalmente submetida.
(SELIGMANN-SILVA, 2016, p. 46-7)

Logo, se a literatura de testemunho intenta representar uma realidade, que, pelo
seu alto grau de crueldade, de destruicao e de sofrimento, torna-se intraduzivel, surge a
escrita testemunhal, traduzindo em palavras o compromisso que o autor tem consigo
mesmo e com a sociedade. Nessa perspectiva, a existéncia da anafora “Meus olhos sdo
pequenos para ver”, verso inicial de todas as vinte e cinco estrofes que compdem o poema,
promove uma atmosfera que instaura o incomodo e a indignacao diante do que se observa.

Concebemos que a reiteragdo desse verso enseja a nogao freudiana de trauma: “o
testemunho seria a narragdo ndo tanto desses fatos violentos, mas da resisténcia a
compreensdo dos mesmos.” (Seligmann-Silva, 2016, p. 48). Portanto, mesmo que a
linguagem corporifique aquilo que ndo recebeu forma, a anéfora reforga a resisténcia a
aceitagdo das cenas tragicas da Guerra que sdo, paradoxalmente, descritas por todo o
poema: os olhos tornam-se “pequenos” para ver (suportar) tantas atrocidades, mas estas
sdo traduzidas em imagens poéticas vivas e dolorosas.

E interessante observar que todas as vinte e cinco estrofes que compdem “Visio
1944 se estruturam em quartetos de versos decassilabos. A regularidade formal das
quadras conduz a um aspecto semantico: cada quadra ¢ um quadro, que emoldura uma
cena dramatica do momento em foco. Assim, a semelhanca de uma camera, o eu-lirico
captura o cenario em “fotos”, dada a plasticidade das imagens que, juntas, formam um
todo panoramico da barbarie.

Nessa perspectiva, constatamos que o refrdo, no inicio das estrofes, marca um
enjambement, 4 que as ideias entre o primeiro e o segundo verso se encadeiam, e aquele
também se estrutura entre o segundo e o terceiro e entre o terceiro € o quarto versos,
formando um continuum, que se encerra com um ponto final ao término do quarteto,
legitimando o que denominamos ‘“quadros”, “cenas”, ‘“fotos”. Parece-nos que a
apresentacao de cada cena corresponde a cada movimento e novo direcionamento dos

olhos, que assim como as imagens, encontram-se em movimento, encerrando agdes
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simultaneas, em que os planos — do sujeito que observa e do objeto observado e descrito
— se confundem.
Assim, temos, nas duas primeiras estrofes, a tensdao dos exércitos a espera da

ordem de ataque:

Meus olhos sdo pequenos para ver

A massa de siléncio concentrada

por sobre a onda severa, piso oceanico
esperando a passagem dos soldados.

Meus olhos sdo pequenos para ver
luzir na sombra a foice da invasido

e os olhos no relogio, fascinados,

ou as unhas brotando em dedos frios.
(ANDRADE, 2012, p. 136)

Observamos, ali, uma inversdo de valores: a reificacdo das pessoas (“massa de
siléncio”) e a personificacdo de seres inanimados (“onda severa”, “foice da invasdo”),
corroborando o que afirmou Primo Levi, no poema que abre o livro “E isto um homem”,
ao apontar a perda de identidade e de condi¢cdo humana nos campos de concentragdo
durante a II Grande Guerra: “Considerai se isto ¢ um homem/ Quem trabalha na lama/
Quem ndo conhece paz/ Quem luta por meio pao/ Quem morre por um sim ou por um
ndo.” (1988, p. 9).

O poeta faz-se, portanto, testemunha capaz de amalgamar histéria, sociedade e
literatura, sendo as imagens poéticas expressoes dos sentimentos desencadeados pelas
noticias traumaticas dos horrores: a poesia-testemunho traduz os sentidos pungentes,
transforma em palavras o siléncio perturbador, o incomodo de uma sociedade
amedrontada e impotente. Sendo o poeta a voz que se (em)presta a essa missao, a anafora
no primeiro verso dos vinte e cinco quartetos que compdem o texto em analise — “Meus
olhos sdo pequenos para ver” (2012, p. 135) — reitera a pequenez do homem frente a
uma guerra e, ainda, a confirma¢do de alguém que vé, mas ndo gostaria de constatar
tamanha crueldade.

Desta feita, depreende-se do titulo um paradoxo: se, por um lado, ver
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¢ olhar para tomar conhecimento e para ter conhecimento. Esse lago
entre ver e conhecer, de um olhar que se tornou cognoscente ¢ nao
apenas espectador desatento, € o que o verbo eido exprime. Eido — ver,
observar, examinar, fazer ver, instruir, instruir-se, informar, informar-
se, conhecer, saber — e, no latim, da mesma raiz, video — ver, olhar,
perceber — e viso — visar, ir olhar, ir ver, examinar, observar. (CHAUL
2006, p. 35)

E a visdao conduz a mente a luz, por outro, os 6rgaos usados para tanto sdo
“pequenos”, sentem-se reduzidos diante da enormidade das barbéries. E ¢ justamente
nesse embate que a arte literaria desempenha fungdo impar: de forma oculta, cria lagos
entre o olhar e o conhecimento, corroborando o que afirmou Bosi (2006): “[...] foi esse
olhar, plantado no corpo, que, casando mente e coragdo, alma, olhos ¢ maos, tornou
possivel o gesto da arte.” (p. 81)

Ora, se ao escritor, conforme postulou Merquior, cumpre uma responsabilidade
social que ele desempenhard em sua expressdo artistica, vemos, junto ao eu-lirico, a
representacdo da angustia de um povo que viveu os horrores da II Grande Guerra. Nesse
viés, cabem aqui os apontamentos feitos pelo estudioso Marcio Seligmann-Silva acerca

da questdo do testemunho:

O testemunho possui um papel de aglutinador de um grupo de pessoas
— antes de mais nada, em se tratando da Shoah, dos proprios judeus —
que constroem a sua identidade a partir dessa identificagdo com essa
“memoria coletiva” de perseguicdes, de mortes e dos sobreviventes. Na
“era das catastrofes” a identidade coletiva (¢ mesmo nacional) tende a
se articular cada vez menos com base na “grande narrativa” dos fatos e
personagens herdicos e a enfatizar as rupturas e derrotas. Dai também a
atualidade do conceito de testemunho para articular a historia e a
memoria do ponto de vista dos “vencidos”. (2009, p. 3)

Pode-se afirmar que a reiterada insignificancia do homem, representada
metonimicamente pelos olhos, aventa sua condi¢ao de “vencido”, afinal, como postulou
o filésofo, poeta e ensaista espanhol George Santayana, no livro Soliloquios na

Inglaterra, de 1922, “Apenas os mortos viram o fim da guerra.”. Logo, embora o eu-lirico
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sugira, teoricamente, uma postura de exiquidade, ele, ainda assim, apresenta, como se
observasse por uma lente de cAmera, o panorama de cenas atrozes e tragicas, no afa de
dias de paz, o que se observara a partir da décima oitava estrofe.

Gilberto Mendonga Telles, em Estilistica da repeti¢do (1979), observa que

O objetivo da repeticdo ¢ o de ativar a imaginagdo ¢ levar o leitor a
prolongar em si aquele instante do ato criador em que o esforco da
intuicdo e da inteligéncia pressiona o material linguistico, amoldando-o
ao individualismo da fala, ou do estilo. (TELLES, 1979, p. 48)

Logo, considerando tanto a riqueza lexical de uma obra literdria, como a da
poética drummondiana, pontuamos que o efeito da repeti¢dao, além de atuar no nivel
ritmico, acaba por “obrigar” o leitor, em virtude de sua capacidade de agucar a ideia que
se reitera, a transitar entre o individual e o coletivo, entre o particular e o universal: nao
sdo apenas os olhos do eu-lirico “pequenos para ver”, mas de todos aqueles que se
indignam com tais imagens belicosas. Estabelece-se, portanto, um equilibrio curioso entre
significante e significado, pois embora o som do verso “Meus olhos sdo pequenos para
ver’ seja aparentemente igual, a repeticdo funciona em um crescendo, pois
complementada por cada nova passagem descrita, transfere ao leitor tanto a angtstia e o
desespero vivenciados pelos envolvidos na tragédia quanto a melancolia do poeta que
entdo as registra.

A propdsito, € relevante considerar que esse verso, repetido ao longo de “Visao
1944”, aciona duas imagens: uma qualificadora, estatica e individual, verificada tanto no
pronome possessivo “meus” quanto na adjetivagdo “pequenos”, e outra sensorial,
dindmica e universal, traduzida pela acdo contida no verbo “ver”, com a qual o poeta
estabelece uma relagcdo com o mundo. Notamos que, no poema em questdo, essa
particularidade expressiva (a repeti¢do), frequente na escrita de Carlos Drummond, ecoa
uma intencao de tom emotivo, camuflada por seu manifesto gauchismo, por seu carater
timido, muitas vezes, e aqui também, expresso em ironia, ja que, conforme interpretado,
o conjunto se contradiz, isto ¢, faz-se o oposto do que se pensa ou do que se anuncia,
tendo em vista o detalhamento e a precisdo dos lances exibidos, revelando a “grandeza”
dos olhos. Ademais, no campo fonologico, verificamos a aliteragdo da sibilante /s/, que

concorre para uma nota de sussurro, no caso, melancoélico, criando um efeito de
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cumplicidade na relacdo entre eu-lirico e leitor, a medida que este, como interlocutor, nao
somente toma conhecimento dos fatos, mas passa a compartilhar das cenas retratadas e
da dor do eu-lirico.

Consideremos, entdo, a analise do referido crescendo, observado sobretudo nas
dezessete primeiras estrofes, que reconheceremos como a primeira parte do poema. E
importante lembrar que a producdo literaria desses versos acontece sob a contingéncia do
ataque alemao a Stalingrado, que se daria as margens do Rio Volga (cidade de Stalin),
por onde os alemaes chegariam a Moscou, com a intengdo de destruir a Unido Soviética
e, consequentemente, o Comunismo. Nesse contexto, encontramos, na terceira estrofe,
uma alusdo a Hitler (“o general com seu capote cinza”) preparando-se para atacar

Stalingrado, escolhendo a proxima cidade que supostamente seria tomada.

Meus olhos sdo pequenos para ver
o general com seu capote cinza
escolhendo no mapa uma cidade
que amanha ser4 po e pus no arame.
(ANDRADE, 2012, p. 136)

Aqui, nesse primeiro momento, reforcamos a presenca da aliteracdo da sibilante
/s/, indicadora de murmdurio e, ainda, das nasais, representadas tanto pelas vogais que

2

recebem o til quanto por aquelas sucedidas pelos fonemas /m/ ou /n/, a saber: “sdo”,
“pequenos”, “com”, “cinza”, “escolhendo”, “uma”. “amanha” e “arame”, que perfazem a
tonalidade de tristeza, manifesta por todo o poema. J& o verbo “escolhendo”, no gertindio,
sinaliza acdo e atualiza o fato exposto, a medida que caracteriza atos em desenvolvimento.
Essa forma nominal também estd presente na primeira (“esperando a passagem dos
soldados”), na segunda (“ou as unhas brotando em dedos frios”), na quarta (““a bateria de
radio prevenindo”), na décima (“funcionando com furia e com carinho”) e na décima
sexta estrofe (“sem noticia dos seus e perguntando”), permitindo operar a mesma
intencdo, recurso que paramenta o perfil cinematografico dessa poética, ora defendido.
Identificamos essa mesma representagao no ultimo verso através da “aproximacao fonica
e ludica” (TELLES, 1978, p. 108) entre “p6” e “pus” que, por serem monossilabos, nos

permitem uma leitura rapida e foneticamente proxima (ambos iniciados por /p/ e tonicos),

contudo impactam pelo jogo semantico conferido pela relacdo entre eles: enquanto “p6”
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diz respeito ao que sobrara da cidade, apds seu fim, “pus” se associa a vida, ja que ele é
o resultado final da agdo das nossas células de defesa, embora seja visualizado “no
arame”, possivelmente nas partes dos corpos daqueles que, de alguma forma, resistiram

e lutaram para se manterem vivos.

Atentemo-nos, destarte, para o fato de que na primeira estrofe, prepara-se o
ataque: “a massa de siléncio concentrada”/ (...) “esperando a passagem dos soldados”;
na segunda, a tomada acontece: “luzir na sombra a foice da ilusdo”; na terceira, impera a
frieza do comandante que escolhe outro lugar para uma nova investida destruidora: “o

general com seu capote cinza” (...) “que amanha serd pd e pus no arame”.

Ja na quarta e na quinta estrofes,

Meus olhos sdo pequenos para ver
a bateria de radio prevenindo
vultos a rastejar na praia obscura
aonde chegam pedacos de navios.

Meus olhos sdo pequenos para ver

o transporte de caixas de comida,

de roupas, de remédios, de bandagens
para um porto da Italia onde se morre.
(ANDRADE, 2012, p. 136)

verificamos que as cenas se nos apresentam, oscilando ora entre a anglstia presente em
um espago restrito a guerra: “(...) a bateria de radio prevenindo/ vultos a rastejar na praia
obscura/ aonde chegam pedacos de navios.”, ora entre (...) o transporte de caixas de
comida,/ de roupas, de remédios, de bandagens/ para um porto da Italia onde se morre.”

(2012, p. 135).

Na 6° estrofe,

Meus olhos sdo pequenos para ver
o corpo pegajento das mulheres
que foram lindas, beijo cancelado
na produgdo de tanques e granadas.
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(ANDRADE, 2012, p. 135)

0 eu-poético sublinha o hiato gerado pela Guerra nas relagdes afetivas, focalizando as
mulheres, “que foram lindas”, cujo carinho foi substituido pelas imposi¢des da batalha:
“(...) beijo cancelado/ na produgdao de tanques e granadas”. O carater de aflicdo ¢
respaldado pela aliteragdo das nasais, como ja exposto, assim como as sibilantes, por todo
o texto, permanecem traduzindo o rumor confessional. E pertinente pontuarmos, ainda,
que o sintagma “beijo cancelado” torna notdrio que o estado de guerra invalida o que, em
tempos de paz, ¢ tradicionalmente associado a figura feminina: a beleza, o amor, o afeto,
a maternidade; logo, oblitera o enlace amoroso dos seres, produzindo morte e nao vida:
“tanques e granadas.” Da mesma forma, em “O corpo pegajento das mulheres que foram
lindas”, observamos uma imagem contundente da deterioracdo, da destrui¢do fisica e

psiquica imposta sobre corpos ¢ almas nos campos de batalha.

Temos, entdo, a 7* quadra:

Meus olhos sdo pequenos para ver

a distancia da casa na Alemanha

a uma ponte na Russia, onde retratos,
cartas, dedos de pé boiam em sangue.
(ANDRADE, 2012, p. 136)

Nesta, constatamos uma alusdo a Operacdao Barbarossa, em que Hitler avanga
contra a Unido soviética — “a distancia da casa na Alemanha/ a uma ponte na
Russia(...)”—, em busca de recursos (ferro, carvao, petrdleo, cereal) e, para tanto,
movimenta uma maquina de guerra, com um efetivo gigantesco de infantaria, artilharia e
cavalaria, fato que configura um capitulo muito sangrento e de grande mortandade. Dai,
corroboramos a “recusa” do eu-lirico em conceber extrema selvageria, em cujo resultado
se observa o despedacar das pessoas e de seus pertences, imagens que aludem a uma tela
cubista — “(...) onde retratos,/ cartas, dedos de pé boiam em sangue.”.

Nas 8%, 9% e 10* estrofes, esses resultados desastrosos continuam sendo descritos.
Aqui, assistimos ao dilaceramento de pessoas e de seus pertences, assim como de seus

sonhos, fragmentados e misturados nesse campo de exterminio:
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Meus olhos sdo pequenos para ver
uma casa sem fogo e sem janela

sem meninos em roda, sem talher,
sem cadeira, lampido, catre, assoalho.

Meus olhos sdo pequenos para ver
os milhares de casas invisiveis

na planicie de neve onde se erguia
uma cidade, o amor ¢ uma cangao.

Meus olhos sdo pequenos para ver

as fabricas tiradas do lugar,

levadas para longe, num tapete,
funcionando com furia e com carinho.
(ANDRADE, 2012, p. 137)

Salientamos a sensibilidade do eu-lirico presente na visdo daquilo que
anteriormente existia e ja nao mais existe: “uma casa sem fogo e sem janela/ sem meninos
em roda, sem talher, sem cadeira, lampido, catre, assoalho.// (...) os milhares de casas
invisiveis// (...) as fabricas tiradas do lugar,” (2012, p. 136). Todavia, ele consegue
capturar, ja& que sua poesia excede o simples registro dos fatos: por meio dela, ele
compactua com aqueles que sofreram os revezes da luta. Essa visdo ¢ refor¢ada pelo verbo
no pretérito imperfeito do indicativo, na 9* quadra (“na planicie de neve onde se erguia”),
revelando a interrup¢do de uma agdo (“uma cidade, o amor € uma cang¢do.”) em virtude
de outro acontecimento, no caso, o referido ataque alemao a Unido Soviética.

Cabe, outrossim, observar um detalhe: a enumeracao que representa o tempo
anterior a esse ataque agrupa termos de diferentes campos semanticos (“cidade”, “amor”,
“cangd0”), revelando que o exterminio ndo atinge apenas corpos € construgdes, mas
aniquila almas e sonhos. Ademais, dois desses termos (“uma cidade”, “uma can¢do”) s@o
precedidos por artigos indefinidos, o que, de certa forma, os universaliza e outro (“o
amor”), por um artigo definido. Gragas a tal procedimento, esse Ultimo, além de se
mostrar particularizado, adquire um valor de familiaridade, estabelecendo um laco
fraternal entre o eu-poético, o leitor a as vitimas. Julgamos que ndo se trata de uma
enumeracao cadtica, mas de quadros cuja introdugdo, “Meus olhos sdo pequenos para
ver”, ao se repetir e se mostrar acrescida de novas descri¢des, ganha vulto e tem seu grau

ampliado.
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A forca e o horror presentes na plasticidade de algumas imagens evidenciam,
também, marcas surrealistas, considerando-se seu carater onirico: “(...) As fabricas tiradas
do lugar,/ levadas para longe, num tapete,/ funcionando com ftria e com carinho.” (2012,

p. 137).

No 11° quarteto, presenciamos uma referéncia aqueles que operavam os avides de
guerra e perdiam suas vidas nos ares: “Meus olhos sdo pequenos para ver/ na blusa do
aviador esse botao/ que balanca no corpo, fita o espelho/ e se desfolhard no céu de
outono.” (2012, p.136). Aqui, ha o detalhe na personificagdo do “botdo” que, de certa
forma, assinala os movimentos finais do corpo do “aviador”. Nessa mesma perspectiva,
a imagem “‘e se desfolhara no céu de outono.” nos parece antecipar uma mudanca pouco
alentadora, ja que essa estacdo representa a transicao entre o verao e o inverno; de forma

conotativa, no contexto, entre a vida e a morte, sendo o desfolhar representativo da queda

das folhas, e, de forma analoga, do avido; por extensdo, da vida.

Na 12* estrofe, observamos outro espacgo, o das aguas e o dos mortos por elas

conduzidos:

Meus olhos sdo pequenos para ver

o deslizar do peixe sob as minas,

e sua convivéncia silenciosa

com os que afundam, corpos repartidos.
(ANDRADE, 2012, p. 136)

Nesse sentido, mais uma vez, detectamos a personificagdo, ali, do “peixe” que
desliza “sob as minas” e, embora seu habitat tenha sido “invadido” por pessoas (“corpos
repartidos”), com estes estabelece uma “convivéncia silenciosa”. O recurso da
prosopopeia coloca em evidéncia a zoomorfizacdo dos seres humanos, que,
possivelmente, ndo serdo velados nem enterrados, cabendo a estes dividir o espaco com
os animais no espago marinho, acabando por servir-lhes de alimento.

Na 13% quadra, o espago cabe a terra e o eu-lirico focaliza as plantas que, destruidas
e misturadas a objetos, servem de alimento a formigas. Registra-se, entdo, o lirismo do
poeta que, mais uma vez, se utiliza da prosopopeia, a medida que personaliza as formigas,
mas as desqualifica, ao julga-las “incompreensivas, feias e vorazes”, em funcdo de sua

“indiferenca” diante do horror.
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Meus olhos sdo pequenos para ver
os coqueiros rasgados e tombados
entre latas, na areia, entre formigas
incompreensivas, feias e vorazes.
(ANDRADE, 2012, p. 136)

A 14 estrofe apresenta uma referéncia historica explicita & Shoah, a persegui¢ao
aos judeus: “Meus olhos sdo pequenos para ver/ a fila de judeus de roupa negra,/ de barba
negra, prontos a seguir/ para perto do muro — e o muro ¢ branco.” (2012, p. 136). Aqui,
a violéncia ¢ salientada pelo poeta na antitese “negra”/ “branco”, que pode sugerir,
respectivamente, por extensao, os valores irdnicos de guerra e paz, auséncia de cor (treva)
e presenga de cor (luz), defendidos por Hitler em relacdo a esse povo. Segundo Chevalier
e Gheerbrant, em seu Dicionario de Simbolos”, “(...) o preto exprime a passividade
absoluta, o estado de morte concluido e invariante.” (1999, p. 740). Ja “O branco —
candidus — ¢ a cor do candidato, i. e., daquele que vai mudar de condicao (...) ¢ um valor-
limite.” (1999, p. 141). Tudo isso vai ao encontro do que atestou Marcio Seligmann-Silva:
“O holocausto exige mais do que nunca a literatura para podermos enfrentar a realidade
da violéncia.”. (2009, p. 12)

A enumeragdo segue num crescendo de imagens, nas quadras 15, 16 e 17, que
assinalam a destrui¢do de espacos, de lares, de sonhos e de pessoas, refletindo e
despertando sentimentos lancinantes de angustia, desespero, desconsolo, de extrema

melancolia, caracteristica esta frequente na poética drummondiana:

Meus olhos sdo pequenos para ver
essa fila de carne em qualquer parte,
de querosene, sal ou de esperanca
que fugiu dos mercados deste tempo.

Meus olhos sdo pequenos para ver

a gente do Par4 e de Quebec

sem noticias dos seus e perguntando
ao sonho, aos passarinhos, as ciganas.

Meus olhos sdo pequenos para ver
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todos os mortos, todos os feridos,

e este sinal no queixo de uma velha
que nao pdde esperar a voz dos sinos.
(ANDRADE, 2012, p. 137)

Podemos identificar, na quadra 15, o amalgama do humano (“essa fila de carne
em qualquer parte”) com artigos que se consomem (“de querosene, sal (...)”) e um
sentimento, peculiar aos seres racionais (“(...) ou de esperanga”) consubstancia uma
referéncia inusitada, acentuada no fechamento da cena que anuncia a fuga de tal
sentimento, conferindo a este uma capacidade dotada de animus e, de forma antagdnica,
um status de mercadoria: “que fugiu dos mercados deste tempo.”.

No quarteto 16, novamente, ocorre uma fusao, dessa vez, de estados pertencentes
a paises distintos e distantes — “Para” e “Quebec” —, respectivamente, Brasil e Franga,
atestando que os sentimentos despertados por uma guerra se nivelam independente do
lugar onde se vive e da cultura que se tem. Isso porque as pessoas de ambos sofrem do
mesmo anseio — receber informagdes de seus parentes envolvidos na batalha: “a gente
do Par4 e de Quebec/ sem noticias dos seus (...)". Tal fato, ndo passivel de solugdo, causa
tamanha angustia e desespero que leva aquelas a perguntar por eles “ao sonho, aos
passarinhos, as ciganas.”.

Em “e este sinal no queixo de uma velha/ que nao pdde esperar a voz dos sinos.”,
terceiro e quarto versos do quarteto 17, o eu-poético reporta a crueldade indistinta de
tempos bélicos, em que se mata indiscriminadamente, independente da faixa etéaria e de
habitos que se cumprem ordinariamente, como a possivel referéncia a hora do angelus,
anunciada pelos sinos das igrejas, momento tradicional de oragdo, em que se busca um
contato com o divino, tradi¢gao mais evidente na terceira idade.

Ja a décima-oitava estrofe caracteriza uma transi¢ao entre o cenario de morte ¢
destruicao e o desejo de reacao de uma vida que se impde: nos dois primeiros versos € na
metade do terceiro — “Meus olhos sdo pequenos para ver/ paises mutilados como
troncos,/ proibidos de viver (...)” —, ainda nos deparamos com a figuracdo do
desmantelamento generalizado. Todavia, a partir do meio do terceiro, que se inicia,
inclusive, por uma oragdo adversativa — “(...) mas em que a vida” —, assistimos a for¢a

impetuosa da vida que “lateja subterranea e vingadora”.
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A décima-nona quadra configura a visdo de um novo tempo, um suposto futuro
em que se deseja o fim de tamanha tragédia com uma perspectiva de dias melhores,

ratificando uma mudanga semantica no olhar € no posicionamento do eu-lirico:

Meus olhos sdo pequenos para ver

as maos que se hao de erguer, os gritos roucos,
os rios desatados, e os poderes

ilimitados mais que todo exército.
(ANDRADE, 2012, p. 137)

Esse porvir pode ser concretamente observado no segundo verso, no verbo haver
no futuro do presente do indicativo, como auxiliar de um tempo composto: “as maos que
se hdo de erguer, os gritos roucos,”. E o impulso vital, notado em “(...) e os poderes/
ilimitados mais que todo exército.”, sinaliza o anseio do eu-lirico de suscitar no povo um
poder capaz de superar qualquer exército, decretando fim aquelas calamidades.

Na 20* quadra, permanece a tonalidade de energia pujante que deve se apoderar

de todos os espacos:

Meus olhos sdo pequenos para ver
toda essa forca aguda e martelante,

a rebentar do chdo e das vidragas,

ou do ar, das ruas cheias e dos becos.
(ANDRADE, 2012, p. 137)

Aqui, a aliteragdo dos fonemas linguodentais /t/ e /d/ aponta para os impactos que
se deseja serem gerados pela for¢ca impulsiva das rea¢des populares no pds-Guerra.

Nesse sentido, nas 21%, 22% e 23% estrofes, o poeta introduz um interlocutor
coletivo, identificado por “povo” e a este faz um apelo, visando acorda-lo de sua
dorméncia, de sua passividade diante dos horrores, ja que ainda segundo Seligmann-Silva
(2009), “A catarse testemunhal € passagem para o outro de um mal que o que testemunha

carrega dentro de si.” (SELIGMANN-SILVA, 2009, p.134):
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Meus olhos sdo pequenos para ver

tudo que uma hora tem, quando madura,
tudo que cabe em ti, na tua palma,

6 povo! que no mundo te dispersas.

Meus olhos sdo pequenos para ver
atras da guerra, atras de outras derrotas,
essa imagem calada, que se aviva,
que ganha em cor, em forma e profusao.

Meus olhos sdo pequenos para ver
tuas sonhadas ruas, teus objetos,

¢ uma ordem consentida (puro canto,
vai pastoreando sonos e trabalhos).
(ANDRADE, 2012, p. 137-8)

A referida visdo, agora futura do eu-lirico, atinge, na 24* quadra, seu &pice ao

prenunciar o hipotético termo da Segunda Grande Guerra aos quatro cantos do mundo:

Meus olhos sdo pequenos para ver
essa mensagem franca pelos mares,
entre coisas outrora envilecidas

e agora a todos, todas ofertadas.
(ANDRADE, 2012, p. 138)

A ultima estrofe do poema, “Meus olhos sdo pequenos para ver/ o mundo que se
esvai em sujo e sangue,/ outro mundo que brota, qual nelumbo/ — mas veem, pasmam,
baixam deslumbrados.” (2012, p. 138), entretanto, apresenta uma nuance de esperan¢a no
verso “outro mundo que brota, qual nelumbo”, pois “nelumbo” € o conhecido 16tus que,
conforme Chevalier e Gheerbrant, representa a “flor que se poderia dizer a primeira e que
desabrocha sobre dguas geralmente estagnadas e turvas com uma perfei¢ao tao sensual e
soberana que ¢ facil imagina-la, in illo tempore, como a primeira apari¢ao da vida sobre
a imensidade neutra das aguas primordiais” (1999, p. 558). Ademais, o verso final,

introduzido por uma conjun¢do adversativa, contraria toda a manifestagdo reiterada da
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insignificancia dos olhos diante do caos, pois ainda que pequenos, “veem, pasmam,
baixam deslumbrados”, possivelmente, diante de uma nova ordem de vida.

E imprescindivel considerar, ainda, que todos os cem versos (testemunho da maior
catastrofe de um século?) que compdem o poema “Visao 1944 sdo decassilabos,
assinalando maior lentiddo, mas também permitindo ao poeta apresentar mais detalhes
nas descri¢cdes das cenas. No tocante ao ritmo, em discordancia aos apontamentos de
Murilo Marcondes de Moura, que classifica todos os versos como heroicos, asseveramos
que eles se alternam entre heroicos — sugerindo os impactos da guerra, marcadamente
mais intensos — e saficos, acentuando o signo da melancolia, idiossincrasia
drummondiana, marca de um poeta que se denominou gauche, embora tenha conseguido
conferir a seu olhar obliquo e subjetivo uma dimensao universalista, pois ao tornar sua
poesia testemunho, figurou como sujeito histérico e se atreveu a contrariar o que
asseverou Adorno: “A critica cultural encontra-se diante do ultimo estidgio da dialética
entre cultura e barbarie: escrever um poema apds Auschwitz € um ato barbaro, e isso
corrdi até mesmo o conhecimento de por que hoje se tornou impossivel escrever poemas”
(1962, p. 29).

O poeta Carlos Drummond de Andrade superou esse estagio e nos parece ter se
aproximado da consideracdo de Jeanne-Marie Gagnebin, pois nos permite conferir em
sua poética a "tarefa paradoxal de transmissdo e de reconhecimento da
irrepresentabilidade daquilo que, justamente, ha de ser transmitido para ndo ser
esquecido". Portanto, seja o seu legado o pivo da memoria, da consciéncia coletiva ou do
testemunho, a visdao de Drummond conduziu nossos olhos e olhares para experiéncias
intensas, reflexdes insubstituiveis, revelacdes impactantes, por meio da poesia, provando

que somos realmente feitos de palavras, Unico e fiel testemunho de nossa realidade.
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3.2. Analise de “Fuga da morte”, de Paul Celan

Paul Pessakh Antschel, conhecido por Paul Celan, filho de judeus de lingua alema,
nasceu em Czernowitz em 23 de novembro de 1920. Foi poeta, ensaista e tradutor romeno
e viveu até¢ o fim da Primeira Guerra Mundial na regido que se destinava ao Império
Austro-Huingaro. O autor judeu presenciou o holocausto na Segunda Guerra Mundial,
sobreviveu ao Shoah, fato que se refletiu em sua poesia, na qual se observa uma escrita
testemunhal. Foi reconhecido como um dos maiores poetas do pos-guerra, tendo

carregado e registrado em sua obra a marca do terror nazista

Em 1938, uma tensdo crescente surgia na Europa, o que levou Celan a deixar seu
pais e estudar Medicina na Franga. O poeta perpassou por Berlim durante a “Noite dos
Cristais”, também chamada de Kristallnacht, em que casas, sinagogas, lojas de judeus
foram queimadas, ¢ os proprietarios, mortos, fato que se manifesta constantemente em

sua poesia em uma imagem cristalizada.

Em 1939, o poeta volta a sua cidade e inicia os estudos em Romanistica. Em 1940,
a Russia ocupa a regido e um ano depois, a Roménia se torna aliada do Eixo (Alemanha-
Italia-Japao), quando se iniciaria a recupera¢do da cidade, o que acarretou em destrui¢oes
e mudancas em sua vida e no lirismo de sua poesia. Aquela, que antes se vinculava a um

ideal estético, se torna uma literatura memorialistica e, até mesmo, historica.

Em 1942, seus pais sdo deportados para um campo de concentracao. No fim desse
mesmo ano, seu pai morre de tuberculose no Lager e sua mae € assassinada com um tiro
na nuca apos chegar ao estopim de seu trabalho. A desolagdo pela perda dos pais legou-

nos uma obra densa, envolta em siléncio e dor.

De 1942 a 1943, Celan viveu em varios campos de concentragdo de trabalhos
for¢ados e desumanos. Em 1944, o poeta se vé livre apds a libertagdo de Bukovina pela
Unido Soviética. Em 1947, foge com outros judeus para Viena. Depois de viver algum
tempo em Viena, segue para Paris, cidade onde vai permanecer desde 1948 até o seu

suicidio por afogamento no rio Sena, em abril de 1970.

Conforme ja explicitado nesta tese, sabemos que segundo Theodor Adorno,
Escrever um poema ap6s Auschwitz € [seria] um ato barbaro.” (1962, p. 29), porém Celan

desconstréi essa concepcao ao produzir a estética pos-catastrofe. Entre seus poemas,
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focalizaremos, em nossa tese, “Fuga da morte”, escrito em 1947, durante o periodo de

fuga ap6s o cerceamento pela Unido Soviética da cidade natal do poeta.

Publicado originalmente em romeno (7angoul Mortii) na revista de Bucareste
Agora, em 1947, “Fuga da morte” marcou a ressignificacdo do fazer poético de Paul
Celan. Entretanto, foi apenas em 1952, quando se editaram suas obras na Alemanha, que
Celan passou a ser considerado o poeta de lingua alema mais importante do pds-guerra,
tendo recebido, em 1960, o maior prémio literario da Alemanha, o “Georg-Biichner-

Preis™.

Intentando facilitar a recorréncia ao texto a ser analisado, consideramos pertinente
apresenta-lo aqui em sua totalidade. A tradugdo adotada neste trabalho ¢ a de Modesto
Carone, que integra a obra Quatro mil anos de poesia, organizada por Jaco Guinsburg ¢

Zulmira Ribeiro Tavares:

Leite negro da madrugada nds o bebemos de noite

nods o bebemos ao meio-dia e de manha nos o bebemos de noite

nés o bebemos bebemos

cavamos um tumulo nos ares 14 ndo se jaz apertado

Um homem mora na casa bole com cobras escreve

escreve para a Alemanha quando escurece teu cabelo de ouro Margarete

escreve e se planta diante da casa e as estrelas faiscam ele assobia para
[os seus mastins

assobia para os seus judeus manda cavar um timulo na terra

ordena-nos agora toquem para dangar

Leite negro da madrugada nos te bebemos de noite

nos te bebemos de manha e ao meio-dia nos te bebemos de noite

nés bebemos bebemos

Um homem mora na casa e bole com cobras escreve

escreve para a Alemanha quando escurece teu cabelo de ouro Margarete

Teu cabelo de cinzas Sulamita cavamos um timulo nos ares 14 ndo se
[jaz apertado

Ele brada cravem mais fundo na terra vocés ai cantem e toquem

agarra a arma na cinta brande-a seus olhos sdo azuis

cravem mais fundo as pas vocés ai continuem tocando para dangar

Leite negro da madrugada nds te bebemos de noite

nés te bebemos ao meio-dia ¢ de manha nos te bebemos de noite

nés bebemos bebemos

Um homem mora na casa teu cabelo de ouro Margarete

teu cabelo de cinzas Sulamita ele bole com cobras

Ele brada toquem a morte mais doce a morte ¢ um dos mestres da
[Alemanha
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ele brada toquem mais fundo os violinos vocés ai sobem como fumaca
[no ar
ai vocés tém um tamulo nas nuvens la ndo se jaz apertado

Leite negro da madrugada nds te bebemos de noite

nos te bebemos ao meio-dia a morte € um dos mestres da Alemanha

nos te bebemos de noite e de manha nds bebemos bebemos

a morte € um dos mestres da Alemanha seu olho € azul

acerta-te com uma bala de chumbo acerta-te em cheio

um homem mora na casa teu cabelo de ouro Margarete

ele atica seus mastins sobre nds e sonha a morte ¢ um dos mestres da
[Alemanha

teu cabelo de ouro Margarete
teu cabelo de cinzas Sulamita
(CELAN, Paul. Fuga da morte. Trad. CARONE, 1960, p. 270-1)

Em “Fuga da morte”, os recursos musicais e linguisticos se cruzam e se
completam construindo uma textura poética, que sugere uma poesia da morte. Nesse
sentido, o carater polissémico do titulo nos conduz a um melhor entendimento: “fuga”
pode adquirir duas significa¢des: a musical e a linguistica, pela qual estabelece, ainda,
um contraponto com o holocausto, desenvolvendo, dessa forma, um teor memorialistico.
Em se tratando da lingua original em que o poema foi escrito, Fuge diz respeito a mais
complexa forma de expressdo musical dentro da musica erudita, conhecida como
contraponto, composta por combinagdes engenhosas e elaboradas. Nesta composi¢ao,
duas ou mais vozes variam sobre um tema em tons diferentes. Por outro lado,
considerando o percurso historico da vida de Paul Celan, anteriormente exposto, o valor
semantico relacionado ao ato de fugir também ndo pode ser descartado. Desta forma,

seguimos para a analise do poema:

Leite negro da madrugada n6s o bebemos de noite

nds o bebemos ao meio-dia e de manha nds o bebemos de noite

nods o bebemos bebemos

cavamos um tumulo nos ares 14 ndo se jaz apertado

Um homem mora na casa bole com cobras escreve

escreve para a Alemanha quando escurece teu cabelo de ouro Margarete

escreve e se planta diante da casa e as estrelas faiscam ele assobia para
[os seus mastins

assobia para os seus judeus manda cavar um timulo na terra

ordena-nos agora toquem para dangar

(CELAN, 1960, p. 270)
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Alguns aspectos se mostram aparentes em uma primeira leitura desse conjunto
estrofico: a presenga do pronome pessoal na primeira pessoa do plural (“nds o bebemos”™/
“cavamos”/ ‘“ordena-nos”, configura, em seu carater lirico, uma subjetividade que
envolve o leitor € o coloca em meio as agodes realizadas, sobretudo o ato de beber o “leite
negro”, que se repete ao longo de todo o texto. Nesse sintagma, detectamos um oximoro:
a qualificacdo do “leite” associado a coloragao “negro” denota uma inversao da realidade,
colocando em xeque o que deveria ser € o que ¢ de fato real, pois, ao associar o leite —
primeiro alimento de um ser humano, alimento de cor branca, que garante a vida — ao
“negro”, constroi-se uma ideia de morte. Segundo Chevalier e Gheerbrant (1999), “O
negro se refere, nessas representagdes imaginativas de uma época, a um estado primitivo
do homem, onde predomina a selvageria (...) Na via da individualizagdo, Jung considera
a cor preta como o lado sombrio da personalidade, uma das primeiras etapas a superar.”
(p. 633). Assim, a expressao “leite negro” vem caracterizar a morte dos prisioneiros nos
campos de concentracado, seja pelas atrocidades contra eles cometidas, tais como trabalhos
forcados, torturas psicoldgicas, fome, frio, péssimas condi¢des de acomodacdo e de
higiene, seja pela execug¢do daqueles em camaras de gas. Logo, o uso do pronome “nds”,
bem como das formas verbais flexionadas na primeira pessoa do plural, ndo somente
coloca o leitor dentro do texto, como com ele compartilha os acontecimentos,
promovendo uma tensdo, que se acentua a cada repeticdo do verbo “beber”. Tais
repeti¢des, modificadas por adjuntos adverbiais de tempo, marcam os diferentes turnos
do dia: “de noite”, “ao meio-dia”, “de manha”, “de noite”. Isso evidencia que o sofrimento
e a morte aconteciam a todo tempo, fato que se comprova com o fecho dessa ideia na
reiteracdo do proprio verbo “beber”: “nds o bebemos bebemos” e na imagem que surge
imediatamente apds: “cavamos um timulo nos ares 14 ndo se jaz apertado”, na qual o
vocabulo “timulo” alude diretamente ao signo da morte, que, nesse caso, seria até bem-
vinda, ja que naquela condicdo (“timulo nos ares”), “ndo se jaz apertado” como nos
campos de concentragdo. Outro aspecto a ser observado € a perturbag¢do mental percebida
nesse grupo pela propria desordem temporal e pelas imagens: bebe-se o “leite negro” a
todo tempo e o timulo € cavado nos ares (ora, sabemos que quem cava revolve a terra).

Ademais, ha a insercao de uma terceira pessoa, cujas agdes sao narradas pelo eu-
lirico, bem como seu discurso apresentado de forma direta, promovendo a confluéncia do
género narrativo. Em contraposicdo a tais condi¢cdes vividas pelo “nds”, essa terceira

pessoa, denominada por “um homem”, portanto, individualizada, se comporta numa
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condicdo de superioridade extrema e suas agdes se dao de forma organizada, até mesmo
metodica e cronoldgica (sem confusdes temporais): “escreve para a Alemanha quando
escurece teu cabelo de ouro Margarete/ escreve e se planta diante da casa e as estrelas
faiscam ele assobia para os seus mastins/ assobia para os seus judeus manda cavar um
tumulo na terra/ ordena-nos agora toquem para dangar”. Esse “homem” escreve para a
Alemanha, enquanto ‘estrelas faiscam’, mostrando uma linearidade do tempo, antes
perdido. Como a narrativa se sobrepde, a subjetividade fica em suspenso, ja que a marca
geografica fixa o movimento do real, “assobia para os seus Mastins” e “assobia para os
seus judeus”, destinando uma localidade, a do campo de concentragao dos nazistas.
Observemos que a liga¢do de suas agdes, pela conjuncdo coordenada aditiva “e”
(“escreve e se planta diante da casa e as estrelas faiscam ele assobia para os seus
mastins,”) tanto adquire o valor de independéncia, quanto de sequéncia ordenada, o que
¢ refor¢ado pela marcagao temporal, indicada em “quando escurece” e em “‘e as estrelas
faiscam”, evidenciando que a noite estd a chegar. Outrossim, no quinto verso, lemos:
“Um homem mora na casa bole com cobras”. Neste, entendemos que o “bulir com cobras”
metaforiza o brincar com as vidas ali presentes, se considerarmos que se relegou aos
confinados o estatuto de seres rasteiros e rastejantes, patenteando, como postulou a

filosofa judia Hannah Arendt, a banaliza¢do do mal. Consoante o Dicionario de Simbolos,

A serpente — tanto quanto o homem, mas contrariamente a ele —
distingue-se de todas as espécies animais. Se o homem esta situado no
final de um longo esfor¢o genético, também sera preciso situar essa
criatura fria, sem patas, sem pélos, sem plumas, no inicio deste mesmo
esforco. Nesse sentido, Homem e Serpente s3o opostos
complementares. Rivais. (CHEVALIER & GHEERBRANT, 1999, p.
814)

Desta feita, julgamos que, embora em condi¢des totalmente distintas, impostas
pelo ideal ariano de Hitler, alemaes e judeus se opunham, mas integravam um todo,
denominado “raga humana”. Entretanto, o preceito basico do Nazismo contraria esse
principio e destina aos judeus o estigma de raga impura, conquistando, assim, o direito
arbitrario de extermina-los.

Outro ponto relevante recai sobre o fato de o “homem” escrever (por si s6 de

ordem intelectual) para a Alemanha e se “plantar diante da casa” (como um guarda),
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conferindo a esse individuo o status de um oficial nazista, que, como tal, assovia tanto
para seus cachorros (“mastins”) quanto para os “judeus”, nivelando estes a caes,
comportamento comum na relagao entre os soldados alemaes e os prisioneiros, na época
da Segunda Guerra. A historiografia relata, também, que, de forma paradoxal, era comum
os guardas chamarem seus cdes de homens. Por fim, “manda cavar um timulo na terra”
e ordena aos judeus, agora em discurso direto, “toquem para dancar”, isto ¢, determina
que os prisioneiros cavem seus proprios timulos e ainda toquem para honrar a morte
(outro habito comum naqueles espagos) a que estdo prestes a se submeter; a “danga” seria,
possivelmente, a propria marcha automatizada dos judeus rumo as camaras de gas.
Felstiner (2002) relata que “Em Lublin [Campo de Exterminio Maidanek, na Poldnia],
assim como em muitos ‘campos da morte nazi’, obrigava-se a um grupo de condenados
a entoar cang¢des nostalgicas, enquanto outros cavavam fossas” (FELSTINER, 2002, p.

58). E, ainda, segundo Primo Levi:

[...] sentimos todos que essa musica ¢ infernal. As musicas sdo poucas,
talvez uma dtizia, cada dia as mesmas, de manhi e a noite: marchas e
cangdes populares caras a todo alemdo. Elas estdo gravadas em nossas
mentes: sdo a ultima coisa do Campo a ser esquecida: sdo a voz do
Campo, a expressdo sensorial de sua geométrica loucura, da
determinagdo dos outros em nos aniquilar, primeiro como seres
humanos, para depois matar-nos lentamente.

Ao ecoar essa musica, sabemos que os companheiros, 1a fora, na bruma,
partem marchando como autématos; suas almas estdo mortas e a musica
substitui a vontade deles; leva-os como o vento leva as folhas secas. Ja
nao existe vontade; cada pulsagdo torna-se passo, contragdo reflexa dos
musculos destruidos. Os alemdes conseguiram isso. Dez mil
prisioneiros, uma Unica massa cinzenta; estdo programados, ndo
pensam, ndo querem. Marcham. (LEVI, 1988, p. 70-71)

Por fim, a referéncia a Margarete, em “teu cabelo de ouro Margarete” —
personagem da opera Fausto, de Goethe —, “evoca simultaneamente a ampla tradi¢do da
literatura melancolica alema e o anseio afetivo — possivelmente do comandante — por
sua amada alema” (FELMAN, 2000, p. 45), acentuando o prototipo humano perfeito, ao
pontuar os cabelos louros, segundo a teoria ariana, e associa-los a mulher por meio do
pronome possessivo “teu” e do vocativo “Margarete”.

Na segunda estrofe, temos:
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Leite negro da madrugada nos te bebemos de noite

noés te bebemos de manha e ao meio-dia nods te bebemos de noite

nds bebemos bebemos

Um homem mora na casa e bole com cobras escreve

escreve para a Alemanha quando escurece teu cabelo de ouro Margarete

Teu cabelo de cinzas Sulamita cavamos um timulo nos ares 14 ndo se
[jaz apertado

Ele brada cravem mais fundo na terra vocés ai cantem e toquem

agarra a arma na cinta brande-a seus olhos sdo azuis

cravem mais fundo as pas vocé€s ai continuem tocando para dangar

(CELAN, 1960, p. 270)

Aqui, temos a retomada da maioria das ideias contidas na primeira estrofe, mas
formando imagens anagramadticas, semelhante a um mosaico de contraposigdes. Isso é
realizado através de inversdes, tais como a mudanga na ordem dos adjuntos adverbiais
“ao meio dia e de manha”// “de manha e ao meio dia”. Nessa perspectiva, na 1* estrofe,
lemos: “Leite negro da madrugada n6s o bebemos de noite/ nds o bebemos ao meio-dia e
de manha nds o bebemos de noite/ nds o bebemos bebemos”; ja na 2%, observamos: “Leite
negro da madrugada nos te bebemos de noite/ nds te bebemos de manha e ao meio-dia
nos te bebemos de noite/ nés bebemos bebemos”. Podemos constatar outra alteragao
nesses trés primeiros versos das duas estrofes, a troca do pronome que se refere
anaforicamente ao “Leite negro da madrugada”: enquanto na 1%, o pronome obliquo “0”
funciona como objeto direto pleonastico do verbo “beber”, visto que o sintagma “Leite
negro da madrugada” assume também a funcao de objeto direto; na 2%, o pronome obliquo
“te” assume a funcdo de objeto direto, mas o sintagma “Leite negro da madrugada” ¢
personificado e aparece como vocativo, com quem o “nos” dialoga e declara bebé-lo. Isso
nos revela que essas repeticdes seguem em um crescendo e intensificam tanto o clima de
tensao presente no texto, como a tensao e a angustia de quem o 1€.

De forma semelhante, permite-nos identificar entre uma e outra estrofe uma
mudanca no estado emocional dos prisioneiros: se, na 1%, ja havia alguma proximidade
entre os presos € a morte, metaforizada pelo “Leite negro”, na 2% a “intimidade” ¢
potencializada ao ponto de emergir um processo de interlocugdo entre essas partes. Esses
recursos estilisticos ilustram a referida caracteristica do género musical “Fuga”: suas
combinagdes engenhosas. Outro aspecto marcante desse mesmo género, igualmente
mencionado, que aqui se observa claramente ¢ a existéncia de duas ou mais vozes que

variam sobre um tema em tons diferentes. Sendo o tema o proprio holocausto nos campos
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de concentracdo, de um lado, temos os judeus e suas vozes, representadas pelo “nos” e
por sua condi¢do degradante, humilhante e de total submissdo; do outro, “um homem”,
representando os oficiais alemaes, em posi¢ao confortavel, superior e autoritaria.

A partir do sexto verso, surgem imagens novas, a saber: “Teu cabelo de cinzas
Sulamita cavamos um timulo nos ares 14 nao se jaz apertado”. Segundo Felman (2000),
Sulamita ¢ o “emblema feminino, tanto da beleza quanto do desejo, celebrada e admirada
no Cdntico dos cdnticos, evoca a melancolia biblica e literaria judaica e o anseio pela
judia amada”. (p. 45). Assinalamos que essa imagem forma um paralelismo
semanticamente antitético com aquela que referencia “Margarete”: “(...) teu cabelo de
ouro Margarete/ Teu cabelo de cinzas Sulamita (...)”. Assim, ainda de acordo com a

mesma estudiosa,

(...) em contraste com os cabelos dourados de Margarete, os cabelos de
cinza de Sulamith indicam ndo somente a marca de uma diferenga racial
entre a moga loira do ideal ariano e o palido acinzentado da beleza
semita, mas o cabelo reduzido a cinzas [...]. O chamado a Sulamith —
beleza reduzida a fumaga — esta fadado a ficar sem resposta.
(FELMAN, 2000, p. 45)

“Esta fadado a ficar sem resposta”, porque o “cabelo de cinzas” ¢ a metonimia de
todo o corpo queimado, em cinzas, metafora das mortes ocorridas naquele espago, o que

¢ corroborado pelo restante do verso: “Teu cabelo de cinzas Sulamita cavamos um tumulo

nos ares 14 ndo se jaz apertado”. Cavar um timulo nos ares ¢ uma imagem de natureza

surrealista, que se refere a resignagao diante da morte, pois esta acaba por ser vista como
alivio daquelas circunstancias desumanas, pois naquele espago “ndo se jaz apertado”.
Logo, ainda nessa estrofe, a expressao “Leite negro” pode adquirir outra significacao se
relacionada a fumacga negra dos corpos que eram incinerados durante o holocausto, evento
experienciado pelo autor nos campos de concentracdo em que esteve, pois ao dizer: “Teu
cabelo de cinzas Sulamita cavamos um timulo nos ares 14 ndo se jaz apertado”,
compreendemos que o cheiro das cinzas ficava impregnado nos seres humanos que
viviam nos campos; era o cheiro da morte.

Os trés versos finais desse bloco retomam o soldado nazista, representado
metonimicamente pelos “olhos azuis”: “Ele brada cravem mais fundo na terra vocés ai

cantem e toquem/ agarra a arma na cinta brande-a seus olhos sdo azuis/ cravem mais
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fundo as pas vocés ai continuem tocando para dangar”. Reiteram-se a humilhacdo e os
maus tratos exercidos com autoritarismo (“Ele brada”) e ameaga (“agarra a arma na cinta
brande-a”). E, mais uma vez, ordena que “continuem tocando para dancar”. Atentemo-
nos para o verbo “continuar”, que confere uma sequencialidade a primeira estrofe, na qual
se 1é “ordena-nos agora toquem para dancar”. Essa imagem confirma o relato do Primo
Levi, supracitado: “Ao ecoar essa musica, sabemos que os companheiros, 14 fora, na
bruma, partem marchando como autématos; suas almas estdo mortas € a musica substitui
a vontade deles (...)”. (LEVI, 1988, p. 71)

Na continuagdo, a terceira estrofe traz:

Leite negro da madrugada nds te bebemos de noite

nos te bebemos ao meio-dia e de manha nods te bebemos de noite

nds bebemos bebemos

Um homem mora na casa teu cabelo de ouro Margarete

teu cabelo de cinzas Sulamita ele bole com cobras

Ele brada toquem a morte mais doce a morte ¢ um dos mestres da
[Alemanha

ele brada toquem mais fundo os violinos vocés ai sobem como fumaga

[no ar
ai vocés tém um tamulo nas nuvens la ndo se jaz apertado
(CELAN, 1960, p. 270)

Nela, permanece o jogo engenhoso de ideias: as imagens sdo aparentemente
repetidas, pois ao ocuparem um lugar diferente, conseguem desconsertar o leitor, ja que
traduzem em poesia o testemunho de um caos: as barbaries da shoah. Nesse viés, declara
Modesto Carone, “Testemunho de poeta: arrancando do miolo das palavras um vigor
germinal que parecia pelo uso comum e irrefletido da lingua e dispondo-as em
combinagdes moéveis como acordes numa fuga musical; chocando-as uma contra as
outras, para que a colisdo surgisse num clardo repentino de percepcao e conhecimento:
uma revelagdo.”. A desordem cronoldgica dos momentos do dia, aparente na primeira
estrofe e ordenada na segunda, €, nesta, retomada: “nds te bebemos ao meio-dia e de
manha nds te bebemos de noite”.

Entendemos, outrossim, que o eu-lirico, em todo o poema, ndo ¢ a figura central
e autonoma, pois, novamente, as alteragdes significativas — que repercutem no mundo

dos judeus, representados pelo “nods”, provocando a confusdo mental, expressa pela
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miscelanea das informagdes — dessa estrofe, como das duas anteriores, estdo associadas
as acdes do “homem”. Retomando a linearidade narrativa, temos em um primeiro tempo,
um homem que mora na casa bole com cobras, escreve, se planta diante da casa, assobia
para os seus mastins e para os seus judeus, manda cavar um timulo na terra e ordena
aqueles que toquem para dangar; em um segundo, esse mesmo homem brada para que
cravem mais fundo na terra, cantem e toquem, agarra a arma na cinta, brande-a,
ordenando que cravem mais fundo as pas e continuem tocando para dancar; e, em um
terceiro: “Ele brada toquem a morte mais doce a morte € um dos mestres da Alemanha/
ele brada toquem mais fundo os violinos vocés ai sobem como fumacga no ar/ ai vocés
tém um timulo nas nuvens 14 ndo se jaz apertado”. Nesse ponto, identificamos a presenga
explicita da musica, outrora suposta, na seguinte passagem: “ecle brada toquem mais
fundo os violines”. E ndo se trata de qualquer som, mas da musica que, segundo ele, torna
a morte “mais doce”, ja que aquela ¢ um dos mestres da Alemanha: “Ele brada toquem a
morte mais doce a morte ¢ um dos mestres da Alemanha”. Por fim, lemos: “(...) vocés ai
sobem como fumaga no ar/ ai voc€s tém um timulo nas nuvens 14 ndo se jaz apertado”.
Em seu discurso, sao feitas duas comparagdes: “sobem como fumaca no ar”’, que alude a
fumaca dos corpos queimados nas camaras de géas; e em “ai vocé€s t€ém um timulo nas
nuvens 14 nao se jaz apertado”, a consequéncia de tal fim, o timulo serd nas nuvens, ja
que os corpos dos prisioneiros viraram cinzas € 1a (nas nuvens) nao se jaz apertado, como
nas acomodacgdes dos quartos dos campos de concentracao.

Na sequéncia, examinemos a quarta estrofe:

Leite negro da madrugada nds te bebemos de noite

nos te bebemos ao meio-dia a morte € um dos mestres da Alemanha

nos te bebemos de noite e de manha nos bebemos bebemos

a morte é um dos mestres da Alemanha seu olho é azul

acerta-te com uma bala de chumbo acerta-te em cheio

um homem mora na casa teu cabelo de ouro Margarete

ele atica seus mastins sobre nos e sonha a morte € um dos mestres da
[Alemanha

(CELAN, 1960, p. 270-1)

Reconhecemos que aqui, como em todo o poema, a repeticdo dos sintagmas

nominais € verbais gera um efeito de homofonia, de forma a simbolizar o cotidiano
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repetitivo daqueles lugares, nos quais os dias transcorrem com pequenas variagdes, salvo
aquelas ja programadas pelos alemaes. Nesse conjunto de versos, espécie de condensagao
do poema, toda a historia ¢ retomada e, através de um jogo de palavras, as metaforas vao
se repetindo, com seus lugares alterados nas estrofes. Nesse sentido, ao se conjugarem,
dao aos versos um novo tom, que vai se tornando gradualmente mais disférico até atingir
a catarse: “acerta-te com uma bala de chumbo acerta-te em cheio”. Morrer torna-se um
ato de purificacao, de libertacao. O ultimo verso “ele ati¢a seus mastins sobre nos e sonha
a morte ¢ um dos mestres da Alemanha” refor¢a o orgulho alemao diante da barbaridade
de seus atos, pois o oficial nazista mata, langa os caes sobre os corpos e sonha, na certeza
de que “a morte ¢ um dos mestres da Alemanha”.

Por fim, na pequena estrofe final, estruturada por um distico, ¢ retomado o
paralelismo “teu cabelo de ouro Margarete/ teu cabelo de cinzas Sulamita” (1960, p. 271),
patenteando a soberania dos alemaes sobre os judeus. A respeito desses versos paralelos,

assevera Shoshana Felman (2000),

Os apelos, enquanto tais, ressoam um no outro. Porém, ainda assim,
uma amarga diferenca e uma ironia chocante ressoa de dentro da
semelhan¢a ecoante. Em contraste com os cabelos dourados de
Margarete, os cabelos de cinza de Sulamith indica ndo somente a marca
de uma diferenca racial entre a moca loira do ideal ariano e o palido
acinzentado da beleza semita, mas o cabelo reduzido a cinzas, o cabelo
queimado de uma raga, em oposi¢do a idealizacdo estética e auto-
idealizagdo da outra raga. Como a luz do "crepusculo" tornando-se noite
e escuriddo, a dissonancia do dourado e do cinzento produz, assim, uma
vez mais, apenas "leite negro" como uma resposta a sede, ao anseio ¢
ao desejo. O chamado a Sulamith — beleza reduzida a fumaga — esta
fadado a ficar sem resposta. (FELMAN, 2000, p. 45)

E intrigante pensar que essa diferenca racial é supostamente nivelada pela lingua
em que o poema foi escrito, a alemad. Entendemos que um misto de genialidade e de
ousadia permitiu a esse poeta testemunhar as atrocidades alemas na lingua desse mesmo
povo. Portanto, Celan revela o testemunho da sua dor e da morte alheia no seio da propria

flagelag¢do. Shoshana Felman assim analisa tal feito:

A escrita poética de Celan, portanto, luta com o alemao, para aniquilar
sua propria aniquilagdo presente nela, para se reapropriar da linguagem
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que marcou a sua propria exclusdo: os poemas deslocam a lingua de
forma a remolda-la, para mudar radicalmente sua semantica e
pressupostos gramaticais e refazer — criativa e criticamente — uma
nova linguagem poética, totalmente propria a Celan. (FELMAN, 2000,

p. 39)

Nessa perspectiva, podemos concluir que sua escrita se tornou um meio de se
libertar, de ndo se perder na irracionalidade da sua experiéncia de vida. Escrito em versos
livres e brancos, “Fuga da morte” apresenta um jogo de palavras, capaz de criar no leitor
um sentimento de estranhamento e de angustia. Segundo afirmou Modesto Carone, “Esse
trabalho de afugentar os automatismos com que tantas vezes deglutimos a Histdria sem a
menor angustia (como acontece com a impessoalidade higiénica dos noticiarios) comega,
no poema, ja na primeira linha, quando o poeta lanca na pagina o “leite negro da
madrugada”.

Celan também conquista esse intento gracas a ruptura na sintaxe dos versos: a total
auséncia de pontuagdo gera na poesia certa nebulosidade que leva o leitor a tentar
assimilar o acontecimento; nesse viés, até o ndo dito, o siléncio, compde a significagcdo
que o poema traz a tona. Ademais, essa referida falta de sinais de pontuagdo também
simboliza a continuidade ininterrupta e rotineira do sofrimento dos prisioneiros dos
campos de concentracdo, criando uma esfera amarga e intragavel, que conflui em uma
tentativa de vivenciar, por meio da experiéncia do eu-lirico, a dor de seu testemunho. A
linguagem fragmentada conduz o leitor por um labirinto de codigos que produzem
sensagdes visuais € sonoras, cravando em sua poesia a oposicao entre vida e morte.

Como declarou o proprio poeta, “O poema quer ir ao encontro de um Outro,
precisa desse Outro, de um Interlocutor. Procura-o e oferece-se-lhe”. E, ainda: “Cada
coisa, cada individuo ¢, para o poema que se dirige para o Outro, figura desse Outro”.

(CELAN, 1996, p. 57)
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3.3. Drummond e Celan: auséncia e presenca na representacio da guerra

Em Entre lo uno y lo diverso, Claudio Guillén esclarece que um estudo
comparado, consequentemente realizado, deveria considerar que toda obra ¢ gerada
dentro de um sistema literario e, a0 mesmo tempo, nao ignorar a individualidade de cada
poema, romance, conto ou peca teatral. Desse modo, para reconhecer cada obra como
um produto Unico e acabado, ¢ necessario ter em conta que nenhuma delas €, segundo o
comparatista espanhol, uma “ilha encantada”. Para Guillén, “a tarefa do comparatista ¢
de ordem dialética”: o estudioso deveria analisar a obra na sua configuracdo especifica e,
ao mesmo tempo, a sua integracdo, tanto pelas semelhancas como pelas diferengas, no

universo literario.

No nos es dado eliminar ni la diferencia individual ni la perspectiva
unitaria; ni la emocion estética singular ni la inquietud integradora. La
tarea del comparatista es de orden dialéctico. Por ello dije que lo que la
caracteriza es la conciencia incesante de un problema. Pues la
investigacion de relaciones dialécticas conduce al enriquecimiento
progresivo de nuestra percepcion de sus elementos constitutivos. Por
una parte, no todo es individualidad en esa isla encantada que es la obra
literaria (o incurririamos en un formalismo ingenuo). Y aun es mas
obvio, por otra parte, que aquello que pueda surgir ante nosotros como
dimensiéon o componente universal de la historia literaria, o de ese
maremagnum siempre cambiable y renaciente que Ilamamos la
literatura, no es premisa acabada, de facil admision, sino mas bien una
hipotesis de trabajo, menesterosa de comprobacion, de analisis, y de un
acervo de sabres muy superior al que hoy poseemos. Nos encontramos,
mas que nada, ante un proyecto, un deseo, inspirado por un conjunto de
problemas (no poco caracteristicos, un mi entender, del momento real).
Y el genial Fernando Pessoa, de inclinacion corrosiva, no estaba lejos
de la verdad cuando escribia: «como nunca podemos conhecer todos os
elementos d'um questdo, nunca a podemos resolver». (GUILLEN,
1985, p. 28)

No entanto, a integracao da obra no universo literario apresenta alguns problemas
metodologicos que ameagam a sua individualidade literaria. E preciso lembrar que, até
algumas décadas atras, havia a pretensao, herdada dos fundamentos comparatistas criados
no século XIX, de considerar, a despeito da sua multiplicidade e heterogeneidade, o
fendmeno literario independente das circunstancias historico-culturais em que foi gerado.
Eduardo Coutinho diz que esse discurso hegemodnico e universalizante, que desconhece

as condicdes especificas de cada obra, foi incentivado por alguns tedricos “em nome de
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uma pseudodemocracia das letras que pretendia construir uma Historia Geral da
Literatura ou uma Poética Universal, desenvolvendo, entdo, um instrumental comum de
abordagem do fendmeno literario”. (COUTINHO, 1996, p. 68)

Porém, conforme esclarece Coutinho, esse estudo comparatista pretensamente
universalizante nada mais ¢ do que a imposi¢do de parametros eurocentristas sobre as
outras literaturas nacionais. Para ele, os comparatistas que ainda permaneceram
arraigados a heranga novecentista favoreceram a propagacao desse discurso etnocéntrico.
Dar continuidade a uma abordagem desse tipo teve como consequéncia inevitavel “a
supervalorizagdo de um determinado sistema e a identificagdo desse sistema como

universal.”. (COUTINHO, 1996, p. 68)

Dentre estes pilares, que permaneceram quase inabalados até os anos
70, é impossivel deixar de reconhecer a pretensdo de universalidade,
com que se confundiu o cosmopolitismo dos estudos comparatistas,
presente ja desde suas primeiras manifestagdes, € o discurso de
apolitizacdo apregoado sobretudo pelos remanescentes da chamada
"Escola Americana", que dominou a area nos meados do século XX. O
primeiro expressa-se pelo anseio de que, a despeito da diversidade e
multiplicidade do fenémeno literario, é possivel constituir-se um
discurso unificado sobre ele e de que a Literatura € uma espécie de forga
enobrecedora da humanidade, que transcende qualquer barreira; o
segundo condensa-se em afirmagdes como a de que a Literatura
Comparada ¢ o estudo da Literatura, independentemente de fronteiras
linguisticas, étnicas ou politicas, € que ndo deve portanto deixar-se
afetar por circunstincias de ordem, entre outras, econdmica, social ou
politica. (COUTINHO, 1996, p.68)

Temos que considerar, também, que esse comparatismo eurocéntrico acarretou
outro problema: a propagacdo da ideia de influéncia, tal como foi concebida no século
XIX, enquanto imitagdo parcial ou fragmentaria das obras pertencentes aos canones mais
valorizados. Porém, depois de estudos desenvolvidos por criticos e tedricos da literatura,
desde Paul Valéry, Bakhtin, at¢ Harold Bloom, ¢ possivel enfrentar, hoje, a questdo da
influéncia de maneira mais dinamica, sem incorrer na desvalorizacdo de uma obra em
relacdo a outra. Embora, nesse trabalho sobre Carlos Drummond de Andrade, nao se
tenha a pretensdo de mergulhar na complexa questao da influéncia versus a originalidade,
¢ possivel adiantar que um dos comparatistas que melhor resolveu essa questdo foi o
espanhol Claudio Guillén ao recorrer a certos pardmetros estabelecidos pela Teoria

Literaria.
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Em Literatura Comparada, Sandra Nitrini diz que foi Guillén quem conseguiu
“encontrar o lugar correto dentro das coordenadas vigentes dos estudos comparatistas
agora ndo mais dominados pela mentalidade genética do século XIX (NITRINI, 1997,
p.131). Segundo ela, o comparatista espanhol recorreu a dois conceitos fundamentais da
teoria literaria: convencdo e tradicdo enquanto “‘sistemas” comuns entre as diversas
literaturas nacionais. Ainda conforme Nitrini, “tais conceitos dao conta da inser¢ao da
obra no contexto mais amplo e permitem também o estudo do didlogo entre obras, autores

e literatura”. (NITRINI, 1997, p. 137)

Convengoes ¢ tradigdes sao “sistemas” cujo principal fator unificante ¢
o costume aceito. Tradi¢cdes constituem convengdes que supdem ou
conotam sequéncias temporais. Tanto num caso como no outro, o que
estd em jogo € o uso coletivo, e ndo o impacto singular ou a forma
concreta de um processo de transformacdo histoérica. Uma constelagéo
de convengdes determina o meio de expressao de uma geracao literaria
— o repertorio de possibilidade que um escritor compartilha com os seus
rivais vivos. (NITRINI, 1997, p.137-8)

Em “Entre lo uno y lo diverso”, Guillén apresenta trés propostas de estudo
comparado fundamentado na tradi¢do e na convencao literaria: comparagdo a partir do
género, da forma e do tema. O comparatista espanhol desenvolve, em trés capitulos
separados, as possiblidades de comparacdo entre autores, obra e literaturas, tendo como
referéncia um mesmo elemento comum que poderia ser tanto o género, como a forma ou
o tema. Nesses trés capitulos, Guillén procura demonstrar, com breves andlises, que o
estudo comparado, apoiado em elementos estabelecidos pela convengdo e pela tradi¢ao
literarias, pode iluminar os processos criadores, ou conduzir a uma melhor compreensao

dos mesmos.

Diante dessas consideragdes, realizamos uma comparagao entre os poemas “Visao
19447, de Carlos Drummond de Andrade e “Fuga da Morte”, de Paul Celan, levando em
conta alguns pressupostos metodologicos estabelecidos por Claudio Guillén.
Primeiramente, aproximamos os dois poemas pelo género literario: ambos fazem parte da
tradicdo lirica. Embora o discurso poético de “Visdo 1944 revele tracos de certa
heroicidade épica (o tema ¢ a Batalha de Stalingrado e a sua vitoria consagra toda uma

humanidade) e o de “Fuga da Morte”, um tom melancolico e ensimesmado, ambos podem
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ser considerados uma representa¢ao lirica do sofrimento humano causado pelo combate,
pois os fatos em torno da II Grande Guerra, ali presentes, sdo expressos a partir das
reverberagdes que proporcionam no sujeito poético. Nada mais patente do que o estribilho
“Meus olhos sdo pequenos para ver’, em Drummond e do verso “Leite negro da

madrugada nés te bebemos de noite”, em Celan, para atestar a subjetividade.

Em seguida, consoante ao que Guillén define como “tematologia”: “el tema es
aquello que le ayuda al escritor a encararse con la superabundancia y profusion de lo
vivido, marcando una linea entre la experiencia y la poesia. Tema en la practica se vuelve
sinonimo de “tema significativo”, y sobre todo de “tema estructurador”, o “tema
incitador”. (GUILLEN, 1985, p. 249), assinalamos que tanto o poema de Drummond
como o de Celan foram criados em torno de um mesmo grande tema: a Segunda Guerra
Mundial. Embora o tema comum aos dois poemas tenha recebido diferentes tratamentos
liricos, ambos acabam revelando o mesmo sentimento de horror perante os desmandos
praticados durante a Segunda Guerra, a saber, neles, respectivamente, lemos: “Meus
olhos sdao pequenos para ver/ paises mutilados como troncos, proibidos de viver (...)” ¢ “a
morte ¢ um dos mestres da Alemanha seu olho ¢ azul/ acerta-te com uma bala de chumbo

acerta-te em cheio”.

Nesse sentido, em torno desse subtema, o abuso e o autoritarismo praticados na
referida batalha aparecem no poema de Drummond sob a figura do “general de capote
cinza” e no de Celan, em “um homem que bole com as cobras”. E evidente que sdo duas
representacdes da mesma pessoa: o lider alemdo conhecido pelas atrocidades e crimes
praticados contra a humanidade durante a Segunda Guerra. O horror, a humilhagdo e o
repadio desses acontecimentos atingem os sentidos dos dois poetas, mas como
experiéncias sensoriais diferentes: em Drummond, representados pelo verbo “ver” e em

Celan, pelo verbo “beber”.

Quanto a aproximacao pela forma poética dos dois poemas em questao, devemos
inicialmente considerar as evidentes dessemelhancas: “Visao 1944” se desenvolve em
decassilabos rigorosamente acentuados e em estrofes regulares; ja “Fuga da Morte”
apresenta versos livres e diferentes extensdes estroficas. No entanto, os dois poemas sao
construidos num paralelismo muito significativo, confirmando que “/a faceta tematica y
la formal son inseparables”. (GUILLEN, 1985, p. 182). De fato, nio se trata da busca de

um mero efeito musical; o paralelismo anaforico dos versos e a repeticdo de palavras e
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expressdes que configuram os dois poemas expressam, em ambos 0s casos, a reiterada

experiéncia da guerra, os interminaveis dias de sofrimento vividos naquela época.

Guillén considera o paralelismo poético um fendmeno “supranacional” que pode
ser encontrado em diferentes culturas. Recorrendo aos estudos de R. Jakobson, o
comparatista espanhol diz que por “esse puente (do paralelismo) passam las rimas, las
repeticiones morfologicas y semanticas, las simetrias prosodicas que convergen en un

mismo poema”. (GUILLEN, 1985, p. 95)

Embora seja um procedimento quase universal que nos obrigaria a considerar, no
caso desse estudo comparado, um trago irrelevante de aproximacdo, ¢ importante
reconhecer que o paralelismo carrega, nos poemas em questdo, um significado muito
particular. Tanto Drummond como Celan recorreram a esse recurso estilistico para
expressar uma angustia diaria que somente poderia ser percebida pela reiteracdo quase
exaustiva de versos, palavras e expressdes. Guillén afirma que “el paralelismo no es en
tales casos mds que una apertura un y marco para el desarrollo de una tension
significativa entre el designio del poema sus componentes singulares” (GUILLEN, 1985,
p- 98-99). A construcao paralelistica desencadeia relagcdes ainda ndo descortinadas entre
os componentes poéticos e favorece, dessa maneira, novas perspectivas de interpretagao.
Podemos dizer que o paralelismo de “Visdao 1944” e o de “Fuga da morte” foram
construidos para intensificar o significado do discurso lirico no contexto historico da
Segunda Guerra, ja que, a cada repeti¢do, conduz a um crescendo que, tanto em “Visao
1044” quanto em “Fuga da morte”, tem seu apice ao final, com a constatagdo/
consumagado do tragico absurdo: “Meus olhos sdo pequenos para ver/ o mundo que se
esvai em sujo e sangue,” e “Leite negro da madrugada nos te bebemos de noite/ nds te
bebemos ao meio-dia a morte € um dos mestres da Alemanha/ nds te bebemos de noite e

de manha nds bebemos bebemos”.
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3.4. Relacoes intersemioticas: os limites entre olhar, ver e constatar — Goya e
Drummond

Ainda no caminho do comparatismo, ¢ necessario discutir uma outra aproximagao
com “Visao 1944, desta vez no ambito da Estética Comparada. Murilo Marcondes
Moura, em O mundo Sitiado (2016), adianta que “na leitura de um poema tao apegado ao
visual ou ao pictorico, € tentadora a aproximagao com as artes plasticas, que t€ém longa e
nobre tradicao de representacao da guerra, tanto em sua suposta gléria como em seus
horrores” (p.162). Mais adiante, Moura aventa a possiblidade de cotejar a estampa n° 26,
de Goya, da série Os desastres da Guerra, intitulada “No se puede mirar” com o referido

poema de Drummond:

Drummond pensava em Goya enquanto lapidava as quadras de seu
poema? De qualquer modo, ha uma agua-forte nos Desastres cuja
legenda lembra bastante o estribilho de “Visdo 1944”: No se puede
mirar [Nao se pode olhar]. A gravura ¢ uma das mais pungentes: um
grupo de homens, mulheres e criancas sdo encantoados num espago
fechado e suas reagdes sdo fixadas no momento imediatamente anterior
a sua execucao. (MOURA, 2016, p. 172)

A gravura de Goya € extremamente aflitiva e dolorosa. Muitas vezes, o espectador
nao consegue sustentar o olhar diante do tdo cruel cenario humano. Essa dificuldade de

enfrentar a gravura com os olhos leva Moura a tentar elucidar o titulo da mesma:

Em No se puede mirar, o que é uma primeira explicacdo do titulo,
nenhum dos personagens mira diretamente os executores; quase todos
desviam o olhar, ou cobrem os rostos, com as maos, com a roupa; os
dois tnicos que parecem se voltar em direcdo as armas tém os olhos
fechados. O efeito ¢ tamanho que mal conseguimos sustentar o olhar
para a gravura. Essa ¢ a segunda explicagdo para o titulo de Goya, e
também é um dos sentidos principais do estribilho de Drummond. O
terceiro — e decisivo — aspecto sugerido pelo titulo é que o que “Néo
se pode mirar” € justamente o horror, que sequer ¢ figurado, pois foi
habilmente situado pelo artista fora do campo de visdo. (MOURA,
2016, p. 172-173)
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Essa interessante aproximacao do poema de Drummond com a gravura de Goya,
levantada por Marcondes Moura, nos faz pensar no entrelagamento das diferentes artes e
na inevitavel polémica que essas aproximagdes desencadeiam. Nesse caso, € oportuno

lembrar das pertinentes observagdes de Claus Cliiver sobre os Estudos Interartes:

Ler um texto como traducdo de outro texto envolve uma exploracao de
substituigdes e semiequivaléncias, de possibilidades e limitagdes. No
caso de tradugdes intersemioticas, alguns leitores fascinam-se com as
solugdes encontradas, enquanto outros podem ver nisso a melhor
demonstracdo das diferengas essenciais entre os varios sistemas de
signos. Poemas, na opinido desses ultimos leitores, ndo podem fazer o
que pinturas fazem, e a musica é inimitavel. A velha metafora da
“irmandade das artes” ¢ para eles uma tentativa de camuflar uma
incompatibilidade e uma velha rivalidade: pictura nao € ut poesis, e
chamar uma pintura de “poema silencioso” ou descrever um poema
como “pintura que fala” ndo ¢ um enunciado retoricamente elegante,
mas uma afirmacio da superioridade da poesia. (CLUVER, 1997, p. 43)

Em hipoétese alguma, desejamos discutir o mérito de cada arte, mesmo porque nao
reconhecemos nenhuma hierarquia entre elas. Consideramos poesia e pintura duas
expressoes artisticas bastante intimas. Nao cabe no espago desse trabalho adentrarmo-nos
nos possiveis caminhos da Estética Comparada. Apenas mencionamos a questao porque
achamos muito interessante e relevante a aproximagdo entre Drummond e Goya,
levantada por Marcondes Moura. Nosso interesse €, portanto, abrir todas as possiveis

possiblidades de interpretacdo de “Visdao 1944”.

Podemos observar na gravura n° 26, de Goya, elementos bastante interessantes.
Visivelmente presentes, temos, ao todo, oito personagens, distintas em género, nivel
socioeconomico e faixa etaria: homens, mulheres e criangas. Ou seja, a gravura denuncia
que nem ao menos as criancgas foram poupadas da execugdo, o que torna mais cruel ainda
a cena registrada pelo artista. Logo num primeiro olhar, ¢ possivel notar que sdo, na
maioria, pessoas simples, camponeses talvez, embora apareca também a figura de um
homem em primeiro plano, sinalizando certo poder econdmico, o que pode ser notado
pelo uso do sobretudo. Muitos estdo de joelhos como se estivessem pedindo uma
absolvicao para os executores, possivelmente soldados franceses, que ndo aparecem na

estampa, simbolizados metonimicamente pelas armas (baionetas) em posi¢ao
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ameagadora, localizadas ao fim da lateral direita da tela, apontadas contra as figuras
humanas. Acerca desse procedimento — a utilizagdo do extracampo —, considera Murilo
Marcondes (2016) que embora os comandantes da acdo ndo aparecam diretamente na

cena, ¢ exatamente essa auséncia que reforga tanto mais sua “presenga” (p. 172).

Figuran® 1

Fonte: Museo del prado. Colleccion. Acesso em 05 dez. 2020.

A série Desastres da Guerra, de Goya, constitui um testemunho sobre a violéncia
e as atrocidades cometidas no confronto bélico, nesse caso particular, as do exército
napolednico, que ocupou e subjugou as terras espanholas e portuguesas nas primeiras
décadas do século XIX. A cena retratada pode ser considerada um registro historico do
sofrimento, da tortura e da morte a que foi submetido o povo ibérico durante as invasdes
francesas. Goya, talvez, tenha pretendido deixar, para a posteridade, nesse conjunto de

oitenta e duas gravuras, um extenso testemunho visual dessa opressiva ocupagao.

Como espectadores da execu¢do sumadria e brutal registrada por Goya, nos
tornamos, também, testemunhas. O titulo “Nao se pode olhar” funciona como uma
adverténcia, antecipando a quem vai olhar que se trata de um registro negativo e doloroso

que perdurara na memoria do observador. O titulo adverte, portanto, que ninguém
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permanecera impune ou indiferente depois de percorrer os detalhes dessa cruel cena. A
visualiza¢do pormenorizada da gravura nos incomoda e nos fere emocionalmente, porque
sabemos que passamos, de alguma forma, a participar do drama que os condenados a

morte enfrentardo.

Se pensarmos na gravura de Francisco Goya e no poema de Carlos Drummond,
veremos que o elo central que une as duas obras ¢ o tema: a guerra e, sobretudo, suas
repercussoes sobre as vitimas. Embora a gravura seja um registro da Guerra Civil
Espanhola e ele a tenha desenhado no periodo de 1810 a 1814, o poema “Visao 1944”,
de Carlos Drummond, que fixou sua tematica na 2* Guerra Mundial, estabelece, com ela,
uma forte relagdo. Podemos dizer que tanto o poema como a gravura evidenciam que o
sofrimento das pessoas atingidas direta ou indiretamente nos conflitos bélicos independe

da época.

Um segundo aspecto interessante ¢ o foco ao qual os artistas dirigiram seus
olhares. Nas duas obras, os indices do olhar do pintor ¢ do poeta sdo muito evidentes e
indicam o lirismo nelas manifesto. As marcas que revelam a perspectiva tnica e pessoal
de cada um fazem do pintor e do poeta testemunhas das atrocidades vividas durante a
guerra. Em “No se puede mirar”, a opgao de ocultar os soldados que fuzilariam aquelas
oito pessoas ¢ uma marca nitida de pessoalidade na obra. Podemos notar que “o contraste
entre o exterior iluminado e o interior escuro” da gravura, acentuando o grau de tragédia
e de crueldade da cena, também ¢ traco subjetivo. No poema drummondiano, a anafora
do verso “Meus olhos sdo pequenos para ver”, exaustivamente repetido nas vinte e cinco
estrofes, assinala a presenca do eu lirico naquele mundo destrocado. A construgdo
anaforica delineia a figura do poeta tanto na sua vontade de ver como no horror de olhar
as cenas de morte e sofrimento vividas nos campos de batalha. Queremos dizer, ainda,
que “Visdo 1944 ¢ um poema predominantemente pictérico: cada estrofe ¢ um quadro ou
uma foto das cenas da resisténcia de Stalingrado. Nesse sentido, tal repeticdo ndo somente
evidencia, mas também intensifica o olhar do sujeito lirico que, no seu horror, ndo quer
constata-las, no entanto, ao final do poema, declara: “— mas veem, pasmam, baixam

deslumbrados.”.

Enfim, podemos concluir que as duas obras demarcam os limites entre olhar, ver
e constatar. Tanto Goya como Drummond advertem sobre a crueldade das cenas que
vamos olhar: o titulo da gravura n® 26 e o verso anaférico do poema drummondiano

avisam ao leitor/espectador que, se quiser, pode se recusar a ver as cenas de horror que
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suas obras revelam. Mas no momento em que o espectador se detém pormenorizadamente
nos detalhes da brutal execucdo registrada pelo pintor espanhol ou quando o leitor
acompanha as cenas de dilaceragdo, de morte e de desamparo descritas pelo poeta
mineiro, eles, de alguma forma, também presenciam aqueles quadros. Ambos, o poeta e
o pintor, nos levam a tomar conscientemente a decisdo de olhar e, em seguida, ver e
constatar os “documentos” da brutalidade humana. Desse modo, se o poema ¢ a gravura
sao registros historicos e testemunhais das cenas de guerra, o leitor/espectador, ao decidir,
conscientemente, olhar/ver a gravura ou ler o poema, torna-se, também, naquele

momento, uma testemunha.
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CONCLUSOES

Se a Historia pode ser entendida como o vigilante da memoria, a ciéncia que
preserva o tempo, registrando fatos que, as vezes, muitos querem esquecer, a Literatura,
ao voltar seus olhos para esses momentos, consegue transpor os eventos: absorve as
apreensdes do homem, suas angustias e suas dores em meio as contingéncias e as traduz

em imagens, ressignificando o caos.

Sabemos que o contexto da Segunda Grande Guerra foi marcado por atrocidades
tdo estarrecedoras que se confundiram com a fic¢do. Sensibilizado pelas cenas
destruidoras de confronto e de morte, pela frieza dos generais, pela quantidade de homens
fisica e emocionalmente despedacados, pela cisao do mundo, o artista escreve e também

registra, fazendo emergir, talvez em um tnico plano, emogao e reflexao.

Nesse viés, entre os escritores que tematizaram tal confronto, dedicamos nossa
tese a producao poética de Carlos Drummond de Andrade, mais especificamente a anélise
do teor testemunhal de sua lirica relacionada a Segunda Grande Guerra, presente na obra
A Rosa do Povo. Verificamos que o poeta, por meio dos cinco poemas analisados nesse
trabalho — “Noticias”, “Carta a Stalingrado”, “Telegrama de Moscou”, “Visdao 1944 e
“Com o russo em Berlim” —, pisou poeticamente em solo historico, deslocando-se para
Stalingrado, Berlim e outras espacialidades, onde recolheu ndo somente o alimento de sua
poesia, mas fragmentos de historia e de homens, e com estes se solidarizou por meio de

seu canto, na luta por uma nova ordem mundial.

Visando desenvolver um trabalho que contemplasse satisfatoriamente o nosso
proposito e a abordagem do tema, decidimos estruturar nosso estudo em trés capitulos.
No primeiro, realizamos um percurso pelos pontos que julgamos mais significativos na
trajetoria do poeta. Entre eles, destacamos a correspondéncia epistolar entre Mério de
Andrade e Carlos Drummond e reiteramos, aqui, que ela foi altamente decisiva para a
escrita de A Rosa do Povo, pois incitou em Drummond o questionamento acerca de sua
criacdo literaria, ja que Mario foi incisivo com o amigo ao afirmar-lhe a necessidade e a
importancia de uma poesia mais engajada com as questdes sociais da época.
Posteriormente, apresentamos, de forma sucinta, as fases da poética drummondiana, o

que nos permitiu concluir que, realmente, a publicagao de 4 Rosa do Povo o consagrou
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ndo somente como legitimo representante da segunda fase da literatura modernista
brasileira, mas como detentor de uma escrita madura e afinada com a consciéncia dos
revezes brasileiros, bem como com as questdes existenciais humanas, atingindo um tom
universal e, inclusive, com a necessidade de questionar o proprio fazer poético. Dentre
essas questdes, esteve o seu desejo de, mesmo “sem armas, revoltar (-se)”, legando-nos
versos de “resisténcia”, que focalizaram os problemas politicos, existenciais e
socioculturais vividos sob a ditadura do Estado Novo no Brasil e o caos da II Guerra
Mundial, refletindo tanto sobre as possibilidades para a emancipagdao quanto sobre os
entraves contra ela. Exatamente por essas razdes, abordamos, em um terceiro ponto, a
pluralidade de A Rosa do Povo, no que diz respeito aos diferentes temas, estilos e formas,
entendendo que estes se encontram relacionados as duvidas e ao desajuste de um gauche
confesso: “Quando nasci, um anjo torto/ Desses que vivem na sombra/ Disse: Vai, Carlos!

Ser gauche na vida”. (DRUMMOND, 2013, p. 11)

Em Inquietudes na poesia de Drummond, as observagdes de Antonio Candido
respaldam nosso posicionamento: “A consciéncia social, e dela uma espécie de militancia
através da poesia, surgem para o poeta como possibilidade de resgatar a consciéncia do
estado de emparedamento e a existéncia da situa¢do de pavor.” (1977, p. 105). Assim,

conhecedor daquele incomodo, o poeta empenha-se nesse resgate e luta:

Participagdo na vida, identificacdo com os ideais do tempo (e esses
ideais existem sempre, mesmo sob as mais sordidas aparéncias de
decomposicao), curiosidade e interesse pelos outros homens, apetite
sempre renovado em face das coisas, desconfianca da propria e
excessiva riqueza interior, eis ai algumas indicagdes que permitirdo
talvez ao poeta deixar de ser um bicho esquisito para voltar a ser,
simplesmente, um homem. (ANDRADE, 2011, p. 190)

Outros estudiosos também apontaram esse conflito do poeta em relagdo a escrita.
ITumna Maria Simon, ao analisar 4 Rosa do Povo, em Drummond: Uma Poética do Risco,
declarou que aquele comportamento estd associado as incertezas de Carlos Drummond
diante de seu envolvimento politico, o que torna hesitante a decisao de engajar ou ndo sua
poesia. Roberto Said trata esse fato por “angustia da acdo” e considera, ainda, que essa
ambiguidade produz nos versos de Drummond um tom melancélico. Merquior atesta as

varias facetas do estilo drummondiano, dizendo que nelas se leem “(...)versos sobre
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acontecimentos (os da guerra, por exemplo), sobre as paixdes da alma e do corpo, sobre
a cidade, sobre as lembrancas da infancia (...)” (MERQUIOR, 2012, p. 77); Bosi assevera
que “O Drummond “poeta publico” da Rosa do Povo foi a fase intensa, mas breve, de
uma esperanga que nasceu sob a Resisténcia do mundo livre a firia nazi-facista, mas que
logo se retraiu com o advento da Guerra Fria.”. (BOSI, 2000, p. 441)

Com nomenclaturas diferentes, entendemos que tais observagdes acabam por
atingir o mesmo ponto: a identificacdo de uma “peleja” interna que se revela na poética
drummondiana, produzindo um estado de melancolia, com o que concordamos. Assim,
concluimos que embora a poesia de Carlos Drummond de Andrade mantenha uma tensao
constante entre o lirismo individual e o coletivo, o poeta permanece sempre atuante,
sentindo e se expressando por si e por todos aqueles que sdo atingidos pelos embates
sociais, dai, a relevancia de termos enfrentado esse desafio de nos aprofundarmos no
estudo e na andlise dos poemas de guerra, vistos por nds, em se tratando de engajamento,
como o ponto mais alto de sua producdo, momento em que ao traduzir em poesia as
imagens de um mundo em conflito, Drummond traduziu, também, os conflitos
existenciais de toda a humanidade.

No segundo capitulo, detivemo-nos na andlise das singularidades tematicas e
estilisticas de quatro poemas de Carlos Drummond que tematizam a Segunda Guerra —
“Noticias”, “Carta a Stalingrado”, “Telegrama de Moscou” e “Com o russo em Berlim”,
respectivamente —, investigando a releitura daquele evento historico sob a concepcao de
quem nao presenciou diretamente os fatos. Com a analise de “Noticias”, que introduz a
linha dos poemas bélicos, pudemos confirmar o desejo do poeta de se envolver com os
problemas do mundo e buscar a transformagdo necessaria, efetivando, de forma
equilibrada, o conflito j& mencionado entre “lirismo individual e coletivo”, pois
assistimos, simultaneamente, a anglstia de um eu-lirico que anseia estar junto aos
combatentes e a sua atuagao na denuncia dos efeitos da guerra.

De maneira similar, temos essa dubiedade no titulo do poema, “Noticias”, que faz
alusdo ao género jornalistico, portanto, informagao de alcance global. Todavia, ao longo
dos versos, o sujeito lirico revela que aquelas vém em forma de telegrama e declara a
intimidade estabelecida entre ele “e os mortos”, o que retrata um limite individual.
Ademais, devemos registrar, também, a interessante combinagao realizada entre forma e
conteudo, a medida que, por se tratar de telegramas recebidos, a linguagem se mostra
concisa e econdmica, de certa forma, até cifrada e os versos, além da pequena extensao,

sdo livres e brancos, atingindo o prosaismo, mais afeito a esse tipo de midia.
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Em se tratando do teor testemunhal, ponto central desta tese, concordamos que,
em “Noticias”, ele se concentra no que observou Davi Arrigucci Junior: “[O contetido de
verdade] ndo ¢ histérico porque reproduz fatos historicos, que podem até eventualmente
estar referidos ou aludidos nos poemas (...), mas porque revela uma consciéncia veridica
da experiéncia historica entranhada profundamente na subjetividade e na propria forma
poética que lhe deu expressdao.” (ARRIGUCCI JR, 2002, p.102-103). Isso significa que
aquele se manifesta na revelacdo dos sentimentos e das dores de uma sociedade, a qual,
sob o jugo de regimes autoritarios e repressores, se€ angustiava por um novo tempo.

Tal expectativa pode ser confirmada pela andlise do segundo poema, na linha
cronoldgica da poesia bélica, “Carta a Stalingrado”, carta-poema destinada a essa cidade,
apresentada ali como simbolo de resisténcia e de enfrentamento aos ataques alemaes, o
que a torna digna de enaltecimento. Todo o texto se constrdi de forma entusiastica, a
comecar da pontuagdo do vocativo no primeiro verso, sinalizada por reticéncias,
permitindo transparecer a inten¢ao do poeta de estabelecer um coldquio intimo e profundo
com a mencionada urbe. Todavia, por se tratar de um elogio, de uma aclamacao, esse tom
emocional do eu poético se amplia e se exalta junto a exaltagao crescente de Stalingrado,
como se ambos se fundissem em suas acoes e sentimentos.

Nesse poema, a presenga da fungdo referencial (marcada pela 3 pessoa, pela
referéncia a noticias de jornais, a outras cidades e pela alusdo a passagens historicas),
conforme atestada pelos estudos de Iumna Maria Simon, ¢ um forte respaldo na
confirmagdo do teor testemunhal. A propoésito, segundo Marcio Seligmann-Silva, “(...)
nao so aquele que viveu um “martirio” pode testemunhar; a literatura sempre tem um teor
testemunhal.” (2003, p. 47). Outrossim, nessa mesma linha, Wilberth Salgueiro assevera:
“No testemunho ndo hé pretensdo — diferentemente do que muitos pensam — de
Verdade (absoluta), nem de Autoridade (total), mas ndo se aceita com tranquilidade a
indistingdo entre Verdade e Ficgao/Mentira.” (Revista Moara: Edi¢ao 44, jul-dez 2015,
p. 126). E, ainda, segundo Jeane-Marie Gagnebin, “Nesse sentido, uma ampliagdo do
conceito de testemunha se torna necessaria; testemunha nao seria somente aquele que viu
com seus proprios olhos, o bistor de Herddoto, a testemunha direta.” (2006, p. 57). Desta
feita, esclarecemos que nos alinhamos a esses estudiosos em nossas investigagoes € nao
a concepgao positivista de que o testemunho deva vir apenas de quem viveu o trauma e
ser plenamente fiel a realidade.

Queremos, ainda, pontuar a riqueza estilistica de “Carta a Stalingrado” no que diz

respeito a combinacao de funcdes da linguagem — a referencial (j4 mencionada), a
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apelativa (pois a cidade personificada torna-se a segunda pessoa, com a qual o eu-lirico
estabelece um dialogo) e a emotiva (caracterizada pelas exclamacdes, pelos constantes
paralelismos, pelos juizos de valor) —, as imagens poéticas da batalha, a mistura de
géneros, a saber, o épico (o tema ¢ a Batalha de Stalingrado, de cunho historico) e o lirico
(representado pela subjetividade, pelo ritmo e pela musicalidade dos versos), a fusdo entre
poeta/eu-lirico e Stalingrado, sobretudo na sexta estrofe — “A tamanha distancia procuro,
indago, cheiro destrogos sangrentos,/ apalpo as formas desmanteladas de teu corpo,/
caminho solitariamente em tuas ruas onde had maos soltas e relogios partidos,/ sinto-te
como uma criatura humana, e que és tu, Stalingrado, sendo isto?” — e, por fim, a alianca
entre carta e lirismo, prosa e poesia.

Na sequéncia dos poemas de guerra, tanto em nosso trabalho quanto em 4 Rosa
do Povo, apresentamos a leitura de “Telegrama de Moscou”. Em termos comparativos,
podemos concluir que em “Noticias”, “Carta a Stalingrado” e “Telegrama de Moscou”,
ha nao apenas um processo de comunica¢do, com presenga explicita de enunciador e de
interlocutor, assim como claras referéncias a géneros midiaticos, o que confere a essas
producgdes uma natureza modernista, ja que permite incorporar a arte literaria marcas do
cotidiano e de outros géneros, anteriormente nao presentes nela: “Entre mim e os mortos

ha o mar/ e os telegramas” (“Noticias™), “A poesia fugiu dos livros, agora estad nos

jornais.” (“‘Carta a Stalingrado”), “Telegrama de Moscou”. Além dessa questao, a ordem

dos poemas nao nos pareceu aleatoria: o sujeito lirico declara, em “Noticias”, receber as
informagdes sobre a guerra por telegramas; apos, escreve uma “Carta a Stalingrado” —
possivelmente a “cidade enigmaética” (“Vejo-te no escuro, cidade enigmatica.”),
mencionada no poema anterior —, prestigiando-a por sua resisténcia a Alemanha nazista
e, por ultimo, temos, em “Telegrama de Moscou”, a aparente resposta a tal missiva.

Nesse terceiro poema, mais uma vez, forma e contetido se afinaram. Averiguamos
que, por se tratar de um telegrama (género curto, de economia verbal), o poema foi
estruturado em apenas uma estrofe de dezessete versos livres e brancos e em uma
linguagem concisa, objetiva e prosaica.

Entendemos que o eu-lirico se fez receptor da mensagem, que teria vindo dos
russos, mas também emissor, pois, liricamente unido aqueles, manifesta, de forma
profética, seu forte desejo de reconstruir a antiga cidade de Stalingrado. Assinalamos,
ainda, que esse querer aflorado se perfez em paralelismos, nas repeti¢des anaforicas, no
jogo entre passado (tempo do confronto, de destrui¢do, de mortes, mas também de triunfo)

e futuro (tempo do reconhecimento orgulhoso da vitoria, de renovagdo, de reconstrucao).
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Nesse viés, apontamos que, em “Telegrama de Moscou”, a mengdo a fatos
historicos (fungdo referencial), mesmo expressos sob a dtica do poeta/ eu-lirico (fungdo
emotiva), reforga a esséncia testemunhal dessa poesia, fato que contribuiu para solidificar
o enfoque de nossa tese.

Como fecho do segundo capitulo, apresentamos a analise de “Com o russo em
Berlim”, poema que encerra o bloco de poéticas de guerra, em 4 Rosa do Povo.
Propusemos a analise de cinco poemas; assim, “Visao 1944”, que esta localizado na obra
antes de “Com o russo em Berlim”, ndo integra essa parte, porque decidimos colocé-lo
na outra se¢do, em que apresentamos uma leitura comparada.

A andlise de “Com o russo em Berlim” nos permitiu confirmar dois aspectos
fundamentais que constituiram nossa investigacdo: a luta drummondiana travada entre
“lirismo individual e lirismo coletivo” e o fato de sua poesia bélica encerrar uma natureza
de testemunho. O primeiro tornou-se evidente ao verificarmos a tonalidade intimista do
poema calcada nas revelagdes do eu-lirico acerca da espera ansiosa por, junto ao russo,
travar aquela batalha ndo apenas contra os alemaes, mas contra o jugo nazifascista, que
assolava o mundo. Em seu desabafo, ele expde até seus habitos dirios, pessoais: “So
palavras a dar, s6 pensamentos/ ou nem isso: calados num café,/ graves, lendo o jornal.(...)
// Pois também a palavra era proibida./ As bocas nao diziam. Sé os olhos/ no retrato, no
mapa. (...)”. (2012, p. 139). Contudo, nesse embate franco com a realidade, feito por
intermédio da poesia, ele atinge um éxito coletivo. Quanto ao segundo aspecto, ¢ de
conhecimento publico que a tomada de Berlim, em 1945, pela tropa russa pos fim ao
conflito mundial, portanto, sua feicdo historica € patente e isso nos permitiu enveredar
pela vertente testemunhal.

A investigacdo desse poema também nos confirmou alguns recursos estilisticos
na escrita de Carlos Drummond: as repetigdes (por meio de paralelismos e anaforas) sdo
frequentes e, mesmo sendo idénticas, adquirem, ao longo dos versos, um tom gradativo;
no poema em foco, o ultimo verso de todas as estrofes, “com o russo em Berlim”, que
intensifica tanto o anseio do sujeito poético de integrar o exército soviético como renova
a “energia do poema”, conforme afirmou Gilberto Mendonga Telles, ja que adquire uma
nuance distinta dentro do contexto em que se insere. Outra marca reincidente em
Drummond ¢ a tonalidade melancdlica, entretanto, essa melancolia traz sempre, junto a
si, um fio timido de esperanga, o que confirmamos, principalmente, na sexta e na oitava
estrofes: “Eu esperei com esperanca fria,/ calei meu sentimento e ele ressurge/ pisado de

cavalos e de radios/ com o russo em Berlim.”(...) “Cidades que perdi, horas queimando/



150

na pele e na visao: meus homens mortos,/ colheita devastada, que ressurge/ com o russo
em Berlim.” (2012, p. 139-140)

No terceiro capitulo, propusemos uma interpretacdo comparativa dos poemas
“Visao 1944, de Carlos Drummond de Andrade e “Fuga da morte”, de Paul Celan,
buscando evidenciar as diferentes representacdes da guerra, sob o prisma da auséncia e
da presenca do sujeito lirico naquele conflito. Para tanto, analisamos, previamente, cada
poema em separado e, apds, apresentamos a comparagdo. Ainda nessa secao,
relacionamos “Visao 1944” com a gravura n° 26, “No se puede mirar”, do pintor
Francisco Goya, citada por Murilo Marcondes de Moura, em “O mundo sitiado”.

Concluimos que, em consonancia com o titulo, as imagens, em “Visdo 1944”,
assumem uma natureza altamente pictdrica, a qual nos permitiu acompanhar o percurso
da guerra e das investidas hitlerianas (“O general com seu capote cinza”) e suas
consequéncias tragicas por um percurso de vinte e cinco quadras em versos isométricos.
As cenas vao desde a preparacdo do ataque a Stalingrado até o pos-guerra, cujo diagrama,
consoante o pensamento de Alfredo Bosi, “aponta para uma ordem que sé imita o espago
do visual através da temporalidade”. (2010, p. 25). Além da relevancia das visualidades,
a presenca do estribilho “Meus olhos sdo pequenos para ver”, como primeiro verso de
todas as estrofes, intensifica essa orientag@o visual e segue em um crescendo, que atinge
o climax no ultimo verso, quando o eu-lirico, em uma declaragdo aparentemente
paradoxal, revela: “— mas veem, pasmam, baixam deslumbrados.”. (2012, p. 138)

Julgamos importante observar que, mesmo em meio as marcas €picas e historicas,
o lirismo nao se diluiu, o que pode ser explicado pelo postulado de Merquior: “O artista
nao consegue devolver ao mundo uma imagem simétrica, uma copia adequada, um
reflexo sem reflexdo.”. (MERQUIOR, 2013, p. 230)

Em “Fuga da morte”, de Celan, identificamos o canto triste e resignado diante da
morte, simbolizada pelo “Leite negro”, que ¢ bebido em todos os turnos do dia: “Leite
negro da madrugada nds o bebemos de noite/ no6s o bebemos ao meio-dia e de manha nos
o bebemos de noite/ nds o bebemos bebemos.”. Parte da riqueza estilistica da poesia
consiste na polissemia do vocabulo “Fuga”, presente no titulo: pode dizer respeito a uma
composi¢ao musical erudita, na qual duas ou mais vozes variam sobre um tema em tons
diferentes, como se referir literalmente a fuga dos prisioneiros dos campos de
concentracao.

Considerando, portanto, que a tematica central abarca a morte, concebemos que

os tons diferentes se referem aos prisioneiros (dos campos de concentragao) que bebem
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“leite negro” e cavam “um timulo nos ares”, totalmente submissos, humilhados e sem
conforto (“cavamos um timulo nos ares 14 ndo se jaz apertado”) e ao “homem” (soldado
nazista) que “mora na casa”, “escreve”, “bole com as cobras” e “brada”, autoritario e
tirano: “Um homem mora na casa bole com cobras escreve/ escreve para a Alemanha (...)/
assobia para os seus judeus manda cavar um tumulo na terra/ ordena-nos agora toquem
para dangar.”, o que nos permite figurar os versos de Celan como literatura testemunhal.

Outrossim, assinalamos que a quebra das regras gramaticais, no que diz respeito,
sobretudo, aos sinais de pontua¢ao, indica a rotina ininterrupta do tormento vivido pelos
prisioneiros, o que nos conduz, como interlocutores — desde a segunda estrofe, inseridos
naquele contexto pelo pronome pessoal “nds” —, a vivenciar, junto ao eu-lirico, a afli¢ao
de seu testemunho.

Em termos comparativos, considerando os estudos tedricos de Claudio Guillén,
confirmamos que os dois poemas podem ser aproximados pelo género literario, pela
tematologia e por alguns aspectos da forma poética. Quanto ao género, em ambos, €
predominante o lirico, embora detectamos marcas do épico em “Visdo 1944” e do
narrativo em “Fuga da morte”. Todavia, a subjetividade taciturna, ao traduzir em imagens
as agruras dos seres envolvidos na guerra, prevalece e junto a ela, os recursos de
musicalidade e ritmo, caracterizadores desse género, também sao evidentes.

Em se tratando do tema, Drummond e Celan focalizam a II Grande Guerra e
revelam as atrocidades cometidas contra todos aqueles que se opuseram a Hitler e seu
regime nazista. Através de cenas de opressdo, de destruicdo, de fragmentacdo, os dois
poetas transmitem o inconformismo e as tensdes que os afligiram naquele contexto, ainda
que essas representagdes tenham sido realizadas sob diferentes angulos. Temos
conhecimento de que Carlos Drummond ndo esteve fisicamente nos ambientes bélicos,
mas acompanhou o conflito, aflitivamente, por cartas, telegramas e pelo radio. Da mesma
forma, sabemos, também, que Paul Celan ndo somente acompanhou o confronto de perto
como sofreu na pele as torturas dos campos de concentragdao. Nesse sentido, a comparagao
das imagens da guerra, presentes em “Visdo 1944” com aquelas observadas em “Fuga da
morte”, nos permitiu ratificar a presenga da carga testemunhal na poética drummondiana,
estabelecendo como parametro comparativo a situagao de presenca e auséncia do sujeito
lirico naquela batalha.

No que concerne as formas poéticas, “Visdo 1944” ¢ estruturado em quartetos de
versos decassilabos, portanto, em formas rigorosas que se assemelham a quadros da

guerra, ordenados em uma visao panoramica. Ja “Fuga da morte” se estrutura em versos
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e estrofes irregulares. Todavia, tanto um quanto o outro apresentam a estilistica da
repeti¢do, por meio de anaforas e paralelismos que exacerbam as angustias e as dores
sofridas pelos envolvidos, pelos poetas e por nds, que nos tornamos também testemunhas
dos fatos ao lermos seus versos.

Finalizamos o terceiro capitulo com uma breve relagdo intersemidtica entre
“Visdo 1944” e a estampa n° 26, “No se puede mirar”, relativa a Guerra Civil Espanhola,
do renomado pintor espanhol Francisco Goya. Segundo atestou Murilo Marcondes, um
poema que explora as imagens visuais nos estimula a comparagdes com as artes plasticas.
Nessa perspectiva, conforme ja mencionado, as cenas descritas sob o predominio das
visualidades, aliadas ao verso anaforico “Meus olhos sdo pequenos para ver”, em “Visao
1944”7, suscitaram em Marcondes a alusdo a gravura 26, de Goya e, em nos, o desejo de
integrar essa estética comparada a nossa tese. Esse estudo nos permitiu concluir que os
fatos que se sucedem em guerras (considerando-se que essas obras representam diferentes
conflitos bélicos) sdo de tal sorte horrorosos, abominaveis, que, embora os visualizamos,
ndo queremos constatar o que enxergamos.

Assim, entendemos que o poema de Drummond e a gravura de Goya encerram a
fronteira ténue entre olhar, ver e constatar. No poema, o eu-lirico reitera o verso no inicio
de cada uma das vinte e cinco estrofes, mas, paradoxalmente, apresenta as cenas em suas
particularidades; e, ainda, no ultimo verso, revela — em uma sequéncia de oragdes
coordenadas assindéticas, introduzidas por uma coordenada adversativa — que embora
seus olhos sejam pequenos, eles “[mas] veem, pasmam, baixam deslumbrados.”. Na
estampa, o proprio titulo ja enseja essa recusa diante da barbarie: “No se puede mirar”
(Nao se pode olhar), isto €, ndo ¢ possivel constatar tamanha selvageria, pois o artista nos
coloca diante de oito personagens, todas elas de olhos fechados ou tapados pelas maos ou
por suas roupas, que aguardam seu proprio fuzilamento, inferido, na tela, pelas armas
apontadas contra elas, localizadas no canto direito da imagem, o que sugere, obviamente,
a existéncia de soldados que as empunham.

Pretendemos, com nossas andlises, mostrar que a poesia de guerra, de Carlos
Drummond de Andrade, apresenta um alcance valioso que nos permite considera-la uma
micro-obra dentro desse universo de multiplicidade de formas e de temas de 4 Rosa do
Povo. Certamente, a “licdo do amigo”, dada por Mério de Andrade a Carlos Drummond
na correspondéncia que se iniciou entre os dois em 1924, concernente a relagdo entre
poesia e sociedade, atingiu o efeito desejado. Mario via em Drummond um poeta que

necessitava de amadurecimento, sobretudo tematico. Ele incitou CDA no sentido de
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encarar a realidade social do pais, do qual o mineiro dizia se sentir “exilado” e também o
encorajou a produzir versos de engajamento. Dessa maneira, surgiu Sentimento do mundo
(1940) e, depois, A Rosa do Povo (1945), publicagdes que refletem as ideias langadas por
Mario de Andrade desde 1935.

Wilberth Salgueiro, pesquisador e professor de Literatura Brasileira, da
Universidade Federal do Espirito Santo, nos revela, por meio de amostragem, de estudos
e de simpdsios, por ele organizados, sobre o tema que: “Nos estudos, cada vez mais
numerosos, que se destinam a investigar as relagdes entre ‘testemunho e literatura no
Brasil’, ¢ nitida, no entanto, a escassez de pesquisas que relacionam ‘testemunho e
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poesia’”’. (SALGUEIRO, 2015, p. 127). Cremos, portanto, que nossa investigag¢ao suprird
parte dessa lacuna, pois sabemos que se trata de uma jornada extensa, mas instigante. O
reconhecimento publico de Carlos Drummond de Andrade evidencia ndo somente sua
supremacia como poeta, sobretudo se se considerar sua poesia social, mas também sugere
um novo olhar sobre o género lirico na historia da poesia brasileira. Podemos, ainda,
acrescentar que os poemas de guerra drummondianos, criados com imagens
extremamente verossimeis, sd3o uma produgdo discursiva em que poesia ¢ testemunho
estdo intimamente entrelacados, permitindo, dessa maneira, retomar as seguintes
considerac¢des de Adorno, em Teoria Estética: “Valia mais desejar que um dia melhor a
arte desapareca do que ela esquecer o sofrimento, que € a sua expressao e na qual a forma
tem a sua substancia.”. (1970, p. 291)

Logo, reforcamos que nosso empenho na andlise dos poemas de guerra de
Drummond foi motivado pela grandeza que essa tendéncia possui: a tarefa de verter em
imagens as tragédias e as dores de um momento, fazendo emergir os estigmas de um
mundo regido pela desigualdade e pela violéncia. Assim, em uma relagdo entre a
subjetividade da voz lirica e o vasto contexto da guerra, deparamo-nos com um poeta que,
mesmo dividido entre o individual e o coletivo, optou por solidarizar-se com a parcela
oprimida diante das contingéncias da época, produzindo versos de resisténcia e de
combate aos regimes ditatoriais e opressores.

Na apresentacdo do livro Poemas ingléses de guerra, de Abgar Renault, Carlos
Drummond esclarece que os poemas dos soldados ingleses tém um carater universal,
porque “contam o trabalho, a melancolia, a coragem e a perseveranga do homem, de
qualquer homem, posto diante da vida em crise” (1970, p. 11). Nao podemos descartar o
fato de que essa leitura tenha despertado no poeta o desejo de seguir caminho semelhante.

Ainda que tenha tematizado a Segunda Guerra Mundial nos poemas aqui analisados, seu
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alcance foi muito além dessa proposta: eternizou o sofrimento humano em face a
crueldade das guerras e demonstrou, em seu louvor a Stalingrado, a lticida certeza de que
¢ possivel se opor, resistir e instaurar uma nova ordem em meio as injustigas sociais.

Nesse sentido, aponta Afranio Coutinho, em A Literatura no Brasil:

A rosa do povo ¢ um livro de condenagao e de esperanca: condenagao
do mundo errado, esperanca de um mundo certo, cheio de beleza e de
justica. Como se esperava que da guerra saisse esse mundo, o poeta
ergue o seu canto a Stalingrado, de veemente lirismo, e toma a queda
de Berlim como um convite para a destruicdo de todas as cidades de
“ventre metalico” ¢ “boca de negodcio”, isto é, para a libertacdo dos
homens. (COUTINHO, 2004, p. 136)

Essa reflexdo nos incita a responder ao questionamento do poeta/ sujeito lirico,
expresso no poema “Noticias da Espanha”: “Mas tenho apenas meu canto/ e que vale um
canto?”. Apesar de distante/ausente do contexto espacial da II Guerra Mundial, Carlos
Drummond de Andrade com aquele se envolveu em mente, em sentimento € em a¢ao por
meio de sua poesia. Logo, ao traduzir em imagens poéticas o inconformismo e as tensoes
que o afligiam acerca das informagdes recebidas sobre o conflito, fez-se presente por
intermédio de seu canto, cujo valor transcende tempo e espaco, pois ao transitar da
contemplagdo dos fatos para a acdo da palavra, tornou perene o gesto, revelado o
sentimento, aplacada a angustia, sua, nossa, de todos que ndo se dobram diante das

crueldades humanas.
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ANEXOS

Para facilitar a leitura e a consulta aos textos que integram o corpus desta tese,
transcrevemos, nesta se¢do, os cinco poemas de guerra, de 4 Rosa do Povo, a Nota prévia
da 1?* edicao de Poemas Ingléses de Guerra, de selecao e traducdo de Abgar Renault,

escrita por Carlos Drummond de Andrade e o poema “Fuga da morte”, de Paul Celan.

1. Noticias

Entre mim e os mortos ha o mar

e os telegramas

Ha anos que nenhum navio parte

nem chega. Mas sempre os telegramas
frios, duros, sem conforto.

Na praia, e sem poder sair.

Volto, os telegramas vém comigo.
Nao se calam, a casa ¢ pequena
para um homem e tantas noticias.

Vejo-te no escuro, cidade enigmatica.
Chamas com urgéncia, estou paralisado.
De ti para mim, apelos,

de mim para ti, siléncio.

Mas no escuro nos visitamos.

Escuto vocés todos, irmaos sombrios.
No pao, no couro, na superficie
macia das coisas sem raiva,

sinto vozes amigas, recados

furtivos, mensagens em codigo.

Os telegramas vieram no vento.

Quanto ao sertdo, quanta reniincia atravessaram!
Todo homem sozinho devia fazer uma canoa

e remar para onde os telegramas estdo chamando.

(ANDRADE. Carlos Drummond de. A rosa do povo. Rio de Janeiro: Companhia das
Letras, 2012, p. 120)
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2. Carta a Stalingrado

Stalingrado...

Depois de Madri e de Londres, ainda ha grandes cidades!
O mundo ndo acabou, pois que entre as ruinas

outros homens surgem, a face negra de po e de polvora,
e o halito selvagem da liberdade

dilata os seus peitos, Stalingrado,

seus peitos que estalam e caem,

enquanto outros, vingadores, se elevam.

A poesia fugiu dos livros, agora est4 nos jornais.

Os telegramas de Moscou repetem Homero.

Mas Homero ¢ velho. Os telegramas cantam um mundo novo
que nods, na escuriddo, ignoravamos.

Fomos encontra-lo em ti, cidade destruida,

na paz de tuas ruas mortas mas ndo conformadas,

no teu arquejo de vida mais forte que o estouro das bombas,
na tua fria vontade de resistir.

Saber que resistes.

Que enquanto dormimos, comemos ¢ trabalhamos, resistes.

Que quando abrimos o jornal pela manha teu nome (em ouro oculto) estara firme no alto
[da pagina.

Tera custado milhares de homens, tanques e avides, mas valeu a pena.

Saber que vigias, Stalingrado,

sobre nossas cabecas, nossas prevengdes € nossos confusos pensamentos distantes

da um enorme alento a alma desesperada

e ao coracao que duvida.

Stalingrado, miseravel monte de escombros, entretanto resplandecente!
As belas cidades do mundo contemplam-te em pasmo e siléncio.

Débeis em face do teu pavoroso poder,

mesquinhas no seu esplendor de marmores salvos e rios nao profanados,
as pobres e prudentes cidades, outrora gloriosas, entregues sem luta,
aprendem contigo o gesto de fogo.

Também elas podem esperar.

Stalingrado, quantas esperangas!

Que flores, que cristais e musicas o teu nome nos derrama!

Que felicidade brota de tuas casas!

De umas apenas resta a escada cheia de corpos;

de outras o cano de gas, a torneira, uma bacia de crianca.

Nao ha mais livros para ler nem teatros funcionando nem trabalho nas fébricas,
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todos morreram, estropiaram-se, os ultimos defendem pedacos negros de parede,
mas a vida em ti € prodigiosa e pulula como insetos ao sol,
6 minha louca Stalingrado!

A tamanha distancia procuro, indago, cheiro destrogos sangrentos,

apalpo as formas desmanteladas de teu corpo,

caminho solitariamente em tuas ruas onde ha maos soltas e relogios partidos,
sinto-te como uma criatura humana, e que és tu, Stalingrado, sendo isto?
Uma criatura que nao quer morrer € combate,

contra o céu, a agua, o metal, a criatura combate,

contra milhdes de bracos e engenhos mecanicos a criatura combate,

contra o frio, a fome, a noite, contra a morte a criatura combate,

e vence.

As cidades podem vencer, Stalingrado!

Penso na vitoria das cidades, que por enquanto ¢ apenas uma fumacga subindo do Volga.
Penso no colar de cidades, que se amarao e se defenderao contra tudo.

Em teu chao calcinado onde apodrecem cadaveres,

a grande Cidade de amanha erguera a sua Ordem.

(ANDRADE. Carlos Drummond de. A rosa do povo. Rio de Janeiro: Companhia das
Letras, 2012, p. 128-130)



3. Telegrama de Moscou

Pedra por pedra reconstruiremos a cidade.
Casa e mais casa se cobrira o chao.

Rua e mais rua o transito ressurgira.
Comecaremos pela estacao da estrada de ferro
e pela usina de energia elétrica.

Outros homens, em outras casas,
continuardo a mesma certeza.

Sobraram apenas algumas arvores

com cicatrizes, como soldados.

A neve baixou, cobrindo as feridas.

O vento varreu a dura lembranca.

Mas o assombro, a fabula

gravam no ar o fantasma da antiga cidade
que penetrard o corpo da nova.

Aqui se chamava

e se chamara sempre Stalingrado.

— Stalingrado, o tempo responde.

164

(ANDRADE. Carlos Drummond de. A rosa do povo. Rio de Janeiro: Companhia das

Letras, 2012, p. 131)



4. Visao 1944

Meus olhos sdo pequenos para ver

a massa de siléncio concentrada

por sobre a onda severa, piso oceanico
esperando a passagem dos soldados.

Meus olhos sdo pequenos para ver
luzir na sombra a foice da invasao

e os olhos no relégio, fascinados,

ou as unhas brotando em dedos frios.

Meus olhos sdo pequenos para ver
o general com seu capote cinza
escolhendo no mapa uma cidade
que amanha serd po e pus no arame.

Meus olhos sao pequenos para ver
a bateria de radio prevenindo
vultos a rastejar na praia obscura
aonde chegam pedacos de navios.

Meus olhos sdo pequenos para ver

o transporte de caixas de comida,

de roupas, de remédios, de bandagens
para um porto da Italia onde se morre.

Meus olhos sdo pequenos para ver
o corpo pegajento das mulheres
que foram lindas, beijo cancelado
na produgdo de tanques e granadas.

Meus olhos sdo pequenos para ver

a distancia da casa na Alemanha

a uma ponte na Russia, onde retratos,
cartas, dedos de pé boiam em sangue.

Meus olhos sdo pequenos para ver
uma casa sem fogo e sem janela

sem meninos em roda, sem talher,
sem cadeira, lampido, catre, assoalho.

Meus olhos sdo pequenos para ver
os milhares de casas invisiveis

na planicie de neve onde se erguia
uma cidade, o amor e uma cangao.
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Meus olhos sdo pequenos para ver

as fabricas tiradas do lugar,

levadas para longe, num tapete,
funcionando com furia e com carinho.

Meus olhos sdo pequenos para ver
na blusa do aviador esse botdo

que balanca no corpo, fita o espelho
e se desfolhara no céu de outono.

Meus olhos sao pequenos para ver
o deslizar do peixe sob as minas,
e sua convivéncia silenciosa

com os que afundam, corpos repartidos.

Meus olhos sao pequenos para ver
os coqueiros rasgados e tombados
entre latas, na areia, entre formigas
incompreensivas, feias e vorazes.

Meus olhos sdo pequenos para ver
a fila de judeus de roupa negra,
de barba negra, prontos a seguir

para perto do muro — e o muro ¢ branco.

Meus olhos sdo pequenos para ver
essa fila de carne em qualquer parte,
de querosene, sal ou de esperanca
que fugiu dos mercados deste tempo.

Meus olhos sdo pequenos para ver

a gente do Para e de Quebec

sem noticias dos seus e perguntando
ao sonho, aos passarinhos, as ciganas.

Meus olhos sdo pequenos para ver
todos os mortos, todos os feridos,

e este sinal no queixo de uma velha
que ndo pode esperar a voz dos sinos.

Meus olhos sdo pequenos para ver
paises mutilados como troncos,
proibidos de viver, mas em que a vida
lateja subterranea e vingadora.
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Meus olhos sdo pequenos para ver

as maos que se hdo de erguer, os gritos roucos,
os rios desatados, e os poderes

ilimitados mais que todo exército.

Meus olhos sdo pequenos para ver
toda essa forga aguda e martelante,

a rebentar do chao e das vidragas,

ou do ar, das ruas cheias e dos becos.

Meus olhos sdo pequenos para ver

tudo que uma hora tem, quando madura,
tudo que cabe em ti, na tua palma,

0 povo! que no mundo te dispersas.

Meus olhos sao pequenos para ver
atras da guerra, atras de outras derrotas,
esta imagem calada, que se aviva,
que ganha em cor, em forma e profusao.

Meus olhos sdo pequenos para ver
tuas sonhadas ruas, teus objetos,

e uma ordem consentida (puro canto,
vai pastoreando sonos e trabalhos).

Meus olhos sdo pequenos para ver
esta mensagem franca pelos mares,
entre coisas outrora envilecidas
e agora a todos, todas ofertadas.

Meus olhos sdo pequenos para ver

o mundo que se esvai em sujo e sangue,

outro mundo que brota, qual nelumbo

— mas veem, pasmam, baixam deslumbrados.

(ANDRADE. Carlos Drummond de. A rosa do povo. Rio de Janeiro

Letras, 2012, p. 135-138)
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5. Com o russo em Berlim

Esperei (tanta espera), mas agora,
nem cansaco nem dor. Estou tranquilo,
Um dia chegarei, ponta de langa,

com o russo em Berlim.

O tempo que esperei ndo foi em vao.

Na rua, no telhado. Espera em casa.

No curral; na oficina: um dia entrar
com o russo em Berlim.

Minha boca fechada se crispava.

Ai tempo de 6dio e maos descompassadas.

Como lutar, sem armas, penetrando
com o russo em Berlim?

S6 palavras a dar, s6 pensamentos

ou nem isso: calados num café,

graves, lendo o jornal. Oh, tdo melhor
com o russo em Berlim.

Pois também a palavra era proibida.

As bocas nao diziam. So6 os olhos

no retrato, no mapa. So os olhos
com o russo em Berlim.

Eu esperei com esperanga fria,
calei meu sentimento e ele ressurge
pisado de cavalos e de radios

com o russo em Berlim.

Eu esperei na China e em todo canto,

em Paris, em Tobruc e nas Ardenas

para chegar, de um ponto em Stalingrado,
com o russo em Berlim.

Cidades que perdi, horas queimando
na pele e na visdo: meus homens mortos,
colheita devastada, que ressurge

com o russo em Berlim.

O campo, o campo, sobretudo o campo

espalhado no mundo: prisioneiros

entre cordas e moscas; desfazendo-se
com o russo em Berlim.

Nas camadas maritimas, os peixes
me devorando; e a carga se perdendo,
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a carga mais preciosa: para entrar
com o russo em Berlim.

Essa batalha no ar, que me traspassa

(mas estou no cinema, € tdo pequeno

e volto triste a casa; por que nao
com o russo em Berlim?).

Muitos de mim sairam pelo mar.

Em mim o que ¢ melhor esté lutando.

Possa também chegar, recompensado,
com o russo em Berlim.

Mas que nao pare ai. Nao chega o termo.

Um vento varre o mundo, varre a vida.
Este vento que passa, irretratavel,
com o russo em Berlim.

Olha a esperanca a frente dos exércitos,

olha a certeza. Nunca assim tdo forte.

Nos que tanto esperamos, nds a temos
com o russo em Berlim.

Uma cidade existe poderosa

a conquistar. E ndo caird tdo cedo.

Colar de chamas forma-se a enlaca-la,
com o russo em Berlim.

Uma cidade atroz, ventre metalico
pernas de escravos, boca de negocio,
ajuntamento estupido, ja treme

com o russo em Berlim.

Esta cidade oculta em mil cidades,

trabalhadores do mundo, reuni-vos

para esmaga-la, vos que penetrais
com o russo em Berlim.
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6. Nota prévia da 1* edicdo de Poemas Ingléses de Guerra, seleciao e traducio de
Abgar Renault

ALGUNS amigos (entre muitos) de Abgar Renault quiseram salvar do jornal, ou
do arquivamento que este implica, os poemas que éle trouxe para o portugués e que
refletem a atitude da alma inglésa em face da guerra; dai éste livro.

Rigorosamente, Abgar nao traduziu os poemas; té-los de novo. Tém a serenidade,
a compassada beleza, o sentimento sutil da lingua, que ha na poesia do nosso caro e
esquivo poeta. Entretanto, sdo também ingléses, e sdo principalmente poesia, isto &,
mensagem de homem para homens. Embora tragam a denominagdo da ilha de origem,
¢les contam o trabalho, a melancolia, a coragem e a perseveran¢a do homem, de qualquer
homem, posto diante da vida em crise. E o que €sse homem comum nao pode exprimir, o
poeta, mercé€ de sua alianga com as palavras, e por via de um secreto maquinismo, nos
apresenta sob a espécie de um concentrado e patético lirismo, ndo apenas inglés, mas
universal e humano

Abgar Renault féz bem em captar essas vozes graves e limpidas, emergindo do
rumor de metralhadoras, avides de mergulho e discursos de propaganda. Elas nos
confortam e nos determinam. Realmente, o poeta ndo tem partido. Mas os partidos, como
se sabe, perderam toda significacdo, de tal modo foram superados pelos acontecimentos.
Entre éstes, e resistindo a pressdo de tddas as forcas desmoralizadoras, chamem-se
fascismo ou qualquer outro nome, o poeta é um guia firme, que da gosto seguir. Ele nos
salva das pequenas e grandes confusdes do momento, nos tira a perplexidade, varre de
nds a0 mesmo tempo o otimismo e pessimismo circunstanciais. Ensina-nos a considerar
a guerra e mesmo a dela participar, sem que nos tornemos simples instrumentos de
economias em luta; e exige de nds apenas que sejamos realmente solidarios com as coisas

que amamaos:

“as coisas simples pelas quais os homens morrem.”

Carlos Drummond de Andrade
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7. Fuga da morte

Leite negro da madrugada n6s o bebemos de noite

nos o bebemos ao meio-dia e de manha nds o bebemos de noite

nds bebemos bebemos

cavamos um timulo nos ares 14 ndo se jaz apertado

Um homem mora na casa bole com cobras escreve

escreve para a Alemanha quando escurece teu cabelo de ouro Margarete

escreve e se planta diante da casa e as estrelas faiscam ele assobia para os seus mastins
assobia para os seus judeus manda cavar um timulo na terra

ordena-nos agora toquem para dangar

Leite negro da madrugada nds te bebemos de noite

nods te bebemos de manha e ao meio-dia nds te bebemos de noite

nds bebemos bebemos

Um homem mora na casa e bole com cobras escreve

escreve para a Alemanha quando escurece teu cabelo de ouro Margarete

Teu cabelo de cinzas Sulamita cavamos um timulo nos ares 14 ndo se jaz apertado
Ele brada cravem mais fundo na terra vocés ai cantem e toquem

agarra a arma na cinta brande-a seus olhos sdo azuis

cravem mais fundo as pas vocés ai continuem tocando para dangar

Leite negro da madrugada nds te bebemos de noite

nos te bebemos ao meio-dia e de manha nds te bebemos de noite

nds bebemos bebemos

um homem mora na casa teu cabelo de ouro Margarete

teu cabelo de cinzas Sulamita ele bole com cobras

Ele brada toquem a morte mais doce a morte ¢ um dos mestres da Alemanha
ele brada toquem mais fundo os violinos vocés ai sobem como fumaca no ar
ai vocés tém um timulo nas nuvens la ndo se jaz apertado

Leite negro da madrugada nos te bebemos de noite

nos te bebemos ao meio-dia a morte ¢ um dos mestres da Alemanha

nos te bebemos de noite e de manha nds bebemos bebemos

a morte € um dos mestres da Alemanha seu olho é azul

acerta-te com uma bala de chumbo acerta-te em cheio

um homem mora na casa teu cabelo de ouro Margarete

ele atica seus mastins sobre nds ¢ sonha a morte ¢ um dos mestres da Alemanha

teu cabelo de ouro Margarete
teu cabelo de cinzas Sulamita

CELAN, Paul. Fuga da morte. Trad. Modesto Carone. In: GUINSBURG, Jaco;
TAVARES, Zulmira Ribeiro (Orgs.). Quatro mil anos de poesia. Desenhos de Paulina
Rabinovich. Sdo Paulo, SP: Perspectiva, 1960. p. 270-271. (Colecao “Judaica”, v. 12)



