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por fim a sintese dialética dessas atitudes, que resultaria num equilibrio
entre a interioridade e a realidade objetiva e que constituiria a esséncia
do dramético. Esta triparticio, em que pese o seu valor operacional e sua
adequacfio as proprias fungbes da linguagem, traz dificuldades que residem
no fato de que as atitudes ndo s@o “puras” e ndo podem ocorrer sdzinhas,
mas a subjetividade ¢ sempre a interiorizacdo de alguma coisa que existe
fora, assim como a narracdo de um fato é feita sempre através do ew do
narrador. Os fendmenos ndo se excluem um ao outro, o lirico ha de conter
sempre algo do épico e do dramaético, e assim por diante; e falamos em
épico, lirico ou dramético apenas levando em conta a predominancia de
uma dessas atitudes.

A partir dai Kayser define o lirico como “a passagem de tdda a obje-
tividade & interioridade” (p. 220). Mas ainda nédo é o bastante; o modo
como se dara esta passagem, ou seja, as atitudes que, dentro do lirico, sdo
possiveis de serem tomadas perante a relacio sujeito/objeto, determinam
uma nova triparticho. A primeira dessas atitudes basicas (a enunciagdo
lirica) seria aquela em que o ew, postado frente ao acontecimento, apreen-
de-o e exprime-o. A objetividade ndo desaparece, continua a existir, e o
poema é a expressdo do ser objetivo do acontecimento, A fusio alma/rea-
lidade ocorre, mas sé até determinado ponto, e isto significa que, dentro
do lirico, mantém-se uma certa atitude épica. Por outra parte, quando as
esferas animica e objetiva ndo sfo confrontadas, mas atuam uma sobre a
outra, temos o que Kayser chama de “apéstrofe lirica”, isto & a atitude
lirica que contém em si um cardter dramaético. E, por fim, quando a obje-
tividade é totalmente interiorizada e a manifestacdo lirica é “a simples
auto-expressdo da disposicdo intima”, temos a atitude designada como ‘“lin-
guagem da cancao”.

Simplificando, poderiamos dizer que as trés atitudes nascem da maior
ou menor presenca da objetividade dentro da subjetividade: maior presenca
na enwnciagdo, presenca média na apdstrofe e quase desaparecimento na
cangdo. Kayser continua desenvolvendo estas categorias, extraindo subcate-
gorias de cada uma delas. Para nosso fim, entretanto, o que ficou dito é
suficiente.

Pois essas observagbes preliminares sdo pertinentes e tém muito a ver
com a andlise que faremos de “Campo de Flores”. A partir dos conceitos
expostos, tentaremos determinar a forma interior do poema e descobrir
como os problemas (ou o problema), levantados ali pelo poeta, sdo expri-
midos numa estrutura verbal, numa linguagem construida. A questdo da
atitude ganha importancia, pois é ela que determinara a forma (interior e
exterior) do poema, e nos revelard seu significado final.

Qual seria a atitude assumida pelo poeta em “Campo de Flores”? Uma
primeira suspeita nos ocorre: a atitude enunciativa. E duas razoes, pelo
menos, concorrem para corroborar esta suspeita inicial. A primeira é a de
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que se nota, em Drummond, uma constante vigilancia, uma espécie de poli-
ciamento da subjetividade, que o faz quase sempre préso ao real objetivo.
Essa vigilancia se patenteia, o mais das vézes, pela presenca do humor e da
ironia em seus poemas, elementos gque permitem um certo distanciamento
(mesmo que ainda dentro do mais profundo lirismo) face aos acontecimen-
tos. O analista e o lirico coexistem no poeta, e nasce disso um processo
literario de que resultam momentos poéticos da mais alta intensidade. O
germe épico implicito nesse distanciamento explicaria, talvez, a tendéncia
para os poemas narrativos (Caso do Vestido, Morte do Leiteiro, Morte no
Avido) ou mesmo para a narracio disfarcada em poemas ndo-narrativos
(A Maquina do Mundo, O Mito).

A segunda razdo prende-se A impressdo inicial que nos fica do préprio
poema: seu tom explicativo, sua sintaxe firme, seu desenvolvimento l6gico.
Mas o poema &, exatamente, o que examinaremos a seguir.

2. A Sintaxe

Vejamos, de inicio, as trés primeiras estrofes.

1. Deus me deu um amor no tempo de madureza,
quando os frutos ou nao sdo colhidos ou sabem a verme.
Deus — ou foi talvez o Diabo — deu-me éste amor maduro,
e a um e outro agradeco, pois que tenho um amor.

5. Pois que tenho um amor volto aos mitos pretéritos
e outros acrescento aos que amor ja criou,
Eis que eu mesmo me torno o mito mais radioso
e talhado em penumbra sou e ndo sou, mas sou.
Mas sou cada vez mais, eu que nao me sabia

10. e cansado de mim julgava que era o mundo’
um vacuo atormentado, um sistema de erros.
Amanhecem de ndvo as antigas manhis
que ndo vivi jamais, pois jamais me sorriram.

A analise revela-nos a complexidade e a firmeza da sintaxe. Na primeira
estrofe, por exemplo, & oracdo principal (principal ndo apenas sintatica-
mente, mas também de sentido principal...), que corresponde a todo o pri-
meiro verso, seguem-se duas subordinadas temporais (quando os frutos ou
nao sao colhidos/ou sabem a verme), que por sua vez estio coordenadas
alternativamente. Qutra alternativa se intercala na principal do terceiro verso
(ou foi talvez o Diabo), e o periodo prossegue no quarto verso com uma
oracao coordenada aditiva (e a um e outro agradeco) a gqual se subordina
a oracéio seguinte, de valor causal (pois que tenho um amor). Coordenacio
e subordinacd@o, os dois processos basicos da sintaxe, estdo presentes aqui e
com forca poderosa; as oracdes, em relacdo hipotatica ou paratatica, estru-
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turam o pensamento, imprimem-lhe uma légica e uma continuidade que se
tornam cada vez mais claras & proporc¢io que se apéiam na estrutura sinta-
tica, O pensamento toma forma de discurso, e as ocasides, alternativas, adi-
gbes e causas (oracoes temporais, alternativas, aditiva e causal), partes
déste discurso, se relacionam sintaticamente e resultam em frases ldgicas,
seguidas e claras. Socorramo-nos de Antonio Houaiss: “e a sintaxe, manipu-
lada com amplitude (...), ndo lhe tem sido 6bice, num predominio parac-
tatico que néo excluil sédbios recursos hipotaticos; a sintaxe plena, em suma,
porque sua mentacéo poética multiforme ndo a podia dispensar, ja que o
discursivo — no sentido de enlaces sintaticos complexos — sempre, por
isso, se lhe féz indispensdvel, numa das vertentes de sua estruturacio poe-
matica, a do cumulativo antenado por todos os lados (por oposicdo ao serial,
quando um 86 esquema sintatico ou uma s6 relacio sintagmatica é base
para a estrutuvacéo poemaética)” (3).

Toda a sintaxe do poema obedece ao esquema da primeira estrofe: as
oragdes nascem uma da outra, ou se encadeiam com firmeza, naquilo gue
Houaiss chama de "“enlaces sintaticos complexos”. Que conclusdo tirar dai?
Seguindo a pista dada pelo critico, isto seria consegiiéncia de “uma das
vertentes de sua estruturacdo poematica, a do cumulativo antenado por
todos os lados”. A palavra antenado associa-se imediatamente a imagem de
alguém que procura captar e decodificar uma mensagem; de alguém que,
posto face a um acontecimento, tenta compreendé-lo, extrair-lhe o signifi-
cado e exprimi-lo. A imagem do poeta que, posto defronte ao amor, na idade
de madureza, ama e investiga, sente e procura a causa do sentir, interioriza
e tenta exprimir, no seu poema, o “ser objetivo” daquilo que sente.

Em suma, a atitude lirica que Kayser denomina enunciagcdo. O uso
l6gico da linguagem, apoiada na sintaxe, denuncia, como consegiiéncia que
é, a presenca de uma objetividade que nao foi completamente interiorizada.
A sintaxe torna-se, pois, elemento estruturante e significante do poema.

Intimamente ligado & trama sintatica, e também decorrente da pre-
senca da objetividade, é o uso, nas quatro primeiras estrofes, da figura que

- os retoricos chamam de anadiplose: o final do ultimo verso de cada estrofe

& repetido no primeiro verso da estrofe seguinte. Este recurso concatena as
estancias, estreitando ainda mais as ligacoes entre os raciocinios desenvol-
vidos e dando um carater discursivo (no melhor sentido) ao poema. Prima
proxima da anafora, a anadiplose desempenha aqui o mesmo papel que sua
parenta mais conhecida em outros poemas de Drummond: “(...) a anafora
atua frequentemente como elemento organizador da estrutura do poema, e,
por essa via, do significado: a cada reiteracdo de um radical, de uma pala-
vra ou grupo de palavras, em posicdo inicial de sintagma, corresponde quase
sempre uma unidade formal do pensamento ou da intencdo expressiva, a

‘3. Antonio Houalss, in <Introducios A ed, cit: de Reuniiio, p. XXXVIIL.
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partir da qual se manifesta a ordem interior de sua composicio, as vézes
ndo mais que por ela” (4).

Sintaxe complexa refletindo um desenvolvimento l6gico do pensamento;
anadiplose estruturando o discurso e gerando uma unidade formal; pre-
senca da objetividade; atitude lirica que apreende e exprime o’ ser objetivo
do acontecimento. Mas, se fésse tao simples, “Campo de Flores” ndo seria
um dos grandes poemas de Drummond. Paradoxalmente, ndo & um poema
facil, cujo sentido transpareca de imediato a(s) primeira(s) leitura(s). Pelo
contrério, a despeito de todo o esforco légico revelado pela trama sintatica,
a ambigiiidade — que segundo Empson estd na raiz de téda a poesia —
atravessa-o de lado a lado. E preciso, entdo, desdizer o que atras ficou dito;
ou melhor: limitar o alcance de tudo quanto se afirmou e examinar o poema
sob éste ndvo aspecto.

3. Reiteragao, ambigilidade

O poema é uma estrutura simultdneamente redundante e ambigua. A
projecdo do eixo de equivaléncia sébre o eixo de contigiiidade, caracteristica
do uso poético cda linguagem, tende a construir uma equacdo cujos térmos,
nao sendo exatamente iguais, perdem e adquirem matizes novos, transmi-
tindo & estrutura poematica “sua radical esséncia simbélica, multiplice, po-
lissémica”, na expressdo de Jakobson. Por outro lado, a repeticio dentro
da seqiléncia (equivaléncia projetada sobre a seqiiéncia) transforma a tota-
lidade da mensagem (poema) numa estrutura reiterativa. Os térmos da
equacdo se equivalem e, portanto, se reiteram; mas, ao se eguivalerem dentro
do poema, ndo anulam os significados anteriores, sendo que acrescentam
novos significados, o que comunica a estrutura seu carater necessariamente
ambigiio (5).

A contradicao anterior (entre a construcio rigorosa e estreitamente
concatenada da sintaxe e o sopro de ambigiiidade que atravessa o poema)
fica portanto mais facil de ser resolvida, ja que, em poesia, reiteracdo e am-
bigiiidade ndo sdo conceitos polares, mas complementares. Resta saber como
se instila, em meio ao poema, essa “esséncia simbélica, multiplice, polissé-
mica”,

Comecemos pelas imagens.

Logo nos primeiros versos o poeta afirma:

Deus me deu um amor no tempo de madureza,
quando os frutos ou nao sao colhidos ou sabem a verme.

4. Héleio Martins, A Rima na Poesia de Carlos Drummond de Andrade, Liv. José
Olympio Ed. Rio, 1963hp 14.
5. ggslg%mnn Jnkobson, ng-lllsﬂcn. € Comunicaciio, Cultrix, Sio Paulo, 1969, p.



118 _ JOA LUIZ M. LAFETA

As expressoes maturidade e idade madwra, para significar certa fase
da vida do homem, sdo metéaforas que atendem a uma relagdo entre o ciclo
biolégico humano e o vegetal. Mas sfo metéforas gastas, jai incorporadas
pelo uso ao nivel cotidiano e prosaico da lingua, e o cliché é evitado pelo
poeta através do uso da expressdo revitalizada tempo de madureza. Proce-
dendo assim, éle retoma e reforca o primitivo sentido metaférico, que o
uso de maturidade ou idade madura, por muito comuns, deixariam apenas
implicito em nossa consciéncia, H4, portanto, uma explicitacio da relacio
metafdrica, que se torna mais presente, mais palpavel. Dai ao nascimento
imediato de uma nova metafora vai apenas um passo: amor por fruto, com
efeito, & a consegiiéncia logica do que se estabeleceu quando se comparavam
os ciclos vitais,

Mas a dificuldade surge na segunda metade do segundo verso:

sassasesssssasss. 00 NA0 colhidos ou sabem a verme,

Néo ¢é ldgico: os frutos sdo colhidos exatamente quando estio maduros.
Aqui se revela a primeira falacia da metafora. Como tdda metafora, esta
também ¢é ardilosa e s6 envolve parte dos dois térmos que se quer compa-
rar, Pois & preciso lembrar que tempo de madureza é a fase da vida de um
homem, nfo um tempo vegetal; e nesta fase, diferentemente do ciclo ve-
getativo, o homem se encontra menos apto e menos propenso as aventuras,
a colheita e ao desfrute (des-frutar) do amor. Ha uma quebra, por conse-
guinte, da unidade de sentido, e a contradicio irrompe de dentro da pré-
pria imagem. Mas também o poeta é ardiloso, e nfo deixa que esta rup-
tura destrua a unidade significativa da metafora. Quando completa seu
verso (...ou sabem a verme) completa também o sentido do tropo, fecha
por assim dizer o circuito metaférico. Frutos muito maduros, frutos apo-
drecidos, sabem a verme; da mesma forma gue um ndévo amor, irrompendo
na idade madura de um homem, desequilibra sua vida, torna-se verme/germe
que destroi a calma necessaria & maturidade.

“Chamamos integrativa a uma ambigiiidade quando seus miltiplos sig-
nificados se evocam e se apdiam simultineamente”, escreve Edmund Kris.
A metafora examinada, parece-nos, pertence a &sse tipo. Ocorrem simulta-
neamente um movimento de diferenciacdo e um de reiteracdo de significa-
dos, que afinal se fundem. Para citar Kris mais uma vez: “Ha uma relacio
de estimulo-resposta entre os dois térmos, assim como no interior déles.
Influem-se reciprocamente para produzic um esquema complexo e mével;
ainda que multiplo, o significado estd unificado” (6). Para nosso fim:
ainda que unificado o significado é maltiplo. E assim fica compreendido
como é que o poema pode dar a um s6 tempo a impressdo de estrutura re-

6. Edmund Kris, Psiconndlisis y Arte, Ed. Paldos, Buenos Aires, 1955. p. 269.
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petitiva, logica, apoiada numa sintaxe poderosa e envolvente, e a impressdo
de duplicidade intrigante, de ambigiiidade radical.

A ambivaléncia estd presente ainda em outras imagens. Nos versos 7
e 8 por exemplo:

Eis que eu mesmo me torno o mito mais radioso
e talhado em penumbra sou e nao sou, mas sou.

em que as imagens do “mito radioso”, porém “talhado em penumbra” per-
fazem um jogo de luz e sombra, que aparece mais adiante, de néve no verso
14:

Mas me sorriam sempre atras de sua sombra

em que a idéia de sorrir, ligada anteriormente & imagem das antigas manhds,
carrega um clardo de sol que se oculta “atrds de tua sombra’”. As oposi-
¢Ges de imagens procuram revelar algo cuja esséncia é profundamente con-
traditéria: o amor, sombra e luz, juventude que irrompe na idade madura.
E as imagens espelham a contradicdo:

Mas me sorriam sempre atrids de tua sombra
imensa e contraide como letra no muro

Os qualificativos se opdem, mas é da oposicio que nasce a verdadeira
qualificacdo da esséncia. (Entre paréntesis: a segunda parte do verso é
intrigante. E dificil perceber direito o significado déste “letra no muro”.
No mesmo livco em que foi publicado “Campo de Flores”, Claro Enignuz,
encontra-se o sonéto “Oficina Irritada”, no qual h4 um verso: “Ninguém o
lembrara: tiro nmo mwro”, onde tiro é o verbo do poeta, seu poema, sua
poesia, e muro ¢é imagem evidente da barreira que existe entre o verbo e
a propria poesia. Muro, em Drummond, seria entio um tropo de incomu-
nicabilidade? A “sombra imensa e contraida”, o amor contraditorio, pre-
sente e ausente, seria como a poesia, presente e inexprimivel, “letra no
muro”?)

A oposicdo expressiva surge ainda na correlacdo de duas imagens que
introduzem uma das idéias béasicas do poema: o amor presente como resul-
tado necessario de amores passado. Eis 0s versos:

De tantos que ja tive, ou tiveram em mim,
0 sumo e espremeu para fazer um vinho
ou foi sangue, talvez, que se armou em coagulo.

Do sumo para o vinho compreende-se; e do vinho para o sangue a
correlacdo é facil. Por outro lado, sangue e sumo estdo relacionados, e se
identificam como substéincia do mesmo sentimento. A réde entre os quatro
térmos da imagem estaria perfeitamente cerrada se, entre vinho e coagulo,
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nido houvesse uma discorddncia bésica: um é ligiiido, e se associa a recor-
dacoes agraddveis de embriaguez, fluidez; outro é o contrario de tudo isso,
e sua intromissdo destréi (destr6i? seria melhor dizer amplia, abre novas
possibilidades) a metafora que se armara. Graficamente, teriamos a se-
guinte relacéo:

“ ~

- oo

SANGUE <=

O codgulo estd ai como a pedra no meio do caminho. Ou como o grio
de angistia que o amor nos oferece na sua méo esquerda. O grao de angis-
tia que & o responsavel pela tens@o interna do poema, pelo jogo de para-
doxos e de antinomias que se instala no seio das imagens e, por que ndo?,
no seio da propria sintaxe, antenada por todos os lados exatamente na
tentativa de captar a multiplicidade de significados déste amor que porta
um grdao de angastia e se instala no tempo de madureza, Porque a tensdo
nasce o conflito' entre o amor/juventude e a situacio do poeta, pésto
num tempo de madureza.

Compreende-se assim que a sintaxe seja tdo complexa, e compreende-se
assim que a intuigdo primeira (a enunciacdo lirica...) esta certa: entre o
amor e o poeta, impedindo o sentimento plenamente vivido, a interioriza-
chio total que levaria & cancdio, ha um grio de angistia.

Vejamos isso melhor.
4. Tensdo, ironia

Desnecessario mostrar mais exemplos de antinomias. Importante agora
& mostrar como as contradicdes s@o progressivamente vencidas, & medida
que o poeta penetra o ser objetivo do acontecimento que da origem ao poema.
Estabelecido que ha uma tensfo basica entre o amor e a situacio do poeta,
entre o sentimento e o homem maduro; estabelecido que esta tensdo gera a
estrutura formal do poema (forma interior e forma exterior), facamos
agora o caminho inverso, regressando da analise & sintese.

Uma das formas de vencer as antinomias é a construcéo progressiva
de uma afirmac@io que, saindo das negativas e alternativas que se apresen-
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tam, fecha vigorosamente cada unidade do poema. Tdodas as estrofes, com
excecao da terceira e da quarta, terminam por uma afirmacio que pretende
superar o conflito. Relacionemos:

1* — e a um e outro agradeco, pois que tenho um amor.,
2 — e talhado em penumbra sou e ndo Sou, mas Sou.
52 — Onde nio h& jardim, as flores nascem de um
secreto investimento em formas improvaveis.
6. — o sagrado terror converto em jubilagao.
7.> — e o mistério que além faz
0s séres preciosos & visdo extasiada.

8. — e estou vivo na luz que baixa e me confunde.

Cada uma dessas afirmacGes é retomada na estrofe seguinte (direta-
mente, através do recurso & anadiplose, ou apenas de maneira implicita) e
confrontada com novas dificuldades, surgindo novos conflitos, que por sua
vez serao resolvidos parcialmente adiante. A terceira e a quarta estrofes
sdo excecdes, mas nd@o totalmente, pois a negacdo com que terminam trans-
forma-se em afirmacdo na seguinte; é o mesmo processo, invertido. Assim
da terceira para.a quarta:

3.* — que nao vivi jamais, pois jamais me sorriram,
4°* — Mas me sorriam sempre atras de tua sombra
Enquanto que, da quarta para a quinta, temos:

4 — ou foi sangue, talvez, que se armou em coagulo.

5 — E o tempo que levou uma rosa indecisa

em que a negacao amor/coagulo se transforma na afirmacio amor/rosa.

Podemos suspeitar gque, no processo descrito, exista uma marcha pro-
gressiva em direcAo a afirmacd@o final, que sugere as contradicdes, E ocor-
re jnais ow menos isto mesmo. A quinta e a sexta estrofes encerram deci-
didamente um numero muito menor de antinomias e sugerem que a tensdo
foi superada. O melhor é transcrevé-las:

E o tempo gue levou uma rosa indecisa '

a tirar sua cor dessas chamas extintas

era o tempo mais justo. Era tempo de terra.
Onde nao ha jardim, as fléres nascem de um
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‘25, secreto investimento em formas improvaveis,

Hoje tenho um amor e me faco espacoso

para arrecadar as alfajias de muitos

amantes desgovernados, no mundo, ou triunfantes,
e ao veé-los amorosos e transidos em tdrno,

30. o sagrado terror converto em jubﬂégﬁo.

Néo ha como deixar de perceber que as negativas aqui sejam em nu-
mero muito menor que nas estrofes precedentes. E — o que é mais impor-
tante —, sfio negativas fracas, e se anulam logo que confrontadas com as
afirmagdes posilivas do poeta. Assim, a forte impressio dada pelo verso 24
é a de que “as flores nascem”; e ao adjetivo “desgovernados”, no verso 28
segue-se “triunfantes”, bem mais enfatico. Além disso, ocorrem nessas es-
trofes os “enjambements” mais acentuados de todo o poema (versos 24/25,
26/27, 27/28). Mas, para entender seu carater expressivo, é preciso exami-
nar antes, rapidamente, a estrutura ritmica do poema.

A maioria dos versos de “Campo de Flores” tem doze silabas (trinta
versos, no total de quarenta e dois); um tem gquinze silabas; trés tém qua-
torze silabas mas, désses trés, dois (versos n.® 3 e 4) podem ser decom-
postos em versos de sete e seis silabas; trés tém treze silabas, e désses
0s versos n.® 15 e 19 podem ser decompostos em versos de seis silabas:
um tem onze silabas (verso 27), mas gracas ao ‘“enjambement” ganha a
ultima silaba étona do anterior, o que perfaz doze; um tem dez silabas, e
pode ser decomposto em quatro e seis; trés tém seis silabas. Um exame
mais profundo revela que todos os versos de doze silabas se decompdem
em dois versos de seis silabas cada um, exceto o de n.* 32, que se decompde
em um verso de quatro e outro de oito silabas. Pela altissima proporcio
em que surge pode-se dizer que o verso de seis silabas é a unidade métrica
bésica do poema.

. O ritmo é muito variado, mas a regularidade da cesura na sexta silaba

tem sem davida um valor significativo: dividindo o verso ao meio, decom-
pondo-o em partes iguais de seis silabas cada, estabelece uma oposicio e
explicita, dessa maneira, no arcaboucgo sonoro do poema, a mesma tensio
basica que vinhamos examinando. Ocorre portanto uma “antinomia ritmica”,
se & que se pode falar assim. E interessante é observar que a ocorréncia
isolada dos trés funicos versos de seis silabas corresponde exatamente a
superacio das contradicoes. i

Também os “enjambements” (versos 24/25, 26/27, 27/28) sdo formas
de atenuar o ritmo e, portanto, de atenuar a tensdo. Falando sobre o valor
expressivo do “enjambement” afirma Déamaso Alonso: “Penso, pelo con-
trario, que éstes conflitos [entre metro e sintaxe — nota minha] se resol-
vem sempre num ceder, ou numa indecisio entre sentido e ritmo, com o
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que se enriquece o matiz, a capacidade expressiva: como sempre que no
verso se atenua o ritmo assaz evidente” (7). Ha uma indecisdo entre sen-
tido e ritmo, vale dizer, um diluir-se da tens@o ritmica que espelha as con-
tradicdes em que vinha emaranhando-se o poeta. Rsses recursos explicam
a sensacao de quase plenitude que encontramos nestas duas estrofes, quando
parece que o poeta vai atingir o tom da cancdo, erguer um canto de jabilo
e abandonar de vez os paradoxos em que se debate. Mas o tom derrapa
logo adiante:

Seu grao de angustia amor ja me oferece
na mio esquerda.

O “principio de corroséo” que Luiz Costa Lima aponta como elemento
basico da visdo-de-mundo de Drummond aparece concretamente aqui: o
grio de angistia (8). A percepcdo de que o amor se divide, de que —
enquanto a mao direita cria a forma e toca “o mistério que além faz os
séres preciosos & visdo extasiada” — a mao esquerda porta um griao de
angustia, amplia consideravelmente a tensio. Com efeito, percebemos agora
que esta é radical e essencial: néo se origina apenas da situacdo do homem
maduro que vive um amor de primavera (para empregar a imagem usada
por Luiz Costa Lima), mas sim de uma oposicio radical que vive no seio
mesmo do préprio amor.

A percepcdo dessas contradices estd na base geradora do poema. Fa-
lamos atras da ‘“ironia”, que seria uma constante na poesia de Drummond.
A ironia deve ser entendida, aqui como em muitos outros de seus poemas,
nao como sarcasmo ou como simples figura de linguagem, mas como uma
postura basica, que apercebe-se do contraditério que existe nas coisas e
apossa-se do doloroso que dai resulta. Compreendida desta forma, a ironia
(ou a corrosdo...) torna-se elemento estruturante do poema e torna facil
compreender o porqué do tom de cancdo jamais ser alecancado. A postura
irdnica é essencialmente objetiva, impede que a interiorizacdo do sentimento
seja plenamente realizada. Dai a derrapagem e a retomada, logo a seguir,
do tom enunciativo.

Mas, porque me tocou um amor crepuscular,
had que amar diferente. De uma grave paciéncia
ladrilhar minhas maos. E talvez a ironia

tenha dilacerado a melhor doacdo.

Ha que amar e calar.

Calar, quer dizer, ndo cantar. Mas, se é impossivel ‘elevar a cancao,
isto significa que a afirmacdo ultima — que vinha sendo progressivamente

7. Damaso Alonso, Poesia Espnn.holn. INL. Rio, 1960, p.
8. %.‘l"z Costa Lima, Lira e (Msrio, Drmnmond cubra.l). Clv. Brasileira,
0, 1968.






