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RESUMO

Esta Tese estuda o didlogo interartes, mais precisamente aquele estabelecido entre a
Literatura e as Artes Plasticas. Assim, tendo em mente 0 vasto campo que pode haver
nesse dialogo, decidiu-se investigar a obra do poeta modernista brasileiro Carlos
Drummond de Andrade, destacando os poemas que ele dedicou, explicitamente, as Artes
Plasticas.

A primeira parte do trabalho apresenta uma antologia, feita a partir da reunido desses
poemas. Nela, parte significativa dos poemas ¢ dedicada a artistas plasticos brasileiros,
principalmente, aqueles pertencentes a estética modernista, caso de Candido Portinari, Di
Cavalcanti, Antdnio Bandeira, Renina Katz, Fayga Ostrower etc. Além desses artistas, 0
olhar de Drummond voltou-se também para artistas de outras épocas, como Manuel da
Costa Ataide e Aleijadinho; assim como também percorreu outras manifestaces
artisticas, como a fotografia.

A partir da leitura atenta desses poemas, constatou-se a presenca de quatro procedimentos
estilisticos: o uso de biografemas, o poema-voto, as colagens e a metonimia visual, usados
pelo poeta para a confeccdo das pecas. A par desses procedimentos, decidiu-se abordar,
de modo mais cuidadoso, apenas um poema nos capitulos seguintes. Assim, o segundo
capitulo destina-se ao estudo da obra de Oswaldo Goeldi e o terceiro, a obra de Alberto
da Veiga Guignard. Essa escolha permitiu investigar e analisar, mais detidamente, ndo s
a poetica verbal drummondiana, como também o universo visual desses artistas.

Como base tedrica, a presente Tese utiliza estudos desenvolvidos por criticos e
pesquisadores que problematizaram o frutifero dialogo interartes, assim como se vale da
contribuicdo de pesquisadores que se debrucaram sobre os trés principais pilares que
compdem o trabalho: o poeta Carlos Drummond de Andrade e os artistas plasticos

modernistas Oswaldo Goeldi e Alberto da Veiga Guignard.

Palavras-chave: Poesia; Artes Plasticas; Carlos Drummond de Andrade; Oswaldo
Goeldi; Alberto da Veiga Guignard.



ABSTRACT

This dissertation analyzes the interart dialogue focusing on the Literature and Visual Arts
interface. While acknowledging the vast field already developed in this area, this
dissertation investigates the work of the Brazilian modernist poet Carlos Drummond de
Andrade. And, it sheds light on the poems that he explicitly dedicated to the Visual Arts.
The first part of the dissertation introduces an anthology built on a collection of
Drummond’s poems. A significant part of these poems is dedicated to Brazilian artists,
especially those belonging to the modernist aesthetic such as Candido Portinari, Di
Cavalcanti, Antonio Bandeira, Renina Katz, Fayga Ostrower, among others. In addition,
Drummond has also considered artists from other eras, for instance, Manuel da Costa
Ataide and Aleijadinho, and other artistic manifestations such as photography.

Based on a careful reading of these poems, it was observed the presence of four stylistic
procedures applied by Drummond: the use of biografemas, “poema-voto”, collages, and
visual metonymy. After considering these procedures, it was decided to take a more
conservative approach by analyzing only one poem in each of the following chapters. In
this view, the second chapter is dedicated to the study of the work of Oswaldo Goeldi.
And, the third chapter looks at the work of Alberto da Veiga Guignard. This choice
allowed us to investigate and analyze, more closely, not only Drummond's verbal poetics
but also the visual universe of these artists.

As for the theoretical framework, this dissertation draws on the literature developed by
critics and researchers who raised questions about the fruitful interart dialogues.
Furthermore, it builds on the researches’ contributions who focused their work on this
dissertation three main pillars: the poet Carlos Drummond de Andrade, and the modernist

artists Oswaldo Goeldi and Alberto da Veiga Guignard.

KEYWORDS: Poetry, Visual Arts, Carlos Drummond de Andrade, Oswaldo Goeldi,
Alberto Veiga Guignard.
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Introducéo

O ato poético e o pictdrico sdo imanentes tanto a sensibilidade como a
racionalidade.
Haroldo de Campos

Quando lemos imagens — de qualquer tipo, sejam pintadas, esculpidas,
fotografadas, edificadas ou encenadas —, atribuimos a elas o carater
temporal da narrativa. Ampliamos o que é limitado por uma moldura
para um antes e um depois e, por meio da arte de narrar histoérias (sejam
de amor ou 6dio), conferimos a imagem imutavel uma vida infinita e
inesgotavel.

Alberto Manguel

Foi em solo latino que surgiu uma das mais conhecidas “férmulas” para pensar o dialogo
das artes, que consiste no simile “Ut pictura poesis”, elaborado por Quinto Horacio
Flaco!. Essa formula afirmava ser a poesia como uma pintura. Para Horacio ha pontos em
comum entre a poesia e a pintura. Em linhas gerais, a poesia pode ser vista como uma
pintura, uma vez que ao lermos determinado texto, podemos elaborar mentalmente uma
imagem extraida das palavras impressas no papel. De maneira analoga, quando olhamos
uma pintura, somos capazes de extrair dela uma narrativa. Um quadro que contemplamos
alimenta nosso olhar de tal forma que podemos supor um enredo. Mesmo estando estética,
uma cena visual, por exemplo, carrega elementos (gestos, cores, objetos etc.) por meio
dos quais € possivel imaginar uma ou mais narrativas.

A comparacdo feita por Horacio é tdo importante para pensar a relacdo entre poesia e
pintura que, ao longo da historia, foi retomada por outros artistas. No periodo
renascentista, a doutrina de Horécio estava presente nas indagacGes e formulacbes
artisticas de mestres como Leonardo da Vinci, por exemplo.

Para o critico francés, Daniel Bergez,

! Esta parece ser a mais antiga referéncia, pelo menos para a cultura ocidental, tracada entre a poesia e a
pintura. A tdo conhecida “doutrina” encontra-se no texto “Epistola aos Pisdes”, espécie de tratado destinado
aqueles que pretendem desenvolver-se no terreno das artes. Nela, o pensador latino sugere parametros e
preceitos que devem guiar a construcdo artistica.

1



c’est la doctrine de « Ut pictura poesis » qui va servir de principal argument a la
revendication pictural du sens. La référence a cette citation d"Horace (la poésie
est comme la peinture) a fondé ce qu” on pourrait appeler le « moment classique »
dans I"histoire de la peinture occidentale : une étape parmi d autres, mais qui a
servi d"index a toute les évolutions ultérieures. 2

Sabendo do carater heterogéneo legado pela pintura, encontramos em alguns quadros
didlogos mais estreitos com o texto literario. Ao pensarmos na tradicdo pictorica,
sobretudo aquela elaborada por pintores renascentistas, deparamo-nos com quadros
inspirados diretamente em textos. Desta forma, vemos, em diversas telas, referéncias
visuais de cenas mitologicas, assim como uma infinidade de obras que retratam episodios
e passagens biblicas®.

Esse dialogo interartes ganha ainda mais forca no inicio do século XX, com o advento
das vanguardas europeias. Almejando a renovacdo do campo artistico, através de novas
formas de expressao, escritores e pintores estabeleceram uma intensa “conversa”, por
meio da qual a obra de um servia como inspiracdo e fonte de criacdo para o outro. Assim,
a composicdo de muitos poemas ocorria a partir da transposicéo visual de obras plasticas,
como também a concepc¢do de um quadro podia resultar do contato estreito com um texto
literario. E importante ressaltar que esse contato no se restringiu apenas ao territorio
europeu. No Brasil, gracas ao movimento modernista, 0 contato entre 0s mais variados
artistas (pintores, escritores, poetas, escultores, musicos) foi também intenso e proficuo.

Levando em considera¢do a importancia e pertinéncia deste tema, isto é, o dialogo

2 “E a doutrina do ‘ut pictura poesis’ que vai servir de argumento principal para a reivindicacéo pictorica
do significado. A referéncia para essa citacdo de Horéacio (a poesia é como a pintura) fundou o que se pode
chamar o “tempo classico” da histéria da pintura ocidental: uma etapa dentre outras, mas que serviu de
index para as demais evolugdes posteriores” (Tradugdo do autor). BERGEZ, Daniel. “Figurer/signifier —
La question du ‘sens’ de 1’image”. In: Littérature et peinture. 22, ed. Paris : Armand Colin, 2011, p. 50.

3 Esta Gltima referéncia deve-se ao fato do poderio da Igreja Catdlica na cultura ocidental. Segundo Bergez,
“les tableaux a prétexte littéraire vont des lors se multiplier, bénéficiant notamment, en plus du font
religieux déja exploité au Moyen Age, de la redécouverte de la mythologie antique”. As pinturas com
pretexto literario vdo se multiplicar, beneficiando especialmente, além do fato religioso ja explorado na
Idade Média, a redescoberta da mitologia antiga. (Tradugdo do autor). In: BERGEZ, 2011, p. 51.



interartes, a presente Tese visa a estudar o dialogo entre a poesia e as artes plasticas. Para
tal tarefa, escolhi a obra poética do modernista brasileiro Carlos Drummond de Andrade.
A escolha desse escritor deveu-se sobretudo a importancia de sua poeética para a
renovacdo das Letras no Brasil. De acordo com José Guilherme Merquior, a obra de
Drummond, frequentemente considerado “o ponto alto da poesia brasileira”, representa
uma das realizagdes mais importantes da estética do modernismo. Isso porque sua poesia
¢ a0 mesmo tempo “um reflexo do mundo sociocultural e uma reflexao critica sobre esse
mundo™?.

Tendo em mente a capacidade reflexiva dessa poesia, destaquei, do conjunto poético
drummondiano, apenas os poemas dedicados as artes plasticas. Apés a leitura atenta de
sua extensa obra, selecionei trinta e sete poemas, 0s quais carregam explicitamente
referéncias e alusbes a obras plasticas, por meio das quais podemos estabelecer um
didlogo com determinado artista visual. Isto pode ser percebido ja no titulo de muitos
deles; outros, por sua vez, trazem essas referéncias ao longo do poema.

Essa selecdo serviu para demarcar o corpus poético, sobre o qual procurei me debrucar
no primeiro capitulo da Tese. Em linhas gerais, o objetivo consistiu em identificar quatro
procedimentos estilisticos utilizados por Drummond para a feitura dos poemas: 0s
biografemas, 0 poema-voto, as colagens e a metonimia visual. Portanto, no primeiro
capitulo, ndo me detive, necessariamente, sobre um determinado poema, ja que o intuito
foi apontar a gama de artistas “retratados” pelo escritor. Neste sentido, 0os poemas
aparecem, na maioria das vezes, “recortados” e ndo em sua totalidade. Interessava-me

apontar, por exemplo, a presenga da metonimia visual e para isso destaquei somente

4 MERQUIOR, José Guilherme. Verso universo em Drummond. Trad. Marly de Oliveira, 32 ed. SP: E
Realizagdes, 2012, p. 29.



versos ou estrofes para comprovar a presenca de tal procedimento. Como forma de melhor
analisar o objeto de estudo, optei pela separacdo de cada procedimento. Contudo, é
importante frisar, desde ja, que esses procedimentos dialogam entre si constantemente,
isto é, eles surgem nos poemas de modo misto, intercalando-se.

A Ultima parte do primeiro capitulo, intitulada Drummond e a fotografia, foi dedicada a
apenas uma manifestacdo artistica: a fotografia. Para concebé-la, separei dois poemas de
Drummond que tratam da fotografia, um dedicado a Evandro Teixeira e o outro, a Bras
Martins da Costa. Para tal analise, apoiei-me nos estudos do semidlogo e critico francés
Roland Barthes, mais precisamente, nas consideracdes tedricas presentes em seu livro A
Camara clara.

Assim, munido dos quatros procedimentos estilisticos e mais “proximo” da poética
drummondiana, procedi a analise de dois poemas. A escolha deveu-se, principalmente, a
complexidade encontrada em ambos. Para cada um desses poemas dediquei um capitulo.
Desta forma, o segundo capitulo da Tese é dedicado ao gravador, desenhista e ilustrador,
Oswaldo Goeldi, enquanto o terceiro, ao pintor Alberto da Veiga Guignard. Nestes
capitulos, partindo da leitura que o poeta faz do rico e instigante universo pictérico desses
significativos artistas plasticos, procurei aprofundar e problematizar alguns
questionamentos encontrados em suas respectivas obras, a partir da “critica poética”
drummondiana.

No decorrer das leituras e das analises empreendidas, lancei mdo de alguns tedricos e
estudiosos que investigaram a obra dos artistas em questdo (José Guilherme Merquior,
Davi Arrigucci Jr., Aracy Amaral, Rodrigo Naves, Lélia Frota Coelho), como também
me amparei, como forma de melhor estruturar e arregimentar a pesquisa, em outros que
problematizaram o frutifero didlogo interartes (Daniel Bergez, Daniel Arasse, Julio

Plaza).



1 Capitulo 1 — Breve antologia®

Para dar conta desta antologia, proporei, em um primeiro momento, uma especie de
agrupamento, como forma de melhor situar os artistas abordados por Drummond. Para
isso, usarei dois fatores como forma de distin¢do: o tempo / época em que viveram e a
materialidade utilizada para a execucgéo das obras.

Assim, por exemplo, o primeiro grupo € constituido por artistas contemporaneos do poeta.
Dentre os que identifiquei neste grupo, a predominancia é para a arte brasileira, produzida
no decorrer do século XX, sobretudo aquela feita por artistas modernistas, ligados ao
movimento de renovacdo das artes nacionais. Sdo eles: Candido Portinari, Alberto da
Veiga Guignard, Antdnio Bandeira, Sylvia Chalréo, Aldemir Martins, Oswaldo Goeldi,
Dalia Antonina, Carlos Ledo, Fayga Ostrower, Lasar Segall, Tarsila do Amaral, Emiliano
Di Cavalcanti, J. Guimardes Vieira, Percy Deane, Augusto Rodrigues, Renina Katz,
Wega Nery, Enrico Bianco, Augusto Bandeira, Maria Teresa Vieira, lara Tupinamba,

Heitor dos Prazeres, Thereza Miranda, Manuel Kantor®.

5 Todos os poemas que compdem esta antologia encontram-se no final do trabalho. Optei, durante a escolha
do corpus, em ndo abordar o conjunto de poemas intitulado “Arte em exposi¢do” que consta em Farewell,
livro péstumo de poemas de Carlos Drummond de Andrade, publicado em 1996. Nesse conjunto, composto
de 32 curtos poemas, Drummond se volta para importantes artistas europeus — sobretudo os pintores —,
desde aqueles pertencentes ao inicio do periodo renascentista, chegando a alguns dos artistas consagrados
das vanguardas europeias. Eis alguns deles: Miguel Angelo, Da Vinci, Ticiano, Giorgone, Rubens,
Velasquez, Goya, Bernini, Matisse, Van Gogh, Mondrian, Modigliani etc.

Decidi, neste trabalho, focar apenas nos poemas dedicados a artistas brasileiros — ou que produziram obras
em territ6rio nacional, caso de Lasar Segall, por exemplo. Esta pode ser a primeira razdo de ndo abordar os
poemas de “Arte em exposi¢do” no corpo do trabalho. O segundo fator que me levou a esta escolha consiste
no modo de composicdo. Diferente dos demais poemas dessa breve antologia, em “Arte em exposi¢do”,
Drummond compés poemas curtos, de dois a seis versos, o que nos lembra o formato dos “poemas pilulas”,
tdo difundidos no inicio do periodo modernista, feitos a partir da selecdo de apenas uma obra de arte de
determinado artista. Em sua maioria, 0s poemas partem de composicGes de artistas conhecidos e difundidos
mundialmente. Assim, por exemplo, para tratar de uma das esculturas mais conhecidas de Bernini,
importante escultor do século XVII, Transverberagdo de Santa Teresa — o titulo do poema ja leva 0 nome
da obra —, o poeta, sucintamente, escreve em trés versos: “Visdo celestial, doce delirio, / Da cabega aos pés
nus / éxtase (orgasmo) relampeia.” O conteudo dos versos drummondianos, ndo somente nesse, mas em
todos os demais poemas desse conjunto, exalta e resume, com golpe certeiro, aspectos essenciais para o
entendimento da obra abordada. Ainda que ndo trate desses poemas aqui, eles constardo na antologia.
Acredito que, com a andlise aqui pretendida dos demais poemas, esses (Arte em exposic¢do) serdo, ainda
que indiretamente, contemplados.

® Neste grupo de artistas, encontramos pintores, gravadores, escultores. Alguns deles adentraram o século
XXI1, como Aldemir Martins, Enrico de Bianco, Fernando Goldgaber, Thereza Miranda, lara Tupinamba,

5



Ainda no grupo de artistas visuais, ha trés deles que se distanciam temporalmente do
poeta, assim como se diferenciam em relacdo aos procedimentos artisticos empregados
por alguns dos artistas citados anteriormente. S&o eles: Antdnio Francisco Lisboa
(Aleijadinho), Manuel da Costa Ataide (mestre Ataide) e Joaquim José da Natividade,
artistas do chamado periodo barroco brasileiro, os quais se dedicaram, principalmente, a
realizacéo de obras (esculturas, no caso de Aleijadinho) e pinturas de teto (mestre Ataide
e Joaquim José Natividade) de algumas importantes igrejas localizadas no Estado de
Minas Gerais.

Para finalizar o grupo de artistas visuais, existem trés poemas de Drummond dedicados a
outra manifestacdo artistica, surgida no decorrer de século XIX, a fotografia. Os
fotografos sdo: Fernando Goldgaber, Evandro Teixeira e Bras Martins da Costa. Este
ultimo, nascido também na mesma cidade do poeta, Itabira (Minas Gerais), preocupou-se
em registrar, sobretudo, o cotidiano da cidade. Sobre essa manifestacdo artistica
especifica, farei uma analise mais detalhada dos poemas, no final deste capitulo, intitulada
Drummond e a fotografia.

Por fim, indo ainda mais longe, isto €, esgarcando um pouco mais 0 campo das artes
visuais, Carlos Drummond de Andrade voltou-se também para manifestacGes artisticas,

oriundas da cultura popular, mais precisamente para as carrancas (fig. 1).

Renina Katz e Wega Nery. O Ultimo artista citado, Manuel Kantor, é argentino, nascido em 1911. Em uma
de suas viagens ao Brasil, estudou com Portinari.
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Figura 1. Mestre Guarany, Carranca, escultura em madeira, 92 x 27 x 43 cm.
Galeria Estagdo, Sdo Paulo.

Trata-se de esculturas de madeira, feitas por artesdos, utilizadas nas proas de barcos, que
navegavam, sobretudo, pelo rio S&8o Francisco, no nordeste brasileiro. As carrancas
participam do imaginario popular brasileiro, uma vez que, para 0s povos que habitam ao
longo do rio Sdo Francisco, essas esculturas, representadas em sua maioria por animais,
resguardavam os navegantes dos mais variados perigos que poderiam existir durante a
navegacao, assim como impediam a presenca de seres maléficos e sobrenaturais. Os dois
artistas para quem Drummond comp6s os poemas sdo: Francisco Biquiba La Fuente
Guarany’, conhecido como Mestre Guarany e Paulo Pardal. Ao primeiro, o poeta dedicou

um poema em homenagem ao seu centenario. Do poema, transcrevo 0s primeiros versos.

Centenario

Francisco Biquiba La Fuente Guarany

conjurou os seres malévolos das aguas.

Com o poder de suas maos meio espanholas,

meio indias, meio africanas,

totalmente brasileiras.

Das méos de Guarany surdiram monstros

gue colocados na proa dos barcos

protegiam 0s navegantes contra os terrores do rio.

Eram monstros benignos, conjuncédo de forcas milenares

" Encontrei, em pesquisas em livros e na internet, a grafia do nome de Mestre Guarany diferente da que
Drummond utilizou em seu poema. Com isso, decidi usar a grafia dos nomes dos artistas tal qual consta na
reunido de poesias completas de Carlos Drummond de Andrade, publicada pela editora Nova Fronteira.
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enlacadas na mente de Guarany.

()2

8 ANDRADE, Carlos Drummond. “Amar se aprende amando”. In: Poesia completa. Fixagdo de textos e
notas de Gilberto Teles; intr. de Silviano Santiago. 12 ed. 32 impr. RJ: Nova Fronteira, 2007, p. 1298.
Todos os poemas de Drummond citados aqui constam desta edi¢do. A partir de agora, citarei apenas o livro
a que pertencem, seguido do nimero da pagina.
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1.1  Biografemas

Aproveitando a leitura dessa estrofe, gostaria de destacar o que considero o primeiro
procedimento estilistico usado por Carlos Drummond de Andrade na confeccdo de alguns
de seus poemas, a saber, os dados biograficos dos artistas. Tomo emprestado o termo
“biografemas” do critico Roland Barthes. Em seu livro A camara clara, ele afirma: “gosto
de certos tracos biograficos que, na vida de um escritor, me encantam tanto quanto certas
fotografias; chamei esses tragos de ‘biografemas’; a Fotografia tem com a Historia a
mesma relacdo que o biografema com a biografia” °.

No poema em prosa anterior, a “apresenta¢ao” do mestre Guarany ¢ feita através da agdo
resultante de sua profissdo, a saber, a construcdo de carrancas, espécie de amuletos que
ndo apenas “purificavam” as aguas, como ainda tornavam as viagens “festivas e
violeiras”. Ao longo dos vinte e um versos livres do poema, 0 poeta destaca as “maos” de
Guarany, “maos calejadas e criadeiras”, como sendo o elemento responsavel pela
producdo desses objetos. Aliado a isso, ele ainda enfatiza a importancia do aspecto
bioldgico. Francisco Biquiba, “irmao moreno do santo de Assis”, € oriundo da mistura de
trés etnias (indio, branco e negro) — o que o torna um “auténtico” brasileiro®.
Drummond une o fazer artistico a esse dado fundamental. Talvez dai resulte a importancia
desta feliz conjugacdo bioldgica, isto €, para produzir suas obras de maneira tao singular,

mestre Guarany juntou, de forma “enlagada™, particularidades de culturas e etnias

°. BARTHES, Roland. In: A Camara clara. Trad. Julio Castafion Guimardes. RJ: Nova Fronteira, 1984, p.
51.
10 A conjugacdo dessas trés etnias remete-nos a figura lendaria de Macunaima, tdo bem arregimentada por
Mario de Andrade. O heroi desta rapsodia, apds enfrentar algumas peripécias, depara-se com uma espécie
de rio encantado, no qual encontra a marca de um grande pé. Segundo o enredo do livro, esta marca é do
pezédo de Sumé, quando andava pelo Brasil, pregando o evangelho, de acordo com a mitologia dos povos
tupis do Brasil. O heroi, entdo, decide banhar-se nela. Ao sair, transforma-se em loiro e de olhos azuis. Em
seguida, os outros dois irmdos, Maanape e Jigué, resolvem também banhar-se. Porém, como a &gua tinha
lavado o “pretume” de Macunaima, um deles fica da cor do bronze e o outro consegue apenas molhar as
palmas das maos e dos pés. Este episddio serve de alegoria para a construgdo das trés etnias que originaram
0 povo brasileiro. No poema drummondiano, o sujeito poético “real¢ca” o resultado satisfatério e
fundamental da conjugacédo dessas etnias.
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http://edtl.fcsh.unl.pt/encyclopedia/historia/
http://edtl.fcsh.unl.pt/encyclopedia/biografia/

distintas. Assim, os “monstros benignos” construidos por suas maos encontram-se
diretamente atrelados ao saber popular cultivado por ele e impresso nas carrancas. Como
dito anteriormente, esses “seres” colocados na proa dos barcos eram responsaveis por
afastarem os “seres malévolos das aguas”, protegendo, desta forma, as navegagdes.

O uso de dados biogréaficos se faz presente também no poema dedicado a Bras Martins da
Costa, conterraneo de Drummond. Transcrevo a quarta e Gltima parte.

v
()
Vai-me guiando Brés Martins da Costa,
sutil latinista, fotografo amador,
repérter certeiro,
preservador da vida em movimento.
Vai-me levando ao patamar das casas,
ao varanddo das fazendas,
ao invio das ladeiras, a presenca
patriarcal de Seu Antdnio Camilo,
a ronha politica de Seu Zé Batista,
ao semblante nobre do Dr. Ciriry,
as invencdes de Chico Zuzuna,
aos garotos descalcos de chapéu,
a todo o aéreo panorama
de serra e vale e passado e sigilo
gue pousa, intato, no retrato.

A fotoviagem continua
ontem-sempre, mato a dentro,
imagem, vida ultima dos seres.!

Vemos, nesta parte do poema, o sujeito poético referir-se ao fotografo como “sutil
latinista, fotografo amador, / repdrter certeiro, / preservador da vida em movimento”.
Aqui, dados da vida de Bras Martins (1866 — 1937) sdo acoplados ao poema. As
profissdes, ou melhor, as muitas funcdes exercidas por este individuo contribuiram, de
certa forma, para a formacdo de um olhar que soube captar as mais diversas intencdes
humanas, desde o “olhar melancolico" de mulheres a janela, a espreita do tempo, até a

beleza oculta de mogas, “ndo obstante as proibi¢des seculares”, pertencentes a familias

11 Farewell, p. 1417.
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que as acossavam socialmente e subjetivamente (terceira parte do poema). Assim, vai
Drummond, ao longo do poema, em sua contemplacdo, mostrando-nos as imagens que
sua retina, pouco a pouco, capta. Em sua “fotoviagem”, ele nos convida mesmo a rever
alguns individuos que conviveram e participaram da histéria da cidade.

A partir do “patamar das casas”, passando pelo ‘“varanddo das fazendas”, somos
conduzidos “a presenga / patriarcal de Seu Antonio Camilo, / a ronha politica de Seu Zé
Batista, / ao semblante nobre do Dr. Ciriry, / as invengdes de Chico Zuzuna” e por fim
vemos 0s “garotos descalgos de chapéu". Para obter esse efeito panoramico, Drummond
constrdi seu poema como se estivesse guiando uma camera cinematografica, que captura
as imagens fixas no papel, tornando-as dindmicas e em constante movimento. O resultado
percebido nessa cena povoada de “personagens” itabiranos revela, enfim, ao

leitor/espectador um panorama “de serra e vale e passado e sigilo” da cidade itabirana.

Valendo-se de dados biograficos, Drummond dedica, em seu livro Licao de coisas (1962),
o poema “Companhia” a mestre Ataide. Diferente do poema anterior, dedicado a mestre

Guarany, notam-se dados da vida deste artista ja na abertura. Na primeira estrofe, lemos:

Alferes de milicias Manuel da Costa Ataide
eu, paisano,

bato continéncia

em vossa admiragdo'?

Nesse poema, composto de versos livres e brancos, a homenagem prestada a mestre
Ataide “camufla-se” através da admiracdo e da reveréncia. O qualificativo para se referir
ao artista do periodo barroco, “alferes de milicias”, ndo apenas abre o poema, como
também serve de eixo central, uma vez que € ele que parece estruturar o direcionamento

dos demais versos.

12 Lic8o de coisas, p. 478.
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Manuel da Costa Ataide foi um pintor, dourador, encarnador e entalhador mineiro do
periodo barroco brasileiro. Nascido na segunda metade do século XVIII, na cidade de
Mariana, exerceu também, além das funcGes ligadas ao campo artistico, o cargo, ainda
que honorario, de alferes.

O uso desse aposto é estrategicamente pensado por Drummond. Primeiramente,
consultando em sites ou mesmo em livros sobre a vida de Manuel da Costa Ataide,
percebi que a funcdo de alferes, quando citada, ¢ usada apenas de maneira “en passant”,
isto €, essa funcdo é colocada de forma subordinada as de cunho artistico®®. Em outras
palavras, quando se procura informacdes a respeito desse artista, o fato de ele ter sido
alferes ndo configura a atividade mais importante por ele exercida, mas, sem sombra de
duvida, o fato de ter decorado o teto de importantes igrejas mineiras, ao lado de outros
grandes artistas desse frutifero periodo.

Em vista disso, € interessante salientar que € esse o epiteto que Drummond escolhe para
abrir o poema. A partir de seu uso, constata-se que a posicao do sujeito poético é de
alguém que nutre profunda admiracdo e também respeito pela figura de Ataide, uma vez
que, na condi¢do de “paisano”, de sujeito comum, bate “continéncia” como forma de
expressar sua admiracéao.

Em se tratando do ambito militar, a acdo de bater continéncia, uma das formas mais
antigas e elevadas de respeito, é aplicada categoricamente e hierarquicamente, servindo
para distinguir cargos e patentes. Transpondo-a para o contexto literario, esta acédo,
executada pelo poeta, corrobora, uma vez que é utilizada para finalizar trés estrofes, a
maneira de um refréo, a grande admiracao que o poeta sente por Ataide. O tom “elevado”

do poema pode ser percebido também no plano sintatico. Drummond, para falar de mestre

13 Manuel da Costa Athaide. In: ENCICLOPEDIA Ita Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo:
Itad Cultural, 2018. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa8486/manoel-da-costa-
athaide>. Acesso em: 18/02/2018.
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Ataide, vale-se da segunda pessoa do plural. Isto € perceptivel pelo uso de pronomes e
verbos (“vossa admiragdo”, “romperieis”, “derramais”).
Designar mestre Ataide alferes de milicias ndo € a Unica informacdo biografica do poema.

Como dito antes, este dado funciona apenas como “porta de entrada”. Na segunda estrofe,

os dados sobre sua vida sdo apresentados de forma ainda mais precisa:

Ha dois séculos menos um dia, contados na folhinha,
batizaram-vos na Sé da Cidade de Mariana,

mas isso nao teria importancia nenhuma

se mais tarde ndo houvésseis olhado ali para o teto

e reparado na pintura de Manuel Rabelo de Sousa.

(..)
Pela leitura dos versos, constatamos a preciséo temporal indicada por Drummond. De
acordo com ele, identificamos a data a que alude o0 poema, a saber, 17 de outubro de 1962,
ano de publicagéo de Lic&o de coisas. A partir desse dado, podemos levantar a seguinte
hipotese: 0 poema, ou parte dele, pode ter sido escrito em 17/10/1962, ano em que se
comemora duzentos anos, acrescido de um dia, da data do batismo do pintor barroco,
ocorrido em 18/10/1762, na Catedral Sé da cidade de Mariana, em Minas Gerais. A
precisdo com que o sujeito lirico lembra o batizado de mestre Ataide, contribui para o
teor prosaico impresso no poema, contido na agdo de contar “na folhinha” os dias. Essa
imagem nos remete diretamente a um ato corriqueiro e cotidiano — ainda que, nos dias
atuais, a “folhinha” esteja acoplada as telas dos celulares. Se esta acdo, na maioria das
vezes, é usada como instrumento para se indicar o tempo, marcando sua passagem, em
outras, ela pode ser sinbnimo de espera: muitas pessoas aguardam ansiosamente por datas
que consideram importantes e que ndo gquerem, por motivo nenhum, esquecer, cOmo
aniversarios, datas festivas, feriados importantes etc, e, para isso, o calendario, impresso

em papel (folhinha) ou acoplado aos meios digitais é ferramenta indispensavel.
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Levando em consideracdo o0 poema como um todo, a imagem da folhinha parece
contrastar com o tom erudito e mais classicizante, que ha em alguns versos, como aqueles
em gue se percebe o emprego do pronome de tratamento “vos”. Por ora, e apoiando-me
aqui na leitura do critico literario, Davi Arrigucci Jr., o contraste de tom € ponto essencial
da poética drummondianal®. Sabendo da importincia deste dado, essa questdo serd
retomada e melhor problematizada posteriormente em outras analises. Gostaria, neste
momento, de me deter no uso de informacg6es biograficas como elemento compositivo
dos poemas.

Ainda sobre esse poema, Drummond, contudo, parece ndo se apoiar somente nos dados
biograficos. Atrelados a ele, 0 poeta tece consideragdes mais “livres” em torno da vida de
mestre Ataide, as quais, devido a distancia temporal e a auséncia precisa de fontes,
extrapolam e refazem aspectos da “realidade”. Em certo sentido, realidade histérica ndo
¢ a matéria cabal e Unica para a composi¢cdo do poema. Assim, por exemplo, o poeta ndo
considera somente o fato de mestre Ataide ter nascido na época (final do século XVIII,
apogeu do estilo barroco no Brasil) e no local (Capitania de Minas Gerais, importante
centro da atividade mineradora no Brasil Coldnia) propicios para a construcdo de sua
carreira artistica, como elemento delimitador de sua arte, mas a acdo de o pintor ter olhado
para o “teto” de igrejas e observado atentamente as pinturas contidas nele.

Mesmo a critica ndo apontando ao certo quem foram os mestres de Ataide ou a maneira
como aprendeu seu oficio, o olhar critico e poético de Drummond aponta Manuel Rabelo
de Sousa como uma das fontes inspiradoras do artista barroco, pois ele foi responsavel
por conceber, na segunda metade do século XVIII, a pintura do teto da nave central, da

capela-mor, as duas clpulas e o douramento dos altares laterais da igreja'®, onde fora

14 ARRIGUCCI Jr., Davi. Coragdo Partido - uma analise da poesia reflexiva de Drummond. SP: Cosac &
Naify, 2002.
5 TIRAPELLI, Percival. Igrejas Barrocas do Brasil. SP: Metalivros, 2008, p. 267.
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batizado mestre Ataide. Segundo Drummond, inspirado, inicialmente, na pintura de
Manuel Rabelo, Ataide, paulatinamente, foi exercitando o olhar. Esse “exercicio” foi o
que lhe possibilitou pintar, posteriormente, “outras tabuas de outros tetos” de igrejas,
inscrevendo-se definitivamente “no azul-espago do teatro barroco do céu”, por meio de
suas “cores insabidas”.

E sabido que Manuel da Costa Ataide trabalhou com douramento e encarnacdo de
imagens — dentre seus trabalhos mais expressivos, destaca-se 0 de Bom Jesus de
Matosinhos, em que encarnou e dourou as imagens de Aleijadinho (1771 a 1818) —, mas
dedicou-se principalmente a pintura de forros e tetos de igrejas. Seguindo os canones
importados de Portugal e o imaginario dominante de sua época, as cenas executadas por
Ataide, em geral, eram retiradas de gravuras e estampas de missais e livros sagrados,

sobretudo da Biblia. Isso porque, segundo Gombrich,

a arte da xilogravura e da estampa calcogréfica logo se espalhou por toda a
Europa. Existem gravuras a maneira de Mantegna e Botticelli na Itélia, e outras
dos Paises Baixos e Franga. Essas estampas tornaram-se ainda um veiculo através
do qual os artistas europeus tomavam conhecimento das idéias uns dos outros.
Nesta época, ainda ndo era considerado desonroso aproveitar uma idéia ou
composicdo de autoria de outro artista, e muitos dos mestres mais humildes
fizeram uso das gravuras como cadernos de modelos, aos quais recorriam como
fonte de inspiragéo.*®

Essa pratica estendeu-se também para solo nacional, no periodo barrocol’. Contudo,
mestre Ataide, ao transpor e adaptar essas imagens para outros espagos, como os tetos de
igreja, o faz de forma singular. Dentre as caracteristicas que marcam seu estilo, podemos
destacar algumas, como: a simplificacdo das composic¢des, o carater intimista das cenas e

a expressividade no desenho. Além dessas particularidades, existe ainda um fato curioso:

16 GOMBRICH, Ernst H. Josef. A Historia da arte. Trad. Alvaro Cabral. 16 2 ed. S&o Paulo: LTC, 2000, p.
285.

7 LEITE, Pedro Queiroz. Face de Judas: de Rubens ao Aleijadinho e mestre Ataide. VI EHA -
ENCONTRO DE HISTORIA DA ARTE - UNICAMP, 2010. Disponivel em:
http://www.unicamp.br/chaa/eha/atas/2010/pedro_queiroz_leite.pdf. Acesso em: 20/02/2018.
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0 artista usou como modelo para compor algumas de suas imagens seus proprios filhos e
sua esposa mulata, rompendo, de forma ainda que indireta, os limites determinados pelo
discurso religioso. De acordo com Marcos Hill, Ataide concebe virgens e anjos mulatos,
“mesclando o contexto erudito das gravuras com um gesto definitivo que confirma uma
nova expressividade e a consciéncia de uma certa diferenca constatada e desejosa de
autonomia.”*®
Além de Manuel Rabelo de Sousa, ha ainda “o mestre mais velho” de Ataide, Ant6nio
Francisco Lisboa, o Aleijadinho®®, uma das figuras mais conhecidas do barroco mineiro.
No poema, 0 “raro Antonio Lisboa” aparece, “mano a mano”, num ato de comunhao
fraternal, acompanhado por Ataide, produtos de uma espécie de reminiscéncia
imaginativa do poeta:

E porque

ao sairdes de vossa casinha da Rua Nova nos fundos do Carmo

encontro-vos sempre caminhando

mano a mano com o mestre mais velho Antonio Francisco Lisboa

e porgue viveis os dois em comum o ato da imaginacao

e em comum o fixais em matéria, numa cidade apds outra,

porgue soubestes ama-lo, ao dificil e raro Antdnio Francisco,

e manifestais a arte de dois na unidade da criacdo,

bato continéncia

em vossa admiracao.

Na quarta e Gltima estrofe do poema, o poeta encontra, ao sair da “casinha da Rua Nova

nos fundos do Carmo”, habitada por Ataide, sempre “caminhando”, Ataide e Antdnio

18 HILL, Marcos. Algumas Obras do Pintor Manuel da Costa Ataide e Seus Comentarios. Cultura Visual
— Revista do Curso de P6s-Graduagdo da Escola de Belas Artes da Universidade Federal da Bahia, v.1, n.
3, jan./jul. 2001.

19 Convém apontar aqui que, do ponto de vista cronoldgico, o primeiro poema de Drummond que encontrei
sobre as artes, presente no livro Brejo das almas (1934), é dedicado a Aleijadinho. Nele, a presenca de
dados biograficos também pode ser notada. Transcrevo aqui a quarta estrofe: “Este mulato de génio / lavou
na pedra-sabdo / todos 0s nossos pecados, / as nossas luxurias todas, / e esse tropel de desejos, / essa ansia
de ir para o céu / e de pecar mais na terra; / este mulato de génio / subiu nas asas da fama, / teve dinheiro,
mulher, / escravo, comida farta, / teve também escorbuto / e morreu sem consolagéo.”
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Lisboa. No percurso imaginativo deste sujeito, este encontro corrobora certa afinidade

entre ambos os artistas, ja que os dois partilham “em comum o ato da imaginagao”.

Por fim, o outro poema no qual destaco a presenca de passagens biograficas é
Brasil/Tarsila, dedicado a pintora Tarsila do Amaral. Publicado n"As impurezas do
branco (1973), Drummond, neste poema, conjuga, em linhas gerais, a pintura de Tarsila
e 0 comprometimento da artista em desvendar e traduzir o Brasil. E como se com Tarsila
redescobrissemos o Brasil. Ou melhor, a sua pintura, como bem apontou um dos
idealizadores e pilares do movimento modernista brasileiro, Méario de Andrade, precisava
nutrir-se (e nutriu-se) de brasilidade. Para analisar os dados biograficos que compdem
alguns versos desse poema, apoiar-me-ei na leitura certeira feita por Aracy Amaral sobre
avida e a obra de Tarsila.

Transcrevo a primeira, das trés partes, do poema:

Brasil / Tarsila

A Aracy Amaral

Tarsila

descendente direta de Bras Cubas

Tarsila

princesa do café na alta de ilusbes

Tarsila

engastada na pulseira gotica do colégio de Barcelona
Tarsila

medularmente paulistinha de Capivari reaprendendo
0 amarelo vivo
0 rosa violaceo
0 azul pureza
0 verde cantante
desprezados pelo doutor bom gosto oficial. 2

20 As impurezas do branco, p. 764.
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Composto de versos brancos e livres, 0 poema apresenta liberdade compositiva analoga
aquela almejada pelos artistas que conceberam e impulsionaram a Semana de Arte
Moderna no Brasil, em 1922: Mario de Andrade, Oswald de Andrade.

A abertura do poema é feita, poeticamente, a partir da vida de Tarsila. Para isso, 0 poeta
usa a repeticdo, nos quatros primeiros versos impares, do nome da artista, sequido de
apostos, feitos a partir de dados biograficos. A primeira consideracdo baseia-se na
genealogia de Tarsila, a saber, descendia da alta aristocracia brasileira. Ela, segundo
Amaral, “descendente direta de Bras Cubas”, era neta e filha de fazendeiros de lavouras,
“peculiar a Sdo Paulo”, cuja propria estrutura, de classe, era fundamentada no poder da
terra. Sua familia possuia um expressivo capital financeiro, heranca do passado, com o
qual contavam com imoveis em S&o Paulo e muitas fazendas no interior paulista. Dai a
rigueza com que conviveu na infancia e em parte de sua vida. Contudo, devido a crise do
café, em 1929, a riqueza da familia foi radicalmente alterada. Como consequéncia, a vida
opulenta e abastada de Tarsila desapareceu, ao longo dos anos.

“A princesa do café” nascera em Capivari, interior de Sdo Paulo, “em meio a paisagem
ondulada e sem arestas da hoje regido dos canaviais paulistas, e sua primeira infancia foi
passada na fazenda Sdo Bernardo”?!. Drummond usa esta informacio nio somente para
confirmar o poder financeiro proporcionado pelo “mundo” do café, mas também,
sucintamente, para apontar o declinio e a ruina da oligarquia cafeeira: “princesa do café
na alta de ilusoes”.

A préxima imagem evocada sintetiza o ambiente escolar de Tarsila, periodo em que

estudou na Espanha, ainda crianga. Esses primeiros anos passados na Europa foram

2L AMARAL, Aracy A. Tarsila: sua obra e seu tempo. 32 ed. SP: Edusp; Ed. 34, 2003, p. 31.
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bastante estimulantes, proporcionando-lhe uma enriquecedora experiéncia artistica. Foi
no colégio de Barcelona que realizou
sua primeira experiéncia em pintura, cujo éxito (de tdo elogiado) a teria
entusiasmado a prosseguir em outras tentativas, de volta ao Brasil, na fazenda:
foi um Coracéo de Jesus, decalcado em seis meses de trabalho paciente. Quase
um bordado, e mais um desafio que uma pintura. Sem qualquer criatividade,
embora esse trabalho j& evidencia em Tarsila a lentiddo de seu trabalho no desejo

de perfeccionismo que seria uma constante para a pintora em seu periodo
maximo.?2

Tarsila retornaria a Europa tempos depois. Ela viajou no inicio da década de 1920 para
Paris e retornou ao Brasil em 1922, ap06s estudar na Académie Julian e depois na
Académie Renard. Mesmo néo tendo participado, com sua presenca fisica, da Semana de
Arte Moderna, ela manteve contato, através de cartas, com uma das principais pintoras
modernistas, Anita Malfatti. Nesta estada em Paris, pintou algumas telas, influenciada
pelo ambiente modernista europeu. Algumas delas lembram a ambientacdo dos quadros
do pintor Pierre Bonnard, caso de (Figura) Portrait de femme, apelidada mais tarde pela
artista de Passaporte, por ter sido aceita no “Salon de la Société des Artistes Frangais”,
em 19222%, E em seu retorno ao Brasil, e gracas a convivéncia intensa com Mario de
Andrade, Oswald de Andrade, Menotti Del Picchia e Anita Malfatti, que aconteceu,
paulatinamente a “conversdo” ao modernismo brasileiro. Mesmo desembarcando em Sdo
Paulo, apds a Semana de Arte Moderna, em junho de 1922, Tarsila experimentou
intensamente a euforia que ainda impregnava na cidade, compondo assim, o grupo dos
cinco, que se opunham frontalmente ao passadismo e ao academicismo artistico.

Nesse contato, instigada pelos demais, passou a investigar a identidade nacional na

pintura. Apesar de ter vivenciado uma educagdo artistica no exterior, ela, como bem

22 AMARAL, 2003, p. 38. Para mais detalhes e informacdes sobre a vida de Tarsila, no decorrer da primeira
fase do modernismo nacional, é imprescindivel a leitura do livro aqui citado de Aracy Amaral, o qual
percorre, de forma primorosa, todo esse periodo.

23 |dem, p. 62.
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descreve Drummond, “medularmente paulistinha” e “jogada de brincadeira na festa
antropofagica”, sentia necessidade de encontrar em solo nacional, sua fonte de inspiragao.
O advérbio “medularmente” utilizado pelo poeta atesta, em cheio, a dimenséo pictorica
almejada por Tarsila, ou seja, transpor para as telas o Brasil. Havia nela uma necessidade

de retorno as fontes. Em carta enviada a sua familia, confessa:

Sinto-me cada vez mais brasileira: quero ser a pintora de minha terra. Como
agradeco por ter passado na fazenda a minha infancia toda. As reminiscéncias
desse tempo v&o se tornando preciosas para mim. Quero, na arte, ser a caipirinha
de Sdo Bernardo, brincando com bonecas de mato, como no Gltimo quadro que
estou pintando.?*

O desejo de “abarcar” o Brasil, de registra-lo artisticamente, por assim dizer, parece ecoar
ndo s6 em Tarsila, mas também nos demais companheiros do grupo modernista. Mario
de Andrade, em carta enviada ao jovem Drummond, nos idos dos anos 1920, alertando-o
para a importancia de nao apenas pensar o Brasil, mas também escrever sobre ele, a fim

de alcangar um “nacionalismo universalista”, afirma:

E preciso comecar esse trabalho de abrasileiramento do Brasil, dizia eu noutra
carta, a um rapaz de Pernambuco. (...) De que maneira nds podemos concorrer
pra essa grandeza da humanidade? E sendo franceses ou alemées? N&o, porque
isso ja estéd na civilizacdo. O nosso continente tem de ser brasileiro. O dia em que
nos formos inteiramente brasileiros e s6 brasileiros a humanidade estaré rica de
mais uma raca, rica duma nova combinacéao de qualidades humanas. As ragas sao
acordes musicais.?®

A fixagdo da “presenca nacional” de Tarsila dialoga estreitamente com as ideias
defendidas e, amplamente divulgadas por Mario de Andrade. Assim, no caso da pintora,
ndo era apenas o tema que deveria ser necessariamente nacional, as cores também teriam
que traduzir esse pais tdo complexo e heterogéneo. Dai, talvez, o poema drummondiano

anunciar as cores reaprendidas por ela e as quais traduziam tdo bem nosso pais: “o

24 |1dem, lbidem, p. 101.
%5 ANDRADE, Mario. A ligdo do amigo: cartas de Mario de Andrade a Carlos Drummond de Andrade.
RJ: José Olympio, 1982, p. 15.
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amarelo vivo / o rosa violaceo / 0 azul pureza / o verde cantante”.?® Cores que confirmam
e refletem o ambiente nacional, ainda que evitadas, nas academias, “pelo doutor bom
gosto oficial”.

Passando para a segunda estrofe, Drummond destaca poeticamente outro importante dado
biografico de Tarsila, a saber, a viagem que o grupo de artistas modernistas, ao qual se

juntou, fez a Minas Gerais.

Tarsila radar tranquilo
captando em traco eliptico
0 vazio da rua de Congonhas com um cachorro e uma galinha servindo
de multiddo
a mudez da rua de Séo Jodo del Rei com duas meninas no cenario operistico de
casas e igrejas
o siléncio do desvio ferroviario
0 sono da cidade pequena onde as casas sdo boizinhos espalhados em presépio.
(Tarsila, Oswald e Mério revelando Minas aos mineiros de Anatole.)
Drummond traduz sucintamente as imagens prosaicas captadas pelo “radar tranqiiilo” da
pintora, que procurou, ao lado de Oswald e Mério, traduzir artisticamente o Brasil. Esse
episédio faz alusdo a conhecida viagem que esses artistas fizeram a Minas Gerais,
“ciceroneando” o escritor francés Blaise Cendras. A fim de “descobrir” o pais, o Gltimo
verso, colocado entre parénteses, a0 passo que encerra uma ironia — era preciso nao
apenas que os brasileiros conhecessem o préprio territério, mas também que o
“revelassem” e difundissem aos proprios brasileiros, a fim de interpreta-lo artisticamente

— aponta para a riqueza artistica do barroco mineiro, fato que fez com que eles se

convencessem ‘“da importancia desse passado tdo recente”. E desse periodo que data o

2% Buscando “vingar-se” da opressdo académica do bom gosto, quanto ao uso das cores, Tarsila afirma, em
uma carta, que passou a usar em suas telas: “azul purissimo, rosa violaceo, amarelo vivo, verde cantante,
tudo em gradagdes mais ou menos fortes, conforme a mistura de branco”. AMARAL, 2003, p. 150.
Drummond parece se valer no poema das mesmas cores citadas por Tarsila, apenas fazendo pequenas
alteracdes.
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lancamento do Manifesto Pau-Brasil de Oswald de Andrade, o qual comprova os ideais

que esses artistas tanto buscavam. Segundo Omar Khouri,

Pau-Brasil é fase resultante da redescoberta do Brasil, cujo fato motivador maior
foram: viagens ao Rio de Janeiro/carnaval e a viagem famosa a Minas Gerais - as
cidades histdricas - 1924, com Blaise Cendrars acompanhando, e cujo
documento-marco é o ja mencionado Manifesto Da Poesia Pau-Brasil, de Oswald
de Andrade ("A lingua sem arcaismos, sem erudigdo. Natural e neoldgica. A
contribuicdo milionaria de todos os erros. Como falamos. Como somos.". E isto
pode ser passado tranquilamente para o ambito da pintura...). E de Tarsila a capa
do livro do suico-francés, do mesmo ano de 1924 (Paris, Au Sans Pareil): Feuilles
de route . I. le Formose: magnifico desenho de A Negra.?’

E Aracy Amaral completa:

a Semana Santa passada em Sdo Jodo Del Rei despertava em Tarsila, de maneira
definitiva, aquilo que ela, na tematica e na magia de suas formas “tarsilianas” de
recriacdo de toda uma flora-fauna, ja estava realizando desde A Negra e A Cuca.
A cor intrinsecamente nossa se incorporava, enriquecendo e dando nome a essa
fase de sua pintura — certamente a de maior exceléncia e criatividade, e da qual a
denominada “antropofagica” seria uma sequéncia num crescendo do elemento
surreal-méagico em suas projecdes pictdricas.?®

Para se referir a outra passagem da vida de Tarsila, Drummond transforma uma das falas
da pintora em versos. Refiro-me justamente a quarta estrofe do poema, em que a pintora

afirma querer ser em arte a “caipirinha de Sdo Bernardo™.

Tarsila relampago

de beleza no Grande Hotel de Belo Horizonte em 24

acabando com 0 mandamento das pintoras feias
Quero ser em arte
a caipirinha de Sdo Bernardo

A mais elegante das caipirinhas

a mais sensivel das parisienses

jogada de brincadeira na festa antropofagica.

Essa estrofe debruca-se sobre uma faceta de Tarsila: sua elegancia e beleza. Tarsila

possuia um estilo proprio, o qual realgava ainda mais sua personalidade. A “mais elegante

2l KHOURI, Omar. “Tarsila: um pouco mais — parte 1. In: O livro das mil e uma coisas: textos breves
sobre comunicacdo, semidtica, artes, (ex-) viventes etc et al / Omar Khouri. SP: Nomuque Edig¢des, 2011,
p. 269.

28 AMARAL, 2003, p. 152.
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das caipirinhas” era cliente de Paul Poiret, um ‘“costureiro-criador”, amigo do pintor
Fernand Leéger e considerado, pelo meio parisiense da época, um verdadeiro artista. A
excentricidade artistica de Poiret, que atuou mais intensamente nas duas primeiras
décadas do século XX, seguramente despertou interesse em Tarsila. Em Paris, ela, muitas
vezes instigada por Oswald, frequentava o atelié de Poiret, tornando-se uma cliente
assidua. Anos depois, é o proprio estilista que elabora sua toilete de casamento com
Oswald de Andrade. A imagem de Tarsila, como mulher elegante e artista estava
salvaguardada pelo estilista. Suas aparicdes em locais publicos parisienses ndo passavam
despercebidas, uma vez que a propria Tarsila tinha conhecimento deste “status” e do seu
sucesso como mulher linda.

Enfim, a imagem imponente de Tarsila é reiterada ao longo do poema por meio de
qualificativos que sintetizam a beleza artistica e fisica cantada por Drummond: “radar
tranquilo”, “Tarsila relampago”, “musa radiante”, “dalia sobrevivente” e ainda “Tarsila /
amora amoravel d’amaral”. Neste ultimo, notamos, implicitamente, outra homenagem do
poeta. Trata-se do estudo, de que aqui me utilizo, de Aracy Amaral sobre Tarsila. Em
certo sentido, Drummond também homenageia a pesquisadora e critica de arte. Esta
hipotese pode ser corroborada ndo apenas pelo uso do neologismo “amoravel”, cujo
radical provém de “amor” e parece aludir ao trabalho “amoroso” de Aracy, mas também

pelo fato deste adjetivo “conversar” com o sobrenome “Amaral” e dele se apropriar, por

meio da aglutinago dos radicais “amaral” e “amor”.

Por meio de alguns epitetos, utilizados por Drummond para se referir aos artistas
anteriormente citados: Francisco Biquiba La Fuente Guarany, Bras Martins da Costa,
mestre Ataide e Tarsila do Amaral, conseguimos perceber um dado importante acerca de

alguns dos poemas drummondianos, a saber, o de colocar, em meio a versos que tratam
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de particularidades e caracteristicas da obra de um artista, dados ou informacdes
biograficos. Entretanto, por se tratar de um grande poeta, em muitos casos, algumas
informacdes passam por seu olhar sensivel e ganham novos contornos. Como dito antes,
este é 0 primeiro “impulso” poético que destaco, presente em alguns dos poemas que
constam nesta antologia. Esse dado parece confirmar um dos fatores que instigam um
individuo a voltar-se para a obra de outro, seja através da escrita, do desenho ou da
pintura, levando-o a produzir outra obra, no caso em questdo, um poema.

Esse feito parece confirmar também a predilecdo de alguém por outrem, uma vez que
revela o interesse e a afinidade resultantes do contato com uma obra de arte. De acordo
com Fayga Ostrower, “as formas de percep¢do nao sdo gratuitas nem os relacionamentos
se estabelecem ao acaso”?°. Partindo desse pressuposto, um individuo, ao se sentir atraido
por uma obra de arte, por exemplo, atenta-se a ela por meio de sua percep¢do. Nesse caso,
ele ndo apenas olha furtivamente para um quadro ou uma escultura, mas percebe e dele(a)
se aproxima, estabelecendo, doravante, uma relacgéo.

No caso poético, trata-se de escrever sobre aquilo que nos causa prazer, aquilo que nos
desperta interesse. Interessamo-nos, as vezes, pela obra de um pintor ou de um escritor,
porque, ao nos depararmos com um quadro ou um poema, nutrimos uma espécie de
afinidade. Em alguns casos, isso pode advir de uma relacdo estreita e pessoal — caso de
alguns poemas de Drummond; em outros, ndo sabemos explicar, em detalhes, 0 porqué
de tal aproximacdo. E como se, de alguma forma, féssemos atraidos desde o primeiro
contato pela obra. Parece que, ao apreciar determinada manifestacdo artistica,

compreendemos ou partilhamos uma visdo de mundo, ainda que, muitas vezes, nédo

2 OSTROWER, Fayga. “Potencial”. In: Criatividade e processos de criacdo. 30. ed. Petropolis, Vozes,
2014, p. 9.
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consigamos explicar. Em outras palavras, é como se “entendéssemos” o que “quis dizer”
0 artista.

Em francés existe o termo “coup de foudre” que serve para traduzir uma paixdo
arrebatadora, a primeira vista. Nesse caso, quando nos “apaixonamos” por uma obra,
poderiamos afirmar que experimentamos um “coup de foudre” estético. Na verdade,
experimentamos um prazer estético. Isto parece ser o caso de Drummond, quando diante
da obra desses artistas. Entretanto, essa aproximacdo nao passa apenas pelo crivo da
subjetividade. Ela ganha contornos nitidos e racionais quando se transforma também em

obra de arte: os poemas resultantes do “contato” com outras obras.
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1.2 Poema-voto

A aproximacdo de Drummond da obra de um artista, as vezes, é feita em forma do que
chamo aqui de “votos”. Dentre os procedimentos estilisticos aqui elencados, 0 poema-
Voto consiste no mais sucinto deles. Isso porque esse “procedimento” pode ser também
entendido como uma maneira de construgdo poematica. Ou seja, Drummond elaborou, ao
longo de sua vida, alguns poemas dedicados a artistas, 0s quais podem ser pensados como
poemas de ocasido. Nesse sentido, a funcdo de alguns deles é ser, eles mesmos, portadores
de votos, sobretudo os de prosperidade, quando das festividades de ano novo, por
exemplo. Neles, o desejo de prosperidade artistica enlaga-se ao carinho nutrido pelo poeta
a determinada pessoa. Em alguns dos poemas que aqui apresento, 0 poeta ndo so
demonstra uma relacdo de amizade com determinados artistas, como também procura
nutrir e preserva-la.

Cito trés poemas como forma de exemplo.

A Sylvia Chalréo

Da cor mesma do céu
seja este ano pintado
para Sylvia Chalréo
azul de lado a lado®

A Dalia Antonina

Que o0 ano novo, abrindo a cortina,
dé sempre a nuanga mais pura
e a mais leve, humana ternura
ao pincel de Délia Antonina®

De Aldemir Martins
De Aldemir Martins a flor

aberta sobre 0 Ano-Novo
mostra o mistério de uma flor

%0 Viola de bolso I, p. 338.
31 Viola de bolso 1, p. 339.

26



que é sempre claro e sempre novo.

A flor aberta sobre 0 mundo

convida os seres ao amor

que, desde o alvorecer do mundo

infinito, cabe na flor.®?
Em relacdo aos demais poemas da antologia, os poemas elaborados para este fim sdo
curtos. Distinguem-se, por exemplo, dos poemas anteriormente analisados, ndo somente
do ponto de vista tematico, mas também quanto a forma. Como se trata de poemas de
“ocasido”, seu conteudo delimita, quase exclusivamente, uma espécie de encontro social.
Assim, ndo encontramos neles um aprofundamento tematico, ja que o intuito do poeta é
demonstrar seu apreco pela obra de determinado artista.
Aqui, é o desejo de um ano novo prospero que configura o ponto em comum entre eles.
Entretanto, os votos drummondianos parecem distanciar-se dos votos comumente feitos
pelas pessoas. Numa relagédo entre familiares ou amigos, 0s votos mais corriqueiros que
as pessoas desejam umas as outras, por meio de um cartdo postal de boas festas, por
exemplo, sdo os de paz, saude, prosperidade e felicidade.
Nesses poemas, contudo, por se tratar de pintores, ha uma espécie de adaptacao dos votos.
No primeiro deles, ¢ com a mesma cor “azul”, predominante no céu, que Drummond
deseja que seja tingido o ano de Sylvia Chalréo. A Dalia Antonina, 0 poeta espera agio
semelhante: que a “nuance mais pura / ¢ a mais leve” do ano novo estenda-se também ao
“pincel” da artista.
Ja no poema ofertado a Aldemir Martins, a construcdo verbal poematica se vale de um
jogo metaforico, que sintetiza, de certa forma, um ideal roméntico e lirico. Drummond

parte do simbolo de uma flor, imagem que parece fruto reminiscente de uma tela ou

%2 Viola de bolso, p. 370.
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desenho do pintor (fig. 2), para, a partir dai, desejar, ao ano vindouro, a flor “abrindo-se”
ao mundo, convidando “os seres ao amor”.

De acordo com o imaginério difundido no mundo ocidental, segundo o qual a figura de
uma flor porta conotacgdes positivas e satisfatdrias a vida humana, como paz, alegria e,
principalmente, amor, percebe-se, N0S Versos que encerram o terceiro poema, o desejo do
poeta: ele espera que o mistério existente na imagem de uma flor, “sempre claro e sempre
novo”, projete-se no mundo e contagie os homens de amor. E o sentimento de amor, ag&o
capaz de modificar e impulsionar os cora¢Ges humanos, que Drummond espera, valendo-
se da imagem da flor, que seja plantado, possibilitando, assim, um ato de partilha e
comunh&o entre os individuos.

Quando olhamos a imagem da flor (fig. 2), notamos um certo espelhamento do verso
drummondiano com o quadro de Ademir Martins. O lirismo presente nos versos “A flor
aberta sobre 0 mundo / convida os seres ao amor / que, desde o alvorecer do mundo /
infinito, cabe na flor” parece traduzir, verbalmente, aimagem de Ademir. Nela, o desenho
de uma grande flor inunda o quadro. A tonalidade avermelhada — salvo o azul do caule e
da “folha” — predomina na tela e marca, por sua vez, a alusao feita ao sentimento do amor.
Sabemos do uso comum, difundido no imaginario popular, da cor vermelha como alusédo
ao amor. Amparando-se ainda no quadro, o convite pictérico ao amor também pode ser
notado na maneira como o pintor elabora a flor “aberta sobre o0 mundo” e ofertada aos
seres: tanto o desenho da folha em azul como as pétalas estilizadas da flor assumem o
formato de coragdes, o que, de certa forma, parece nos remeter aos inimeros desenhos
pueris, 0S quais, para representar o amor e suas muitas variacoes, valem-se de desenhos

em forma de coracéo.
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Figura 3. Aldemir Martins, flor, 1970.
Acrilico sobre tela, 55 x 46 cm. Colecéo particular.

O desejo ofertado nesses poemas transparece claramente a ternura do poeta. Esse
sentimento é percebido na forma como 0s poemas s@o construidos. Todos eles possuem
esquema regular de rimas e versos, o que acentua a cadéncia lirica contida neles. Enfim,
0 conteudo dos poemas lembra os votos que comumente vemos estampados em cartdes,
distribuidos em datas comemorativas, como aniversario, Natal e Ano Novo. Drummond
espera que 0 ano vindouro seja, para estes artistas, um reflexo da arte que eles mesmos

produzem.
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1.3 Ascolagens

Outra caracteristica compositiva dos poemas drummondianos é a capacidade de
“organizar”, em um Unico poema, obras diversas de um artista, sejam elas quadros,
gravuras, esculturas, fotografias etc. O olhar do poeta, sensivel e atento, relne,
coerentemente, multiplas imagens, conjugando-as, em alguns casos, em um Unico Vverso.
Trata-se de uma espécie de colagem visual. Assim, a impressdo que temos é de seguir 0
olhar de alguém, que nos convida a passear por imagens retiradas de obras distintas, como
se estivéssemos percorrendo obras em um museu ou galeria.

As referéncias de que se vale para a construcdo dos poemas parecem partir de muitas
obras e ndo somente de uma Unica — ressalto aqui, novamente, que esta particularidade
foi um dos elementos que utilizei para a selecdo da antologia proposta no presente
trabalho. Em outras palavras, a condensacdo do olhar do poeta, em seu registro verbal,
ganha certo dinamismo, ja que um verso pode remeter a imagens de quadros ou gravuras
diversos, por exemplo.

Fica evidente, entdo, o poder de sintese de Drummond. Partindo de seu expressivo
repertorio cultural®, o poeta, por meio do “manejo” certeiro com as palavras, parece
plasmar, por vezes, imagens variadas e agrupa-las em versos ou mesmo apenas em
algumas expressdes. Como forma de exemplificar esse procedimento estilistico,

transcrevo um poema que descreve o mundo de “novas surpresas” de Portinari®*;

33 Drummond, ao longo de sua vida, acompanhou de perto muitas manifestacGes artisticas, seja as
produzidas por amigos artistas, seja apenas como espectador. Em sua extensa obra poética, ha poemas
dedicados ndo somente as artes que aqui ja citei, mas também existem aqueles dedicados a cantores, atores
e atrizes. Caso do “poema-apelo” que faz em nome de Nara Ledo, durante o periodo ditatorial brasileiro,
como forma de impedir sua prisdo ou ainda os poemas que dedica a atores e atrizes internacionais, como:
Charlie Chaplin, Greta Garbo e Joan Crawford.

34 Existem, nesta antologia, seis poemas dedicados ao pintor modernista Candido Portinari, amigo do poeta.
Portinari é o artista a quem Drummond dedicou mais poemas. Ele é o Unico artista brasileiro que consta no
conjunto de poemas dedicados a artistas estrangeiros, intitulado Arte em exposicédo, citado anteriormente.
O mais extenso dos poemas de Drummond a obra de Portinari constitui uma dupla homenagem. Por ocasido
da comemoracéo dos 70 anos do pintor, Drummond fez 21 poemas, alusivos a série Dom Quixote, de 1956,
feitas por Portinari, as quais, por sua vez, “homenageiam” um dos livros mais difundidos na cultura
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Portinari

De um bau de folha-de-flandres no caminho da roga

um bal que os pintores desprezaram

mas que anjos vém cobrir de flores namoradeiras

salta Jodo Candido trajado de arco-iris

saltam garimpeiros, martires de liberdade S&o Jodo da Cruz

salta o galo escarlate bicando o pranto de Jeremias

saltam cavalos-marinhos em fila azul e ritmada

saltam orquideas humanas, seringais, poetas de e sem 6culos, transfigurados
saltam caprichos do Nordeste — nosso tempo

(nele estamos crucificados e nossos olhos ddo testemunho)

(..)%

Os elementos que povoam a obra pictorica de Portinari “saltam” “de um bau de folha-de-
flandres no caminho da roga”. A primeira imagem do poema parece aludir, ainda que de
forma passageira, a um dado biografico do pintor, a saber, Candido Torquato Portinari
nasceu na fazenda Santa Barbara, proximo a Brodowski, interior de Sdo Paulo, em 1903.
De certa forma, assim como Tarsila do Amaral, o imaginério da “ro¢a” e da infancia
vivida no interior, além de desempenhar papel importante na obra desse pintor, ndo passa
despercebido aos olhos de Drummond.

Esse imaginario, para o poeta, é fonte inesgotavel de inspiracdo. Fica claro, no decorrer
dos versos livres que compdem o poema, o tom de candura, notado, sobretudo, pela forma
personificada como o poeta vivifica o local onde residem os seres representados por
Portinari. A agdo de “saltar”, reiterada no poema — este verbo inicia oito versos do poema
—ao mesmo tempo em que deflagra uma acéo fisica, constréi uma alusdo ao ambiente em
que nasceu o pintor. E desse objeto prosaico que Portinari retira, pictoricamente, suas
imagens. Em outros termos, este bau parece sintetizar, metaforicamente e

“magicamente”, a fonte inspiradora do pintor.

ocidental, D. Quixote, do escritor espanhol Miguel de Cervantes. O poema intitulado Quixote e Sancho, de
Portinari, publicado em 1973, n"As impurezas do branco, revela duas leituras do poeta: a do texto de
Cervantes e a dos cartdes da série Quixote, de Portinari.

% Viola de bolso I, p. 331.
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A enumeragdo feita a partir do verbo “saltar” faz referéncia a obras de Portinari,
produzidas ao longo de sua carreira. Ao verificar sua vasta producdo artistica, pode-se
identificar as imagens citadas no poema. Como forma de dar conta do “mundo” de
Portinari, que salta do balt encontrado no “caminho da roga”, temos, num primeiro
momento, em alguns dos seis versos de Drummond, imagens que aludem a uma obra
precisa; em outros, ha a alusdo a imagens que podem se referir a obras diversas, uma vez
que o pintor produziu um mesmo tema em suportes e técnicas variados. O intuito aqui,
como dito antes, ¢ apontar o procedimento “metonimico” de que se vale o poeta na
construcdo de alguns poemas, ou seja, apontar como, a partir de uma selecdo imagética,
0 poema abarca 0 universo pictérico de um artista. Convém lembrar também que nédo
almejo encontrar, de maneira detetivesca, a imagem que condiz categoricamente com
determinado verso, mas evidenciar o olhar poético de Drummond em relacdo a uma obra
visual.

Na primeira ocorréncia, “salta” do bau do pintor a imagem de seu filho, Jodo Candido.
Esta imagem parece aludir & obra Retrato de Jo&o (fig. 3), de 1959, Nela, seu filho é
retratado em sua juventude. O quadro, que retoma a tradicdo do retrato, tdo difundido no

mundo ocidental, é composto apenas por parte do tronco do filho.

% O acervo das obras de Portinari encontra-se reunido e disponivel no site: http://www.portinari.org.br/#.
Todas as imagens aqui citadas foram consultadas neste site.
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Figura 3. Candido Portinari, Retrato de Jodo, 1959.
Oleo sobre madeira, 33 x 22 cm. Rio de Janeiro. Coleg&o particular.

A referéncia ao traje de “arco-iris” do filho do pintor, na 6tica drummondiana, deve-se &
camisa que ele esta usando. Para compor essa vestimenta, o pintor utiliza pequenos
retdngulos de cores diversas: amarelo, azul, verde, vermelho e violeta. Essa
multiplicidade de cores, aos olhos de Drummond, parece remeter ao fenémeno dptico e
multicolor do arco-iris, em cujo exterior predomina a coloracdo vermelha, enquanto em
seu interior nota-se um tom violeta. Embora encontremos, no retrato de Jodo Candido,
tracos realistas na composicdo do rosto, o dado inusitado colocado pelo poeta, a saber, 0
traje arco-iris de sua vestimenta, ganha contornos menos realistas. Sabemos que se trata
de uma camisa por causa da posicdo que ocupa no espaco do quadro e também pela
separacgdo que tem a “gola”, a altura do pescoco. Contudo, caso a separdssemos do corpo,
obteriamos apenas uma imagem composta de retdngulos multicolores.

O segundo verso condensa duas imagens de Portinari. A primeira é a imagem de
garimpeiros, retratada ao longo de sua carreira. Portinari representou homens
desempenhando esta fungdo em suportes diversos, desde o desenho até a pintura. Boa
parte dessas imagens pertence a uma obra realizada por Portinari em 1936, quando foi

convidado pelo ministro Gustavo Capanema para executar um conjunto de pinturas para
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a futura sede do Ministério da Educacdao e Saude. A série, denominada “Ciclos
Econémicos”, compreendia pinturas que retratavam atividades diversas, dentre elas o
garimpo (fig. 4). Vistas em conjunto, estes “Ciclos” representam, sob o prisma do
desenvolvimento econémico, a formacdo da nacéo brasileira através dos tempos. Anos
mais tarde, o pintor revisita esse tema compondo, em 1956, uma tela intitulada “Garimpo
em Minas Gerais” (fig. 5). Embora percebamos uma alteracdo no modo de composicao
das obras com essa mesma tematica — a pincelada ganha contornos mais livres no decorrer
da vida do pintor —, é interessante notar que, no conjunto de imagens disponiveis no site
Projeto Portinari, os titulos atribuidos as obras assemelham-se, assim como existe uma
aproximacdo no modo de representar as figuras: em sua maioria, 0s homens estdo um

pouco curvados, portando nas maos a bateia, recipiente de fundo conico, usado durante o

trabalho de garimpagem.

FigurNa 4. Candido Portin_ari, Garimpeiro_, 1937. Figura 4. Candido Portinari, Garimpo em Minas
Carvao, 57 x 47,5 cm. Rio de Janeiro: Ciclos Gerais, 1956. Oleo sobre tela, 35 x 26 cm. Banco
Econdémicos — Paléacio Gustavo Capanema. Central do Brasil. Brasilia.

A imagem seguinte trata da figura de S@o Jodo da Cruz, “martir” da igreja catdlica, que
se encontra na Capela Mayrink, no Rio de Janeiro, executada por Portinari em 1944. Nesta

imagem, Sdo Jodo da Cruz (fig. 6), nascido no século XVI, um dos principais
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representantes da ordem dos Carmelitas Descalgos, encontra-se descalco e com as maos
erguidas, em meio a uma oracdo. O rosto, expressivo, traz linhas bem definidas. A boca,
levemente aberta, acentua essa atitude. Nessa imagem, embora a posi¢ao do santo guarde
certo caréater realista e dialogue com o modo como ele foi retratado por outros pintores,
ao longo da histéria da arte, suas mdos destoam do resto do corpo, agigantando-se. O
retrato de Portinari resume de modo expressivo a vida monastica de S&o Joao da Cruz,

devotada a religido.

Eigura 6. Candido Portinari, Sdo Joado da Cruz, 1944.
Oleo sobre madeira, 175 X 60 cm. Capela Mayrink (painel)

A quarta referéncia pictdrica a “saltar” do bau resulta de uma conjugagao de varias obras.
Para isso, Drummond cria a imagem “do galo escarlate bicando o pranto de Jeremias”.
Em se tratando das obras de Portinari, a “imagem pictdrica” criada pelo poeta nos reenvia
para mais de uma obra. A primeira delas é a do galo (fig. 7), animal diversas vezes
representado pelo pintor, a partir da década de 1940. Encontramos representacGes deste

animal, as vezes sozinho, imponente, ocupando todo o espaco pictorico, noutras, ao lado
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de mulheres (fig. 8), sobretudo. Ha apenas uma tela, de cunho religioso, em que o galo

aparece ao lado de um santo, mas néo se trata do profeta Jeremias, mas sim de Sao Pedro.

Figura 6. Candido Portinari, Mulher com galo, 1941.

Figura 75. Candido Portinari, Galo, 1941. Oleo sobre Témpera sobre tela, 60 X 72 cm. Colecio particular.

tela. 46 X 38 cm. Colecédo S/A Fluxo.

Quanto ao animal, em todas as pinturas encontramos um traco em comum: a cor escarlate
da cabega da ave. Em conjunto com esta imagem, Drummond “adiciona”, como se usasse

a técnica da colagem, a imagem do pranto de Jeremias.

Figura 97. Candido Portinari, O pranto de Jeremias, 1944.
Témpera sobre tela, 191 x 179,5 cm. Série biblica — Radio Tupi de Sao Paulo.

Obra de 1944 (fig. 9), pertencente hoje ao MASP (Museu de Arte de Sdo Paulo Assis
Chateaubriand) na qual vemos, em primeiro plano, a figura de Jeremias, um dos profetas
do Antigo Testamento, chorando. Portinari usa linhas duras e firmes para a construgéo da

imagem. Nela, as médos e os pés do profeta — como em outras telas do pintor — sdo
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avantajadas, o que acentua sua expressividade. Contudo, é o pranto de Jeremias o
elemento visual destacado no poema. As lagrimas do profeta destoam da representagédo
comumente imaginada, quando se pensa num choro. As gotas que caem de seus olhos
possuem dimensao consideravel, se comparadas com lagrimas que vemos rotineiramente.
Além desse fator, elas sdo compostas de uma materialidade espessa. O carater liquido
proprio da lagrima converte-se em um material duro e denso. Em certo sentido, as
lagrimas desse Jeremias parecem ser uma espécie de citacdo de algumas representagdes
de choro feitas por Pablo Picasso. Assim, por exemplo, em alguns de seus quadros
(Mulher chorando, 1937), encontramos procedimento pictérico semelhante ao utilizado
pelo pintor brasileiro. E interessante ressaltar aqui que a Série Biblica de Portinari foi
inspirada no Guernica de Picasso.

Dessa forma, a crueza como as lagrimas sao retratadas reitera a aflicdo do profeta, o qual,
de acordo com a Biblia, sofreu, demasiadamente, por ndo conseguir advertir seu povo
contra a invasdo da Babil6nia e, sobretudo, contra as injusticas sociais e as negligéncias
praticadas por aqueles que detinham o poder.

Logo depois, Drummond alude a um detalhe de outra obra de Portinari. Esta imagem é

retirada de um dos painéis que ficam no Palacio Gustavo Capanema, no Rio de Janeiro.

E justamente aquele em que se veem, “em fila azul e ritmada”, cavalos-marinhos (fig.

f?%!

10).

%
LXK

Figura 10. Candldo Portinari. Detalhe do painel interno do Palacio Gustavo Capanema (azulejos).
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A composicdo, encomendada pelo ministro Capanema, € feita de azul e branco, utilizando
0 tema da marinha. Aqui, encontramos outra faceta pictérica do pintor: as diagonais
usadas para a composicao do desenho conferem uma sinuosidade festiva — enfileirados,
os cavalos-marinhos parecem flutuar no espaco — o que fisga o olhar do espectador. Na

analise que faz dos painéis, Carlos Zilio afirma:

cria-se também um espaco complexo, formado por uma superposicao de planos
que dao a sensacao de um amplo espaco sem recorrer a uma sensacao iluséria de
profundidade. Abre-se, portanto, um movimento incessante em que as formas
azuis mais as figuras acabam por conter o espectador. Tem-se a sensa¢éo de um
envolvimento, o espectador é como que capturado num remoinho formado pela
trama das formas e das cores. O fato de ndo haver apelo a ilusdo de profundidade
ainda torna o mural mais desconcertante. Pois convida o espectador a ‘mergulhar
naquele mar’, mas, a0 mesmo tempo, fica claro que isso se da no plano da
imagem. Um mergulho em amplas curvas de explora¢do. N&o mais os limites da
razdo ideoldgica, mas os da descoberta do impossivel, do além, do mais ao fundo.
37

Apobs essas imagens mais “precisas”’, Drummond continua a explorar visualmente, por
meio das palavras, 0 universo pictérico de Portinari, conjugando, para isso, imagens
diversas. Por meio da expressdao “orquideas humanas” (oitavo verso), o poeta faz
referéncia a certas imagens do pintor, sobretudo aquelas em que ha uma profusdo de
individuos. Cito, como exemplo, 0s corpos ritmados, apenas sugeridos por pequenos
retangulos coloridos, convivendo em um mesmo espaco, presente na série seringais, onde
vemos seres praticando gestos e acdes distintos. Este mesmo verso da conta também dos
retratos que Portinari fez de alguns poetas, “de e sem 6culos”: Olegario Mariano (1926),
Manuel Bandeira (1931), e do préprio Drummond (uma pintura a 6leo de 1936, onde se

vé um Drummond de rosto magro e olhos cavados e expressivos (fig. 11).

37 ZILIO, Carlos. A Querela do Brasil. RJ: Relume-Dumarg, 22 Ed., 1997, p. 111.
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Eigura 118. Candido Portinari, Retrato de Carlos Drummond de Andrade, 1936.
Oleo sobre tela, 72 x 52 cm. Colegdo particular.

Por fim, o poeta termina sua “composi¢do” visual, evocando, por meio da expressao
“caprichos do Nordeste”, 0s quadros em que o pintor retratou as agruras sofridas pelos
povos nordestinos. Antes de tratar desses quadros, convém destacar que Drummond
parece ter tomado ‘“emprestado”, do pintor espanhol Francisco de Goya, o termo
caprichos. Goya chamou de Los caprichos uma série de gravuras, utilizadas para satirizar
e criticar a sociedade espanhola de finais do século XVIII, sobretudo membros
da nobreza e do clero. Um de seus efeitos estilisticos consistiu na deformacédo exagerada
dos corpos de certos individuos retratados. Essa deformacao fisica e visivel servia como
dendncia da hipocrisia e, concomitantemente, deflagrava as deformacdes morais
humanas. Em linhas gerais, nessas gravuras, 0s vicios e as torpezas humanas sao
colocados em primeiro plano. Algumas gravuras apresentam-se mais realistas; noutras
vemos criaturas fantasticas ou seres estranhos, frutos de visdes delirantes.

Passando para solo nacional, os caprichos a que se refere o poeta parecem ser aqueles
encontrados em quadros que denunciam a angustia e o sofrimento humanos. Destaco aqui
sobretudo a série composta por Retirantes, Crianca morta, Emigrantes e Enterro na rede.
Nela, sdo os povos nordestinos, destituidos de esperanca, necessitando enfrentar as mais
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variadas formas de injustica, os protagonistas. Como forma de denunciar o ambiente de
miséria, 0s homens, as mulheres, os velhos e as criancgas sdo retratados em grande escala,
0 que gera uma verdadeira monumentalizacdo da tragédia. Esse agigantamento do corpo
das figuras aponta para um paradoxo, uma vez que a “imponéncia” figurativa desses seres
anénimos comprova apenas a forma degradante de suas vidas. Sao pessoas que vivem
acossadas e marginalizadas socialmente. A composicao plastica, elaborada por Portinari,
denuncia também a atmosfera degradante dos homens. Como forma de exemplificar os

“caprichos” a que se refere 0 poeta, destaco o quadro Retirantes de 1944 (fig. 12).

Eigura 12. Candido Portinari, Retirantes, 1944.
Oleo sobre tela e tem 190 x 180 cm. MASP - Museu de Arte de Séo Paulo.

Nele vemos ao todo nove individuos, dentre eles cinco criangas. A miséria aparece
estampada ja no primeiro olhar. Os individuos retratados estdo estaticos, e a maioria deles
confronta o olhar do espectador. Estéo eles a espera de algo ou alguém que os retire do
estado de sofrimento em que se encontram? Ha quanto tempo perambulam sem destino?
Suplicam por comida? Essas e outras muitas indagacfes nos vém a mente quando defronte

deste quadro.
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Do ponto de vista pictorico, os corpos dessas figuras esqualidas sdo fortemente
delineados, em algumas partes por uma linha negra, ndo havendo uma delimitacéo precisa
capaz de separa-los. As roupas sdo farrapos que, miseravelmente, se enredam no corpo.
H& uma crianca, a direita do quadro, semi-desnuda. Parte de sua barriga aparece, devido
ao tamanho inapropriado da camisa, cuja estampa de losangos, lembra, ironicamente,
motivos ligados a alegria e a festividade, mas que somente comprova aqui, amargamente,
a escassez e a fome. A cena interdita qualquer motivo de felicidade. Os rostos, apenas
sugeridos por contornos duros e densos, exibem um olhar de desalento. A boca de alguns
deles é feita por tracos timidos, que parecem denunciar o assombro de suas vidas.

Como forma de acentuar ainda mais a dimensdo tragica, na parte superior direita,
avistamos uma silhueta do sol, também assombrado e sem luz. Ao seu redor, na verdade
em todo o espaco do céu, os rabiscos negros das aves agourentas corroboram o ambiente
seco e miseravel, onde tudo parece ndo resistir as intempéries da natureza. Segundo
Drummond, os quadros de Portinari que tratam do Nordeste resumem, de certa forma, o
tempo dos homens, ja que nossos “olhos”, ao captar a “realidade” plastica transfigurada
de Portinari, “ddo testemunho” da realidade palpavel e concreta a que muitos individuos,
anonimos, estdo inseridos. Ao nos depararmos com essas pinturas, ‘“‘estamos
crucificados”. Nao somente contemplamos uma determinada obra, mas somos “fisgados”
por ela. De acordo com esse caminho interpretativo, o poeta coloca o individuo ndo como
mero espectador que passa ileso diante da obra, mas como alguém que esta “preso” nela.
Como forma de sintetizar o complexo mundo desse pintor, Drummond, em um curto

poema, escreve:

Lembranca de Portinari

O universo de Portinari
se as vezes dai, sempre fulgura
entrelaca, como num verso,
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0 que é humano ao que é pintura.®
Em certo sentido, o trabalho de Portinari, ao inquirir a vida dos homens, revelando, as
vezes, a miséria e o sofrimento humanos, atua de forma anéloga ao poeta. 1sso porque,

nas palavras de Davi Arrigucci, Drummond

falou mais de perto, de nés mesmos e de nossa complicada existéncia, trazendo-
nos a uma s6 vez a poesia misturada do cotidiano, desde a cota de vida besta de
cada dia, até as perplexidades inevitaveis a que nos conduz o fato de ter de
conviver, ler os jornais, amar ou simplesmente existir.*

Esse mesmo procedimento estilistico (colagem visual a partir de muitas obras) é
encontrado também no poema dedicado a Tarsila, visto anteriormente. Transcrevo do

poema agora a terceira estrofe, como forma de exemplificacao.

Tarsila acordando para o pesadelo

de assombragdes pré-colombianas tdo vivas agora como outrora
abaporu das noites na fazenda

bichos que néo existem? mas existentes

cactos-animais, pedras-arvores,

monstros a expulsar de nossa mente

ou a recolher para melhor

seguir nosso tragado preternatural.*

Fica evidente a alusdo a algumas obras da pintora. Como dito anteriormente, Tarsila,
como forma de encontrar uma expressdo genuinamente brasileira, voltou-se,
fervorosamente, para o que de mais singular havia em nossa cultura, sobretudo nas
pinturas das fases pau-brasil e antropofagica. Assim, por exemplo, como destacou, em
uma de suas cartas, a infancia na fazenda — o contato com a natureza vista pela 6tica

infantil que observava tudo ao seu redor: pedras, bichos, arvores — e as historias do “outro

3 Discurso de primavera, p. 812.

3 ARRIGUCCI Jr., Davi. Coragéo Partido - uma andlise da poesia reflexiva de Drummond. SP: Cosac
& Naify, 2002, p. 20.

40 As impurezas do branco, p. 765.
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mundo” tdo bem recriadas ¢ transmitidas a ela, forneceram-lhe base para a concepcéo de

suas obras. Drummond serve-se desses dados na construcao de seus versos.

Figura 13. Tarsila do Amaral, Abaporu, 1928. Oleo sobre tela, 85 x 73 cm.
MALBA — Museu de Arte Latino-Americana de Buenos Aires.

Encontramos entdo a primeira referéncia plastica: o Abaporu, termo indigena oriundo do
tupi e “reaproveitado” por Oswald de Andrade, que significa “homem que come”. A tela
(fig. 13), presente de Tarsila a Oswald, foi a fonte inspiradora do Manifesto Antropéfago,
de autoria do proprio poeta, publicado em 1928. Esse quadro, referéncia fundamental para
compreensdo do movimento modernista brasileiro, parece resultar das pesquisas
encabecadas pelos artistas modernistas, os quais, além da “atualizacdo” da linguagem,
procuravam “descobrir” a verdadeira e genuina faceta do Brasil, seja nas artes plasticas,
na masica ou na literatura.

Dessa maneira, a imagem metamorfica do Abaporu foi retirada “das noites da fazenda”.
O verso de Drummond Nesse sentido, as plantas e 0os animais convivem harmoniosamente
aponta a fonte de onde “bebeu” Tarsila. Segundo ela, essa “figura solitdria monstruosa”,
sentada “numa planicie verde”, de “pé€s imensos” e uma mao sustentando o “peso-pena

da cabecinha mintscula” foi retirada das “estorias contadas pelas pretas velhas da fazenda
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a criancada na hora de dormir, repetidas dezenas de vezes e misturadas a lembranca
inapagada dos servidores de cor, divulgando seus medos, lendas e supersti¢des...”*.. O
poeta parte do imaginario plastico construido pela “Caipirinha vestida por Poirot” e chega
a tempos passados, antes mesmo da chegada de Pedro Alvares Cabral.

Omar Khouri, na precisa andlise feita dessa obra, abarca ndo somente os procedimentos
pictoricos, cerebralmente usados por Tarsila, como toca em questbes de ordem

ideologica. Segundo ele, no Abaporu

predomina a forma cilindrica, seguida da esférica e da cénica, que é insinuada.
Sol, céu, chdo. Figura humana e cactus. As formas que definem o
humano/humanoide ndo diferem essencialmente das que definem o vegetal.
Cores: amarelo, laranja, azul, verde o que, inevitavelmente remete ao Brasil, as
cores convencionais do nosso Pais. Uma leitura, um retrato do Brasil, diria. Uma
figura de cabeca minima, pé e méo direitos enormes, encontra-se sentada e é
como que abordada por uma cadmera/olho em contre-plongée. Dai, deformagdes
decorrentes e a cabeca minlscula, que, apoiada no brago esquerdo, faz lembrar O
Pensador, de Rodin — referéncia 6bvia (citagdo como dizem). Porém, o pensador
de um pensar pequeno: uma pessoa que pensa, mas pensa pequeno, que esta a
matutar. Um pais que pensa pequeno? Sentada num chdo que indicia um
precipicio e que faz simetria com as costas da figura. Um pais & beira do
precipicio? Uma ante-visdo do desastre de 1929 que, afetando gravemente o setor
cafeeiro, afetaria fatalmente Tarsila? Premonicdo? O fundo: um cenario com
sol/olho/rodela de laranja que fita antes o espectador: ndo é a fonte de luz que
incide sobre a figura, sobre o cactus, que projeta uma quase-sombra no céu-
cenario, ou uma espécie de aura. Nenhum compromisso com uma suposta
verdade, sequer com a verossimilhanga. Um maximo de informacdo com um
minimo de recursos graficos/pictdricos.*?

Nesse sentido, as pinturas de Tarsila funcionam como mecanismo interpretativo do
Brasil. Elas ndo apenas retratam o pais, que no inicio do século XX, comeca, timidamente,
a se modernizar, mas, sobretudo, captam o pais primitivo que pulsa latente, preservando
um imaginario repleto de supersticdes, registrando em cores e desenhos “assombragdes

pré-colombianas tao vivas agora como outrora”. E esse mundo, ainda despoluido da visdo

41 AMARAL, Aracy A. Tarsila: sua obra e seu tempo. 32 ed. SP: Edusp; Ed. 34, 2003, p. 280.
42 KHOURI, Omar. “Tarsila: um pouco mais — parte I1”. In: O livro das mil e uma coisas: textos breves
sobre comunicacdo, semiética, artes, (ex-) viventes etc et al / Omar Khouri. SP: Nomuque Edi¢des, 2011,
p. 270.
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eurocéntrica, onde brotam os “cactos-animais” ou as “pedras-arvores” de Tarsila. Além
de Abaporu, explicitamente identificado no poema, encontramos outras telas que
exemplificam as caracteristicas pictoricas da artista citadas por Drummond e reiteradas
por Khouri. Dentre elas, aponto A cuca, de 1924 (fig. 14) e Distancia, de 1928 (fig. 15).
Na primeira delas, encontramos quatro animais: a cuca, que da titulo ao quadro, um sapo,
um tatu e um outro bicho inventado. Esses animais estdo em uma floresta, onde fauna e
flora, estilizadas, sdo recriadas pela pintora. Ndo encontramos um jogo de perspectiva
claro. Nesse sentido, as plantas e 0os animais convivem harmoniosamente: 0s tragos
“geometrizados” dos seres inventados — o “amarelo vivo” que dd vida a cuca, ser
mitoldgico do folclore brasileiro, tém a mesma pureza da cor que as plantas revestidas de
“verde cantante”. A imagina¢ao criativa de Tarsila, ao registrar a “inspiragdo” local, tdo
caracteristica de nosso pais, ndo o faz de modo ingénuo. Antes, vale-se de técnica
apurada, fruto de suas pesquisas e estudos no continente europeu. Nesse sentido, ela parte

das descobertas plasticas, introduzidas pelas vanguardas modernistas, para dar vida as

representacdes genuinamente nacionais.

sobre tela, 73 x 100 cm. Musée de Grenoble, Franca. sobre tela, 65 x 74,5 cm. Colecdo particular.

Na tela Distancia notamos a mesma precisdo do traco existente em A cuca. Nela, no canto
direito, vemos delinear a forma de trés estaticos e imponentes cactos. Logo depois deles,

como forma de dividir o espago, ha uma faixa, um tanto arredondada, de rosa vivo. Ao
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fundo, mais a esquerda da tela, pintada também de verde, ha a figura de outra arvore, que
nos lembra o desenho de uma palmeira. O céu, por sua vez, é representado por tons
azulados, pintados em forma de elipse. De modo analogo, Tarsila compde, com tons
verdes, 0 espaco que parece representar um amplo campo de terra. Convém salientar que
toda a composicao, exceto as plantas verticalizadas, dentre elas os “cactos-animais”,
unicos seres vistos em sua totalidade, sdo construidos a partir de um movimento circular,
0 que faz com que a paisagem extrapole os limites da tela. Assim, o olhar do espectador
é direcionado para além do quadro, ja& que deve preencher os contornos sugeridos por
essas faixas circulares, de cores puras, tanto as que formam a parte inferior, destinada a
representar a terra, como a superior, que representa o céu. Com isso, a “distancia” a que
alude o titulo parece ser fruto do jogo pictdrico, cerebralmente equilibrado pela artista,
entre as linhas verticais e horizontais do todo compositivo. Parece que estamos diante de

uma imagem tropical, mas que carrega “ares” surrealistas.
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1.4 Metonimia visual

Tendo em mente a selecdo dos poemas aqui propostos, o olhar de Carlos Drummond de
Andrade, na maioria dos casos, ndo cita apenas uma obra, de modo especifico. Os
maultiplos olhares langcados por ele, na captura de uma obra, ao invés de abarcar sua
totalidade, apropria-se antes de detalhes. Nesse sentido, 0 poeta parece se valer de uma
espécie de metonimia visual, cuja funcdo consiste em estabelecer uma relagédo da parte
pelo todo ou vice-versa.

Dessa maneira, as vezes, a cor utilizada por um pintor é o que desperta sua atencdo.
Noutras, um elemento, dentre os muitos que compdem a obra, como uma personagem em
meio a tantas outras, é o gque fisga o olhar do poeta. Nos poemas vistos anteriormente,
essa particularidade poética torna-se bastante visivel. Das fotografias de Evandro
Teixeira, por exemplo, o poema, ap0s apresentar, nas trés primeiras estrofes —
poeticamente e tecnicamente — a fotografia enquanto linguagem, nas demais, chama a
atengdo para alguns detalhes contidos nas imagens do fotografo. Assim, um “colchdo
atirado ao vento” ou ainda a beleza de uma “moca em flor no Joquei Clube” (quinta
estrofe) sdo os elementos escolhidos para a tessitura do poema. De forma anéloga,
Drummond parte de detalhes de quadros de Portinari para a feitura do poema “Portinari”,
ja tratado aqui, como o “galo escarlate” ou os “garimpeiros” que saltam do “bati de folha-
de-flandres” do pintor.

Com isso, ainda que em alguns poemas o detalhe é o que salta a primeira vista, o olhar
do espectador, ao identificar a obra em questéo, deseja capta-la em sua totalidade. Assim
é a sensacdo despertada no poema-homenagem, espécie de agradecimento do poeta ao

“querido” Heitor dos Prazeres.

A Heitor dos Prazeres, Artista
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Querido Heitor dos Prazeres,
que estas na esfera celeste:

é hora de agradecer-te

0s prazeres que nos deste.

Por tua pintura e musica

passa um fluido de poesia.

Poesia das coisas simples

unidas em melodia.

O pierrd apaixonado

e a sambista da Mangueira,

saudosos, aqui ao lado,

celebram-te a noite inteira.

Noite de festa no Rio,

noite de dancas e cores,

em gue teus pincéis e notas

embalam nossos amores.

Querido Heitor dos Prazeres:

as injusticas sofridas

hoje se apagam. Reluz

a tua arte em nossas vidas.*®
O universo candido e lirico deste artista, preocupado em mostrar a “poesia das coisas
simples” da vida ¢ condensado verbalmente por Drummond por meio de detalhes de
obras, usados como elementos visuais que, sucintamente, representam a ambientacdo
pictorica que brota do quadro como um todo. Dentre essas figuras, ha o pierrd apaixonado
e a sambista da Mangueira.

O poema é composto de cinco quartetos e possui metrificacdo regular — redondilha maior
— e esquema de rima que obedece a uma regularidade nos versos pares. E interessante
perceber que esta escolha formal corrobora a tematica do poema. Ao enfatizar alguns dos
personagens retratados muitas vezes por Heitor dos Prazeres, como o pierrd e a sambista,

Drummond une as duas facetas artisticas desse artista: os prazeres deixados por ele

carregam um “fluido de poesia” tanto no campo visual, como no campo musical.

4 Viola de bolso 111, p. 1438-1439.
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Além de pintor autodidata, Heitor dos Prazeres foi também (e antes da pintura)
compositor de samba. Nascido no Rio de Janeiro em 1898%, a musica esteve presente
desde cedo na vida desse multiartista, o qual, ao lado de importantes compositores
cariocas, como Cartola, Oswaldo Cruz e Paulo da Portela, firmaram e propagaram as
linhas essenciais daquilo que se tornou conhecido, em todo o0 mundo, como o0 samba
tipicamente brasileiro. Nesse sentido, o detalhe pictdrico que consta neste poema aparece
atrelado a esta outra manifestacdo artistica desempenhada por Heitor dos Prazeres: a
masica.

Ainda segundo os versos de Drummond, “um fluido de poesia” passa melodicamente pela

29 ¢¢

pintura e musica desse artista, fazendo com que seus “pincéis” e suas “notas” “embalem
nossos amores”. Sao seus pincéis (pintura) e suas “notas” (musica) que, juntos, trazem-
nos alegria. A conjugacdo dessas duas manifestacdes artisticas, feitas, a partir das coisas
simples, aparece condensada na agao do verbo “embalar”, que pode aludir tanto a visao
— seus quadros festivos acalantam nossa retina, muitas vezes cansada e fatigada devido
aos problemas e as dificuldades da vida — como também pontua seu uso mais comum, a
saber, as composicGes musicais produzidas por Heitor nos alegram e divertem.
Analogamente, sua obra desempenharia a funcdo de uma pessoa que esta com uma
crianca de colo e a embala, carinhosamente em seus bracos, proporcionando-lhe um
ambiente favoravel ao descanso e a tranquilidade.

Drummond retira do mundo plastico desse Artista a imagem (e também composi¢éo) do
“pierro apaixonado” e da “sambista da Mangueira” como forma de resgatar a sensagdo de

alegria que o espectador experimenta, quando diante de tais obras. Contudo, como ja visto

em poemas anteriormente analisados, caso do poema dedicado a Portinari, o pierrd e a

“ HEITOR dos Prazeres. In: ENCICLOPEDIA Itad Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. S&o Paulo: Itad
Cultural, 2018. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal0428/heitor-dos-prazeres>.
Acesso em: 20/03/2018.
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sambista estdo presentes ndo apenas num Unico quadro, mas podem ser vistos em muitas
telas.

O pintor parece tomar emprestada da Comeddia dell’Arte a figura do seu pierro,
amplamente difundida na cultura ocidental. Em linhas gerais, este personagem ¢é
representado como um palhaco inevitavelmente entristecido, por causa dos contratempos
amorosos com sua amada, Colombina, que o deixa, num primeiro momento para ficar
com Arlequim. Segundo a narrativa, s6 depois é que os dois, Pierr6 e Colombina,

terminam juntos.
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Figura 16. Heitor dos Prazeres, Pierrd e sambista,
1964. Oleo sobre placa, 32 x 45 cm. Colecdo
particular.

Figr ;710. Heitor dos Prazeres, Roda de samba
1965. Oleo sobre tela, 50 x 60 cm. Colegéo
particular.

Assim, em 1964, Heitor dos Prazeres faz uma tela, denominada Pierrd e sambista (fig.
16), onde vemos a sambista, no lado esquerdo, (uma mulher de vestido vermelho com os
dois bracos levantados, dangcando), o préprio pierrd, no centro da tela, (vestido de azul,
estatico, e um tanto contemplativo). Por fim, hd outro homem a direita do quadro,
dancando em ritmo parecido com o da sambista — na verdade ele parece acompanha-la na
danca —, portando trajes predominantemente brancos e com um instrumento musical em
uma das maos. Heitor dos Prazeres aproxima para a realidade a sua volta, genuinamente
brasileira, a triangulacdo amorosa extraida dessa narrativa. A colombina é substituida pela

figura da mulata sambista; enquanto o Arlequim encarna a figura emblematica do
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malandro carioca. Todavia, além desta obra, que parece ecoar diretamente nos versos
drummondianos, a figura do pierrd é encontrada em outras telas, caso de Ensaio com
Pierrot, de 1963.

Ja a referéncia a “sambista da Mangueira” *° povoa a vasta obra plastica deste pintor. Na
verdade, ndo seria arriscado afirmar que a figura da sambista compde mesmo parte de sua
sintaxe visual, uma vez que, em muitas telas, ha alegres mulheres, dancando e festejando,
ao lado de homens que tocam instrumentos, como o cavaquinho, o violdo e o pandeiro.
Essas mulheres guardam algo de semelhante: sdo retratadas no momento em que dangcam
e possuem a cabeca direcionada levemente para o alto. Em muitas imagens, é como se
elas estivessem cantando e, concomitantemente, acompanhando, com o corpo, a musica
do ambiente. Dentre as muitas obras em que esta figura aparece, cito algumas: Roda de
samba, 1965 (fig. 17); Passos de samba (1949); Fundo de quintal (1954); Tocando
cavaquinho (1954).

Percorrendo o vasto campo poético drummondiano, a referéncia ao samba amplamente
difundido na cidade do Rio de Janeiro, lar do poeta por muitos anos, ecoa em muitos de
seus poemas. Como forma de exemplificar, destaco “Morro da Babilonia”, poema em que
a musicalidade produzida por aqueles que povoam os suburbios cariocas, apesar da vida
hostil e das muitas “injusti¢as” enfrentadas, pode servir como pano de fundo para o poema

dedicado a Heitor dos Prazeres.

Morro da Babildnia

A noite, do morro

descem vozes que criam terror

(terror urbano, cinquenta por cento de cinema,

e 0 resto que veio de Luanda ou se perdeu na lingua geral
Quando houve revolucgéo, os soldados se espalharam no morro,
o0 quartel pegou fogo, eles ndo voltaram.

% O qualificativo “da Mangueira” criado por Drummond parece remeter a tradicional escola de samba
carioca, Mangueira, que teve como um dos fundadores o prdprio Heitor dos Prazeres.
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Alguns chumbados, morreram.
O morro ficou mais encantado.

Mas as vozes no morro

nédo sdo propriamente lugubres.

H& mesmo um cavaquinho bem afinado

que domina os ruidos da pedra e da folhagem,
e desce até nés, modesto e criativo,

como uma gentileza do morro.*

Como se trata de um poeta, cujo lirismo meditativo — como bem pontua Davi Arrigucci
— est4 entranhado em sua escrita, as vezes, o detalhe ndo se traduz verbalmente pela
descricdo de uma figura explicitamente perceptivel em um quadro, desenho ou fotografia.
O “mecanismo” que garante o “detalhe” apontado em alguns poemas encontra sua sintese
na reflexdo e na capacidade critica desse sujeito que sabe bem olhar e apreciar uma
determinada obra. Dessa forma, o0 que lemos em um ou mais versos néo se trata somente
de um detalhe pictdrico, mas uma formulacdo condensada, rigorosamente elaborada, que
serve para nos reenviar ndo apenas a uma imagem especifica, mas a uma gama de obras

que tratam do mesmo tema.

Como forma de exemplo, passemos aos dois poemas feitos a outro importante pintor
modernista, Di Cavalcanti. Neles, o tema escolhido para “cantar” a pintura de Di sdo as
mulheres. Dentro do amplo e variado universo tematico desse artista, o olhar do poeta se
volta para a maneira singular como ele retratou a mulher. Na verdade, pensando hoje em
seu legado pictdrico, a singular representacdo feminina de suas pinturas participa do
imaginario das artes plasticas nacionais.

Assim, em um dos poemas, Pacto — poema que homenageia 0s setenta anos do pintor —a

“investigag¢do” drummondiana transparece j& na forma do poema. Das nove estrofes que

46 Sentimento do mundo, p. 73.
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0 compBem, as sete primeiras encerram-se com questionamentos em torno da pintura de
Di, ndo apenas indagando sobre procedimentos formais, mas também construindo
perguntas de cunho especulativo-interpretativas. Todas as questfes lancadas procuram
entender o “pacto” que Di “fez com a mulher”. Nesse sentido, o0 poema encontra na
relagdo do pintor com as mulheres a “mola propulsora” para o fazer artistico. Embora a
referéncia a mulher percorra todo o poema, transcrevo as trés primeiras estrofes como

forma de pontuar esse questionamento:

Pacto

Que unido floral existe

entre as mulheres e Di Cavalcanti?

Se 0 que ha nelas de fero ou triste

a ele se entrega, confiante?

Que chave Ihe deram, em S&o Cristovao

para abrir a porta dos olhos

— e no labirinto escuro se acendem

lumes de paixao, ignotos?

Quem lhe soprou a ciéncia plastica

de resumir em cor o travo

das mais é&cidas, o mel intenso

das suburbanas, o0 peso imenso

de corpos que sonham dar-se?4
A imagem descritiva da mulher, “diluida” nestas estrofes, ¢ exemplo crucial do que
nomeio aqui “metonimia visual”. Quando lemos algumas expressoes, como: “o travo das
mais acidas”, “o mel intenso das suburbanas” ou ainda a imagem sintese, poeticamente
encontrada por Drummond: “o peso imenso / de corpos que sonham dar-se”, somos
levados a imaginar as varias telas em que Di prestou homenagem a mulher.
As qualidades e os atributos femininos presentes no poema remetem nao somente a uma

tela especifica, mas aos inumeros quadros e desenhos elaborados a partir desta tematica.

47 A vida passada a limpo, pp. 437-438.
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Sdo muitas as mulheres pintadas por Di e uma das primeiras indagacOes lancadas por
Drummond é questionar o modo como se dava tal aproximacao, em outras palavras, como
era feita “a unido floral” entre ele e as mulheres.

Para isso, 0 poeta, seguramente rememorando as expressdes das muitas mulheres que se
deixaram retratar, revela um aspecto singular dessas representacdes. Na maioria das
vezes, as mulheres de Di Cavalcanti encontram-se resguardadas. Para o poeta, € como se
nelas algo de “fero ou triste” transparecesse através do pincel do artista (fig. 18). E ¢
justamente essa condicdo que intriga 0 poeta: como elas deixavam-se retratar,
entregavam-se “confiantes”? Nesse sentido, as indagacdes do poeta, procurando entender
como se dava a relacdo entre Di e as mulheres, apontam para uma caracteristica crucial,

percebida em suas pinturas: a maneira particular e enigmatica como muitas dessas

mulheres foram retratadas.

Figufa 1811. Di Cavalcanti, Nu deitado entre 1930 e
1935). Oleo sobre madeira. Museu Castro Maia, Rio
de Janeiro.

Eigura 19. Di Cavalcanti, Mulheres na janela, 1926.
Oleo sobre cartdo. Fundagdo José e Paulina
Nemirovsky.

Restringindo um pouco mais essa tematica, como bem especifica 0 poema, o pintor parece
voltar-se mais para um tipo particular de mulher: as mulatas e as morenas. E de seus

corpos que Di soube extrair a “pegajosa linguagem de desejo”. Para adentrar o campo
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visual do pintor, podemos, por meio desse recorte poeético, bastante pontual e certeiro,
pensar em algumas telas de Di Cavalcanti em que notamos a presenca desses
qualificativos femininos. Dentre elas, cito: Mulheres na janela, 1926 (fig. 19); Mulheres
e caminhdo (1932), pintadas entre 1930 e 1935 e Cinco mocas de Guaratingueta (1930).
Esta ultima, uma de suas obras mais conhecidas.

A sintese poética de Drummond, na tentativa de abarcar a figura da mulher eternizada
pela “linguagem” de Di, pode ser encontrada nas telas citadas acima. Dentre elas, duas
em especial, Nu deitado e Mulheres na janela, revelam claramente o “mel das
suburbanas” de que fala o poeta. Mais ainda, traduzem o aspecto genuinamente brasileiro
do pintor em relacdo a execucdo do tema. Embora a maneira como as mulheres sdo
retratadas nessas pinturas nos remeta a tradicdo pictorica — quantos retratos de mulheres,
a janela, ndo foram executados ao longo da histéria? Quantos nus femininos ndo vemos
expostos em museus, muitos remontando a épocas e a contextos diversos? — a
singularidade da cor, sobretudo o uso de tons terrosos, transparece o “sangue moreno-
sulfurico” que pulsa das veias dessas mulheres, decididamente brasileiras.

Parece haver um movimento duplo nessas pinturas. Se percebemos um dialogo com a
tradicdo, uma vez que a maneira como representa a mulher deitada, por exemplo, em Nu
deitado (fig. 18), nos faz pensar em imagens de nus femininos amplamente difundidos na
historia da arte, como a famosa Maja desnuda de Goya, hotamos explicitamente também
uma diferenca: a mulher deitada, compondo quase toda a tela, possui caracteristicas
genuinas e particulares que a faz pertencer a uma determinada realidade. Este fator,
segundo Mario Pedrosa, € essencial para se entender a presencga feminina em Di, uma vez
que, para colocar “negras, indias e mulatas, mulheres lascivamente em repouso ou

dangando”, ele usa a “curva sensual” de suas figuras, dotando-as com o “calor de suas
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cores™ 8. Assim, poderiamos pensar que o poema de Drummond vai ao encontro do
raciocinio de Pedrosa. O poeta enxerga no trago das figuras de Di Cavalcanti o “calor

pedindo mudez”, que exala dos corpos femininos.

4 PEDROSA, Mirio. “Di Cavalcanti, um mestre brasileiro”. Em: Académicos e Modernos: Textos
escolhidos I11. Otilia Arantes (org.), 12 ed. SP: EDUSP, 2004, p.184.
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1.5  Drummond e a fotografia

Ha trés*® poemas de Drummond, na antologia que aqui apresento, sobre fotografia. Neles,
em linhas gerais, 0 poeta ndo “trata” apenas de imagens presentes em algumas fotografias,
mas, no momento em que se debruca sobre elas, extrapola a mera descricdo e passa a
tecer consideracOes a respeito da Fotografia (refiro-me aqui ao conceito abrangente de
Fotografia), apresentando-nos particularidades desta manifestacéo artistica.

Assim, tendo em mente a construgdo poematica de Drummond, para amparar a leitura e
a analise desses poemas, utilizarei as reflexdes do estudioso francés Roland Barthes,
presentes em seu livro, A Camara clara. Assim, sabendo da complexidade dessa
manifestacdo artistica, ndo proporei um estudo aprofundado e historico da fotografia.
Antes, usarei alguns procedimentos apontados por Barthes, que servirdo de apoio para a
leitura dos poemas. Transcrevo abaixo 0s poemas: o primeiro dedicado a Evandro

Teixeira®®; o segundo, a Bras Martins da Costa®..

49 Dentre os poemas que Drummond dedica a fotografia, utilizarei, nesta anélise, apenas dois deles: o de
Evandro Teixeira e o de Bras Martins da Costa. Isto pelo fato de o poema dedicado ao fotdgrafo Fernando
Goldgaber pertencer a categoria que antes chamei “poema-voto”. Este poema é um dos trés pertencentes
ao conjunto intitulado “Cartdo de natal”, que consta no livro Viola de bolso. Como o préprio titulo indica,
além de sua extensdo — curta em relacdo aos demais — o conteldo dele sintetiza, em linhas gerais, o
agradecimento do poeta a uma imagem que lhe foi enviada.

50 Evandro Teixeira Almeida nasceu em Irajuba, Bahia, em 1935. Fotdgrafo, que se destacou em diversos
campos da cobertura jornalistica, desde os temas politicos até a fotografia de esporte. Iniciou sua carreira
jornalistica em 1958. Mais tarde, em 1963, transferiu-se para o Jornal do Brasil, no Rio de Janeiro, onde
reside até hoje. Registrou, ao longo de sua carreira, fatos relevantes da histéria brasileira, como a chegada
do general Castello Branco (1900-1967) ao forte Copacabana, durante o golpe militar de 1964 e a represséo
ao movimento estudantil no Rio de Janeiro, em 1968. E autor dos livros: Fotojornalismo (1982) e Canudos
100 anos (1997). Em: EVANDRO Teixeira. Em: ENCICLOPEDIA Itai Cultural de Arte e Cultura
Brasileiras. Séo Paulo: Itat Cultural, 2018. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa7623/evandro-teixeira>. Acesso em: 14/08/2018. Verbete da
Enciclopédia. ISBN: 978-85-7979-060-7.

51 Bras Martins da Costa foi, além de fotografo, latinista, jornalista e tabelido. Nascido em 1866, em Bom
Jesus Amparo, Minas Gerais. Deixou um legado de mais de 300 negativos. Neles ha o registro de cenas,
gue marcam o cotidiano da cidade, como: saida de tropeiros para o sertdo, enterros, procissoes, além de
retratos. Talvez o mais conhecido deles seja o do préprio Drummond, com apenas dois anos de idade.
Quando langamos na internet o nome desse fotdgrafo, € inevitavel haver a associacdo com o nome do poeta.
Isso se deve, em boa parte, a publicagdo, em 1982, do livro de fotografias No tempo do Mato Dentro,
organizado por Robinson Damasceno Reis, Altamir José de Barros e Mariza Guerra de Andrade. Foi por
ocasido dessa publicacdo que Drummond escreveu seu poema sobre Bras Martins. Em 2012, o livro foi
reeditado e sofreu algumas alteragdes: o titulo passou a ser Retratos na parede e inclui-se 0 poema de
Drummond, dedicado ao fotdgrafo. Agora, as fotografias de Bras Martins sdo acompanhadas pelos poemas
drummondianos.
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Diante das fotos de Evandro Teixeira

A pessoa, o lugar, o objeto
estdo expostos e escondidos
ao mesmo tempo sob a luz,

e dois olhos ndo sdo bastantes
para calar o que se oculta

no rapido florir de um gesto.

E preciso que a lente mégica
enriqueca a visdo humana

e do real de cada coisa

um mais seco real extraia
para que penetremos fundo
no puro enigma das figuras.

Fotografia - € o codinome

da mais aguda percepgéo

gue a nds mesmos nos vai mostrando
e da evanescéncia de tudo

edifica uma permanéncia,

cristal do tempo no papel.

Das lutas de rua no Rio

em 68, que nos resta

mais positivo, mais queimante
do que as fotos acusadoras,
tdo vivas hoje como entdo,

a lembrar como a exorcizar?

Marcas da enchente e do despejo,
o0 cadaver insepultavel,

o colchdo atirado ao vento,

a lodosa, podre favela,

0 mendigo de Nova York

a moca em flor no Jéquei Clube,

Garrincha e Nureyev, danca

de dois destinos, maes-de-santo
na praia-templo de Ipanema,

a dama estranha de Ouro Preto,

a dor da América Latina,

mitos ndo sdo, pois que sdo fotos.

Fotografia: arma de amor,

de justica e conhecimento,

pelas sete partes do mundo

a viajar, a surpreender

a tormentosa vida do homem

e a esperanca a brotar das cinzas.*

52 Amar se aprende amando, pp. 1297-1298.
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Imagem, terra, memoéria
Sobre uma colecdo de velhas fotografias de
Bras Martins da Costa

Vejo sete cavaleiros
em suas selas e silhdes.
As diferentes idades nédo
distinguem uns dos outros.
Os vardes, as amazonas,
0S Meninos, seus corcéis
e suas mulas serenas
estancaram. Dentro em pouco
vai comegar a viagem
no pais do mato-fundo.
Eles sete nos convidam
a percorrer este mundo
miudinho dentro do mundo
e grande maior que o mundo
em cada lasca de ferro
cada barba
cada reza
cada enterro
mato-dentro.

I
Aqui chegamos pois a velhice do Guarda-Mor
com seus quarenta e seis descendentes em volta,
sua mocidade revolucionaria ao lado de Teofilo Ottoni,
marcando o fim da era do Oitocentos
e um siléncio de igreja que a procissao
vai incensando, vai gregoriando pelas ruas principais.
Subito, a menina crucificada
na postura de Cristo repete o holocausto
que os pecadores insistem em ndo compreender.
E indispensavel, é urgente levantar o cruzeiro,
sinal de culpa e resgate
sobre interesses e podres de familia,
sobre fazendolas hipotecadas
de gado, milho, café, carrapato redoleiro,
ergué-lo a altura majestatica do Pico do Caug,
se ndo mais alto, muito mais ainda.
Bragos robustos tiram-no do chéo
e 0 vdo alcando com fervor e suor
até que ele paire sobre as consciéncias arrependidas.
Os padres, 0 Senhor Bispo, 0 Santo Padre invisivel-presente
velam o sono, vigiam o acordar e o labutar do povo,
entre velocipedes, ornatos florais,
caes fiéis aos pés de seus donos de botas
e uma honrada banda de mdusica, Euterpe morena,
a encher de arte e vibragdo o territdrio parado.
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"
Olha
a ambiguidade melancdlica do rosto dessa mulher a janela
que abre para mares impossiveis de liberdade,
enguanto passa em cortejo o alvo corpo do anjinho
no rumo direto do céu
onde com minha M&e estarei, estaremos todos
na santa gloria um dia.

Mocgas, 6 mogas

gue emergis da piscina do tempo sem uma ruga
a marcar vossos rostos:

no pesado gorgordo dos vestidos de missa,
ressuscitais a moda abolida, a sempre moda.

Na chapa de vidro descoberta no arcaz

gravada ficou a beleza que a opressdo familiar
ndo empalidece, ndo destrai.

Belas ndo obstante as proibigdes seculares

gue vos condenavam ao casamento sem amor, ao sexo abafado,
ao tio-com-sobrinha, ao primo rico ou de futuro,
mocas do Rio Doce de perfume silvestre,

hoje pousais no solo abstrato,

esse amplo solo que a memoria estende

sobre 0 vazio de extintas geragoes.

v
Fecho este 4lbum? Ou nele me fecho
em urna luminosa onde converso e valso,
discuto compra e venda, barganha, distrato,
promessa de santo, construcdo de cerca,
briga de galo, universais assuntos?
Os sete cavaleiros se despedem.
S6 agora reparo:
Vai-me guiando Bréas Martins da Costa,
sutil latinista, fotografo amador,
0 reporter certeiro,
preservador da vida em movimento.
Vai-me levando ao patamar das casas,
ao varandao das fazendas,
ao invio das ladeiras, a presenca
patriarcal de Seu Ant6nio Camilo,
a ronha politica de Seu Zé Batista,
ao semblante nobre do Dr. Ciriry,
as invencdes de Chico Zuzuna,
aos garotos descalcos de chapéu,
ao todo aéreo panorama
de serra e vale e passado e sigilo
que pousa, intato, no retrato.

A fotoviagem continua
ontem sempre, mato a dentro,
imagem, vida ultima dos seres.>

53 Farewell, pp. 1415-1417.
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Como dito antes, para a analise aqui pretendida, os dois poemas serdo lidos,
concomitantemente, & luz das reflexdes de Barthes. Logo, ndo tratarei de apenas um
poema, num primeiro momento, para em seguida passar a outro, mas mesclarei passagens
e versos de ambos. O intuito deste didlogo é descrever e apontar aspectos convergentes
presentes nos poemas e, de certa forma, problematizados também por Roland Barthes.

Nas trés primeiras estrofes do poema dedicado a Evandro Teixeira, 0 poeta, antes de
descrever as fotografias propriamente ditas (e das quais esta “diante”, como bem atesta o
titulo do poema) procura definir a fotografia como um procedimento, no qual é
imprescindivel a existéncia e a manipulacdo de um objeto fisico — uma camera — sem a
qual ndo se podem obter as imagens. Assim, nas sextilhas que compdem as sete estrofes,
Drummond langa mao de algumas considerac6es sobre a fotografia. Dentre elas, uma que
chama a atencdo aparece sintetizada na imagem paradoxal do segundo verso da primeira
estrofe. Ao descrever alguns dos elementos que podem ser captados por uma camera:
pessoas, lugares e objetos, por exemplo, o poeta se vale de duas agdes antitéticas que,
segundo ele, estao “por tras” do ato fotografico. S&o elas: expor e ocultar. De certa forma,
essas acOes parecem estruturar o ato fotografico. Embora consigamos apreender os
objetos e as coisas que nos cercam por meio da viséo, o olho humano parece néo ser capaz
de desnudar o que muitas vezes se encontra oculto na realidade. Nesse jogo ambiguo, é
necessaria, para haver Fotografia, a presenca da “lente magica” que possibilita essa a¢ao.
Esse utensilio®, tdo difundido nos dias de hoje e acessivel a muitos, gragas ao avango

tecnoldgico, € o fator que enriquece a visdao humana. Em outras palavras, ainda que nos,

%% Adentrando mais no seu carater fisico e mecanico, é importante salientar que a Fotografia, enquanto
resultado de um instrumento concreto, a cAmera, consiste em “uma circunstincia cientifica (a descoberta
da sensibilidade dos sais de prata a luz). Segundo Roland Barthes, foi isso que “permitiu captar e imprimir
diretamente os raios luminosos emitidos por um objeto diversamente iluminado”. Em: “A Céamara clara”.
Trad. Julio Castafion Guimardes. RJ: Nova Fronteira, 1984, p. 121.
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seres humanos dotados de sentidos, consigamos, através da visao, ver o mundo e as muitas
coisas que 0 povoam, ndo somos capazes de “catar o que se oculta no rapido florir de um
gesto”, impresso, por vezes, em uma fotografia. Apesar de ver, corriqueiramente, pessoas,
objetos e lugares, ndo conseguimos, na maioria das vezes, enxergar aquilo que somente a
fotografia expde e desnuda. Esse desnudamento se da gracas a extragdo de um “real”
ainda mais “seco” que o real das coisas a que estamos acostumados a Ver.

De acordo com o poema, o olho humano € capaz de ver as coisas ao seu redor, distinguir
cores, tamanhos, formas, mas parece que lhe falta a capacidade de penetrar fundo “no
puro enigma das figuras”. Esta a¢do s6 se completa quando nos deparamos com a “aguda
percepcao” presente nas fotografias, as quais, por sua vez, sdo registradas por certos
individuos, que, ao manipular acertadamente a camera fotografica, eterniza instantes
passageiros e efémeros.

Assim, por exemplo, é a fotografia, pensada aqui em todo o seu processo, desde o clique
do fotografo que congela determinada imagem, até a sua passagem para o papel, que
revela, por exemplo, a delicadeza de um voo de uma ave que paira no céu ou ainda a
maneira singular de um gesto de uma pessoa retratada em meio a tantas outras. Nesse
sentido, a acdo de olhar para o céu e ver passaros ou ainda olhar rotineiramente para
pessoas no dia a dia, ainda que confirme nossa existéncia, parece ndo ser suficiente para
a apreensao de detalhes, muitas vezes minimos e pontuais, responsaveis em proporcionar
a “magica” encontrada “no rapido florir de um gesto”, captada por uma fotografia.

O fotografo, com seu olhar cuidadoso e assertivo, munido de seu instrumento fisico, “sua
lente mégica”, ¢ capaz de apreender imagens que, apos serem reveladas, tém o poder de
mostrar aos homens ndo somente a impiedosa e rapida presenca do tempo, mas também
a efemeridade das coisas. De acordo com Barthes, “o gesto essencial do operator é o de

surpreender alguma coisa ou alguém (pelo pequeno orificio da cAmera) e que esse gesto
62



é, portanto, perfeito quando se realiza sem que o sujeito fotografado tenha conhecimento
dele”.

Isto porque o fotografo, a meu ver, pode ser pensado como um acrobata. Da mesma forma
que este realiza acrobacias, por meio de gestos e movimentos surpreendentes, aquele deve
“desafiar as leis do provavel ou mesmo do possivel; em ultima instancia, ele deve desafiar
as do interessante: a foto se torna surpreendente a partir do momento em que néo se sabe
por que ela foi tirada*®. Nesse sentido, o fotdgrafo aguarda, pacientemente, 0 momento
certo para a captura da imagem a que almeja.

Para ampliar ainda mais o féertil campo dessa manifestacdo artistica, Roland Barthes
aponta dois elementos constituintes da fotografia. Esses elementos funcionam como
mecanismos que possibilitam melhor apreciar uma imagem. O primeiro deles é o studium,
entendido por ele como uma percepcdo geral e totalizante de uma imagem. Em outras
palavras, o studium traduz a capacidade que algumas fotografias tém de prender o olhar
do espectador. Assim, diante delas, sentimo-nos atraidos, embora, muitas vezes, ndo
entendamos o porqué de tal atracdo. Elas nos sequestram, de certa forma.

Ja o segundo elemento é o punctum. Segundo Barthes, o punctum pode ser descrito como
uma “picada”, “pequeno buraco”, “pequena mancha”, “pequeno corte”. E interessante
notar, para melhor compreender a funcdo desse elemento, a reiteracdo do adjetivo
“pequeno” na classificagdo oferecida pelo critico. Isso confirma o seu papel, uma vez que
ele “punge” e “fere” a atencdo do individuo, no momento quando nosso olhar
“perambula” por determinada imagem. Quando somos atraidos pelo punctum, nosso olhar
para, estaciona num ponto determinado da imagem, e s6 depois passa a contemplar o

campo amplo de que faz parte. Apoiando-se na terminologia literaria, o punctum

55 Barthes, Roland. A Camara clara. Trad. Julio Castafion Guimaraes. RJ: Nova Fronteira, 1984, p. 54.
% |dem, pp. 56-57.
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estabelece com o studium uma relagdo metonimica. A pequena brecha aberta pela
presenca do punctum faz com que a imagem, em sua totalidade (studium), ganhe um novo
estatuto, passando a ser melhor contemplada.

Convém ressaltar que esses dois elementos atuam de forma conjunta, logo ndo se deve
estabelecer uma relagdo de “poder” ou de subordinagdo entre eles. Trata-se antes de uma
co-presenca, na qual ambos se entrelacam. Seguindo este raciocinio, a unido desses
elementos orienta visualmente o sujeito de tal modo que surgem novas ac6es em relacédo
ao simples ato de ver e apreciar uma imagem. Da empatia inicial despertada por uma
fotografia (studium), percorrem-se novos caminhos cujo direcionamento nos leva ndo so6
a surpresa (punctum), como também nos desperta outras acdes, como: sentir, notar,
refletir, pensar, indagar, cogitar. Enfim, a existéncia desses dois elementos se faz
presente, poeticamente, na escrita de Drummond.

Inicialmente, quando o poeta estd diante das fotos de Evandro Teixeira, parece
predominar, em seus versos, a presenca do studium. Apés as trés primeiras estrofes,
dedicadas a falar da Fotografia em si, as trés que se seguem descrevem, de modo mais
abrangente, objetos, lugares e pessoas. Os versos que compdem essas estrofes (4, 5, 6)
podem ser vistos a luz do studium, uma vez que descrevem cenas, lugares e pessoas que,
por sua vez, parecem dar conta da imagem descrita como um todo. Em outras palavras,
guando lemos / vemos as imagens apontadas por Drummond, tem-se a impressao de estar
vendo a imagem em sua totalidade. N&o é para os detalhes que o olhar do poeta se volta,
mas para a imagem como um todo que configura cada fotografia.

Ao todo, Drummond retrata doze imagens. Sao elas: “lutas de rua no Rio” (fig. 20) no
periodo ditatorial brasileiro (quarta estrofe); “marcas da enchente e do despejo”; “o
cadaver insepultavel”; “o colchdo atirado ao vento” (fig. 21) ; “a lodosa, podre favela”;

“o mendigo de Nova York” (fig. 22); “a moga em flor no Joquei Clube” (quinta estrofe);
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“Garrincha e Nureyev”, “dangarinos” Ginicos de passos precisos; “maes-de-santo na praia-
tempo de Ipanema”; “a dama estranha de Ouro Preto” (fig. 23) e “a dor da América

Latina” (sexta estrofe).

Figura 2012. Evandro Teixeira. Evandro Teixeira: Figura 2113. Evandro Teixeira. Evandro Teixeira:
fotojornalismo. fotojornalismo.

Figura 22. Evandro Teixeira. Evandro Teixeira:
fotojornalismo.

Figuré 23. Evandro Teixeira.
Evandro Teixeira: fotojornalismo.

Elencadas dessa maneira, fica mais facil percebermos o carater abrangente dessas
imagens, isto é, o studium. O foco das fotografias encontra-se no objeto central que o
compde. A ultima das imagens apontadas por Drummond confirma esta hipotese. De
todas, ela é a mais abrangente, ja que ndo se podem entrever elementos precisos (lugar,

pessoa ou objeto) que a constituam. O poeta sintetiza-a apenas como a “dor da América
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Latina”. Assim, por exemplo, a “dor” presente neste verso parece fazer referéncia as
muitas imagens de Evandro Teixeira que revelam o sofrimento humano, sobretudo aquele
que resulta das injusticas entre os homens, da mesma forma que pode ser sintetizada em
algumas das imagens descritas anteriormente, como a imagem da favela, ou ainda aquela
gue retrata as marcas “da enchente e do despejo”, uma vez que sdo imagens que revelam
sofrimento e miséria, acdes recorrentes em paises pobres, principalmente aqueles que
compdem a Ameérica Latina.

E interessante notar que Drummond destaca, poeticamente, a faceta peculiar de Evandro
Teixeira, a saber, o seu trabalho como fotojornalista. Este importante fotografo brasileiro
retratou acontecimentos importantes, ndo sé do ponto de vista politico-social do Brasil,
como também cultural, tanto em ambito nacional, como internacional. Dentre eles: 0 auge
da repressdo de governos ditatoriais, a presenca de lideres politicos e religiosos em solo
nacional e inimeros conflitos internacionais.

Em se tratando do poema, a primeira imagem, retirada das “lutas de rua no Rio, em 68,
periodo que compreende o apice da ditadura militar no Brasil, serve de base para
Drummond compor a quarta estrofe. Além de registrar esse obscuro periodo politico da
vida nacional, hd também outras imagens que remetem diretamente ao cotidiano desigual
e miseravel que ainda assola o pais, como: as “marcas da enchente e do despejo”, “o
colchdo atirado ao vento” e “a lodosa, podre favela”.

O registro dessas imagens aponta a funcdo social que se pode extrair da fotografia, ja que
ela tem o poder, ora de registrar agdes condenatorias praticadas pelos homens, as quais,
qguando presentificadas pela fotografia, revelam o teor acusatério que elas imprimiram e
que muitas vezes, parece “tao” vivo “hoje”, como no momento em que foram capturadas,

ora servem como instrumento para denunciar a injustica e o sofrimento humanos — a

imagem do “mendigo de Nova York”, a0 mesmo tempo em que revela a “tormentosa

66



vida” enfrentada por muitos seres, parece atualizar e, por conseguinte, denunciar uma
realidade presente ndo apenas naquele territério, mas sobretudo em paises menos
desenvolvidos.

Assim, atos desumanos que ocorreram no passado, gracas a fotografia e ao seu papel de
“copia” da realidade, ao nos convidar a recordar a historia € o sofrimento por que
passaram e continuam passando muitos individuos, podem servir como forma de
“exorcizar” agdes condenatorias, que nao devem ser repetidas. Nesse sentido, a fotografia
atua como um mecanismo antitético: ela nos lembra uma acéo que devemos esquecer. Em
certos momentos, é preciso estar sempre alerta e ndo nos esquecermos de atos ou agdes
gue ndo devemos repetir.

Além do viés social das imagens, este fotografo também captou cenas que traduzem, de
maneira pontual, aspectos culturais ndo sé do Brasil, mas de outros povos e culturas. A
importancia e a influéncia da cultura africana no Brasil, por exemplo, foram traduzidas
por meio da imagem das “maes-de-santo” e de suas oferendas e cultos junto a “praia-
templo de Ipanema”. O uso do termo “praia-templo” resume, de um SO golpe, a sintese
encontrada pelo poeta para descrever a recorréncia desta manifestacéo religiosa.

Mais duas imagens que traduzem aspectos culturais de um povo sdo as das duas
personalidades de paises distintos e de distintas atuacdes, mas que, no olhar poético do
fotografo e do poeta, praticam acdes similares. A foto do dancarino e coredgrafo russo,
Rudolf Nureyev, um dos mais celebrados dancarinos do século XX, € colocada, pelo
poeta, ao lado de outra figura que, a seu modo, desempenha funcdo analoga a de Nureyev,
ainda que seu campo de atuacdo ndo tenha sido os palcos, mas os campos de futebol.
Trata-se de Garrincha, Manoel Francisco dos Santos, jogador brasileiro, cujos dribles
desconcertantes, quando de posse de uma bola em campo, assemelhavam-se a uma danga

genuinamente bem executada. Por meio dessas duas figuras emblematicas, Drummond,
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ao construir uma aproximacao metaforica, valendo-se da profissdo do primeiro (bal€) e
transpondo-o para o universo do segundo (futebol), revela também singularidades dessas

nacdes: o eximio balé russo e a singularidade do futebol brasileiro.

Se as imagens de Evandro Teixeira parecem mais atreladas a figura do studium, as de
Bras Martins parecem estar relacionadas diretamente ao punctum. A primeira diferenca
que salta aos olhos do leitor ao comparar 0s poemas € a extensdo. Enquanto o poema de
Evandro Teixeira apresenta sete estrofes, cada uma delas contando com seis versos
metrificados de maneira regular (versos octossilabos); o poema de Bras Martins € extenso
—ao todo séo 91 versos, brancos e livres. Com essa extens&o, o olhar do leitor, conduzido
pelo olhar drummondiano, passeia mais demoradamente entre as fotografias. 1sso se da
pelo detalhamento que faz o poeta em determinadas imagens, ndo apenas descrevendo-
as, de maneira abreviada, como o fez com as imagens apresentadas no poema de Evandro
Teixeira, mas, principalmente, convidando-nos a deambular para além delas. Gracas as
descricdes mais detalhadas que apresenta — algumas delas indicando o studium — o poeta
ora se detém sobre uma imagem vista, ora parte para reflexdes provenientes dela.

Transcrevo um exemplo:

Vejo sete cavaleiros

em suas selas e silhdes.

As diferentes idades néo
distinguem uns dos outros.
Os vardes, as amazonas,

0S Meninos, seus corcéis

e suas mulas serenas
estancaram. Dentro em pouco
vai comecar a viagem

no pais do mato-fundo.

Eles sete nos convidam

a percorrer este mundo
miudinho dentro do mundo
e grande maior que o mundo
em cada lasca de ferro
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cada barba
cada reza
cada enterro
mato-dentro.

Drummond abre seu poema com a descricdo poética desta imagem fotogréfica. O
primeiro verso e a estrofe de que faz parte apresenta, paulatinamente, a primeira imagem
de Bras Martins, mostrada em sua totalidade: “vejo sete cavaleiros”. Drummond, para a
construcdo da estrofe, vai do elemento totalizante e perceptivel até o mais sutil e
metafdrico. Em outras palavras, ele parte da generalizacdo para a particularidade. Isto se
da, em um primeiro momento, gracas a descricdo feita. Na imagem propriamente dita de

Bras Martins sdo sete pessoas que compdem a foto (fig. 24).

Figura 24. Bras Martins da Costa. Retratos na parede.

Na oOtica de Drummond, essas sete pessoas sdo vistas como cavaleiros. Inicialmente, a
imagem que nos vem a cabega, quando lemos a palavra “cavaleiros”, na maior parte dos
casos, é que estamos falando de homens, seres do sexo masculino. Contudo, a medida
que adentramos a leitura da estrofe, percebemos que Drummond fala de pessoas distintas.
Ao olhar a fotografia de Bras Martins, nota-se que os “cavaleiros” citados no poema sdo:

trés homens, duas criancas e duas mulheres.
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Estes individuos ganham outra dimensdo no poema. Aqui, percebemos a primeira
“movimentacdo” poética de Drummond. Tendo em mente que esse registro fotografico
pertence a, até entdo, Itabira do Mato Dentro, de fins do século XIX e inicio do XX, e
participa do objetivo almejado por Bras Martins, a saber, captar o cotidiano de uma
cidadezinha do interior mineiro, dentro, por sua vez, desse imenso territorio nacional,
imerso em contradicdes, o verso de Drummond altera-a, conferindo-lhe outro status. De
acordo com a 6tica drummondiana, os sete homens da imagem de abertura do poema nédo
sdo simples homens que logo partirdo para uma viagem, mas antes cavaleiros que
comecardo ‘“dentro em pouco” uma viagem “no pais do mato-fundo”. Com isso, o
contexto historico e corriqueiro dessas pessoas € redimensionado, ja que, na visdo do
poema, aparecem envoltas em uma “auréola” cujo objetivo consiste em desloca-las para
uma outra realidade.

Apoiando-se em outras imagens que se mesclam a essa, sobretudo a evocacao da figura
dos “vardes” (os trés homens, um no canto esquerdo e dois no direito da fotografia), das
“amazonas” (duas mulheres, mais ao centro) e dos “corcéis” — Versos 5 e 6 — 0 poeta,
analogamente, compara a viagem habitual desses individuos a um imaginario ligado ao
passado, evocando ora a mitologia classica ocidental, sobretudo aquela do periodo greco-
romano, ora o periodo medieval europeu, em que cavaleiros montados em seus corcéis
partiam em busca de aventura, desbravando terras desconhecidas, enfrentando perigos e
demonstrando sua forca e coragem. O que Drummond faz é conjugar esses dois universos,
traduzindo o cotidiano de sua cidadezinha natal, valendo-se de referéncias literarias,
“banhadas” em um imagindrio repleto de aventuras. Assim, por exemplo, os “vardes”,
“as amazonas” e “seus corcéis” sdo colocados lado a lado com os homens, as mulheres e

as criancas de Itabira, montados em seus cavalos e mulas.

70



Assim como notamos um deslocamento metaforico quanto a descricdo das pessoas da
fotografia de Bras Martins, Drummond, ao passar para a acao que sera feita pelos seres
descritos no inicio da estrofe (versos 1 a 8), vale-se ndo mais de signos que podem ser
perceptiveis na imagem que contempla, mas parece partir para aléem delas. De acordo com
0 poeta, ndo sera apenas uma simples viagem, cotidiana e rotineira, que estas pessoas
fardo, como visitar um parente em outra cidade préxima a Itabira, por exemplo — podemos
imaginar que esta fotografia retrata a saida de uma familia em direcéo a algum outro local,
ou talvez a chegada? — mas a viagem que extrapola a acdo de um mero deslocamento
fisico.

Nesse sentido, podemos pensa-la de duas maneiras. A primeira delas consiste na viagem
real e concreta, propriamente dita, que fardo os membros dessa pequena comitiva, 0S
quais, ao percorrer esse “mundo miudinho”, descobrem “em cada lasca de ferro” ou em
cada “reza” ou “enterro” um universo “grande maior que o mundo”. A segunda maneira
de compreendermos essa “viagem” é concebé-la como uma a¢do ndo mais fisica, mas
contemplativa. Isto é, o poeta nos convida a compartilhar visualmente a colecdo de
fotografias que esta folheando. A viagem a que alude Drummond, aqui, sera o descortinar
das proprias imagens de Bras Martins, assim como o destrinchar de mindcias que elas
trazem.

As imagens abordadas até o momento parecem referir-se a apenas uma fotografia, esteja
ela atrelada ao punctum ou ao studium. Entretanto, no poema de Bras Martins, deparamo-
nos com versos que resultam de uma espécie de colagem imagética. Drummond age como
um artista plastico que se vale de elementos distintos para compor uma colagem. Em
outras palavras, ele parte de imagens pertencentes a fotografias diversas para compor
alguns versos. Para melhor perceber esse procedimento estilistico, cito alguns versos da

segunda estrofe (versos 20 a 23):
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(..)

Os padres, o Senhor Bispo, 0 Santo Padre invisivel-presente
velam o sono, vigiam o acordar e o labutar do povo,

entre velocipedes, ornatos florais,

caes fiéis aos pés de seus donos de botas

()
Aqui, Drummond, em um mesmo verso mescla imagens pertencentes a fotografias
distintas, confirmando o procedimento de colagem imagética. Ao passear pelas imagens
de Bras Martins, encontramos algumas imagens que retratam os membros da igreja
catdlica. Se em algumas delas notamos a presencga de mais de uma pessoa pertencente a
Igreja, como um padre, por exemplo, noutras percebemos um grupo formado por
membros eclesidsticos (fig. 25). Assim, o verso “Os padres, o Senhor Bispo, o Santo
Padre invisivel-presente” parece ndo se referir a apenas uma fotografia especifica de Bras

Martins, mas a varias delas (fig. 26).

......

Figur 25. Bras Martins da Costa. Figura 614. Bras Martins da Costa.
Retratos na parede. Retratos na parede.

Como forma de “mapear” o cotidiano de Itabira, no livro que retine grande parte de suas
imagens, Retratos na parede, o fotdgrafo registrou, em algumas delas, a vida religiosa da

cidade, seja por meio de retratos de membros da igreja, seja por meio de atos que remetem
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diretamente ao contexto religioso, como procissdes ou enterros. Pensando a partir desse
Viés, a enumeracdo que encerra este verso pode ser vista sob varios prismas. Enumero
alguns deles: (i) podemos pensar cada elemento desta enumeracdo como fotografias
distintas, configurando assim trés fotografias; (ii) “os padres” e o “Senhor Bispo”
poderiam pertencer a uma mesma imagem; (iii) a fotografia do “Santo Padre invisivel-
presente”, gragas ao adjetivo empregado pelo poeta, abriria por sua vez, a mais leituras.
Estaria ele, como se trata de uma presenca-auséncia, tanto na primeira imagem, como na
segunda ou ainda poderiamos pensa-lo em ambas, uma vez que a sua presenca pode ser
experimentada de maneira alusiva e metaforica. Por fim, a figura do “Santo Padre”, ndo
estaria em nenhuma das fotografias, uma vez que o poeta poderia estar contemplando
apenas uma imagem em que, metonimicamente, estivesse presente a imagética religiosa,
como no caso de um enterro ou um aglomerado de pessoas em torno de uma procissao,
onde néo se vislumbrasse, obrigatoriamente, a figura fisica de um padre.

Enfim, se do ponto de vista académico, essa conjugacdo imagética lembra o procedimento
de colagem das artes plasticas, a sucessdo de imagens poderia também evocar o folhear
das paginas do proprio album de fotografia — o que é confirmado no primeiro verso da IV
parte do poema, quando o0 sujeito, ao acabar de ver as velhas imagens do album e apds a
interacdo com elas, questiona-se ao fecha-lo, se ele mesmo néo tenha ficado no album,
atraido pelas imagens, como alguém seduzido pelo canto das sereias. Entdo, indaga a si
mesmo, se as imagens ndo o teriam tragado para o imenso oceano de possibilidades que
elas oferecem, uma vez que despertaram nele sensacgdes e impressoes diversas.

Agucado pela capacidade que a fotografia tem de transportar o individuo para outros
espacos, deslocando-o temporalmente, o poeta, em alguns versos, tece consideracdes em

torno de imagens que outro espectador, a primeira vista, pode ndo necessariamente captar.
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E o caso de versos da Ill parte do poema. Drummond, ao olhar para uma das muitas

imagens, observa:

Olha

a ambiguidade melancoélica do rosto dessa mulher a janela
gue abre para mares impossiveis de liberdade,

enguanto passa em cortejo o alvo corpo do anjinho

no rumo direto do céu

onde com minha Mae estarei, estaremos todos

na santa gléria um dia.

(..)
O verso que abre essa terceira parte traz o verbo que conjuga essa acdo no imperativo:
“olha”. Assim, ainda que a cena descrita esteja estatica e resida no passado, o olhar
contemplativo de Drummond presentifica-a, trazendo-a para “perto” de si ¢ de quem esta
lendo. A sensacao despertada por esses versos pode-se traduzir como um convite —a quem
Ié —a também apreciar as imagens contidas no album de Bras Martins.
Redobra-se esse movimento de presentificacdo quando se atenta para a particularidade do
olhar drummondiano para a imagem. Ele a descortina a partir de um outro olhar. A foto
¢ vista pela leitura que o sujeito faz do olhar de uma “mulher a janela” que acompanha o
cortejo. E para ele que o poeta quer que nos atentemos, mais especificamente para a sua

“ambiguidade melancolica” (fig. 27).
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Figura 2715. Bras Martins da Costa. (detalhe)
Retratos na parede.

Chamar a atencdo para este dado, a saber, o olhar enigmatico da mulher, valendo-se dos
termos de Barthes, parece comprovar a presenca do punctum. Como dito anteriormente,
0 punctum ¢ o elemento responsavel por “fisgar” o olhar do espectador. Ele ¢ o dispositivo
cuja funcdo consiste em realcar a imagem, uma vez que reconfigura ou rearranja o todo
de que faz parte. Ainda que, na maioria das vezes, ele ndo seja o elemento principal ou
assuma uma posi¢édo de destaque na imagem em que esta inserido, quando percebemos
sua existéncia, a imagem que ora olhavamos, ganha contornos novos. Ou melhor, ela
passa a ser vista de outra maneira, ja que a sua “porta entrada” agora ¢ feita e estabelecida
por esse elemento.

No caso drummondiano, como se trata de um enterro de uma crianga, 0 elemento que
parece despertar a atencdo do espectador, num primeiro momento, é justamente a
presenca de um corpo infantil dentro de um caixao, sendo acompanhado por pessoas que,
em sua maioria, constituiam sua familia. Ao presenciarmos uma agdo como essas,
supomos um ambiente tomado de tristeza e sofrimento. Entretanto, o olhar do sujeito que
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contempla essa imagem é deslocado. Ele o direciona para uma figura que ndo parece
compor o primeiro plano da imagem vista / descrita. Quando a a¢do mais comum e
habitual seria voltar-se para a acdo centralizadora da imagem, isto é, 0 cortejo em si e a
acdo que o gerou: a morte da crianga, 0 poeta repara, perspicazmente, para 0 teor
paradoxal do olhar “melancélico” de uma mulher que, como ele ao descrever a imagem
percebida, acompanha o enterro.

Enfim, o carater histérico da fotografia converte-se em tempo presente. Em outras
palavras, o olhar enigméatico da mulher faz com que Drummond extrapole o0s
componentes visuais da fotografia e passe a tecer consideracdes para além do terreno do
figurativo. Ao dizer que o olhar daquele individuo “abre para mares impossiveis de

liberdade”, ndo é mais apenas para a imagem vista que o poeta escreve, mas é sobre ela.
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2 Capitulo 2 — A Goeldi

A Goeldi

De uma cidade vulturina

vieste a nos, trazendo

0 ar de suas avenidas de assombro

onde os vagabundos peixes esqueletos

rodopiam ou se postam em frente a casas inabitaveis
mas entupidas de tua cole¢do de segredos,

0 Goeldi: pesquisador da noite moral sob a noite fisica.

Ainda ndo desembarcaste de todo

e ndo desembarcaras nunca.

Exilio e memdria porejam das madeiras

em que inflexivelmente penetras para extrair
0 vitriolo das criaturas

condenadas ao mundo.

Es metade sombra ou todo sombra?
Tuas relagbes com a luz como se tecem?
Amarias talvez, preto no preto,

fixar um novo sol, noturno; e denuncias
as diferentes espécies de treva

em que 0s objetos se elaboram:

a treva do entardecer e a da manhg;

a erosdo do tempo no siléncio;

a irrealidade do real.

Estas sempre inspecionando

as nuvens e a direcdo dos ciclones.

Céu nublado, chuva incessante, atmosfera de chumbo
sdo elementos de teu reino

onde a morte de guarda-chuva

comanda

pogas de solidao, entre urubus.

Téo solitario, Goeldi! Mas pressinto

no glauco reflexo furtivo

gue lambe a canoa de teu pescador

e na tarja sanguinea a irromper, escandalo, de teus negrumes
uma dadiva de ti a vida.

Na&o sinistra,

mas violenta

e meiga,

destas cores compde-se a rosa em teu louvor. %

57 A vida passada a limpo, pp. 431-432.



O poema que Drummond dedica a Goeldi é seguramente um dos mais complexos dessa
coletanea. Nele percebemos ndo apenas o0 mundo desolado retratado por Goeldi, repleto
de personagens a deriva, mas também o assombro dos muitos caminhos solitarios,
tracados, a corte seco, por esse artista.

Assim como em outros poemas, Drummond se vale de alguns procedimentos estilisticos,
citados no capitulo anterior, para a construcdo deste. Dentre eles, destaco tanto a
referéncia (colagem) de obras, quanto o uso (sutilissimo) de dados biograficos.

Para a leitura aqui pretendida, proporei, inicialmente, uma analise detalhada do poema
em si. Em seguida, passarei a consideracbes sobre o universo das artes plasticas,
apontadas pelo olhar “critico” do poeta e por fim, farei uma leitura comparativa entre 0s

dois universos: o literario e o plastico.
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2.1 O universo vulturino

Os trinta e oito versos livres e brancos, divididos em seis estrofes, procuram,
poeticamente, dar conta do mundo goeldiano. O verso que abre o poema “de uma cidade
vulturina” resume, de modo certeiro, o universo desse artista. Esta condensacao ocorre
principalmente gragas ao adjetivo “vulturina”, que ilustra, figurativamente, a cidade de
onde “veio”® este gravador, ilustrador, desenhista e professor.

Etimologicamente, esse vocabulo significa aquilo que é relativo ao abutre, isto é, algo
que diz respeito a natureza dessa ave de habitos necrofagicos, uma vez que se alimenta
de seres mortos e em estado de decomposicéo. Por causa desse fato, quando pensamos na
figura de um abutre, logo nos vem a mente imagens carregadas de conota¢gdes um tanto
depreciativas, nas quais vislumbramos um cenéario, onde ha um animal perseguidor,
carnifice e voraz. A imagem dessa ave aparece associada, na maioria das vezes, a
ambientes hostis e degradantes, nos quais um ser bestial no comer, ventripotente e
insaciavel “reina” em primeiro plano.

Em se tratando do poema, é esse adjetivo que apresenta e instaura a ambientacao plastica
nas obras de Goeldi. Em linhas gerais, vemos em suas imagens um ambiente desolado e
pouco acolhedor, de onde brotam seres que povoam as “avenidas de assombros”, as ruas
desertas, os becos escuros, as ‘“casas inabitaveis”, nos quais os ‘“vagabundos peixes
esqueletos” (fig. 28) movimentam-se como se estivessem em um redemoinho, vagam
erroneamente ou simplesmente se “postam em frente” de uma casa ou de um local deserto,

a espera de um acontecimento incerto — e que nunca ocorrera.

% Oswaldo Goeldi nasceu no Rio de Janeiro em 1895, mas passou dos seis aos 24 anos na Suica. O
qualificativo atribuido por Drummond, poeta que passou grande parte de sua vida também no Rio de
Janeiro, parece aludir a ambientacdo soturna predominante na obra desse artista.
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Figura 2816. Oswaldo Goeldi, Briga de rua, 1926. Xilogravura.
14 x 15 cm. Colecdo Marilu Santos.

A atmosfera assombrosa que se extrai desse cenario melancélico é corroborada pela
escolha lexical. Por um lado, ha a repeti¢cao da consoante “v”, sonora e fricativa, presente
em quatro vocébulos, nos quatro primeiros versos do poema (um em cada Verso):
“vulturina”, “vieste”, “avenidas” e “vagabundos”. O impedimento de parte do ar, quando
pronunciamos essas palavras, contribui decisivamente para acentuar o ar fantasmagorico
dos ambientes habitados pelos personagens de Goeldi. Soma-se a isso, a auséncia de
virgulas na enumeragdo do quarto verso: “vagabundos peixes esqueletos”, o que torna
esses seres ainda mais indistintos, ja que, dada a condi¢do de soliddo em que se
encontram, parecem ndo apenas pertencer a uma mesma classe, indefesa e errante, mas
compartilhar e comungar o mesmo ambiente indspito. Ndo ha diferenga entre eles.
Hesitam constantemente, sem diregdo e sem esperanca.

O termo “vulturina” ¢ tdo significativo para o entendimento do poema que podemos
pensa-lo como um hiperdnimo, cujos hipénimos podem ser recuperados no decorrer dos
versos, principalmente a partir da terceira estrofe. Para acentuar esse ambiente, enumero
os seguintes vocabulos e expressdes que reforcam esta condi¢ao: “preto no preto”, “sol,

29 ¢

noturno”, “diferentes espécies de trevas”, “a treva do entardecer e da manha” (3% estrofe);
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29 <¢

“céu nublado”, “atmosfera de chumbo”, “morte de guarda-chuva”, “urubus” (4* estofe);
“tarja sanguinea”, “teus negrumes” (5 estrofe).

Dentre eles, destaco a figura dos urubus — um dos animais mais retratados por Goeldi —
usada pelo proprio poeta, na quarta estrofe, ao se valer da descricdo de uma de suas
composicdes (fig. 29). Essa ave, pertencente a ordem dos cathartiformes, faz parte do

grupo de abutres do novo mundo. Pensando metaforicamente, o uso desse animal parece

reforgar o cromatismo instaurado, anteriormente, pelo termo “vulturino”.

Figura 2917. Oswaldo Goeldi, Urubus e Casa ao Fundo, 1925.
Xilogravura. 14,8 x 14,8 cm. Col. Mauricio Fleury Buck.

O procedimento metonimico que apontei no primeiro capitulo parece resultar de uma
figura retorica, muito usada ao longo da histéria literdria ocidental, denominada
ekphrasis, que consiste, no sentido genérico, em uma descri¢do. Entretanto, como bem
adverte Alvaro Cardoso Gomes, com o passar do tempo e gragas a diversidade de usos,

esse conceito ao invés de somente

se referir a simples descricdo, apresentando-se, por conseguinte, como
contrafacdo do mundo natural, com a consequente enumeracéo de seres e objetos,
comega a ter um sentido mais restritivo, porém, mais significativo: como aquele
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tipo de descricdo em que a expressao verbal procura equivaler a expressdo ndo-
verbal, ao se utilizar de expedientes retoricos que possam mimetizar 0s
expedientes técnicos utilizados pelos pintores na composicdo de suas telas.>

Nos poemas drummondianos, nota-se a presenca da descricdo ecfrastica, como descrita
acima. Isto é, o poeta utiliza a expressdo verbal para descrever, em alguns versos,
particularidades encontradas em algumas obras. Essas particularidades variam de poema
para poema. No caso da primeira estrofe, sdo alguns ambientes e personagens descritos
que pertencem a gama de coisas e de seres retratados por Goeldi: avenidas, casas
inabitadas, vagabundos, peixes, esqueletos. Entretanto, ndo se trata aqui de simples
descricdo. Drummond adapta e manipula a expressdo verbal, procurando reproduzir,
verbalmente, aquilo que a retina é capaz de captar no plano visual. Tal procedimento
torna-se visivel quando atentamos, por exemplo, para a descri¢do (imagem sintese), citada
anteriormente, da cidade vulturina. O uso estratégico dessa imagem, mais uma vez, parece
abarcar a ambientacdo presente em grande parte da producéo pictdrica de Goeldi. O que
se V& na maior parte de suas obras — algumas de pequenas dimensdes — € uma ambientacao
soturna, melancélica e demasiadamente solitaria®. Enfim, explicitamente vulturina.

O uso da descricdo ecfrastica é percebido também em outros versos. Destaco mais duas
descri¢des que nos reenviam diretamente para algumas obras: (i) a que finaliza a quarta
estrofe: “a morte de guarda-chuva / comanda / pogas de soliddo, entre urubus™ e (ii) a que
aparece na quinta estrofe: o “glauco reflexo furtivo / que lambe a canoa de teu pescador”.
Assim como procedeu no poema dedicado a Portinari, Drummond, com essas descri¢oes,
faz uma espécie de colagem. Ele nédo alude diretamente a uma determinada gravura, por

exemplo, mas comp&e uma imagem que esta presente em varias delas.

% GOMES, Alvaro Cardoso. “Um conceito de ekphrasis”. In: A poesia como pintura: a ekphrasis em
Albano Martins. SP: Atelié editorial, 2015, p. 20.

60 Essa tematica sera retomada de modo mais cuidadoso, quando abordar a producio artistica de Goeldi, a
luz dos direcionamentos encontrados no poema de Drummond. Por ora, ficarei somente na andlise do
poema.
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Assim, a imagem da morte de guarda-chuva, da primeira descricdo, € recorrente e
insistente em seus trabalhos, seja nos desenhos ou nas xilogravuras. Dentre 0s muitos
desenhos de Goeldi, ha um em que a imagem da morte aparece de guarda-chuva (fig. 30).
Nele, a morte, que parece seguir seu caminho, obstinada e altiva, olha, repentinamente,
para traz. Esta acdo provoca, em quem a vé, uma espécie de susto. E como se ela, durante
0 seu percurso habitual e corriqueiro, ao mirar-nos, ainda que por instantes, lembrasse-
nos, impiedosamente, da nossa condicdo infima e efémera. H4& um humor — negro — que
se extrai desse desenho. Do que se protege a morte para portar um guarda-chuva? Este
utensilio serve como uma forma de disfarce? Estaria a morte apenas encenando? O fato
de portar objetos utilizados pelos mortais torna sua presenca menos macabra ou somente

a corrobora?

Bico de pena e nanquim sobre papel, 27,7 x 21,3 cm.
Colecdo Afonso Henrique Costa.

Na colagem construida por Drummond, a morte de guarda-chuva aparece atrelada a mais
duas imagens: as pocas de soliddo e os urubus. Das pocas de soliddo, retomo as

consideracBes que usei para me referir a imagem de abertura do poema: o adjetivo
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“vulturina”. Assim como esse termo, elas, as “pocas de soliddo”, funcionam como
imagens abrangentes, pois podem ser vistas em varias paisagens. Goeldi fabrica seres e
objetos, ilhados, em meio a “pogas de soliddo”. Nesse sentido, apoiando-me na literatura,
tanto essas “pogas de solidao” quanto o carater vulturino, que envolvem os ambientes
goeldianos, podem ser vistos como topos, ou Seja, imagens genéricas que povoam as
obras, uma vez gque constituem pecas essenciais de sua sintaxe visual.

Como dito antes, dos animais retratados por Goeldi, os urubus tém papel de destaque.
Podemos encontra-los nos mais diversos suportes trabalhados pelo artista: desenho a bico
de pena, nanquim e carvao, xilogravura ou gravura em metal. Em algumas imagens, essas
aves agourentas andam pelas ruas, perscrutando-as, como se delas fossem também
habitantes. Ora aparecem ao lado de homens, e, assim como eles, “passeiam”
tranquilamente por ruas solitarias e locais abandonados, ora sao avistadas, em pleno voo,
em meio a redemoinhos e turbilhdes.

Ha uma xilogravura de Goeldi que serve para ilustrar a segunda descri¢do feita por
Drummond: a do “glauco reflexo furtivo / que lambe a canoa de teu pescador” (fig. 31).
Porém, como nas demais descri¢cdes, o uso desse termo, que faz alusdo direta a cor verde,
servira de referéncia ndo somente para essa imagem, como para outras em que Goeldi se
valeu da mesma coloracdo. Nesse caso, ainda que o verde retrate pictoricamente o mar,
ndo se trata aqui de uma paisagem apaziguadora. Antes, o “glauco reflexo furtivo” que
lambe a canoa desses pescadores é colocado de maneira abrupta, haja vista o titulo da
obra: perigos do mar. A agitacdo da &gua torna-se densa e grave devido a coloragdo

esverdeada.
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Figura 3118. Oswaldo Goeldi, Perigos do mar, 1955. Xilogravura em cores.
14 x15,3 cm. Colegdo Afonso Henrique Costa.

O ultimo verso da primeira estrofe encerra uma analise critica — e a0 mesmo tempo
abreviada — da obra de Goeldi. Ao apresenta-lo como “pesquisador da noite moral sobre
a noite fisica”, o poeta aponta para a capacidade plastica de Goeldi em “apropriar-se” da
imagem da noite, concebida enquanto fendmeno fisico e observavel, para construir uma
outra espécie de noite. Ndo mais aquela que podemos contemplar com os sentidos, mas
uma noite cujos atributos delimitam a personalidade daqueles que nela estdo inseridos.
Ou seja, 0s homens, 0s peixes, 0s vagabundos e 0s muitos outros seres ou elementos que
perambulam pela noite ou apenas estdo circundados por ela, do modo como Goeldi os
concebe, deixam transparecer algo que escapa a mera carapuca fisica. Eles andam por
ruas, becos e avenidas ou simplesmente pairam a deriva em algum local, sem direg&o.
Esses seres estdo desolados e sem rumo. Em suas vidas, parece ndo haver perspectiva.
Assim, a noite fisica que, em um primeiro momento, parece acolhé-los, na verdade
transmuta-se em elemento que atesta impiedosamente a fragil condigcdo que possuem, seja
pelo cerceamento social com que precisam, constantemente, lidar, seja pelo desamparo

emocional, ja que estdo condenados ao mundo.
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Drummond investiga ndo s6 0s aspectos mais gerais e recorrentes na obra de Goeldi,
como também detecta singularidades. Na segunda estrofe, o poeta anuncia o qudo o artista
esta empenhado em captar a “esséncia” das criaturas. Para isso, Goeldi extrai o “vitriolo”
dos seres que fabrica. Esse substantivo, importado do campo da quimica, refere-se a um
liquido incolor, extremamente toxico e com alto poder de corrosao, conhecido também
como acido sulfarico concentrado. Dito de outra maneira, essa substancia quimica, aos
olhos do poeta, € analoga ao elemento essencial das criaturas. Goeldi, com seu traco
inflexivel e seus cortes secos e firmes, consegue captar o que de mais subjetivo se pode
extrair de um ser. A existéncia dessa extracdo ganha contornos ainda mais graves e
pungentes quando sabemos da situagao miseravel desses seres: estdo “condenados ao
mundo”. Nesse sentido, Goeldi opera como um cirurgido que consegue retirar somente a
substancia fundamental que possibilita a existéncia de um ser, transpondo-a para 0 campo
visual, através, principalmente, das “diferentes espécies de treva”, fabricadas por ele. Ao
longo do poema, notamos 0 modo estratégico como Drummond recupera esse importante
aposto especificativo. A pesquisa plastica € o que permite a Goeldi extrair “o vitriolo das
criaturas” (2 estrofe), como também o possibilita a “sempre” inspecionar “as nuvens € a
direcdo dos ciclones” (3? estrofe).

Das facetas artisticas de Goeldi, Drummond destaca uma: a de xilogravador. Esse dado

aparece de forma explicita na segunda estrofe do poema:

()

Exilio e memoéria porejam das madeiras

em que inflexivelmente penetras para extrair
o vitriolo das criaturas

condenadas ao mundo.

O terceiro verso dessa estrofe aponta o material que Goeldi utilizou para fabricar suas
gravuras: a madeira. Foram os cortes feitos nela que produziram suas imagens. Contudo,

o0 olhar poético de Drummond extrapola a mera agédo de gravar a madeira. Esse material,
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usado para obtencdo de uma matriz, parece ganhar vida, pois dele porejam “exilio e
memoria”. Os dois substantivos empregados para compor esse verso ndo apontam — COmMo
numa descricao ecfrastica — para imagens especificas, antes fazem alusdo direta ao tema
que parece abarcar algumas delas. Isso parece sé ser possivel gracas a maneira inflexivel
utilizada por Goeldi, durante o fazer artistico. Assim, da mesma forma que precisamos
ler o vocabulo “vitriolo” sob um prisma metaforico, a memoria e o exilio que porejam
das madeiras servem, metonimicamente, de referéncia para algumas cenas e situagdes por
ele retratadas.

No decorrer do poema, Drummond trata de outros aspectos mais gerais da obra goeldiana.
As perguntas que iniciam a terceira estrofe: “Es metade sombra ou todo sombra? / Tuas
relagdes com a luz como se tecem?”, evidenciam o jogo de contraste tdo bem executado
por Goeldi, principalmente em suas gravuras. Os tracos firmes delimitam coisas, espacos
e seres e “através do gesto repetido e intenso, com superposi¢oes de incisoes, excessivas
e nervosas, que abrem zonas em branco, de luz, contrastando pretos e brancos”, o artista
constroi uma espacialidade onde seres e planos interagem, garantindo “uma tensdo que
nunca é apreendida como um todo, mas como recortes, com perspectivas maltiplas que
impossibilitam o horizonte” %!

Nesse espaco, ele arquiteta “diferentes espécies de treva”, responsaveis pela elaboragdo
de “objetos”, dentre eles a producgdo, paradoxalmente, de um sol “noturno”. O objetivo
desse mecanismo pictorico é causar a impressdo de que diante de algumas gravuras,
percebemos, na maneira como as coisas estdo dispostas espacialmente, “a erosdo do
tempo no siléncio” que paira nas atmosferas povoadas de seres incomunicaveis,

apontando-nos, mesmo, “a irrealidade do real”.

61 GERALDO, Sheila Cabo. “Goeldi e o anti-modernismo”. In: Goeldi: modernidade extraviada. RJ:
Diadorim editora, 1995, p. 78.
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Gostaria de destacar aqui mais uma imagem recorrente que aparece em algumas gravuras:
aquela formada por uma “tarja sanguinea” que “irrompe” dos seus “negrumes”. A tarja a
que se refere o poeta é percebida em diferentes contextos e situagdes, servindo ora como
o0 despontar do céu, ora como coloragédo de um guarda-chuva. O intuito do artista, na visdo
drummondiana, ¢ ocasionar, concomitantemente, por meio dessa “inser¢ao” de cor no
campo negro de uma imagem, ndo apenas uma espécie de “escandalo”, mas também
servir como uma verdadeira “dadiva” a vida. Isso porque a insercdo do vermelho deve ser
entendida de maneira ddbia. Em algumas imagens, a cor rubra parece aludir ao
resplandecer do dia, com todo o seu fulgor; noutras, pontos avermelhados parecem
sanguificar o ambiente, atribuindo-lhe uma dimenséo terrificante, servindo como anincio
tragico.

O paradoxo, e seu fértil terreno, percorre todo o poema. Ele se faz presente tanto no plano
sintatico, quanto no campo semantico. Primeiramente, chamo a atencdo para o uso de
duas oragOes adversativas. Uma na primeira estrofe: “... rodopiam ou se postam em frente
a casas inabitaveis / mas entupidas de tua cole¢do de segredos”; e a outra na ultima: “nao
sinistra, / mas violenta / e meiga”.

A primeira ocorréncia decorre, de certa forma, de uma descricdo, ainda que genérica, dos
ambientes de Goeldi: as “casas inabitdveis”. Quando olhamos suas gravuras, percorremos
diversos locais e ambientes. Contudo, neles parece ndo habitar ninguém. E como se essas
casas existissem, ironicamente, para ndo comportar pessoas. Aqui, a imagem paradoxal
torna-se mais instigante. Sabe-se que as casas, de modo geral, simbolizam a uniéo e a
propagacao dos individuos. Uma casa ¢ como um “retiro”, um porto seguro.
Contrariamente, as muitas casas de Goeldi encontram-se, assim como as figuras que por
elas passam, sozinhas. Entretanto, essa soliddo serve de dispositivo para armazenar, ou

melhor, abarrotar a colecdo de segredos desse artista. O fato de ndo haver pessoas
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habitando-as, torna-se justificavel, segundo Drummond, pelo fato de elas precisarem
ocultar, vertiginosamente, a colecdo de segredos de Goeldi.

A segunda adversativa fecha o poema. A oragdo, iniciada pelo conectivo “mas”, retoma
a natureza da dadiva da obra goeldiana a vida, apontada no final da estrofe anterior. Ndo
se trata de uma dadiva “sinistra, / mas “violenta / ¢ meiga”. O jogo contraditério incide
aqui duplamente. Os adjetivos escolhidos para montar essa contraposicao podem ser lidos
de duas maneiras. Na primeira delas, o poeta desloca o significado que se pode retirar do
par “sinistra/violenta”. Inicialmente, esses adjetivos pertencem, sob um certo viés
ideoldgico, a um mesmo campo semantico. Ou seja, algo considerado sinistro carrega
consigo caracteristicas ou acOes violentas, ocasionando, por exemplo, consequéncias
nefastas e nocivas a vida.

Nesse sentido, ao criar essa oposi¢do, Drummond manuseia a palavra de maneira parecida
com o que faz Goeldi com as diferentes formas de negrume, presentes em suas obras.
Dessa forma, um termo que deveria servir como complemento e sindbnimo de outro,
(sinistro/violento) é empregado de modo a gerar uma oposic¢do, a partir de uma espécie
de complementaridade.

Segundo Antonio Candido, o trabalho poético de Drummond “produz uma espécie de
volta ou refluxo da palavra sobre a ideia, que entdo ganha uma segunda natureza, uma
segunda inteligibilidade®?. Em outros termos, é como se 0 poeta tomasse emprestado o
“preto no preto” da palheta visual de Goeldi e o transportasse para o reino das palavras.
Além desse, existe também outro par contraditério, formado pelos vocabulos “violenta”

e “meiga”. Diferente do anterior, nesse, a contradi¢do esta explicita e, de certa forma,

62 CANDIDO, Antonio. “Inquietudes na poesia de Drummond”. In: Varios escritos. SP: Duas Cidades,
2004, p. 92.
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apresenta-se de modo compreensivel. Uma acdo violenta ocasiona destruicao, confusdo
ou transtorno e se distancia, por conseguinte, de um ambiente meigo, calmo e harménico.
Uma atitude meiga, por sua vez, denota acdes tranquilas, delicadas e benignas, opondo-
se radicalmente aos atributos gerados por um ato de violéncia. Aqui, Drummond
escancara o confronto de ideias. Se usadssemos a analogia visual — como a que propus
antes — o par “violento/meigo” choca-se frontalmente, funcionando aqui como o contraste
existente entre branco e preto, medularmente pensado e executado por Goeldi.
Drummond assinala a contradicdo existente nas obras de Goeldi. Por mais que suas
imagens nos remetam a situacdes degradantes e deploraveis — seres solitarios passeiam
de guarda-chuva em ruas desertas ou abracam-se na solidao, no breu da noite — elas sdo
fundamentais para uma melhor compreensdo do mundo, sobretudo quando se trata de uma
realidade latente e marginalizada, como a existente em paises como o Brasil. Em suas
obras, apreendemos uma dimensdo humana, ora desolada, ora sofrivel e violenta, com as
quais, muitas vezes, convivemos cotidianamente, mas sequer notamos. De certa forma,
diante de uma obra de Goeldi € como se nosso olhar passasse a melhor enxergar a
realidade que nos circunda e com a qual lidamos diariamente.

O modo como Drummond manipula e contorce as palavras é notado também no ultimo
verso do poema. Nele, o poeta anuncia o resultado satisfatorio que Goeldi obtém gracas
a maneira singular como elabora as cores. Para isso, 0 poeta encontra na imagem da rosa
a maneira de homenagear o artista. Entretanto, tendo em mente o cromatismo
predominante nas obras de Goeldi — os diferentes tipos de negrumes, o preto no preto, a
tarja sanguinea — atribuir uma “rosa” em louvor a ele, participa do mecanismo particular
desse poeta em remodelar as palavras, para, com isso, obter novas roupagens. Assim,
dentre os temas retratados por Goeldi, decididamente ndo nos deparamos com flores,

muito menos percebemos, em seu campo cromatico, a presenca da cor rosa. Drummond
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utiliza esse atributo como uma metafora para agradecer o legado artistico e potente

deixado por Goeldi.

PRFET
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Figura 3219. Oswaldo Goeldi. Rua molhada, sem data. Xilogravura, 21 x 27,5 cm.
Colecdo Marilu Santos.

Na xilogravura Rua molhada, sem data, vemos um ambiente solitario e deserto (fig. 32).
Héa apenas alguns seres (animais) e objetos, delimitados com o mesmo trago — espesso —
do ambiente. Logo a frente, avistamos um animal (um gato ou uma ratazana?) no exato
momento em que, por instantes, para e hesita. Seu objetivo é vasculhar o local. A sua
frente, uma espécie de lata de lixo esta tombada. Parece haver dejetos no meio dessa rua
deserta. Um pouco depois do animal, hd um guarda-chuva, jogado (cuidadosamente) no
chdo. Néo ha sinal de seu dono. Ele, solitdrio como um ator no centro do palco, parece
protagonizar o ambiente. Mais para o fundo, outros animais: quatro urubus. Procuram por
restos de coisas, nesse cenario degradante e esquecido. Pela maneira como sdo colocados,
0s urubus parecem “passear” pelo local. Esta ambientagdo parece-lhes propicia. Na
calmaria da noite, numa rua deserta, repleta de coisas abandonadas, eles ndo serédo
incomodados. N&ao existe nenhum humano para Ihes expulsar dali. Para enfatizar a solidao
da cena, parece ventar. Percebemos esse dado gragas ao pano vermelho que pende de uma
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especie de poste, logo abaixo dos urubus. Essa Unica mancha vermelha salta aos nossos
olhos, ndo apenas pela informacdo cromatica, quente e expressiva, mas, sobretudo,
porque atesta ainda mais o desamparo que predomina no ambiente. A cor vermelha que
balanca com o vento anuncia, metaforicamente, tanto uma presenca vital — apesar de
inoportuno, seres perambulam ali — como serve de instrumento para ratificar o teor
agourento desse ambiente. Somos captados por ela, quando estamos diante da imagem.
A incomunicabilidade entre os seres torna-se ainda mais explicita, quando reparamos na
maneira como Goeldi os coloca espacialmente. Eles também, sob o peso da noite, pairam
sozinhos. Mesmo o pequeno grupo de urubus surge de forma erratica.

Parto da soliddo que poreja dessa imagem para apontar outra caracteristica estilistica de
Drummond na construcdo de seu poema: a inser¢do de dados biograficos dos artistas.
Como havia assinalado antes, isso é feito, com Goeldi, de modo sutilissimo. A
exclamacdo que abre a penultima estrofe: “tdo solitario, Goeldi!” € suficiente para
demarcar uma caracteristica desse artista: a vida solitaria. Assim, esse qualificativo
parece dar conta do modo como passou sua vida. Em uma entrevista concedida ao jornal
A Manha, publicada em 1944, Goeldi, ao ser questionado sobre as primeiras

“experiéncias” artisticas que fez, responde:

As minhas primeiras experiéncias foram feitas a bico de pena. Enchi centenas de
cartdes com arvores sacudidas por ventanias, arvores isoladas como seres,
caminhos perdidos nos campos, caminhos perdidos entre casares fantasticos,
figuras grotescas de seres humanos, espelho fiel do meu drama interior que assim
achou uma evasdo, dando-me um equilibrio, salvando-me dum fracasso mais do
que certo. %

Fica claro aqui que a obra de Goeldi, de certa forma, pode ser lida como um espelho de

sua vida, ou melhor, ela reflete muito suas inquietacbes. Como ele mesmo afirma, as

3 RUFINONI, Priscila Rossinetti. “Apéndice”. In: Oswaldo Goeldi: iluminacao, ilustracdo. SP: Cosac
Naify e Fapesp, 2006, p. 256.
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“arvores isoladas” e os “caminhos perdidos” por ele retratados, seja inicialmente através
do desenho, seja, posteriormente, pelas gravuras, conferem-lhe um estado de solidéo e de
isolamento. Se o0 que vemos, pensando em sua obra de modo totalizante, sdo pessoas
solitarias que andam por ruas abandonadas, sem direcdo, e seres, de varias ordens e
espeécies, perdidos na noite ou rodopiando nela, esses seres, segundo ele, constituem seu
mundo e sua realidade, que se mostram também solitarios. E como se, para néo se perder,
ele precisasse incansavelmente reproduzir (encher centenas de cartdes) cenarios
desolados e solitarios, encontrando, assim, uma forma de equilibrio e se sentisse, de certa
maneira, acompanhado.

Enfim, é possivel perceber o grau de soliddo que o artista parecia experimentar em um
trecho da carta que enviou a Marcelo Grassmann, em 1951. Dando conta de gravuras
prometidas a Grassmann, Goeldi escreve: “incluirei dois dos meus ultimos trabalhos

feitos agora. Veras que sombras mais pesadas desceram sobre minha alma” .

6 |dem, p. 261.
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2.2  Cenografia melancolica

Em um ensaio sobre a obra de Oswaldo Goeldi, Rodrigo Naves afirma:

a obra de Goeldi de fato impressiona pela amplitude e profundidade das questdes
que apresenta. Os homens que vagam pelas superficies negras de suas gravuras
ndo tém para onde ir, embora estejam sempre a caminho. S&o seres urbanos e
mantém com a cidade um contato estreito — partilham a sua cor. Apenas uma
estreita faixa de luz os separa do ambiente em que se movem. %

A amplitude de que fala Naves pode servir, valendo-se das palavras de Drummond, para
exemplificar a ambientagdo ‘“vulturina” presente em sua extensa obra. O ambiente
solitario e desencantado, tanto nas gravuras como nos desenhos, € perpassado por uma
espécie de soliddo que assola os lugares — a maioria deles externos. Assim, as avenidas
de assombro, 0s becos, as ruas desertas, 0s muros, as casas inabitaveis funcionam como
palco de onde brotam 0s seres, também solitarios, que passam, “sempre a caminho”,
mesmo ndo tendo uma direcdo precisa.

Como disse antes, o qualificativo “vulturina”, empregado estrategicamente no primeiro
verso que abre o poema drummondiano, condensa, em boa parte, a dimensdo espacial
pretendida por Goeldi. Se, de um lado, esse termo alude ao ambiente agourento de aves
— urubus — que procuram restos mortais para se alimentar; por outro, ele abarca,
metaforicamente, a ambientacdo triste e desesperancosa, construida, a cortes secos e
precisos, por Goeldi.

Com isso, muitas questdoes podem ser extraidas dessa “cenografia” melancoélica. A solidao
(ndo apenas dos homens que caminham sem direcdo, mas também de outros seres e coisas
presentes em alguns ambientes) seguramente € a que salta, num primeiro olhar. Os
lugares, as gentes e 0s objetos de Goeldi aparecem envoltos em soliddo. Paradoxalmente,

é ela que os acolhe.

% NAVES, Rodrigo. Goeldi. SP: Cosac Naify, 1999, p. 7.
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Em algumas imagens, esse sentimento revela a condi¢éo de descaso, desamparo e miseria
enfrentada por muitos individuos, sobretudo aqueles que vivem a margem da sociedade:
mendigos, pescadores, carroceiros, prostitutas, ladrdes, ou seja, figuras que “nao
conseguem ocultar uma soliddo de fundo que seus papeis sociais tenderiam a amenizar,
por fazé-las funcionar dentro de um sistema que tem a sua logica”®®. Esse sistema,
excludente e perverso, separa 0s poucos que acumulam fortunas, daqueles que apenas
procuram uma forma de sobreviver, andando sempre na “corda bamba” e instavel da vida.
Em se tratando de Brasil, Goeldi, assim como muitos outros artistas modernistas, parece
voltar-se para aqueles homens e mulheres que ndo usufruem — e nem podem — da vida
social. O que Ihes resta é perambular a noite, sempre a caminho, ainda que nao tenham
um destino certo a seguir. Rodopiam na noite, e mesmo a “indesejada das gentes”, com
todo o seu poder aniquilador e com o qual ndo podemos lutar, parece estar,
paradoxalmente, solitaria. Protegendo-se contra alguma intempérie, segura firme seu
guarda-chuva e, de esguelha, nos observa (fig. 30). Aqui, ela ndo se parece mais com a

reguladora implacavel do tempo. Antes, ganha atributos de um mortal, que sozinho, como

o0s demais, vaga pelas ruas.

=

Figura 33. Osaldo Goldi, Casario, sem data. Figura 34. Owaldo Goeldi, Casas tenebrosas, sem
Gravura em metal, 20 x 29,5 cm. Colecdo Afonso data. Xilogravura, 26,5 x 38,2 cm. Colecédo Afonso
Henrique Costa. Henrique Costa.

6 NAVES, 1999, p. 8
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A cenografia melancdlica e soturna faz-se presente tanto em Casario (fig. 33) como em
Casas tenebrosas (fig. 34). Nessas imagens percebemos claramente o “ar das avenidas de
assombro”. Nelas ndo hd ninguém, avistamos apenas casas inabitadas. Na gravura em
metal (fig. 33), o olhar do espectador depara-se com um cruzamento de ruas — sutilmente
colocado na parte inferior da imagem.

Nesse sentido, um observador que tem diante de si esse cenario, ladeado de casas
abandonadas, vé-se abrir uma possibilidade: ir adiante e seguir o trajeto ou virar logo a
esquerda. Contudo, escolher um ou outro caminho ndo configura encontrar uma saida,
uma vez que, nesse cenario, ruas como estas brotardo ao longo da trajetéria, seja ela breve
ou longa. Embora haja um caminho — parece ndao haver impedimento — ndo existe uma
direcdo precisa. Aqui, como em outras imagens de Goeldi, as direces sdo imprecisas. E
€ esse impasse que parece mais angustiar quem, porventura, ousar percorré-las.

A desolacdo desse ambiente torna-se ainda maior devido a noite. Parece ser sempre noite
nas gravuras e nos desenhos de Goeldi. Em Casas tenebrosas (fig. 34), a noite, com seu
implacavel véu, faz com que o ambiente se torne mais trevoso e sombrio. Os cortes duros
produzidos pela goiva delimitam precariamente o ambiente. Se nos atentarmos para o
espaco como um todo, as linhas que formam os objetos (ruas, casas, poste) sao apenas
sugeridas. E 0 nosso olhar que tem de completa-las. A maioria delas aparece como em
um turbilhdo. Esse efeito faz com que o desenho das casas assuma uma dimensao
fantasmagorica. Ndo vemos sua estrutura por completo — as casas apenas se insinuam.
Assim, por exemplo, as linhas acumuladas no canto direito da gravura sugerem apenas
um espaco. Essas linhas podem apontar para o inicio ou fim de uma rua, como também
podem servir como complemento de uma construcdo, a qual, devido a negrura do
ambiente, ndo é possivel identificar. A noite carrega consigo a incerteza, que por sua vez,

parece ser a diretriz da imagem, j& que delimita a ambientacdo sugerida pela gravura.
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Entretanto, como bem apontou Drummond, em Goeldi, enxergamos nédo so a noite fisica,
mas, acoplada a ela, uma outra espécie de noite: a noite moral, resultado da “pesquisa”
desse gravador. Para melhor apreendermos a dimensdo dessa noite moral, chamo a
atencdo para os procedimentos pictoricos de que se utilizou o artista.

Primeiramente, em se tratando da gravura em metal (fig. 33), vemos uma verdadeira
“danga” ritmica das linhas na construg¢ao do espacgo. Isto &, as ruas, as casas, as portas, as
janelas, o poste, a escada, uma bandeira que pende de uma “sacada” e o sol “noturno” que
surge timidamente no horizonte — colocado mais para a direita — resultam ora da
aproximacdo, ora da distancia das linhas.

Quando as linhas estdo acumuladas, em frenesi, elas enturvam e ensombram
determinados ambientes. E o caso das duas janelas que ficam ao alto, mais para a esquerda
e das portas que se apresentam ao fundo, mais a direita. Ainda que haja pontos de
iluminacdo no desenho, devido ao agrupamento das linhas, dentro dessas casas impera
uma espécie de negrume que corrobora o teor assustador e lugubre da imagem. Ali parece
ndo habitar ninguém. Nesse cenario reina a desolacéo.

A “atmosfera de chumbo” incide ndo s6 em Casario (fig. 33), mas também em Casas
tenebrosas (fig. 34). Este fato se deve gracas as coloracdes que contrastam com o preto:
o vermelho encarnado (quase como um espelhamento, mais a direita) e 0 roxo (a
esquerda, logo acima do poste). Assim, tanto uma cor como a outra funcionam como
elemento corroborante para a dimensdo espessa e melindrosa do local (estaria
representando, o vermelho do chdo, uma poga de sangue?). Aqui, o tom paradoxal e, de
certa forma, enigmatico, domina o espago. Nele, como na outra imagem, a dimenséo
assombrosa invade esses espacos.

A noite, em Goeldi, ndo marca uma temporalidade convidativa ou festiva — como bem

“pintaram” e difundiram alguns escritores, sobretudo os vinculados a estética romantica
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—mas arregimenta o teor acossado de certos ambientes. Se nos transportassemos para um
ou para o outro local, experimentariamos sentimentos como: inseguranca, medo e
angustia. Esses sentimentos nos vém a tona, no momento em que nos deparamos com 0
movimento convulsionado de seus tracos. Definitivamente, ndo ha espaco para cantar a
harmonia da vida. Se utilizei, antes, a metafora da danca para tratar das linhas, retomo-a
mais uma vez. Parece evidente que, na maioria dos ambientes goeldianos, estamos diante
de uma verdadeira “danca macabra”, resultante de modulagdes e crispagdes pictoricas.
Sugeridos, as vezes, por feixes luminosos, o “céu nublado” e a “atmosfera de chumbo”
que envolvem suas imagens resultam de um esforgco minimo. Goeldi trabalha apenas com
o traco essencial®’. Nas xilogravuras, por exemplo, um corte preciso ja basta para
delimitar um espaco ou um objeto. Dessa forma, é preciso redobrar a atencdo para
enxergarmos a bandeira que pende em Casario (fig. 33). Ela se encontra quase no centro
da imagem, mas, devido ao ambiente soturno, aliado a confluéncia enérgica das linhas,
ndo a enxergamos de maneira explicita. Ela parece ser o resultado das “diferentes espécies
de treva”, tdo bem alinhavadas por Goeldi. Nesse cenario, tudo parece repousar de forma
cambiante.

Ainda sobre a relacdo com a luz, Rodrigo Naves afirma que

essa exterioridade da luz envolvera todo o universo de Goeldi numa atmosfera de
abandono. As pessoas, as coisas e animais que vemos do lado de ca do mundo
parecem carecer de uma energia que aquela luminosidade lhes forneceria. Vem
dai a lentiddo das cenas, essa enorme distancia que se instala entre tudo e todos,
pois nada podera aproxima-los. (...) Nas gravuras e nos desenhos em que eles ndo
estdo presentes a mudanca € pouca — apenas uma desolacao que se estende ainda
mais homogeneamente sobre a Terra, sem pesar em demasia somente sobre certas
personagens.®®

67 Segundo Ronaldo Brito, esse procedimento revela uma faceta extraordinaria de Goeldi, pois a “aplicacio
constante sobre os rudimentos do desenho, sem nenhuma afetacdo de virtuosismo, atesta a profissdo de fé
de Goeldi: a recusa da maquina e da produtividade mecénica”. In: “Goeldi: o brilho da sombra”. Novos
Estudos. n° 19. Séo Paulo: CEBRAP, 1997, p. 76.

88 NAVES, 1999, p. 26.
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A atmosfera de abandono, segundo Carlos Drummond de Andrade, se da pelo fato de que
os personagens de Goeldi sdo “criaturas condenadas ao mundo”. Os seres — vagabundos,
peixes, esqueletos, urubus — além de ndo terem uma direcdo, ndo parecem contar com
qualquer tipo de amparo. Vivem como que suspensos, socialmente e afetivamente. Se
pensarmos nos vagabundos que vagam a noite — mais uma noite em claro, das muitas
outras que precisam suportar — deparamo-nos com seres errantes que andam por ruas, sem
encontrar abrigo que os conforte. Como ndo desempenham funcao social, encontram-se
marginalizados, ou seja, sdo seres solitarios, condenados a apenas vagar,

ininterruptamente.
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2.3 Ruas de abandono

Assim, ndo sé os individuos, mas os animais e também o0s objetos compartilham do
mesmo destino vacilante e incerto. Os urubus ndo aparecem sobrevoando os céus. Eles
andam pelas ruas, sempre a espreita de algo. De maneira analoga, alguns objetos (cabides,
guarda-chuvas, cadeiras, chapéus), ainda que sejam retratados em determinado espaco,
anunciam, paradoxalmente, a auséncia, uma vez que a presenca desses utensilios serve
antes para atestar o sentimento de soliddo e de abandono de um determinado local.
Sabendo da relevancia dos ambientes externos para Goeldi — suas cenas se passam,
majoritariamente, nas ruas — eles ndo configuram um local de encontro ou de troca. O que
vemos, em varias delas, s3o as muitas “pogas de solidao”, apontadas por Drummond, as
quais acentuam ainda mais a incomunicabilidade dos homens. Assim, por exemplo, se
vemos em uma imagem mais de um individuo, eles estdo, na maioria das vezes, ainda que
préximos espacialmente, em siléncio: ora porque seguem caminhos distintos, ora porque
devem enfrentar situacdes adversas, como tempestades e ventos fortes ou ainda a soliddo
e a miséria humanas.

Nesse sentido, o artista subverte o sentido e a funcdo das ruas, comumente compartilhado
entre os homens. Aqui, elas ndo se apresentam como locais onde as pessoas se encontram
e, de certa forma, estabelecem relagdes. Contrariamente, as ruas externalizam a auséncia
de comunicacdo entre os seres, assim como deixa entrever a apatia, esmagadora, que

parece incidir sobre eles.

100



= s

Figura 35. Oswaldo Goeldi, Céu vermelho, c. 1950. Xilogravura, 22 x 30 cm.
Colegao Frederico Mendes de Moraes.

Em Céu vermelho (fig. 35), embora vejamos dois homens na rua — 0 que poderia parecer,
a primeira vista, um encontro —, o ambiente é tomado por uma (sutil) desolacdo. A
atmosfera noturna reforga o carater de anonimato desses dois individuos. Cada um deles
parece seguir seu caminho, a esmo. Seus olhares ndo se cruzam. Embora o homem que
esta mais a direita da imagem, esteja, aparentemente, parado, ndo parece ser para 0 outro
que ele olha. Na verdade, Goeldi, assim como o faz com muitos elementos em suas obras,
indefine os seres, sejam eles animais ou pessoas. Vemos apenas um fino trago contornar
a figura desses homens. Seus rostos ndo guardam contornos que os singularizem. Em
muitas imagens, os individuos sequer apresentam-se de frente — encontram-se de costas
ou de perfil, como se ndo pudessem adiar o passo. Percebida por esse angulo, a presenca
desses dois homens parece assinalar mais um desencontro e marcar, amargamente, a falta

de sociabilidade entre eles.
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2.4  Os pescadores

Oswaldo Goeldi, durante sua trajetdria artistica, teve predilecdo por certos temas. Uma
das profissdes retratadas muitas vezes por ele foi a dos pescadores. Muito dessa investida
deve-se ao fato de Goeldi dar um “sentido novo” para as figuras marginalizadas pela
sociedade. Assim, ndo apenas 0s pescadores, mas também os miseraveis, os trabalhadores
rudes e as prostitutas protagonizam algumas imagens suas. 1sso se da por eles manterem
“com a vida uma relagdo mais auténtica”. Por viverem “apagados” socialmente, “o que
0s engrandece ndo é apenas s6 uma recusa a logica do lucro, com sua hipocrisia e
violéncia. Em sua precariedade levam uma vida que ndo oculta a fragilidade humana.”®®

Como forma de exemplificar a presenca da figura dos pescadores em Goeldi, chamo a

atencdo para a imagem seguinte.

Figura 36. Oswaldo Goeldi, Pescador perdido, c. 1957. Xilogravura,
33 x 22 cm. Colegdo Giinther Pape.

Em Pescador perdido (fig. 36), a ambientacgéo tragica € antecipada ja pelo titulo da obra.
Formalmente, podemos dividir a imagem em dois planos complementares. Enquanto o
pescador ocupa o lado direito; no esquerdo, ha um peixe, de grandes proporcdes.

Diferente de outras imagens de pescadores feitas por Goeldi — em algumas delas, os

8 |dem, ibidem, p. 9.
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pescadores, calmos e tranquilos, em terra, parecem esperar por algo, como o fim de fortes
chuvas ou temporais, para so entdo se lancar, novamente, a0 mar — nessa, ele capta um
momento preciso de angustia e medo, experimentado por um individuo em alto mar.
Esse pescador esta em desespero. Com as méos para o alto, ele, petrificado, procura ajuda.
Enquanto a méo esquerda segura um remo, a outra esta sobre a cabega. O desespero
percebido pelo gesto das méos é acompanhado também por sua expressdo facial — é
interessante apontar que essa é uma das poucas xilogravuras de Goeldi em que se percebe,
mais detalhadamente, a definicdo de tracos de rostos de seres humanos. Sua boca
entreaberta e seus olhos arregalados atestam o pavor e 0 medo provocados pela agitacdo
do mar, os quais se acentuam com a apari¢cdo do peixe.

Aqui parece ndo haver saida. Se a dimensdo espacial das imagens goeldianas €, em sua
maioria, apenas sugerida, isto &, seus tracos nao demarcam, de modo preciso, 0s espagos,
nessa ha uma completa subversdo do ambiente. Olhando a imagem como um todo,
detectamos que o local retratado é o mar, revoltoso e agitado. Entretanto, a forma como
0 peixe € mostrado, sobretudo pela dimenséo assumida, faz com que o0 ambiente maritimo
transmute-se.

Assim, por exemplo, o peixe, com sua grandiosidade, salta das aguas revoltas e conquista
0 mesmo plano que o homem, em sua fragil canoa. As linhas secas de Goeldi, tanto as
usadas para representar a &gua, como as que contornam a figura do peixe, ddo, ao local,
uma dimensdo sélida e concreta.

Sob esse angulo, instaura-se uma contradigdo. Num primeiro olhar, parece que Goeldi
sobrepds — como numa colagem — um ambiente a outro. Partindo dessa linha
interpretativa, do lado esquerdo, repousa um peixe, COMO Se COMpPuUSesse uma natureza

morta e, do outro, um homem em apuros. Contudo, percebendo os demais signos da
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imagem e, principalmente, vendo-os mais detidamente, a ideia de planos distintos
desaparece.

SO entdo avistamos uma unica imagem: o desespero de um homem frente a fdria das
aguas. Isso se torna claro, quando percebemos o ambiente em sua totalidade: vemos um
pescador de chapéu, dentro de sua canoa, aterrorizado com a aparicdo — quase
fantasmagorica — de um imenso peixe, que esta prestes a ataca-lo. Percorrendo a imagem
com mais atencdo, notamos ainda a presenca de uma ave que ali sobrevoa,
tranquilamente, bem acima da grande cabeca do peixe. Os demais tracos e linhas
compdem, indistintamente, 0s espacos ao redor — 0 mar, principalmente. A maneira como
a canoa é retratada intensifica o panico e o apavoramento do homem — vemos apenas
parte dela, a outra talvez esteja ja submersa na dgua.

A ambientacdo soturna faz irromper duplamente o medo. Dessa maneira, a indefinicdo
do ambiente fisico e o0 peso da noite aumentam o sentimento de desespero desse pescador.
A noite ndo s interfere na visdo desse homem, assustado, que procura, ainda que em vao,
sair dessa situacdo terrificante, como também, retratada através dos cortes certeiros de
Goeldi, impede que tenhamos uma ampla visdo do que se passa ali: 0 peixe avanca em
direcdo ao pescador, o qual, por temor, ndo consegue encara-lo e parece se langar ao mar,
procurando uma forma de contornar essa aflicdo ou entdo é para nés, espectadores, que

seus bragos procuram encontrar amparo e protecao?
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2.5  Osinstrumentos

Como artista, Goeldi comecou com o desenho. Era daquelas pessoas que desenhavam
intensamente, enchendo cadernos e cadernos de desenhos. Comecgou a gravar (preto e
branco) apenas em 1924. Contudo, seu universo pictdrico, seja o desenho ou a gravura,
buscou sempre captar situacdes que, em linhas gerais, denunciassem a soliddo e a angustia
do homem, principalmente daqueles que vivem desprotegidos, ndo sé afetivamente, mas,
sobretudo, socialmente.

Da madeira, como poucos artistas, ele soube retirar apenas o essencial. Extraiu desse
material somente as linhas e os tragos fundamentais para a construcdo de suas obras. Em
se tratando de forma, econdmico serd o qualificativo adequado, se quisermos enquadra-
lo em determinada categoria. A economia de seus tracos afasta 0s excessos. A impressao
gue nos causa as obras de Goeldi é analoga ao trabalho de um poeta que consegue obter
um leque de significados, valendo-se apenas de poucos signos verbais. A meu ver, da
mesma maneira que um poeta precisa apanhar, acertadamente, uma palavra, a fim de
construir um verso dotado de ritmo, preciso e potente, Goeldi parece operar com as
goivas, ferramentas utilizadas para gravar a madeira. Vendo por essa Otica, as palavras
do poeta se convertem em linhas nas maos do artista, resultantes de cortes — ora sutis, ora
intensos — responsaveis por construir a atmosfera, muitas vezes lugubre e agourenta, que
transparece de suas imagens. Sdo essas linhas que garantem a luminosidade em suas
imagens e, a0 mesmo tempo, vivificam a escuriddo das gravuras.

O mundo desamparado dos que andam sem destino por ruas e becos, daqueles destituidos
de sociabilidade, ¢ projetado, plasticamente, de maneira “amarga” e sem nenhum trago
idealizante. Dessa forma, das casas abandonadas em uma rua deserta, por exemplo, ndo
é apenas a ideia de soliddao que se pode captar. Do ambiente mais prosaico e cotidiano,

como cémodos abandonados, pragas ou ruas por onde, vez ou outra, encontram-se
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homens e animais, extraimos uma atmosfera melancolica e soturna e, como apontei antes,
principalmente, fantasmagorica.

Assim, um desenho de Goeldi em que se vé uma simples praca, local que deveria
proporcionar lazer e encontros, converte-se em um cenario de desolacéo e assombro. Os
homens que por acaso passam ali — alguns apressados — ndo demonstram querer manter
nenhum tipo de contato com outros que, as vezes, cruzam seus caminhos. Cada um segue
uma direcdo. Alguns deles, nessas mesmas “avenidas de assombro” empunham seus
guarda-chuvas, como forma de se protegerem de fortes ventanias e de temporais. Outros,
abatidos pelo mau tempo, apenas “rodopiam” em frente a casardes inabitados. O teor
terrificante de algumas — pequenas — gravuras resulta também da distorcdo e do
desfiguramento de seres. O rosto de certos individuos, alguns com trajes galantes e
festivos, assemelha-se a caveiras que andam, harmoniosamente, pelas ruas com seus
guarda-chuvas. Ja o corpo de outros apresenta, em certas partes, uma acentuada distorcao.
Como forma de dar conta desse universo “vulturino”, Manuel Bandeira, em 1930,

apresentando o album 10 gravuras em madeira de Oswaldo Goeldi, escreveu:

a imaginacdo de Oswaldo Goeldi tem a brutalidade sinistra das misérias das
grandes capitais, a soledade das casas de comodos onde se morre sem assisténcia,
0 imenso ermo das ruas pela noite morta dos cais pedrentos batidos pela violéncia
dos sbis explosivos, — arte de panteismo grosseiro, em que as coisas elementares,
um lampedo de rua, um poste, a rede telefénica, uma bica de jardim, entram a
assumir de subito uma personalidade monstruosa e aterradora. Um admiravel
artista!”®

0 GOELDI, Oswaldo. RJ: Solar Grandjean de Montigny, 1981, p. 83.
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2.6  Asnoites

O ambiente noturno constitui parte de sintaxe visual de Oswaldo Goeldi. Percorrendo
suas obras, vemos que a noite desempenha papel essencial. E como bem apontado por
Carlos Drummond de Andrade, Goeldi ndo apenas pesquisou e investigou (plasticamente)
a noite fisica, mas também — e acertadamente — foi um pesquisador da noite moral. Nesse
sentido, a noite, fendbmeno fisico e perceptivel, foi usada por esse artista como porta de
entrada para se chegar a outros questionamentos, tanto os que almejam traduzir sensacgdes
de ordem subjetiva, como aqueles que denunciam problemas de ordem social.

Partindo desse pressuposto, e levando em consideracdo a complexidade tematica presente
na obra poética de Drummond, passo agora a uma leitura comparativa entre esses dois
artistas. Para isso, pautarei a figura da noite como ponto em comum entre eles.
Drummond, em seus livros iniciais, sobretudo os publicados na década de 1940, caso de
Sentimento do Mundo e A rosa do povo, empreendeu, poeticamente, também uma
pesquisa da noite moral sob a noite fisica. Como forma de retratar e problematizar um
periodo “partido”, tanto em relacdo a politica, nacional e internacional, como em rela¢ao
aos homens — 0s sentimentos nesse turvo periodo historico, devido as guerras, aos regimes
ditatoriais e as opressdes de varias espécies, também se encontravam partidos, muitos
deles tolhidos e cerceados —, 0 poeta encontrou na imagem da noite uma metafora como
forma de traduzir os muitos impasses com 0s quais 0s homens precisavam (e precisam)
lidar.

Para exemplificar o modo como o poeta concebe a presenca da noite, citarei trechos de
alguns poemas, presentes nos primeiros livros de Drummond. O primeiro excerto que
destaco pertence ao poema “A noite dissolve os homens”. Transcrevo dele parte da

primeira estrofe.

A noite dissolve os homens
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A noite desceu. Que noite!
Ja ndo enxergo meus irmaos.
E nem tampouco os rumores
que outrora me perturbavam.
A noite desceu. Nas casas,
nas ruas onde se combate,
nos campos desfalecidos,

a noite espalhou o medo

e a total incompreensao.

A noite caiu. Tremenda,
Sem esperanca...

()7

O universo goeldiano, no dialogo aqui proposto, ecoa ja no titulo desse poema, gracas,
em boa parte, ao uso do verbo “dissolver”, aliado a seu agente: a noite. Ela é descrita sem
nenhuma conotacdo positiva, ja que configura o elemento responsavel pela dissolugédo
dos homens. Estamos longe, aqui, daquela visdo da noite agradavel, afavel e dotada de
lirismo. A noite anunciada pelo poeta ndo acalanta, nem protege os homens. Ao contrario,
assim como percebemos em parte significativa da atmosfera plastica de Goeldi, essa noite
instaura um ambiente sombrio e duvidoso.

Em Drummond, esse fenémeno fisico, cotidianamente repetido, reveste-se de atributos
humanos. Por meio da personificagdo, a noite, com sua presenca marcante e impiedosa,
nao apenas “desce”, de maneira reiterada, (versos 1 € 5), como também “cai” (verso 10)
imponente sobre as casas, as ruas, 0s campos, 0s homens e mesmo sobre os rumores.
Nesse sentido, a dissolugdo apontada no titulo ndo incide somente sobre os homens. Ela
impede mesmo que rumores sejam compreendidos. Ndo se trata apenas de dissolver
coisas concretas e palpaveis. A atuacdo da noite dilui e extermina até mesmo ruidos,
murmdrios e rumores, produzidos por seres ou coisas. A figura da noite € onipotente.
Valendo-se das proprias palavras do poeta, esse movimento “de queda” ¢ analogo aquele
produzido pelo jogo de sombras construido por Goeldi, responsavel por originar suas

“avenidas de assombro”, pelas quais os homens, os animais e os seres de toda espécie

1 Sentimento do mundo, p. 83.
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andam, indistintamente. Nao s6 os rumores sdo interrompidos pela noite, como também
é ela que impede que determinado sujeito, que vaga por uma rua, veja e reconheca seus
irmaos. Passando para o plano visual, podemos pensar esse sujeito perdido na noite, como
um dos muitos homens que povoam, solitariamente, as gravuras e os desenhos de Goeldi.
E esse empecilho, por sua vez, que impede a comunicacdo e, consequentemente, a
sociabilizacdo entre 0os homens. Assim como um sujeito, nas imagens de Goeldi, segue
um trajeto, sem vacilar o passo, mesmo ndo possuindo uma direcao precisa, a presenca
implacavel da noite parece atuar sobre os seres retratados no poema drummondiano.
Assim, paradoxalmente, embora os “campos” encontrem-se ja desfalecidos, a noite ainda
espalha a incompreensdo e 0 medo, ocasionando apreensdo e incerteza. Nesse cenario,
ndo ha possibilidade de esperanga, uma vez que “tremenda” a noite caiu. Vendo dessa
perspectiva, parece nao haver “ombros” que suportem o peso da noite.

O medo é uma das acGes propagadas pela noite. O homem, dentro dela, sente-se solitario
e abandonado. O carinho ou qualquer forma de afeto sequer podem ser compartilhados.
A noite, como um muro intransponivel, blogueia-os, fazendo com que os homens

experimentem um completo alheamento. Isso porque, de acordo com José Guilherme

Merquior,

O interesse da poesia de Drummond é sempre — ainda que antes — a atmosfera
moral; entretanto, dir-se-ia que ele ja ndo busca surpreendé-la através da
observacdo das maneiras de ser ou de agir, mas antes — diretamente — pela
indicacdo das maneiras de sentir. 72

Mais adiante, em 1945, n"A rosa do povo, Drummond escreve:

Passagem da noite

E noite. Sinto que é noite

ndo porgue a sombra descesse
(bem me importa a face negra)
mas porgue dentro em mim,

2 MERQUIOR, Jos¢ Guilherme. “Da ‘vida besta’ ao sentimento do mundo”. In: Verso universo em
Drummond. Trad. Marly de Oliveira, 32 ed. SP: E Realizag¢Ges, 2012, p. 75.
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no fundo de mim, o grito

se calou, fez-se desanimo.
Sinto que n6s somos noite,
gue palpitamos no escuro

e em noite nos dissolvemos.
Sinto que é noite no vento,
noite nas aguas, na pedra.

()7

Nesse poema, 0 poeta da continuidade a pesquisa da noite moral sob a noite fisica. Vemos
aqui como o sujeito experimenta a passagem de uma para outra, nesse caso, Como a noite
fisica, transmuta-se, paulatinamente, em noite moral, diluindo todos os seres (“sinto que
noés somos noite™).

Podemos dizer que a acdo de sentir é experimentada, inicialmente, no plano concreto,
palpavel. Isso pelo fato desse sujeito percebe o cair da noite. Em um primeiro momento,
é a sombra da noite que turveja sua visao. Contudo, 0 uso do verbo “sentir” empregado,
anaforicamente, antecipa — ou sinaliza? — a presencga da outra espécie de noite que se
processa dentro dele, subjetivamente.

Quando dizemos que sentimos algo, os sentidos responsaveis por captar tal sensacdo
variam. Temos assim, desde uma percepcao fisica e sensorial: posso sentir o gosto de uma
comida (paladar), a aspereza de um objeto (tato) ou ainda a luz forte do sol (visdo); como
pOSsSO experimentar uma sensacdo subjetiva: certas ocasides e contextos nos causam
diferentes sensacdes: alegria, medo, felicidade, angustia, entusiasmo, rancor etc. Posso
também experimentar uma sensacao fisica e abstrata, a0 mesmo tempo, ou seja, uma
resultante da outra.

No poema, é para essa dubiedade que parece apontar Drummond. Assim, se a sombra
percebida por sua visdo, inicialmente, anuncia a presenca da noite fisica, com sua “face

negra”, ela aponta também para a outra noite que € gestada dentro do sujeito. Essa espécie

3 A rosa do povo, p. 132.
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de noite, gerada “no fundo”, desanima e emudece. Parece ndo haver lugar para 0s desejos
e as vontades. Diante dela, mesmo o grito que poderia ser dado, estanca.

A conjuncdo da noite exterior com a noite interior converte o sujeito também em noite.
Dé-se entdo, mais uma vez, a dissolugdo: “palpitamos no escuro / ¢ em noite NOS
dissolvemos”. Com isso, ndo somente ele, perdido e sem rumo, transforma-se nela, mas
todos os demais seres e coisas dissolvem-se na noite. O que parecia ser apenas uma
sensacao subjetiva e particular ganha ampliddo e passa a abranger ndo s6 os homens, que
com ele compartilham o ambiente, mas também atinge tudo que o cerca: “sinto que ¢é
noite no vento, / noite nas aguas, na pedra”. A noite, com toda sua poténcia, ¢ capaz de
tudo transformar. Nao ha formas de escapar de sua presenca, ja que sua acao tenebricosa
assola todos. Em outras palavras, o sujeito lirico, nesses poemas, parte da “paisagem”
perceptivel da noite fisica para chegar a noite que brota dentro dos homens. Ao fazé-lo,
vé-se dissolvido. Seu corpo, dentro da noite e inserido nela, converte-se em noite.

No poema “Dissolucdo”, a noite, mais uma vez, € a porta de entrada para a investigacao
interior empreendida pelo sujeito que assiste a chegada da noite e, pouco a pouco, insere-
se nela até desaparecer, como 0s demais seres e coisas, completamente nela. Diante da
implacavel chegada da noite, ele, apatico, deve ndo somente aceitad-la, mas também

conviver com os “seres” e as “coisas” que brotaram dela.

Dissolugdo

Escurece, e ndo me seduz
tatear sequer uma lampada.
Pois que aprouve ao dia findar,
aceito a noite.

E com ela aceito que brote
uma ordem outra de seres
e coisas ndo figuradas.

()™

74 Claro enigma, p. 247.
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Valho-me agora desse percurso poetico para pensar a obra pictérica de Goeldi, a partir do
recorte da imagem da noite. Comecemos pela percepcao fisica desse fenémeno. Em Céu
vermelho (fig. 35), faz-se noite. Ou melhor, parece mesmo que sempre & noite nas
imagens de Goeldi. Por uma rua deserta, com algumas casas e casardes vazios, vemos
dois homens. Cada um parece seguir seu caminho. Ainda que parte do céu seja vermelho,
0 ambiente se reveste de trevas.

Esses seres sdao an6nimos. Sabemos que se trata de homens somente pelos tracos que
servem de contorno para suas figuras. As casas parecem perscruta-los. Contudo, ndo ha
ninguém nelas. Dessa “atmosfera de chumbo”, reina a incerteza e o medo. Esperanca
parece ndo haver. Da mesma forma gque nao existe, nesse ambiente trevoso, espaco para
o convivio. H4 somente a noite “tremenda” que tudo domina. Pelo movimento das linhas,
perto das arvores, parece ventar ali.

Esses dois homens parecem presenciar a chegada da noite, que, inflexivel, descera sobre
as casas, as ruas, os objetos, sobre eles mesmos. A noite ndo se trata somente de um
fendmeno fisico que ofusca a luz. Por meio dela, nascerd um ambiente hostil e
melindroso. O desenho das coisas e dos objetos (postes, casas, muros, arvores, janelas),
através dela, ganhara novos contornos. Assim, por exemplo, uma das casas, ao fundo
dessa imagem, cuja porta irradia luz vermelha, parece ganhar vida. Esse vermelho que se
assemelha a mancha sanguinea que se esboca no céu (seria ele um prolongamento dela?),
torna o ambiente — que, a luz do dia, pode abrigar pessoas e servir de moradia e protecao
—um local enigmatico e, no minimo, inquietante. Um dos homens que se posta a frente
dessa porta, hesita.

A noite, como agéo capaz de tudo dissolver, pode ser percebida mais claramente em Noite

terrivel (fig. 37).
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Figura 37. Oswaldo Goeldi. Noite terrivel. Sem data.
Bico-de-pena. 24,5 x 23,5 cm. Fundagdo Biblioteca Nacional.

Esse desenho, feito a bico-de-pena e nanquim, resulta, sobretudo, da sobreposicdo de
linhas. Ora finas, ora espessas, elas constroem um ambiente, onde é possivel ver uma casa
ao fundo, com duas portas e duas janelas. As demais construcdes (?) que ladeiam essa
casa frontal sdo apenas sugeridas. Assim, enquanto a sinuosidade das linhas
(principalmente as horizontais e as verticais) ddo forma a fachada da casa ao fundo, as
demais se espalham pelo espaco, em ritmo mais frenético e cadtico. Aqui, a noite impera,
ou melhor, é ela quem conduz as linhas, as quais constroem a paisagem fria, solitaria e
um tanto assustadora. E como se a noite perpassasse por tudo.

Em Goeldi, a matéria que constroi os objetos é a noite. Nesse sentido, ela instaura uma
ambientacdo, em que tudo parece hesitar. As coisas que vemos nesse desenho parecem
estar em sobressalto, dando-nos a impressao de que algo esta ainda por fazer: as coisas
mostram-se inacabadas e, de certa forma, incertas. Com isso, muito do que vemos — ou
temos a impressdo de ver — configura-se antes como uma ideia que, comumente,
concebemos. Assim, por exemplo, as linhas mais densas que se acumulam mais para o
alto, no canto esquerdo, parecem contornar, em ritmo vacilante, as folhas de uma arvore.

Essa impressdo ocorre gracas & imprevisibilidade do véu noturno que tudo encobre.
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Ainda seguindo as indicagdes de Drummond, a noite gesta uma “ordem outra de seres / €
coisas ndo figuradas”. A imagem que apontei antes, nessa perspectiva cambiante, pode
também levar a outra figura, diferente de folhas. Estamos vendo folhas de uma arvore ou
apenas o vulto delas? Gragas ao acumulo frenético das linhas que procuram dar conta da
noite, o teor fantasmagorico é capaz de produzir — de maneira ainda mais ambigua e
indefinida — uma coisa que se encontra ao lado da construcdo ao fundo, a direita. Essas
linhas envolvem um ser outro que ndo podemaos distinguir claramente, pois nos impede a
implacavel noite. Trata-se somente de um beco escuro gque se prolonga ao lado direito da
casa ou presenciamos 0 momento preciso em que um ser é dissolvido pela noite?

Como apontado antes, os homens que perambulam nas imagens de Goeldi, em sua
maioria, ndo tém uma direcdo precisa. Eles andam, mas ndo sabem aonde chegardo, assim
como parecem desconhecer o porqué de tal trajeto. Essa indefinicao faz transparecer certa
angustia e soliddo. Eles sempre caminham solitarios. E se vemos, as vezes, individuos
acompanhados, o siléncio e a incompreensdo os envolvem. N&o ha nada que pode ser
compartilhado: do modo como se apresentam, ndo ha espaco para compaixao, trocas ou

afetos.
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2.7  josé

Em 1942, Drummond publica seu quarto livro de poesia, José, que contém, ao todo, doze
poemas, incluindo o poema que da titulo ao livro. Segundo José Guilherme Merquior,
José “é a mascara de um eu tornado genérico, imediatamente identificavel ao homem da
rua”’. Aproveito as palavras de Merquior para pensar 0s muitos homens de rua que
povoam as imagens de Goeldi. De certa forma, a soliddo experimentada pelos simples
trabalhadores, os bébados, os pescadores, as prostitutas e os mendigos por ele retratados,
parece analoga a de José, tido como uma “das primeiras penetragdes populares do verso

drummondiano’®. Transcrevo o poema:

José

E agora, José?

A festa acabou,

a luz apagou,

0 povo sumiu,

a noite esfriou,

e agora, José?

e agora, VOocé?

VOCé que é sem nome,
gue zomba dos outros,
vocé que faz versos,
que ama, protesta?

e agora, José?

Esta sem mulher,
esta sem discurso,
estd sem carinho,
ja ndo pode beber,
jando pode fumar,
cuspir ja ndo pode,
a noite esfriou,

o dia ndo veio,

0 bonde néo veio,
0 riso ndo veio,
n&o veio a utopia
e tudo acabou

e tudo fugiu

e tudo mofou,

e agora, José?

> MERQUIOR, 2012, p. 89.
6 |dem, p. 91.
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E agora, José?

Sua doce palavra,
seu instante de febre,
sua gula e jejum,

sua biblioteca,

sua lavra de ouro,
seu terno de vidro,
sua incoeréncia,

seu 6dio — e agora?

Com a chave na méo
quer abrir a porta,
n&o existe porta;
quer morrer no mar,
mas 0 mar secou;
quer ir para Minas,
Minas ndo ha mais.
José, e agora?

Se vocé gritasse,

se VOCcé gemesse,

se voce tocasse

a valsa vienense,

se vocé dormisse,

se VOCé cansasse,

se VOcé morresse...
Mas vocé ndo morre,
vocé é duro, José!

Sozinho no escuro
qual bicho-do-mato,
sem teogonia,

sem parede nua
para se encostar,
sem cavalo preto
gue fuja a galope,
vocé marcha, José!
José, para onde?”’

Para a leitura proposta aqui, gostaria de destacar, do poema, a faceta impessoal assumida
por José, cujo nome abre para uma generalizacdo. Ao passo que lemos 0 poema,
percebemos que esse José assume a identidade de muitos, podendo representar, com isso,
varios individuos, em diferentes contextos e situacdes. Nao se trata de alguém com
caracteristicas proprias — na primeira estrofe, o poeta refor¢a, paradoxalmente: “vocé que

¢ sem nome”.

7 José, p.106-107.
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Nesse sentido, o substantivo préprio, que intitula ndo s6 o poema como também o livro,
parece funcionar antes como adjetivo. E esse nome-adjetivado que serve para marcar a
generalizacdo almejada por Drummond. S&o muitas as facetas de José. De forma parecida,
muitas sdo as situacdes que se lhe apresentam, todas reforcando, direta ou indiretamente,
a ideia de isolamento, exclusao e impossibilidade.

Como no universo de Goeldi, ndo ha saida para esse José. Ele esta sozinho, sem mulher,
sem amigos, sem discurso e sem carinho. Logo, a sensacdo de inadaptacdo que atinge o
personagem poematico pode servir de mascara para revestir 0os inUmeros homens

anonimos que brotam das gravuras e dos desenhos de Goeldi.

Figura 38. Oswaldo Goeldi. Sem titulo e sem data. Xilogravura, 15,5 x 14 cm.
Colecéo particular.

Na verdade, como sdo tristes os homens de Goeldi. Na imagem acima (fig. 38) notamos
0 qudo solitario se encontra esse sujeito. Ele, em primeiro plano, aparece deitado, curvado
sobre si mesmo. As linhas que contornam sua figura ndo destoam das demais que marcam
0 espaco. E da mesma maneira que elas constroem um local hesitante, realcam a
fragilidade humana, ao passo que atestam seu anonimato. O desamparo experimentado
por esse ser ndo se apresenta apenas no plano fisico, mas — e principalmente — no plano

subjetivo.
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E noite. Nas casas, ao fundo, ndo ha indicios de pessoas. Na rua também n&o ha. A
escuridao que cerca o0 ambiente atravessa, talvez com a mesma intensidade, o corpo desse
individuo. O vermelho febril do “sol noturno”, acima das casas, aparece também em parte
do corpo do homem. Perspicazmente, Goeldi constréi uma espécie de espelhamento. O
encarnado do sol possui, nessa gravura, uma espécie de correspondente: o “coragdo”
agigantado desse homem abandonado. E tudo mais ao redor é noite e solid&o.

Essa mancha vermelha em seu corpo, em um primeiro momento, parece representar o
préprio coracdo, 6rgdo cuja simbologia nos reenvia diretamente a vida, uma vez que
guando pensamos em uma imagem que simbolize a vida, em linhas gerais, € 0 coracdo
que temos em mente. Vendo dessa perspectiva, é como se, apesar da soliddo e da miséria
por que passa, esse ser ainda se mantém vivo. Esse enorme coragdo que “pulula” de seu
corpo atesta sua efémera existéncia.

Entretanto, pensando na realidade, violenta e excludente, na qual esse individuo esta
inserido, esse “coragdo” incrustado em seu peito sinalizaria, contrariamente, nd0 mais a
vida e sim a morte.

Desse ponto de vista, essa marca vermelha aludiria a ideia de auséncia e de vazio,
apontando, metaforicamente, ao menos, para duas formas de auséncia: (i) ao invés de
marcar a presenca de um coracao, com toda a sua laténcia e vitalidade, ela denunciaria a
falta dele — esse “José” seria somente mais um dos muitos indigentes que “sangram” até
a morte, nas ruas das grandes cidades brasileiras, pois ndo tem a quem recorrer, muito
menos aonde ir, e (ii) assinalaria, no plano subjetivo, a auséncia de lagos afetivos — sem
mulher, sem carinho, sem ninguém que 0 ampare — a0 Mesmo tempo que apontaria a falta
de compaix&o entre os homens, muitos dos quais, diante de uma realidade marginalizada,

como essa retratada por Goeldi, tornam-se apaticos e indiferentes uns com os outros,
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contribuindo para a proliferacdo da miséria fisica e sentimental, que vitimiza muitos
homens.

Diante disso, a Gnica coisa que lhe resta é curvar-se sobre si mesmo e esperar — ainda que
ndo saiba o que. Nenhuma outra acdo que o retire dessa cruel realidade parece existir.
Com a “luz” apagada e o frio da noite, ele ja ndo pode gritar, nem gemer. Em se tratando
do poema drummondiano, nem mesmo a acdo de andar, ainda que a toa, dada a José,
parece haver aqui. Ele ja ndo anda mais. Procura em si mesmo, “bicho”® indefeso, uma
forma de protecéo.

Voltando ao poema José, apoio-me na férmula horaciana “ut pictura poesis”, citada no
primeiro capitulo, para dar continuidade a esse didlogo. A ekprasis encontrada em alguns
versos do poema permite aproximar, ainda mais, esses dois universos. Versos como: “a

2 13

luz apagou”, “a noite esfriou” (primeira estrofe), “com a chave na mao / quer abrir a
porta” (quarta estrofe) e “sozinho no escuro”, “sem parede nua / para se encostar”, “sem
cavalo preto / que fuga a galope” (sexta estrofe) ilustram bem o universo goeldiano. A
auséncia de luz e a chegada da noite fria podem traduzir a palheta do “preto no preto” de
Goeldi. As imagens criadas pelo poeta — tanto a do homem com uma chave na mdo, a
procura de uma porta que ndo existe, como a da auséncia de parede para se encostar ou
ainda a da fuga fracassada — servem como metafora para as muitas situacGes de
impedimento e de cerceamento enfrentadas pelos muitos homens que povoam as imagens
de Goeldi.

Para exemplificar essas situacdes, volto-me a gravura de que tratei antes, Pescador

perdido (fig. 36). Aqui, ainda que 0 ambiente seja outro — esse pescador debate-se contra

0s perigos do mar — a sensacdo por ele experimentada é analoga ao sentimento de

8 O uso desse substantivo me reenvia ao conhecido poema de Manuel Bandeira, O bicho. Nele, o sujeito
lirico fica horrorizado, ao constatar que o que via nao se tratava de um bicho que engolia vorazmente tudo
o que achava “na imundice do patio”, mas sim de um homem.
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impedimento elencado nos versos de Drummond. Tanto nas imagens extraidas do poema
quanto nas que vemos nos desenhos e gravuras, nao ha saida. O homem “qual bicho do
mato” esta acuado. Em seu horizonte ndo se esbo¢a, mesmo que com tracos finos e
frageis, nenhuma saida ou solucao.

Para Merquior, a grande “contribuicao do verso drummondiano consistiu em apreender o
sentido profundo da evolu¢ao social e cultural do seu pais”. Assim, no momento em que
0 Brasil passava por sua metamorfose “de subcontinente agrario em sociedade urbano-
industrial”, o poeta soube, como poucos, construir uma poética cujo lirismo volta-se ndo
sO para a analise social como também para a poesia do eu, procurando destrinchar, “o
significado humano do estilo existencial moderno”. ”° Assim, ndo seria arriscado afirmar
que o objetivo almejado pelo poeta ecoasse também no feértil terreno plastico de Goeldi,
artista que se interessou desde cedo em investigar problemas ligados ao destino final

humano e a enigmatica natureza dos homens, ou seja, problemas do seu proprio ser.

Enfim, a leitura de alguns poemas de Drummond permite-nos afirmar que esses dois
artistas partilham temas parecidos. Guardadas as particularidades do verso e da imagem,
em ambos visualizamos a pesada mao da soliddo e do abandono que abate, em muitos
momentos, 0s seres. Vendo dessa perspectiva, se usei algumas passagens do poema para
iluminar o universo de Goeldi, a ultima estrofe de José confirma e reitera ainda mais essa
aproximacdo. Nesse sentido, penso mesmo que ela pode servir como uma legenda que
sintetizaria, em cheio, o universo plastico desse artista, pois aponta para as variadas
formas de impedimentos tdo bem construidas, imageticamente, por ele.

A derradeira imagem do poema nos remete ao negrume das telas de Goeldi. Com sua

visdo comprometida devido ao escuro, José procura em vao manter-se firme. E, apesar de

S Merquior, 2012, p. 324.
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ndo haver suportes para auxilid-lo (“parede nua” para se sustentar ou “cavalo preto” que
o socorra), Jos¢ ainda “marcha”, sem saber para onde, repetindo o mesmo gesto dos
muitos individuos retratados por Goeldi: eles precisam sempre andar, sem direcdo e
sozinhos.

De forma analoga, o realismo pungente das imagens de Oswaldo Goeldi parece ecoar em
alguns versos de Carlos Drummond de Andrade. Em ambos, a dendncia de uma realidade
social excludente e desigual é explicita. Entretanto, tanto o artista plastico quanto o poeta
partem da exterioridade — ou seja, da realidade palpavel e perceptivel — para investigar,
em seguida, aspectos subjetivos do homem. Nesse sentido, questbes em torno da
existéncia humana brotam dessas duas linguagens: o drama do cotidiano que perpassa
parte consideravel das gravuras de Goeldi pode ser também lido em muitos poemas
drummondianos.

As multiplas interroga¢6es direcionadas a Jose, no poema de Drummond, encontram eco
ndo somente nos seres solitarios goeldianos, como também servem como instrumento de
dendncia de um mundo excludente e carente de afetos. Nesse mundo parece ndo haver
lugar para a compaixdo. O que se V€, em abundéancia, sdo as misérias humanas: 0 amor
ndo veio, como também ndo veio o “bonde”, o “dia” e a “utopia”. Aqui se instaura uma
verdadeira tristeza coletiva, a qual parece vir de mados dadas com o medo. Juntos
dissolvem, por meio da noite — fisica e moral — tudo: homens, objetos, animais,

sentimentos, sensacdes.
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3 Capitulo 3 — A Guignard

Caro pintor Guignard, que esta enfermo:
daqui desta cidade, onde perdura

0 eco fantasista de teus passos

pelos caminhos claros da pintura;

do Rio, onde teus quadros mais festivos,
evadindo-se as lindes da matéria,

a prisdo dos museus, ao pobre tempo,
voam livres no céu, em luz etérea;

onde Stendhal, turista mais sensivel,
correria os cafés, sem que jamais
sua procura atenta e minuciosa
neles recuperasse teus murais,

pois 0 S&o Sebastido, as caravelas,

em Barata Ribeiro, e os verdes ramos
ofertados aos pobres, ja sumiram,

so florescendo em nos, que 0s recordamos;

e da grande madona que confiaste,

a um sorveteiro humilde, nada resta,

em porta material se convertendo,

0 que é porta do céu para a alma em festa;

daqui, porém, onde outros testemunhos
falam de ti as gentes distraidas,

como, no hotel, essa parede subita

gue multiplica, ao sol, as nossas vidas,

cantando em passarinhos e folhagens,
em cores mais sutis que a propria cor,

de vez, Guignard, gque pintas o teu sonho,
e na raiz do sonho vela o amor;

daqui, onde retratos de meninas
continuam meninas, murmurando
um segredo infantil de seiva e bruma,
desvendado por ti, anjo pintando;

deste Rio amoroso e cristalino,

onde algum banco de azulejo

e casas de ilusdo abrem cenarios

para as mocas que pintas, e que eu vejo,

sem registro civil, incorporadas

ao puro mito poético da Jovem,

gue a todo mal resiste, e resplandece
quando, em torno de nés, os males chovem;

daqui te mando, amigo, esta mensagem
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a casa de salde onde repousas
do teu muito cismar em nuvens e anjos,
que, entre todos os bens, sdo tuas cousas.

Anibal e Rodrigo — dois apenas
citarei, mas sdo muitos, e o flamante
fuzileiro naval e sua noiva,

comigo fraternizam neste instante.

Amigos e modelos, em conjunto
afetuoso, por sobre a Mantiqueira,
fazem-te esta visita sem palavras,
fruto de simpatia verdadeira.

Volta, Guignard, de corpo restaurado,
ao mundo material, de onde extraias
0 delicado mundo guignardiano,
entre balGes, nas altas serranias.&

Antes de passar ao poema, gostaria de apontar alguns dados biogréficos sobre este artista.
Alberto da Veiga Guignard nasceu em 25 de fevereiro de 1896, em Nova Friburgo (Est.
do Rio de Janeiro). Pertencera a uma familia abastada. Seu pai, de quem muito gostava,
morre cedo, em 1907. Logo apds essa tragédia familiar, sua mée se casa com o bardo
alemé&o Von Schilgen e entdo partem para Europa. Ainda na infancia, Guignard viaja por
muitos paises europeus, como: Franca, Suica, Bélgica, Alemanha, Italia, Austria.

Sua formacdo artistica deu-se na Europa. Em 1915, ingressa na Real Academia de
Munique, onde sera aluno de Hermann Groeber e Adolf Hengeler. Durante esse periodo
expde alguns quadros e desenhos em locais variados, como no Glas Palast (1923) em
Munique; na XXXI Exposi¢do de Belas Artes (1924) no Rio de Janeiro; no Salon
d”Automne (1927), no Salon des Indépendeants (1929) em Paris. Em 1929 transfere-se
definitivamente para o Brasil, passando a viver no Rio de Janeiro.

Em 1922, ainda na Europa, tem um breve casamento com Anna D6ring. O pintor ndo

voltara mais a se casar. Ao longo de sua vida, contudo, nutriu paixfes por diversas

8 Viola de Bolso I, p. 332.
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mulheres. Mesmo nédo sendo reciproco o amor que sentia por elas, Guignard procurava
viver intensamente a “relacao”. Dentre suas paixdes, destaco a que considero uma das
mais arrebatadoras. Em 1932, o pintor conhece a pianista paulista Amalita Fontenelle,
por quem estara apaixonado até 1938. Essa paixdo fez com que Guignard elaborasse um
album (Album de Amalita), com mais de 100 desenhos, dedicados & sua musa.

Foi professor de desenho e pintura, em algumas cidades do Brasil, como no Rio de Janeiro
e em Belo Horizonte. Munido dos solidos conhecimentos artisticos aprendidos na Europa,
Guignard formou, no Brasil, muitos alunos. Dentre eles: Iberé Camargo, Amilcar de
Castro, Maria Campello, Geza Heller, Vera Mindlin et alii. Sua carreira artistica foi
intensa, o que lhe possibilitou participar de muitas exposicdes, nacional e
internacionalmente.

Em 1944, passa a morar e trabalhar em Belo Horizonte, a convite de Juscelino
Kubitschek, prefeito da cidade, na época. E nesse periodo que acontece o contato com a
paisagem mineira, tdo representativa e significativa para sua obra. A partir da década de
1950 viaja muito a Ouro Preto, ali fincando longas temporadas. Em 1956, torna-se
hospede da casa de seu médico, Santiago Americano Freire, onde permanecera varios
anos. Poucos meses antes de falecer, em 1962, Guignard instala-se em Ouro Preto,
morando provisoriamente em casa cedida por Pedro Aleixo. E mesmo debilitado
(diabético, com insuficiéncia cardiaca e respiratoria), nesse mesmo ambiente, Guignard
da inicio a aulas de arte para um pegueno grupo, formado por seis mogas e um rapaz.
Falece a 26 de junho de 1962.

Inserido no meio artistico nacional, Guignard fez amizade com muitos artistas, sobretudo
aqueles responsaveis pela implantacdo do movimento modernista brasileiro: Manuel
Bandeira, Mario de Andrade, Oswaldo Goeldi, Cecilia Meireles, Murilo Mendes, Jorge

de Lima, Candido Portinari, Di Cavalcanti, Carlos Drummond de Andrade etc.
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No poema dedicado ao pintor Alberto da Veiga Guignard, Drummond deixa transparecer
a admiracdo que sente por esse artista. Se considerarmos como um todo, 0 poema parece
estabelecer certa aproximacgdo com o género epistolar. Nesse sentido, poderiamos chama-
lo de um poema-carta ou ainda, valendo-se dos préprios termos do poeta, de um poema-
mensagem: “daqui te mando, amigo, esta mensagem” (11* estrofe). Ao longo dele —
quatorze estrofes, cada uma com quatro versos decassilabos — ha certos indicios que
parecem comprovar esta hipotese.

O primeiro deles consta ja no primeiro verso: “Caro pintor Guignard,...”. O uso da palavra
“caro” ¢ recorrente em inicio de mensagens, sobretudo em cartas, e, nos dias atuais, e-
mails. Valendo-se dos elementos da comunicacgdo, esta expressdo atesta ndo apenas a
presenca do emissor (poeta), como também de seu receptor / destinatario (Guignard). E
para ele que o poeta envia a mensagem.

Seguindo essa direcdo, além do verso introdutorio, notam-se outras construcdes que nos
remetem ao género epistolar. No poema, assim como em uma carta, torna-se perceptivel
a mensagem gue o poeta quer transmitir: ele, que esta no Rio de Janeiro, espera que seu
amigo, o pintor Alberto da Veiga Guignard, recupere-se logo e volte de “corpo restaurado
/ a0 mundo material”. Isso porque ndo apenas ele (o poeta) ficara contente com o retorno
de Guignard, como também outros amigos (Anibal e Rodrigo; o fuzileiro naval e sua
noiva).

A espacialidade é outro aspecto que aproxima o poema do contelldo que pode haver em
uma carta/mensagem, sobretudo quando se pensa em alguém, estando distante, que envia
noticias a outrem, relatando lugares visitados ou ainda compartilhando descobertas e
curiosidades sobre um determinado local. No caso de Drummond, a cidade do Rio de
Janeiro, de onde escreve, é o local de onde partira esse poema-mensagem. A referéncia a

cidade aparece em cinco estrofes: “daqui desta cidade” (primeira estrofe); “do Rio”

125



(segunda estrofe); “daqui” (sexta, oitava e décima primeira estrofes); “deste Rio” (nona
estrofe). Essa reiteracao, além de delimitar o local de onde fala o poeta, servira também
como um local de referéncia para apontar ndo somente o ambiente em que Guignard viveu
parte de sua vida (1929 a 1943), mas também de onde se inspirou e realizou muitas obras.
Além disso, é a cidade que abriga muitos de seus trabalhos.

E também durante a leitura do poema que se evidencia o carinho, 0 apreco e o afeto do
poeta para com o pintor. Se, em uma primeira leitura, o verso introdutério pode sinalizar
certo “distanciamento” entre ambos, principalmente pelo emprego do termo “caro”, o
emprego da segunda pessoa do singular (“teus quadros mais festivos”; “teus murais”;
“confiaste”; “pintas”; “repousas”; “ti”; “te” etc), assim como algumas expressoes:
“Anibal e Rodrigo... / ... e o flamante / fuzileiro naval e sua noiva, / comigo fraternizam
neste instante” (13?2 estrofe), estabelecem uma relacdo de proximidade.

Nesse sentido, Drummond parte da esfera do mero admirador e apreciador da poética
visual de Guignard e adentra o terreno da “familiaridade”, j&4 que deixa transparecer o
carinho que sente pelo pintor, da mesma forma que espera, 0 mais rapido possivel, a
recuperacdo do amigo (corpo restaurado) e seu retorno a vida cotidiana e artistica.

O desejo do poeta pode ser lido também como uma espécie de “apelo”. O primeiro verso
da ultima estrofe revela essa vontade. O verbo “voltar” empregado no imperativo
corrobora tal pedido, o qual pretende chegar ao artista enfermo em forma de mensagem
poematica. E aqui, mais uma vez, a ideia de uma carta ronda o poema. Quando
Drummond utiliza, para abrir sua ltima estrofe, o verbo “volta”, faz algo semelhante a

alguém que escreve a uma pessoa querida, que estd distante, pedindo para que seu

regresso néo tarde.
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Nesse poema, algumas caracteristicas encontradas no conjunto de poemas que intitulei de
“poema-voto”, no primeiro capitulo, fazem-se presentes. Entretanto, aqui, 0s votos
almejados por Drummond ndo antecipam nenhuma data festiva, como natal ou ano novo
— caso dos poemas analisados anteriormente. No poema dedicado a Guignard, os “votos”
transparecem o desejo de que o pintor restabelega sua saude: “Volta Guignard, de corpo
restaurado”.

Além desta, convém ressaltar que esse poema também carrega tracos das outras
caracteristicas apontadas no primeiro capitulo, como o uso de biografemas, das colagens
e da metonimia visual.

Comecemos pelo biografema. Drummond utiliza-o em alguns momentos. A primeira
ocorréncia, fruto da imaginacédo, ocorre ja na terceira estrofe, quando o poeta concebe o
escritor francés Stendhal como um turista que percorre a cidade do Rio de Janeiro, de
maneira “atenta e minuciosa”, a procura dos murais de Guignard. O teor hipotético desses
versos é sustentado pela correlacdo verbal presente na estrofe: o futuro do pretérito
(correria) e o pretérito imperfeito do subjuntivo (recuperasse). E interessante notar que
nas demais estrofes, a predominancia é para o modo indicativo, principalmente o
presente.

Ainda que estejamos no terreno da possibilidade, para Drummond, ndo seria mais
possivel, mesmo para um ser inteligente e sensivel, como é o caso de Stendhal, recuperar
0s murais que Guignard pintara, ja que estas imagens foram perdidas. Quanto ao paradeiro
dos murais, retomarei mais adiante, ao passar para a estrofe seguinte. Detenho-me agora
nessa e, sobretudo, na imagem desse escritor.

Henri-Marie Beyle, conhecido como Stendhal, nasceu em 23 de janeiro de 1783 e faleceu
em marc¢o de 1842. Durante sua vida, escreveu muitos livros. Dentre eles, destacam-se:

O vermelho e o Negro (1830) e A Cartuxa de Parma (1839). Além de escritor, também
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foi critico de arte, pois era um admirador e apreciador das artes. E para esta Gltima funcéo
que parece voltar-se Drummond ao citad-lo no poema. Isso porque, ao longo da vida,
Stendhal adotou a Italia como sendo sua segunda patria, chegando mesmo a exilar-se em
Mildo, em 1817. Durante este periodo pdde visitar muitas cidades italianas, cujo
patrimonio artistico é imensuravel, como Roma, Florenca e Napoles.

A0 nomea-lo “turista mais sensivel”, o poeta parece fazer alusdo a um de seus livros,
Memorias de um turista, publicado em 1838, texto em que 0 autor mistura critica de arte
em meio a recordacdes pessoais. Nele, Stendhal narra as viagens feitas por cidades
europeias, descrevendo as memorias extraidas desses locais, principalmente as
impressdes que experimentou, ao contemplar algumas cidades e obras artisticas.

E a partir dessas memorias que se difundiu, posteriormente, na cultura ocidental, a
“sindrome de Stendhal”, resultado de uma espécie de “indigestdo” artistica. Em outras
palavras, essa sindrome ocorre quando alguém experimenta uma overdose de beleza.
Segundo Stendhal, certas obras de arte — aquelas cuja beleza artistica é capaz de nos
inebriar — sdo capazes de nos afetar de tal maneira, quando delas estamos diante, que nos
sentimos “sufocados” por nossas emogdes. Sentimo-nos tdo inebriados com tamanha
beleza que podemos produzir reacGes psicossomaticas diversas, como taquicardia,
tontura, sufocacgéo.

Assim, aproveitando o “caminho” hipotético tragado por Drummond, poderiamos pensar
que, em se tratando dos murais de Guignard, ndo seria mais possivel alguém (nem mesmo
0 proprio Stendhal, ser de extrema sensibilidade, com seu olhar atento e minucioso)

experimentar a sindrome, uma vez que esses murais desapareceram.

O uso do biografema pode ser também percebido quando nos atentamos para a

temporalidade do poema, mais precisamente na data que Drummond compds seu texto.
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Nesse sentido, 0 poema parece ter sido escrito em junho de 1962. Para ser mais preciso,
a partir do dia 19 de junho do referido ano. De acordo com os dados biograficos de
Guignard, foi no dia 19 de junho de 1962, que o pintor se sentiu mal, em sua casa, em
Ouro Preto. Logo depois foi transferido para Belo Horizonte e internado na Casa de Saude
S30 Lucas, em Belo Horizonte®. Nesse mesmo local, falece sete dias depois, no dia 26
de junho. Do poema de Drummond, a referéncia a este local encontra-se em dois
momentos. O primeiro, mais explicito, esta na décima primeira estrofe (daqui te mando,
amigo, essa mensagem / a casa de salde onde repousas); a segunda aluséo é feita na
décima terceira, quando o poeta e outros amigos, fazem uma “visita sem palavras”, “por
sobre a Mantiqueira”.

Além desse dado biografico de Guignard, a imagem dos amigos que torcem, do Rio de
Janeiro, por sua recuperacdo, corrobora também o uso do biografema. Dessa maneira, as
referéncias do poeta partem do plano fisico e real e adentram o terreno fértil da criacdo
artistica. Para exemplificar o primeiro plano, destaco a figura dos dois amigos citados:
Rodrigo e Anibal.

O Rodrigo de que trata 0 poema refere-se a Rodrigo Melo Franco de Andrade. Nascido
em Belo Horizonte em 1898 foi, além de escritor, advogado e jornalista. Dentre seus
trabalhos, destaca-se 0 comando do Servigo do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional
(SPHAN, atual IPHAN). Rodrigo foi um artista herdeiro do movimento modernista de
1922 e por isso acompanhou de perto as modifica¢bes artisticas introduzidas por esses
novos artistas, dentre eles Guignard.

Convém apontar também que foi Rodrigo M. F. Andrade quem chamou Carlos

Drummond de Andrade para trabalhar, em 1945, na Diretoria do Patrimdnio Histérico e

8 FROTA, Lélia Coelho. Guignard: arte, vida. RJ: Campos Gerais, 1997, p. 222.
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Artistico Nacional, o qual mais tarde se tornara chefe da Secédo de Historia, na divisao de
Estudos e Tombamento.

Ainda na extensa pesquisa que Lélia Coelho Frota fez sobre Guignard, quando trata das
pinturas realizadas em outros suportes, como tetos e paredes, ela destaca uma feita na
“cidade amor-inspira¢dao” do pintor, Ouro Preto, em 1946, na casa dos amigos Rodrigo e
Graciema M. F. de Andrade.

Aproveito este dado para reiterar uma acgéo recorrente, ao longo da vida de Guignard: o
fato de presentear, corriqueiramente, amigos com pinturas. Essas pinturas, no entanto,
como bem observou Frota, extrapolavam o campo da pintura tradicional. Guignard pintou
como forma de agradecimento a amigos que Ihe hospedavam®: tetos de casas e de
apartamentos, portas, armarios, camas e até mesmo uma pintura feita para o violdo de

Angela Nelson Senna (fig. 39).

Figura 39. Alberto da Veiga Guignard. Violdo pintado para Angela Nelson Senna.
Oleo sobre madeira. Col. Museu Casa Guignard. Doagdo Mendes Junior.

Anibal Monteiro Machado é o segundo. Anibal, nascido em Sabara, em 1894, foi, além

de escritor, critico de arte e professor. Formou-se em direito, no Rio de Janeiro, em 1917.

82 Na década de 1940, quando é convidado a ficar em Itatiaia, entre os anos 1941 e 1942, Guignard, como
forma de agradecer a estadia no Hotel Repouso lItatiaia, do amigo Robert Donati, deixa seus tragos em
alguns ambientes: desde pinturas em portas e paredes do local até mesmo desenhos para os menus de Natal
deste estabelecimento. In: FROTA, 1997, p. 99.
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Em sua vida, as artes sempre desempenharam uma funcao de destaque. Em seu livro sobre
a vida e a obra de Guignard, Lélia Frota Coelho faz algumas consideragdes sobre Anibal
Machado em relacdo a obra do pintor. Além de amigo de Guignard, foi também critico
de arte e apreciador de sua obra.

No final da década de 1920, Guignard faz uma série de desenhos, a lapis ou bico-de-pena,

sobre favelas. De acordo com Lélia F. Coelho,

esses desenhos participaram da Mostra de Arte Social organizada em
setembro de 1935 por Anibal Machado, Alvaro Moreyra e Santa Rosa no
Clube Municipal, Rio de Janeiro. Juntamente com Guignard, expuseram
Portinari, Di Cavalcanti, Alcides Rocha Miranda, Santa Rosa, Ismael Nery
(homenagem postuma), Segall, Cicero Dias, Goeldi, entre outros. Aracy
Amaral comenta o sentido histérico da exposicéo, a primeira no género no
Brasil, e refere-se a importante conferéncia que Anibal Machado ali
realizou, depois estampada na revista Movimento (1935)%2,

Em outro momento, Frota cita partes de uma critica feita por Anibal, que consta no
catalogo da exposicao de Guignard inaugurada em 6 de julho de 1937, realizada na Nova
Galeria de Arte:
Mergulhada na féerie vegetal do Jardim Botanico, Guignard trouxe de 14,
ainda rescendentes de vida, alguns de seus aspectos coloridos, suas
arvores, suas flores — nenufares e vitdrias-régias —, seus bambuzais em
arcos goticos, tudo irradiando as cores da flora tropical no sol das
manhé&s®*.
E importante ressaltar que Anibal trabalhou como critico de artes plasticas no Diario de

Minas, juntamente com os poetas Carlos Drummond de Andrade e Jodo Alphonsus de

Guimardes. E nessa época que se dé o inicio da amizade com Drummond.

8 FROTA, 1997, p. 36.
8 |dem, p. 41.
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Além desses amigos reais, “dois apenas / citarei”, ha ainda o “flamante / fuzileiro naval
e sua noiva”, que “fraternizam” também com o poeta. Ora, esses dois novos amigos
pertencem nao somente ao plano fisico, mas também estético, uma vez que foram
captados (modelos) pelos pincéis de Guignard.

Valendo-se dessa referéncia, Drummond faz uma espécie de embaralhamento do mundo
real com o mundo pictdrico. O uso dessa imagem gera uma ambiguidade. Por meio dela
podemos pensar que esses dois amigos — o flamante fuzileiro naval e sua esposa — sejam
0s proéprios individuos que foram retratados pelo pintor, como também essa referéncia
seja uma forma de alusdo a representacao pictdrica de ambos. Essa segunda possibilidade
torna-se mais clara quando nos atentamos para o emprego do adjetivo “flamante”,
caracterizando o fuzileiro e para o vocabulo “modelos” presente na décima terceira
estrofe.

Segundo o Dicionario Analdgico da Lingua Portuguesa, de Francisco Ferreira Azevedo,
alguns sinbnimos de flamante sdo: caloroso, ardente, queimante, incandescente, em
chamas etc. Levando em consideracdo estes termos, o poeta, ao tratar do flamante

fuzileiro e sua noiva, parece ter em mente a obra Os noivos, de 1937 (fig. 40).
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Figura 40. Alberto da Veiga Guignard. Os noivos. 1937. Oleo sobre madeira.
58 x 48 cm. Colegdo Museus Castro Maya/lphan/Minc.

Nela vemos em primeiro plano o casal — o fuzileiro naval, flamejante com seu casaco
vermelho, ao lado da noiva, sentada. Ele apoia um dos bragos na cadeira e outro mantém
atras das costas. Esse gesto transparece o respeito que ele tem tanto pela futura esposa,
como para com 0 momento atual, ou seja, seu matriménio. Eles estdo em uma sala. Como
modelos, ambos tém o olhar para frente, como se mirassem o pintor. Instalaram-se nesse
local, pois parece que acabaram de selar a unido, ou seja, casaram e se dirigiram ao local
para que Guignard os pintasse.

Ao fundo, a esquerda, vemos uma sacada e dela, hasteada, uma bandeira nacional. Mais
a direita do aposento, bem acima da cabeca da noiva, ha um quadro com a figura de Cristo

(estaria ele abencoando esse matrimonio?), pintado todo de vermelho, num fundo azul —
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seus olhos vidrados parecem duas esferas em chamas, assim como seu coragdo vermelho
de grande dimensdo, contornado por pequenos tracos amarelados. Mais ao lado da noiva,
a direita, percebemos a presenca de um vaso com flores — também ele vermelho —
repousado em um recuo na parede cujo fundo é da mesma cor. Levando em consideracao
a presenga desses elementos, o emprego do adjetivo “flamante” empregado inicialmente
para se referir ao homem retratado, ganha uma dimensdo mais abrangente quando
passamos a observar a tela como um todo.

O local onde se encontram 0s noivos, ele todo parece inflamar-se, gracas a presenca da
cor vermelha. Nesse sentido, ndo sdo apenas os elementos citados anteriormente que
flamejam (o casaco do fuzileiro, o Cristo, 0 vaso e a parede), como também outros
elementos que os cercam: o chdo do aposento; o forro da cadeira onde estd sentada a
noiva; tracos que despontam dos dois tapetes, retratados em parte; o sapato da noiva; as
flores que adornam seu vestido; algumas flores presentes no arranjo que segura com as
maos; mais flores que compdem o tema do papel de parede e, por fim, uma estreita faixa
vertical colocada bem a esquerda do quadro. Convém apontar também que hé algo nesse
quadro — a maneira como Guignard pinta as flores ora como adornos, ora como
representacdo — que nos lembra os interiores de Matisse. E como se esses elementos
aludissem, constantemente, a pratica pictérica.

E preciso frisar aqui que, além dessa obra, h4 ainda outra que o pintor dedica & familia do
fuzileiro. Trata-se de uma composicdo de 1938, Familia do fuzileiro, também 6leo sobre
madeira. Esta, adquirida por Mario de Andrade, no Il Saldo de Maio, em Sdo Paulo,

integra hoje o acervo do Instituto de Estudos Brasileiros (IEB- USP).
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Figura 41. Alberto da Veiga Guignard. Familia do fuzileiro. c. 1938.
Oleo sobre madeira. 58 x 48 cm. Colegdo Instituto de Estudos Brasileiros — IEB/USP.

Diferente da obra anterior (fig. 40), nessa o aspecto flamante (vermelho) é mais sutil.
Junto a ele, existem outras tonalidades: branco, azul, verde, amarelo. Além disso, existem
mais pessoas no quadro: cinco homens e uma mulher. Deles percebemos um casal a
direita—a mulher sentada e um homem a seu lado, com um bra¢o apoiado a cadeira, numa
posicdo parecida com a d”Os noivos (ndo seriam 0s noivos retratados um ano depois do
matrimdnio?); outro homem sentado (irmao de um deles?) e trés meninos no centro. Ao
fundo, vemos uma paisagem distante — morros e dois altos coqueiros. Pela sinuosidade

do contorno da paisagem, parece tratar-se da cidade do Rio de Janeiro.
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3.1 Asobras

Agora passo a analise das obras citadas por Drummond ao longo do poema. Para isso,
usarei mais dois conceitos apontados no primeiro capitulo: as colagens e a metonimia
visual. Como jéa citado, essas caracteristicas sdo recorrentes na poética drummondiana.
Caso olhemos para 0 conjunto dos poemas dedicados as mais variadas manifestacoes
artisticas, perceberemos, ora num, ora noutro, a presenca ndao somente desses dois

elementos, como também dos demais.

pois 0 Sdo Sebastido, as caravelas,

em Barata Ribeiro, e os verdes ramos
ofertados aos pobres, ja sumiram,

s6 florescendo em ndés, que os recordamos;

O poeta comeca, na quarta estrofe, citando o Sdo Sebastido e as caravelas, em Barata
Ribeiro. O primeiro verso aponta para obras de Guignard, ja o segundo, para o local onde
elas ficavam. Ao promover esse agrupamento, Drummond faz uso da colagem visual, isto
é, ele organiza em um s6 conjunto, imagens que ndo necessariamente estavam agrupadas.
E o recorte de seu olhar que permite essa espécie de agrupamento.

Em relacdo a essas obras, trata-se de algumas de suas primeiras pinturas decorativas,
feitas na década de 1930, no Café Progresso, situado na Rua Barata Ribeiro, mesma rua
onde morava Guignard, na época. Esse e outros cafés despertavam a curiosidade de alguns
artistas, como o préprio Drummond, Cicero Dias, Murilo Mendes, Vinicius de Moraes e
tantos outros, que, segundo Manuel Bandeira, eram “grandes admiradores dessa pintura
incorreta, mas prodigiosamente sincera”. A referéncia a essas obras, no poema de
Drummond, ganha contorno mais nitido e detalhado na minuciosa descri¢do que delas fez

Bandeira:

O Café e Restaurante Progresso, pertencente ao Sr. Francisco Rocha, estabelecido
a Rua Barata Ribeiro, n.° 218, tem as suas paredes enriquecidas com trés pinturas
a ttmpera do conhecido artista.
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Na parede a direita de quem entra, esta o painel assinado — as trés caravelas de
Cabral, limitada lateralmente a pintura por dois golfinhos, ao alto a data de 1500,
embaixo uma concha sobre a qual passa uma fita com o nome do descobridor do
Brasil.

Na parede a esquerda, a primeira pintura representa o martirio de Sdo Sebasti&o,
colocado no primeiro plano, amarrado a uma arvore e traspassado por seis
flechas. Um Sédo Sebastido atlético e formosissimo. O fundo € uma paisagem de
montanhas, como a que se descortina antes de chegar ao tunel da Mantiqueira. A
cena é delimitada por uma imitagdo de molduras. A segunda pintura é uma
natureza morta — um vaso de flores (girassois, margaridas, lirios e outras florinhas
menores) posto sobre o peitoril de uma janela — as fronteiras do quadro —, através
da qual se vé um fundo de montanhas.®

O destino dessas pinturas, infelizmente, foi tragico. O proprietario do estabelecimento
resolveu recobrir, em 1942, com tinta de parede os paineis de Guignard. Segundo
Drummond, embora tenha desaparecido a pintura, a sua lembranca é guardada na
memoria daqueles que puderam de perto vé-las e contempla-las.

Apbs referir-se as caravelas, o poeta lamenta também o sumi¢o dos “verdes ramos /
ofertados aos pobres”. Quando faz essa alusdo, Drummond parece ndo se remeter a,
necessariamente, uma pintura especificamente de Guignard. Se o olhar do poeta, na
composicdo de muitos dos poemas dedicados as artes, vale-se do uso de detalhes, aqui
esse olhar redobra a atencdo, promovendo um recorte ainda mais preciso e sutil. Para
tratar dessa imagem, apoio-me ndo apenas no uso de detalhes, mas retomo também a ideia
de biografemas, uma vez que, ao tratar da descricdo guignardiana, Drummond,
indiretamente, aponta aspectos significativos da vida desse artista, cuja vida fora humilde
e devotada a arte.

Dessa forma, ao observar suas pinturas, percebemos o uso recorrente de ramos e de flores.
Quando Drummond faz uso dessa citacéo, ele ndo so aponta uma caracteristica pictorica,
como também assinala um dado da personalidade de Guignard: a sua humildade para com

0s demais.

8 Podemos notar, na descrigdo do Bandeira a presenca de temas caros ao pintor e com os quais ele trabalhara
ao longo de sua vida. In: BANDEIRA, Manuel. Andorinha, andorinha. RJ: José Olympio, 1966, p. 55.
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Em se tratando das obras de Guignard, encontramos “ramos verdes” nos seus muitos
vasos com flores (figs. 42 e 43), enfeitando roupas de algumas das pessoas que retratou
ao longo da vida ou ainda servindo como adorno de paredes e tetos. O uso recorrente
desses ramos comprova, concomitantemente, o doce lirismo da poética do artista, como

também confere a obra um estado de candura, beleza e pureza.

r— e r— Figura 43. Alberto da Veiga Guignard. Vaso com
Figura 42. Alberto da Veiga Guignard. Vaso com . .
flores. 1933. Oleo sobre tela. 41 x 34 cm. flores. ¢. 1939/ 1941. Oleo sobre madeira.

Colecdo Instituto de Estudos Brasileiros — IEB/USP. 37x 34,5 cm. Colegdo Angela Gutierrez.

O aspecto candido e humilde extraido das obras faz parte também da personalidade de
Guignard. Ele, “o manso” — segundo Alexandre Eulalio —, ndo somente retratou pessoas
humildes, como também estabelecia uma relacdo fraterna, sem qualquer forma de
estranhamento com os demais, tanto com o0s que detinham poder, como com 0s mais

pobres. Segundo Frota,

a sua historia de vida é repleta de encontros fraternos, sem fronteiras, com pessoas
pobres, homens, mulheres, criancas. Ele ndo apenas convivia com estas pessoas
com naturalidade, como a muitas retratou espontaneamente, oferecendo-lhes ndo
s o resultado desse trabalho, como, quando calhava, dinheiro, roupas. Caboclos
das Serras de Itatiaia, das fazendas perto de Ouro Preto onde era hospedado,
condutores de bonde do Rio, auxiliares de servico da Biblioteca Nacional, o
servente Floriano, da Escola do Parque, a filha do gargom gue estava doente, sua
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cozinheira, mulheres da noite, garotinhos das ruas de Ouro Preto, € inesgotavel a
lista dos individuos de classes sociais diversas da sua com que Guignard
conviveuss,

O olhar de Drummond, ao contemplar o conjunto das imagens que adornavam as paredes
do Café Progresso, “retira” apenas essas. Em certa medida, sdo essas as imagens que
ficaram na retina do poeta e despertaram-lhe interesse. De acordo com Daniel Arasse “os
detalhes sdo escolhidos pela sua beleza intrinseca e eles refletem o gosto daquele que os
selecionou™®’. Logo, foram elas que chamaram a atencio de Drummond, quando
frequentava o local. Dali ele soube extrair a beleza que fulgurava desses desenhos.

Na quinta estrofe, a imagem seguinte que recorda o poeta pode ser lida também a partir
do biografema. Aqui, de forma parecida, o poeta também lamenta o desaparecimento da
“grande madona” que Guignard ofertou a um “sorveteiro humilde”. Mais adiante, o verso
seguinte parece apontar para o suporte em que Se convertera a obra, a saber, uma porta.
Mais uma vez Drummond parece mesclar ao detalhe da obra (a grande madona), um dado
pertencente a vida do pintor, isto €, sua generosidade para com 0s demais, principalmente
0s mais simples, caso do humilde sorveteiro. Aqui ndo estamos mais no Café Progresso,
mas ainda permanecemos na rua Barata Ribeiro ou ent&o nas proximidades dela.

No dedicado estudo de Lélia Coelho Frota, ha uma passagem em que a autora, a partir de
suas pesquisas, trata do desaparecimento de uma obra de Guignard, anunciado por Mdcio
Ledo, em um artigo de jornal, publicado em 1942: “dessa vez se tratou de uma Madona,
‘uma tela muito grande (...) uma formosa Madona com o menino’, que Guignard nao tinha
onde colocar quando saiu da Rua Barata Ribeiro para ir morar na Avenida Atlantica”®8,
Lendo en passant, poderiamos imaginar, num primeiro momento, que essa Madona se

trata da mesma obra referida no poema. Entretanto, a imagem da Madona com o0 menino,

8 FROTA, 1997, p. 147.
87 ARASSE, Daniel. Le détail. Paris: Flammarion, 1996, p. 5.
8 FROTA, 1997, p. 60.
139



citada por Frota, constava em uma grande tela; enquanto a recordacao da grande Madona,
no poema, nao especifica o suporte. Teria Guignard realizado essa Madona em uma
madeira e depois dado ao sorveteiro, que, por sua vez, a transformara em uma porta?
Levando em conta apenas as informacgdes contidas no poema, deparamo-nos com duas
hipdteses plausiveis: a primeira é que o episodio realmente ocorrera, haja vista a maneira
como Guignard tratava e se relacionava com as pessoas. Assim, como era de seu feitio,
dar como presente uma pintura executada em suportes variados parecia ser um ato
recorrente desse artista. A outra hipotese seria pensar essa “informac¢do” como sendo
resultado do uso do biografema, ou seja, Drummond fabricara um episodio sobre a vida
de Guignard, o qual, mesmo nao se passando na realidade, exemplifica, pontualmente, a
maneira como vivia e se relacionava o pintor.

Assim, embora apresentem “versdes” distintas, tanto a primeira COmO a Segunda
complementam-se, sobretudo quando pensamos na maneira como viveu Guignard e
também na forma como estabelecia relagdes com os demais. Enfim, ainda que nada tenha
restado dessa obra, a recordacdo feita pelo poeta serve como forma de “imortaliza-la”, ja
que sua reminiscéncia paria no mesmo plano das demais obras de Guignard espalhadas
por museus, galerias e colecdes particulares.

A outra imagem que consta no poema alude ndo apenas a uma obra especifica, mas a
muitas delas. Essa citacdo consta na oitava estrofe, quando o poeta menciona os “retratos
de meninas” feitos pelo pintor. Ao fazer tal referéncia, Drummond vai muito além da
mera descri¢do e aponta consideragdes de ordem critica. Essa alusdo mais abrangente

comprova o outro procedimento da poética drummondiana: a metonimia visual.

daqui, onde retratos de meninas
continuam meninas, murmurando
um segredo infantil de seiva e bruma,
desvendado por ti, anjo pintando;
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Assim, ele ndo trata de um retrato apenas, mas de muitos deles. Esse dado, num primeiro
momento, comprova a apreciacdo do poeta pelo trabalho de Guignard. Provavelmente,
Drummond acompanhou exposi¢cdes desse artista, principalmente as que ocorreram no
Rio de Janeiro, quando os dois la habitavam. A leitura do restante da estrofe reitera tal
hipotese. Nos “retratos de meninas” vistos por Drummond, as meninas “continuam
meninas, murmurando / um segredo infantil de seiva e bruma”.

O teor desses versos aponta para consideracdes que estdo para além da mera descrigéo de
um quadro em si. O poeta ndo descreve uma obra em que hd um retrato de menina,
atentando-se a particularidades da obra, como local em que se encontrava a modelo,
roupas usadas, aderecos etc. Entretanto, por meio de seu olhar critico e analitico, revela
uma caracteristica recorrente nesses retratos: Guignard consegue, da maneira como
retrata essas meninas, extrair a “seiva” e a esséncia, responsaveis por manté-las sempre
portadoras do “segredo infantil”. Em certo sentido, ¢ como se o pintor conseguisse
guardar, com primor, a pureza que caracteriza esse periodo da vida humana.

Como forma de exemplificar as consideragdes drummondianas, destaco dois retratos de
meninas. O primeiro é de Dora Vidal de Andrade (fig. 44) e o segundo de Vera Pinheiro

(fig. 45).
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Figura 44. Alberto da Veiga Guignard. Retrato de Figura 4. Alberto da Veiga Guignard. Retrato Vera
Dora Vidal de Andrade. 1941. Oleo sobre tela. Pinheiro. c. 1943. Oleo sobre madeira. 46 x 36 cm.
Colecdo Dora Vidal de Andrade. Colecéo de Vera Pinheiro.

Sobre o retrato de Vera Pinheiro, Frota comenta:

Datara de 1940, pelo verismo do desenho, o lindo retrato de Vera Pinheiro, filha
do engenheiro pernambucano José Ferreira de Castro Chaves, também residente
no Rio. Vera conta que, quando estava pintando o retrato de seu irmdo Eduardo,
ela, com 4 anos, ficava desenhando ali perto, na mesa, no chdo. Quando se
cansava, Guignard a segurava no colo e assim continuava pintando®.

Da citacdo de Frota, chamo a atencdo para a ternura do pintor, a partir do ato de segurar
acrianga no colo e continuar seu trabalho. Parece que Guignard n&o se posicionava apenas
como um pintor que executa uma encomenda, sem atentar-se ao local onde esté inserido,
mas fazia questdo de demonstrar carinho e afeto pelos individuos.

Quanto a esses dois retratos, a pincelada de Guignard é rapida. Ela ndo se demora em
detalhes. No retrato de Dora Vidal (fig. 44), por exemplo, partes de sua blusa sdo apenas
sugeridas: as linhas negras que contornam a vestimenta da menina sdo ténues e fugidias.

Ha aqui uma espécie de “esfumacamento” derivado da jungdo de cores: o tom terroso da

89 FROTA, 1997, p. 114.
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blusa convive harmoniosamente com algumas pinceladas vermelhas, em diagonal, assim
como os “borrdes” brancos que parecem “apagar”, sobretudo no lado esquerdo da tela,
parte da vestimenta. Para a feitura do rosto, as linhas continuam finas e sutis. Nariz, boca
(vermelha) e olhos (azuis) sutilmente expressivos.

Em ambos os retratos, as meninas mantém fixo o olhar. Olham para o pintor. Elas sabem
que estdo sendo retratadas. Ha4 uma espécie de névoa que compde o fundo dessas imagens.
E interessante destacar que boa parte dos retratos de Guignard tem como plano de fundo
uma paisagem, na maioria das vezes, bem ampla e indefinida: serranias, morros, algumas
arvores. Ao lado do retrato de Dora Vidal (fig. 44), a esquerda, bem ao lado da cabeca da
menina, o pintor traca, sutilmente, uma linha timida, sugerindo o contorno de um morro.
Essa € a unica informacéo do quadro que alude a uma espacialidade.

Ja no retrato de Vera Pinheiro (fig. 45) ndo encontramos nenhum traco sugerindo espaco.
A frente est4d a menina, encarando-nos firmemente, e ao fundo, em diagonais, vemos
linhas finas e multicolores (tons azuis, verdes, amarelos). Nao ha cenario aqui. Guignard
as coloca em um local indeterminado.

Valendo-se do texto drummondiano, € como se essa indefini¢do espacial corroborasse a
apreensdo do “segredo infantil” captado pelo pincel de Guignard. Desse modo, para a
execucdo dos retratos, ele se preocupou apenas em registrar o periodo candido que marca
a infancia. Em certo sentido, a vaporosidade do ambiente onde se encontram essas
meninas ¢ o elemento que resguarda a inocéncia e a “seiva” que se podem extrair da

infancia.
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igur 46. Alberto da Vlgq uignard. Retrato de Figura 47. Alberto da Veigauignard. Retrato de
Semiramis Cerqueira. 1935. Oleo sobre tela. 61 x 51 Patricia Machado de Almeida. c. 1949. Oleo sobre
cm. Colecéo particular. tela. 50 x 40 cm. Colegdo particular.

Nas estrofes seguintes (nona e décima), Drummond utiliza também o procedimento da
metonimia visual. Para isso, ele, como Guignard o fez no plano pléstico, “pinta”,
verbalmente, um cenario indefinido, que serve como metonimia para exemplificar muitos

outros:

deste Rio amoroso e cristalino,

onde algum banco de azulejo

e casas de ilusdo abrem cenérios

para as mocas que pintas, e que eu vejo,

sem registro civil, incorporadas

ao puro mito poético da Jovem,

que a todo mal resiste, e resplandece

quando, em torno de nés, os males chovem;
Os objetos que constam nesta paisagem sdo os “bancos de azulejo” ¢ as “casas de ilusdo”.
O uso do pronome indefinido “algum” intensifica o teor indefinido da expresséo, o qual

se acentua com a forca da imagem seguinte, “casas de ilusdo”. Em seguida, ele explicita

0 porqué desse cendrio: 0s bancos de azulejo (meio) e as casas de ilusdo (local) servem
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de repouso para as mogas retratadas. Esse é o “cenario” usado por Guignard como forma
de “imortaliza-las”.

Seguindo 0 mesmo caminho de indefini¢cdo sugerido por Drummond, teco algumas
considerac@es, como forma de melhor traduzir a sintese imagética presente nesses versos.
Dessa forma, por meio da visualidade extraida das palavras, avistamos, em um ambiente
indefinido, (em que local pairara as casas de ilusdo onde residem essas mogas?) mocgas
sentadas em “algum banco de azulejo”. Percebe-se, através dessa especificidade, o olhar
cuidadoso do poeta em singularizar a materialidade desse utensilio doméstico. Essas
mocas nao estao sentadas em qualquer banco, mas em um banco de azulejo.

Ao passarmos para a décima estrofe, constatamos a destreza analitica de Drummond, uma
vez que seu registro poético extrapola o campo plastico guignardiano. Os dois primeiros
versos da estrofe apresentam o que “vé” o poeta, ou seja, uma sintese elaborada a partir
dos retratos de mogas de Guignard. Drummond aponta um aspecto singular presente
nesses quadros, a saber, o pintor, ao retratar uma determinada moga, consegue captar a
esséncia pura do “mito poético da Jovem”. Mesmo mantendo a singularidade de cada uma
das mocas que retratou, Guignard conseguiu extrair a esséncia, elemento comum a todas
elas, que as mantém “‘eternamente” jovens.

Nessa linha interpretativa, assim como nos quadros das meninas (figs. 44 e 45), esses
retratos excedem o terreno da individualidade. Parece ndo mais se tratar de uma moca
especifica, pertencente a uma determinada familia e que goza de certa condicdo social,
mas de um ser mitico que representa o estado “puro” da condi¢do da Jovem, livre das
obrigacdes sociais impostas pelo meio em que vivem e desobrigadas a exercer os diversos
papéis sociais. Segundo 0 poeta, essas mogas, gragas ao brilho que carregam e que serve
como uma forma de protecéo, resistem as mais diversas maneiras de males que assolam

todos os homens.
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3.2  Guignard, vida e obra

Para a construcdo de seu poema-mensagem, Drummond entrelaca aspectos da vida e da
personalidade de Guignard em meio as obras pictdricas. Assim, como forma de
potencializar o desejo que algumas pessoas (amigos de Guignard, incluindo o proprio
poeta) nutrem em relacdo a recuperacdo do pintor, o poeta atribui dinamicidade e
vivacidade as obras.

Como apontado anteriormente, a cidade do Rio de Janeiro € o local de onde partira esse
poema-mensagem. Para envia-lo, Drummond faz um passeio imagético através de
algumas obras de Guignard. Analogamente, é como se 0 poeta estivesse em um museu,
contemplando-as. Contudo, dessa “visita” ele ndo sai ileso, uma vez que relembra
particularidades sobre algumas delas, como também, com seu olhar atento e refinado, tece
considerac@es sobre o que Ihe despertou interesse. Assim, ndo temos somente um poeta,
mas um poeta-critico. Por meio de sua sintese poematica, Drummond destaca pontos
fundamentais para a compreensao da obra plastica de Guignard.

Como dito antes, o tempo verbal que predomina nas quatorze estrofes que compdem o
poema € o presente do indicativo. Salvo a terceira e a ultima estrofes, as demais marcam
acles que ocorrem no momento da enunciacdo. A utilizacdo desse tempo comprova o
movimento elaborado por Drummond, isto €, constatar a importancia artistica de
Guignard, seja através da presentificacdo e da personificacdo das obras, seja a partir de
sua personalidade.

Em se tratando do préprio Guignard, o poeta afirmar que o “eco fantasista” dos passos do
pintor, que residiu um bom tempo no Rio de Janeiro, ainda 14 perduram. Por mais que ele
ndo esteja mais presente, alguns de seus murais, retratos e paisagens estdo preservados

pictoricamente e espalhados pela cidade.
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O “eco fantasista” a que alude Drummond parece referir-se também a maneira particular
como o pintor executava suas obras. Guignard, do modo como registrava paisagens,
naturezas-mortas ou retratos, deixava transparecer certa fantasia. Isso era alcangado ora
pela maneira como manejava e dispunha a tinta na tela, criando uma espécie de
desmaterializacdo das coisas, por meio do efeito aquarelado da tinta a 6leo; ora pelo uso
de alguns signos pictoricos, como pequenas flores e ramos, “aderecos” que atribuem um
ar de fantasia e de ludicidade a pessoas, a coisas ou a paisagens retratadas. Para Alexandre

Eulalio, Guignard

escondia-se num fantasiar cidades e mais terras, e gente, santo, planta,
como que disfargando: as vezes ficava s6 o nome escuro, ‘Beco da
Sombra’; ou era o baldo incendiando-se na tarde luminosa, enquanto que
fogos, margaridas altissimas, queimavam-se em torno de minusculas
igrejas mineiras numa baixada de sonho, terra e céu confundidos.*

Em seu poema, Drummond personifica algumas obras de Guignard. Essa personificacao

ocorre em certos momentos. O primeiro deles aparece na segunda estrofe.

do Rio, onde teus quadros mais festivos,
evadindo-se as lindes da matéria,

a prisdo dos museus, ao pobre tempo,
voam livres no céu, em luz etérea;

Nela, o poeta afirma que os quadros mais festivos de Guignard, desprendendo-se das
“amarras” que os prendem, sejam elas fisicas ou ndo, ganham vida e “voam” no céu,
livres como passaros. Quando se refere aos quadros mais festivos de Guignard,
Drummond parece aludir mais diretamente as paisagens imaginantes (figs. 48 e 49),

pertencentes a Gltima fase do pintor®:,

% EULALIO, Alexandre. Os brilhos todos. Org. Carlos Augusto Calil. Prefacio de Vilma Areas. 12 ed. SP:

Cia das Letras, 2017, p. 64.

%1 Segundo Frota, o termo “imaginantes” aplicado a essas paisagens coincide com os anos finais da vida de

Guignard e configura a sintese e a fusdo em permanente devir da vivéncia do pintor com as cidades
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Figura 48. Alberto da Veiga Guignard. Paisagem imaginante. 1952. Oleo sobre tela.
100 x 80 cm. Colecdo Maria Angela de Almeida Magalhaes.

Em linhas gerais, nas paisagens imaginantes®® o espago ganha ampliddo. Terra e céu séo
vastos. Entre eles pairam, como se bailassem e estivessem despregados de chdo — mesmo

gue em alguns momentos conseguimos ver algum elemento pictdrico que nos assegure a

histéricas de Minas, mais especificamente, com Ouro Preto. Ao tratar dessas paisagens, usarei a mesma
nomenclatura da autora. In: FROTA, 1997, p. 227.

92 Consultando outros catalogos sobre Guignard (Edicdes Pinakotheke, 2005, por exemplo) algumas
paisagens intituladas por Lélia Coelho Frota como “imaginantes” sdo nomeadas “Noite de Sdo Jodo” ou

simplesmente “Séo Jodo”. Algumas delas foram tituladas pelo proprio pintor.

148



ideia de chdo — casas, igrejas, seres, arvores, trens, baldes, tudo em formato diminuto. Sdo
eles os elementos que compdem a danca visual — tdo equilibrada! — orquestrada por
Guignard. Aqui, o pintor transforma-se em um maestro que conduz, harmoniosamente,
sua orquestra. Esses elementos possuem uma intrinseca melodia visual e ainda que
estejam — visualmente — longe um dos outros, tudo parece participar desse dinamismo
pictorico.

Essas obras, segundo Drummond, para ganhar a amplidao do espaco, precisam se livrar
de trés formas de aprisionamento.

A primeira delas sdo “as lindes da matéria”. O uso dessa expressdo, poeticamente sucinta,
nos leva a duas leituras possiveis: (i) uma prisdo concreta, ocasionada pelos suportes que
sustentam uma tela pintada, seja o proprio chassi seja a moldura a ela acoplada,
posteriormente; (ii) os préprios objetos retratados na obra evadem-se da tela. Nesse
sentido, é como se eles se desmaterializassem do invélucro que os mantém unidos aos
objetos representados e se convertessem também em luz etérea.

A segunda prisdo seria a dos locais destinados a guardar as obras: 0s museus. O uso dessa
imagem, em certo sentido, gera um ruido, pois 0 objetivo destas institui¢des € justamente
salvaguardar as obras, garantido, assim, sua existéncia.

Jé a Gltima forma de prisdo ¢ ainda mais emblematica. Os “quadros mais festivos” de
Guignard devem também libertar-se do “pobre tempo”, isto ¢, nem mesmo o tempo
podera enquadra-los ou categoriza-los em relacdo a sua existéncia. O poeta espera, enfim,
que essas obras se libertem de qualquer ideia de prisdo. Para isso ele constrdi, por meio
dessas imagens, um movimento de expansdo, que vai desde uma prisdo concreta e
perceptivel a uma forma de prisdo abstrata.

Percorrendo essa linha de raciocinio, desprender-se de todo e qualquer mecanismo de

aprisionamento é o caminho pretendido pelo poeta para que essas obras atinjam um status
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de presentificacdo constante. A liberdade inscrita poeticamente por Drummond
funcionaria, analogamente, como a liberdade plastica que parece haver nos objetos e nas
coisas retratados por Guignard. Em se tratando das paisagens imaginantes, tudo ali parece
planar livremente no céu. Nao ha nada capaz de aprisiona-los. As diminutas igrejas, 0s
balGes, um trem que vez ou outra cisma em passar, os seres ali colocados, tudo parece
suspenso, tudo parece oscilar, transformando-se também em luz etérea.

Ainda no poema hé “ecos” desses quadros festivos. Na ultima estrofe, apds passar por
algumas obras de Guignard, Drummond finaliza 0 poema com a seguinte referéncia: ele
pede que o pintor volte, curado, para 0 mundo material de onde extraia o “delicado mundo
guignardiano, / entre baldes, nas altas serranias”. A figura dos baldes ¢ seguramente uma
das imagens mais singulares da pintura de Guignard. A presenca desses elementos

contribui, de forma decisiva, para a efetivacdo do constante fantasiar guignardiano.
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\
Figura 49. Alberto da Veiga Guignard. Paisagem imaginante. c. 1961. Oleo sobre tela.
50 x 46 cm. Colegdo Roberto Marinho.

A outra personificacdo que gostaria de destacar apresenta-se sutilmente. Ela surge na

oitava estrofe e é formada por uma ac¢éo também sutil: 0 ato de murmurar.

daqui, onde retratos de meninas

continuam meninas, murmurando

um segredo infantil de seiva e bruma,

desvendado por ti, anjo pintando;
Agora sdo “os retratos de meninas” que murmuram, como forma de também resguardar
a esséncia e a pureza da infancia — periodo tdo importante a nds, seres humanos —

traduzido pelo poeta como “segredo infantil de seiva ¢ bruma”, espécie de elixir cuja

funcdo parece ser a de manter preservada a Infancia em estado puro.
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Assim como na primeira, o elemento capaz de “eternizar” a personificacdo presente na
acao é a presentificacdo: as meninas, mesmo depois do registro pictérico e gracas a ele,
continuam murmurando a “chave” capaz de traduzir a infancia, florescéncia da vida. E
como se, de certa forma, toda vez que alguém se colocasse diante dos quadros de meninas
de Guignard, pudesse perceber, através do murmurejo desses seres, também esse segredo

infantil, caracteristico do desabrochar da vida.

Apesar de ter enfrentado alguns empecilhos e adversidades ao longo da vida, tanto de
ordem pessoal quanto social, os versos com que Drummond pinta Guignard revelam uma
figura candida, humilde e bondosa. N&o séo para as complica¢@es, como os problemas do
pintor com o alcool ou ainda as muitas frustacbes amorosas, que Drummond enfatiza em
seu poema, mas o lado carinhoso e altruista do pintor.

Como citado antes, segundo Lélia Frota Coelho, Guignard era extremamente bondoso
com as pessoas. Estabelecia amizade ndo somente com 0s mais abastados, que gozavam
de boa condicdo social, mas também seu olhar se voltava para os mais humildes. Assim,
em algumas ocasides, oferecia suas obras como forma de pagamento. Esses pagamentos
ndo se restringiam simplesmente ao aspecto monetario, ele as oferecia como forma de

agradecimento, uma maneira de retribuir um favor prestado.

pois 0 Sdo Sebastido, as caravelas,

em Barata Ribeiro, e os verdes ramos
ofertados aos pobres, ja sumiram,

so florescendo em nos, que 0s recordamos;

Na quarta estrofe do poema, Drummond explicita essa caracteristica ao afirmar que 0s
verdes ramos ofertados aos pobres — alusdo metonimica a algumas de suas obras —
desapareceram. Contudo, em n@s, eles continuam florescendo. Aqui, mais uma vez, o

poeta se vale de uma imagem paradoxal, feita pelo par desaparecer/florescer. O fato de
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eles terem desaparecido fisicamente, ndo impede, naqueles que tiveram a oportunidade
de vé-los, que esses “ramos verdes” sejam rememorados, ja que estdo guardados na
memoria. Um unico e singelo detalhe tem o poder de reter na lembranca uma obra, ao

mesmo tempo que a mantém sempre presente.

e da grande madona que confiaste,

a um sorveteiro humilde, nada resta,

em porta material se convertendo,

0 que é porta do céu para a alma em festa;

Em seguida, na quinta estrofe, ha mais um exemplo que comprova a bondade do pintor.
Ele confiara a um sorveteiro uma de suas obras: uma grande madona. O verbo escolhido
por Drummond para delimitar a acdo do pintor deixa transparecer um aspecto de sua
personalidade: ele ndo utilizou o verbo “dar”, e sim o verbo “confiar”. Nesse sentido,
podemos supor, entdo, que havia uma relacdo de proximidade entre Guignard e o
sorveteiro humilde, pois o ato de confiar exige e demanda, dentre outras coisas, uma certa
temporalidade. Ndo é comum confiar em alguém que mal conhecemos. Além disso, essa
acdo pode pressupor ainda outra: a amizade. Um dos fatores que geralmente os individuos
se valem para estabelecer uma amizade é a confianca. Assim, ndo seria equivocado pensar
que Guignard confiou ao sorveteiro a grande madona ndo apenas pela sua humildade, mas
porque mantinha com ele uma relacéo de amizade.

Segundo Drummond, o presente artistico que o pintor ofertara ao sorveteiro ganhou novas
configuragdes. O destino da “grande madona” ndo parece ter sido 0 de adornar a casa do
singelo homem. Ela se convertera em porta material. Em outras palavras, parece que o
sorveteiro utilizou o presente confiado por Guignard em um simples aparato doméstico:
uma porta.

No caminhar poético drummondiano, como se tratava de alguém com condi¢fes materiais

reduzidas, aquela grande obra — executada provavelmente em uma madeira —
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transformou-se em uma simples porta material. Guignard, ao entrega-Ila, certamente nao
se importou com o destino que teria. Caso o fizesse, teria, por exemplo, cobrado
novamente o “presente” ou ainda se indignado com o fato de sua obra perder sua
“esséncia” artistica e converter-se em mero acessorio utilitario.

Em seu poema, Drummond, valendo-se da polissemia, ressignifica o sentido do vocabulo
“porta”. Desse modo, se a obra de Guignard se tornou uma simples porta, esse mesmo
objeto, por sua vez, junta-se ao “coro” das demais obras do pintor, citadas ao longo do
poema, e converte-se em “porta do céu para a alma em festa”. De certo modo, mesmo
desempenhando o papel de uma porta material, ela, por conter imagens executadas por
Guignard, transforma-se em uma espécie de “portal” que leva a outros “mundos”,
proporcionando, naqueles podem contempla-la, uma verdadeira festa visual.

Por ser um sujeito com essa personalidade, Alberto da Veiga Guignard € visto por
Drummond como um “anjo pintando” (oitava estrofe). O aposto dado ao pintor corrobora
a visdo que o poeta dele concebe. Como dito antes, 0 modo como se relacionava com 0s
demais a sua volta, tanto profissionalmente como pessoalmente, pressupunha sempre
apreco e carinho. Essa expressdo, junto a outras espalhadas no poema, reforca a imagem
candida construida pelo poeta. E como se, de certa forma, ele colocasse uma espécie de
“auréola”, cristalina e reluzente, em torno da cabeca de Guignard. Ele, que tanto cismava

em nuvens e anjos e em cujas obras havia um constante fantasiar.
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3.3 O delicado mundo guignardiano

Gostaria agora de tracar algumas consideracdes em torno da obra de Guignard. Para isso,
partirei de alguns apontamentos poéticos de Drummond, ou melhor, de alguns “ecos
criticos” encontrados ao longo de seu poema. O objetivo aqui é identificar caracteristicas
que formam o “delicado mundo guignardiano”, expressao retirada de um verso da ultima
estrofe.

Do poema, destaco trés expressdes usadas por Drummond para tratar do mundo plastico
de Guignard. Em certo sentido, elas podem ser vistas como caracteristicas singulares
desse “delicado mundo guignardiano”, uma vez que funcionam como sintese de sua
sintaxe visual. S8o elas: eco fantasista (primeira estrofe), o flutuar constante (segunda
estrofe) e a sutileza da cor (sétima estrofe). Para melhor analisa-las, proporei um recorte
em sua produgdo visual, enfatizando as obras do pintor intituladas “paisagens

imaginantes”.

Essa escolha deveu-se, em boa parte, também ao poema drummondiano. Na Ultima
estrofe, o Gltimo verso, ao especificar o mundo de Guignard, cita dois elementos que estdo
presentes nessas paisagens: 0s balGes e as altas serranias. Portanto, essa Gltima imagem
alude diretamente a elas.

As primeiras apari¢Oes desta forma de pintura surgem no final da década de 1930. As
imagens que selecionei abaixo (figs. 50 a 53) mostram a alteracdo, paulatina, dessas
paisagens ao longo dos anos. Ainda que aqui me refira a um suporte mais tradicional de
pintura, ou seja, as pinturas feitas em madeira, as paisagens imaginantes foram executadas

também em outros suportes, adornando, por exemplo, armarios e tetos de casa®.

% Na década de 1950, por exemplo, Guignard executa dois grandes painéis, com paisagens imaginantes. O
primeiro, em 1955, executado em quatro grandes folhas de armario, de 1,56 cm x 45 cm, na residéncia de
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Figura 50. Alberto da Veiga Guignard. Noite de S&o Jo&o. 1942. Oleo sobre madeira.
80 x 60 cm. Colecdo The Museum of Modern Art, New York.

Parece ter sido a partir de um tema caro ao pintor, a saber: as noites de Sdo Jodo, que
surge o desenho imageético que persistira nas paisagens imaginantes. Segundo Lélia Frota
Coelho, as noites de Séo Jodo ficaram registradas na meméria de Guignard, pois, quando
crianga, ele assistia, ao lado do pai, as noites de festividade dedicadas ao santo. Foi nesse
contexto que péde contemplar, maravilhado, o encanto da noite, com suas fogueiras e,

sobretudo, seus baldes.

Gerty von Smigay, em Belo Horizonte; o segundo, em 1959, é feito sobre as portas de um armario, na casa
de Hélio Hermeto.
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A primeira imagem (fig. 50) parece confirmar esta hipdtese. O titulo da obra ja explicita
o tema. Trata-se de uma Noite de S&o Jodo. Nessa tela, adquirida pelo Museu de Arte
Moderna de Nova York, em 1942, ja conseguimos identificar alguns signos visuais que
compdem a sintaxe recorrente nas paisagens imaginantes, CoOmo morros, serras, arvores,
igrejas, seres humanos, balGes, tudo em escala diminuta.

Podemos dividi-la em trés partes. Casas e igrejas em um primeiro plano; ao fundo, morros
e matas e entre ¢les, quatro igrejas “plantadas” ao longe; por fim, acima dessa paisagem,
nuvens acinzentadas formando um céu meio turvo. No alto, flutuam os bal@es. E noite e
tudo parece reluzir.

Os pequenos tracos brancos que contornam os tetos das casas e das igrejas reforcam essa
luminosidade. O olhar de Guignard para a composi¢do da obra parece ser 0 de uma
crianca que avista 0 mundo ao seu redor como se estivesse, encantado, apreciando as
coisas pela primeira vez. Nesse sentido, a construcdo de tudo o que ali se vé é fruto de
uma imaginacao expressiva e muito cuidadosa. Detalhes diminutos sdo registrados pelo
contorno suave de seu pincel: telhados, sacadas, grades de ferro, palmeiras, portas, cruzes,
tudo graciosamente sugerido.

O ambiente aqui é dindmico. Os baldes sobem no ar, as pessoas movimentam-se. Esse
dinamismo ganha ainda mais forca quando reparamos no cenario multicolor: tons de
vermelho, verde, azul e amarelo, com variacGes de intensidade.

Diminutas pessoas passeiam pelo ambiente. Parece que se dirigem as igrejas, a fim de
festejar a noite de Sdo Jodo. Nos becos avistam-se ainda alguns transeuntes. H4 uma
concentracéo deles (pelo delicado contorno do pincel, homens e mulheres) na entrada de
duas das muitas igrejas que povoam esse espaco: a instalada no centro do quadro e outra,

mais abaixo, a direita. Dentro delas a luminosidade é intensa: de 14 brota uma forte luz
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amarela, que, aliada ao pontilhado branco que as envolve — como se estivesse adornando-
as — corrobora, em cheio, o teor fantasista.

Nessa Noite de S&o Jodo o “eco fantasista” parece resultar da somatéria desses elementos.
E isso ocorre, em grande medida, pela adogé@o do ponto vista escolhido pelo pintor para
retratar a paisagem. A perspectiva ¢ sempre do alto, o que confere uma espécie de
miniaturizacdo das coisas. Na ampliddo desse espaco, avistamos uma infinidade de coisas

e seres. Todos em perfeita harmonia. De acordo com Ronaldo Brito,

nas Noites de Sdo Jodo de Guignard os varios planos se confundem e se
distinguem como passes de magica e sonho — é uma percepgdo atual querendo
resgatar o mito de um mundo organizado por sensac¢des solidarias. Nessas telas,
no tempo histérico especifico delas, no ténue real de sua linguagem, o Brasil
conseguiu se realizar assim. Por alguns momentos fugazes, o Brasil existiu,
plenamente, como um conjunto de sensacoes solidarias.®

Minas Gerais converteu-se no local escolhido por Guignard para efetivar esse constante
fantasiar. Dentre as muitas cidades, Ouro Preto — local onde passou os Gltimos anos de
sua vida — foi sua cidade “amor-inspiragdo”. Guignard transportou para as telas — o
professor que tanto encorajava seus alunos a pintar direto de uma paisagem contemplada
— 0s multiplos pontos de vista da cidade, com seu constante ziguezaguear de ruas
ingremes e suas muitas igrejas, despontando do alto de morros. Dessa forma, conseguiu,
com maestria e dominio singulares, captar as linhas, as cores e os volumes das coisas e
dos seres a que, pacientemente, assistia e com os quais, a cada novo olhar, se maravilhava.
Sobre a relacdo que mantinha com a paisagem mineira, Ferreira Gullar, um dia ap6s a

morte do pintor, escreve:

Guignard, cuja fidelidade aos aspectos mais puros da paisagem brasileira e a
beleza mais escondida das cidades coloniais de Minas Gerais servia como um
poderoso instrumento de autoconhecimento dos nossos valores estéticos mais
permanentes, foi um pintor de luminosa trajetéria profissional.

(.)

% BRITO, Ronaldo. “Sé olhar”. In: A modernidade em Guignard. RJ: PUC / Empresas de Petroleo Ipiranga,
1983, p. 11.
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E a busca estética incessante de Guignard pelas ruas e vielas de Ouro Preto era,
sem duvida, o impulso adequado a forga de seu instinto real: nesta cidade, que ele
amou por toda a vida, via um mundo submerso, trazido a beleza e vivificado pelo
seu desenho e pela sua pintura.%®

Figura 51. Alberto da Veiga Guignard. Paisagem imaginante. 1952.
Oleo sobre madeira. 55 x 44 cm. Colegdo Candido de Paula Machado.

A imagem acima (fig. 51) é intitulada Paisagem imaginante. Nela, executada dez anos
apos a Noite de S&o Jodo (fig. 50), percebemos claramente uma mudanca no trato com a
paisagem. O que chama a atencao, logo num primeiro momento, é a diluicdo do espago.

Na desmaterializacdo que parece ocorrer aqui, céu e terra aparecem imbricados.

% GULLAR, Ferreira. “Guignard”, Jornal do Brasil. RJ: 27/06/1962.
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Alguns elementos, proprios da sintaxe guignardiana, fazem-se presentes: as casas e as
igrejas — em numero menor — diluem-se no espaco. Agora, a presenca de vegetacdo é
percebida gracas a aparicdo, esporadica, de uma palmeira: sete ao todo. Os baldes ainda
flutuam no espaco, porém seus contornos, assim como o dos demais elementos, sao ténues
e delicados. A delimitacdo entre céu e terra torna-se ambigua, uma vez que as altas
montanhas se esbarram e se confundem com as nuvens. Ou melhor, ambas parecem ter a
mesma materialidade.

O contraste entre os elementos atenua-se consideravelmente. Ndo ha mais o brilho intenso
da noite, como na imagem anterior. Nesse sentido, a paisagem como um todo esta envolta
em uma so superficie, € como se houvesse um véu acinzentado recobrindo tudo. As cores
que aqui percebemos: tons de azul, vermelho, marrom, amarelo, verde estdo como que
conjugados com o ar. Se olharmos mais atentamente, nesse mundo, essencialmente aéreo,
a luz parece incidir e emanar de todas as coisas. As cintilacdes advindas do contorno das
casas e das igrejas (fig. 50) desaparece. O cenario torna-se meio turvo e opaco.

A palheta de cores usadas pelo pintor, na concep¢do de um mundo rarefeito, gera certa
ambiguidade. Essa dubiedade pode ser percebida, quando nos atentamos para os variados
tipos de elevacdes. Assim, em um primeiro olhar, essas elevacdes parecem desempenhar
a funcdo de montanhas e morros. Sobre eles, repousam algumas coisas: casas, igrejas,
palmeiras. Entretanto, perscrutando melhor a tela, essas mesmas elevacGes assemelham-
se as nuvens, ja que estao dispersas em um local que parece estar prestes a evaporar. Tudo

parece flutuar. Sobre cenarios analogos a esse, Rodrigo Naves indaga-se:

Pois como encontrar dimensdes num territério tdo imaterial, que parece pairar
além das definicOes, e que agora é profundidade, instantes depois torna-se puro
véu, para logo apds transformar-se numa garoa fina, que dilui a consisténcia das
coisas?%

% NAVES, Rodrigo. “O Brasil no ar: Guignard”. In: A forma dificil. SP: Cia das Letras, 2011, p. 175.
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Segundo Frota e outros criticos, a instabilidade presente nas paisagens imaginantes de
Guignard deve muito a Leonardo da Vinci, mais precisamente, as suas paisagens.
Guignard, em vida, nutriu verdadeiro fascinio pelo artista renascentista. Em certo sentido,
podemos afirmar que 0 mundo montanhoso que se ergue em suas paisagens imaginantes
parece ter como fonte de inspiracdo as paisagens de Leonardo.

Certas paisagens de Guignard parecem ecoar 0S picos montanhescos que se erguem,
solitarios e distantes, de algumas pinturas de Da Vinci. Contudo, na visdo do pintor
modernista, essas elevacbes ndo se encontram mais distantes e inabitadas. Transportadas
para o cenario brasileiro, elas se diluem-se e passam a dominar todo o espaco da tela.
Sobre elas, nos deparamos com 0s seres e as coisas tdo caros ao pintor modernista.
Além da inspiracdo de Leonardo, ha, na obra de Guignard, sobretudo nessas paisagens,
uma inegavel presenca da arte chinesa. Um ponto convergente entre elas é a ideia de
profundidade que se distancia da perspectiva linear que supde um ponto privilegiado de
fuga. De acordo com Carlos Zilio, “trata-se, com efeito, de uma dupla perspectiva, como
se o observador estivesse no alto, gozando de uma visdo global da paisagem”. Além disso,
continua o critico, outro ponto comum entre ambas € a concep¢do do espaco através de
cheios e vazios: “a pintura oriental ¢ pensada a partir de uma relagdo entre montanha e
agua, que constituem dois polos entre os quais circula o vazio representado pela nuvem?’.
De maneira semelhante, percebemos a existéncia de vazios que separam, no caso de

Guignard, terra e céu. As montanhas que se multiplicam nas paisagens imaginantes sao

97 7iLIO, Carlos. “Com a cabega nas nuvens”. In: A modernidade em Guignard. RJ: PUC / Empresas de
Petrdleo Ipiranga, 1983, p. 20.
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separadas por vazios cuja funcao parece ser a de sugerir um espaco ndo mensuravel, como

se esse ambiente fosse produto de um sonho.

Como num experimento, Guignard vai, gradativamente, alterando ainda mais suas
paisagens. Como teve uma vida devotada a arte, nunca parou de pesquisar e de
experimentar. Seu olhar, sempre investigativo, vai maquinando a procura de novas formas
de conceber tematicas ja visitadas — caso das paisagens imaginantes. A imagem seguinte
(fig. 53) trata de uma paisagem imaginante concebida em 1961, um ano antes de sua

morte.

Figura 52. Alberto da Veiga Guignard. Paisagem imaginante. 1961.
Oleo sobre madeira. 53 x 42 cm. Colec&o particular.
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Aqui vemos uma reducéo consideravel dos signos visuais de sua poética. Em comparacéo
com a Noite de Sdo Jodo (fig. 50), a qual considero uma espécie de “fonte primeira” para
as paisagens posteriores, das muitas casas e sobrados que la havia, nesta, o pintor
apresenta apenas as igrejinhas — oito — espalhadas, harmoniosamente, pelo espaco. Os
homens continuam aqui, porém os tracos que os formam ndo passam de sutis pontilhados
pretos. Agora sdo todos indistintos.

A exuberante vegetacdo também cede lugar a aparicdo, quase fantasmagérica de cinco
palmeiras — mais abaixo do quadro — e de duas espécies de plantas que flutuam, mais
acima, a direita e a esquerda da tela. Um trenzinho, colocado um pouco acima do centro
do quadro, corta a paisagem (de onde veio e para onde ird?). Os morros e as elevacdes
montanhosas sdo apenas pressentidos, ndo ha mais linhas definidas que os sustentem. Por
fim, os balBes, signos plasticos tdo caros a Guignard, enfeitam o espaco: cinco deles ja
flutuam no céu, enquanto dois, prestes a ganhar a ampliddo do espaco, estdo sendo
preparados por alguns individuos.

Nessa paisagem imaginante o eco fantasista aludido por Drummond explicita-se e
aprofunda-se. Podemos conferir a ela o atributo de imaginante, uma vez que parece ser
fruto da invencdo criativa do pintor e de seu constante fantasiar. De acordo com Lélia

Coelho Frota,

por meio de pinceladas cada vez mais aguadas, fluidas, que muitas vezes deixam
entrever o suporte, ele distribui a cor cinza-esbranquigada de tal maneira que esta
vai absorvendo a forma com o dominio de uma espacialidade plena. Os altos
picos de montanhas leonardesco-guignardianas, que vinham ondulando,
expressionistas, por tantos momentos anteriores nas suas paisagens imaginantes,
emergem, sempre, da nuvem vaporosa, de cinza esbranquigado, que esgarca a
matéria do mundo. %

% FROTA, 1997, p. 229.
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O quadro como um todo se esvai, rompendo “as lindes da matéria”, como bem apontou
Drummond. O espaco parece tomado por uma “espécie de nebulosa primitiva”®® de onde
brotam novas formas de seres. A névoa, que tudo parece abarcar, faz com que todos 0s
elementos aqui presentes flutuem, atingindo “os caminhos claros da pintura”. A sensagio
que temos é que, como os baldes, tudo parece subir aos ares. O uso estratégico da cor'®
— ou melhor, o uso sutilissimo da cor: um amarelo terroso aquarelado, “borrdes” de azuis,
cinzas e brancos — corrobora a imprecisio desse ambiente onirico?.

Nele, a atmosfera de sonho se da gracas ao uso certeiro das cores. E ainda que em alguns
pontos 0 espaco parece turvar-se (acima, mais a esquerda da tela), as pinceladas ténues e
ondulantes de Guignard insistem em tudo liquefazer. Aqui, a solidez das coisas cede lugar
a instabilidade e a volatilidade. O olhar do pintor transformou, substancialmente, o
mundo.

E noés, quando olhamos uma paisagem como essa, somos convidados a contemplar o
universo esvoagante de Guignard. Parece que participamos de “uma espécie de respiragdo
contida que nos envolve em seu moroso vaivém”*%2, O nosso olhar ndo encontra nenhuma
forma de apoio. Ao contrario, ele também parece borboletear sobre uma e outra coisa. Se
em um instante olhamos para o trenzinho que esta passando, logo em seguida, ficamos
surpresos com a subida de um baldo. Mais adiante, um ponto reluzente nos desperta o

interesse e entdo somos fisgados por uma igrejinha, quase translucida, que flutua em

algum ponto do espaco. Assistimos a desmaterializacdo do mundo a partir do ambiente

9 BACHELARD, Gaston. “A nebulosa”. In: O ar e 0s sonhos. Trad. Antonio de Padua Danesi. SP: Martins
Fontes, 1990. p. 201.
100 Claudio Valério Teixeira, em estudo sobre técnicas e processos na pintura de Guignard, cita os pigmentos
recomendados pelo pintor: branco, ocre claro, lilas, terra umbra, azul colbalto, azul ceruleum (para céu),
vermelhdo, amarelo, verde esmeralda, preto, carmin. In: GUIGNARD, Alberto da Veiga; FROTA, Lélia
Coelho et al. Alberto da Veiga Guignard, 1896-1962. RJ: Pinakotheke, 2005.
101 As paisagens leonardesco-guignardianas podem ser encontradas em quadros de tematica diversa das
paisagens imaginantes. Assim, elas podem ser percebidas também no fundo de Vasos com flores (figs. 42
e 43) ou ainda em alguns retratos de mocas, caso do Retrato de Semiramis Cerqueira (fig. 46).
102 NAVES, 2011, p. 177.
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montanhoso de Minas. Os morros e as elevacfes que se precipitam na paisagem vao

perdendo, paulatinamente, sua concrecao.

E o ar parece ser 0 elemento responsavel em criar o processo de desmaterializacdo dessas
paisagens, pois € ele, segundo a simbologia, “o meio proprio da luz, do algar voo, do
perfume, da cor, das vibracGes interplanetarias; € a via de comunicacéo entre a terra e o
céu”%, Assim, no decorrer dos anos e gragas ao convivio intenso com a paisagem
mineira, Guignard — estando em QOuro Preto, pdde, como um estudante esmerado e
dedicado, aprimorar seu olhar para com aquela realidade — procurou plasticamente
maneiras de reinventa-la, através da imaginacao.

Quando trato da imaginacao, ndo penso na maneira tradicional e recorrente de pensar esta
faculdade tdo cara aos homens, isto €, o ato de formar imagens. Mas me refiro aquela

proposta por Bachelard, para quem a imaginacao

é antes a faculdade de deformar as imagens fornecidas pela percepcdo, é
sobretudo a faculdade de libertar-nos das imagens primeiras, de mudar as
imagens. Se ndo ha mudanca de imagens, unido inesperada das imagens, ndo ha
imaginacéo, ndo ha acdo imaginante.’*

Ora, parece ter sido essa forma de imaginacdo a de Guignard. Foi a partir de sua acédo
imaginante que ele conseguiu “deformar” a paisagem mineira, por exemplo. Foi esse tipo
de imaginagdo que lhe possibilitou libertar-se das amarras sugeridas pelas “imagens
primeiras” — aquelas captadas corriqueiramente pelo olhar — e, por meio de seu constante
fantasiar, fez com que ele as ultrapassasse e criasse muitas outras, imaginantes.

Enfim, por se tratar de um estudo dedicado ao dialogo interartes, gostaria de finalizar esse

capitulo “unindo” também duas linguagens. A primeira € um registro fotografico, no qual

108 CHEVALIER, Jean. Dicionario de simbolos. Coord. Carlos Sussekind; trad: Vera da Costa e Silva [et
al.] 62 ed. RJ: José Olympio. 1992, p. 68.
104 BACHELARD, 1990. p.1.
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vemos Guignard contemplando a paisagem que tanto amou: a cidade de Ouro Preto, e a
segunda é um poema de Cecilia Meireles, dedicado tanto ao amigo de longa data, quanto

a cidade.

— '(m. .
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Figura 53. Ouro reto, c. 1960.

O que é que Ouro Preto Tem?
Tem montanhas e luar

Tem burrinhos, pombos brancos
Nuvens vermelhas pelo ar.
Tem procissdes nas ladeiras
com dois sinos a tocar

opas de todas as cores
anjinhos a caminhar.

Tem Rosério, S&o Francisco
Santa Efigénia, Pilar...

Tem altares e oratorios
cadeirinhas de arruar.

Tem casas de doze janelas,
estudantes a cantar...

Tem saudades e fantasmas
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ouro por todo lugar.

Tem santos de pedra-sabdo
calcadas de escorregar.

E ali, na Rua das Flores,

na varandinha do bar,

tem a figura risonha

do grande pintor Guignard
gue Deus botou neste mundo
para Ouro Preto pintar.1%®

195 MEIRELES, Cecilia. Poesia completa. Vol. Il. RJ: Nova Fronteira, 2001, p. 1342.
167



Concluséo
Julio Plaza em Traducdo Intersemiética afirma que
0 homem, para sobreviver, comeca a transmutar 0 mundo em signos, em
palavras e imagens, tomando posicionamentos e delineando as fronteiras
da realidade em nosso entendimento. Ao representar, o homem
esquematiza o real e materializa seu pensamento em signos 0s quais Sao
pensados por outros signos em série infinita, pois o proprio “homem ¢
: 55106
s1gno
Plaza, ao afirmar que é préprio do ser humano conceber signos para realizar a
transmutacdo do mundo, ilustra, de modo exemplar, o objetivo almejado nesse trabalho,
a saber, o didlogo interartes. Se 0 homem — para sobreviver e, consequentemente, se
expressar — vale-se de signos para traduzir a realidade que o cerca, quando o poeta
modernista Carlos Drummond de Andrade “traduz” verbalmente os signos plasticos, ja
concebidos por outros artistas, ele parece corroborar e potencializar ainda mais essa
capacidade humana, uma vez que Drummond esquematiza e concebe signos verbais a
partir de signos provindos do universo pictérico, os quais, por sua vez, foram traduzidos
da realidade.
Ap0s leituras atentas e cuidadosas de toda a obra poética drummondiana, organizei uma
antologia, com 38 poemas drummondianos dedicados, explicitamente, as artes plasticas.
No primeiro capitulo da Tese, procurei abordar o maior numero possivel deles. Para
realiza-lo, elenquei quatro procedimentos estilisticos, recorrentes nesses poemas. Foram
eles: 0 uso de biografemas, o poema-voto, as colagens e a metonimia visual.
Percebi que esses procedimentos, ora de forma explicita, ora de maneira mais sutil,

“orientavam” a constru¢do de muitos versos. Assim, enquanto alguns deles foram

elaborados, majoritariamente, a partir da ética de um s procedimento, por exemplo,

106 pLAZA, Julio. Tradugo Intersemidtica. SP: Perspectiva, 2013, p. 46.
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predominava em certo poema o uso da colagem visual; noutros, notava-se a presenca de
dois ou mais procedimentos.

A par desta constatacdo, foi que decidi analisar, no segundo e no terceiro capitulos, apenas
um poema. Assim, o segundo capitulo fora destinado a obra visual de Oswaldo Goeldi e
o terceiro a de Alberto da Veiga Guignard. Por se tratar de um estudo cujo proposito era
o de identificar o dialogo interartes, ou seja, de verificar a traducédo intersemidtica feita
pelo poeta modernista — a literatura dialogando com as artes plasticas — dediquei as partes
iniciais desses dois capitulos a andlise cuidadosa do texto verbal e, consequentemente, a
verificacdo do modo como o poeta utilizou os procedimentos estilisticos citados acima.
Apbs a énfase no texto poético, busquei trilhar outros caminhos. Para isso, apoie-me nas
consideracBes poético-criticas colocadas por Drummond, e, a partir delas, debrucei-me
sobre o universo plastico de Goeldi e de Guignard. Trata-se, seguramente, de dois artistas
— assim como é Drummond para a literatura — cujas obras, oriundas do movimento
modernista, sdo fundamentais para entender e pensar a renovacao das artes no Pais.

A maneira como Drummond concebe seus poemas antecipa, de certa forma,
particularidades da sintaxe visual de ambos os artistas. Em se tratando da forma verbal,
enguanto o poema dedicado a Goeldi parece dialogar com o0s preceitos da estética
modernista: ele é composto de versos brancos e livres; o poema que faz para Guignard é
regular: sdo quatorze quartetos, em versos decassilabos, com rima nos versos pares. A
estrutura poematica escolhida por Drummond para tratar da poética visual de cada um
deles alude, a meu ver, a maneira como esses artistas traduziram, em signos visuais, a
realidade em suas obras.

Nesse sentido, os versos livres que problematizam o universo goeldiano parecem dialogar
com a tematica “seca” e solitaria presente em suas gravuras; ja a regularidade do poema

dedicado a Guignard corrobora o lirismo e a sutileza que transparecem do delicado mundo
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pictorico concebido pelo pintor. Isto porque, de acordo com a traducéo intersemiotica,
quando se almeja traduzir de uma linguagem para outra, o artista penetra “pelas entranhas
dos diferentes signos, buscando iluminar suas relagdes estruturais”*’.

Apoiando-me na busca empreendida por Drummond, gostaria de destacar algumas
considerac@es sobre esses dois artistas, apontando singularidades e particularidades.

A primeira delas é para o suporte. Goeldi parece ter encontrado na linguagem da
xilogravura — principalmente — seu caminho artistico. A maneira como lidava com a
madeira, na execucdo de seus desenhos, evidencia, como dito antes, o gosto que nutria
pelo essencial. Em seu universo vulturino ndo ha lugar para “floreios”, muito menos para
excessos. Em linhas gerais, para traduzir a soliddo e o desamparo humanos, Goeldi
trabalhava com cortes certeiros. Assim, por exemplo, 0s muitos seres que contemplamos
em suas obras marcham sem destino, como que tragados por uma densa noite. Esse
ambiente ¢ lugubre e nele parece ndo existir saida, ainda que, em sua maioria, “os
vagabundos peixes esqueletos”, estando a céu aberto, povoem suas “avenidas de
assombro”.

Ja Guignard usava pinceis e preparava, com esmero, todo 0 aparato que precisava para
realizar suas obras. Ao longo de sua vida, passou por diversos temas, como: naturezas-
mortas, retratos, paisagens e temas ligados a religido. Em todos eles, soube, como poucos,
imprimir sua delicada “marca”. O desenho parece ser o ponto de partida para a elaboragdo
de suas pinturas. Se repararmos bem, na maioria delas — como se manuseasse um fio de
lamina, como bem apontou Omar Khouri — Guignard deixa transparecer a graciosidade e
a maestria do desenho.

Diferente de Goeldi, que elaborou uma verdadeira “pesquisa” sobre a noite, ndo somente

a fisica, mas também a noite moral, as obras de Guignard, no geral, percorrem 0s

107 PLAZA, 2013, p. 71.
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“caminhos claros da pintura”. Guignard “canta” a luz em seu esplendor, Goeldi nos

apresenta um mundo com suas variadas formas de negrumes.

Goeldi e Guignard tiveram uma educacao europeia. Anos depois, munidos de técnicas e
referéncias e, principalmente, a par das inovacdes artisticas promovidas pelos
movimentos de vanguarda, transferiram-se, por razbes diversas, para o Brasil. Aqui
chegando, constataram o atraso artistico nacional e procuraram, cada um a seu modo,
maneiras de supera-lo.

Voltaram-se para o Brasil e desenvolveram, ao longo de décadas, uma sintaxe visual que
traduzisse a realidade de que participavam. Goeldi, como pesquisador da noite fisica
sobre a moral, como bem apontou Drummond, em namero consideravel de obras, elegeu
como figuras principais de suas obras 0s que vivem a margem da sociedade: miseraveis,
bébados, prostitutas, pescadores. Seres, incomunicaveis, que nada parecem possuir: lacos
afetivos, trabalho, moradia; seres cuja sobrevivéncia estd sempre em risco. A cada dia,
esses individuos, sempre solitarios, precisam lidar com as pedras (escancaradas) no meio
do caminho.

Nesse sentido, o “Brasil”'®® que serve de cenario para Goeldi ndo se assemelha,
certamente, ao de um pais tropical, iluminado, tomado por uma natureza exuberante que
encanta o olhar. A luz em Goeldi parece aprisionada. Ela ndo invade a rua e banha, com
sua luminosidade, os seres e as coisas. Visualizamos, em alguns momentos, pequenos
feixes de luz, seja através de um raiar acanhado de sol ou ainda pelo brilho febril de uma

lampada.

108 O uso das aspas deve-se a indefinicdo dos cendrios retratados por Goeldi. Acredito que as suas muitas
ruas de abandono podem ilustrar recantos encontrados em diversos locais, sobretudo aqueles de paises
marginalizados, como o Brasil.
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Ja Guignard muito traduziu a paisagem brasileira. H& obras em que recria, por exemplo,
montanhas de Itatiaia, alguns cenarios cariocas, como o Jardim Botanico e a lagoa
Rodrigo de Freitas. Mas a sua maior énfase parece ser, a partir do momento que por ela
se apaixona, a paisagem mineira e, dentre suas cidades historicas, o pintor elege Ouro
Preto como cidade inspiracdo. Para conceber esses cenarios, o pintor guia-se pelos
“caminhos claros da pintura”. A luminosidade, em Guignard, ¢ algo perceptivel e mais
ainda, intenso. Assim, podemos percebé-la ora no esplendor do dia ora no brilho das
noites iluminadas de S&o Jodo.

Contudo, com o passar dos anos, sua “realidade” pictorica parece esgarcar-se. Guignard
vai, num crescendo, retirando a solidez das coisas e convertendo tudo em um mundo
atmosférico. E para alcancar tal objetivo, intensifica ainda mais a luminosidade. Tudo
parece transparecer e mesmo desmaterializar-se.

Podemos contrastar, entdo, os cenarios elaborados por esses dois artistas. Enquanto as
cenas goeldianas sdo obscuras, ausentes de sinais vigorosos de luminosidade, a palheta
guignardiana parece dialogar intrinsecamente com a luz, melhor ainda, a luz configura
um elemento essencial de sua sintaxe visual.

Nessa 6tica, ambos parecem recriar, através de seus signos visuais, tdo peculiares, a
realidade brasileira. Por um lado, as pequenas xilos de Goeldi iluminam um grave
desequilibrio social: seu lagubre cenéario de abandono e soliddo serve como denuncia de
uma realidade social, que atinge milhdes de pessoas. Por outro lado, a representacéo da
paisagem brasileira, em Guignard, pode ser pensada como um trompe | ceil, isto €, a
imagem ndo é aquilo que, a primeira vista, aparenta ser. Um olhar rapido e descuidado
pode imaginar que o mundo plastico de Guignard, gracas, em muito, ao constante

fantasiar, ilustra a realidade brasileira, a qual conta com a presenca de elementos
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essenciais a convivéncia humana, como a felicidade e alegria. Tudo ali parece estar em
perfeita harmonia.

Entretanto, vendo com mais aten¢do — aproximando-se desse universo tdo amplo e
povoado de coisas diminutas, onde, de vez em quando, avistamos um bal&dozinho pegando
fogo — esse mesmo olhar pode se deparar com um certo impasse.

Héa algo por fazer nas paisagens guignardianas. Elas seguem incertas, como ilhas em um
territério desconhecido. Dessa maneira, a auséncia de uma base solida é o que faz,
segundo Rodrigo Naves, 0 pais vivenciar um eterno marasmo, uma vez que a natureza
que o circunda, com “sua morosa diferencia¢do” é formada por uma matéria rala em que
nada é sélido e tudo estd em constante flutuacdo e fadado a uma existéncia apenas
atmosférica.1®

Enfim, devo ao olhar atento e minucioso de Carlos Drummond de Andrade o acesso
primeiro dessa Tese, ja que ele, orientando-se pelas palavras, elaborou poemas
carregados, essencialmente, de carga visual. Por meio do contato paciente que tive com
esses poemas, pude apreciar, com mais precisao, a poética drummondiana destinada a
pensar as artes plasticas para, posteriormente, investigar e analisar a producéo de alguns
artistas brasileiros, dando énfase para a poética de Oswaldo Goeldi e de Alberto da Veiga

Guignard.

199 NAVES, 2011, p. 180.
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O VOO SOBRE AS IGREJAS

Vamos até a Matriz de Antbnio Dias
onde repousa, pd sem esperanga, pé sem
lembranga, o Aleijadinho.

Vamos subindo em procissao a lenta
ladeira.

Padres e anjos, santos e bispos nos
acompanham

e tornam mais rica, tornam mais grave a
romaria de assombracao.

Mas ja ndo ha fantasmas no dia claro,
tudo é tao simples,

tudo tdo nu,

as cores e cheiros do presente sdo tao
fortes e tdo urgentes

que nem se percebem catingas e rouges,
boduns e ouros do século 18.

Vamos subindo, vamos deixando a terra la
embaixo.

Nesta subida sd serafins, s6 querubins
fogem conosco,

de réseas faces, de nadegas réseas e
rechonchudas,

empunham coroas, entoam cantos, riscam
ornatos no azul auténtico.

Este mulato de génio
lavou na pedra-sabao
todos os nossos pecados,
as nossas luxurias todas,
e esse tropel de desejos,
essa ansia de ir para o céu
e de pecar mais na terra;
este mulato de génio
subiu nas asas da fama,
teve dinheiro, mulher,
escravo, comida farta,
teve também escorbuto

e morreu sem consolagao.

Vamos subindo nessa viagem, vamos
deixando

na torre mais alta o sino que tange, o som
que se perde,

devotas de luto que batem joelhos, o
sacristdao que limpa os altares,

os mortos que pensam, sés, em siléncio,
nas catacumbas e sacristias,

Sao Jorge com seu ginete,

o deus coberto de chagas, a virgem cortada
de espadas,

e 0s passos da paixao, que jazem inertes na
soliddo.

Era uma vez um Aleijadinho,

nao tinha dedo, ndo tinha mao,

raiva e cinzel, I3 isso tinha,

era uma vez um Aleijadinho,

era uma vez muitas igrejas

com muitos paraisos e muitos infernos,
era uma vez Sao Joao, Ouro Preto,
Mariana, Sabara, Congonhas, era uma vez
muitas cidades

e o Aleijadinho era uma vez.

(]

ATAIDE

Alferes de milicias Manoel da Costa Ataide:
eu, paisano,

bato continéncia

em vossa admiragao.

Ha dois séculos menos um dia, contados na
folhinha,

batizaram-vos na Sé da Cidade Mariana,
mas isso nao teria importancia nenhuma
se mais tarde ndo houvésseis olhado ali
para o teto

e reparado na pintura de Manuel Rabelo
de Sousa.

O rumo fora tragado.

Pintarieis outras tabuas de outros tetos
Oou mais precisamente

romperieis o forro para a conversagao
radiante com Deus.

Alferes

gue em S3do Francisco de Assis de Vila Rica
derramais sobre nés no azul-espaco

do teatro barroco do céu

o louvor cristalino coral orquestral dos
serafins

a Senhora Nossa e dos Anjos;

repoérter da Fuga e da Ceia,

Testemunha do Poverello,

dono da luz e do verde-veronese,
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inventor de cores insabidas,

a espalhar por vinte igrejas das Minas
“uma bonita, valente e espacgosa pintura”:
em vossa admiragdo

bato continéncia.

E porque

ao sairdes de vossa casinha da Rua Nova
nos fundos do Carmo

encontro-vos sempre caminhando
mano a mano com o mestre mais velho
Antonio Francisco Lisboa

e porqgue viveis os dois em comum o ato da

imaginagao

e em comum o fixais em matéria, numa
cidade apds outra,

porque soubestes ama-lo, ao dificil e raro
Antonio Francisco,

e manifestais a arte de dois na unidade da
criagao,

bato continéncia

em vossa admiracgao.

ATAIDE A VENDA?

— Quanto quer pelo Ataide?
fala ao padre lazarista

o emissdrio paulista

de olhar guloso na “Ceia”

gue na aguda serrania

ilumina qual candeia

as ruinas do Caraga.

Dou duzentos, dou quinhentos,
oitocentos mil cruzeiros

por esse quadro... — Ndo, ndo!
—Ja que estou com a mdo na massa,
reforgo meus argumentos,
ofereco-lhe um milhao.
Pintura aqui nesses altos,

na fridra desolada

destas rocas, destes longes,
ndo tem sentido nem vez.

Sé peregrinos e monges
podem curti-la. Melhor

é leva-la quanto antes

para o conforto envolvente

do Palacio Bandeirantes.

—Ja disse: ndo. — Ah, desculpe,
prefere que se desfaca

a obra de Mestre Manuel

no desgaste que lhe inflige

o dente roaz do Tempo

em sua faina cruel?

Quer ver Cristo desbotado,
carcomido, atomizado,
mancha palida no pano?

Seus bem-amados discipulos,
sua mesa, seu pdo azimo,

sua colagao simbodlica,

sua postura liturgica,

e sua mensagem mistica,
sumindo, pasto de traca,

de cupim e de pobreza,

neste sem-fim do Caraca?

— Deus é grande... — Deus ajuda
a quem, esperto, madruga.

E dai, meu padre, atente

gue milagre brasileiro

anda bastante vasqueiro.
Pegue logo esse dinheiro

e com ele faca obras,

obras, obras e mais obras

gue a casa do Irmdo Lourencgo
estd pedindo, e que, feitas,
serdo atrativo imenso

a multiddo de turistas.

Bote piscina, playground,
cassino — um “Monte Cassino”,
bote som sofisticado

com Rachel Welch e quejandas
bailando pelas varandas!
—Jamais... — Jamais? Que pecado,
recusar a minha oferta!

Eis que outro sacerdote,

de mansinho e de oiga alerta,
jad sonhando com um caixote
so6 de notas de quinhentos
abarrotando a arca murcha
da magra comunidade,

puxa o primo pela manga,
sussurra-lhe: — E bom negdcio.
Deus decerto ndo se zanga,
se vige a necessidade.

Os dois discutem: — Ndo, nao.
— Ora essa, meu irmao.

Vai-se a pintura, mas fica

a nossa vida segura.

Ja se criam dois partidos
entre os padres pressionados
e ja novos compradores

em enxames voadores
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e propostas tentadoras
ferem o doce siléncio

em que, a tarde, ressoa

a melodia dos poemas

de Henriqueta Lisboa
sobre a vivida montanha.
Vende, ndo vende. Vendemos?
Que vale ter Ataide

e nao ter teto e parede?
Ser um sacrario de arte,

a mais pura arte mineira,
orgulho do nosso Estado
e da alma brasileira,

sem ter como restaurar

a velha casa de ensino
onde ensinamos a amar
as criacoes do passado?
Debatem os lazaristas

o grave dilema, enquanto
Manuel da Costa Ataide

e sua tela, suprema
esperanca de resgate

da indigéncia caracense,
viram tema de comércio.
Corre, corre, Aureliano,
vai, Conselho de Cultura,
depressa, Assembleia, vai,
salva os padres agoniados
da prontidao que os achaca,
e salvando-os, preservando-os
da mercantil ameaga,
salva a arte, salva a gldria,
salva o maximo tesouro,

a rigueza que nao passa:
Cristo-Ceia do Caraga!

(]

PINTURA DE FORRO
Olha o dragdo na igreja do Rosario.

Amarelo dragdo envolto em chamas.

N3o perturba os oficios.

Deixa-se queimar, maga na boca,
olhos no alto:

olha a Virgem

entregando o rosario ao frade negro
na igreja dos negros.

Dragao dividido

entre a sensualidade da maca
e a honra inefavel concedida

ao negro que ele ndo pode devorar.

(]

A SYLVIA CHALREO
Da cor mesma do céu
seja este ano pintado
para Sylvia Chalréo:
azul de lado a lado.

A SYLVIA CHALREO
As pequeninas casas multicores

e a gente humilde, que pintaste a esmo,
serdo signos de amor, por entre flores,

quando o homem se liberte de si mesmo.

Ruas, cidades de Sylvia:
sob a pura claridade,
em todas as casas vive a
graca da fraternidade.

Graga em que, de coragao,
ela quer que eu participe,
pois me sabe seu irmao
em Charles-Louis Philippe.

O povo bom e simples, suas cores
vistosas, pelo campo... Tdo Brasil!
O pintura de Sylvia, onde tu fores
Levas algo de nés, puro e gentil.

O

A DALIA ANTONINA

Que o ano novo, abrindo a cortina,
dé sempre a nuanga mais pura

e a mais leve, humana ternura

ao pincel de Dalia Antonina.

O

DE ALDEMIR MARTINS
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De Aldemir Martins a flor

aberta sobre o Ano-Novo

mostra o mistério de uma flor

que é sempre claro e sempre novo.

A flor aberta sobre o mundo
convida os seres ao amor

que, desde o alvorecer do mundo,
infinito, cabe na flor.

(]

CARTOES DE NATAL
|
A graca das formas
na alegria da flor
do céu magico de Paul Klee:
o Natal vem até mim, andncio
de que o mundo se faz e refaz
como brinquedo de garoto meditativo,
ndo a maneira dos deuses criadores
da angustia, do tédio, da morte.
Entre dois siléncios irmdos
nesta manha do Tempo,
os dias sejam guardados
em cofre de serenidade sob vigilancia
do passaro que decifra
o segredo das horas perfeitas
e proclama a infinita
invencao da Vida.

Il
Este ledozinho que Fernando
Goldgaber envia ao meu zoo
e que, alegre, vem desejando
felicidade no seu voo,
mostra que o bicho mais feroz
é, no fundo, uma boa-praga.
Aproveitemos todos nés
sua licdo de amor e graga.

O

BOAS FESTAS
A Anténio Bandeira

Caro pintor Bandeira.
que tua mao certeira

encontre a cada dia
essa fina alegria

de reinventar o mundo,
tornando-o mais profundo,

mais claro e vaporoso.
H& no espaco gracioso

em que teu sonho move
e liberta e comove

a esséncia dos objetos,
nao sei que ultra-secretos

enigmas e doguras.
Bandeira, sdo as puras

raizes da tua arte.
Com ela, em toda parte

descobriras aquilo
gue teu olhar tranquilo

vai sempre transformando
(amar se aprende amando).

Modelador de brumas,
formas raras, espumas,

unindo a fantasia
a visdo que inebria,

- Seja-te 0 ano propicio,
e a esse teu nobre oficio.

|

ARTE VISUAL

Na folhinha de dezembro

o dia reservado

a festa de Portinari

lembra aos homens que a pintura
esta viva.

No alvorogo de dezembro
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o dia natal de Portinari
ensina a gente que a pintura
estd sempre nascendo.

Na magica de dezembro
Portinari pintura poesia
abragam-se compondo
um sonho unico e real.

Um anjo barroco
para me guiar
talvez seja pouco.
Sou tdo pecador.
Entdo pelo ar

dois anjos propicios,
de amigo favor,
vém me visitar.
N&o é brincadeira,
ndo sdo artificios
na pluma do vento,
sdo, neste Advento,
artes do meu bom
Guimaraes Vieira,
A quem de retorno
esse par de anjos
leve, ano-bom,
doguras sem par.

Olho e vejo

nas fachadas de azulejo
mais que simples aparéncia
tempo morto.

Sinto nelas a constancia

do pensamento-desejo

de instaurar em linha e cor
a casa certa do home

— paz, amor,

tempo vivo —

bem sutilmente, a maneira
de J. Guimaraes Vieira.
Uma negrinha tao branca
uma negrinha tao pura

que em seu redor fica branca
a vida mais triste e escura.

Percy Deane, ao figura-la

com tal encanto e dogura,
decerto quis ver a Terra

assim tdo branca, tdo pura.
Desde cara a cara fechada
abriu-se em risada fagueira

ao ver-se tdo bem retratada
pela mdo de Augusto Bandeira.

(]

PORTINARI

De um bau de folhas-de-flandres no
caminho da roca

um bau que os pintores desprezaram
mas que anjos vém cobrir de flores
namoradeiras

salta Jodo Candido trajado de arco-iris
saltam garimpeiros, martires da liberdade,
Sao Jodo da Cruz

salta o galo escarlate bicando o pranto de
Jeremias

saltam cavalos-marinhos em fila azul e
ritmada

saltam orquideas humanas, seringais,
poetas de e sem éculos, transfigurados
saltam caprichos do nordeste — nosso
tempo

(nele estamos crucificados e nossos olhos
dado testemunho)

salta uma angustia purificada na alegria do
volume justo e da cor auténtica

salta o mundo de Portinari que fica 1a no
fundo

maginando novas surpresas.

A MAO

Entre o cafezal e o sonho

0 garoto pinta uma estrela dourada
na parede da capela,

e nada mais resiste a mao pintora.
A mao cresce e pinta

0 que ndo é para ser pintado mas sofrido.
A mao esta sempre compondo
modul-murmurando

0 que escapou a fadiga da Criacdo
e revé ensaios de formas
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e corrige o obliquo pelo aéreo

e semeia margaridinhas de bem-querer no
bau dos vencidos.

A mao cresce mais e faz

do mundo-como-se-repete o mundo que
telequeremos.

A mado sabe a cor da cor

e com ela veste o nu e o invisivel.

Tudo tem explicacdo por que tudo tem
(nova) cor.

Tudo existe por que foi pintado a feicao de
laranja magica,

ndo para aplacar a sede dos companheiros,
principalmente para aguca-la

até o limite do sentimento da Terra
domicilio do homem.

Entre o sonho e o cafezal

entre guerra e paz

entre martires, ofendidos,

musicos, jangadas, pandorgas,

entre os roceiros mecanizados de Israel,
a memdria de Giotto e o aroma primeiro
do Brasil

entre o amor e o oficio

eis que a mao decide:

Todos os meninos, ainda os mais
desgracados,

sejam vertiginosamente felizes

como feliz é o retrato

multiplo verde-réseo em duas geragdes
da crianga que balanga como flor no cosmo
e torna humilde, servical e doméstica a
mao excedente

em seu poder de encantagdo.

Agora ha uma verdade sem angustia
mesmo no estar-angustiado.

O que era dor é flor, conhecimento
plastico do mundo.

E por assim haver disposto o essencial,
deixando o resto aos doutores de Bizancio,
bruscamente se cala

e voa para nunca-mais

a mao infinita

a mao-de-olhos-azuis de Candido Portinari.

QUIXOTE E SANCHO, DE PORTINARI

I / SONETO DA LOUCURA

A minha casa pobre é rica de quimera

e se vou sem destino a trovejar espantos,
meu nome ha de romper as mais
nevoentas eras

tal qual Pentapolim, o rei dos Garamantas.

Rola em minha cabeca o tropel de batalhas
jamais vistas no chdao ou no mar ou no
inferno.

Se da escura cozinha escapa o cheiro de
alho,

o que nele recolho é o olor da gldria
eterna.

Donzelas a salvar, hd milhares na Terra

e eu parto e meu rocim, corisco, espada,
grito,

o torto endireitando, herdi de seda e ferro,

e ndo durmo, abrasado, e janto apenas
nuvens,

na férvida obsessdo de que enfim a bendita
Idade de Ouro e Sol baixe 1a das alturas.

Il / SAGRACAO

Rocinante

pasta a erva do sossego.

A Mancha inteira é calma.

A chama oculta arde

nesta fremente Espanha interior.

De geolhos e olhos visionarios

me sagro cavaleiro

andante, amante

de amor cortés e minha dama,
cristal de perfeicao entre perfeitas.

Daqui por diante

é girar, girovagar, a combater

o erro, o falso, o mal de mil semblantes
e recolher no peito em sangue

a palma esquiva e rara

gue ha de cingir-me a fronte

por mao de Amor-amante.

A fama, no capim

gue Rocinante pasta,

se guarda para mim, em tudo a sinto,
sede que bebo, vento que me arrasta.
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Il / O ESGUIO PROPOSITO
Canico de pesca
fisgando o ar,
gafanhoto montado
em corcel magriz,
espectro de grilo
cingindo loriga,
fio de linha
a brisa torcido,
relampago
ingénuo
furor
de solitarias horas indormidas
guando o projeto a noite obscura.

Esporeia
o cavalo,
esporeia
o sem-fim.

IV — CONVITE A GLORIA

—Juntos na poeira das encruzilhadas
conquistaremos a gldria.

—E de que me serve?

—Nossos nomes ressoardo nos sinos de
bronze da Histdria.
—E de que me serve?

—Jamais alguém, nas cinco partidas do
mundo, sera tao grande.
—E de que me serve?

— As mais inacessiveis princesas se curvardo

a nossa passagem.
—E de que me serve?

—Pelo teu valor e pelo teu fervor terds uma

ilha de ouro e esmeralda.
— Isto me serve.

V /UM E QUATRO
A z

A&b Z&y
Ab yZ

ABYZ

guadrigeminados
guadrimembra jornada
guadripartido anelo
guadrivalente busca
unificado anseio

um cavaleiro um cavalo um jumento um

escudeiro

VI / O DERROTADO INVENCIVEL

— Gigantes!

(Moinhos

de vento ...)

— Malina

mandinga,

traca

d’espavento!

(Moinhos e moinhos

de vento...)

— Gigantes!

Seus bragos

de aco

me quebram

a espinha,

me tomam

farinha?

Mas brilha

divino

o santelmo

que rege

e ilumina

meu valimento.

Doido,

moido,

caido,

perdido,

curtido,

morrido,

eu sigo,

persigo

o lunar

intento:

pela justica no mundo
luto, iracundo

VIl / CORO DOS CARDADORES E
FABRICANTES DE AGULHAS
Epa!

Pula, gordo,

vira baldao
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de S3o Jodo,
baobalaldo
senhor capitdo
de banha balofa
e jeito vildo!

Epa!

Baixa, gordo,
cara de bufao,
bola no chado
baobalalao
senhor capitdao
de bafo balordo
e roto calcao!

Epal

Salta e baixa,
trudo,

baixa e pula,
glutdo,

catrapus,

bolo de feijao
d3odardodandao!

VIl / ALAE APEDRA

— Olha Alifanfarrao e seus guerreiros!
Olha Brandabarrdo e Miaulina!
Micocolembo, vé! mais Timonel!

— Senhor, eu vejo apenas uns carneiros.

Alanga em riste avanga e fere a I3,
traspassa ovelhas como se varasse
o coragdo de feros inimigos.

— Chega, senhor, esta peleja é va.

(Ndo chega, ndo, até que a boca sangre
e dentes saltem,
costelas partam-se
e role o corpo,
colchdo de dores,
do herdi vencido
nao por Ali
mas a pedradas
de enfurecidos
pastores.)

IX / EXDRUXULARIAS DO AMOR
PENITENTE

Neste sé, nestas brenhas
aonde ndo chega a musica

da voz de Dulcinéia

que por mim nao suspira
e mal sabe que existo,
vou fazendo peniténcia

de amor.
Vou carpir minhas penas,
vou comover as rochas
com lava-las de lagrimas,
vou rompé-las a grito,
ensandecer as aguias,
cativar hipogrifos
e acarinhar serpentes,

vou
arrancar minhas vestes
de ferro e de grandeza
E sacar os calcdes
e de gambias de fora,
documentos do sexo
cinicamente a mostra,
para que aves e plantas
desfrutem o espetaculo,
farei micagens mil,
plantarei bananeira
e darei cambalhotas,
saltos mortais, vitais
de amor
de amor
de amor.

X / PETICAO GENUFLEXA
O terrivel
castigador de demonios
6 benigno
defendedor de humilhados
esteio e guarda-sol da honra
espelho de galanteria
vaso de olentes machas virtudes
rocha da vontade em movimento
continuo,
despachai, meu amo, este requerimento.
Ailha
ailha
a ilha prometida
esta danadailha
dai-me com urgentissima prestanca.
De beijos cubro vossas maos
por mim e por Teresa
futura prima dama
Panca.

X1 / DISQUISICAO NA INSONIA
Que é loucura ser cavaleiro andante
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ou segui-lo, como escudeiro?
De nds dois, quem o louco verdadeiro?
O que, mesmo vendado,
vé o real e segue o sonho
de um doido pelas bruxas embruxado?
Eis-me, talvez, o Unico maluco,
e me sabendo tal, sem grdo de siso,
sou — que doideira — um louco de juizo.

X1l / BRIGA E DESBRIGA

— A fatigada festa de correr
perigos sem moedas

ja me pesa nos 0ssos.

Exijo o meu salario de loucura

e contagem de tempo de servico.

— Amigo Sancho, vai-te a merda,
gue ndo prezo favores mercenarios
e posso ter duzentos escudeiros

s6 de renome eterno ambiciosos.

— Senhor, deixar-vos? Nunca.

Ja me derreto em choro arrependido.
Sigo convosco, sigo

até o ultimissimo perigo

sem outra paga além de vosso afeto.
Abracemo-nos, pois, de almas lavadas,
gue meu destino

é ser, a vosso lado,

o grosso caldo junto ao vinho fino.

X!l / O MACACO BEM INFORMADO
Pergunta a este macaco o teu passado
e ele dird o certo e o imaginado.

O que te sucedeu na estrada lura
jamais vista de humana criatura

foi delirio ou concreta realidade,
visdo inteira ou so pela metade?

Como aferir, em cada ser, a parte
gue tem raiz numa insondavel arte

XIV / NO VERDE PRADO
Gentil cacadora

gue a nds nos cagastes,
esse é cavaleiro

dos LeGes chamado;
eu, seu escudeiro
ante vds prostrado.
Formosa Duquesa,
qual prémio e consolo
de nossas andancas
mal-aventuradas,
dai-vos vosso riso.
Dama resplendente,
Duque excelentissimo,
que vosso castelo

seja paraiso

de grades franqueadas
a dois vagamundos.

A troco de cama,
candeia e pernil,
juramos prestar-nos

a vossos debiques

de alegres fidalgos

a falcoar a vida

qual jogo inocente

de ferir e rir.

Seremos jograis

e bobos da corte
mantendo aparéncia
de herdis romanescos,
e ao vos divertir

a poder de estérias
passadas na mente

de meu amo gira,

nos nos divertimos
com vossa malicia
rimos de vos rirdes,
ou eu pelo menos

que por ser sabido
sabio de ignorar

O fumo dos sonhos —
rio pelos dois

(Nada disso eu digo

mas no fundo eu penso.)
(de Deus ou do Tinhoso) que transforma
o banal em sublime, e 0 sonho em norma? XV / O RECADO
Cavaleiro que vai de cavalo
Tudo isto e muito mais, por um pataco parado
Saberas, consultando este macaco.

e tibum! Ralo o corpo no solo

magoado...
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Foi por artes, talvez, de escudeiro
culpado?

N3o. Destino é o seu, para sempre
tracado:

Cai de costas ou cai de catrambias,
coitado.

Deste jeito é que da o seu triste
recado

de saber cada dia seu sonho
frustrado

e, no barro do chdo, recompo-lo
maior.

XVI / AQUI DEL-REI

Ai, aqui onde estou,

no gancho do carvalho,
javali me comeu

e so resta de mim

este grito de horror.
Sou defunto, me acudam
e talvez ressuscite

para sair correndo

nas pernas devoradas.
Ai, sou o meu fantasma
enganchado de medo
na forquilha da arvore
e de calgdo rasgado,

0 meu rico, o meu belo
calgdo desperdicado.

XVII / AVENTURA DO CAVALO-DE-PAU
Corta-vento  rompe-nuvem beira-céu
fura-sol espeta-pau apaga-
estrela

vai

cavalo-estalo cavalo-abalo cavalo-bala

em demanda do Gigante
Malambruno

vai voando vai chispando vai
levando

a coragem com o medo na garupa

vai guerreiro vai certeiro vai

a lugar nenhum, vai na ilusao

da farsa no jardim, entre risadas.

XVIIl / SAUDAGCAO DO SENADO DA
CAMARA

Oh, seja bem-vindo

em seu esplendor

o vulto preclaro

do Governador.

(Na Barataria

ou seja onde for,

é sempre ilustrissimo
o Governador.)

Aqui vos saudamos
com temor e flor.
(E como se acolhe
Um Governador.)

Gracioso Dom Sancho
valente senhor!
(Vamos governar

O Governador.)

XIX SOLILOQUIO DA RENUNCIA
Volto pelos caminhos
a procura de mim
gue de mim se perdera
a0 me sentir governo.
Governar, que doidice,
afrouxelado carcere
de insbnias e cuidados.
Que vale, policiar
o interesse dos homens,
puni-los ou premia-los,
se do poder, escravo
se tornou Sancho, o livre
lavrador de outros tempos,
gue em seu boi, seu rafeiro,
suas rogas meninas
e tudo que cabia
num alqueire de terra
fundara seu império

e nele
governava a si mesmo?
Pelos caminhos volto
a procura de Sancho
para de novo Sancho
saber-me e conferir-me
com dobrado prazer.

XX / NA ESTRADA DE SARAGOCA
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Eram pastores de sol

ninfas douradas

brotando da casca das arvores

a me cercarem

entre murmurios de prata liquida
e borboletas lampejantes.

Agora, touros,

furiobufantes

€ que me envolvem,

derrubam, pisam

entre langas e aboios inimigos

no tropel de combate desigual
gue ndo me faz calar:

Proclamo nestes bosques a beleza
de ninfas e pastoras

e a beleza maior que o eco prolonga
de Dulcineiaeiaeiaeiaeia.

XXI'/ ANTEFINAL NOTURNO
Dorme, Alonso Quejana.
Pelejaste mais do que a peleja
(e perdeste).

Amaste mais do que amor se deixa amar.

O impeto

o relento

a desmesura

fabulas que davam rumo ao sem-rumo

de tua vida levada a tapa

e a coice d’armas,

de que valeu o tudo desse nada?

Vildes discutem e brigam de brago

enquanto dormes.

Neutras estdtuas de alimdrias velam

a areia escura de teu sono

despido de todo encantamento.
Dorme, Alonso, andante
petrificado
cavaleiro-desengano.

LEMBRANCA DE PORTINARI

O universo de Portinari,

se as vezes doi, sempre fulgura:
entrelaga, como num verso,

0 que é humano ao que é pintura.

O

LEMBRANCA DE SAO FRANCSICO
Lembranca do Sdo Francisco

por mao de Paulo Pardal,

a carranca de lsaias

me livra de todo risco

e vai remando meus dias

com sua forga fluvial.

(]

CENTENARIO

Francisco Biquiba La Fuente Guarany
conjurou os seres malévolos das dguas.
Com o poder de suas mdos meio
espanholas,

meio indias, meio africanas,

totalmente brasileiras.

Das maos de Guarany surdiram monstros
que colocados na proa dos barcos
protegiam os viajantes contra os terrores do
rio.

Eram monstros benignos, conjuncdo de
forcas milenares

enlagadas na mente de Guarany.

As aguas purificaram-se, as viagens
tornaram-se festivas e violeiras.

E ninguém temia a morte, e o louvor da vida
era uma cangdo implicita no cedro das
carrancas.

Os tempos sao outros. Onde as carrancas?
Onde os barcos, as travessias melodiosas
de antigamente?

O Rio Sdo Francisco estd sem mistério e
poesia?

A poesia e o mistério pousaram

no rosto centendrio de Francisco, irmdo
moreno

do santo de Assis, também ele miraculoso,
pelo poder de suas mdos calejadas e
criadeiras.

|

CARRANCAS DO RIO SAO FRANCISCO
As carrancas do rio Sdo Francisco
largaram suas proas e vieram

para um banco da rua do Ouvidor.
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O ledo, o cavalo, o bicho estranho
deixam-se contemplar no rio seco,
entre cheques, recibos, duplicatas.
Ja ndo defendem do caboclo-d'agua
o barqueiro e seu barco. Porventura
vem proteger-nos de perigos outros
gue ndo sabemos, ou contra assaltos
desfecham seus poderes ancestrais
o ledo, o cavalo, o bicho estranho
postados no salao, longe das aguas?
Interrogo, perscruto, sem resposta,
as rudes caras, os lenhados lenhos
gue tanta coisa viram, navegando
no leito cor de barro. O velho Chico
fartou-se deles, ja ndo cré nos mitos
gue a figura de proa conjurava,

ou contra os mitos ja ndo ha defesa
nos mascardes zoomorficos enormes?
Quisera ouvi-los, muito contariam
de peixes e de homens, na dificil
aventura da vida de remeiros.

O rio, esse caminho de cangdes,

de esperangas, de trocas, de naufragios,

deixou nas carrancudas cataduras
um traco fluvial de nostalgia,
e vejo, pela rua do Ouvidor

singrando o asfalto, graves, silenciosos,

o ledo, o cavalo, o bicho estranho...

O

DIANTE DAS FOTOS DE EVANDRO
TEIXEIRA

A pessoa, o lugar, o objeto

estdo expostos e escondidos

ao mesmo tempo sob a luz,

e dois olhos ndo sao bastantes
para calar o que se oculta

no rapido florir de um gesto.

E preciso que a lente mégica
enriqueca a visdao humana

e do real de cada coisa

um mais seco real extraia
para que penetremos fundo
no puro enigma das figuras.

Fotografia - é o codinome
da mais aguda percepcao

gue a nés mesmos nos vai mostrando
e da evanescéncia de tudo
edifica uma permanéncia,
cristal do tempo no papel.

Das lutas de rua no Rio

em 68, que nos resta

mais positivo, mais queimante
do que as fotos acusadoras,
tdo vivas hoje como entao,

a lembrar como a exorcizar?

Marcas da enchente e do despejo,
o caddver insepultavel,

o colchdo atirado ao vento,

a lodosa, podre favela,

o mendigo de Nova York

a moga em flor no Joquei Clube,

Garrincha e Nureyev, danga

de dois destinos, maes-de-santo
na praia-templo de Ipanema,

a dama estranha de Ouro Preto,
a dor da América Latina,

mitos ndo sdo, pois que sao fotos.

Fotografia: arma de amor,

de justica e conhecimento,

pelas sete partes do mundo

a viajar, a surpreender

a tormentosa vida do homem

e a esperanga a brotar das cinzas.

O

IMAGEM, TERRA, MEMORIA

Sobre uma colegdo de velhas fotografias de

Brds Martins da Costa

I
Vejo sete cavaleiros
em suas selas e silhdes.
As diferentes idades ndo
distinguem uns dos outros.
Os vardes, as amazonas,
0S meninos, seus corcéis
e suas mulas serenas
estancaram. Dentro em pouco
vai comecgar a viagem
no pais do mato-fundo.
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Eles sete nos convidam

a percorrer este mundo
miudinho dentro do mundo
e grande maior que o mundo
em cada lasca de ferro

cada barba

cadareza

cada enterro

mato-dentro.

Il
Agui chegamos pois a velhice do Guarda-
Mor
com seus quarenta e seis descendentes em
volta,
sua mocidade revoluciondria ao lado de
Tedfilo Ottoni,
marcando o fim da era do Oitocentos
e um siléncio de igreja que a procissdo
vai incensando, vai gregoriando pelas ruas
principais.
Subito, a menina crucificada
na postura de Cristo repete o holocausto
gue os pecadores insistem em nado
compreender.
E indispensavel, é urgente levantar o
cruzeiro,
sinal de culpa e resgate
sobre interesses e podres de familia,
sobre fazendolas hipotecadas
de gado, milho, café, carrapato redoleiro,
ergué-lo a altura majestatica do Pico do
Caué,
se ndo mais alto, muito mais ainda.
Bragos robustos tiram-no do chao
e 0 vao algando com fervor e suor
até que ele paire sobre as consciéncias
arrependidas.
Os padres, o Senhor Bispo, o Santo Padre
invisivel-presente
velam o sono, vigiam o acordar e o labutar
do povo,
entre velocipedes, ornatos florais,
caes fiéis aos pés de seus donos de botas
e uma honrada banda de musica, Euterpe
morena,
a encher de arte e vibracdo o territdrio
parado.

1
Olha

a ambiguidade melancélica do rosto dessa
mulher a janela

gue abre para mares impossiveis de
liberdade,

enquanto passa em cortejo o alvo corpo do
anjinho

no rumo direto do céu

onde com minha Mae estarei, estaremos
todos

na santa gldria um dia.

Mocgas, 6 mogas

que emergis da piscina do tempo sem uma
ruga

a marcar vossos rostos:

no pesado gorgordo dos vestidos de missa,
ressuscitais a moda abolida, a sempre
moda.

Na chapa de vidro descoberta no arcaz
gravada ficou a beleza que a opressao
familiar

ndo empalidece, ndo destroi.

Belas ndo obstante as proibi¢des seculares
que vos condenavam ao casamento sem
amor, ao sexo abafado,

ao tio-com-sobrinha, ao primo rico ou de
futuro,

mocas do Rio Doce de perfume silvestre,
hoje pousais no solo abstrato,

esse amplo solo que a memdria estende
sobre o vazio de extintas geragdes.

v
Fecho este alboum? Ou nele me fecho
em urna luminosa onde converso e valso,
discuto compra e venda, barganha,
distrato,
promessa de santo, constru¢ao de cerca,
briga de galo, universais assuntos?
Os sete cavaleiros se despedem.
Sé agora reparo:
Vai-me guiando Bras Martins da Costa,
sutil latinista, fotégrafo amador,
o repérter certeiro,
preservador da vida em movimento.
Vai-me levando ao patamar das casas,
ao varanddo das fazendas,
ao invio das ladeiras, a presenca
patriarcal de Seu Antonio Camilo,
a ronha politica de Seu Zé Batista,
ao semblante nobre do Dr. Ciriry,
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as invencdes de Chico Zuzuna,
aos garotos descalcos de chapéu,
ao todo aéreo panorama

de serra e vale e passado e sigilo
gue pousa, intato, no retrato.

A fotoviagem continua
ontem sempre, mato a dentro,
imagem, vida ultima dos seres.

(]

PACTO

Que unido floral existe

entre as mulheres e Di Cavalcanti?
Se o que ha nelas de fero ou triste
a ele se entrega, confiante?

Que chave |he deram, em S3o Cristévao,
para abrir a porta dos olhos,

— e no labirinto escuro se acendem
lumes de paixdo, ignotos?

Quem lhe soprou a ciéncia plastica
de resumir em cor o travo

das mais acidas, o mel intenso

das suburbanas, o peso imenso

de corpos que sonham dar-se?

E o que ele aprendeu do corpo
sem alma, porque toda a alma
como uma vibora calma,
coleia na pele do rosto?

E essa pegajosa linguagem

de desejo a surdir da gruta,

e esse suspiro, ai Deus, telurico,
de sangue moreno-sulfurico?

E o Rio que, feito rio

de vivéncias, Ihe flui nas tintas
de um calor pedindo nudez?
O engenho de cana avoengo,
a mastigar doguras de vez?

Sao os instintos em grinalda,

em movimento lento e grave,

tao majestoso, que a pintura antiga
explode nos jogos modernos

da angustia?

Tudo é pergunta, na criagao,
e tudo canta, € boca,

no belveder dos sessenta anos,

entre nuvens escravas.

Multiamante,

Di Cavalcanti fez pacto com a mulher.

UMA FLOR PARA DI CAVALCANTI

Esta é uma flor para Di,
uma flor em forma di-
ferente: de flor-mulher,
desabrochada onde quer
que exista amor e verao.
Verao como a cor cinti-
la nas curvas, e sorri
nesse purpuro arrebol
que Di tirou do seu Ri-

o coado de mel e sol.
Uma flor-pintura, zi-
nindo o canto de amor
gue acompanhou toda a vi-
da o pincel, o gozo-dor
de criar e de sentir, di-
vina e tdo sensual recao
gue coube, na terra, a Di.

O

A PAISAGEM NO LIMITE

Este mundo nao existente
existe, sim, hoje fundado

por Maria Teresa Vieira:

uma proposta de alegria,

de comunhdo em cores altas,
de vida atenta a vibragao

de cristalinos sinos magicos.
Suas paisagens sdo provincias
esperando nossa visita:
florescentes longe do tédio,
da violéncia e do desamor,
no limite pairam do sonho,
onde novo real se inaugura
no coragao mesmo da cor.
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FOLHEANDO DISEGNI, DE KANTOR
Kantor:

o desenho torna-se modo de possuir as
coisas

o desenho torna-se modo de absorver a
coisa

o desenho torna-se modo de viver a coisa
o desenho torna-se modo de oferecer a
coisa

em sua realidade ndo circunstancial.

Kantor:

a palavra torna-se a ultima projecao do
desenho

a palavra transporta o desenho para o
sentimento do desenho

a palavra incorpora-se ao desenho

a coisa o desenho a palavra

fundem-se em generosa radiacao.

Kantor:
invade o pais dos signos e deles faz sua
mansao.

(]

ANTE UM NU DE BIANCO

Quanto mais vejo o corpo, mais o sinto
existente em si mesmo, proprietario
de um segredo, um sentido - labirinto
particular, alheio ao ser precario.

Cada corpo é uma escrita diferente
e tdo selada em seu contorno estrito

gue a devassa-la em vao se aflige a mente:

nado lhe penetra, na textura, o mito.

Trabalho eterno: a mao, o olhar absorto
no gesto fulvo e nu da moga andando
como flor a mover-se fora do horto.

Sé o pintor conhece como e quando
o corpo se demonstra na pureza
que é negacdo de tempo e de tristeza.

MOTIVOS DE BIANCO

Melodiosas mulheres movem-se
libertas da corrupcdo do vestido

e, como jangadas ou feixes de trigo,
sdo variagGes de concretitude
tamisadas de sonho,

forma plena, bastante,

sob a luz que esmerilha

a pelucia das coisas.

O mar invade o quadro,

asala,

o contemplante,

num fulgor de balanco,

e entre os raios da rede ilumina-se

e danca

0 negro cavername

da 4gua ou de nés mesmos, em marulho.

Sobre os infindos olhos esféricos do
boibumba

— lanternGes acesos na alegria religiosa
do povo menino

do Brasil —:

festa

folia

flauta

coragao da terra.

Assim Bianco, viajando

a cor e seus compartimentos encantados,
registra o oficio de homens e mulheres
jungidos a natureza por uma chispa

de ouro, um cipé

teltrico, semente

de amor explodindo em cantico.

|

FIGURAS DE CARLOS LEAO

O corpo feminino revelado

em sua linha virginal e eterna

(cada manh3, surpresa e novo encontro
a cada novo olhar que nele pouse):

sdo de Carlos Ledo estas figuras

fruto de sua mdo ou se criaram

por si mesmas, a luz dos movimentos
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gue a mulher vai fazendo e desfazendo
no simples existir da intimidade?

A melodia corporal expande-se
contrai-se, tudo é musica no gesto

ou no repouso. O sono, esse escultor
modela raras formas e aparéncias.
Carlos Ledo, que tudo vé e sente,
recolhe-se no seu trago, com amor.

(]

NOTICIA DE SEGALL
Segall desaparecido
ressurge no preto-e-branco
da linha pura

lacOnica

exata

conta a gravidade do ser
perdido
numa aventura sem explicacdo
se nao existisse o amor
antecamara da piedade
e a poesia
erva renitente no ar sem raiz
poesia que elimina o som
e volta alinha
como as criaturas voltam a si mesmas

na visdo de Segall prospectivo-nostalgica.

A seu gesto

a madeira o cobre o acido revelam
entre sulcos aquele

que conduz a negacdo do labirinto
ao essencial das coisas

cicatriz

relampago

tristeza depositada no quarto

de veldrio no florir da moga
no ver

no simples ver o visto todo dia
em seu carvao de rude e mel
no objeto exposto
com desespero contido
filtrado
pacificado
sobre a dor biblica intemporal
e a dor contemporanea
gue podemos pegar de tao doendo
até pressentir a dogura do conhecimento

solidario.

Somos chamados

a compreender e a amar num ato Unico

as formas as gentes os animais retirados da
noite

para a festa de serenidade melancélica

no coragao-estudio de Lasar Segall

aberto em confissao

aos murmurios da terra.

(]

BRASIL / TARSILA
A Aracy Amaral
Tarsila
descendente direta de Bras Cubas
Tarsila
princesa do café na alta de ilusGes
Tarsila
engastada na pulseira gética do colégio de
Barcelona
Tarsila
medularmente paulistinha de Capivari
reaprendendo
o amarelo vivo
o0 rosa violaceo
o azul pureza
o verde cantante
desprezados pelo doutor bom gosto oficial.

Tarsila radar tranquilo

captando em traco eliptico

o vazio da rua de Congonhas com um
cachorro e uma galinha servindo de
multiddo

a mudez da rua de S3o Jodo del Rei com
duas meninas no cendrio operistico de
casas e igreja

o siléncio do desvio ferroviario

o sono da cidade pequena onde as casas
sdo boizinhos espalhados em presépio.
(Tarsila, Oswald e Mario revelando Minas
aos mineiros de Anatole.)

Tarsila acordando para o pesadelo

de assombracdes pré-colombianas tdo
vivas agora como outrora

abaporu das noites na fazenda
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bichos que ndo existem? mas existentes
cactos-animais, pedras-arvores,
monstros a expulsar de nossa mente
ou a recolher para melhor

seguir nosso tracado preternatural.
Tarsila magica,

meu Deus, tdo simples,

alheia as técnicas analiticas de Freud
e desvendando

as grutas, os alcapdes, as perambeiras
da consciéncia rural,

expondo ao sol

a alegria colorida da libertagao.

Tarsila relampago
de beleza no Grande Hotel de Belo
Horizonte em 24

acabando com o mandamento das pintoras

feias
Quero ser em arte
a caipirinha de Séo
Bernardo
A mais elegante das caipirinhas
a mais sensivel das parisienses
jogada de brincadeira na festa
antropofagica.

Tarsila

nome brasil, musa radiante

gue ndo queima, dalia sobrevivente

no jardim desfolhado, mas constante

em serena presenca nacional

fixada com dogura,

Tarsila

amora amordvel d’amaral

prazer dos olhos meus onde te encontres
azul e rosa e verde para sempre.

(]

FAYGA OSTROWER
Fayga faz a forma
flutuar e florir na pauta
musicometalica.
Agua forte, dgua tinta
agua fina
lavam
a crosta da terra
varam

a delicada ordenacdo das estruturas
manifestam
o diafano.

Fayga exige a madeira

suas paisagens concentradas

mundos lenhosos que sobem a vida

no coro de cores, cor

ressoando nas coisas, independentes de
som.

Fayga faz e perfaz

a fundacao de objetos liricos

sob superficies falazes.

Depois bloqueia a luz, e a espessa
atmosfera do Ndo volve em deposito
de infinitos esquemas

vibrando noturnamente.

Fayga é um fazer,

filtrar e descobrir

as relagGes da vista e do visto
dando estatuto a passagem
no espago: viver

é ver sempre de novo

a cada forma

a cada cor

a cada dia

o dia em flor no dia.

O

PINTURA DE WEGA

A tona do mundo irrompem
os mundos de Wega
violentos

verdenatais, vermelhoniricos
sobressaltando a natureza.
O ultimo? O primeiro

dia da criagdo implanta

a densa vida tensa

em que a terra é criagdo do homem
e a criatura revela sua intima
dramatica estrutura.

|
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A HEITOR DOS PRAZERES, ARTISTA
Querido Heitor dos Prazeres,

gue estds na esfera celeste:

é hora de agradecer-te

0s prazeres que nos deste.

Por tua pintura e musica
passa um fluido de poesia.
Poesia das coisas simples
unidas em melodia.

O pierr6 apaixonado

e a sambista da Mangueira,
saudosos, aqui ao lado,
celebram-te a noite inteira.

Noite de festa no Rio,

noite de dancas e cores,
em que teus pincéis e notas
embalam nossos amores.

Querido Heitor dos Prazeres:
as injusticas sofridas

hoje se apagam. Reluz

a tua arte em nossas vidas.

O
EXPOSICAO
N3o canto
as armas e os bardes assinalados.
Canto

as arcas e os baus de Minas Gerais

ja sem ouro e diamantes,

sem escrituras de terras e de escravos,
sem belbutinas, veludos,

chamalotes,

rendas.

As arcas e os baus despojados

de turvos segredos familiares,

mas guardando ainda e sempre

um nao sei qué de eterno,

a respiracado discreta, o siléncio,

a vida recolhida

dos mineiros do Setecentos,

que lara Tupinamb3,

veio mostrar na Galeria Chica da Silva
receiando com flores? criando

o tempo-e-alma em forma de objeto.

(]

DE THEREZA MIRANDA

De Thereza Miranda as casas
meditam no tempo e no espaco.
Ha um siléncio isento de asas
no céu que eu, cativo, abraco.

De Thereza Miranda as ruas

sdo roteiros de solitude.

Nelas vdo ocultar-se, nuas,
memoarias que o progresso elude.

De Thereza Miranda o Cristo
dilacerado — é seu destino —
tem um negro brilo imprevisto,
e da gravura brota um hino.

O

TRANSFIGURACAO

Renina

extrai da matéria muda paisagens
cantantes.

As linhas e os ritmos surgem do siléncio do
metal

como a sereia surge do pélago.

E um bailar de movimentos regidos pela
sabedoria

da arte severa.

Renina fere fundo. E meigamente.

Pela energia do seu lirismo
desnastram-se as virtudes do real.

A visdo se duplica. Sera talvez inumera.
A mao infalivel de Renina

aereamente domina

a Terra, transfigurada em melodia visual.

O
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ARTE EM EXPOSGCAO

CASAMENTO DE SAO FRANCISCO DE ASSIS
COM A POBREZA (Sasseta)

O amor te escolheu

por seres a mais casta

entre virgens ideais.

A unido é do ar

e da agua e do pao

em migalhas.

AUTO RETRATO (Soutine)
Sou eu ou ndo sou eu?
Sou eu ou sou vocé?

Sou eu ou sou ninguém,
e ninguém me retrata?

MUSICOS CEGOS (Velasquez)
Violino e guitarra sdo videntes,
olham pelos olhos dos cantantes.

RETRATO DE MADAME HEROTERNE
(Modigliani)

Plantada na torre do pescogo

a cabega, na altura

mal percebe nossas inquietagdes de
planicie.

O GRITO (Munch)
A natureza grita, apavorante.
Doem os ouvidos, déi o quadro.

LEDA (Da Vinci)
Ja gozaste demais, diz Leda ao cisne.
Que venha logo Jove cataclismo.

GENTIL HOMEM BEBADO (Carra)
De Baudelaire o conselho:

E preciso estar sempre bébado.
Além do imagindrio e do real

é preciso estar sempre sébrio
para pintar a bebedeira.

ODALISCA VERMELHA (Matisse)

A indoléncia da odalisca em rosa rubra
respira paz de languido fervor.

A sensualidade se dilui:

pura cor.

A CADEIRA (Van Gogh)
Ninguém esta sentado
mas adivinha-se o homem angustiado.

A CIGANA ADORMECIDA (Henri Rousseau)
Para te acordar

do sono profundo

disfarco-me: ledo

que ao te rogar

esquece a missao.

A PONTE DE NANTES (Corot)
Assim quisera eu ser:

ponte drvore canoa dgua serena
ignorante de tudo mais bem longe.

A ANUNCIACAO (Fra Angelico)

O anjo desprende-se da arquitetura
para dar a noticia

precisamente conforme a traca

de sublime arquiteto.

ALMOCGCO SOBRE A RELVA (Manet)
Conversamos placidamente

junto da nudez

que pela primeira vez

nao nos alucina.

VENUS E O ORGANISTA (Ticiano)
O som envolve a nudez
e chega ao cachorrinho.
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O musico esquece a partitura.
As pulseiras de Vénus ndo escutam.

TIRADENTES (Portinari)

Faz-se a burocrética justica.

O trono dorme invencivel vingado.
Postas de carne do sonhador
referem o caminho das minas.
CAFE NOTURNO (Van Gogh)
Alucinagdo de mesas

que se comportam como fantasmas
reunidos

solitarios

glaciais.

TRANSVERBERACAO DE SANTA TERESA
(Bernini)

Visdo celestial, doce delirio,

da cabeca aos pes nus

éxtase (orgasmo) relampeia.

RETRATO DO CASAL ARNOLFINI (Jan van
Eyck)

A imagem reproduz-se até o fim.

O casal sem filhos

gera continuamente nos espelhos

a imagem de perpetuo casamento.

SALOME (Giorgione)
Que instinto maternal, que suavidade
embala esta cabec¢a decepada?

VENUS ADORMECIDA (Giorgione)
Acalanta no sono
o pubis acordado.

O JARDIM DO MANICOMIO (Van Gogh)

O jardim onde passeia a auséncia da razdo
é todo ele ordem natural.

A terra acolhe o desvario

gue assimila a verdura e a leveza do ar.

VOLTAIRE (Houdon)

O mundo ndo merece gargalhada. Basta-
lhe
sorriso de descrenga e zombaria.

SAPATOS (Van Gogh)
Cansaram-se de caminhar
ou o caminho se cansou?

AUTO-RETRATO COM COPO DE VINHO
(Chagall)

Seja celebrada a alegria nas alturas

por cima ddcil das mulheres.

A cavalo melhor se chega ao céu.
QUADRO | (Mondrian)

Universo passado a limpo.

Linhas tortas ou sensuais desaparecem.
A cor, fruto de algebra, perdura.

CARNAVAL DE ARLEQUIM (Mird)
Descobri que a vida é bailarina

e que nenhum ponto inerte
anula o viravoltear das coisas.

FUZILAMENTO NA MONCLOA (Goya)
Balé de tiros gritos corpos derrubados.
A lanterna tranquila

acena para a esperanca da Ressurreigao.

AS TRES GRACAS (Rubens)
Curvilineos volumes se consultam
e concluem:

beleza e redundancia.

PIETA (Miguel Angelo)
Dor é incomunicavel.

O marmore comunica-se,
acusa-nos a todos.

A DUQUESA DE ALBA (Goya)
Ser o cachorrinho da Duquesa
é de certo modo

ser uma particula da Duquesa.
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GIOCONDA (Da Vinci)

O ardiloso sorriso.

Alonga-se em siléncio

para contemporaneos e pésteros
ansioso, em vao, por decifra-lo.
Nao ha decifragdo. Ha o sorriso.

RETRATO DE ERASMO DE ROTTERDAM
(Quentin Mestsys)

Santidade de escrever,

insanidade de escrever

Equivalem-se. O sabio

equilibra-se no caos.

(]

A GOELDI

De uma cidade vulturina

vieste a nds, trazendo

o ar de suas avenidas de assombro

onde os vagabundos peixes esqueletos
rodopiam ou se postam em frente a casas
inabitaveis

mas entupidas de tua colecdo de segredos,
6 Goeldi: pesquisador da noite moral sob a
noite fisica.

Ainda ndo desembarcaste de todo

e ndo desembarcaras nunca.

Exilio e memdria porejam das madeiras

em que inflexivelmente penetras para
extrair

o vitriolo das criaturas

condenadas ao mundo.

Es metade sombra ou todo sombra?
Tuas relagdes com a luz como se tecem?
Amarias talvez, preto no preto,

fixar um novo sol, noturno; e denuncias
as diferentes espécies de treva

em que os objetos se elaboram:

a treva do entardecer e a da manh3;

a erosdo do tempo no siléncio;
airrealidade do real.

Estas sempre inspecionando
as nuvens e a direcao dos ciclones.

Céu nublado, chuva incessante, atmosfera
de chumbo

sdo elementos de teu reino

onde a morte de guarda-chuva

comanda

pocas de soliddo, entre urubus.

Tao solitario, Goeldi! Mas pressinto

no glauco reflexo furtivo

que lambe a canoa de teu pescador

e na tarja sanguinea a irromper, escandalo,
de teus negrumes

uma dadiva de ti a vida.

N3o sinistra,

mas violenta

e meiga,

destas cores compde-se a rosa em teu
louvor.

A GUIGNARD

Caro pintor Guignard, que estd enfermo:
daqui desta cidade, onde perdura

o eco fantasista de teus passos

pelos caminhos claros da pintura;

do Rio, onde teus quadros mais festivos,
evadindo-se as lindes da matéria,

a prisdo dos museus, ao pobre tempo,
voam livres no céu, em luz etérea;

onde Stendhal, turista mais sensivel,
correria os cafés, sem que jamais
sua procura atenta e minuciosa
neles recuperasse teus murais,

pois o Sdo Sebastido, as caravelas,

em Barata Ribeiro, e os verdes ramos
ofertados aos pobres, ja sumiram,

so florescendo em nés, que os recordamos;

e da grande madona que confiaste,

a um sorveteiro humilde, nada resta,

em porta material se convertendo,

0 que é porta do céu para a alma em festa;

daqui, porém, onde outros testemunhos
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falam de ti as gentes distraidas,
como, no hotel, essa parede subita
gue multiplica, ao sol, as nossas vidas,

cantando em passarinhos e folhagens,
em cores mais sutis que a propria cor,

de vez, Guignard, que pintas o teu sonho,
e na raiz do sonho vela o amor;

daqui, onde retratos de meninas
continuam meninas, murmurando
um segredo infantil de seiva e bruma,
desvendado por ti, anjo pintando;

deste Rio amoroso e cristalino,

onde algum banco de azulejo

e casas de ilusdo abrem cendrios

para as mogas que pintas, e que eu vejo,

sem registro civil, incorporadas

ao puro mito poético da Jovem,

gue a todo mal resiste, e resplandece
guando, em torno de nés, os males
chovem;

daqui te mando, amigo, esta mensagem
a casa de saude onde repousas
do teu muito cismar em nuvens e anjos,

que, entre todos os bens, sdo tuas cousas.

Anibal e Rodrigo — dois apenas
citarei, mas sdo muitos, e o flamante
fuzileiro naval e sua noiva,

comigo fraternizam neste instante.

Amigos e modelos, em conjunto
afetuoso, por sobre a Mantiqueira,
fazem-te esta visita sem palavras,
fruto de simpatia verdadeira.

Volta, Guignard, de corpo restaurado,
ao mundo material, de onde extraias
o delicado mundo guignardiano,
entre baldes, nas altas serranias.
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