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Resumo
A profuséo dos jogos linguisticos e a resisténcia a interpretacdo sdo marcas da
poesia de Wallace Stevens. Nesta monografia, sdo propostas leituras cerradas de
poemas do autor modernista norte-americano, explorando-se as possibilidades de
expansdo de sentido dos seus jogos de forma, buscando-se identificar na tessitura
construtiva dos poemas figuragdes da modernidade historica. E apresentada uma
interpretacéo para os poemas ditos de inverno de Stevens.

Palavras-chave: Wallace Stevens; Poesia Moderna; Modernismo Norte-Americano.



Abstract
Wallace Stevens’s poetry is widely recognized for its linguistic ingenuousness
and, equally, its several hermeneutic difficulties. This paper proceeds to closed
readings of a few strategically chosen compositions of the modernist author — with
particular interest in the so-called “winter poems” —, exploring the meaning
possibilities of their formal plays — and, in a second moment, seeking to identify the
power of coercion of the historical modernity in the very constructive traits of the

poems under scrutiny.
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1. Serio ludere
Esta monografia propora leituras cerradas da poesia de Wallace Stevens —
articulando com as solucdes de sentido flagradas as forcas de pressdo da modernidade

consolidada.

No intuito de serem esclarecidos os pressupostos da metodologia adotada aqui,

pontuamos 0s seus principios orientadores, comentados abaixo’.

1°. As coincidéncias formais internas — ou a dessemelhanca estratégica — de um
poema sdo ndés de condensacdo de sentido privilegiados. A critica que 0s
identifica e acolhe o seu impeto de explosdo — o desejo latente da paronomasia,
do anagrama, da estratégica variacdo ritmica em comunicar e expandir a sua
cifrada significacdo para todo o poema — obedece ao desejo mais intimo da obra
e comparte da sua natureza irredutivelmente operacional, consubstancialmente
ludica.

2°. E hipGtese, aqui, que a poesia de Wallace Stevens, a despeito da freqiiente
acusacdo de escapismo, de regozijar-se, por exemplo, na figuracdo do pormenor
decorativo de usufruto privado da alta burguesia — este, um topos literal de
representacdo, sem sedimentacdo rigida de sentido, em relacao ao qual, portanto,
nada haveria a obstar —, é constitutivamente tensionada por uma relagdo com a
modernidade historica que varia profundamente — tanto em um Unico dos livros
de Stevens quanto ao longo da sua carreira — sem jamais lograr uma solucéo de
conforto. Por “constitutivamente tensionada”, entende-se, neste estudo, a poesia
que cristaliza, formalmente, a propria cisdo que a perpassa. Por “modernidade
historica”, a consolidacdo do modo de vida burgués e o recrudescimento do
desencantamento do mundo com a ascendéncia da técnica. Por “solugdo de
conforto”, a definicdo de uma poética que ndo oscilasse permanentemente entre,
de um lado, a figuragdo da desesperanca mais profunda e, de outro, a crenga
poética tardia na “ficcdo suprema”. Stevens oscila entre uma e outra solucdo
poética — assim como a sua poesia muda segundo as suas figuraces de estaces
do ano.

3°. Em razdo do método que aqui foi escolhido — leituras intensivas, realizadas com

minudcia e maior detenga —, ndo estudaremos os poemas longos de Stevens —

L «\When | hear about formalism, | want to have a definition, and | want to know whether the author is

distinguishing between the use of forms and the —ism in a given formalism.” (COOK 1998, p. 4)



perdendo-se, entdo, muitos e importantissimos aspectos da sua poética — o verao,
“supreme fiction”, “major man”, “naked man”, “first idea”, dentre outros. Creio,
ainda assim, que o recorte decidido aqui seja bastante significativo, e o0s

resultados alcancados, extensiveis a toda a obra poética de Stevens.

Expostos esses principios, passemos ao estudo direto das composicdes. Na secéo
seguinte desta monografia, procuraremos compor uma interpretacdo para os poemas de
inverno de Stevens — e, dentre eles, com maior destaque, “The Snow Man” —,
acumulando os achados obtidos diretamente das interpretacbes dos poemas

selecionados.
2. Os poemas de inverno

Nem todos 0s poemas desta se¢do pertencem ao corpus do inverno stevensiano.
Porque, contudo, essas “composi¢Ges extra-invernais” trazem consigo, destacados,
importantes aspectos que compartilham com os poemas de inverno, a sua inclusdo neste

capitulo torna-se valida. Este é o caso do poema que se estuda a seguir.

“Stars at Tallapoosa” pertence & obra de estréia de Stevens, Harmonium (1923).
O interesse por este poema, aqui, justifica-se pela sua alta densidade de invencéo
formal, e porque enuncia uma relacdo de tensdo e instabilidade com a modernidade
historica. A leitura que se seguird sera a mais pausada desta monografia, prosseguindo

guase Verso a verso.
Stars at Tallapoosa

The lines are straight and swift between the stars. 1
The night is not the cradle that they cry,
The criers, undulating the deep-oceaned phrase.

The lines are much too dark and much too sharp.

The mind herein attains simplicity, 5
There is no moon, no single, silvered leaf.
The body is no body to be seen

But is an eye that studies its black lid.

Let these be your delight, secretive hunter, 9
Wading the sea-lines, moist and ever-mingling,
Mounting the earth-lines, long and lax, lethargic.

These lines are swift and fall without diverging.



The melon-flower nor dew nor web of either 13
Is like to these. But in yourself is like:
A sheaf of brilliant arrows flying straight,

Flying and falling straightway for their pleasure,

Their pleasure that is all bright-edged and cold; 17
Or, if not arrows, then the nimblest motions,
Making recoveries of young nakedness

And the lost vehemence the midnights hold.

O primeiro, o quarto, o décimo segundo verso e todos 0s versos da segunda

estrofe sdo formalmente equivalentes; eles, também, circunscrevem um mesmo campo

semantico. Neles, a referéncia aos versos como linhas € quase imediata.

1°,

2°.

3°.

(Imagens.) Ha linhas entre as estrelas, 0s versos sao linhas. As linhas sdo escuras
(“too much dark™), letras sdo impressos negros na pagina. Aprofundado as suas
implicagdes finais, o simile resulta neste paralelismo: as “linhas” sdo os versos
do poema, a pagina € o céu de estrelas.

(“Poesia da gramatica”.) A ordem sintatica dos versos mencionados acima é
direta, sem hipérbatos; as linhas sdao “straight”, “These lines are swift and fall
without diverging”. Nas duas primeiras estancias, as oragdes sdo coordenadas e,
visualmente, apresentam-se como unidades confinadas pelos comprimentos das
linhas do poema. Nelas, ndo ha transbordamentos, enjambements. O primeiro, 0
quarto e o décimo segundo verso sdo formados, cada um deles, por periodos de
uma Unica oracdo. Esta caracteristica de estilo, a par de terminarem cada um
desses versos por pontos finais, acentua contetdo de énfase, de conclusdo e
auto-suficiéncia — de auto-referéncia.

(Ritmos.) O primeiro, 0 quarto e o décimo segundo verso sdo pentametros
iambicos, o ritmo mais convencional da poesia angléfona. Essa assimilacdo da
convencgao ndo implica em homenagem ou submisséo a tradi¢do. A funcéo desse
empréstimo € tornar icbnica a sonoridade dos versos citados: assim como visual
e sintaticamente, os ritmos dos versos séo simples (“The mind herein attains

simplicity”).

O nono verso apresenta uma dificuldade importante (“Let these be your delight,

secretive hunter”). O poema que era lido, até entdo, como as reflexdes diretas do sujeito



lirico sofre deslocamento do seu foco discursivo: as reflexdes pertenceriam a outro que
ndo o sujeito lirico; elas pertenceriam a personagem de que se fala, 0 “cagador secreto”
(“Let these [os referentes dos versos anteriores] be your delight”, e ndo Let these be my
delight).

Haveria, dessa forma, duas alternativas de leitura: (1%) ou se faz coincidir o
sujeito lirico, a quem se atribui, ficcionalmente, o discurso, com o sujeito que
experimenta aquilo sobre que se escreve; (2%) ou esses sujeitos séo diferenciados, e as
primeiras estrofes do poema séo lidas como incursdes de onisciéncia do sujeito lirico na
consciéncia daquele de que ele, o sujeito lirico, fala (daqui adiante, simplificadamente, a
segunda pessoa do poema). Veremos que o desenvolvimento ulterior do poema somente

pode sustentar a segunda hip6tese®.

O terceiro e 0 quarto verso referenciam poema de Walt Whitman (COOK 2007,
p. 65) e criam oposicdo de sentido entre, de um lado, a visdo de mundo da segunda
pessoa — a simplicidade em oposic¢do a sinuosidade, a abstracdo intelectual em oposi¢ado
ao sentimento (“The mind here attains simplicity”, “The night is not cradle that they
cry”) — e, de outro, 0 programa estético romantico — de que a mencdo a Whitman é a
metonimia.

Os versos sdo sintese da exaustdo do romantismo. Eles ironizam, a meio-tom, a
pretensa harmonia da imaginacdo individual, pura, ndo contaminada pelo comércio
social, com as poténcias elementais da natureza, a inflagdo retérica da diccdo romantica
(“the deep-oceaned phrase”). A negacdo do romantismo é reiterada no sexto verso
(“There is no moon, no single, silvered leaf). Neste verso, no entanto, porque a lua é
metafora privilegiada, quase imediata, das proprias poténcias da imaginacdo na poesia
de Stevens®, a recusa torna-se mais radical: é como se a escrita poética que o poema
neste instante atualiza anunciasse-se a si prépria como o negativo da sensibilidade
romantica.

Até o décimo sétimo verso, o poema enuncia, no lugar da sensibilidade
romantica, uma inteligéncia que pode ser definida, simultaneamente, como ascética e

apolinea. Do ascetismo, h& o verso: “Their pleasure that is all-bright edged and cold.”

2 Helen Vendler insiste em que Stevens, quando diz “we”, “one”, “he”, “she”, quer dizer, na verdade, I.
Né&o creio, contudo, que seja este o presente caso.

® A substituicdo metaférica é extraida da seguinte férmula comparativa: a lua recupera parte da luz do sol
para a terra (triade sol, lua, terra), assim como a poesia reverbera a vida (triade vida, poesia, homem)
(BLOOM, 1963, pp. 76-95).



Ou seja, trata-se de um prazer que ndo é dissoluto, que é contido e confinante. Do
apolinismo, as linhas metamorfoseadas em flechas no verso “A sheaf of arrows flying

straight” sdo alusdes diretas ao arqueiro Apolo.

O sentido declarativo dos versos figura a inteligéncia abstratora da segunda
pessoa do poema, o0 secreto cacador de simetrias, que estrutura racionalmente o seu
campo de percepcdes. A segunda pessoa do poema deseja mapear o mundo conforme
geometrias e linhas, e a variedade natural da paisagem, a sua mindcia delicada e
irredutivel, ndo € habitada (“The melon-flower nor dew nor web of either / Is like to

these”, “Their pleasure that is all brigh-edged and cold”).

O olho, aqui, ndo é mais o 6rgdo do contato e confluéncia da mutabilidade
sempre original da natureza — mas o signo do olhar interno, sensorialmente cego, da
recomposicdo intelectualizada do meio exterior (“an eye that studies its black lid”). O
corpo, cujas pulsdes a estética romantica buscava integrar as suas criagdes, desaparece,
cedendo lugar as faculdades intelectivas, onipresentes, ao pensamento objetivante,
abstrato e impessoal da ciéncia (“The body is no body [nobody] to be seen”). O verso é
uma alusdo a fundamentacdo cartesiana, racional, do espirito e a sua correspondente

negligéncia das pulsdes corporais.

No entanto, como € caracteristico da diccdo hesitante — por vezes, mesmo,
autodepreciativa — da poesia de Stevens (“Or, if not arrows™)*, os trés ltimos versos do
poema marcam uma quebra na confiangca em que essa nova sensibilidade, racional,
apolinea, seja, com efeito, radicalmente diferente da hoje arruinada estética romantica,
que essa nova inteligéncia possa salvar-se do fracasso e dissolucdo. As linhas, antes
adensadas, sublimadas a concrecdo tactil, falica, de flechas, sdo, agora, rarefeitas a
intangibilidade de meras inclinacdes da vontade. A auto-suficiéncia, a assertividade
dura e fria das flechas-pensamentos, desmancha-se. Elas permanecam, talvez, somente
como impetos imperfeitos da consciéncia (“nimblest motions™), formas vestigiais de
volicOes irrealizadas, cujo valor remanescente e deflacionado seria o de testemunharem,
ainda que timidamente, as grandes expansdes das ja perdidas (“And the lost vehemence
the midnights hold”) sensibilidades originais (“Making recoveries of young

nakedness”™).

*VENDLER, 1969, pp. 13-37.



Sinais dessa dissolucéo ja figuram antes no poema, prenunciando-se a erosao da
forma contranatural do desenho ascético e puramente intelectivo pelo assédio do devir,
pela esséncia inelutavelmente ciclotimica do desejo: este Gltimo investe e transfigura a
saciedade as formas da sua predilecdo, para, depois que exauridas, abandona-las. (Os

estudos de Helen Vendler fundamentam este paragrafo.)

Na terceira estrofe, subordinagdes sintaticas, variacGes ritmicas estratégicas,
rimas internas e outras homofonias tornam a tessitura sonora dos versos exuberantes,
luxuriosas (“Wading the sea-lines, moist and ever-mingling, / Mounting the earth-

lines, long and lax, lethargic”). Nao h4, pois, “simplicidades” na linguagem.

Mesmo o0s versos cujos sentidos enunciativos expressam recusas da estética
romantica contém complexidades imagisticas, conceituais e sonoras que acabam por
corroer, desde o seu interior, a propalada suficiéncia do projeto de austeridade ascética e
abstracdo do cacador de geometrias. Em, por exemplo, “There is no moon, no single,
silvered leaf”, a imagem da folha prateada ao luar, solitaria, sugere mais nostalgia que
confianga no que remanesce & imaginacdo®. Também o décimo verso [tonicas em
negrito] “Wading the [dactilo] sea-lines [troqueu], [cesura] moist and [troqueu] ever-
mingling [dois troqueus]” ¢é, afinal, uma frase-linha “fundo-oceanica”, com a sua
acentuacéo tonica descendente — como se obedecesse ao apelo atrativo do fundo do mar,
ao desejo de dissolucdo e morte que é tantas vezes pervasivo ao movimento romantico —

e a marcante a aliteracdo oclusiva em /m/ — que atrasa a velocidade do verso.

O décimo terceiro verso e o sintagma que o complementa no verso seguinte
(“The melon-flower nor dew nor web of either / Is like these”) trazem consigo muitas
implicacdes interpretativas e precisam ser estudados separadamente. O fragmento
referencia 0s aspectos da percepcdo que ndo podem absorvidos sem perdas pelo
pensamento abstrato: identidades naturais delicadas, que ndo podem ser reduzidas tdo-
somente aos desenhos dos seus contornos. Essas coisas e seres estdo, também, a
margem do sistema de fungibilidade universal do capitalismo: eles valem por si

mesmos, ndo possuem valor de troca. Apenas na percepcao forgada e iludida do cacgador

5 A folha arrancada é uma metéfora favorita da poesia de Stevens, correspondendo, 0 mais das vezes, ao
isolamento dos homens na sociedade moderna, a falta de lagos de solidariedade, comunitarios, efetivos
entre os homens. Por exemplo: “Domination of Black”; “The Course of a Particular” (“Today the leaves

cry, hanging on branches swept by wind”, “And being part is an exertion that declines”).



secreto as formas abstratas e as realidades sensiveis poderiam coincidir: “But [just] in

yourself is like”.

Quanto aos elementos enumerados no fragmento — “mellon-flower”, “dew”,
“web” —, poderiamos lancar, a principio, as correspondéncias seguintes: a “flor”, a
poesia; o “orvalho”, a apreensdo auroral do mundo; a “teia da aranha”, a estruturacéo
cognitiva do mundo segundo uma perspectiva individual. (Sobre o signo da teia de
aranha na poesia de Stevens, ele serd, adiante, no poema “Tattoo”, estudado com mais
detenca.) Essas correspondéncias, contudo, sdo empobrecedoras, porquanto o poema
interessa-se pelo que os elementos enumerados possuem de particular e sensorialmente

préprio — e ndo como portadores de idéias (de abstragdes!).

O décimo terceiro verso € composto por dois pares de palavras quase
anagramaticas: melon, flower; dew, web. Neste Gltimo par, forma-se, na verdade, quase
um reflexo de espelho: dew | web. Sdo outras duplicacBes na linha: a palavra nor; a
linha inicia-se com The e termina com ther, de either. E, se forcarmos um pouco a nota,
também o m de melon e o w de flower sdo reflexos invertidos. Portanto, o décimo
terceiro verso tem, por principio construtivo, uma geometricidade que €, a0 mesmo
tempo, visual e sonora®. (O titulo do poema ja antecipava os jogos geométricos do
décimo terceiro verso e seu complemento: em “Stars at Tallapoosa”, as repeti¢des das

letras .)

Entretanto, a geometria que o jogo dos significantes desenha é diferente daquela
que o olhar ascético, apolineo, busca (“Is [not] like these”). O brusco enjambement,
separando sujeito (décimo terceiro verso) e predicado (décimo quarto), metaforiza,
igualmente, a quebra das flechas-linhas, a ruptura do pensamento apolineo.

Procurar-se-a, abaixo, compor uma interpretacdo integral do poema. Vimos,
resumidamente, que: o sujeito lirico escreve o poema de uma visdo sensivel do mundo

que se define como ascética, abstratora, oposta ao romantismo; essa visdo de mundo nao

® Uma consideracdo extemporanea, que eu devo a também estudante de Estudos Literarios Aline Leonel:
o titulo do poema ja antecipava os jogos de simetria do excerto aqui estudado. Além das repeticdes das
letras s, t, @, |, 0, a cadeia de inversdes que transmite, espelhando-os alternadamente, os fragmentos ta/at
(Stars at Tallapoosa) obedece aos mesmos procedimentos construtivos do décimo terceiro verso. A
presenca desse mesmo jogo de espelhamentos e geometrias no titulo do poema — na expressdo que o
nomeia, que responde por ele — fortalece a hipotese de que o décimo terceiro verso seja, com efeito, a

figuracdo metonimica da propria poesia.



se realiza perfeitamente: ela é assediada e sub-repticiamente erodida — 0 mar como
metafora do inconsciente e das forcas imaginativas, a modular e desviar os desenhos
compostos pela segunda pessoa do poema —; ao cabo, o projeto de um olhar que fosse
capaz de esquadrinhar apolineamente todas as paisagens — mar, montanhas, estrelas

(céu) — revelar-se-a, também, outra consciéncia perecivel, historica.

Aquilo que, antes, fora aqui denominado de pensamento abstrator, apolineo e
ascetico, pode, agora, ser interpretado mais profundamente. Pois esse “olhar abstrator”,
que tudo nivela e generaliza; que busca anular o que ¢ inaliendvel em cada ser ou coisa;
que se mobiliza pelo desejo de conquista dos espagos — e mercados —; que, enfim,
procura extinguir as singularidades que ndo se subsumem ao proveito econémico, é a
racionalidade que emerge e se amalgama com o sistema de trocas universais do
capitalismo: a racionalidade técnico-cientifica. Da ascendéncia do pensamento
cientifico resultard o progressivo desencantamento do mundo, 0 seu mapeamento

gradativo segundo os modelos da matematica — as suas linhas e geometrias abstratas.

A partir da interpretacdo acima, o décimo terceiro verso e o sintagma que o
complementa podem ser, afinal, decifrados. O fragmento procura abranger tudo o que
restou da colonizacdo do mundo pela racionalidade técnica. Em apenas um verso e
meio, léem-se tanto a representacdo denotativa das identidades que ndo se permitem
absorver pelo sistema de trocas universais do capitalismo — a flor, o orvalho, a teia de
aranha —, quanto, configurada na engenhosa geometria do fragmento - seus
espelhamentos e ressonancias —, a materialidade da poesia enquanto jogo auto-referente
e sem utilidade econdémica. H4, no fragmento, portanto: (1°) a irredutibilidade da
identidade integral do objeto a generalidade da técnica — sentido representativo do
excerto —; (2°) a construcdo de um conjunto de geometrias e ressonancias que
metaforizam a racionalidade poética, tornando-se o fragmento uma metonimia da
propria poesia — sentido figurado, poético, do excerto. O espago para a referéncia a
poesia no poema € restritissimo — assim como, na modernidade historica, a poesia esta

acossada e socialmente desvalorizada.

O poema acena, ao seu término, com o estiolamento dessa depreensdo sem
lacunas, esterilizante, completamente racionalizada do mundo. As flechas séo
dessubstanciadas, desnudadas, reduzidas a sua natureza essencial de desejo. Elas séo
“gestos sem forma”. (“Shape without form, shade without colour, / Paralysed force,

gesture without motion”, The Hollow Men, Eliot.)



Impulsos que, no que concernem a modernidade histdrica, situam-se em polos
antagonicos disputam os sentidos do poema, cindindo-o0. A composic¢do é fascinada pela
simplicidade racional, elegantemente construida, expurgada de erros, dividas. Ela, em
sua maior parte, diligencia mimetizar as calmas simetrias que enuncia. Entretanto, ela,
ao mesmo tempo, percebe a falacia e o fracasso inevitavel dessa sensibilidade que,
afinal, é cega a diferenca e aprisiona a plena imaginacdo. O poema é perpassado por
esse enfrentamento, que ele interioriza e d& a conhecer através das suas coalescéncias de
forma e sentido. Nao € preciso, pois, buscar fora do que ja estd em “Stars at

Tallapoosa™.

Ainda a respeito das relacfes da poesia de Stevens com a heranga literaria, vale

0 estudo do poema que se segue.

The Worms at Heaven's Gate

Out of the tomb, we bring Badroulbadour, 1
Within our bellies, we her chariot.

Here is an eye. And here are, one by one,

The lashes of that eye and its white lid. 4
Here is the cheek on which that lid declined,

And, finger after finger, here, the hand,

The genius of that cheek. Here are the lips,

The bundle of the body and the feet. 7

Out of the tomb we bring Badroulbadour.

Titulos, na poesia de Stevens, nunca sdo acessorios, epidérmicos, meras
observancias da convencdo de intitular. Eles suprem chaves de leituras necessarias,
definindo situagbes (“Floral Decorations for Bananas”); langando auto-ironias (“Like
Decorations on a Nigger Cemetery”, as Anecdotes); apresentando personagens (“Plot
against the Giant”, “The Bed of Old John Zeller”); realizando comentarios

metalinguisticos (“Notes toward a Supreme Ficction”).

Essa complementacdo de sentido entre o titulo e o corpo do poema supre 0S

vazios 0s quais, de outra forma, ficariam sem solugéo, adensando-se a obscuridade do



texto até a eventual impossibilidade da sua compreensdo. “The poem must resist the

intelligence / Almost successfully.” Este é 0 caso de “Worms at Heaven’s Gate”.

Os vermes sdo o sujeito lirico do poema; eles se alimentam do cadaver de
Badroulbadour, “the most beautiful woman in the world in the Arabian Nights” (Cook,

p. 53), arrastando-se da cova da princesa para a superficie, até as “portas do paraiso”.

Um estudo comparado do poema seria associa-lo a outras composicbes de
Harmonium, por exemplo, em que cadaveres figuram ou sdo imaginados — “The Jack-
Rabbit”, “The Emperor of Ice-Cream”. Pode-se interpreta-lo, contudo, de outra maneira,

mais proficua.

E notavel que mesmo Eleanor Cook, uma leitora competentissima de Stevens,
haja incorrido no erro seguinte: “The eight imabic pentameter are followed by a full line
elipsis, which indicates a long pause, then by a single line repeting line 1” (Cook, p. 53).
Mas perceba-se: 0 Gltimo verso ndo é uma repeticdo do primeiro: no ultimo, falta a
virgula que sucede “[o]ut of tomb”, marcando o hipérbato. Porque, em toda a linguagem
poética’, a menor articulacdo formal deve ser necessaria e imantada de sentido, o

contraste enseja uma via de entrada o0 poema.

O nome de Badroulbadour é poeticamente exuberante: aliterado em /b/, /d/,
assonante em /a/, /u/, pode ser dividido em duas metades quase anagramaticas. Ele
representa a espécie de sonoridade que é tantas vezes o objeto de busca da poesia
stevensiana (recorde-se “Stars at Tallapoosa”). O nome da princesa incorpora a
“vulgaridade essencial” (“essential gaudiness”, Stevens) da poesia e € metonimia da sua
linguagem. A caracteristica de tratar-se de uma personagem feminina, bela, concorre,

também, para a inferéncia acima.

Os vermes, assim, corresponderiam a personificacdo do poeta moderno, e sua
alimentacdo detritivora, a transformacdo da heranca literaria. Trata-se, certamente, da
incorporagdo, pelo poema, de uma visdo rebaixada — “profanada”, como diria Siscar

(ver nota adiante) — da poesia. Segundo essa correspondéncia, entdo, a auséncia da

" Afirmagdo que, sem divida, ainda é mais pertinente para Stevens: ““The stream of consciousness is
individual; the stream of life is total. Or, the stream of consciousness is individual, the stream of life,
total’ (...). Stevens realizes, in the second of these two sentences, that the two phenomena are not parallel,
as the first sentence implies. Rather, the second phenomenon incorporates the first. The aphorism,
corrected, reflects Stevens’s fastidiousness of phrasing, in the light of which no examination of his

language, even of his punctuation, can be too minute.” (Vendler 1984, p. 83).
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virgula no dltimo verso poderia ser assim esclarecida: ndo caberia, pois, como na
primeira linha, segregar “we” de uma heranca literaria que, embora inatual (“tomb”),
prové matéria de transformacéo e atualizacdo — os vermes alimentados, a modernidade

literaria.

A ordem segundo a qual as partes do corpo aparecem no poema corresponde,
salvo o sexto verso, a sua disposicao na figura humana: Badroulbadour, na pagina, esta
em pé: sua cabeca, no alto da pagina; os pés, no pendltimo verso. Esta, também, é a
sequéncia segundo a qual os vermes devoram Badroulbadour: de cima para baixo. A
ressurgéncia dos vermes na superficie torna-se, entdo, ambivalente: ao terminarem de
comer o cadaver da princesa, 0s vermes estdo na barra da pagina, aos pés — do que deles
sobrou — de Badroulbadour.

Essa metaforizacdo algo despiciente da literatura e dos poetas modernos,
retratados, respectivamente, como um cadaver e vermes, € consoante com a diccdo

autodepreciativa de Stevens.

“The Worms at Heaven’s Gate” aponta para um nd central da poética de
Stevens: 0 que pode remanescer — e de que maneira — da tradicdo literaria. Essa questdo
era pervasiva e geral a toda a lirica moderna, e vale reproduzir, aqui, fragmento do

célebre ensaio de Eliot.

“It [tradition] cannot be inherited, and if you want it you must
obtain it by great labour. No poet, no artist of any art, has his
complete meaning alone. (...) His significance [of a given poet],
his appreciation is the appreciation of his relation to the dead
poets and artists. You cannot value him alone; you must set him,
for contrast and comparison, among the dead. I mean this as a
principle of xsthetic, not merely historical, criticism. The necessity
that he shall conform, that he shall cohere, is not one-sided; what
happens when a new work of art is created is something that
happens simultaneously to all the works of art which preceded it.
The existing monuments form an ideal order among themselves,
which is modified by the introduction of the new (the really new)
work of art among them.” (Eliot, “Tradition and the individual

talent”)
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Sera pertinente reproduzir, também, excerto de “Em memoria de Einchendorff”,
de Adorno (ADORNO, 2003).

“Eles [os grandes vanguardistas| entendiam a si mesmos como
executores da vontade secreta da tradicdo que rompiam. O
contemporaneo nao seria o agora intemporal, mas sim o agora
saturado com a for¢a do ontem, que nao precisaria, portanto, ser

idolatrado.”

Stevens, como os seus contemporaneos Eliot e Pound, como Adorno, acredita na
necessidade de o vanguardista conhecer eximiamente 0s seus predecessores para que,

assim — e somente assim —, possa superar a tradicdo que deles resultou.

Assim sendo, conhecendo a tradicdo — dela nutrida —, o poeta pode com ela
romper. Como o trovador (troubadour: aquele que encontra, inova), 0 grande poeta

moderno logra recompor a beleza — Badroulbadour (troubadour) rediviva.

O poema abaixo, “The Wind Shifts”, esta, também, em Harmonium. Sua escolha

ficard a seguir evidente.

The Wind Shifts

This is how the wind shifts: 1
Like the thoughts of an old human,

Who still thinks eagerly

And despairingly.

The wind shifts like this:

Like 2 human without illusions, 6
Who still feels irrational things within her.

The wind shifts like this:

Like humans approaching proudly,

Like humans approaching angrily.

This is how the wind shifts: 10
Like a human, heavy and heavy,

Who does not care.
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Variagdes métricas bruscas, tais quais as acima, ndo sao frequentes na poesia de
Stevens, que prefere o arranjo homogéneo dos versos na pagina. A sua silhueta singular
converte 0 poema — a apreensdo da sua forma visual completa — em um significante,
cujo significado associado é o sentido integral da composi¢cdo: o vento muda assim
como as pessoas mudam — assim como variam, ritmica e visualmente, as linhas do

poema.

A partir deste comentério, fixe-se a seguinte aproximacdo analdgica — e que
adiante ensejard uma chave de interpretacdo pontual para uma variacdo de estilo de

“The Snow Man” —: 0S pensamentos de uma pessoa Sao0 como 0 vento que varia.

Seré estudada, a seguir, uma forma comum a muitos poemas de Stevens, que sdo
estruturados como a maneira de dipticos: nesses poemas, a composi¢do é cindida em
duas metades, sem integracdo semantica ou homogeneidade estilistica entre as partes.
Propor-se-a, aqui, que essa seja, igualmente, a forma estruturante do poema “The Snow

Man”.
The Emperor of Ice-Cream

Call the roller of big cigars, 1
The muscular one, and bid him whip

In kitchen cups concupiscent curds.

Let the wenches dawdle in such dress 4
As they are used to wear, and let the boys

Bring flowers in last month's newspapets.

Let be be finale of seem. 7

The only emperor is the emperor of ice-cream.

Take from the dresser of deal, 9
Lacking the three glass knobs, that sheet

On which she embroidered fantails once

And spread it so as to cover her face. 11
If her horny feet protrude, they come

To show how cold she is, and dumb.

Let the lamp affix its beam. 14

The only emperor is the emperor of ice-cream.
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As alusdes sexuais grassam, também, na primeira estrofe. Ela figura um homem
musculoso, que trabalha como enrolador de charutos — um icone falico. Ele bate,
valendo-se, imaginamos, de um instrumento de forma igualmente falica, caldos — aos
quais associamos a fluidos do sexo. Mulheres nos seus vestidos vagam para la e para ca
— outros versos sonoramente exuberantes —, ha flores e garotos zanzando como abelhas

polinizadoras.

Caminhando, na casa, para um de seus comodos posteriores — um quarto, talvez
—, 0 visitante depara, ali, com a vizinha morta, estendida na cama, mal coberta. Sons
duros, linguodentais (“Take from the dresser of deal”), sdo os indices sensoriais de
uma descontinuidade &spera, cuja transicdo foi realizada sem nuances ou integracdes, a
seco. A vida sensual, a juventude, ficou para trds — na primeira estrofe —; aqui, resta,

sozinha, o corpo de uma mulher que morreu solitaria.

A cobrir o cadaver, o lencol curto em demasia resume o significado de um
ambiente de pendria, feio, de auséncia, imobilidade e morte. A imagem contrasta

maximamente com 0S excessos sensoriais mimetizados na primeira estrofe.

Apenas a referéncia ao sorvete, ao fim de cada estrofe, liga 0s seus antagénicos
campos semanticos. Sorvetes, metonimia da vida sensual, e cadaveres, indices da morte,
séo frios — e somente isso eles tém partilham. A linguagem referencial sai ferida, porque
0 seu poder de nomeacdo é desestabilizado: o frio do sorvete e o frio do cadaver sdo

muito diferentes, mas ndo existe uma palavra que lhes faca a distincao.

A suspensdo entre contrastes que perpassa e estrutura “The Emperor of Ice
Cream” é distintiva da poesia de Stevens. Segundo Blackmur, os poemas de Stevens
nunca resolvem as oposicfes que encerram, e, ao contrario de molda-las, por exemplo,
quais antiteses, mantém-nas sem solucdo ou sintese — como um vdo estacionario no
“tempo l6gico” do poema.

Passa-se, agora, a breve comentario de “The Man Whose Pharynx Was Bad”.

Com ele, enfim, ingressa-se, aqui, nos poemas de inverno de Stevens.
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The Man Whose Pharynx Was Bad

The time of year has grown indifferent. 1
Mildew of summer and the deepening snow
Are both alike in the routine I know:

I'am too dumbly in my being pent.

The wind attendant on the solstices 5
Blows on the shutters of the metropoles,
Stirring no poet in his sleep, and tolls

The grand ideas of the villages.

The malady of the quotidian . . . 9
Perhaps if summer ever came to rest
And lengthened, deepened, comforted, caressed

Through days like oceans in obsidian

Hortizons, full of night's midsummer blaze; 13
Perhaps, if winter once could penetrate
Through all its purples to the final slate,

Persisting bleakly in an icy haze;

One might in turn become less diffident, 17
Out of such mildew plucking neater mould
And spouting new orations of the cold.

One might. One might. But time will not relent.

A composicédo retorna ao problema do acossamento da imaginacéo, da deflagdo
criativa no mundo moderno. O poeta que cantara esta, agora, rouco; as estacdes do ano
ndo mais sdo alegorias apropriadas para os ciclos do desejo, ndo conseguem mais
investir o mundo de sentido — € indiferente ao sujeito lirico se inverno ou verdao —; o
tempo historico presente — que a segunda estrofe refere — elimina o sonho, e 0 poeta
mingua; as grandes metropoles tolhem a emergéncia e a consolidacdo da verdadeira
comunidade, insulando os homens dentro de apartamentos; a cidade ¢ “metropole”, e
ndo “village”: as poténcias e as sensibilidades de todos ndo se realizam, sdo “gestos sem

forma” (“the grand ideas of the villages”). “The modern social order, though it features
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a “highly organized life”, is nonetheless far from identical with the “life of a true

community.” (LENTRICCHIA, p. 40)

A estrofe final é exemplar do uso que Stevens realiza de expressdes tais quais
“one”, “must”, “as if”, “seems”, e outras (Vendler 1968, pp. 13-37): o sujeito lirico
aferra-se a uma bastante remota esperanca de futuro, enquanto, sobretudo, um principio

de sobrevivéncia no presente, de pureza contra o “mal do cotidiano”.

E importante que se atine, neste comentario, para a relagio que o poema incita
entre a alegoria do inverno e a modernidade histérica. O predominio do frio relacionar-
se-ia com a capitulacdo das camadas mais profundas e ainda incontaminadas da
subjetividade — submetidas, enfim, a expansao ubiqua dos mecanismos de reificacdo e

alienagéo.

O poema insinua, ao fim, a possibilidade de que a insignificancia e a doenca
cotidianas — as quais o sujeito lirico experiencia, no presente, como tédio e sentimento
de desconexdo — sejam integradas tais quais formas e expectativas sensiveis — uma nova
consciéncia. Passa-se, portanto, como se, ao falante do poema, incapaz de mudar o
estado presente da historia — o sistema capitalista —, restasse, tdo-s6, a esperanca,
remota, coagida e machucada, de mudar a si mesmo. A “cidadela interior” rui, ¢ passa a

coincidir com o travejamento inumano da metropole.

Segue-se, enfim, o estudo do poema “The Snow Man”, de Harmonium. A

interpretacdo busca relacionar os resultados até aqui acumulados.
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The Snow Man

One must have a mind of winter
To regard the frost and the boughs

Of the pine-trees crusted with snow;

And have been cold a long time
To behold the junipers shagged with ice,

The spruces rough in the distant glitter

Of the January sun; and not to think
Of any misery in the sound of the wind,

In the sound of a few leaves,

Which is the sound of the land
Full of the same wind

That is blowing in the same bare place

For the listener, who listens in the snow,

And, nothing himself, beholds

10

13

Nothing that is not there and the nothing that is.

Atinemos para as caracteristicas de estilo do poema.

O poema comega com a palavra

antes” e “estilo-depois”.

1°. “Estilo-antes”.

“one” e termina com

“nothing”,
correspondendo, pois, a trajetoria de nulificacdo do sujeito (“nadeando-se a si mesmo”,
“noth-ing himself” (Duréo, pp. 67-80)). O ponto-e-virgula no sétimo verso — na metade
do poema, aproximadamente — marca uma inflexdo estilistica no poema. A pontuacédo

marca a fronteira entre dois modos de diccdo lirica, os quais serdo denominados “estilo-

a. A representacdo do meio exterior é variada: as arvores sdo distinguidas

segundo espécies (“pine-trees”, “junipers”, “spruces”); partes de arvores

séo discriminadas (“boughs”).
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f.
g.

A atencgdo volta-se para o pormenor da paisagem (“the boughs / of the
pine-trees crusted with snow”).

O tempo cronoldgico (“January”), exterior, € mencionado.

O vocabulario na primeira metade do poema é rico: nenhuma Unica
palavra € repetida, sendo que alguns vocabulos sdo muito proximos
semanticamente (“ice”, “frost”, “snow”).

Os versos da primeira estrofe contam, cada qual, com oito silabas; os da
segunda, embora tenham meétrica variavel, sdo visualmente homogéneos
— quer-se dizer, ndo avancam, uns em relacdo aos outros, muito a direita
na pagina.

O discurso poético, nesta parte, € linear e progressivo.

O sentido dominante é a visdo.

2°. “Estilo-depois”.

a.

A variedade exterior desaparece: as folhas séo quaisquer folhas, ndo tém
qualquer procedéncia especifica. E o vento é um fendmeno natural que se
manifesta ao olhar apenas indiretamente, somente pelos efeitos que
causa.

A expressdo “same bare place” designa o meio exterior: “place” é um
substantivo abstrato, “bare” ¢ um adjetivo negativo, e “same” enfatiza a
coincidéncia de uma paisagem tdo vazia que somente pode ser descrita
como igual a si mesma.

N4o ha referéncias temporais.

O vocabulério € limitado, repetitivo: “sound” (trés vezes); “wind” (duas);
“same” (duas); “nothing” (trés); “listens” e “listener”. O Ultimo verso
reescreve-se, negando o seu inicio, com as mesmas palavras. O discurso
é auto-referente, circular®: o som do vento é o som das folhas, que é o
som da terra desertificada, que é o som do vento.

Os versos na segunda metade tém comprimento muito variado.

® Que aparece em varios poemas de Stevens. Alguns exemplos: “Domination of Black”, “Description

without a Place”, “Frogs Eat Butterflies. Snakes Eat Frogs. Hogs Eat Snakes. Men Eat Hogs”. (A sintaxe

do titulo deste Gltimo poema: ele é composto por oragdes coordenadas somente; mas o corpo do poema

usa uma sintaxe circular — o seu trecho final —, aludida, no titulo, apenas pela rima entre “frogs” e

“hOgS”.)
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f. A visdo abandona a concrecdo e a variabilidade do meio exterior —
desaparecimento do registro pormenorizado —, a audi¢éo passa a primeiro
plano. O ouvinte, ao fim, vé o nada que ficou — ndo o nada como

conceito e abstracéo.

As diferencas de estilo analisadas sdo marcantes e corroboram a hipdtese de que
0 poema divide-se em duas metades, estruturando-se, como outras composi¢des de

Stevens, a maneira de dipticos.

A palavra “January” esta no final da primeira metade do poema. A lembranca da
sua etimologia ensejara a discriminacdo de mais um argumento estilistico em favor da

interpretacdo adiante sera proposta.

A etimologia do vocabulo “January”, no limiar entre os dois registros estilisticos
do poema, alude ao deus da antigiidade romana Janus (“January”): “In ancient Roman
religion and mythology, Janus is the god of beginnings and transitions, thence also
of gates, doors, doorways, endings and time. Most often he is depicted as having two
faces on his head, facing opposite directions: one face looks eastward and the other
westward. Symbolically they look simultaneously into the future and the past, back at

the last year and forward to the next™®.

A origem etimoldgica de January e a posicao estratégica do vocabulo no poema
comporiam, entdo, o signo da iminéncia de duas transi¢des: quanto aos modos de dic¢do
do poema, a passagem do “estilo-antes” para o “estilo-depois”; quanto ao sentido
integral da composi¢do, a nulificacdo do que restasse de incontaminado na
subjetividade. Nao é sem significado, pois, que o que aqui se designou por “estilo-
antes” se despega com a imagem de um reflexo da luz do sol (“glitter / of the January

sun”): reflexos de luz sdo metéforas recorrentes da imaginacéo artistica em Stevens.

Atine-se, finalmente, que: a palavra “mind” esta em “estilo-antes” — mas ndo em
“estilo-depois” —; “wind” esta na segunda metade da composi¢cdo — mas ndo na primeira.
Isto acontece, porque, como em “The Wind Shifts”, “mind” se converte em “wind”: 0S
vocabulos rimam visualmente, as Unicas letras que as diferenciam séo o inverso uma da
outra — como nos jogos de inversdo do décimo terceiro verso de “Stars at Tallapoosa”.
Ao modo, também, de “The Wind Shifts”, o comprimento dos versos da segunda

metade de “The Snow Man” varia bastante — 0 que metaforiza, como vimos, a vertigem

° Disponivel em < http://en.wikipedia.org/wiki/Janus>. Ultimo acesso em 25 de junho de 2011.
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de estados mentais que nao se fixam e contraditorios — 0 pensamento, mimetizado pelo
“estilo-depois”, torna-se circular, auto-aprisionado, extinguindo-se as referéncias

especificas ao meio exterior.

A mudanca que a visdo — a consciéncia — sofre em “The Snow Man” é a
seguinte: o abandono do pormenor, da diferenca ndo subsumida a intercambiabilidade
universal das mercadorias no sistema de producédo capitalista. O olho ndo mais assimila
a especificidade inaliendvel do objeto que assoma diante de si. O “estilo-depois” nao se
detém sobre variagOes especificas na paisagem natural: nada sabemos de espécies de
arvores, formacGes de neve, reflexos de luz. O olhar que se depreende da segunda
metade do poema equivale aquele do “cagador de simetrias” de “Stars at Tallapoosa”:
um olhar que néo se volta para a flor, para o orvalho, para a teia de aranha — de que néo
emerge o jogo desinteressado da linguagem (“The body is no body to be seen / But is an
eye that studies its black 1id”). O que existe para a consciéncia do homem que acaba de
nascer — o0 nada que, com efeito, esta la — é igual ao meramente existente da sociedade

administrada.

O olhar, assim, rendendo-se a miséria da terra — 0 vento € o som da terra
(décimo verso) —, pode, enfim, habitd-la. A aspiracdo aventada imperfeita e
desesperadamente em “The Man Whose Pharynx Was Bad” realiza-se, enfim: a ultima
cidadela da subjetividade foi devassada, o torpor e 0 anestesiamento modernos — o “mal
do cotidiano” — penetram no sujeito, que pode, assim, igual a paisagem ao seu redor,
gozar de algum sentimento de pertencimento e inclusdo. A circularidade sintatica de
“estilo-depois” e as suas repeti¢des vocabulares sdo testemunhos da contaminacdo da
percepcdo mais intima do sujeito pelos ritmos de produgdo no sistema capitalista — a
especializacdo do trabalho, a linha de montagem. Seria pertinente comparar o poema de
Wallace Stevens com “A maquina do mundo”, de Drummond — onde 0 poeta, cansado
demais para qualquer resposta, prossegue com 0 que meramente sobrevive — ¢ “Le
Gott du Néant”, de Baudelaire — onde o sujeito lirico, desesperancado, deseja a propria
aniquilacdo. Vale dizer que, na composi¢cdo de Baudelaire, é tragada uma correlagao

entre a passagem do tempo e a neve que se acumula, congelando o sujeito lirico.

A rendicdo definitiva do sujeito e o ocaso da inteligéncia sensivel na
modernidade ja haviam sido temas de “The Man Whose Pharynx Was Bad”; em “Stars

at Tallapoosa”, essas mesmas questdes — incorporadas, agora, como jogos de
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linguagem, a propria organizacdo interna do texto —, tensionavam, disputando-o, o

significado integral do poema.

“The Emperor of Ice Cream” e “The Snow Man” partilham a estrutura
composicional bipartida e a justaposicdo, em seus titulos, da referéncia a uma figura
humana a sensacdo de frio. Mas, ao contrario do primeiro poema — onde, como foi visto,
a composicdo é a tensdo entre opostos inconciliaveis —, em “The Snow Man”, a
estrutura bipartida da composicdo resulta em que a sua segunda metade anula a
primeira. Nada resta da capacidade do sujeito em perceber e interagir com a variedade
exterior do mundo.

O inverno, na poesia de Wallace Stevens, toca 0 ocaso da subjetividade criativa
no sistema capitalista. A anulacdo acolhida e encenada no poema é radical e
extraordinaria, porque resulta na extin¢do da propria poesia. Pode-se dizer que “The
Snow Man” ¢é possui valor de oximoro, porque o poema, ao corporificar, de maneira
gestual, essa extincdo, revivifica a subjetividade incontaminada e funda-se como pedra
no caminho do avanco da totalidade administrada do capitalismo.

Fechando a primeira parte desta monografia, seguem-se os estudos de outros trés
poemas invernais de Stevens.

“Tea” é composi¢do de Harmonium.

Tea

When the elephant's-ear in the park 1
Shrivelled in frost,

And the leaves on the paths

Ran like rats, 4
Your lamp-light fell

On shining pillows,

Of sea-shades and sky-shades 7

Like umbrellas in Java.

O poema € formado por duas metades — cada qual, exatamente, com quatro
versos. Na primeira metade, o conhecido mundo invernal de Stevens. H& a metrdopole —
onde esta o zooldgico. Ha a alegoria dos individuos que ndo interagem conforme um

tecido social coeso — as folhas, metafora dos individuos, correm tdo-somente confinadas
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a caminhos pré-estabelecidos, disputando, como “ratos”, a corrida desumanizadora por

postos no mercado de trabalho.

Na segunda metade, ha a reclusdo privada, lugar da imaginacdo — a luz como
metafora da imaginacdo criativa, que alcanca somente os limites da vida interior,
convertendo a mobilia domeéstica em paisagem exdtica. Como no ultimo reflexo do sol
de janeiro, a luz é o indice iconico da realidade tal qual transfigurada pelas faculdades

Imaginativas do poeta.

N&o existe sintese possivel as duas metades do poema; nao ha solucéo possivel

para a oposi¢do entre o depauperamento exterior e a subsisténcia espiritual privada.

Essa completa cisdo é materializada pela aparigdo cifrada da palavra-titulo do
poema. A palavra “tea” seria esperada na segunda metade do poema, no campo
semantico da domesticidade burguesa, de recolhimento e usufruto privados. Entretanto,

enquanto significante, a palavra surge, cindida, na primeira metade da composicao:
“elephanl’s-€ar”. Assim, enquanto esperariamos que o titulo do poema aparecesse na

metade onde a palavra ndo ocorre, “tea” figura, rasgada, na metade que ¢ hostil a sua
aparicdo. O poema figura, mais uma vez, a falta de lugar da poesia na modernidade —

fissura esta que perpassa toda a poética de Stevens.
“No Possum, No Sop, No Taters” é poema de Transport to Summer (1947).
No Possum, No Sop, No Taters
He is not here, the old sun,

As absent as if we were asleep.

The field is frozen. The leaves are dry.
Bad is final in this light. 4

In this bleak air the broken stalks

Have arms without hands. They have trunks

Without legs or, for that, without heads.

They have heads in which a captive cry 8
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Is merely the moving of a tongue.

Snow sparkles like eyesight falling to earth,

Like seeing fallen brightly away.
The leaves hop, scraping on the ground. 12

It is deep January. The sky is hard.

The stalks are firmly rooted in ice.

It is in this solitude, a syllable,

Out of these gawky flitterings, 16

Intones its single emptiness,

The savagest hollow of winter-sound.

It is here, in this bad, that we reach

The last purity of the knowledge of good. 20

The crow looks rusty as he rises up.

Bright is the malice in his eye . . .

One joins him there for company,

But at a distance, in another tree. 24

O titulo do poema é uma metonimia do lugar da poesia nas composicdes
invernais de Stevens: embora 0 inverno seja a negacdo da poesia — as trés negacgdes do
titulo —, a poesia trai os sentidos declarativos do poema, realizando-se, sob eles
contrabandeada, nos jogos entre as palavras negadas — o espelhamento entre “possum” e
“sop”, a valorizagdo da parataxe na justaposi¢éo dos elementos causais “taters” e “sop”.

O poema desenvolve, segundo uma alegoria — embora ndo se restrinja a ela —,
algumas metaforas da poesia de inverno de Stevens. Um esboco das suas
correspondéncias poderia ser este: o sol ausente, o embaciamento das pulsbes, a

desconexdo com o prazer; as folhas secas e as arvores podadas, as subjetividades
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lesadas; a floresta de arvores disformes, o todo social fragmentado; a paisagem do
inverno, a modernidade e o sistema de producdo capitalista.

O oitavo e 0 nono verso do poema (“They have heads in which a captive cry // Is
merely the moving of a tongue”) sdo reescritas dos “gestos sem forma” de “Stars at
Tallapoosa”. Os dois versos seguintes (“Snow sparkles like eyesight falling to earth, //
Like seeing fallen brightly away”) realizam a despersonalizagéo da vis&o, dispersando a
sua centralidade subjetiva, estranhamente, no todo da paisagem. Sinédoque, na poesia
de Wallace Stevens, da singularidade forte, criadora, capaz de significar o mundo, a
visdo, agora, acha-se pulverizada no panorama desolador do inverno: ela esta nos flocos
de neve que caem. O que era prdprio do sujeito dele se aparta, fundindo-se com a
paisagem; o que definia a subjetividade, delimitando-a do meio exterior, é por ele
invadido e submetido. A subjetividade torna-se ideologia: 0s homens perdem a voz, e a
sua figuracdo social reduz-se a um panorama de mutilacdes.

No poema, a cada verso ou escolha lexical, adensam articulagfes entre a sua
forma e sentido. Esta interpretacdo, contudo, concentrar-se-4 na mudanca essencial que
0s seis Ultimos versos operam.

O quarto e o vigésimo segundo verso,

Bad is final in this light.

Bright is the malice in his eye . . .

sdo a reciproca um do outro.
1°. O quarto verso constata a devastacdo completa da paisagem. O verso refere-se,
portanto, ao meio exterior. A ruindade, contemplada na luminosidade especifica
do ar de janeiro, decepou as arvores, esterilizou a terra, nada restando.
2°. O vigesimo segundo verso refere-se ao ponto de contato entre 0 meio exterior e

0 sujeito — o corvo — que contempla a paisagem. O verso identifica o brilho

assumido pelo olho do corvo: “malice”.

O vigesimo segundo verso, portanto, efetiva, em relacdo ao quarto verso, uma
operacdo de inversdo: a “ruindade”, que, no comeg¢o do poema, aparecia como exterior,
que estava difundida na paisagem, aparece, no final da composicdo, interiorizada pelo
corvo. O olho, janela do ser, enseja ao leitor vislumbrar a “malicia” que contaminava a

paisagem agora integrada pela interioridade do sujeito. A inversdo plasma outra
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metafora acerca do sobrepujamento da subjetividade — o olho contaminado — pela
ideologia — “malice”.

Os versos finais do poema (“One joins him there for company, / But at a
distance, in another tree”) realizam o recrudescimento dos processos de reificacdo: o0s
homens medem-se uns aos outros como potenciais inimigos e competidores; o todo
social foi atomizado em individuos — 0s quais, embora anelem interagir, devem, sob o
risco de atacaram-se, manter-se a distancia. O homem que quer ndo compactuar com o
rebaixamento do outro deve conter-se: “[tJoda adesao, toda humanidade na convivéncia
e na participacdo é mera mascara para a tacita aceitacdo do desumano.” (ADORNO
2008, p. 22).

Quando a reificagdo mais aprofunda a sua penetracdo no que restava de livre e
incontaminado no sujeito, a que “a pureza final do conhecimento do bem” — vigésimo
verso — poderia aludir? (“It is here, in this bad, that we reach / The last purity of the
knowledge of good.”)

Nos poemas de inverno de Stevens, o bem que resta, acossado pelas inervagoes
cada vez mais insinuantes e profundas que derivam dos processos de reificacdo do
sistema de producdo capitalista, refugia-se na mera constatacdo da sua diferenca em
relacdo ao mal dominante. Como se, na modernidade, o bem se recolhesse, buscando
conservar as suas poucas forcas, hibernando — como um principio de esperanca que mal
se anunciasse, resistindo. Valeria lembrar, neste momento, o aforismo de F. H. Bradley
— 0 qual, alias, é epigrafe da parte 1l de Minina Moralia —: “Where everything is bad it
must be good to know the worst.”

“The News and The Weather” estd em Parts of a Word (1942). O poema
compde-se de duas partes. Ao fim de cada qual se segue a sua correspondente leitura

critica.

The News and the Weather
1
The blue sun in his cockade

Walked the United States today,

Taller than any eye could see,

Older than any could be.
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He caught the flags and the picket-lines

Of people, round the auto-works:

His manner slickened them. He milled

In the rowdy serpentines. He drilled.

His red cockade topped off a parade.

His manner took what it could find,

In the greenish greens he flung behind

And the sound of pianos in his mind.

As cores em Stevens formam um sistema de correspondéncias simbolicas
razoavelmente fixo, e o azul esta quase sempre associado a transfiguracdo imaginativa.
E, em uma poesia por vezes tdo arredia a aproximacao do leitor e muitas vezes acusada
de obscuridade, é notavel que algumas das suas metaforas mais centrais tenham,
também, referéncias de sentido constantes. Assim, o sol sdo as forgas vitais, a terra, 0s
homens, a lua, a arte.

Tais equivaléncias, adaptadas, valem para a primeira secao de “The News and
The Weather”. O “sol azul” torna-se um substituto do sentido figurado da lua: um orbe
que irradiasse, para a terra, o significado de coesdo e prop6sito de que careceriam as
sociedades capitalistas. Esse sol € “mais alto” e “mais velho” que qualquer homem — ou
seja, a poesia como instancia superior ao homem e tempo historicos. O tom seria, entéo,
0 de uma auto-indulgente celebracdo da autoridade da poesia e sua eternidade através

dos tempos.

Mas, como tivemos j& a oportunidade de verificar, o gesto que afirma a
permanéncia da poesia na modernidade em Stevens é, quase sempre, corroido de
incertezas e auto-ironia. (Em “Mrs. Alfred Uruguay”: “I fear that elegance / Must
struggle like the rest.””) Aqui, ndo é diferente: o “sol azul” ganha um galarddo vermelho
e desfila, triunfante, pelos céus dos Estados Unidos.

N&o se trata, contudo, de mera pilhéria e diminuicdo parodistica: a poesia
personificada nesse sol inatural (“he”) parece corporificar, com efeito, poténcias
imaginativas, vias de libertacdo para a vida integrada. Sua boa intencdo e alcance,

entretanto, sdo obstaculados pela interdicdo oferecida por um organismo social que se
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caracteriza, tdo-somente, pela sua imersao no trabalho ¢ producédo: “[he] round the auto-
works: // His manner slickened them. He milled / In the rowdy serpentines.” A poesia
buscaria, assim, de todas as formas, participar da vida coeva dos homens — trabalhando
com eles, nostalgica, talvez, de um passado comunitario e campesino, quando
lavradores aliviavam a lida cantando.

Mas a tentativa da poesia em integrar a modernidade €, necessariamente,
frustrada: o sol esta fora do mundo da producgdo e trocas de mercadorias e sofre a
insignificancia de ser o mero animador e apéndice decorativo (“His red cockade topped
off a parade”) de um desfile — 0 devir historico — de que estd a margem — no céu — e em
que ndo interfere. A fim de fazer-se ouvir, a poesia busca amoldar-se, insinuar-se as
brechas que o tempo presente lhe oferece: “His manner took what it could find”. A
relacdo de urgéncia da arte moderna com o seu tempo presente — e a pouca acolhida
dessa busca por uma conciliacdo — encontra a sua forma nesse verso.

O crepusculo (“In the greenish greens he flung behinf’) acontece sob nota de
melancolia — o sol nostélgico, talvez, pelos ndo-acontecimentos do dia, por mais uma
chance desperdicada da plena fulguracdo dos homens (“the sound of the pianos in his
mind”).

O poema personifica a poesia comicamente: ela figura como uma personagem
ridicula, rebaixada, como o anjo sem auréola do poema em prosa “A perda da auréola”,
de Baudelaire. Sera pertinente citarmos, aqui, a seguinte passagem de Poesia e Crise:

“O poeta (...) faz do poema o altar no qual a poesia, vitima profanada, se torna cimplice

do ritual da propria profanagdo.” (SISCAR, p. 48)
11
Solange, the magnolia to whom I spoke,

A nigger tree and with a nigger name,

To which I spoke, near which I stood and spoke,

I am Solange, euphonius bane, she said.

I'am a poison at the winter’s end,

Taken with withered weather, crumpled clouds,
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To smother the wry spirit’s misery.
Y sp ry

Inhale the purple fragrance. It becomes

Almost a nigger fragment, a zystique

For the spirit left helpless by the intelligence.

There’s a moment in the year, Solange,

When the deep breath fetches another year of life.

Na parte II de “The News and The Weather”, a poesia assume a forma de uma
segunda personificacdo — a magndlia Solange: o nome da martir religiosa francesa tem
consigo as letras de sol (espanhol, idioma a que a poesia de Stevens recorre) e parte de
soleil.

As atribuicdes depreciativas com que esse lugar-comum da poesia é agredido
sdo evidentes — e marcadas, sobretudo, pela apropriacdo adjetiva do termo racista
“nigger”. (DURAO 2009, p. 64)

Solange, a partir da apresentacdo realizada pelo sujeito lirico desta secdo do
poema (os trés primeiros versos), fala e arroga a si a finalidade de antidoto (“veneno”
contra o estiolamento da vida — o inverno — em uma sociedade cuja razdo instrumental e
normatizadora sufoca a vida do espirito. A posigdo terminal de ‘“mystique” e
“intelligence” no quinto distico cria entre ambos a tensdo de uma antitese — a razéo
sensivel da poesia (‘mystique”) contra a razdo estéril da técnica (“intelligence”). Vale
nota a apropriacdo do verbo “sufocar” (“smother”) pelo termo em desvantagem na
oposicdo — a poesia —, quando esperariamos 0 Uso contrario.

O quinh&o diminuto a que se restringe a poesia — e de que ela se vale para dar a
vida sobreviver — é construido pela gratiddo com que a acdo de simplesmente respirar,
neste tempo historico — “neste momento do ano” —, € amplificada: haurir o ar do
instante € de mérito equivalente ao de mais um ano de vida. (Em “Montrachet-le-
Jardin”, um dos itens para o projeto do “homem nu”: “Item: Breathe, breathe upon the
centre of / The breath life’s latest, thousand senses™; na primeira frase do discurso
“Divinity School Adress”, de Emerson — ironizado, decerto, por Stevens —: “In this

refulgent summer, it has been a luxury to draw the breath of life”.)
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Nos dois altimos disticos, o sujeito lirico retoma o discurso, e, conquanto em
conformidade com a fala de Solange, o impeto da fala da personagem é diluido pela
ironia de uma consciéncia supremamente analitica e vigilante.

Como na secdo I, constrdi-se o conceito ambivalente de uma poesia machucada,
sem espaco — mas que, aqui, conserva o poder de resgatar os homens do seu inverno.

Pode-se, agora, voltar ao titulo do poema: “[n]ews”, a poesia (Pound: “Poetry is
news that stays news”); “[w]eather”, o presente historico.

Na secdo seguinte, serdo estudadas outras das composicdes de Stevens onde,
mesmo sem as figuracbes de inverno, relacdes de tensdo com a modernidade informam

0 poema.
3. O sublime, horas e lugares exclusivos
The Doctor of Geneva

The doctor of Geneva stamped the sand 1
That lay impounding the Pacific swell,
Patted his stove-pipe hat and tugged his shawl.

Lacustrine man had never been assailed 4
By such long-rolling opulent cataracts,

Unless Racine or Bossuet held the like.

He did not quail. A man who used to plumb 7
The multifarious heavens felt no awe

Before these visible, voluble delugings,

Which yet found means to set his simmering mind 11
Spinning and hissing with oracular

Notations of the wild, the ruinous waste,

Until the steeples of his city clanked and sprang 14
In an unburgherly apocalypse.
The doctor used his handkerchief and sighed.

Um médico de Genebra diante do Oceano Pacifico: nesta imagem, figura-se um
duplo deslocamento e tensdo: (1°) um europeu do continente situado em um extremo de

terra do planeta — limite da terra e limite do pensamento racional —; (2°) o contato com
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uma magnitude até entdo insuspeitada — a imensidédo das dguas do Pacifico. Trata-se de
uma sensibilidade habituada a seguranca e firmeza da terra: o verbo stamp, “pisar com
forga”, reverbera, sonora e significativamente, sand, a matéria sélida pisada. O chapéu
do protagonista poderia ser tomado por signo da estreiteza de entendimento racionalista
(de que os classicistas Racine e Bossuet s@o os representantes iconicos (COOK 2007, p.
45). Esta mesma metonimia aparece, também, na sexta e ultima se¢do de “Six

Significant Landscapes™:

Rationalists, wearing square hats,

Think, in square rooms,

Looking at the floor,

Looking at the ceiling.

They confine themselves

To right-angled triangles.

If they tried rhomboids,

Cones, waving lines, ellipses --

As, for example, the ellipse of the half-moon --

Rationalists would wear sombreros.

Assim como a praia cerca 0 mar — “the sand / that lay impounding the Pacific
swell” —, 0 protagonista, em um primeiro momento, tenta resistir aos efeitos
deligtiescentes dos ritmos (“long-rolling opullent”) e imagens do oceano (“cataracts”).
Se nos lembrarmos de “Stars at Tallapoosa”: ele tenta resistir ao assédio da “frase
fundo-oceanica” emitida pelo mar/inconsciente e que estdo represadas pela estreiteza do

entendimento racionalista do médico.

O quarto verso encerra poder descritivo e de significacdo extraordinarios:
“Lacustrine man had never been assailed”: o médico de Genebra ¢ qualificado como um
“homem lacustre” — ou seja, acostumado somente a visdo de aguas confinadas, limitadas
—; ele ¢ assaltado (“assailed”) — verbo que denota a violéncia da experiéncia de
expansao perceptiva sofrida. Tratar-se-ia de compor uma experiéncia de confrontacéo

com o sublime.

O meédico ndo recua (“He did not quail”, “felt no awe”), sua
apreensao/construgdo do mundo, estreita — o signo do chapéu, o seu pendor pela
mensuracdo e reducdo da diversidade a generalidade abstrata (“used to plumb / the

multifarious heavens”) (como, também, o “cagador segredo” de linhas em “Stars at
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Tallapoosa™) procura sustentar-se de pé. No entanto — como, também, em “Stars at
Tallapoosa” —, as “inundacdes voluveis e visiveis” (“these visible, voluble delugings”,
outro verso virtuosistico de Stevens, que parece sempre convocar seu talento
extraordinario para o achado de sonoridades e imagens entretecidas e reciprocamente
iluminantes em passagens as mais significativas dos seus poemas) ‘“encontram 0s
meios” (“which yet found the means”) de comunicar o seu sentido de dissolucéo,
penetrando as barreiras pedestres do ego. A mente, agora, torna-se fervilhante, e ocorre,
do verso décimo ao décimo quinto, uma fusao entre a paisagem do mar e a memoria da
paisagem urbana de Genebra — as quais colapsam, ruem. Aqui, vale notar:
“unburgherly”: tanto referéncia etimoldgica a burgo, quanto a qualificacdo de um
fendbmeno cuja magnitude — e profundidade, se levarmos adiante a metafora do mar
como experiéncia das forcas do inconsciente — ndo coubesse confinado na estreiteza da

percepcao racional do mundo.

O ultimo verso, devido a seu prosaismo (“The doctor used his handkerchief”) e
carater patético (“and sighed”), insinua, autodepreciativamente — o que, como, ja
apontamaos, é traco de diccdo de Stevens —, a prevaléncia da necessidade de submissao a
ordem burguesa. Note-se que, conquanto 0 protagonista seja trespassado por uma
experiéncia do sublime, o poema sinaliza com o retorno a ordem conformadora e
restritiva: a fusdo entre a identidade e as poténcias da imaginacdo s6 pode dar-se
fugazmente. Note-se, também, que o preco dessa comunhdo é a ruina, ainda que

fantasiada, do ordenamento do social burgués™®.

Vemos, no poema, uma variacao deste recorte tematico freqliente em Stevens:
opostos, sem conciliacdo, o espaco social — a restricdo, a imposi¢cdo da razdo como
condicdo do bom funcionamento do arranjo social — e as poténcias da imaginacdo do

sujeito™.

10°«(_.) the possibility of noncommercial art and freedom, as they [os poetas modernistas] envision it,

will be simply rubbed out of human possibility. That is what they tend to believe. Hence, apocalypse;
modernist tends to be apocalypsists” (Lentricchia, p. 290).

1 Camille Paglia, interpretendo “Desilusionment of Ten O’Clock™, considera, a respeito da atragdo de
Stevens pelo exotismo: “It’s [0 poema] telling that the sailor’s “red weather resembles Gauguin
seascapes, with their undulating bands of mauve and magenta, for Gauguin made the jailbreak from
business and family (whom he coldly abandoned) that Stevens never did. For Stevens, as most of us,

Tahiti is only a state of mind. Under enchantment by imagination, space and time expand, melt, cease to

31



“The House Was Quiet and the World Was Calm” (Transport to Summer) €
exemplar de um topos da poesia de Stevens: as leituras noturnas, que convertem o leitor

em um “scholar”. O estudo do poema segue-se a sua reproducao.

The House Was Quiet and the World Was Calm

The house was quiet and the world was calm.

The reader became the book; and summer night
Was like the conscious being of the book.

The house was quiet and the world was calm.

The words were spoken as if there was no book,
Except that the reader leaned above the page,
Wanted to lean, wanted much most to be

The scholar to whom the book is true, to whom
The summer night is like a perfection of thought.
The house was quiet because it had to be.

The quiet was part of the meaning, part of the mind:
The access of perfection to the page.

And the wotld was calm. The truth in a calm world,
In which there is no other meaning, itself

Is calm, itself is summer and night, itself

Is the reader leaning late and reading there.

A leitura noturna é tema a que Stevens, a partir de Transport to Summer, volta
com a regularidade de um topos. Outro exemplo, no mesmo livro, é “God Is Good. It Is
a Beautiful Night”.

Salvo as capitulares, o titulo é repetido logo no primeiro verso. Ele é
transparente. Como em “God Is Good. It Is a Beautiful Night”, ele é formado por duas
frases. Esses trés tracos de estilo sdo extraordinarios na intitulagdo da poesia de Stevens

— e assumem, portanto, funcéo significadora.

exist. Hence, art with its mercurial, all-encompassing climate, is Stevens’s scape form the tyranny of ten
o’clock.” (Paglia, p. 122)
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O corpo do poema encerra, tambem, caracteristicas estilisticas que, se ndo estdo
completamente ausentes da obra da Stevens, sdo nela infreqlientes. A escrita do poema
possui as caracteristicas diferenciais listadas abaixo.

1°. O sentido da composicao € transparente.

2°. Faltam paronomasias.

3% Quando, na poesia de Stevens, a linguagem é declarativa e transparente, as
imagens erigidas sdo, em geral, estranhas e inusitadas (“Anecdote of the Jar”,
por exemplo). “The House Was Quiet and the World Was Calm” possui imagens
claras; sua complementaridade e coesao sdo percebidas facilmente.

Estes elementos estilisticos — semelhantes, alids, aos tracos formais da prosa —,
associados ao discurso que sempre retoma a si mesmo, reconvoca palavras escritas logo
atras, nuancando-se, mimetizando uma voz que busca perfazer-se — esta, sim, uma
técnica da escrita stevensiana —, produzem o sentido de uma leitura que: (1°) se
comunica com o leitor — como, por exemplo, a leitura de um romance do século XIX —;
(2°) o embala e envolve, separando-o do espago e tempo reais.

No poema, a leitura enseja a maxima expansdo da consciéncia. O titulo do
poema antecipava, ja, esse movimento de expansdo: (1°) nele sucedem-se 0 espaco
menor (“[h]ouse”) e o espago total “[w]orld”; (2°) 0 adjetivo “calm” ¢, quanto aos seus
aspectos sonoros, mais distenso, mais lento que o seu equivalente “quiet”. A expansao
ndo ocorre, porque a consciéncia une-se ao livro. Porque nada do que € préprio do leitor
transfunde-se para a obra. Esta, ao contrario, torna-se sujeito, e o leitor, obra do livro
(“The reader became the book™; no poema “Certain Phenomena of Sound”: “the word /
Is that of which you were the personage”). Adorno a respeito de Valéry: “O que ele
[\Valéry] exige, a auto-imposicdo de limites técnicos e a submissdo a coisa, ndo € uma
limitacdo, mas uma ampliacdo.” (“O artista como representante”, in: Notas de
Literatura )

Apenas, portanto, com o acolhimento incondicional da obra pelo leitor, o
espirito pode renascer: a subjetividade, lesada com o avango da modernidade, pode
reapoderar-se de si, recompde-se. A subjetividade, antes, um campo contaminado pela
ideologia — o brilho de malicia no olho do corvo —, precisa da arte para livrar-se dos
condicionamentos do meramente existente.

A expansdo da consciéncia na leitura é o inverso do projeto positivista. Neste,
0 espirito € mutilado, a consciéncia é aprisionada pela fic¢do dos fatos e dos nimeros —

o “cacador de simetrias” em “Stars at Tallapoosa”. Na leitura ideal stevensiana, em
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contrapartida, o mundo estrutura-se conforme a consciéncia, sem sobras ou sombras
(“The summer night was like a perfection of thought”) — em Ultima instancia, em
conformidade com os designios tracados pelo livro. O leitor é representado como um
erudito (“scholar’), para quem a clareza alcancaria tudo e ndo houvesse obscuridades ou
hiatos de sentido. O Unico atributo do mundo que pode subsistir de modo que a
assimilacdo do livro pelo leitor seja, na noite estival, completa devera possuir, pois, uma
qualidade negativa — o siléncio que permitird o “acesso a perfeicio da pagina”. (E
significativo, também, que a noite seja estival: o verdo, na poesia de Stevens, é a estacdo
onde a imaginagdo mais se expande.)

Por esse motivo, a leitura ocorre no periodo da noite — na alta madrugada —,
quando os deveres de familia e trabalho refluem. E certo que a leitura acontece dentro,
ainda, da ordenacdo bifasica da atividade no modo de producdo capitalista — a divisdo
de atividades entre o dia (o trabalho) e a noite (o lazer). Mas, conquanto a leitura
figurada no poema tenha por condigéo material tacitamente assumida horas de usufruto
privado que sdo, por sua vez, a licenca e prémio do empregado, ela ndo se subsume a
economia espiritual da totalidade administrada: ler recompde a subjetividade forte que
as formas de reificacdo querem render.

E notavel que, tanto neste poema quanto em “God is Good. It is a beautiful
night”, inexistam quaisquer referéncias ao autor do livro que se 1€. O “encontro
celestial”*? (“celestial rendez-vous”, “God is Good. It is a beautiful night”) acontece
quando a vontade do livro — e ndo a vontade do autor — redesenha o mundo.

O poema que se buscaré interpretar a seguir ¢ “Certain Phenomena of Sound”,
de Tranport to Summer (1947). Ele consta de trés se¢fes. Depois de cada uma dessas
partes, serdo apostos 0s meus comentarios e interpretacdes. (O negrito na secdo Il do

poema foi aplicado por mim.)

Certain Phenomena of Sound
1
The cricket in the telephone is still.

A geranium whithers on the window-sill.

12 Outro “encontro celestial” ocorre em “The World as Meditation”. A composicio, também quanto ao

estilo, é comparavel a “The House Was Quiet and The World Was Calm”.
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Cat’s milk is dry in the saucer. Sunday song

Comes from the beating of the locust’s wings,

That do not beat by pain, but calendar,

Not mediate the world as it goes round.

Someone has left for a ride in a balloon

Or in a bubble examines the bubble of air.

The room is emptier than nothingness.

Yet a spider spins in the left shoe under the bed —

And old John Rocket dozes on his pillow.

It is safe to sleep to a sound that time brings back.

“Sunday song” — no terceiro verso — envia o leitor de Stevens imediatamente a
“Sunday Morning”. Todavia, neste poema — que sera, aqui, referido, sucintamente, por
CPoS —, a referéncia intertextual € convocada por um viés deflator: enquanto no longo
poema de Harmonium celebra-se a unido vitalista dos homens (“A ring of men / Shall
chant in orgy on a summer morn”), na primeira se¢do de CP0S, apenas o ruido do
gafanhoto assoma no siléncio e soliddo do dia. Nos versos anteriores, nota-se a
composicdo de uma paisagem de desolacdo: a campainha do telefone, identificada a um
som natural, permanece silenciosa — o telefone, por si s6, como indice da isolagdo do
individuo, da auséncia de ligacdes comunitarias efetivas —, as flores murcham, o pires
esta seco.

O sexto verso identifica a causa dessa depaupera¢do: a Unica coisa que é dada ao
mundo € a can¢do do gafanhoto, e ela ndo tem o poder de conferir-lhe propésito ou
sentido: “[sunday song] not mediate the world as it goes round”. Na expressdo “the
world as it goes round”, 0 cansago por um mundo marcado pela repeti¢do e monotonia.

Os versos seguintes formam, ainda, outras metéaforas acerca de uma realidade
que € experienciada como encarceramento, de modo imamente, sem possibilidades de
transcendéncia ou recomposigéo.

No verso “The room is emptier than nothingness”, vislumbra-se um espago

interior onde as coisas habitam uma zona amorfa e palida, sem se distinguirem umas em
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relacdo as outras. Como sabemos de outros poemas de Stevens — 0s poemas de inverno,
sobretudo —, o nada representaria, a0 menos, a possibilidade de uma esperanca acenada,
a tabula rasa a partir da qual a reordenacdo do mundo pudesse ocorrer. O que existe s&o
apenas “half colors of quarter-things” (“The Motive for Metaphor”), um estado
intermediario, de estagnacdo, que ndo permite passagens e transicGes para quaisquer
sentidos.

Os versos “Someone has left for a ride in a balloon / Or in a bubble examines the
bubble of air” encerram marcado contraste entre as suas implicacBes metaforicas e as
levezas literais representadas.

O primeiro verso pode ser interpretado assim: a figuracdo de que, no interior de
uma realidade aprisionante, de pura imanéncia e aporia, alguns (“Someone”) valem-se
da fuga, de uma fantasia errante, passiva, escapista — o bal&o.

O segundo verso, por sua vez, pode aludir a experiéncia de isolamento e soliddo
na modernidade: o individuo sente-se confinado a sua insignificante microscopia por
barreiras que sao, afinal, pateticamente frageis, socialmente construidas — a bolha de ar.
O emprego da conjun¢do “Or” — traco estilistico de Stevens —, expressando a alternativa
entre as acdes referidas pelos dois versos — definicdo que esperariamos que o poema
realizasse —, comunica alheamento e apatia entre opcoes afinal indistinguiveis.

No pendltimo verso, a ironia na associacdo do nome John Rocket — a sua
sugestdo de arrojo e movimento — a uma personagem que cochila.

O ultimo verso da primeira secdo refere-se aos ritmos regulares, monétonos, da
vida enquadrada burguesa — a sua énfase na seguranca material e sofrida apatia. (Nos
versos anteriores, John Rocket dormindo, o vazio de uma sociedade fragmentada em
células — as imagens do quarto, da bolha —, onde a imaginacdo € mero exercicio passivo
e escapista.) O sentido enunciativo do verso pode ser tomado, também, como o avesso
de um trago essencial da poética de Stevens — obra em que o leitor vive sob o delicioso e
constante risco da estupefacdo, da experiéncia de obscuridade, sem nunca poder

antecipar sequer qual o campo de probabilidades lexicais do poema que se desenvolve.
1I

So you’re home again, Redwood Roamer, and ready

To feast... Slice the mango, Naaman, and dress it
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With white wine, sugar and lime juice. Then brings it,

After we’re drunk the Moselle, to the thickest shade

Of the garden. We must prepare to hear the Roamer’s

Story... The sound of that slick sonata,

Finding its way from the house, makes music seem

To be a nature, a place in which itself

Is that which produces everything else, in which

The Roamer is a voice taller than the redwoods,

Engaged in the most prolific narrative,

A sound producing the things that are spoken.

O tdpos do locus amoenus é transfundido para um ambiente doméstico moderno,
burgués, caracterizado pelo consumo de iguarias exdticas e caras — o vinho Moselle, a
manga, o agulcar, 0 suco de lima. O lugar de privilégio que, antes, era usufruido por
aristocratas torna-se, agora, o refgio do alto consumo da exclusividade burguesa. E
importantissima, assim, a referéncia ao servical — Naaman —: identifica a voz do sujeito
lirico desta secdo como pertencente a quem ordena e pode usufruir de privilégios entre
0s seus pares de classe. Aqui, vale citar, embora adiantando-nos, as consideracdes de
Durdo acerca do uso da palavra “home” em Stevens: “Stevens uses the word as the
place where poetry takes shape.” (DURAO 2008, p. 85).

Redwood Roamer: 0 nome da personagem justapde uma referéncia a natureza —
0 primeiro termo — e a alusdo a uma a¢do humana — o segundo. O oitavo verso operara a
separacdo desses dois nomes, isolando-0s tanto enquanto unidades semanticas quanto
como significantes. Abaixo, como 0 poema realiza, simultaneamente, essas separagoes.

1°. O nome Roamer € mudado em substantivo (“the Roamer”), ganhando o valor
simbolico de um sujeito que, depois de muito procurar, goza, enfim, de uma

experiéncia de sentido forte.
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2°, “[T]he Roamer” situa-se no inicio do verso, “redwoods”, no seu final. A
distancia entre 0os nomes, maxima no comprimento do verso, metaforiza o
recém-operado afastamento entre eles.

3° A inicial de “Roamer” é maitscula, enquanto “redwoods” inicia-se, agora, por
uma minuscula. Assim, o sentido enunciativo do verso é figurado, igualmente,
por seus significantes: a palavra “Roamer fica “mais alta” — “taller” — que
“redwoods”.

A causa dessa separacdo entre o sujeito e a natureza € a sonata que é ouvida do
jardim — musica que, na imagem do poema, “escorregadia, encontra seu caminho para
fora da casa”. Como o verso final da primeira parte do poema, o Ultimo verso da se¢do
Il tanto pode compor-se com o sentido da secdo — a arte como meio de reconfiguracéo
da realidade do mundo —, quanto, expandindo-se o seu significado para toda a poética de
Stevens, aludir ao seu carater de inventividade irrequieta e incessante, que nao se
subordina a critérios de mera representacdo direta e exige do leitor um esforgo
permanente de acolhimento dos signos poéticos (“A sound producing the things that are
spoken”. Durdo: “If Stevens’s poems are mimeses, they something that does not (yet)

exists).

111
Eulalia, I lounged on the hospital porch,
On the east, sister and nun, and opened wide
A parasol, which I had found, against
The sun. The interior of a parasol,
It is a kind of blank in which one sees.
So seeing, I beheld you walking, white,
Gold-shinned by sun, perceiving as I saw
That of that light Eulalia was the name.
Then I, Semiramide, dark-syllabed,
Contrasting our two names, considered speech.
You were created of your name, the word
Is that of which you were the personage.
There is no life except in the word of it.
I write Semiramide and in the script

I am and have a being and play a part.
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You are that white Eulalia of the name.

Quanto ao seu enfoque de tema, a secdo se divide em duas metades, cada qual
com oito versos. Stevens, novamente, valendo-se de estruturas bipartidas.

Na primeira metade, o sujeito lirico compde, dela falando, a personagem Eulalia
(Cook: “sweetly spoken”, em grego); ele reflete acerca da posicdo de que é proferida
essa enunciacdo. A descricdo da personagem restringe-se aos elementos de sugestdo
sonora do seu nome, formado por sons abertos, claros, predominantemente vocalicos —
tais qual a imagem de clareza fulgurante da personagem, banhada de luz (“white / Gold-
shinned by the sun”).

Nesta primeira metade, 0 poema recorre a outro tépos freglientemente solicitado
pela poesia de Stevens: o para-sol. A imagem que articula a sua apari¢cdo pode ensejar
associacOes proficuas — abaixo listadas.

1°. O para-sol ¢ o anteparo que define e cria o espago vazio (“a kind of blank™), que,

por sua vez, ensejard um ponto de fuga de que se possa observar (“So seeing, I

beheld you walking”) a realidade. Como na secéo Il, é na sombra, ao abrigo do

assédio direto do meio exterior (“against / The sun”), que a arte acontece, ¢ a

realidade é rearticulada.

2°. Como o jardim na sec¢do Il, o para-sol poderia ser interpretado, também, como o
simbolo de um lugar de exclusividade social: o ponto de reflgio que permitiria
tanto a criacdo artistica — nesta secdo, o poeta delimitando para si um espaco de
resisténcia contra a realidade, ao abrigo do sol — quanto a sua fruicdo — a segéo

I1, a propria classe social de Stevens, exclusiva e abastada. A luta do poeta por

manter esse espaco onde privilégio e resisténcia coincidem ganha concrecdo

iconica na insisténcia com que as palavras “I” sdo reiteradas — ao todo, sete

Vezes.

A segunda metade da secdo Il — a partir do nono verso — € caracterizada pela
identificacdo do sujeito lirico, Semiramide, personagem da épera homoénima de Rossini.
Suas caracteristicas advém, assim como com Eulalia, da sonoridade especifica do seu
nome: em contraste com Eulalia, ela é “dark-syllabled”. E 0 nome que porta o sujeito; o
sujeito € 0 “personagem do nome” (“the word / Is that of which you were the
personage™). (E por esta raz&o que o poema comeca com a palavra “Eulalia”: se o nome
presentifica o ser ou coisa referida, a representacdo da personagem deve,

necessariamente, iniciar-se pela enunciagéo do seu nome.)
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Neste ponto, percebe-se 0 quanto a repetigdo da palavra “I”” ¢ ambivalente: como
a existéncia do sujeito s6 se determina a posteriori e enquanto uma constelacdo de
relacOes interior & escrita, “I”, palavra no poema, ndo possuiria contetidos — biograficos,
confessionais — anteriores ao poema ou fora dele: “in the script / I am and have a being
and play a part”. Ndo se trataria mais — ou somente — da mera defesa de uma posicao de
privilégio pessoal — conquanto, com efeito, ela exista —, mas, sim, da resisténcia pelo
espaco no qual e a partir do qual o discurso poético poderia realizar-se e para 0 mundo
expandir-se.

Aqui, podem-se desenvolver, ainda, novas nuances de significacdes para a
metafora do para-sol. A unica especificidade de “I” em relagdo as demais palavras da
composicdo é o lugar que cabe a esse emissor — emissor que se constréi mediante as
relacBes discursivas que 0 perpassam — ocupar: 0 para-sol € como uma regido de vacuo
no meio da realidade, uma terreno fora da contaminacdo do meramente existente e que
deverd a ele opor-se.

O poeta, para existir, precisaria habitar esse terreno incontaminado — a analogia
entre a sombra do para-sol e o sujeito lirico Semiramide como uma palavra “dark-
syllabled” — e resumir-se as demandas do seu olhar e criacao.

Como o Degas de Valéry, cujo olho, no processo de criacdo, concentra a
totalidade do espirito d

0 artista, tudo o mais de seu corpo sendo do olho o instrumento, em Stevens, 0
poeta “I” subsume-se a escrita e suas demandas especificas.

Neste capitulo, entdo, foram estudadas: a fugaz ressurgéncia, experimentada
como dissolucédo e sublimidade, das poténcias da imaginacdo, antes recalcadas pela
cultura da estatistica e do nimero (“The Doctor of Geneva”); 0 tempo da poesia na
modernidade (“The House Was Quiet and the World Was Calm”); o lugar da poesia na
modernidade (“Certain Phenomena of Sound”).

No capitulo seguinte desta monografia, serdo estudados dois poemas. Neles, o
jogo de linguagem prevalece (“Thirteen Ways of Looking at a Blackbird”), e a
imaginacdo difunde-se no mundo (“Tattoo”). Ambas sdo composi¢des confiantes — de

modo comedido, sem triunfalismos — nas possibilidades da palavra poética.
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4. Olhos benignos
Tattoo

The light is like a spider.

It crawls over the water.

It crawls over the edges of the snow.
It crawls under your eyelids

And spreads its webs there -

Its two webs.

The webs of your eyes
Are fastened
To the flesh and bones of you

As to rafters or grass.

There are filaments of your eyes
On the surface of the water

And in the edges of the snow.

Podem ser identificados trés campos semanticos que o poema, inicialmente,

demarca.

A. Campo dos meios de mensagem: a luz, a (teia de) aranha. S& o meio material

que estabelecera a relacdo, a comunicacdo — e, ao fim do poema, a reciproca

inseminacdo — entre o lugar exterior e o lugar interior tais quais apresentados

pelo poema.

B. Campo dos referentes: a neve, a superficie da agua. Representam o lugar

exterior, a paisagem natural, a realidade, a principio — na primeira estrofe do

poema — independente de quem o V&.

C. Campo do destinatario: os olhos, “you”. Representam quem V&, a quem 0 poema

se refere por “you”.

Esses campos articulam-se de forma transformacional e evolutiva no poema.

Na primeira estrofe, o olho figura como o receptaculo, o destino passivo dos

raios de luz. Ao fim da estrofe, evoca-se a imagem, real, dos raios coloridos da iris
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como elo final de uma cadeia de conexdes metafdricas (a luz € como a aranha, cuja teia
é como os raios coloridos da iris). E um feito de bravura que uma associagio que se
mostrava, no inicio do poema, completamente arbitréria (h& duas coisas tdo dissimiles
quanto a luz e a aranha?!...) encontre a imagem que, apenas retroativamente, podera
conferir coeréncia a associacdo. Porque, na serie formada pelos elementos luz, aranha,
olho, iris, teia, a aranha funciona apenas como elo de transi¢do conceitual — isto €, sem
concrecdo relacional — para a identidade metafdrica (visualmente pertinente) entre iris e
teia. O termo “eyelids” é homofono a “I-lids” (barreiras do eu) — fazendo-se iconica,
entdo, a penetracdo da luz (meio de mensagem) e o que ela transmite (referente da

comunicacgéo) no olho do observador (identidade do leitor).

Na Ultima estrofe, cria-se a fusdo completa entre os campos identificados em A,
B e C. Os olhos (destinatario inicial) ja integraram, como suas partes constituintes
(“There are filaments of your eyes”), 0s raios de luz (meio de mensagem) e projetam-se
na paisagem (“On the surface of the water / And in the edges of the snow”). Retorna,
aqui, recém-construida, a imagem-conceito do olho ativo, dardejante (verso 15 de

“Stars at Tallapoosa™: “A sheaf of brilliant arrows flying straigh”).

A proposito, cito parte da secdo em que Hugo Friedrich refere-se a técnica da
fusdo em Rimbaud (a respeito do seu poema “Marine”): “Veja-se como procede o texto:
duas areas sao trilhadas, uma martitima (navio, mar) e outra terrestre (carros, charneca);
mas estas estdo de tal forma cruzadas entre si que uma parece fundida na outra e toda a
distincdo formal entre as coisas € suprimida. Talvez o impulso inicial a esta
incorporacdo venha da metéfora, corrente desde o latim mas usada também em francés,
onde os navios “sulcam” e “aram” os mares. Mas a poesia se estende muito além deste
eventual impulso (...). Portanto, ndo se trata, de modo algum de metaforas. Em lugar de
metaforas, ha uma equiparacdo absoluta do objetivamente distinto” (Friedrich, p. 86).
Releve-se, somente, que, no caso do poema de Stevens, 0s seus elementos
“objetivamente distintos” podem ser tomados por metaforas concorrentes — pois se
referem aos fenbmenos do mundo como eventos em que a Vvisdo do sujeito é parte

integrante e constitutiva.

Poderiamos lembrar, aqui, Kant: a realidade depende das categorias
aprioristicas sensiveis (tempo, espa¢o) do sujeito que a observa; a postulagcdo de que as

categorias sensiveis do sujeito que vé tomam parte decisiva da sua apreciagdo da
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realidade, ndo se podendo estabelecer uma barreira de separagdo impermeavel entre as

instancias do eu e da realidade externa.

Além desta reflexdo epistemoldgica — de resto, creio que ler os poemas
reflexivos de Stevens como a traducdo de correntes filosoficas seja um erro e
empobrecimento —, podemos vislumbrar outra, simultanea, acerca, agora, do papel do
arte/poesia: esta seria 0 meio (equivalentes representativos da arte no poema: a luz, a
aranha) que possibilita a ressignificacdo da realidade (os filamentos dos olhos passam a

integrar a paisagem da neve, das aguas).

“Words add to the senses” (“Variations of a Summer Day”, Parts of a World). A
interioridade do sujeito, antes lesada, agora surge integra e recomposta. O sujeito, entdo,
pode intervir, agir, imprimir-se no meio exterior. “Tattoo” realiza, poeticamente, o
momento em que a moderna dicotomia entre a arte e a razao cientifica ¢, finalmente,
superada — quando a penetracdo de fragmentos do mundo na interioridade do sujeito ndo
implicaria mais em consentir com o aprofundamento da reificacdo; quando pensar o
objeto que se apresenta diante de si ndo pressupde mais violentar o que ele possui de
especifico e singular; quando a relacdo do olho, metonimia do sujeito, com a realidade a
ele exterior fosse, afinal, um ato de aproximagdo amorosa, uma e outro reciprocamente

inseminados.

Gostaria, mesmo ja havendo sugerido alguma aproximacdo hermenéutica para a
significacdo geral do poema, de poder voltar a segunda estrofe — porque é ela que torna
icOnica a interpenetracdo e final indistin¢do entre o meio referente e o meio receptor. Na
segunda estrofe, as palavras nucleares dos dois ultimos versos (verso 9: “flesh” e
“bones”; verso 10: “rafters” e “grass”) correspondem-se: “bones" a “rafters; “flesh” a
“grass”. Note-se que essa correspondéncia desenha uma linha cruzada na estrofe — tal
qual a teia de uma aranha, os fios de um arcabouco que sustentasse algo. O Unico verbo
que designa a estruturacdo a que o poema alude ¢ “fastened” — que compde aliteragédo
tanto com “rafters” (natureza, meio referente) quanto com “flesh” (homem, lugar do
destinatario). (O verbo também reverbera “grass”). Trata-se de uma solugdo gestual que
faz corresponder um conceito — a ideéia de uma estruturacdo intelectiva do mundo
segundo a maneira tal qual o sujeito que faz essa apreensédo (“fasten”) — a uma forma — a
disposigéo cruzada dos elementos analogos na estrofe, suas resplandecéncias sonoras e

visuais estrategicamente alocadas.
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Por fim — e coerentemente com o que vimos em “The Snow Man” —, quereria
apontar para a revisitacdo da metafora dos reflexos da luz (na &gua, na neve) — o lugar
iconico, em Stevens, da poténcia da imaginagéo de ressignificar o mundo.

Segue-se uma interpretagdo para “Thirteen Ways of Looking at a Blackbird”, de
Harmonium. Meus comentarios estdo logo abaixo de cada uma das treze secGes do

poema.

I
Among twenty snowy mountains,
The only moving thing
Was the eye of the blackbird.

Nos dois primeiros versos, predominam sons nasalizados: among, twenty,
snowy, mountains, only, moving, thing. No verso final, a palavra eye, completamente
vocalica, cria como que uma abertura nessa espessa tessitura de sons parcialmente
obstruidos: é icone sonoro do signo do olho: os sons se abrem como o olho do péssaro
abre-se para a paisagem — a brancura da paisagem que converge para a voragem negra
da pupila (e, também, “blackbird”).

A visdo aparece, também, como um processo construtivo — o olho é mével, ndo
um mero receptor (“the only moving thing”) —; ela é definida em contraste com a
paisagem estacionada.

Poderiamos interpretar esta primeira secdo como 0 convite para um jogo que
comega: sera preciso que o leitor se movimente, assuma sempre novas perspectivas

hermenéuticas se quiser compreender o que Vira.

1T

I was of three minds,
Like a tree
In which there are three blackbirds.

[T]hree, tree e there: sdo trés formas quase anagramaticas — a primeira e a
terceira sdo anagramas, com efeito — sdo as variagdes iconico-fonéticas da triade de

melros.
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Ha trés versos — assim como 0 nimero de passaros. A secao inteira, portanto,
torna-se icone visual do simile enunciado: os trés versos sdo os galhos onde pousadas as
trés aves-palavras foneticamente similares.

Ao contrario da primeira secdo, onde figuram, sem mediacdo, a paisagem e 0
melro, aparece uma instancia de discurso que fala em primeira pessoa. Seria suposto, a
primeira impresséo, que ele organizasse o discurso, a este conferisse certa organicidade
coerente. Entretanto, essa voz ndo se anuncia como o provedor do amalgama que
conferira as secdes do poema a unidade e a coeréncia expressivas de uma Unica voz
lirica: o sujeito lirico anuncia-se partido entre “three minds”: cada um dos fragmentos
ndo se permitira subsumir a cerceadora autoridade de um so pai, e eles devem seguir 0s
seus cursos particulares.

A secdo enseja supor também: o sujeito lirico ndo seria dotado de uma
substancialidade definidora, constituindo-se, ao contrario, pela série dos pensamentos
que Ihe ocorrem. O perspectivismo é chave de cognicdo (do poema, do mundo) e
epifenémeno da condicdo movedica e fragmentaria do sujeito (lembrar a homofonia
entre “eye” (secdo I) e “I” (se¢do II)).

A primeira secdo € de maxima exterioridade (nada se sabe daquele que enuncia o
texto do poema); a segunda, de maxima interioridade (as referéncias exteriores, naturais,
sdo tomadas como correspondéncias de um simile que referencia uma paisagem interior,
mental. Os melros sdo somente elementos na articulacdo da comparacdo, sem realidade
concreta).

Finalmente, se a particdo do sujeito é exemplificada na imagem dos melros na
arvore, e se a linguagem e seus jogos buscam corresponder, iconicamente (0s trés
versos, a triade there, three, tree), a comparacédo visual enunciada, teriamos, entéo, que
a linguagem é o lugar do acolhimento simultdneo da invencdo permanente e da
multiplicagdo do sujeito. Dai, também, a divisdo do poema em treze se¢fes: como uma

arvore onde houvesse treze pensamentos/melros.

111
The blackbird whirled in the autumn winds.

It was a small part of the pantomime.

Os dois versos s@o marcados por reverberacfes sonoras — e as associagdes de

sentido que as corresponderiam. Dentre outras, destaca-se 0 quase quiasma Sonoro
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small part / pantomime  (part, também, (quase) estd em pantomime) e a sua
associagdo com autumn.

O que parecia uma figuracdo da natureza (o primeiro verso) €, no segundo,
referido como pantomima: o instantdneo da natureza é absorvido a esfera da imaginacao
(o tema recorrente em Stevens da imaginacdo que coincide com a realidade vista tal
qual seria).

Note-se, também, o paralelismo aproximado na construcao dos versos (blackbird
e small part, autumn winds e pantomime): enquanto autumn winds tem o efeito de
retroagir atencdo do leitor & imagem do melro voando, focalizando-a, o termo
pantomime, em razdo da inespecifidade da paisagem em redor, representa um ponto de

fuga.

v
A man and a woman
Are one.
A man and a woman and a blackbird

Are one.

A similaridade fonética entre man e woman antecipa a integracdo de ambos
esses elementos (tal qual em uma unido amorosa) no verso seguinte. A compactacédo
relativa do segundo verso (este, duas silabas; o primeiro, seis) € gestual dessa operacao
integrativa.

No terceiro verso, “and a blackbird” ndo permite, sob o aspecto sonoro, a
integracdo semantica que o verso final, idéntico ao segundo, repete. O fragmento é
também a Unica excec¢ao no concerne a disposicao visual das palavras na secdo (como se
dividida em dois disticos). Poderiamos interpretar o fragmento adicional como: no
campo das homofonias da se¢do, uma dissonancia em relagdo ao par man-woman; no
campo visual e da duragdo dos versos, um reforco da operagéo de sintese/integracéo dos
versos segundo e quarto.

A funcdo do fragmento “and a blackbird” €, portanto, necessariamente
ambivalente: ora reforca uma operacdo de integragéo (o terceiro verso € ainda maior que
0 segundo), ora figura como exterior a concordancia homofona do par de elementos

originais.
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A secdo VII ira conferir forma acabada a esse conceito de um elemento que, em

relagdo a uma orientacéo central, é simultaneamente exterior a ela e sua parte integrante:

But I know, too,
That the blackbird is involved

In what I know.

Imagine-se a substituicao seguinte: “know” por “feel” (a afeicdo amorosa entre

um homem e uma mulher).

\Y
I do not know which to prefer,
The beauty of inflections
Or the beauty of innuendoes,
The blackbird whistling

Or just after.

A mais curta duragdo do ultimo verso — ou, sobretudo, a sua muito menor
medida visual — significa o silencio seguinte ao assovio do melro. E como se 0 verso
incorporasse, no espago em branco que se segue ao seu fim, como sua parte integrante,
o siléncio aludido. Vale, aqui, lembrar os versos “The quiet was part of the meaning”
(“The Night Was Quiet and the World Was Calm”) e “Silence is a shape that has
passed” (“The Green Plant”, The Rock).

A palavra “beauty” estd nos versos segundo e terceiro — Que enunciam 0s
primeiros termos das duas analogias. Os segundos termos das comparacGes, por
contiguidade, sdo imantados com a qualidade do mesmo substantivo: o sentido de
“beauty” ¢ transfundido a “whistling” e ao seu siléncio seguinte.

RelacBes entre a escritura poética e o canto do melro sdo entretecidas: (1°) o
lugar-comum — valido para a poesia em geral, para Stevens em particular — da ave como
poeta, do canto como poesia; (2°) as analogias entre o canto e elementos do discurso
(inflections, innuendoes) (3°) as diferentes se¢des do préprio poema como “inflexdes”
de formas-sentidos que se coalescem em torno as possibilidades operacionais associadas

ao signo “melro” (lembrar, aqui, a proposi¢do de Mallarmé — de que poemas deveriam
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possuir tal organicidade que fossem como uma palavra Unica, uma Unica entrada de
dicionario).
VI

Icicles filled the long window

With barbaric glass.

The shadow of the blackbird

Crossed it, to and fro.

The mood

Traced in the shadow

An indecipherable cause.

A “janela” delimita 0 espago interior e o exterior — 0s quais, em geral, em
Stevens, sdo antipodas: o ambiente privado é o lugar do usufruto das poténcias da
imaginacdo e do gozo de commodities; o espago exterior, a hostilidade do mundo das
relagdes utilitarias (o inverno). O adjetivo “barbaric” poderia referir-se, assim, tanto a
frialdade crua, &spera, com que o inverno investe contra a janela, quanto, em um plano
de associacOes simbolicas, uma fronteira entre 0 mundo da cultura (interior) e a barbérie
(“barbarousness”) do meramente existente (exterior).

Nos versos primeiro e segundo, pares de palavras contiguas coalescem-se por
meio de assonancias (icicles filled, long window, barbaric glass).

O melro estd no exterior, e dele somente vemos a sombra passageira que é
projetada sobre a janela opacificada pelo gelo. Se a janela, com efeito, delimita uma
fronteira entre a barbéarie e a cultura, a presenca do melro, simbolo da poesia, na
paisagem invernal, alegoria stevensiana da modernidade historica, enseja esta
inferéncia: o que vemos, da perspectiva do interior da casa, € o0 melro encenando, como
um protagonista, um dos poemas de inverno de Stevens.

Os trés versos finais, um Unico periodo, poderiam referir-se a0 movimento de
criacdo na poesia de Stevens. A parafrase seria esta: uma dada intengdo de escrita (“a
mood”) deixa de si no poema (“traced in the shadow”) uma origem que ndo cabe
rastrear (“an indecipherable cause”). Atine-se para as homofonias em “traced” e

“indecipherable”: o adjetivo rasura o sentido de clareza do verbo.
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VII
O thin men of Haddam,
Why do you imagine golden birds?
Do you not see how the blackbird
Walks around the feet

Of the women about you?

Na primeira interrogacao, as imagens sao verticais (“O thin men of Haddam”),
ascensionais (o verbo “imagine”). Na segunda, a horizontalidade (os melros aos pés das
mulheres).

Conforme esta mesma chave de interpretacdo, contrapdem-se: o verbo
“imagine” e “see”; a especulagdo tedrica (0s passaros de ouro de Sailing to Byzantium,

de Yeats) e a atencdo a concretude do mundo.

VIII
I know noble accents
And lucid, inescapable rhythms;
But I know, too,
That the blackbird is involved

In what I know.

“I know noble accents” ecoa 0 inicio da se¢do V — “I do not know”. Como
aquela secdo anterior, desenha-se a relacdo entre, de um lado, a poesia e alguns de seus
aspectos técnicos e, de outro, o signo do melro. Usando o vocabulario definido pelo
préprio poema, diriamos que V111 é uma inflexdo da secdo-palavra V.

A palavra “blackbird” aparece “envolvida” (involved) pela expressdo “I know:
0 poema comega € termina com a expressao; o periodo onde estd “blackbird” inicia-se
com “But I know”. Da maxima introversao do sujeito que estuda e conhece (“to know”),
nasce um impulso em direcao a exterioridade, centrifugo.

O uso do adjetivo “lucid” é notavel: “lucid” como: (1°) etimologicamente,

“cheio de luz” (a imagem); (2°) atributo do ritmo (aspectos sonoros do poema).
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X
When the blackbird flew out of sight,
It marked the edge

Of one of many circles.

Se, conforme vimos na secdo anterior, 0s ritmos sdo “inescapaveis” e,
igualmente, metaforas dos voos dos melros, as aves ndo deveriam “escapar”. Mas a
presente segdo reescreve 0 poema, pondo-se em tensdo com a anterior: o melro “voa
para além da vista” — ou seja, ele escapa do olhar do sujeito lirico. Lembremo-nos da
clausura iconica em que o melro é recordado na secdo VIII pela repeticdo da expresséo
“I know”.

Entretanto, essa fuga resultaria, ao fim, na demarcagdo de um novo horizonte —
agora, expandido.

Existe uma dialética da cognicao nas secdes VIl e IX.

(1°) Na mais profunda introversao, encontra-se um elemento de extroversdo — o
voo livre do melro no interior das expressoes “I know” (se¢do VIII).

(2°) A extroversdo se realiza completamente com a fuga do melro da vista
(primeiro verso de IX).

(399 Ao fim e como sintese, existe a definicdo de um novo limiar da
interioridade, agora expandida — um circulo de horizonte mais além (segundo e terceiro

versos de I1X).

X
At the sight of blackbirds
Flying in a green light,
Even the bawds of euphony
Would cry out sharply.

“At the sight” ressoa “out of sight” (secéo anterior): 0 melro retorna a vista.

Sé&o contrapostos dois modos de fazer poesia: aquele das “prostitutas da eufonia”
— a poesia convencional e vendavel, das regras de acentos ritmicos reconheciveis e
suavizados —; a poesia moderna — a referéncia externa inatural (“green light™), 0S ritmos

sincopados (tonicas negritadas,“[the bawds of euphony] would cry out sharply™).
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Vale notar que “bawds of euphony” aludiria a uma poesia feita por mulheres;
contra esse tipo de producdo, insurge-se a poesia — segundo Lentricchia, “viril” — do
modernismo.

“Green” ¢ a quarta e Gltima cor que aparece n0 poema (as outras: o branco na

paisagem nevada, o negro do melro, e dourado (“golden birds”, VII)).

X1
He rode over Connecticut
In a glass coach.
Once, a fear pierced him,
In that he mistook
The shadow of his equipage
For blackbirds.

Como em XI, existe a contraposi¢do entre um ambiente exterior e um ambiente
interior — um coche de vidro. O coche e a expressdo “once” (como em “once upon a
time”’) remetem a narrativa dos contos de fada.

Se a carruagem é de vidro, a sombra projetada e que fora equivocamente tomada
por melros voantes apenas poderia ser a sombra do proprio ocupante do coche: o lugar
de protecdo e conforto do viajante, irreal como um conto de fadas, é assediado pelo
medo e fissura — e destas frestas emerge, até entdo recalcada, uma figuracao de poesia (a
imagem do melro). Poderiamos interpretar o coche de vidro como o lugar de classe e
gozo privilegiado.

S&o notaveis: a assonancia em /e/ e /o/ no primeiro verso; 0s sons fricativos no

terceiro verso (e sua associa¢do com o sentimento de medo).

XII
The river is moving.

The blackbird must be flying.
Aqui, o melro aparece somente como hipdtese — como um exercicio mental,

imaginativo — sua presenca na paisagem, apenas provavel, € certa enquanto signo do

poema.
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Os versos sdo enunciativos, de uma sintaxe direta — mas, ainda assim, conferidos

de grande poder sugestivo: “river” se amalgama a linha mais comprida do verso abaixo.

X111
It was evening all afternoon.
It was snowing
And it was going to snow.
The blackbird sat

In the cedar-limbs.

A Ultima secdo do poema retorna a paisagem do seu inicio: o melro solitario na
paisagem invernal, noite em plena tarde. A comparagdo seria esta: como o melro

percorreu distancias e paisagens e agora se recolhe, o poema foi escrito e termina.

Em “Thirteen Ways of Looking at a Blackbird”, a linguagem poética regozija-se
nos seus proprios jogos e capacidade de presentificagdo. A escolha de um signo fixo,
em torno ao qual o sentido final de cada uma das se¢Bes deve ser consubstanciado,
representa, mais que um simples exercicio virtuosistico, um teste dos limites da
expressao poética, da sua capacidade de forjar o que estaria além da mimese. E, que o
cenario do poema seja a mesma paisagem de inverno — a qual foi identificada, na
primeira secdo desta monografia, como a figuragdo da modernidade e a consolidacao
dos modos de ser derivados do sistema de producdo capitalista —, aponta para a
possibilidade de permanéncia da poesia em um momento e lugar histéricos que sao

radicalmente hostis a sua integracao.

5. “Elephant’s-ear”: 0 crisantemo rasgado
The chrysanthemus’ astringent fragrance comes
Each year to disguise the clanking mechanism

Of machine within machine within machine.

Os versos acima sdo a se¢do XLI do poema “Like Decorations in a Nigger
Cemetery”, de ldeas of Order (1936). Percebe-se que as letras de “machine” estdo em

“chrysanthemus”. Além da imagem do artista como inventor e engenheiro, 0 verso
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gestualiza o convite — cifrado, como 0s maquinismos secretos que estruturam, no

poema, a beleza — ao modo de decifragdo especifico que é a leitura de poesia.

Esta monografia buscou mostrar que o0s jogos de linguagem na poesia de
Wallace Stevens sdao mais que “frivolidades decorativas” (Lentricchia, p. 158),
passatempos de um poeta bissexto; que a inventividade da sua lirica oferece ao
scholar™® possibilidades interpretativas ainda inexploradas; que & supersaturagdo da sua
forma correspondem associagOes de sentido explosivas, iluminadoras; que, enfim, na

lirica stevensiana, forma é sentido concentrado.

Buscou-se mostrar, pari passu, que a sua poesia é perpassada, desde dentro, a
partir mesmo dos seus minimos elementos de concrecdo material, por uma relacdo de
tensdo hostil com a modernidade histérica — compreendida, aqui, como a marcha
progressiva dos processos de reificacdo e depauperamento da vida livre e do

desencantamento do mundo.
Caberé ao leitor, pois, julgar se alcangcamos algum éxito.

Gostaria, por fim, de comentar a modulacdo tantas vezes autodepreciativa da
diccdo lirica em Stevens. Muitos criticos tentaram identificar-lhe a causa. Para Vendler,
Stevens seria um idealista ascético, “cujo Unico e verdadeiro tema é ressecar todas as
coisas [Bloom ao comentar a leitura que Vendler faz da poesia de Stevens]” (BLOOM,
p. 262) — igual, talvez, ao “cacador de simetrias” de “Stars at Tallapoosa”. Para
Lentricchia, um homem que experimentou, desde dentro, do nucleo social mais
exclusivo e privilegiado, o fastio mortal da sociedade de consumo, nada ficando da
energia anteriormente investida no consumo de caras commodities — igual, talvez, ao
“homem” que produz o discurso na sec¢do Il de “Certain Phenomena of Sound”. As
leituras ndo sdo excludentes, vindo, mesmo, se quisermos, a complementarem-se. Mas
elas orientaram-se pela busca e identificacdo de uma causa biografica — de
temperamento ou socialmente determinada — para o estilo auto-irbnico da poesia de
Stevens, sem contemplarem a sua relagdo com o maior panorama da crise da poesia na

modernidade. Pois a auto-ironia na lirica stevensiana vem, igualmente, de integrar em

30 termo é empregado da mesma maneira que na poesia de Stevens.
¥ A auto-ironia assimilada como trago de composic&o na lirica moderna no é, decerto, exclusiva da

poesia de Stevens. Seus predecessores sdo Baudelaire, Corbiére, Lautréamont, Rimbaud; “The Love Song
J. Alfred Prufrock”, de Eliot, publicado em 1920 — e, portanto, antes de Harmonium. Todos eles foram

lidos por Stevens.
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si, sem resolucdo pacificadora, as questdes seguintes: por que e qual poesia podera e
devera ser escrita na modernidade? Por que continuar a escrever poesia quando a
historia assesta em direcdo do interesse material, da razdo de mercado? A poesia

moderna serd sempre marginal?

(E necessario ressalvar, entretanto, que Lentricchia tenha proposto que os poetas
modernistas norte-americanos sofressem do que chamarei aqui de “vergonha de
género”, que se associava a equivaléncia das marginalidades economicas de poetas e
mulheres (“lady poet”). Dai que, segundo o pesquisador norte-americano, 0s
modernistas, reagindo contra a auto-imputacao de feminilidade, defendessem, com tao
obstinada énfase, o programa de uma poesia “viril”. Mas a proposi¢cdo nao se sustenta
perfeitamente, porquanto ndo explica por que as formas poéticas modernistas, a despeito
da sua relativa e dificultada legibilidade — a impenetrabilidade masculina —, sdo, ao
mesmo tempo, constituidas e tdo marcadas por fraturas, rasgos, pela auto-
referencialidade irdnica e depreciativa — a forma como o abrigo tanto da vitima (o

elemento feminino) quanto do carrasco (elemento masculino).)
Vale, neste ponto, citar, novamente, trecho de Poesia e crise.

“A energia de afirmagdo do heroismo moderno esta
diretamente ligada a energia que a poesia tem de reconhecer essa
crise, ou seja, de reconhecer-se em crise, de reconhecer seu espago

como lugar esvaziado, “marginal”, “maldito”, em ruinas. A forca

b
dita utdpica, transformadora do poeta nio esta na confianga
romantica em uma antecipagao futurologista, em sua condi¢ao de
“antena da raca” (Ezra Pound), mas na capacidade de revelar, em
: . : cr A
perspectiva histérica, eventualmente designada como “fendomeno

futuro”, a erise, o colapso, o naufragio como sentido da experiéncia

presente.” (SISCAR, 2010, p. 42)

Portanto, a poesia que introjeta e plasma em si mesma, mediante a concregéo
orientada dos seus aspectos formais, o sentido de hostilidade que o seu presente
historico que lhe devota, integrando como estigma material o seu anatema na
modernidade, realiza-se, por essa mesma e essencial caracteristica, como uma poesia
moderna de exceléncia. O leitor desta monografia podera, decerto, reconhecer, sem

excecdo, todos esses tracos na lirica stevensiana.
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Esta, também, foi outra realizacdo suprema da poesia de Wallace Stevens.
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7. Apéndice: uma traducao

Segue-se uma traducdo para “Poetry Is a Destructive Force”, de Parts of a World.

(Para Omar.)

Poetry Is a Destructive Force

That's what misery is,
Nothing to have at heart.
It is to have or nothing.

It is a thing to have,
A lion, an ox in his breast,
To feel it breathing there.

Corazon, stout dog,
Young ox, bow-legged bear,
He tastes its blood, not spit.

He is like 2 man
In the body of a violent beast
Its muscles are his own...

The lion sleeps in the sun.
Its nose 1s on its paws.
It can kill a man.

A Poesia E uma Forga Destrutiva

Eis o que ¢ a miséria,
Nada ater no coragio.
E ter ou nada.

E uma coisa a ter,
Um touro ou ledao no torax,
Senti-lo respirando ai.

Cio de rinha, wild at heart,
Urso robusto, touro ponderoso,
Ele traga o sangue dela, nao cospe.

Ele é como um homem,
No corpo de uma besta-fera.
Os musculos comparte com ela.

O ledao dorme ao sol.
Seu nariz sobre as patas.
Ele pode matar um homem.

Nota: os dois primeiros versos podem significar: ou “eis a miséria, nada que se deva

buscar ter no coragdo”; ou “a miséria ¢ igual ao nada que existe no coragdo.” (COOK

207, p. 134). “Ponderoso”: Stevens usa o adjetivo “ponderous”.
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