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INTRODUÇÃO

A escolha de autor e obra, num trabalho desta nature­
za* pressupõe um julgamento crítico» Parece-nos oportuno, portan­
to, o esclarecimento inicial de que a atenção por nóe dedicada ao 
poema de Trakl partiu da convicção de sue extrema modernidade* la­
to significa* em outrae palavras* que o primeiro impulso para a 
realização do presente estudo foi um assentimento pessoal à opi­
nião de que “só Trakl começou a falar a linguagem universal da poe_ 
eia moderna em língua alemã”• Essa visada radical (♦ ) situa Georg 
Trakl de um só golpe entre as vozes mais importantes da poesia ale 
ma deste século* No entanto - se não for levado em consideração o 
pronunciamento rápido* embora pioneiro* de Gottfried Benn* que já 
nos "Problema der Lyrlk" (Problemas da Poesia) incluía o lírico 
austríaco entre os poetae alemães de vanguarda (♦♦ ) -o caminho 
para essa avaliação só foi delineado recentemente* graças, em gran. 
de parte* aoe estudos treklianos realizados por Walther Kllly. Os 
ensaios reunidos pelo crítico alemão em "Ijber Georg Trakl” (Sobre 
Georg Trakl) constituem* em conjunto* um ponto de inflexão na bi­
bliografia sobre o poeta de Salzburg* na medida em que* recusando 
abordagens meramente conteudíeticas* tentam compreendê-lo a partir 
de um exame ao mesmo tempo sensível e rigoroso de sua linguagem* A 
orientação seguida por este trabalho - o próprio título já o indl. 
ca - inecrave-se nessa vertente estilística* pois metáfora e monta, 
gem são aqui consideradas como fatores constitutivos prioritários 
do poema trakliano* Nesse sentido* a parte reservada ã metáfora - 
propõe-se não eó como síntese de dados procedentes de outros estu-

( ♦ ) A afirmação á de Haftmut Muller (In: Formen mo- 
derner deutsçher Lyrik. Wort. Werk* Gestalt. Pa d e rbo rn* 1970) e re coloca, na bibliografia trakliana* o juízo emitido por Walther Killy 
sobre a"importâncian do poeta austríaco* Cf* p* 11*

(♦♦ ) V* Gottfried Benn - Gesammelte Werke* 2a ed* 
Wiesbaden, Limes Verlag* vol* I* 1962* p. 498. 0 pronunciamento de 
Benn e de agosto de 1951*
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dos, mas também como inserção desses resultados numa perspectiva 
pouco explorada: a que perceba, na baee deste poema, uma sintaxe 
"alógica" ( ) incumbida de promover uma nova semântica» Os cap£ 
tulos relativos à montagem, por eeu lado, partem da verificação de 
que uma característica estrutural importante das peças de Trakl ó 
a Justaposição de elementos descontínuos, através da qual são pro­
duzidos significados de alta imprevlsibilidade. É nessa medida que 
os planos da metáfora e da montagem aqui se cruzam como formae ec£ 
nômicas (e modernas) de expressão • caracterizadas, ambas, por um 
deavio sistemático em relação às modalidades "lógicas" do discurso 
ordinário a literário convencional*

Qs taxtoe do poeta^transcritos neste estudo.foram co­
lhidos na edição histórico-crítica ds suas obras completas, recen­
temente organizadas em livro por Walthsr Killy e Hans Szklenar e 
publicados na Áustria em dois volumes} usemos, para indicá-la» a 
sigla HKA (Historiach-krltiache Ausgaba)} as versões desses poemas 
e versos isolados para o Português não pretendem ser consideradas 
traduções no sentido corrente de recriações verbais: proposm-ss 
simplesmente como auxílio de leitura àqueles que não dominem c 
idioma alemão i todas ae demais citações de textos estrangeiros fo­
ram traduzidas diretamsnta do original, assinalando-se em notas de 
rodapé sua procedência s localização} em alguns casos, quando Jul-

(♦*•) o termo "sintaxe" empregado neate trabalho tem 
um sentido eamiológico^ isto s, refere-se a um sistema específico 
e ordenado ds combinação de signos entre si» Quando as relações ejj 
tre esses eignos obedecem, explicita ou implicitamente, ao prindi* pjp da pão-pontjradlção, trata- se de uma sintaxe lógica ^ordinária* 
A linguagem comum, como es sabe, deixa-se orientar por êle: é a 
"lógica natural" da linguagem ou do diecureo, por meio da qual ra­
ciocinemos e fazemos asserções sgbre fatos s coisas. Nesse caso, dizemos que a sintaxe trakliana e "alógica"_na medida em^que as rs 
laçoes eigno-aigno observadas na constituição de sua metáfora nao 
obedecema esee princípio. Depreende-se, pois, que o termo, tal cg 
mo aqui é usado, nada tem a ver com o sentido gramatical de sinta­xe, uma vez que o discurso ds Trakl, por ser "aloglco , não promo­
ve, necessariamente, formaçoãe gramatlcalmente incorretas.
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gamos. o procàcÜm11nto necaeaá1'1Ô à �cónÓrnia int"arria. do tra·bal.ho,e.i,n 

tatizamâe à pensamento de outroé ·autor•• &obra temas aqu1.diacut1-
l • 

doê, fazendo remieaão aos lugares onde aa afirmaçoãe originãia po• 

dem ser encontradas. 

Üniversidada da são·PaJia.

Í972 • 

'·

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner

Scanner



a metAfora



a.
1. A Linguagem Obscura

Um dos comentadoras modernos mais importantes da obra 
de Ceorg Trakl observou, ainda na década de 50, que "a linguagem 
deste poeta é obscura" (1), A afirmação é valida mesmo nos dias de 
hoje, e despeito do volume consiclerável doe trabalhos empenhados 
em elucidá-la (2)t ela deve, inclusive, eer tomada como ponto de 
partida em qualquer abordagem que pretenda fazer-lhe Juatiça*

Mae a constatação de eua dificuldade, por si só, não 
baeta* É preciso procurar sabor de que maneira esaa linguagem é 
obscura é em relação ao quê o poema de Trakl pode ser considerado 
"difícil". Talvez eeja possível, desde logo, eupor que a percepção 
da "obscuridade" de Trakl eeja resultado, Como diz Walther Killy, 
de uma expectativa tradicional em relação a poesia, isto é, de qué 
ela esteja em condiçoes, ontem como hoje, de dar respostas "às pe_r 
guntas sobre a nossa existência", oferecendo ao leitor "imagens o£ 
denadoras" porventura capazes de servir de contrapeso às "confu­
sões da alma e do tempo" (3)* 0 ensaísta alemão esquiva-se, no en­
tanto, a decidir de imediato se a poesia poda dar aquilo que dela 
talvez injustamente se espere (4)* É perceptível, porém, que dian­
te doe versos de Trakl nao se tem uma clareza maior do que em rel£ 
ção ao problema genérico (5). Tome-ee, a título de ilustração do 
que aqui se discute, um poema comot

(1) Walther Killy - "Uber Georo Trakl"* Gottingen, 
Vandenhoeck und Ruprecht, 1960, p* 5*

(2) V. Hans-Georg Kemper - "Trakl-Forechung der Sechziger 
3ahro, Korrekturan Uber Korrekturen"* Deutacha Vierteljahreschrlft 
f. Literaturmissenachaft undGeisteBQeschichte. Stuttqart. maio / 
1971, p* 496 e segs*, onde sao objeto:de resenha cerca de 100 tra­
balhos eobre Trakl surgidos na década de 60*

(3) W. Killy, op. clt*, p* 5.
(4) id. ibid*
(5) ld* ibid.
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Geis�liche DBmmarung 

Stille bagegnet am Saum das Waldas 
Eln dunklea Wlldf
Am HOgel andet leiae der Abendwind• 

Varstummt d1e Klag9 der Amael, 
Und dia sanften flatan des Herbatea 
Schweigen im Rohr. 

Auf echwarzer Wolka 
eerBhrat du trunkan von Mohn 
Dan nlchtigen Weiher, 

Dan Steinanhimmel.
Immar tBnt dar Schwaater mundana StiMma 
Durch diegJdstliche Nacht (Sa). 

Da que trata aate poema? O que âla nos diz? Qual, am 

euma, sue ªmensagem"? 

t poas!val verificar que os objetos e a. figura humana 
que dele participam aão conhacidoa1 floresta, animal, colina• ven• 

to, péaaâro, flautas, outona, Junco, nuvens, papoula, lego, céu da 

estralas, irmã, voz, noita - tudo sob o t!tulo englobante da um 

"c�opÚsaulo espiritualª . Maa u ralaçoãa entra asses elementos tão 

familiares não são claras, da mesma forma que não é muito evidente 

a razão da eua eM1etênc1a no poema. Nessa sentido, a peça toda aa-

aumo um aspecto "enigmático", principalmente quando eubmstida àqu.a 

lée perguntas iniciais, propositadamente ingênuas. Pois como davam 
-

aer entendidas - segundo os padroea de uma linguagem cotidiana, ª!. 

plicativa a 11naat - aa "flautas da outonoª ? Ou a "voz lunar da i.t, 

mã"? Ou a p�esa "escura"? E quem é� "tu• que navega pelo lago no­

turno "ébtlo da papoula"? 

A vialvel impertinência das perguntas evidencia a di­

ferença que exista entra eata forma do discurso e o discurso no,t 

_ (Sa) Crepúsculo EeD1titual. /Quieta aparece na borda
da flOraeta/ Uma presa escura1TNa collna finda o vento do anoite­
cer,// Emudece o lamento do melro,/ E ae brandas flautas do outo­
no/ Calam-se nos Juncos// SÔbr! a negra nuvem/ Navegas, ébrio de 
papoula/ O lago noturno,// O ceu da estrelas./ Sempre soa a voz lu
nar da irmã/ Pela noite espiritual (HKA 118). -

.2.
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mal. pois aqui o poeta trabalha, obviamente, com "1magene"(5b), CJ:! 

Jo caráter conotativo -nao se presta - a não ser com séria parda 

cognitiva• a indagaçoãe como as que foram formuladas: elas tradu­

am, no aau radicalismo, não só a natureza denotativa da linguagem 
. � comum, como tambem, poeaivelment�, uma postura diante do enunciado

poético, que sem dúvida o flaz parecer "obscuro". Para evitar essa 

contmgência, seria necassário partir do praaeupoato de que a poe­

a1a. embora consista de linguagem, produz afeitos qua a linguagem 

comum nio consegue produzir. Sendo aasim, a conclusio mais �bvia, 

em nível sintático, é qUD!�ela é linguagem, mas ordenada ou arranJ.a 

da da forma diferente. 

Eaaa colocação do problema pode facilitar, em outro 

n{vel, o entend�mento da ralação que se trava entre as imagens do 

poomo. Eataa aproaentam-aa como ea aatlvassem saltas, pois o naxo 

1Óg1co que aventualmante as podaria ligar num contexto aigaificat,! 

vo da caráte� discursivo (ou saJa, num contexto onda uma decorrae­

aa necessariamente da outra), está aUaanta, iata á, parece ter si-

do eubstituido por outro. O que as vincula agora, poesibil1tanda 

(5b) v. dofinição da imagem (Bild) in: Das Fischer La­
xikon 1 Literatur II, la. parte, ed. por Wolf-Hartmut íriadrich a
walther klliy, rrankfurt a.M., 1965: 

"Bild. Sprachbilder gibt as immar dann und nur dann • 
wenn aich dar arslen Ausdruckaralation •sprach-Zeichan - Von Sprach 
•Zsichen Gemaintea• eine zwaite (oder mahr als eine zweita) 6ber-
1agert ( ••• ) Der normais, unreflektiarta Sprechgabrauch benutz\ dia
Sprachzaichen.sinainni' \•••> Ein Sprachbild ist ain Ausdruck 
(bel1ebiger La9ge und orm), daaaen Auedruckawart mehr els aindsutiQ
iat". O grifo e nossa. 

A palavra"imagem" empregada neste trabalho recobra
a�gnificado• diferentes que presumimos identificáveis através dos 
varioa contextos em que aparace: 

a) fala-!ª em "imagem• no sentido genérico da 11matáf.9.
ra", mas com a intençeo da aa frisar o eau aspecto maia material a 
"plastico", 

b) uaa-se a palavra também no eantido eieensteiniano
(V. parta relativa à "Hon\agem"), isto é, quando se pretan�a enfa­
tizar o ausgimento da "idaia" ou "terceiro termo" da colisao der.! 
presentaçoas isoladas. 

.3.
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uma envolvente trama da associaçoês , é um liame puramente local. 

na medida em que aquilo que verdadeiramente as estrutura·: 
- "'

nao e 

maia uma cadeia caueal, mas uma verdadeira sintaxe da descontinui­

dade, em sumas regras da combinação de eignoa de natureza não-li­

near, diferente das da linguagem comum, embora camufladas pela 

aparência de que aqui se está falando da coisas canhecidae numa 

"dicção" conhecida. Daí, provavelmente, a "estranheza" causada por 

esta rorma "alÓgica" de elocução, de! o seu caráter de quase charA 

da. Mas é exatamente nessa condição especial, criada pelo poeta, 

que ela se presta (como �contece com todos os elementos de que ee 

utiliza) pera evocar uma outEa aoiaa, ou sejas pata funcionar mat!!. 

foricamenta. 

A qµestão envolve outro aspecto que precisa ser men• 

clonado. Trata-se da "obscuridade" da linguagem de Trakl vista aob 

o prisma da relação entre a palavra a a; coisa, antra o signo a o

refe�ante. l eene!vel, em muitas peças do poeta auetr{eco - prinC! 

palmante naquelas que pertencem à suá fase madura, ou s.eJa, as que 

escreveu a partir de 1912 - que "a realidade emp!rica é posta de 

ledo" (6). Isso eignificarla, em outros termos• que a ordem ou as 

relaçais em que as coisas estão dispostas no mundo empírico passa 

a ser "desrespeitada" no corpo do poema. Essa ato corresponderia a 

uma "deformação" do mundo, maia precisamente: a uma deformação do 

mundo através da linguagem, pois qualquer desfiguramanto do nreal"

eó pode ser entendido em função de uma deformação da linguagem,ui_! 
# 

to que e por melo desta que o mundo da alguma forma "se ordena" aa 

n!vel da conaciância. Nesse caso, o problema que ae poã é, em es­

séncia, o mesmo Já levantado anteriormente, pote a "desorganização 

do mundo", em frakl, redu:z:.-se, em Última instância, à "deaorganiZ-ª. 

çâo" da linguagem, ieto é, ao uso de uma outra modalidade de orga-

(6) Helnz Wetzal - klang und àild ln dan Dichtungeo

.4.

Georg Trakla. G8tt1ngan, Vandenhoeck und Ruprecht, 196B, p. 11. 
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nização, que paeea e agir no lugar da convencional (inclusive da 

convencional literária). t é através dessa violação de padroãs eo.n 

sagrados, que a "realidade" em Trakl surge "transformada", isto é,

reunida numa nova ordem,que muitas vêzee pode ser confundida com 

"desordem"• Iasa quer dizer, em.outras palavras, que ó "real", em 

frakl, aparece deformado, ou, se se quiser, "recriado". Nesse sen­

tido, ê admissível supor que o poema trakliano não esteja priorit!, 
� riamente. empenhado em reproduzir o ser segundo categorias Ja exis• 

, , tentes, mas em instaura-lo atreves dn instrumentalidede de uma liJl

guagem metafórica (6a), leso não implica, necessariamente, em que 

se tenha distanciado da realidade amp!rica referida na linguagem 

convencional existente (ou pré-existente) a ponto de considnrá .1a 

uma espécie de "quantité negligaeble". Propõe, no entanto, um novo 

tipo de leitura e compreensão mais voltado para a sua sintaxe par­

ticular (através da qual o poeta se sente am condiçoãs de veicular 

rele;oãa que de outra forma não podariam ser reveladas) do que pa­

ra a realidade inserida numa sintaxe pré-formada.to que, em ou• 

troe termos, esclarece Walther Killy, ao afirmar:· "Sua linguagem 

(a de Trakl) t, ' - t 
, - , 

es a a�uon ade em seu espaço proprio, que nao e nece!.

eari�mente o espaço da leitor ( ••• ) mas certamente ,.. nao e o espaço 

de Goethe ou de Stifter" (7). Isso explica o motivo básico pela 

qual eeu poema parece "obacur0"1 mas ajuda também a situá-lo como 

obra modarna, uma vez que, "sem dÚuida algu�a, é uma peculiaridade 

da poesia moderna o fato de que ela só ae esclarece a partir de si 

maama" (8). 

Essa circunstância, antretanto, levou alguns dos eaty_ 

(6a) V. trnat Cassirer - Linguagem e Mito. São Paulq, 
Editora Perspectiva, 1972& p. 112i "( ••• ) podemos entender a meta­
fora, no sentida geral, neo como determinada tendência na lingua • 
gem,de�endo antes considerá-la como uma condicão constitutiva". O 
grifo e nosso. 

(?) W. Killy, op. cit., P• 19. 
(8) id. ibid.
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dioeos de Trakl, como por exemplo Eduard Lachmann, a considerar ª.! 

te universo poético fechado como um conjunto de "cifras", que uma 

interpretação competente estaria apta a decodificar, desde que di_! 

pusoaae de uma chave segura capaz de revelar o significado "escon­

dido" atr&�·da �ada um de eeus termos. leso equivaleria a dizer 

que o poema de Trakl é um veículo sofisticado de "cosmovisoãs"­

para Lachmann elas seriande natureza cristã - perfeitamente �,ane­

pon!vuis para os modelos de interpretação religiosa do mundo. teeg 

abordagem, como é Óbvio, limita de maneira drástica o alcance se• 

mântico das imagens de Trakl, uma vez que elas não seriam mais me­

tafóricas, mas simplesmente alegóricas.la opinião de Lachmanni 

"As imagens da Trakl não são comparaçoãe, mas identificaçoãa. O 

alegórico cifra, o simbólico é a expressão do que no mundo é secr.1. 

to e do qual o poeta dá notícia. Mas sempre que o poeta fala. ele 

expressa alguma coisa que não é vaga, mas definida (9). f evidente 

que o que frakl noe comunica é algo à eua maneira muitio definido, 

mas leso não pode ser compreendido nos parâmetros de uma linguagem 

gue_não eeJa � eua. Como afirma·catagoricamanta Killy, é a ela que 

ae deva voltar a àtenção, e não, porventura, a coisas que lhe ªªº

estranhas (como, por exemplo, a tradição lírica que vem de Goethe 

e Stifter),poie para"compreendê-lo (Trakl) precisamos( ••• ) prl• 

mairo aprender a!.!:!! linguagem" (lo). Sem essa plasticidade de 

comportamento na leitura, o poema de Trakl continuará irramediave! 

mente "obscuro", uma vez que a "obscuridada" resulta, como sa dis-

ee• da paradoxo de coieaa reconhecidamente familiares apai-ecerem

num contexto em que elas, por assim dizer, deixam de o ser, na me• 

dida em que se combinam num novo quadro sintético que às "daafigu• 

ra", esvaziando-as de significados rot1nairos e abrindo-as para 

· Euphorion,
. (9) Eduard L�chmann - "Georg Trakle Har�stliche Passion". 
Heidelberg, S2, 4, 1959, P• 399. O grifo e nosso. 

(10) w. Killy, op. cit., P• 20.
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novos conteúdos; estes são, em grande parta, as responsáveis pelo 

afeito de estranhamento que passam a provocar na mante habituada 

às comodidadas de tradição (seria o caso da poema acima transcr! 

to). Nessa sentido, é válida identificar a "surpresa" da linguagem 

trakliana ao seu caráter matafÕrico, uma vez que a metáfora, asse 

"pequeno escândalo semântico" (11), não á "propriamente uma aubst! 

tuição da aontldo, mas uma modificação do conteúdo semânt1con (l2). 

l·por eaae motivo qua, na mesma linha da penaê�antó,

não parece viával uma abordagem meramente contaudística daa peças 

da Trakl - aqui entendida como operação tendente a "distilar n do 

poema um significado un!vaca perfeitamente enquadrável nas caacei­

tae do diecurao normal, a deepeito da toda a sua rique2a eemântiéa. 

Cattfried Bann Já percebera que "oa conteúdos de um poema, digamos 

tr1ateza, sentimento pânico( ••• ) estas todo mundo pàeeui ( ••• ) nJ:! 

ma medida maia ou manas múltip�a a sublima, mas iasa só resulta am 

poesia quando chega a uma forma que torna essa conteúdo autóctone 

( ••• ) Uma forma isolada, uma forma em-ai, realmente não exiate.t1a 

é o ser, a �tarefa existencial do artista, seu objetivo. Nesse BB.Q 

tido é que se dava antandor a frasa de Staigar1 a forma á o mais 

alto conteúdo" (13). O perigo de uma leitura contaud!stica da 

Trakl canelete e-atamente na aua ineficácia, pois a linguagem des­

te poeta, caracterizada por uma considerável autonomia em relação 

às regras do diecurao comum (inclusiva da literário "comum"), lib_!t 

ra os signos da univocidada, tornando-os polivalentes. Por easa r.!. 

zãa, não é da eurpraendar-se.camo observa Heinz Wetzel, que "mui• 

tas tentativas da interpretar conteudisticamente esta poesia moa-

ttem que não é possível detiver a a1gnificado da um detalha imagL� 

tico apenas de um numero limitada de suas apariçoãa, parque este 

(11) J. Ou�o1a, r. tgelina, l.M. Klinkenberg, P.Minguat,  r. Pira, H. Trinon - Rhetorigue ganerala. Paris, Larouaaa,1970,p.106. 
(12) id. ibld •

. (13) Gottfried Bann -"Problema der Lyrik: Ina Gesammelte 
We;ka, 21 ad., Wiaabaden, limas Uerlag, vol.l, 1962, p.507 a sag. 
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detalhe pode surgir em outros lugerea também com outros significa­

dos" (14). Voltiamos, com isso, às cone1daraçoãs iniciai& de que o 

fator decisivo que torna a linguagem deste poema ''obscurah é aqueM 

la expectativa tradicional em ralaçija à poesia, ou·aeja, a concep­

ção latgamente difundida de que_ ela poda ser entendida, traduzida

ou desfrutada no mesmo quadro de refer�nciaa da linguagem eeterao• 

tipada, de cujos hábitos não noe desligamos facilmente. 

(14) Heinz Wetzel, op. cit., p. 15.

.8.
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2. �Met�fora Nacess�ria

l pertinants, porém, indagar por que o poetáe. auetr!,!

co aa serve de uma linguagem "obscura", ou seja, distanêiada dos 

padtoee normais da linguagem.na medida em que ela se apreaanta am­

b!gua, rica em aseociaçoãa, mais evocativa que representativa, ae­

minticamente transformada, regida por uma sintaxe pr�pria, em s�mat 

mataf'Órica. 

A pergunta,coloca o problema da _m�e.t�á�C�º�F�@--�n_e_c_e_s_s�á�t=i&@ 

em Trakl. Uma vez cwe esta pode ser concebida como 'um "processo 

radical em que são alcançadas as relaçoãs internas 

poesia" (15), é Justo admitir que a metáfora, na 

peculiares 

obra.do poeta de 

Salzburg, não deve ser considerada, como adverte� Cleanth 8rooks, 

"uma alternativa( ••• ) que ele pode eleger ou não( ••• ) Ela é, frJ. 

quentemente, o unico meio de que dispõe, se quer escrever" (16), 

embora tantos a percebam apenas como uma figura de linguagem, uma 

família de tropas, um ornamento do discurso. Pois em Traklt a poe! 

ção da metáfora não é "a de uma figure entre outras, mas significa 

o proceseo básico da poesia, 1stg é, da atualização das potências

contidas nai: faculdade imaginativa (Einbildungakraft)" (17). Essa 

opinião é compartilhada por outros estudiosos deata obra. Assim 

Karl Ludwig Schneidert "A imagem poética não eetá a! de forma algJ:! 

ma apenas suavitatis eeusa, sendo muito meia do que o resultado de 

uma operação intelectual que deliberadamente coloca a expreasão 1m

própria no lugar da expressão prÓprie"(lB). Isso significa que o 

(15) Encyclopedia of Poatr and Poetice. Ed. por Alax 
Premingar, Princapton n vereity Preas, N.J., 195 Metaphor) 

(16) Ini Modern poatry and Tredition. Chapel Hill, The
Univetsity of North Carolina, 1939, P• 15. 

(17) Regina 9lass • Oie Oichtung Ceorg Trakls. Berlim,
Erich Schmidt Verlag, 1968, P• 1e,. 

(18) Ini bi dhaf 

.9.
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poeta vivencia (erlebt) j� metaforicamente, pois "os fan5menos in­

voluntariamente áe lhe transformam nas imagens do seu mundo indivi 
-

dual de representaçoãa tt (19). Aceita esta colocação, é compreens!-

vel que o poeta não consiga submeter-se totalmente a nenhuma lin­

guagem pré-estabelecida, na madida em que esta Já é, de certa for­

ma, uma maneira de pensar o mundo que não coincida com a. sua. f 

por isso que recorre às imagens, pois, muito embora "o poeta part! 

lhe com infinitos outros a linguagem como tal, sua linguagem imagj 

tica pé�tencé unica e exclusivamente a ele" (20). Em outros termos, 

isso significa que, apesar da permanaeer de modo geral vinculado à 

convenção lingü{stica, no caso particular da metáfora o poeta des­

fruta de uma "liberdade incomum e pode submeter a expressão verbal 

ao seu próprio modo de pensar e aantir" (21). Sendo assim• é váli­

do admitir não só que em Trakl a�.,matáfora é necessária (na medida 
# # 

) em que ao atreves dela ele consegue realmente expressar-se , mas 

também que é por meio dela que ele ee individualiza como poeta, 

pois "em toda metáfora Já se encontra efetivamente um pouco da in­

ta�prateção do mundo do poeta. Sua concepção do mundo pnecipita-se 

na aua metáfora - na verdade, mais fielmente do que porventura em 

declaraçoãe gerais ou programáticas" (22). 

Em face dessas aproximaçoea iniciais não é difícil r,!. 

conhecer que a originalidade de Trakl se evidencia maia na área de 

manobra da metáfora. Ali, mamantanearnante liberto das "fÔrmas" im­

poatas pela ,poca e pela tradiçio, ele tem candiçois para exercer 

a "fantasia ditatotial" (23) que define a criatividade do poeta m.e, 

(19) id. ibid.

(20) karl �udwig Schneider, op. cit., p. 15.
(21) id. ibid.
(22) id. ibid.
(23) A axpressio, "diktatorischa Phantasie"• � de Hu­

go írladrich. ln: S�ruktur der modernen Lyrik
1 

Von Baudelaire bis 
zur Gegenmart• Hamburgo, Rowohlt, 1956, paa. 

.10.
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derno» E é através dela que o lírico austríaco confirma a conceitua 
ção de poeta expressa por T»S, Eliot: "uma sensibilidade excepclo - 
nai com um domínio Bxgepciong^ sobre a palavra " (24)» Mas não ape­
nas isso eomo, também, sua importância histórica, pois é através 
destes poucos poemas que o leitor se ve, segundo Walther Kllly , 
"mais próximo à peculiaridade de uma poesia moderna que não encon­
trou nenhuma realização mais importante em língáa alemã" (25)»

(24) Ini "Qn poetry and Poeta"» Londres, Faber and Fa* 
ber, 1957, p» 21» 0 gxiío e nosso»

(25) In: op» cit», p» 4»
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3. 0 Poema Metafórico

0 constante recurso a matáfota encaminha Trakl à cone •*
tituição do "poema metafórico"* Para exemplificar de que maneira es 
te fenômeno pode eer entendido çoncretamente, valemo-nos da análi­
se que Clemene Heeelhaus (26) fez do poemas 

Das Gemitter «---------- ——►
Ihr wilden Gebirge, der Adler 
Erhabene Trauer# Goldnea Geurfilk 
Raucht uber steinerner Ode. n 
Geduldige Stille odmen dia Fohren, 
Die schwarzen Lammer am Abgrund, 
Wo plotzlich die Blaue 
Salteam varstummt, 
Dae eanftevSummen der Hummeln. 
0 grüne Blume • 
0 Schweigen.
Traumhaft erschüttern des Wildbaeha 
Dunkle Geieter dae Herz, 
Finaternie, 
Die uber die Schluchten hareinbricht, 
Wéiaee Stimmen 
Irrend durch achaurige VorhSfe, 
Zarrieene Terraesen» Der vSter geivaltiger Groll, die Klage 
Der MOtter, 
Dee Knaben goldener Kriegaechrei 
Und Ungebornas 
Seufzend aue blinden Augen.
0 Schmerz, du flammendee Anechaun 
Dar groesen SealaJ Schon zuckt im schwarzen Gewühl 
Der Roase und Wagen 
Ein rosenechauriger Blitz 
In die tonende Fichte. Magnetiache KÜhle 
Umschwebt diee atolze Haupt, 
Gluhende Schuermut Eines zürnenden Gottea* 
Angat, du giftige Schlange, Schmarze, stirb im Gasteiní 
Da etÕrzen der Trãnen 
Wilde Strome herab, 
Sturm-Erbarmen,

(26) In: Deutsche Dichter der Moderhe von Nletzche b_i_a 
Yuan Goll. Dia Ruckkehr-zurBildllcnkeit der Sprache (Daa metaphoris- che Gedicht von Georg Trakl). DÜepeldorff A« Bagel Verlag, 1962, pp. 
228-257.
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Hallen in drohenden Donnern 
Dle echneeigen Gipfel rings. 
F^uer Lautert zerrisssna Nacht (27).

Segundo Heeelhaus, “trata-se, neste poema, de uma tem 
pastada nas montanhas" (28)< "um atrás do outro, aparecem traços 
caracter(éticos das montanhas ou da tempestadei "wilde Geblrge" 
(montanhas selvagens), "Adler" (águias), "steinerne Bde” ( pétreo 
ermo), "die Fôhren" (os pinheiros), "der Abgrund" (o abismo), “der 
Wildbach" (a torrente selvagem), "Fineternis" ( trevas ) , "die 
Schluchten" (os despenhadeiros); um raio eetremece no pinheiro; ro 
chedoe, correntezas bravias, trovoes, picos nevados, fogo" (29) • 
Acrescenta o ensaísta alemão, no entanto, que, quando se procede ao 
exame das palavras que aesinalam tais "pormenores característicos" 
(30), nota-se que não ee levou em consideração um outro grande gru 
po de material léxico utilizado no poema, como "Trauer" (luto) , 
"Stille" (quietude), "Schuielgén" (silêncio), "das Herz" (o coração) 
"dle weiseen Stimmen" (as vozes brancas), “Schmerz" (dor), "Seele" 
(alma), "Schmermut" (melancolia), "Anget" (medo), "Trãnen" (légri- 
mae), "Erbarmen" (misericórdia) - ou seja, "palavras que estão re-

(27) A Tempestade. Vos, montanhas selvagens, das águi as/ Sublime luto. Nuvens douradas/ Fumegam sobre pétreo ermo./ Pa~ 
ciente quietude,respiram os pinheiros,/ As negras ovelhas junto ao 
abismo,/ Onde súbito o azul/ Estranhamento emudece,/ 0 brando zum­
bido doe zangões./ õ flor verde/ ó silêncio.// Como em sonho estre 
macem da torrente selvagem/ Escuros espíritos o coração,/ Trevas,/ 
Que sobre os,despenhadeiros irrompeml/ Brancas vozes/ Errantes pe­
los átrios lúgubres,/ Terraços destroçados*/ Dos pais poderoso'* 
rancor, o lamento/ Das maes,/ Do menino o áureo .grito de guerra/ E 
o Nâo-nascido/ Gemendo de olhos cegos.// 6 dor, flamejante visão / 
Da grande almal/ 3a estremece na negra confusão/ De corcéis e car­
ruagens/ Um raio róseo-pavoroso/ No pinheiro ressoante*/ Frescor 
magnético/ Envolve esta cabeça orgulhosa,/ Incandescente, melanco - 
lia/ De um deus irado.// Medo, tu ó,serpente venenosa, / Negra,mo£ 
ta nas pedrasl/ Precipitam-se das lágrimas/ As correntezas braviaeT,/ 
Tempestade-misericórdia,/ Ecoam em trovoes ameaçadores/ Os nevados cumes em volta./ Fogo/ purifica noite destroçada. (HKA. 157-158).

(28) Int op. cít., p. 231.
(29) id. ibid.
(30) ld. ibid.
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lacionadas com movimenta emocional* com a vida psíquica" (31). Cqn 
clui» a partir dessa primeira verificação» que "o objeto do poema 
é (...) simultaneamente a tormenta nae montanhas e o estado de ân^ 
mo ou a paixão da alma" (32). Nesse sentido, dado o caráter de gi­
gantismo de toda a peça» deduz que "a própria tempestade aparece 
como uma intensificação poderosa desses estados pslbológicos» que 
são transpostos para os fenômenos da natureza" (33). Nessa medida* 
os elementos da natureza são signos de realidades psíquicas e esp^ 
rituais» oU seja» "Natur-Zeichen der Seele" (signos naturais da a,l 
ma ou da psique) (34). Sendo assim» é razoável pretender que a na­
tureza atue» no poema» como correlato objetivo da subjetividade do 
poeta» pois "oe sinais da tempestade só são objeto do poema porque 
com isso se oferece ao poeta preso na depressão e na angústia:uma 
imagem do seu próprio estado" (35). Contudo» como Hãselhaue adver­
te* já não se pode mais decidir "se o fenômeno natural tempestade 
ou o estado de deseepero á o verdadeira pretexto do poema" (36) . 
Essa circunstancia» porem» dá margem a que ee reconheça sua "estru 
tura peculiar" (37)* uma vez que aqui se renunciou "a uma apraseji 
táção descritiva tanto dos fenômenos naturais como do estado psicg 
lógico" (38). Mae deede que parece existir» como se viu» uma corre 
leção entre processo natural e processo psicológico» á lícito dedjj 
zir que ieeo se deve ao fato de que a todo momento um fenômeno da 
natureza ee liga» no corpo verbal do poema» a um fenômeno da "al­
ma"* como por exemplo» no.voreo:

(31) id. ibid.
(32) id. ibid.
(33) id. ibid.
(34) id. ibid., p. 232.
(35) id. ibid.
(36) id. ibid.
(37) Id. ibid.
(38) id. ibid.
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Geduldige Stille odmsn die Fohren 
onde» segundo Heselhaus» a natureza é "animizada”; ou então nas li^ 
nhast

Da:. stQrzen der Trãnen 
Wilde Strome herab 

em que a emoção é representada por um processo natural (lágrimase 
correntezas que ee precipitam montanha abaixo) (39)•

No entanto» a “equiparação não se efetiva em lugar al_ 
gum através de um 'como*» ou seja» de uma comparação expressa"»mas 
sempre atravée de metáforas (40). Por isso» é relevante notar que» 
na metaforização da "alma" através da "natureza" (ou vice-versa)» 
intervieram continuamente vários recursos da linguagem que se tor­
naram, eles mesmos» metafóricos» como» por exemplos

a) o aposto: é o caso da segunda estrofe do poema» o.n 
deo ae "welsse Stimmen" (vozes brancas) - que em si já são uma me­
táfora cromática - passam a ser definidas» também metaforicamente» 
através de "der Vater gewaltiger Groll" (6 poderoso rancor doe 
pais)» "die Klage der NÜtter" (o lamento dae maãs)» "der goldenê 
Kriegsachrei des Knaben? (o áureo grito de guerra do menino) e de 
"Ungebornes seufzend aua blinden Augen" (o Não-nascido gemende de 
olhoe cegos);

b) o genitivo: "der Adler erhabsne Trauer" ( o luto 
sublime das águias); "des Wildbachs dunkle Geieter" (os eepíritos 
escuros da torrente selvagem); "der Trãnen wilde Strome" (as cor - 
rentezas bravias das lágrimas);

c) o voeativo: "Ihr vilden Gebirge" (vós montanhas 
selvagens); ”0 grõne Blume" (ó flor verde); "0 Schmerz» du flammejf 
dea Anschauen der grossen Saele" (ó dor» flamejante visão da grar: 
de alma); "Anget» du giftige Schlange"(medo» tu serpente venenosa);

d) o adjetivo: "wilde Gebirge" (montanhas seluagene)»

(39) id. ibid.
(40) id. ibid.
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"erhabene Trauer" (luto sublime), "ateinerne Ode” (pétreo ermo), 
"dunkle Geister" (espíritos escuros),"weisse Stimmen" (vozes brán 
cas), "zerriseene Wacht" (noite destroçada);

e) o verbo: "Angst (...) stirb im GesteinJ" ( medo 
morra nas pedras.), "die Blãue (...) verstummt" (o azul emudece) , 
"seufzend aue blindsn Augen" (gemendo de olhos cegos).

Ã vista dessas especificações, é possível compreender 
o alcance da expressão "poema metafórico"^ aplicado por Hesélhaus 
às peças de Trakl^e concluir com ele que "a metáfora determina tar» 
to o tratamento do objeto e o emprego doe meios linguísticos, que 
se deve falar de uma estrutura metafórica do poema" (41).

Resta, no entanto, caracterizá-la. Como pode ser des­
crita a interpretada a metáfora de Trakl?

(41) id. ibid., p. 234.
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4. "Drogentraumbilder"

Rilke comparou as condiçoes em que o poema de Trakl 
se articula às circunstâncias de que um eonho pode surgir(42). Pro 
vavelmente estimulado por essa observação, Clemens Heselhaus proci£ 
rou definir as metáforas de Trakl como "Drogentraumbilder” (ima 
gens oníricas provocadas pelas drogas) (42a). Pretende, dessa ma­
neira, estabelecer que o efeito das drogas participa da gênese da 
poesia, uma vez que, para Trakl, "o amor e o álcool" já não seriam 
um estimulante eficiente (43); na medida em que, em consequência 
das drogas, "emergem, como no sonho, numa alternância calidoscópi- 
ce, reflexos imagétlcos da vigília, da leitura e da memória, que 
podem reunir-se em complexos imagétlcos"(44), Heselhaus tenta 
transformar esse fenômeno em modelo apto a descrever os"Bildreihe<Q> 
gadichte" (poemas de seqüências de imagens) (45) do poeta austría 
ca. Acrescenta, porém, prudentemente, que o vício das drogas "não 
substitui o talento poético" (46). Mae insiste em que á necessário, 
na abordagem de Trakl, considerar como novo objeto da poesia o mun 
do doe sonhos (47). Estes sonhos provocadoe por entorpecentes, no 
entanto, só forneceríam o material e as imagens (mentais) a serem 
manipulados na elaboração do poema (48). Dessa forma, o problema 
básico relativo ao poema mesmo permanece fundamentalmente inaltera 
do (49). E nesse sentido parece dispensável a informação de quo

(42) Rainer Maria Rilke, int Erinneruno an Georo Trakl. 
Zeuonisae und Briafe. Salzburg, Otto Muller Verlag, 3a.eo., p. 9.

(42a) Int op. clt., p. 229.
(43) Clemene Heselhaus, op. clt., p. 229.
(44) id. ibid.
(45) A expressão é de Ludmig Dietz. Int Die lyrische 

Form Georo Trakls. Salzburg, Otto MGller Verlag, 1959, p.40(^Die 
Tendenz zum Bildrelhengedlcht")•

(46) Clemens Heselhaus, op. clt., p. 229.
(47) id. ibid.
(48) id. ibid.
(49) id. ibid.
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Trakl era, na realidade, viciado em drogas,ou que substâncias como 
a mescalina produzem um "cortejo de imagens" que evoluem umas das 
outras, aproximando-se ou distanciando-se constantemente "da apa­
rência das coisas reais" (50). 0 possível interesse que esses rela 
tos despertam em relação às características do poema trakliano é, 
como se disse - a foi assinalado pelo próprio Heselhaus (51) - o 
fato de que a criação consciente do poeta agiria mais ou menos se­
gundo o modelo das imagens oníricas provocadas pela droga, Essas 
constatações médicas, porém, podem eervir, segundo o crítico ale- 
maõ,de explicação para uma "série de motivos" traklianos - como 
"trunken von Mohn" ( ébrio de papoula), "Verklãrung" (transfigura­
ção) e o simbolismo ligado e"Kahn" (barco) (52), embora não sejam 
as visoãs causadas pelos entorpecentes as que constituem "o verda­
deiro sentido" doe poemas, mas eim suas construções verbaie, sua 
aintaxe (53),

Tais considerações oferecem, entretanto,uma vantagem: 
a de se poder examinar o poema metafórico de Trakl sob o prisma 
particular das "Drogentraumbilder". Nesse sentido, seriam viáveis 
pelo.menos duas conclueoee, que ajudariam a caracterizá-lo:

a) não é possível admitir que o poema de Trakl seja 
decorrente da ingestão de drogas, nem que sua gênese derive loodia 
tamente do sonho, na medida em que o poema deve eer considerado co 
mo produto coneciente de uma manipulação específica da linguagem;

b) o arranjo das Imagens no poema, que tantas vezes 
assume o caráter de "montagem" (juetapoeição de elementos descontí 
nuos visando à produção de significados) aesemelhavse à> descrição 
doé efeitos provocados pelas drogas pelo menos no oue diz respeito 
às formacoes calidoscópicas que as imagens mentais apresentam nes­
se estado*

(50) id, Ibid, 
(51) id, ibid, 
(52) id. Ibid. 
(53) id, Ibid., pp, 229-230.
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Essas mesmas conclusões coincidem com observações re­
feridas por Karl Ludwlg Schneider a respeito de Trakl no sentido 
de que

- entre as características das imagens traklianas re£ 
salta o fato de que sua”gênese é difícil e muitas vezes imposs^ 
vel" de se reconhecer” (54);

- Os poemas de Trakl dão a impressão de "arranjos dê 
fragmentos de frases e palavras isoladas”, como se estivessem dis­
postas à maneira de um mosaico, motivo pelo qual sua relação idea- 
cional ora está totalmente ausente, ora se apresenta oculta e con­
fusa (55)»

Quanto ã constatação de que nas alucinações causadas 
por drogas ”os reflexos imagéticos” podem reunir-se em "complexos 
de imagens” - como ocorre noe poemas de Trakl - o mesmo fenômeno 
foi descrito, em termos que dispensam essa analogia (evidentementè 
Condicionada pela biografia do poeta austríaco), por T.S. Eliot* 0 
grande poeta e crítico, referindo-se à "incoerência e falta de re­
lação entre as coisas" no poema moderno, afirma o seguinte:"Quando 
a mente de um poeta está perfeitamente equipada para o seu traba­
lho, ele amalgama conslstentemente experiências díspares; a expe­
riência do homem comum á caótica, Irregular, fragmentária» Ele ee 
apaixona,ou lê Spinoza, e essas duas experiências não têm nada a 
ver uma com a outra, ou com o ruído da máquina de escrever, ou com 
o cheiro da comida; na mente do poeta estas experiências já estão 
formando novas totalldadee” (56)*

Aplicada à obra de Trakl, essa observação noe leva a 
concluir que a metáfora trakliana - legítimo "coquetel de esferas"

(54) Karl Uudóig Schneider, op* cit*, p*125 e seg»
(55) K.L» Schneider, op» cit», p» 89*
(56) Apud Phlllip Wheelurlght - Mgtaphor and Reallty. Bloomington, The Indiana University Prees, 196^, p« 02 e seg»
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(56a) - não deve ser;entendida nos termos de uma reprodução de vi­
vências realizadas sob o efeito de drogas, mas sim como "a unifica 
ção de idéias e emoçoes díspares num complexo apresentado espacial 
mente num instante temporal” (57)•

(56a) A expressão ("Sphãrencocktail") é de Karl Bíihlar* 
Apud Hedmig Konrad • Étude sur la Metaphore* Paris, Librairie PhiLo 
sophique □. Wrin, 1950.

(57) A conceituação á de Ezra Pcund. Apud W* Van 0' 
Connor • Sense and Sensibilitv in Modern Postrv* The University of 
Chicago Press, 1948, p. 104*
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5. Oa Sintagmas-Padrão

Para entender Trakl é preciso, primeiro, aprender a 
sua linguagem* 0 plano mala manifesto desta linguagem é o da cons­
trução gramatical» Analisado nesse nível, qualquer poema do lírico 
austríaco aparece constituído basicamente por três grupos de pala­
vras, que Ludwig Díetz, autor dessa constatação, denomina "elemen­
tos formais de construção" (58)» São eles os sintagmas-padrão que 
o posta mobiliza na fatura do poema»

Os exemplos abaixo podem demonstrá-lo mais claramente: 
Schatten an qelben Taoeten; in dunklen SpieqeJLn wolbt 
Sich unserer Hãnde elfenbeinerne Trauriqkeit* 

("Amen") (59) 
Helle Instruments singen» 
Durch der Garten Blatterrahmen 
Schwirrt das Lachsn schoner Damen» 
Leise junge Miltter singen»

("Die schSne Stadt" (60) 
Leise sank von dunklen Schritten der Schnee, 
In Schatten des Baums 
Heben die roeioen Líder Liebende.

("Im Frühling") (61)
As palavras sublinhadas assinalam as três series de 

categorias gramaticais com que o poeta sistematicamente trabalha :
a) adjetivo e substantivo: "gelbe Tapeten"(papéis- ds 

-parede amarelos), "dunkle Spiegel" (espelhos eacuros), " elfen­
beinerne Traurigkeit" (tristeza sbúrnea), "helle Instrumento" (ins 
trumentos claros), "dunkle Schritte" (passos escuros), "fosige 
Líder" (pálpebras róseas);

(58) Ludwig Díetz - Die lyrische Form Georg Trakle» Salzburg, Otto Muller Verlag, 195^, p. 48.
(59) Amem» Sombra nos papáis-de-pareds amarelos£ em 

espelhos escuros arqueia-/ Se a tristeza ebúrnea de nossas maos 
(HKA 58, V» 2-3).

(60) A Bela Cidade» Claroe instrumentos cantam»/ Pela 
moldura de folhas dos Jardins/ Vibra o riso de belas damas»/ Dovena 
maes cantam baixinho (HKA 23, v. 21-24).

(61) Na Primavera» Suave afttódbuansya sob passos escu- roe,/ A sombra da árvore/ Amantes levantam as pálpebras róseas 
(HKA 92, v. 1-3).
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b) substantivo com atributo no genitivo: "der Garten 
Blãtterrahmen" (moldura do folhas dos Jardine)» "Lachen schSner 
Damen" (riso de belas damas)» "Schatten des Baums" (sombra da árv^ 
re)j

c) advérbio e verbo: "leise»». aingen" (suavemente*•• 
cantam)» "leias eank" (suavemente afundou).

Oietz observa que oe grupos "adjetivo e substantivo " 
e "advérbio e verbo" apresentam maior estabilidade que e eérie 
"substantivo com atributo no genitivo"» porque este último sintag­
ma "não se mantém puro"» na medida em que muitae vezee o poeta 
acrescenta um adjetivo ora ao substantivo» ora ao atributo no geni 
tivo (62). É o caso» nos exemplos acima» de "das Lachen echonor 
Damen" (o riso de belas damas) e de "uneerer Hãnde elfenbeinerne 
Trauriokeit" (trieteza ebúrnea de noeeae maõe). Mas pode ocorrer» 
ainda, que tanto o substantivo como o genitivo recebam a carga ad^ 
cional de um adjetivo: neste caso, o grupo "substantivo com atriby 
to no genitivo" deefaz-ee na série "adjetivo e substantivo"» como 
mostra o verso

Dae letzte Gold verfallener Sterne. 
("An den Knaben Elis") (63).

Oietz salienta que estes grupoe de palavras são» na 
realidade» constantes de construção da linguagem de Trakl» e não 
formaçoãs que apareçam neste ou naquele verso ou poema (64). A pa£ 
tir dessa verificação - amplamente constatével na obra do poeta - 
conclui que é através delas que as metáforas traklianas se matéria 
lizam» na medida em que suas várias formas são entendidas como"ele 
mantos conteudísticoe da construção" (65)» Isto é: "o âmbito de£

(62) L« Dietz» op» cit»» p» 50.
(63) Ao Menino Elie» 0 último ouro de estrelas desmo­

ronadas »(HKA 26» v. 19)»
(64) In: op. cit»» p» 49»
(65) A0»lbid.» p. 54»
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tas metáforas corresponde (...) ao (âmbito) dos grupos de palavras 
mais importantes" (66). Visto que os grupos de palavras mais fre­
quentes são aqueles de que o adjetivo participa("adjetivo e suba - 
tantivo" e "advérbio e verbo",nos casos onde o adjetivo funciona 
como advérbio), decide que são estas as séries de categorias gram^ 
ticais que englobam as "metáforas mais importantes e esclarecedo­
ras" que se podem encontrar na obra de Trakl" (67). Passa, daí, a 
estudar o adjetivo e o substantivo como "elementos formadores de 
metáforas" (68). Mas suspeita que o conceito de metáfora não se 
sustenta neste poema: por isso ele o emprega, por assim dizer, "en 
tre aspas", considerando-o uma espécie de "conceito sucedâneo" 
(Ersatzbegriff), à falta de outro (69). Este assunto será abordado 
na parte relativa à "metáfora absoluta".

0 importante, no momento, é estabelecer que Trakl tra 
balha basicamente com os três mencionados grupos de palavras, que 
podem ser qualificados de matrizes de sua linguagem. É a partir d^ 
las que o poeta constrói as imagens que participam ha montagem do 
poema. Mas o fato de Trakl empregar sistematicamente ae tres sé­
ries de categorias gramaticale acaba por transfigurá-las em "fórtnu 
las". Estas, aplicadas a um material léxico reduzido, resultam na 
formação de "peças próprias" muito semelhantes umas às outras. Sen 
do o seu número relativamente pequeno, o poeta ae submete à recor­
rência: esse fato explica eua migração constante de um contexto pa 
ra outro, o que as.torna, segundo Ursula Fischer (70), "partes 
itinerantes de expressão" (mandernde Ausdrucksteile). Esses dadoe 
convergem para a verificação feita por Felix Brunner, no sentido 
de que o eepólio (Nachlass) de Trakl revela a existência de "ver-

(66) id. ibid.
(67) id. ibid., p. 55 e seg.
(68) L. Dietz, op. cit., p. 55 e segs.
(69) id. ibid., p. 54, nota de rodapé 4.
(70) Apud Reinhold Grimm -"Georg Trakls Verhãltnis zu 

Rimbaud". Germanisch-Romanische Monatsschrift« Heidelberg, 9,3, 
1959, p. 312.
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soe experimentais" (Probierzeilen), cujo exame demonstra que, tao 
logo uma construção verbal se afigura bem sucedida ao poeta, não é 
mais abandonada, reaparecendo várias vezes nos eeus poemas (71).

Exemplo significativo da evolução desse fenômeno á 
oferecido pelas formações que envolvem a presença do nanimaln(Tier) 
e da "presa” (Wild).

Em "Seele des Lebens” (Alma da Vida), o "animal” apa­
rece desprovido de qualquer atributo:

Ein Tier tritt leise aus den Baumarkaden (72) 
3á em "Zeltalter” (Era), peça do espólio incluída en­

tre oe poemas esparsos escritos noe anos 1909-1912, o teor do ver­
so 1 é o seguinte:

Ein Tiergesicht in braunem Crün (73) 
Esta mesma formação pode ser encontrada em ”Nachtlied” (Canção da 
Noite), que figura entre as peças publicadas em vida pelo poeta 
(os "Poemas" de 1913):

(...) Ein Tiergesicht
Eretarrt vor Blaue, ihrer Hsiligkeit".(74) 

0 "animal” aparece, alem disso, duas vezes no poema”Oer Schatten" 
(A Sombra), que, como o já mencionado "Zeitalter", faz parte do es, 
pólio dos anos 1909-1912:

(...) ein wunderlich Tier (75)
Und das Tier ging nebenher (76)

Em um poema sem título, incluido no espólio dos dois 
anos seguintes (1912-1914), reencontra-ee a figura do "animal":

(...) in gewaltigem Zorn Baum und Tier uber sie 
sank (77)

A mesma ligação entre "árvore” (Baum) e "animal" (Tier) ó estabele

(71) id. ibid.
(72) Um animal sai sem ruido das arcadas de árvore - 

(HKA 36, v. 7).(73) Um rosto de animal na vegetação marron (HKA 265, 
v.l). (74) Um rosto de animal/ Enrijece diante do azul, de 
sua santidade (HKA 68, v. 1-2)«

(75) ... um animal estranho (HKA 266, v. 5).
(76) E o animal caminhoü ao lado (HKA 266, v. 10).
(77) ... em poderosa ira cairam sobre elas árvore e 

animal (HKA 313, v. 9),
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cida em "Der Wanderer" (0 Caminhante), publicado em vida pelo poe­
ta:

Dieses erinnert an Baum und Tier (76)
No poema sem título do espólio 1912-1914, acima men­

cionado, inacrevam-se, no mesmo contexto de "Tier", "sanft” (bran­
do) e "eild" (selvagem):

Die blaue Nacht ist sanft auf uneran Stirnen aufgegangen (79) 
In wilder Umarmung die Schatten (80)

A partir dessa mesma época começam a ser usadas pelo 
poeta metáforas em que os dois atributos contraditórios qualificam 
o "animal”«Assim, em "An den Knaben Clis" (Ao Menino £lis): 

Daraus bisueilen ein sanftes Tier tritt (81) 
e nas duas versões de "Nãchtliche Klage" (Lamento Noturno): 

Ein luildea Tier im Garten dein Herz frass (82) 
Ein wildes Tier frass des Liebenden Herz (83)

Modelada no grupo "adjetivo e substantivo" - como nos 
dois casos anteriores - a figura do "animal” aparece qualificada 
por "dunkel" (escuro):

Schon ist der Wald, das dunkle Tier ("Oie Sonne") (84) 
Ú substantivo também comparece ao poema marcado cromaticamente por 
adjetivos de cor:

Und ein weisses Tier bricht nieder ("In den Nachmittag geflustert”) (85

(78) Isso lembra árvore e animal (HKA 122, v« 11).
(79) A noite azul levantou-se brandamente sobre nos­

sas testas (HKA 313, v«l)«
(80) Em ' feroz, abraço as sombras (HKA 313, v. 8).
(61) Oali às vezes eai um brando animai (HKA 84,v«16)< 
(82) Um animal selvagem no jardim devorou teu coração 

(HKA 328, V, 4).
(63) Um animal selvagem devorou o coração do amante 

(HKA 329, v« 4).
(84) 0 Sol. Bela é a floresta, o animal escuro ( HKA 

134, v. 2).
(85) Murmurado dentro da Tarda. E um animal branco de saba (HKA 54, v. óL
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Und es jagte der Mond ein rotas Tier 
Aus seiner Hohle("Siebengesang des Todes”) (86) 

Mas a cor que se associa ao “animal*1 de forma recorrente ó o "azul" 
(blau) - circunstância que transforma o sintagma "animal azul" - 
(blaues Tier) numa das "partículas móveis de expressão" de Trakl:

Ein blaues Tier will sich vorm Tod verneigen ("Vertuandlung" ) (87) 
Du, ein blaues Tier» das leise zittert

("Verwandlung des Bosen”) (88)
0 mesmo processo de surgimento» recorrência e varia 

ção é experimentado pela figura da "presa" (Wild)» cuja afinidade 
com a do "animal" é intensa a ponto de justificar a suposição de 
que aqui se trata de peças permutáveis do poeta.

"Wild" aparece» de início - exatamente como "Tier" 
destituída de atributos:

Dae Wild kommt zitternd aus Verstecken 
("Melancholie des Abends") (8?) 

Ein Wild verblutet eanft am Rain 
("Im Winter") (90)

Este último verso mostra a "presa" situada nas proximidades de 
"sanft": um leve,balanço do calidoscópio trakliano e aparece o siri 
tagma "sanftes Wild" (branda presa). Assim» num poema sem título - 
do espólio dos anos 1912-1914:

Ala wohnt' ich ein sanftes Wild (91)
e na peça em prosa "Traum und Umnachtung" (Sonho e Loucura):

(...) ein sanftes Wild (92)
Paralelamente ao que acontece com "Tier"» a "presa" é

(86) Septuor da Morte. E a lua espanta um animal ver­
melho/ De sua toca (HKA 126, v. 14-15).

(87) Metamorfose. Um animal azul quer-se inclinar an­
te a morte (HKA 41, v. 7).

(88) Metamorfose do Mal. Tu, um animal azul, que tre­
me levementê (HKA 97, linha 25).

(89) Melancolia do Anoitecer. A presa sai tremula dos 
esconderijos (HKA 19, v. 3).

(90) No Inverno. Uma presa sangra brandamente na es - 
carpa (HKA 39, v. 9).

(91) Como se eu habitasse, uma branda presa (HkA 321, 
v.13). (92) ... uma branda presa (HkA 150, linha 6).
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qualificada pelo adjetivo "dunkel" (escuro) na série "adjetivo^ e 
substantivo”; a frequência deste sintagma transforma-o numa dae 
"partículas móveis" do jogo-de-armar de Trakl:

(...) das dunkle Wild ("Anif") (93)
Ein dunkles Wild ("Geistüche Dammerung") (94) 

Da meema forma que o "animal",a "presa" também é qualificada croma_ 
ticamente não só por "vermelho" (rot), conforme se verifica em 
"Abendlãndisches Lied" (Canção Ocidental)

Und ee folgte das rote Wild (95) 
como também pelo "azul" (blau), adjetivo com o qual articula uma 
dae "peças próprias" maie recorrentes desta obra* Assim, num posma 
sem título do eepólio de 1912-1914:

(...) ais wohnte der Knabe ein blauee Wild (96) 
è no verso 22 de "Heimkehr" (Volta ao Lar), dessa mesma eoleção:

Da jener ein blauee Wild am Hügel eruacht (97) 
a "presa azul" aparece nada menos que trêe vezes nos "Gedicht- • 
komplexe" (Complexos Poemáticos) do espólio, integrando um mesmo 
sintagma:

(...) ein blauee Wild im Busch (98)
Entre os poemas destinados por Trakl à publicação, a 

peça móvel "presa azul" pode ser encontrada em "An die Sehwester" 
(A Irmã):

Blauee Wild, dae unter Baumen tont (99) 
Em "Elia":

Ein blauee Wild

(93) Anif. (...) a presa escura (HKA 114, v. 7).
v (94) Crepúsculo Espiritual. Uma presa escura (HKA 118,

v*2).
(95) £ seguiu a presa vermelha (HKA 119, v. 3).
(96) ... como ee habitasse o menino uma preea azul - 

(HKA 336, v. 3).
(9?) Quando aquele, uma presa azul, acorda Junto à co 

lina (HKA 342, v. 22).
(98) ... uma presa azul no mato (HKA 421, v.17: 423 , 

v. 52; e 423, v. 56).
(99) Presa azul, que aoa sob árvores (HKA 57, v. 2).
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Blutet leise im Dornengastrüpp (100) 
e em "Pasaion" (Paixão):

Oenn immer folgt, ein blauee Wild (101)
É fácil depreender, à vista deeses exemplos, que "Wild" 

realiza, na obra do poeta, um percurso simétrico ao de "Tier", aa- 
eeciando-se aos meemos atributos, como se viu nos casos de "sanft", 
"dunkel", "rotn e "blau". Mae o denominador comum mais importante 
destes dois substantivos afins é o fato ds comporem algumas peças 
móveis típicas do repertório trakliaho. Nesse sentido, podem ser 
consideradas como paradigmas de um procedimento do poeta. Em ou­
tros termos, isso significa que o emprego sistemático de sintagmas» 
-padrão transformados por Trakl em "fórmulas" de construção verbal 
resulta na constituição de unidades complexas padronizadas. Subme­
tidas à recorrência, em virtude do léxico limitado mas flexível do 
poeta, estas peças "de fabricação própria" (denominação que se im­
põe tendo-se em vista que Trakl também trabalha com peças "alheias", 
como se verá na parte relativa à "Montagem") tornam-se móveis e 
até mesmo permutáveis, articulando em conjunto » seja na forma de 
Fragmentos de frase, eeja na de metáforas fechadas em si mesmas - 
o poema trakliano.

Essa seria, em termos gerais, a relação necessária - 
que há em Trakl entre metáfora e montagem,vista do prisma dos si£ 
tagmas-padrão que sustentam o seu poema.

(100) Uma preaa azul/ Sangra silenciosamente nas bre- 
nhas (HKA 86, v. 19-20).

(101) Pois sempre ' ; eegue, uma presa azul (HKA 125,v. 
21).
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6. 0 Contra-Senso

Segundo Haraid Weinrich, a retórica clássica e pos 
clássica aconselhava o orador a usar a fartoula ut ita dicatn quando 
precisava dizer, a ouvidos comuns, coisas incomuns. Entre essas 
coisas incomuns' figurava a "metáfora arrojada" (kuhne Metapher) - 
(102). Em vista disso, a metáfora deveria manter-se discreta 
(pudens) (103)• A acolhida que a recomendação retórica encontrou - 
na posteridade evidencia-se, segundo Weinrich, nas "honras léxicas" 
prestadas em todas as línguas euròpeias a formula cicerohianat soz^ 
eagen, so to say, pour ainsi dire, per cosx dire, por assim dizer... 
... Tal fato parece testemunhar sua conveniência mesmo nos casos 
em que, longe dos tribunais, não ha tanta necessidade de aprovaçao 
por parte do público (104).

Visto desse ângulo, o discurso de Trakl diz coisas iri 
comuns sem a recomendada cautela retórica. Alguns exemplos bastam 
para demonstrá-los

1) Immer tont der • Schu/ester mondene Stimme 
("Geistliche Dammetung") (105) 

2)0, die moosigen Blicke des Wilds 
("Geburt") (106)

3) Schwarz ist der Schlaf 
("Winternacht") (107) 

4) 0, die purpurne Susse der Sterne 
(•‘An einen Fruhverstorbenen") (108) 

Não há, aqui, o menor vestígio de ut ita dicam: estas 
metáforas fogem decididamente.até mesmo ao símile, o qual, no empe^ 
nho em manter a "objetividade" da analogia entre os termos da com-

(102) Haraid Weinrich - "Semantik der kuhnen Metapher". 
Deutsche Viertel.fahrsschrlft fur Literaturwíesenechaft und 
GeistesgeBChichte. Stuttgart, 2, 1963, p. 325.

(103) id. ibid.
(104) id. ibid.
(105) Crepúsculo espiritual. Sempre soa a voz lunar da 

irmã (HKA 118, v. 117T
(106) Nascimento. Ó, os olhares de musgo da presa 

(HKA 115, v. 3).
(107) Noite de Inverno. Negro é o sono (HKA 128, linha 19). .
(108) A Um Morto Prematuro. Ó, a doçura purpúrea das 

estrelas (HKA 117, v.?).
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paração, lembra um pouco a prudência do "por assim dizer"* Nesse - 
sentido, elas não afirmam, porventura, que "o sono é negro como a 
noite", ou que "os olhos da presa são verdes como o musgo", mas 
que "negro é o sono" (exemplo 3) e que "os olhares da presa" são 
"de musgo" (exemplo 2) - embora fosse possível conjeturar que tais 
elementos (ou outros semelhantes a eles) teriam de alguma forma 
participado no processo de que resultou a condensação metafórica* 

Esse tipo de preocupação, entretanto, parece, no mo - 
mento, irrelevante* 0 que realmente interessa é a determinação dos 
fatores que emprestam um caráter de "surpresa", "estranheza" ou 
"arrojo" ao teor verbal destas imagens* Poder-se-ia pensar, por 
exemplo, que o arrojo que as caracteriza consiste na junção inusi­
tada de realidades muito distantes (e até mesmo "incompatíveis") - 
dentro da mesma equação metafórica* Nessa medida, 

Schwarz ist der Schlaf
eeria um enunciado "arrojado" porque estaria integrando, numa fra­
se predicativa, realidades normalmente separadas, como a esfera fX 
sica das cores e a fisiológica do sono* No caso da metáfora

0, die purpurne sOsse der Sterne
eua estranheza adviria da circunstância de se reunirem, no mesmo 
sintagma, realidades tão demarcadas como a natureza (representada 
pelas estrelas) e os sentidos (visão e paladar)* Se fosse válida - 
essa abordagem, Trakl estaria antecipando-se as táticas surrealis­
tas, no sentido de que uma imagem forte e nova pode ser obtida gra: 
ças. à aproximação (sem comparação) de duas realidades bastante 
afastadas uma da outra, mas cujas relações foram apreendidas pelo 
espírito (109),

A grande dificuldade deste enfoque, entretanto, á de­
cidir segundo que critérios é possível medir a distância que sepa­
ra uma realidade da outra. Nesse caso, seria mais proveitoso e me­
nos problemático desconsiderar essa investigação ontológica em fa-

(109) A formulação é de Pierre Reverdy. Apud H.Weinrich, 
op* cit», p. 327.
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vor de uma colocação lógica do problema, mantendo-se embora a ideia 
da "distância" entre oe membros da metafora.

Visto dease ângulo, o que condicionaria o "arrojo” da 
metáfora trakliana seria um desvio em relação às regras lógicas do 
discurso. Isso significaria que estas metáforas estariam bem próxi. 
mas do que em lógica ee chama contra-senso. Este caracteriza-se , 
essenciálmente, por ser uma predicação contraditória. Na realidade, 
porém, como nos mostra Weinrich, toda metafora contém uma contradi, 
ção — mesmo as que sao usuais (110). Basta pensar, por exemplo, na 
expressão "sentimentos.profundos"• Nela estão reunidas "coisas mui 
to distantes" (do ponto de vieta ontológico), que nao guardam en - 
tre si nenhuma semelhança objetiva. Isso quer dizer que o "ter' - 
tlum comparationis" não existe, ou então só pode ser pensado também 
em termos metafóricos. Essa abordagem mostra concretamente a difi­
culdade inerente à explicação ontológica da metáfora "arrojada” 
(reunião de "realidades muito distantes uma da outra”, como querem 
oe surrealistas) através da pouca probabilidade de se encontrarem 
critérios seguros para se avaliar a distância que poesa existir,na 
hierarquia do ser, entre duas ou mais "realidades". Mas mesmo que 
fosse viável determinar essa distância, ainda assim não seria ace^i 
tável a lei segundo a qual "quanto maior a distância entre os mem­
bros da metáfora, tanto mais arrojada e melhor ela é”, porque as 
metáforas mais banais atendem a esee requisito (111). É o caso de 
"sentimentos profundos", que nem mesmo tem um "tertium comparatio­
nis", tal a "distância" entre os elos de sua equação. A alternati­
va mais adequada, no caso, á atentar para a contradição lógica im­
plícita na expreesão "sentimentos profundoe", onde o sujeito, por 
não eer não-espacial, exclui, em princípio, qualquer predicado que 
designe espacialidade. No entanto, é verificável, em outro nível , 
que a contradição perdeu a virulência, provavelmente porque foi

(110) In: op. cit«, p. 333.
(111) V. H. Weinrich, op. cit., p. 330.
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sendo aoe poucos incorporada à linguagem "normal", aponto de nao 
aer mais notada, perdendo com ieso seu aspecto informativo de "sur 
presa" (no sentido de violência ao código lógico das predicaçoes). 
São dessa espécie, no entanto, as várias metáforas do cotldiano:c<o 
mo diz Weinrich, é mais difícil evitá-las do que uaá-las (112). A 
metáfora "arrojada", por seu turno, caracteriza-se,segundo o crítl 
co alemão, por ser uma contradição cuja contraditoriedade não pode 
passar despercebida (112a). Assim, no caso específico de

purpurne Süsse der Sterne
não é suficiente perceber que o arrojo da imagem se explica por 
ela ser uma sinestesia, uma vez que a: einestesia é um tipo espe - 
ciai de metáfora. 0 importante é verificar que a sua "contradito - 
riedade"não pode deixar de ser captada na medida em que eeta formei 
ção infalivelmente choca os hábitos da percepção e da linguagem 
"normais". Age, nesse sentido, quase como um contra-senso material
do tipo "círculo quadrado". Esta expressão é, como explica Weln 

rich, uma "contradictio in adiecto" porque o sujeito "círculo"já cori 
tém o predicado "circular"e, nessa medida,exclui o predicado "qua- 
drado"(113).Sua contraditoriedade salta imedíatámente à vista, po­
rém,porque os termos "círculo"e "quadrado" são conceitos vizinhos 
no campo da geometria (114)sé quase impossível deixar de colocá - 
loe em presença simultânea quando se lê esse "absurdo".Vê-se, por­
tanto, que a contraditoriedade desta predicação é diferente,por exem 
pio, da que eubjaz à banalidade acima referida dos "sentimentos 
profundos". Isso se explica quando se tem em mente que, no caso do 
"círculo quadrado", a "distância" que separa conceitualmente ( e 
nao mais ontologicamente) os dois membros da contradição ó tão pe­
quena. que ela não pode deixar de atrair nossa atenção, No exemplo 
dos "sentimentos profundos", pelo contrário, a "Bildspanne" é, se-

(112) id. ibid.
(112a) id. ibid., p. 337 
(113) id. ibid., p. 335. 
(114) id. ibid., p. 3^.. 
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gundo Weinrich (115)» tão grande que sua verificação se torna pra­
ticamente inútil. Como diz o autor alemão» somos» na linguagem » 
crentes mais dispostos a perdoar os pagãos do que oe hereges(115a).

Voltemos à metáfora de Trakl. Dissemos» acima» que o 
seu "arrojo” e explicável por um desvio em relação aoe padrões ló­
gicos da linguagem normal. Eesa circunstancia á facilmente verifi­
cável quando o poeta diz» por exemplo» 

Schuiarzer Frost ("Winternacht") (116)
Trata-se»evidentemente» de um oxímoro. Mas essa designação» por 
ei só» não ó suficiente: sabe-se que também o oxímoro é um tipo de 
metáfora (117). 0 que define a "estranheza" deste sintagma á uma 
contradltoriedade de tipo eemelhante à que especializa as "contra- 
dictiones in adiecto" - só que aqui expressa sob a forma de um es, 
tranhamento cromático. 0 desvio em relação à linguagem comum con­
siste no fato de que» nesta» a geada ó branca. leso correspondería 
a uma experiência realizada eensorlalmente e dela a linguagem ordJL 
nária estaria dando testemunho. A grande maioria das metáforas de 
Trakl» entretanto» apola-ee nesse tipo de constituição "alóglca"» 
isto á» contrária ou diferente aos padrões de percepção e verbali­
zação ordinários. É exatamente isso que as faz parecer "arrojadas". 
Como afirma Weinrich: "A contradição dessas metáforas não poda pe£ 
manecer despercebida. 0 lógico (Loglker) ae evitará por esse moti­
vo» o poeta as valorizará talvez Justamente por esse motivo» pois 
uma metáfora assim é» pela própria natureza» arrojada" (118).

Num plano eminentemente especulativo» poder-se-ia - 
acrescentar que mesmo ae metáforas da linguagem comum podem servir 
de base para a criação das imagens arrojadas de Trakl. Veja-se o 
exemplo já mencionado

(115) id. ibid.» p. 336. 
(115a) id. ibid.» p. 335. 
(116) Noite de Inverno. Ceada negra (HKA 128» linha 5). 
(117) V.H. Weinrich» op. clt.» p. 334.
(118) id. ibid.» p. 336.
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Schwarz ist der Schlaf
É perfeitamente possível imaginar que o poeta tenha partido de uma 
expressão estereotipada do tipo "sono profundo" (tiefer Schlaf) , 
corrente no discurso convencional» para chegar a sua formulação m£ 
tafórica. "Sono.profundo" já á uma metáfora» mas caracteriza-a » 
agora» o fato de que a contradição do seu enunciado deixou de ser 
notada» isto á» nao pode mais ser considerada "arrojada"» pois te­
mos de fazer um certo esforço para perceber que o conceito de sono» 
sendo não-espacial» rejeita uma qualidade que seja dessa natureza- 
(exatámente como no caso já visto de "sentimentos profundos"). Is­
to és a imagem perdeu» com o tempo» a vitalidade metafórica a pon­
to de» à primeira vista» já nem ser reconhecida como metafora* 0 
poeta» no entanto» parece tê-la recriado com um simples golpe - de» 
-mão» ao substituir o hipotético "profundo" (tief) por "negro" 
(echwarz)* 0 mesmo pode ser pensado a respeito do verso

Immer tont der Schwester mondene Stimme 
onde» no quadro de referências dos desvios em relação aos padrões 
da linguagem ordinária (inclusive metafórica)» é aceitável presu - 
mir a substituição» por "monden" (lunar)» de algo semelhante a"cia. 
ro" (hell)» no enunciado metafórico banal "voz clara" (helle Stimme' 
com um evidente ganho em termos de informação estética» pois o que 
eeria trivial passou de repente a ser "arrojado"* No caso de 

purpurne Sfisse der Sterne
seria possível supor idêntico mecanismo de manipulação da lingua - 
gem, pois é pelo menos imaginável que uma frase lógica como "o bri 
Iho das estrelas"» ou uma metáfora cansada do tipo "o doce brilho 
das estrelas", na medida em que não pudessem mais satisfazer as 
exigências expressivas do poeta» o tivessem levado a um fascinante 
jogo de permuta em que o "brilho" fosse cedendo lugar a "doçura" e 
"doce" acabasse sendo substituído por "purpúreo"* Nesse caso» a
troca teria representado uma alteração mínima em termos de área 
conceituai» pois tanto "purpúreo" como os hipotéticos "doce" e"bri 
Iho? são dados que se enquadram» como vizinhos» no campo da perce£
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ção, tal como ela se manifesta na linguagem ordinária. Em termos 
estéticos, no entanto, a repercussão teria sido bastante ampla , 
pois é^exatamente a diferença em relação à linguagem estereotipada 
que define o "status" e o valor da linguagem poética.

Trata-se, evidentemente, de conjeturas; mas não é ar» 
bítrário imaginar que élae insinuem pelo menos modelos de investi» 
gação para se conhecer o laboratório metafórico do poeta. Ha, no 
entanto, algo que se manifesta de forma efetiva no que diz respei­
to a estas metáforas: elas são "arrojadas" porque constantemente - 
violam normas estabelecidas da percepção e da linguagem. Isso im - 
plica, por outro lado, na necessidade de recusar a hipótese de que 
tais metáforas seriam "arrojadas" porque estariam reunindo "reali» 
dadee muito, distantes uma da outra", oü seja.: na necessidade de re 
jeitar o conceito ontolóqico da metáfora, fundado no pressuposto - 
de que a "lógica" da linguagem é um reflexo da ordem existente no 
mundo. Nesse sentido, não é admissível considerar que a metáfora - 
de Trakl espelhe analogias, correspondências ou semèlhançae entre 
as coisas, pois ela é, na verdade, um instrumento demiúrgico incum 
bido de criar essas analogias, correspondências e semelhanças 
através, Justamente, do referido desvio em relação à realidade, do 
discurso ordinário. Por outro lado, é válido supor ainda que, na 
medida em que se apresentam como contra-sensos, elas não podem de,i 
xar de ser notadas pelo leitor. Isso significa que o ser que elas 
instauram propõe-se continuamente à interpretação de uma maneira 
direta, carregando contradições e ambiguidades. Ou seja: sem ut 
ita dicam.

Talvez seja essa mais uma das razoes capazes de expli 
car o fato de a linguagem deste poeta ser eentida como "obscura" • 
Mas é também o motivo principal que lhe confere modernidade, pois 
estas metáforas-contra-senso correspondem, sem dúvida, às caracte­
rísticas de uma literatura que, como a moderna, "descobriu o arro­
jo da expressão poética como um valor" através do abandono progra- 
mático de toda uma estética da medida e da norma (119),

(119) "Harald Weinrich, op. cit*, p. 330.
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7* A Visualidade

Para Ludwig Dietz, "Trakl ét em primeiro lugar, uni 
poeta que olha, nao um poeta que pensa" (120)* Não é de surpreen - 
der-se, portanto, que o seu poema se proponha à leitura como uma 
"imagem", nem que euas metaforas tenham um caráter eminentemente - 
"visual"* É evidente, porém, que, quando se Pala da "imagem" cria­
da por um poema, o que ee tem em mente é o efeito específico de 
uma modalidade específica de organização verbal: esta, captada pe­
lo olho ou pelo ouvido, ó capaz de produzir no leitor vivências de 
natureza visual, que não devem, entretanto, ser confundidas com ae 
percepções ópticas de objetos do mundo físico* É nassa mesma ordem 
de raciocínio que se entende a expressão "metáfora visual", pois 
também aqui se trata, obviamente, de recursos de linguagem* 0 que 
os distingue de outros recursos, porém, é sua especial aptidão pa­
ta evocar, na mente do leitor, imagens semelhantes àquelas produzi^ 
das pelo sentido da visão*

0 problema das imagens foi didaticamente colocado por 
Ezra Pound. Diz o poeta norte-americano que, quando se fala em ima. 
gem, no domínio da literatura, o que ee intenciona dizer é que o 
poeta eetá utilizando a palavra para provocar a receptividade emo­
cional e/ou intelectual de quem lê* Nos seue próprios termos: "A 
linguagem é um meio de comunicação (•••) Dispomos de três meios 
principais para carregar a linguagem de sentido no mais alto grau: 
1. lançar o objeto (fixo ou móvel) ao encontro da imaginação visu­
al; 2. induzir correlações emocionais pelo som e pelo ritmo da fa­
la; 3* induzir ambos os efeitoe estimulando as associações (inte - 
lectuais ou emocionais) que permaneceram na consciência do rècep - 
tor em relação às palavras ou grupos de palavras efetivamente em - 
pregadas" (121).

(120) In: Op* cit., p. 58
(121) Ezra Pound - ABC of Readinq. Londres, Faber and 

Faber, 1961, p. 63*
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Da classificação de imagens proposta por Pound, a pri 
msira - que ele chama de "fanopóia" * é a que mais se presta para 
descrever o repertório traklieno. Alguns exemplos bastam para de- 
monetrá-lo:

Hirten begruben die Sonne im kahlen Wald.
Ein Fiecher zog In hãrenem Netz den Mond aus frierendem Weiher.

("Ruh und Schueigen") (122) 
In blauem Kristall
Wohnt der bleiche Mensch, die Wang* an seine 

Sterne gelehntj 
Oder er neigt das Haupt in purpurnem Schlaf.

(Idem) (123)
Leise sank von dunklen Schritten der Schnee, 
Im Schatten des Baums
Heben die rosigen Lider Liebende.

("Im Fruhling")(124)
A característica comum aos três trechos citados é o 

desdobramento de metáforas de uma "visualidade" tão manifesta que 
se torna possível absorvê-las sem a inspeção mais detida de suas 
vinculaçõee semânticas. Estas irão necessariamente irradiar-se den, 
tro dos contextos a que pertencem, mas sempre modeladas pelos con­
tornos "visuais” que lhe são próprios. Tal peculiaridade pode ser 
explicada pelo fato de Trakl, a exemplo de todos os grandes poetae 
modernos, atender à "compulsão de concentrar cada vez mais o senti 
do do poema dentro de suas imagens" (125). 0 que as especializa, 
portanto, é a circunstância de coincidirem com os significados que 
pretendem veicular, uma vez que aqui também "sentido e imagem são 
a mesma coisa" (126). É nessa medida que se apresentam como "qua-

(122) Sossego e Silêncio. Pastores enterraram o sol 
na floresta nua./ Um pescador tirou/Na rede puída a lua do lago 
gelado (HKA 113, v.1-3).

(123) idem. No cristal azul/ Mora o homem pálido,a fa, 
ce apoiada nas estrelas:/ Ou ele Inclina a cabeça em sono purpúreo 
(HKA 113, v. 4-6).

(124) Na Primaveras Suave afiíbdou anavs Sob passos esciJ ros,/ A sombra da árvore/ Amentes levantam as pálpebras róaeas 
(HKA.92, v. 1-3).

(125) Cecil Oay Leu/is - The Poetic Imace. Nove York , 
Oxford University Press, 1948, p. 95.

(126) Octavio Paz - Signos em Rotação. São Paulo, Ed^ 
tora Perspectiva, 1972, p. 47.
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dros feitos de palavras”, ou seja, como formaçoãs verbais muito 
distanciadas do comentário lógico-discursivo de caráter meramente 
descritivo. Isso significa que sua principal tarefa e aptidão é re 
meter o objeto diretamente à imaginação e ao desfrute do leitor , 
sem recorrer aos euportes da'linguagem não-imagética. £ é exatame^ 
te essa decisão do poeta que assegura sua eficácia, poie, como diz 
Ezra Pound, "é melhor apresentar uma Imagem em toda uma existência 
do que produzir obras volumosas?1 (127).

A "visualidade", entretanto, não parece limitar-se à 
metáfora individual. Clemens Heselhaus anota o fenomeno na própria 
distribuição gráfica dos valores materiais, sonoros s rítmicos,usa 
dos pelo poeta. Assinala, nesse sentido - ao esquadrinhar o texto 
de "Das Gewitter" (A Tempestade) - que "não só o sentido ou a aceri 
tuação determinam a distribuição das linhas, mas também certas re­
lações simétricas que se comunicam tanto, ao ouvido como ao olhcHtofiL 

Deduz, daí, que esse tipo de composição leva em conta
i 

a ''imagem tipográfica do poema impresso" (129). Numa perspectiva - 
diacrônica, relaciona este procedimento trakliano tanto ao de Ste- 
fan George, que atribuía manifesta importância ao aspecto tipográ­
fico de suas peças, como ao de Arno Holz, que erigiu o seu a

"Zeilenstil” a partir da disposição gráfica do poema em torno de 
um eixo central (130). A conclusão a que o professor alemão chega, 
é de que em Trakl o elemento óptico, que se destaca na preferência 
declarada pelo adjetivo de cor, atua ate mesmo na organização for­
mal das linhas do poema (131).

Nesse sentido, a “visualidade", tanto do posma como 
da metáfora individual, não deve ser considerada como dado aleató­
rio nesta obra, pois serve a uma finalidade cognoscitiva típica da

(127) Apud C.D. Lewis, op. cit., p. 2?.
(128) Clemens Heselhaus, op. cit., p. 233.0 grifo s nosso.
(129) id. ibid.
(130) id. ibid., p. 235 e seg.
(131) id. ibid., p. 236.
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poesia moderna» £ fato sabido que a expressão comum é inadequada a 
veiculação de vivências emocionais: como afirma W, Van 0'Connor, - 
"a linguagem que evita sistematicamente símbolos imagísticos não 
consegue captar as tramas de significados, os matizes de sentimen­
to, os ecos de memórias fortee ou quase esquecidas ou de reações 
emocionais inarticuladas mas reais" (132). Para expressar a emoção 
em forma de arte é necessário encontrar o "correlato objetivo" de 
que fala Eliot (133),

Essa verificação remete à "visualidade" percebida em 
vários níveis do poema trakliano, pois está estreitamente ligada a 
uma preocupação central da eetética da poesia moderna: a "restitui 
ção dos objetos à linguagem", com a finalidade de se contrabalança 
rem as abstrações do discurso lógico - fato que pode ser constata­
do na obra dos seue representantes mais destacados (134)»

Cabe, no entanto, indagar a respeito da função que o 
binômio visualidade/objetividade desempenha no poema de Trakl» Ve- 
ja-se,nesse sentido,

Oie Sonne 
Taglich kommt die gelbe Sonne uber den Hugel. 
Schon ist der Wald, das dunkle Tier, 
Der Mensch; Jager oder Hirt*
Rotlich steigt im grunen Weiher der Fisch. 
Ugter dem runden Himmel
Fahrt der Fischer leise im blauen Kahn»
Langsam reift die Traube, das Korn» 
Wenn sich stille der Tag.neigt, Ist ein Gutes und BÔses bereitet»
Wenn es Nacht wird, 
Hebt der Wanderer leise die schtueren Lidar; Sonne aus finsterer Schlucht bricht. (135),

(132) W.Van 0'Connor— Senae and Sensibility in Modern 
Poetry> The University of Chicago Press, 1948, p» 121»

(133) id.ibid», p. 121.
(134) id. ibid., p. 111»
(135) 0 Sol. Diariamente vem o sol amarelo por sobre a 

colina./ Bela á a floresta, o animal escuro,/ 0 homem) caçador ou 
pastor.//Avermelhado emerge o peixe no lago verde./Sob o céu redor) 
do/ Navega suavemente o pescador no barco azul.// Lentamente amad_u 
rece a uva, o trigo./ Quando quieto o dia se inclina,/ Estão pron­
tos um bem e^um mal.// Quando anoitece,/ 0 caminhante levanta sua­
vemente ae pálpebras pesadas;/ Irrompe sol do despenhadeiro escuro. 
(HKA 134).
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Num nível imediato de leitura, o que o poeta noe apr£ 
senta, neste poema, são coisas, figuras e processos: sol, colina , 
floresta, animal, homem, lago, peixe, ceu, barco, uva, trigo, pál­
pebras, despenhadeiro, o aparecimento do sol sobre a colina,o eme£ 
gir do peixe no lago, a amadurecimento da uva e do trigo, o declí­
nio do dia, o anoitecer, etc* Essas coisas e processos articulam , 
em conjunto, um "^esboço de paisagem" (136) e são oferecidas obie- 
tivamente. isto é, despojadas de rodeios explicativos fundados nas 
abstrações usuais da linguagem discursiva, ou seja: como objetos - 
reunidos numa certa ordem, mas que o leitor pode perfeitamente in­
troduzir nos seue modelos pessoaie de paisagem* Essa: objetividade 
parece tanto mais marcada porque não se assinala, na peça toda, a 
presença de um "eu": o "arranjador" desta imagem feita de palavras 
evita nomear-se* A consequência mais notável desse comportamento é 
a "vida própria" que os objetos organizados no corpo do poema pae- 
eam a desfrutar* Com isso criam-se as condiçoes peculiares em que 
podem ser apreendidos como "imagem" ou "correlato objetivo" de uma 
subjetividade que se retirou, ou melhor: que se "transferiu" para 
eles* Nesse caso, seria possível afirmar, variando um pouco a def^ 
nição de imagem artística proposta por Wilhelm Weiechedel, que " a 
imagem é a presença ausente do próprio poeta" (137). Ou então rep£ 
tir, com Regine Blaes, que Trakl "olha com a palavra; seu olho ó 
eloquente" (138).

(136) A expressão ("Landschaftsentwurf") é de Kurt 
Wolfel. In: "Entwicklungsetufen im lyrischen Werk Georg Trakls". 
Euphorion* Heidelberg, 52, 1, 1972, p* 78.

(137) Apud Rolf Sanner - "Bber das Verhaltnis von Wort 
und Bildí Wirkendes Wort* 13, 6, 1963, p. 323*

(138) Regine Blass - Die Dlchtunq Georg Trakls* Berlim, 
Erich Sehmidt Verlag, 1968, p* 190.
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8. As Cores

A "visualidade" dos poemas de Trakl evidencia-se ja 
no nível dos sintagmas-padrão, através do uso recorrente do adjeti 
vo de cor. Veja-se, nesse sentido,

Nachta.
Die Blãue meiner Augen ist erloschen in disser 

Nacht, 
Das rote Gold meines Herzens. OJ tfie stille 

brannte das Licht.
Deín blauer Mantel umfing den Sinkenden; 
Dein roter Mund besiegelte des freundes Umnachtung (139).

Todos os adjetivos que participam deste pequeno poe­
ma (constituindo o grupo "adjetivo e substantivo") são cromáticos. 
A essa verificação pode-se acrescentar a circunstância de que nele 
ainda, comparece, logo no início do primeiro verso, um adjetivo de 
cor substantivado (die Blãus / o azul). Mas não á suficiente, nes­
ta como nas demais peças do poeta austríaco, constatar apenas a aJL 
ta frequência das cores: é preciso delinear as modalidades do seu 
emprego e decidir a respeito de sua função semântica. Ambas as coi, 
sae podem ser feitas conjuntamente. No caso do poema transcrito , 
por exemplo, é observável que o adjetivo "rot" (vermelho) desempe­
nha duas "performancee" diferentes:

a) reunido a "Mund" (boca) no sintagma "roter Mund" - 
(último verso), atua claramente no sentido de anotar uma percepção 
óptica, pois a "boca" (trata-se obviamente de uma ainédoque de "1£ 
bios") é vermelhasdentro dos parâmetros da realidade empírica per­
cebida pelos sentidos e consagrada pelo uso comum da linguagem;

b) reunido, porém, a "Gold" (ouro), em "rotes Gold" , 
paasa a funcionar metaforicamente, pois aqui já não se pode falar 
de um mero registro de dados sensoriais - principalmente quando - 
se tem em mente que a; cor "própria" do metal é amarela e que a re-

(139) A Noite. 0 azul dos meus olhos apagou-se nesta 
noite,/ 0 ouro vermelho do meu coração. Ój quão tranquila ardia a 
luz*/ Teu manto azul cingiu Aouele-que-afundava;/ Tua boca verme - lha selou a loucura do amigo (HkA 96).
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ferência é ao "ouro do meu coração" (Gold meinas Herzens).
Essa verificação abre ao leitor uma nova perspectiva 

de leitura, uma vez que ee torna viável admitir que os adjetivos • 
incluídos neste poema integram um sistema original onde podem não 
só designar a cor "real" doe objetos, mas também atribuir-lhes ou­
tras que, na "realidade", não lhes "pertencem", Esse processo de- 
estranhamento cromático é muito comum em Trakl:

1) Wieder folgend der blauen Klage des Abends 
("In Hellbrunn") (140)

2) Sonjas Leben, blaue Stille*
("Sonja") (141)

3) Aus Schwarzem blãet der Fohn.
("Drei Blicke in einen Opal") (141a)

4) (.*•) ein Goldnee n
Verlor sich die Wolke uber dem Steg 

("Passion") (142)
Exemplos assim podem ser colhidos a todo momento na 

obra do poeta* Mas as modalidades destas formações não são numero­
sas* É necessário especificá-las:

a) o uso"arbitrárlo" ou metafórico do adjetivo dé 
cor em Trakl pode, frequentemente, assumir o caráter de hipálage : 
G o caso do exemplo 1, em:que "blau" (azul), deeviando-se da im­
pressão óptica (e doe hábitoe da linguagem cotidiana), passa a quá 
lificar o "lamento" (Klege) e não o "anoitecer" (Abend)* Consegue* 
dessa maneira, veicular a simultaneidade da uma percepção que des­
cobre um "lamento" (dOidentemente subjetivo) projetado no "azul" 
("objetivo") do anoitecer* Por leso o poeta nos fala, abreviadamen, 
te, de um "lamento azul do anoitecer", pole, como afirma Ludmig 
Dietz, a ela não interessa devolver a realidade empírica, mas apre

(140) Em Hellbrunn* Outra vez seguindo a queixa azul do anoitecer (HKA 1^3, v* 1),
(141) Sônia* A Vida de Sônia, quietude azul (HKA 105, 

v.2).
(141a) Tres Olhares numa Opala* 0o negro sopra o Fóhn 

(HKA 66, 1, v* 9).
(142) Paixão* Uma coiea dourada/ Perdeu-se a nuvem so 

bre a ponte estreita (HKA 125, v. 14-15)* “ 
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sentá-la na forma como ele» e eó ele, a vê e quer que outros a ve­
jam (143);

b) o exemplo 2 revela um fenômeno semelhante ao pro - 
cesso acima descrito, uma vez que também aqui o poeta atribui a 
cor a uma coisa abstrata. A diferença consiste no grau de "irreal^ 
dade" (e de subjetivismo) que ela adquire. Isto é: na hipálage,ai<i 
da são visíveis os termos da permuta ("anoitecer" e "lamento"), ao 
passo que no sintagma "blaue Stille" (quietude azul) isso já não 
acontece, pois a condensação que resultou nesta abreviatura é mui­
to mais radical;

c) no caso dos exemplos 3 e 4 mal se pode falar num 
"estranhamento cromático" do objeto, como eeria possível em rela - 
ção aos exemplos anteriores, uma vez que aqui ja não se nomeia um. 
£ válido, no entanto, conjeturar que este processo de "autonomiza- 
ção da cor1' represente um grau maie avançado do procedimento meta­
fórico que consiste em atribuir ao objeto uma cor que lhe e empi1.- 
ricamente "estranha". Talvez seja nesses parâmetros que se devam 
compreender as afirmações de Karl Ludu/ig Schneider no sentido de 
que, em Trakl

- 0 epíteto assume funções especiais, que aumentam - 
consideravelmente sua importância e o liberam da relação de servi­
dão gramatical diante do substantivo, a ponto de se poder falar nu 
ma "usurpação" por parte do adjetivo (144);

- formaçoes como "das Schwarze" (exemplo 3) e "ein 
Goldnes" (exemplo 4) são sinódoques (pars pro toto), considerando- 
-se que o objeto, apesar de não-nomeado, não sumiu por completo , 
pois, na medida em que se vê de alguma maneira incluído na cor,pre 
cisa ser pensado com ela; sendo assim, o que se observa nos exem - 
pios 3 e 4 e a representação de uma totalidade complexa da percep­
ção através de uma de suas partes - no caso, o seu recorte colori­
do (145).

(143) L. Dietz, op. cit., p. 56.
(Í44) K. L. Schneider, op. cit., p. 123.
(145) id. ibid*, p. 129.
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Por outro lado, porém, o estranhamento cromático a 
que Trakl tantas vezes submete os objetos incluídos no seu poema, 
é resultado de uma decisão que consiste, contrariamente aos desíg­
nios da estética convencional, êm não permitir que eles ditem a 
cor ao poeta através da linguagem ordinária* Essa postura artísti­
ca, antecipada na poesia (principalmente através de Rimbaud),tráns 
Feriu-se para a pintura moderna nos seus primórdios: basta, neste 
sentido, lembrar os cavalos azuis e vermelhos de Franz Marc, para 
citar apenas um exemplo famoso.

Nessa ordem de cogitaçoês, não á inviável considerar 
que Trakl compoe seus poemas baseado também em "módulos cromáticos? 
Veja-se o exemplo acima reproduzido ds "Nachts". Esta peça pode 
ser pensada nos termos de uma oposição entre duas esferas - a de 
um "eu" e a de um "tu", ambas assinaladas pelos possessivos "mein" 
(meu) e "dein" (teu)* Os dois versos iniciais caberiam, nessa pets 
pectiva, ao "eu":

Die Blaue meiner Augen..*
Das rote Gold meines Herzens..*

Vê-se que comparecem à esfera do "eu" o vermelho e o azul (contido 
na forma substantivada)* Eesas mesmas cores reaparecem nos dois 
versos finais; estes, segundo a divisão do poema em metades contra^ 
postas, participam da esfera do "tu":

Dein blauer Mantel...
Dein roter Mund***

As duas cores aparecem, portanto, no corpo todo do poema,numa se - 
qüência alternada: primeiro azul, depois vermelho* Confirmam, nes­
sa medida, o corte da peça em duas partes balizadas pelas esferas 
simétricas do "eu"’ e do "tu"« A unidade do poema, no entanto, e ais 
segurada pelas cores, que pontuam as correspondências, entre as 
duas metades e as duas esferas, reunindo-as dentro de um unico si£ 
tema de contraste e convergência* Desse angulo é lícito admitir - 
que "Nachts" pode ser entendido também como uma composição em azul 
e vermelho, uma vaz que ao"azul" dos olhos (esfera do "eu") respori 
de o "manto azul" (esfera do "tu"), e ão"ouro vermelho" (ecfera -
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do "eu") a "boca vermelha” (esfera do "tu").
Mas a grande dificuldade relativa às cores, em Trakl, 

é sua proposição semântica. É perfeitamente admissível supor que 
esses adjetivos tão frequentes na obra do poeta veiculem significa 
dos, uma vez que Trakl qualifica os objetos através do colorido 
que lhes impõe; mas á um erro pensar que essa qualificação possa - 
ser fixada de forma definitiva. É o que Walther Killy demonstra à 
sociedade através de inúmeros exemplos colhidos não so nos textos 
destinados pelo poeta à publicação, como, também, nas múltiplas 
versões que os precederam (146). Essa verificação, aliás, não é vá 
lida apenas para as cores empregadas por Trakl: é extensiva as inú. 
meras figuras que povoam o seu poema. Assim, uma figura recorrente 
como a "irmã" (Schtuester) á passível de tantas interpretações quan. 
tos são os contextos em que aparece. Isso significa que o critério 
decisivo para a determinação do valor semântico de cores e de figu 
ras, em Trakl, é a posição que ocupam no organismo do poema. Hudari 
do de um contexto para outro, essas partículas moveis ficam carre­
gadas de múltiplos significados, atualizando e enriquecendo, a ca­
da nova intervenção, o seu capital semântico. Nessa medida, é real, 
mente impossível decretar-lhes um significado fixo, unívoco - que, 
de resto, poderia transformá-las em verdadeiras alegorias. 0 mais 
adequado, evidentemente, é considerá-las metáforas (ou mesmo símb£ 
los, na medida em que são recorrentes) portadoras, de significados 
que se articulam em constelações.

Tome-se, como exemplo do que aqui se pretende dizer , 
a cor azul - a mais usada na paleta do poeta austríaco.

0 azul comparece em Trakl na forma "normal" blau. ná 
derivada blaulich e nas substantivaçoes das Blau(e) e die Blâu.e 
Está, em geral, associado às noçoes de céu S de água - seus elemeri 
tos "naturais":

(146) In: "Uber Georg Trakl". pp, 21-37 e 38-51.
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Der blaue Têich 
(•?Paesíon") (147)

• • •Dle Reseden dort am Fenster
Und den blaulich hellen Himmel 

(“Die junge Magd") (148)
Aparece também ligado à percepção do frio e do free - 

cor» circunstância que se pode considerar esperavel, uma vez que o 
azul não só esta associado à água» na linguagem e na percepção 
••normais", como também faz parte das"corea frias" da escala cromá­
tica:

Blaue KÜhle 
("Die Heimkehr") (149) 

Mas surge várias vezes aliado a atmosfera da decomposição e da mo£ 
te:

Aus verwesender Blãue trat die bleíche Gestalt 
der Schwester 

("Offenbarung und Untergang") (150)
Am Abend sâumt die Pest ihr blau Gewand 

("Die Verfluchten") (151)
já se viu, atrás» que o azul qualifica cromaticamente 

coisas abstratas como "lamento" (Klage) e "quietude" (Stille) $ 
mas ele pode também circular em areas semânticas como a da primave, 
ra e do amor:

Das Blau des FrOhlings 
("Fruhling der Seele") (152) 

(...) Engel treten leise aus den blauen 
Augen der Liebenden 

("Der Herbst des Eiesamen") (153)

(147) Paixão. 0 tanque azul (HKA 125, v. 5).
(148) A Jovem Criada. De rosadas lá junto a janela/ E 

o azulado céu claro' (HKA 14, 5, v . 5-, 6).
(149) A Volta ao Lar. Frescor azul (HKA 162, v. 18).
(150) Revelação e Ruina. Do azul em decomposição saiü a figura pálida da irmã (HkA 168, linhas 18-19).
(151) Os Malditos. Ao anoitecer a peste alinhava seu 

hábito azul (HKA 103, 2, v. 1).
(152) Primavera da_ Alma. 0 azul da primavera (HKA 141 

v. 2). d0
(153) 0 OutonòÇSolitat^lp» (...) Anjos aaem sem ruído 

dos azuis/ Olhos dos amantes(HKA 109, v. 15-16).
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Provavelmente em função de suas ligações com a primavera, associa-
-se óptica e metaforicamente à "flor'1:

Blaue Blume
("An einen Fruhverstorbenen")(154)

mas aqui o fez numa remissão direta e intencional a Novalis (o poe 
ma chama-se, significativamente, "A um Morto Prematuro"). A "flor 
azul" é, para o grande romântico, o símbolo da "Sehnsucht", que n£ 
cessariamente supõe distâncias - distâncias azuis; em Trakl, porém, 
ü azul tende a marcar cromaticamente a ascese e o controle inteleç. 
tual do afeto - provável decorrência de sua associação não só a 
água, ao céu e ao frio, como também a morte implícita na"decomposti 
çao"; talvez seja essa a pista para o entendimento do sintagma re- 
abrrenta "blaues Wild" (presa azul), na medida em que o azul "des­
loca" o animal do campo instintivo natural para uma espiritualida­
de fria; esst* também é o elo que poderia elucidar a ligação entre 
"animal", "azul" e "santidade", expressa nos versos

(...) Ein Tiergesicht
Erstarrt vor Blâue, ihrer Heiligkeit. 

(VNâchtlied") (155)
ponto em que o azul parece fechar um longo percurso que, balizando 
as-.constelações preferenciais aqui examinadas, vai de céu a Céu.

0 critério de avaliação semântica observado em rela - 
ção a esta cor é válido para os demais adjetivos cromáticos empre­
gados pelo poeta, na medida em que Trakl os submete a idêntica 
pressão no sentido da recorrência e da mobilidade; essa circunsta£ 
cia resulta na produção de constelaçoãs de significados condiciona, 
da nao eo por sua inclusão em contextos diferentes como também pe­
las relações que necessariamente se travam entre as várias posi 
çoes em que eles aparecem*

(154) A um Morto Prematuro. Flor azul (HKA 117,v.20).
(155) Canção da Noite. Um rosto de animal / Enrijece 

diente do azul, de sua santidade (HKA 68, v. í-2).
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9. As Sinestesias

Cor e sinestesia são dados fundamentais do poema meta 
fórico de Trakl. Ha entre ambos um traço comum: o fato de atende - 
rem a idêntico impulso no sentido da violaçao de.padroes percep 
tuais e linguísticos consagrados. Isso significa que, da mesma ma­
neira que nesta obra, a cor em geral nao e mais decretada pelo objje 
to (pois é ela que o qualifica).desviando-se dos modelos correntes 
da percepção visual (tal como estes se evidenciam na linguagem or­
dinária e literária convencional), também a sinestesia não corres­
ponde às expectativas "normais", nem em termos de probabilidade - 
psicológica (156), nem de sua transcrição verbal. Alguns exemplos 
podem ilustrar o que aqui se intenciona esclarecer:

1) Ein kalter Glanz huscht über Strassen, 
("Melancholie des Abends") (157)

2) ... eines Gongs braunqoldne Klange — 
("Traum des Bosen") (158)

3) Vorm Fenster tonendes Grtin und Rot 
("Die Bauern") (159)

4) ... Floten meich und trunken 
("Vertuandlung") (160)

5) Reseden^duTt, der Weibliches umspült • 
("Verwandlung") (161)

6)LDer Abend tont in feuchter Bláue 
("Im Dorf", 2) (162)

(156) V. Karl Ludmig Schneider, op. cit., p. 136.
(157) Melancolia do Anoitecer. Um brilho frio desliza 

pelas ruas (HKA 19, v. 12).
(158) Sonho do Mal. (...) sons marron-dourados de um 

gongo (HKA 29, v. 1T
(159) Os Camponeses. Diante da janela ressoante verdee 

vermelho (HKA 33, v. 1).
(160) Metamorfose. (...) Flautas moles e ébrias (HKA 

41, v. 11).
(161) Metamorfose» Perfume de resedá, que banha algo 

feminino (HKA 41, v” 12)•
(162) Na Aldeia» ü anoitecer soa em azul úmido (HKA 64^ 

v»24)»
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7) Des Weihrauchs Susse im purpurnen Nachtwind. 
("Helian") (163)

8) Kreuz und Abend;Umfânot deh Tonenden mit purpurnen Armen sein Stern 
("Hohenburg") (164)

9) ... in heiliger Blaue lauten leuchtende Schritte 
f ort 

("Kindheit") (165)
10) Mondenweiss umfinq die KÜhle des Steins die tuachende Schlãfe.

("0ffenbarung und Untergang1}) (166)
Os exemplos mostram que, no ato de constituir metáfo­

ras sinestésicas, o poeta convoca todos os sentidos, através de pa 
lavras cujos referentes estão a eles vinculados no plano da lingua 
gem: visão, audição, tato, olfato, paladar.-e o que poderiamos cha­
mar de percepção térmica. Numa ordem crescente de complexidade, e 
possível constatar que

a) no exemplo 1, um termo de percepção térmica (kalt/ 
frio) qualifica um fenômeno óptico (Glanz/brilho);

b) no exemplo 2, observa-se um caso de "audição colo­
rida", pois os "sons" (Klãnge) são "marron-dourados" (braungoldne);

c) no exemplo 3, ao contrário do que ocorre no ante - 
rior, as cores substantivadas(las Grün/o verde, das Rot/o vermelho) 
são descritas nos termos de uma percepção auditiva (tônend/sonoro, 
scante);

d) no exemplo 4, as "flautas" (Floten), materializan­
do metaforicamente o som, são especificadas por um adjetivo que,na 
linguagem normal, se refere ao tato (weich/mole);

e) no exemplo 5, o olfato (Resedenduft/perfume de re- 
seda) intervém predicado por um verbo que comumente funciona na e^

(163) Helian. Doçura de incenso no purpúreo vento da 
noite (HkA 73, v.89"K

(164) Hohenburq. Cruz e anoitecer;/Abraça o ressoante 
com braços purpúreos sua estrela (HKA 87, v. 7-8),

(165) Infância. (...) em azul sagrado continuam a soar os passos luminosos (HKA 79, v. 13).
(166) Revelação e Ruína. Branco-lunar o frescor da pe. 

dra envolveu a têmpora vigiânte (HKA 168, linhas 13-14). “*
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fera táctil (umspülen/banhar);
f) no exemplo 6, o verso solicita a interação de três 

sentidos num único sintagma: audição (tonen/soar), tato (feucht / 
úmido) e visão (BlHue/o azul);

g) no exemplo 7, o cruzamento de percepções é objeti­
vado por termos habitualmente referidos ao olfato (Weihrauch/incen. 
so), ao paladar (Susse/doçura) e visão (purpurn/purpúreo);

h) no exemplo 8, interferem na formação da imagem ei- 
nestésica tato e percepção térmica (ümfangen/abraçar), audição(der 
Tonende/o "ressoante") e visão (purpurn/ purpúreo);

i) o exemplo 9:apresenta, numa sequência alternada,fu 
soes de percepções ópticas e acústicas através de Blãue/o azul (vi, 
são), lãuten/soar (audição), leuchtend/ luminoso (visão) e Schritte 
/passos (audição);

j) no exemplo 10, um advérbio composto, que circula na 
área de verbalização de fenômenos visuais (mondenweiss/branco-lu * 
nar), modifica um verbo atrelado à esfera táctil (umfangen/abraçar) 
regido por um substantivo que a linguagem reserva a percepção tér­
mica (Kuhle/frescor).

Diante destes exemplos-cujo número podería ser facil­
mente aumentado - é possível conjeturar que eles refletem a atua - 
ção de um "sensorium" vastamente diversificado (inclusive através 
da ingestão de drogas), na linha rimbaudiana do "dérèglement de 
tous les ssns". No entanto, uma vez que estamos tratando de textos, 
e não de singularidades biográficas, é preferível analisar o fenô­
meno à luz de sua manifestação verbal efetiva. Vistas desse ângulo, 
estas metáforas "chocam" na medida em que impoêm suas asserções 
sem levar em conta hábitos mentais cristalizados na linguagem coti 
diana e na poesia que circula cautelosamente nos seus domínios.Nes. 
ea medida, os exemplos transcritos são metáforas "arrojadas" ( nos 
termos em que foram aqui estudadas); mas seria possível acrescen - 
tar que, tratando-se de sinestesias, elas assumem não só o aspecto 
de "cuntra-sensos" (o que caracterizaria o seu "arrojo"), como tam 
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bém o de "contra-sensaçoes", visto que perturbam a regularidade - 
das informações sensoriais comuns. A ressalva necessária é de que 
constituem "contra-sensaçoes" na exata medida em que se apresentam 
como "contra-sensos", pois, conforme já assinalamos, a metáfora 
trakliana (sem exclusão da sinestésica) não se propoe a desvendar 
similaridades ou contrastes pré-existentes na ordem ''objetiva" do 
ser, mas a instaurá-los através do instrumento demiúrgico da lin - 
guagem manipulada "poeticamente" - o que em Trakl equivale a dizer 
metaforicamente. É o que nos adverte K.L. Schneider, em capítulo - 
dedicado às formaçoes sinestésicas do poeta austríaco (167), ao es, 
tabelecer que

a) a metáfora sinestésica, em Trakl, não pode, em ge­
ral, ser explicada nos termos de uma percepção sinestésica involun­
tária, mas de um "princípio artístico conscientemente manipülado"- 
(168);

b) a sinestesia em Trakl não serve à visualização 
(Veranschaulichúng) de fenômenos reais (externos), mas à sensoria- 
lização (Versinnlichung) de uma realidade interna do poeta (169);

c) por intermédio das sinestesias, Trakl faz ampla 
abstração do significado sensorial objetivo das palavras e, através 
da articulação de cores, sons, odores e impressões tácteis como 
"valores de atmoeferà"(Stimmungsu/erte), suspende as linhas divisó­
rias naturais entre as esferas sensoriais, com isso abrindo possi­
bilidades ilimitadas à permuta sinestésica (170);

d) as formas peculiares às metáforas sinestésicas de 
Trakl fundam-se no desprezo a todas as "barreiras da lógica dentro 
da linguagem" (171).

É licito, portanto, admitir que as sinestesias do poè.

(167) In: op. cit., p. 135 e segs., capítulo "Die sy- 
nãsthotische Metapher".

(168) Op. cit., p. 136.
(169) id. ibid.
(170) id. ibid., p. 137.
(171) id. ibid.
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ta têm a função de intensificar a vitalidade metafórica do discur­
so, uma vez que o contraste entre um tipo de impressão e aquele 
que é dado por outro orgão sensorial não pode passar despercebido, 
movendo o leitor a uma contemplação reflexiva, simultânea ao longo 
de duas (ou mais) avenidas do sentido (172). Es8a"desordem rudimen 
tar dos modos de percepção" (173) encontra eco na quebra eietemáti 
ca das ligações lógicas da linguagem; e atreves desse procedimento 
reiterado, o poeta vislumbra (e faz vislumbrar) a possibilidade de 
se conquistarem "novas províncias da percepção" (174).

Tal verificação basta para atestar não só a especifi­
cidade, como também a eficácia estética (e cognoscitiva) da metáfg 
ra sinestésica do lírico austríaco.

(172) V. Phillip Wheelwrlgth - Métaphor and Reality. 
Bloomington, Indiana University Press, 1962, p. 76.

(173) William Empson - Ssven TvPea of flmbiquity. 2ô ad., Edimburgo, New Directions Book, 1947, p. T3.
(174) K.L. Schneider, op. clt.» P* 127.
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10. A Metáfora Absoluta

A característica sintática essencial da metáfora tra- 
kliana e uma alogicidade que a aproxima* como se viu* do contra-ee£ 
so* Faz-se necessário* no entanto* indagar sobre o tipo de semânti 
ca que essa sintaxe peculiar promove* Coloca-se, dessa maneira* o 
problema dae formas de inteligibilidade da poesia ds Trakl* 

Quando*por exemplo* o poeta exclama 
0* das grãssliche Lachen des Golde 

("An die Verstummten") (175) 
ou diz

Schmerz versteinerte die Schmelle* 
("Ein Winterabend") (176) 

salta à vista que as regras de combinação das signos verbais obsex 
vadas pela lógica empírica subjacente ao discurso normal foram des, 
respeitadas* Evidentemente* palavras como "riso" (Lachen)* "ouro" 
(Gold)* "dor" (Schmerz)* “petrificar" (versteinern) e "umbral" 
(Schwslls) são familiares* na medida em que contextos habituais as 
remetem a significados e referentes conhecidos. Mas a forma em que 
elas aqui estão reunidas as desfigura* Esse efeito de estranhamen­
to e resultado* portanto* de uma sintaxe que difere daquela em cu­
jos trâmites estes mesmos signos recobrem o aspecto da familiarida 
de* Isto á: em virtude de uma nova modalidade de relação entre pa­
lavras, instaurada pelo poeta* á inevitável que estas formaçoes * 
vistas do ângulo da linguagem ordinária, pareçam contra - sensos * 
pois como admitir - nessa perspectiva - que a "dor" tenha "petrifi 
cado" o "umbral"* ou que o "ouro" seja capaz de "riso"?

A vieta disso* a conclusão a que se pode chegar á que 
já não é possível admitir, tampouco, que estes signos esteiam apon­
tando para significados usuais ou cara referentes empíricos.

(175) Aos Emudecidos, ó. o horrível riso do ouro (HKA 
124, V. 9).

(176) Um Anoitecer de Inverno* A dor petrificou o um­bral (HKA 102, v. lÕK
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É neste momento que a sintaxe trakliana abre caminho 
para uma nova semântica* 0 roteiro do fenômeno pode ser balizado 
pela constituição da metáfora absoluta e pela implantação de uma 
linguagem do indlzível*

A alogicidade das fortnaçoãs metafóricas trakliahae* a 
exemplo do que ocorre nos versos acima transcritos, libera os sig­
nos articulados pelo poeta de missoãs referenciais conhecidas, fa­
to que implica ha perda da intencionalidade usual da linguagem» A 
consequência imediata desse fenômeno é uma aparente hipoatasiaçao 
dós signos* Isto á: na medida em que já não é viável relacionar - 
palavras como “ouro", "riso”, "dor","petrificar" e "umbral" a obje. 
tos» processos, sensações e sentimentos conhecidos, às palavras - 
Voltam-se pára si mesmas* ou seja, passam de referência-â-coisa a 
coisa-em-si* Em vista dessa tendência à substancialização, as met^ 
foras como que se absolutizam, pois, num primeiro momento, não sé 
pode dizer mais metáforas do quê elas são* Clemens Heselhaus chama 
asse fenômeno de "concretização": "Pode-se falar de uma concretiza 
ção da metáfora* £ manifesta a tendência a apagar a disposição da 
metáfora em duas camadas* Assim como a linguagem está cheia de me­
táforas cuja formação nao é mais visível,também a linguagem de 
Trakl procura criar uma realidade poética que não deve máis ser 
considerada como mundo intermediário metafórico" (177)*

Mas e perceptível que a reificação da linguagem, ém 
Trakl, constitui apenas uma decorrência momentânea da sintaxe pes­
soal do poeta, uma vez que a perda da intencionalidade usual da 
linguagem não representa uma perda da intencionalidade "tout court" 
mas sim um desvio que ela experimenta em virtude da alogicidade - 
deste discurso* Nessa medida, o processo de absolutização não deve 
ser entendido como sinal de desistência do poeta em significar 
qualquer coisa- com o seu poema* Se assim fosse, isto é, se a metá­
fora trakliana se mostrasse totalmente absoluta, ela já não seria

(177) In: Op* cit*,_p* 254. 
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uma metáfora, provando-se tão paradoxal quanto o seu próprio nome* 
Tráta-se, em termos mais exatos, de uma mudança dé orientação ope­
rada nó nível referencial da linguagem, mas que não leva o poema 
ao emudecimento do significado, pois,como adverte 3ean-Páui Sartre, 
"se o poeta ee detém nas palavras como o pintor nas cores e d músJL 
co nos eons^ isso não quer dizer que as palavras tenham perdido, a 
seus olhos, todo o significado; sem ele, as palavras se desfariam 
em sons ou em traços de pena" (178)* Ocorre que, em Trakl - a exem 
pio dós poetas modernos - esse significado não pode mais ser búsâ£ 
do pelas "vias normais", que dão. acesso, por exemplo, a referentes 
empíricos, pois os signos verbais por ele manipulados não apontem 
para nada conhecido* Eles estão a serviço daquilo que convenciona­
mos chamar denindizível" a partir de uma sugestão dà próprio poetai 

Ein Lied zur Guitarre. das in einer fremden Schenke erklingt, 
Die wilden HollunderbUsche dort, ein lang vergangener

Nóyembertag, Vertraute Schritte auf der dãmmernden Stiege, der Anblick 
gebrãuntér Bálken, 

Ein offenes Fenster, an dem ein süsses Hoffen zurückblieb - 
Unsãglich ist das alies, o Gott, dass man erschüttert ins Knie 

bricht*
("Untarwsgs") (179)

Este trecho tem um valor sintomático na medida em qué, 
pérseverando nà batida paratáticà típica do poeta, articula os sin, 
tagmas recorrentes do seu repertório verbal para, no final, após á 
pausa de fôlego ampliado do penúltimo verso, descarregar numa ex - 
clamação que comenta a impossibilidade de dizer o indizível para o 
qual o poema apontava através da justaposição de imagene descontí­
nuas: 1 HUnsaglich ist das alies, o Gott, dass man erschüttert ins Knie 

bricht*

(178) 3*-P. Sartre - Qué es la Literáturd?* 28 ed«, - 
Buenõe Aires, Editorial Losada, 1957, p* 47*

(179) A Caminho* Uma canção à guitaara, que ressoa nu 
ma taverna estranha,'/ Os selvagens arbustos de sabugueiro lá, um 
dia de novembro há muito tempo passado,/ Passos familiares pela e,s 
cada na penumbra, a vista de vigas escurécidas,/,Umá janela ábèrt?, 
onde permaneceu uma doce esperança -/ Indizível e tudo isso,ó Deus, 
que se cai abalado de joelhos (HKA 81, 17-21)*
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É perceptível, portanto, que a peça visa a algo cog- 
noscível, mas que as imagens - o proprio poeta o confessa nao 
conseguem expressar» Elas sinalizara apenas o caminho (o poema inti, 
tula-se, também sintomaticamente, "A Caminho") para uma "realidade" 
que, no entanto, é "estranha"» Nessa medida, evidencia-se quê es - 
tes signos albergam um significado, mas com uma diferença: ele ó 
ápóctifò. É em consequência dessa manobra verbal "arbitrária" que 
a linguagem se torna polivalente, gerando no poema um horizonte de 
sèntidòs imprevistos» 0 fenômeno foi registrado por Walther Killy, 
que o expressou numa formula eloquente: segundo ele, não existe , 
èm Trakl, um sentido que ee deixe apreender coneeitualmente, uma 
vez que se trata de "um sentido parajo qual estes poemas nos per - 
suadem enquanto lhe abram caminho" (180)»

Isso equivale a dizer, em resumo, que palavras fami - 
liares, introduzidas em contextos lógico-discureivos, remetem para 
significados e referentes que correspondam a expectativas "normais"» 
No caso dês metáforas "absolutas" de Trakl, esses mesmos termos 
produzem - graças à sintaxe pessoal dó poeta - formaçoes inusitadas 
que tendem, através da frustração mais ou menos generalizada dessas 
expectativas, a invalidar qualquer leitura interessada na apreen - 
são de "conteúdos" conhecidos, com isso remetendo □ leitor ao en - 
cohtro dê coisas apenas pressentidas» Mas trata-se ainda de mêtáfo, 
ras na medida em que o poeta, para evocar a presença desse ser des, 
conhecido, recorre a um patrimônio verbal existente: a grande dife 
rança consiste, como ee viu, no seu emprego, pois os signos aqüi 
articulados são meras sinalizações de algo fundamentalméntê diver- 
so daquilo que habitualmente designam; essa: "outra coisa" é, no c£ 
eo da metáfora absoluta, identificável à realidade evasiva do "in- 
dizível". Este apresenta-se como o horizonte negativo de uma lin - 
guagem que, na tentativa inútil de abarcá-lo, incrementa suas po - 
tancialidades evocativas em detrimento da representatividade» Mas

(180) In:"bber Georg Trakl". p. 50* 
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tal fato revela» por outro lado» que» no ato mesmo < 
sistência ao áesédlo da linguagem, o indlzível co"^ 
tência. Por essa razão» é cabível considerar à 11 
vel» acionada pela metáfora absoluta» como um malogi 
(181).

Esse fenômeno traduz» de forma cristalina» a necessi­
dade de novos critérios para se entender o ato de "significar” em 
Trakl, Como assevera Gerhard Neumann» "assinala-se, na metáfora ajb 
õoluta, umã complicação daquilo que» até então, ee hávla chamado 
'significação* em poesia. Um autor» que experimenta a impossibili­
dade do *signiflcar* dado pela tradição» mas que não pode renunciar 
à linguagem como estrutura de significados no mais amplo sentido» 
tem de aproximar-se desta forma-llmite. Assim» a metáfora absoluta 
seria um meio verbal para a apreensão de 'algo* que não é verbal, 
•mente exprimível. Seria uma forma do *8igniflcar* em que aquilo 
qüe é ‘significado• permanece no escuro. Seria um meio do conheci­
mento cujo objeto se evade obstinadamente” (182).

A conveniência desse enfoque é confirmada» em outro 
nível» por Walther Kllly» que considera a poesia de Trakl produto 
de uma tensão entre a indizibilidade de suas experiências - o poe­
ta descrevia-ae como ”um caos infernal de ritmos e imagens” (183) 
e a necéseidade de veiculá-las pele palavra (184). Pessoalmente » 
Trakl não se incluía entre os que acreditavam na possibilidade de 
comunicação* "Man kann eich uberphat nicht mitteilen” (Não é abso-

(181) U. 3.-P. Sartre» op. cit.» p. 64: ” Á çoesia é 
quem perde, ganha. £ o poeta autentico opta por perder até morrer 
para ganhar. Repito qüe se trata da poesia contemporânea. A histó­
ria apresenta outras formae de poesia”.

(182) In:,”Die 'absolute* Matapher. Ein Abgrenzungs- versüch am Béíspiel Stáphané Mallarmés un Paul Celans”. Poética, 
Munique» 3, 1-2» 1970» p. 215.

(183) Carta a Ethard Buschbeck. In: Erinnérung an Georg 
Trakl. Zeüqnisae und Briefe. Salzburg» Otto Muller Verlag,1966,p.152.

(184) “Béwegung und Bsstand in Cedichten Georg Trakls". 
In: Zur.Lyrik Diekussion. Darmstadt» Wissenechaftliehe Buchgesells- chafl, 1966, p. 443.
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lutamente possível comunicar-se), afirmou certa vez ao amigo Karl 
Rock (165). Mas tudo indica que, quando falava ém impossibilidade 
de comunicação, estava sendo muito preciso, pois fazia óbvia refe­
rência as limitações insuperáveis do discurso convencional para 
vèiculár suas experiências - circunstância que afinal ó impediu dé 
usá-lo. 0 poeta.faz eco, nesse sentido, aos termos dramáticos da 
famosa "Carta de Lord Chandoe", do seu compatriota Hugò von - 
Hofmannethâí - "um documento qüe se tornou muito mais importante , 
em consequência e significado para a virada literaria deste século, 
do que todos os manifestos é teses anteriores" (186)* É nessa peça 
histórica que Hofmannsthal eleva ao nível da consciência eatetica 
a sensibilidade moderna diante do fragmentário e da impotência da 
linguagem dos conceitos para colhê-lo e interpretá-lo: "Desfez-se- 
-me tudo em pedaços, os pedaços outra vez em pedaços, e nada dei - 
xoú-ee abarcar com um conceito" (187)* Por isso, segundo Killy , 
Góethe era suspeito para Trakl, na medida em que a poesia goethea- 
na se apresentava confessional e sentenciosa e se propunha como e>< 
pressão do imediato ("Gelegenheitsgedicht") para erigir ò que era 
díretámente pessoal em objeto e objetivo da expressividade poética* 
0 lírico austríaco estava convencido - ainda segundo Killy - de 
que, entre os alémaes, não podería aparecer nada mais de verdade!- 
ramente grande: Morike e Liliencron eram, para ele, os últimos que 
tinham vivido na confiabilidade da "verdade" e na ausência de dúvi o* 
da quanto à "lógica" dos fenômenos presente ná linguagem (188) - é 
por isso haviam conseguido com que tanto uma como a outra falassem 
por eles*

Esses parâmetros de certeza não existiam para o poeta

(185) Apud Walther Killy, op* cit«,p. 443*
(186) Eriuin Theodor Rosenthal - Das fraQmentarisché 

Universum* Munique, Nymphenburgér Vér.lagshandlung, 1970, p* 15,
(167) Apud E* Th* Rosenthal, op* cit*, p* 19*
(188) Walther Killy - "Bewegung und Bestand in Gèdichtén 

Georg Trakls", p* 443*
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de Salzburg, pois o seu mundo - pessoal e historico - se fragmentei 
ra. Ele mesmo o expressou num desabafo que reitera involuntáriáme£ 
te a queixa de Chandos-Hofmannsthal: "Es ist ein so namenloses 
Ünglück, wenn einem die Welt entz<ueibricht"« (É uma infelicidade - 
tãb inominável, quando para nós ■ o mundo se despedaça.) (189).Foi 
nessas condiçoãs que, apesar de tudo, escreveu: como salienta Killy 
(190), ele não dispunha, em face delas, de outra resposta senão o 
seu poema - fragmentado, teneo, perfurado de pausas diante do "in- 
dizíval". Rilka percebeu-o admiravelmente, ao anotar qué o poema - 
de Trakl "está como qué constituído sobre suas pausas, algumas ce£ 
cas em torno do que á ilimitadamsnte sem-palavra" (ein Paar Ein- 
friedungen um das grenzenloe Wortlose) (191).

A decisão pessoal de responder esteticamente à frag-- 
mentação coincide, entretanto, com utna atitude artística contempo­
rânea - aquela qué, nos termos de Gottfried Benn, acolhe a neesssi^ 
dadê dé "suportar a justaposição das coisas, expressando-a" (192). 
Isto é: o "fascinante" de que Benn fala, para definir a essência - 
do moderno em poesia* consiste primordialmente na junção de coisas 
habitualmente incompatíveis (dentro da linguagem convencional), ou 
seja, na "mistura de esferas" (193). Isso só é possível através da 
"montagem!) de fragmentos no poema. 0 resultado dessa tática seria 
o efeito de estranhamento capaz de despertar o leitor, através de 
uma nova sintaxe, para uma realidade semântica nova.

Entende-se, assim, a afirmação de Wàlthér Killy no

(189) Carta a Ludwig von Fickér. In: pichtunqen. und 
Briefe. Historisch-kritischè Ausqabe. Salzburg, Otto MÜller Verlag, 
vol. I., p. 530.

(190) Int "Bewegung und Bestand in Gedichten Georg 
Trakls", p. 448.

(191) In: Erinnerunq an Georo Trakl. Zeúqhisse und Briefe. Salzburg, Otto Mbller Verlag, 1966, p. 8.
(192) Apud P.B. Wesseie - "Sprach^zertrümmerung und 

SprachschBpfung in der Lyrik Gottfried Benns". Zeitschrift fur 
Deutsche Philoloqie. Muniqúe, vol. 87, cad. 3, 1968.

(193) id. ibid.
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sentido de que o infortúnio pessoal ds trakl constitui èua virtude, 
pois "ò desmantelamento do mundo^ que faz o poeta desesperár - se, 
libera-lhe, ao mesmo tempo, óe elementos qué vão Fundar o seu poe­
ma" (194). Isto éi as pláhtas, os animais, a vida inórgânica, ás 
estações a as figuras que participam dá montagem como elementos 
descontínuos, são entidades emancipadas pela fragmentação, è nas 
Cómbiháçõès metafóricas traklianas elas são tratadas exatamente 
mo nos ás experimentamos originariamente, ou seja,desamarradas dos 
Contextos em qué se haviam imobilizado e com isso remetidas ao seu 
flutuante enigma germinal. Isso significa que, recuperadas ao uso 
é ao desgaste, elas podem, agora, acionar no corpo vérbal do poe­
ma "a força vital mágica" que em latência possuem dentro de nós^ 
da nôssá Subjetividade profundamente familiarizada com elas, pòis 
sao "as primeiras ofertas da criação" e "as primeiras lembranças - 
da humanidade" (195).

(194) ín: Uber Georg Trakl. p, 3.
.... , (195) W. Killy - "Béwégung und Bèstánd in Gedichtèn Georg

Trakls", p. 449.
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A M ô N T A G E M 



Pode parecer estranho falar em "montagem" a respeito 

de um poeta como Trakl. A estranheza, no casa, talvez seja condi­

cionada por fatores de circunstância, pois e palavra está muito 

identificada ao modo da produção da obra cinematográfica, que é r� 

!ativamente recente. Mas a dificuldade apontada também aparece 

quando a termo é empregado'em análise literária, visto que nesta 

em geral se designa um tipo de montagem estreitamente relacionada 

à obra de autores que aparentemente nada têm em comum com o lírico 

auatr!aco
t
morto em 1914. Isto ér quando se fala em montagem a res­

peito do romance "Berlin Alexanderplatz", da Alfred Ogblin, da 

obra de ficção de John Dos Passos, ou mesmo da "Le Sursie", de 

Jean-Paul Sartre, a emprego da palavra, para caracterizar simulta-

neidade de ação e Justaposição funcional de fragmentos na narrati­

va, não surpreende. Também não surpreenda o uso do termo quando 

êle está aeeociado a modalidades de composição de palavras empoe­

tas como Hans Magnue Enzeneberger• que, num de seus versos, se re­

fere a uma 

manitypistin stenok�re (196) 

onde é evidente a troca deliberada doa ingredientes de 

complexas (é claro que o poeta partiu doe substantivos 

palauras 

typistin"/datil�grafa e "manikUre"/manicura) com a finalidade de 

apresentar entidades verbais novas que correspondam melhor à vontJ!, 

de de salientar, na manicura, o automatismo com que realiza seus • 

gestos profissionais e, na datilógrafa, o fato da que ela, .. se desem­

penha de suas tarefas mecânicamente com as mãos - nesse lance niv!, 

len o-as como "peças" permutáveis. Esse tipo de montagem vocabular, 

muito encontrado na poesia doa nossas dias, tem um precedente hia• 
� torico importante, entre outros, na prosa de James Joyce. Exemplo 

(196) ln: "bildzeitung". Apud Reinhold Grimm - Evokation
und Montage. G8ttingen, Sacha und Poh� Verlag, 1967, P• 44. Uma tr� 
duçao posaivel seria "manigrafa datilocura". 
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conhecido» nesse sentido» é a palavra-valise "silvamoonlake", onde 
estão aglutinadas ("montadas") as unidades díspares "silva" (selva» 
em latim» que repercute sonoramente no termo inglês "silver")»"moon" 
e "lake". 0 resultado dessa junção é a abertura de um amplo hori - 
zonte de significados, entre os quais é possível distinguir

a) "silvamoon"» ou "silvermoon", sintagma em que se 
revigora» pela deformação inesperada» uma metáfora cediça» a "lua 
de prata";

b) "silva (silvar-) lake", recuperação,através de 
idêntico expediente verbal» de outra banalidade ("lago de prata" ) 
e» em virtude da justaposição de "selva" e "lago" no plano vocabu­
lar, uma possível representação isomórfica do encontro das duas - 
realidades referidas num espaço geográfico*

Alám disso, essa formação pode sugerir, em harmônico, 
um implícito "moonlight" - de onde ee pode depreender a larga fai­
xa de atuação semântica concentrada na dimensão espacial exígua de 
uma única palavra-montagem (197)*

Outro fenômeno reconhecido normalmente çomo montagem 
em literatura á a Incorporação, ao texto, de trechos provenientes 
de outras fontes - citações que passam a agir no corpo mesmo do 
poema, ora eomo foco de contraete, ora como fator de sustentação - 
semântica, ora realizando simultaneamente oe dois desempenhos* É o 
que fazem Ezra Pound nos seus "Cantos", e T*S. Eliot em vários po£ 
mas - entre os quais o mais célebre, "Waste Land", onde comparecem, 
entre outros, trechos isolados, mas amarrados ao texto, de Richard 
Wagner, de Baudelaire e dos Vedas, ocorrência, aliás, que se deve­
ria, com mais propriedade» chamar de "colagem", no caso definível 
como uma espécie do genêro montagem, caracterizada pela apresenta­
ção, no texto-base, de elementos estranhos a ele, os quais, embora 
assimilados ao contexto, não perdem os contornos originais dentro

(197} V* Augusto e Haroldo de Campos - Panaroma do - 
Finneoans Wake. Sao Paulo, Conselho Estadual de Cultura, 1962, p. 
B.
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do organismo em que se viram de repente introduzidos.
Mas o emprego do conceito “montagem” começa a causar 

surpresa quando se procura caracterizar, através dele, por exemplo, 
o modo de produção do surrealismo. A estranheza, aqui, talvez seja 
provocada pelo fato de que em geral se considera como vetor de cons, 
trução que informa o surrealismo em literatura a chamada “eecrita 
automática”, através da qual o poeta sintonizaria o inconsciente - 
diretamente com a mão que traça palavras e frases sobre o papel , 
suspendendo nessa operação as funçoãe inibidores da consciência • 
Isso equivale a dizer que, influenciada pela Psicanálise, a teoria 
surrealista sustenta a aproximação, e até mesmo a identificação,do 
sonho e do trabalho literário, momento em que perde o sentido a no 
ção de lucidez que acompanha a existência da obra artística. Essa 
pretensão, entretanto, parece pouco razoável: é o que sustenta 
Theodor W. Adorno, ao afirmar que o esquema que marca o procedimen, 
to artístico dos surrealistas é, sem dúvida, a montagem (198). Pa­
ra o pensador alemão, ”a Justaposição descontínua de imagens, na 
poesia surrealista, tem o caráter de montagem” (199). Essa coloca­
ção tem grande utilidade não só porque situa sob nova luz a obra 
dos surrealistas, corrigindo a tese que costuma atribuí-la ao re­
sultado parcamente mediado de funções do inconsciente, como também 
porque reforça o ponto de vista aqui defendido de que a Junção de 
imagens descontínuas - metáforas visuais, fanopéias - num poema co 
mo o de Trakl, pode e deve ser considerada montagem.

Essas verificações preliminares remetem à necessidade 
de se definir o que seja esse procedimento e como o conceito aqui 
proposto pode ser aplicado à obra do poeta austríaco.

É fato conhecido que o conceito de montagem deriva do 
cinema: “Junção artística, já prevista no roteiro, de sequências -

(198) In: Noten zur Literatur I (Ruckblickend auf den 
Surrealismus). Frankfurt a.M., Suhrkamp, 1965, p. 156.

(199) id. ibid.



de imagens e cenas individuais em situações espacio-temporaís dife 
rentes, que não estão vinculadas por relações objetivas de ação ou 
pensamento" (200),

0 que valia exclusivamente para o cinema, contudo, - 
passou a ser aplicado no estudo da literatura, mormente quando se 
tentou descrever uma técnica emergente nas modalidades contemporâ­
neas de representação, onde o fragmento passou a inesperado primei, 
ro plano nas formas de elaboração literária* Nesse caso, o diciona 
rio especializado informa que a designação foi transposta para o 
romance, a poeeia e a peça de teatro com o objetivo de se dar um 
nome à justaposição inusitada ("estranhante") não só de níveis de 
realidade, como também de palavras, pensamentos e frases de proce­
dências diferentes (201)*

Tudo isso é válido mas ainda insuficiente para fixar 
o que aqui se entende por montagem* 0 conceito precisa ser explic^ 
do em pormenores* Valemo-noe, nessa contingência, dos ensinamentos 
de Serguei Eisenstein, o cineasta que, entre seus pares, desenvol­
veu com mais rigor e profundidade a discussão em torno do problema* 
£ dele a conceltuação que pretendemos tornar operativa na analise 
dos conjuntos poéticos de Georg Trakl*

Embora não exista acesso, senão em russo, as suas 
obras reunidas, recentemente publicadas em seis volumes (entre as; 
quais figuram ensaios de fôlego eobre a montagem), vários escritos 
eisensteinianos importantes a respeito do problema estão incluídos 
nos livros - hoje famosos - "Film Sense" e "Film Form", principal­
mente "Palavra e Imagem", "0 Princípio Cinematográfico e o Ideogra 
ma", "Uma Abordagem Dialética da Forma FÍlmica" e "Métodos de Mon­
tagem"*

No entanto, a leitura destee e de trabalhos anterio - 
res de Eisenstein força a conclusão de que o teórico soviético não

(200) Gero v* Wilpert - Sachiyorterbuch der Literatur* 
Stuttgart, Krbner Verlag, 1969 ("Montage").

(201) id. ibid*
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chegou de um só golpe a formulação de suas teses. £ o que adverte 
um de seus comentadores: "Ele tateou, ou, mais exatamente, começou 
por verdades parciais, e só muito tardiamente é que chegou à sua 
teoria geral de montagem" (202). Por isso, é necessário selecionar, 
entre os pronunciamentos de Eisenstein sobre este processo artísti 
co, aqueles que não só representam o resultado maduro de suas re - 
flexões, mas também os que interessam especificamente aos propósi­
tos desta exposição.

Eisenstein, como se sabe, partiu da concepção de uma 
"montagem de atrações" - termo que, conforme explica, é metade in­
dustrial (montar) e metade "mueic hall" (atração) e que visa a ca­
racterizar o método básico de uma produção teatral revolucionária, 
para chegar, finalmente, ao entendimento da montagem como uma ati­
vidade de fusão ou síntese mental, em que pormenores isolados - 
(fragmentos) se unem, num nível mais elevado do pensamento, atra­
vés de uma maneira desusada, emocional, de raciocinar - diferente 
da forma lógica comum. "Montagem é a idéia que nasce da colisão de 
duas tomadas independentes" (203) - tal a formulação que passa a 
ser aplicada, por ele mesmo, a outras modalidades de arte que não 
o cinema - como a poesia, o romance, a pintura;e o teatro. Nela p£ 
dem ser reconhecidos dois fatores relevantes da estética moderna : 
o fragmento, unidade material de que se vale a composição, e a pro 
dução de significados, chamados por Eisenstein de "terceiro termo", 
circunstância que aproxima oprocesso da montagem do processo meta­
fórico, em cuja forma literal se observa a,.Junção "alógica" de ele 
mentos estranhos um ao outro para engendrar uma possibilidade ss - 
mântica que não pode ser encontrada em nenhum dos termos da equa - 
ção considerados isoladamente.

Nada do que o cineasta afirma, no entanto, resulta de

(202<) Dean Domarchi - "Les Secreta d'Eisenstein"» 
. Cahiers du Cináma. Paris, julho,1959, p. 27.

(203) In: "film Form" (The Cinematographic Principie 
and the Ideogram). Nova York, Harcourt, Braça and Co», 1949, p. 60.
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pára especulação. Seu ponto de partida foi a verificação de que 
"duas pontas (de película), unidas, combiriam-se, infalivelmente , 
numa representação nova, nascida dessa justaposição como uma nova 
qualidade1' (204). Essa, constatação levou-o a fazer deduções váli - 
.1 ,das para outras artes: "Essa particularidade nao pertence exclusi­
vamente ao cinema. Encontramos eempre o mesmo fenômeno toda vez 
que juntamos dois fatos, dois processos, dois objetos" (205). Isso 
b remete a outra generalização: a justaposição enseja mais o produ- 
t

tõ do que a soma dos fragmentos. Isto é: a justaposição "assemelha-
-se ao produto, e nao a soma, porque o resultado da jüstaposiçao - .' I
difere sempre qualitativamente de cada um de seus elementos compo­
nentes tomados em separado" (206). A formulação fica mais clara - 
quando se tem em mente a distinção que Eisenstein faz entre "repre 
sentação" e "imagem". Para exemplificá-la, ele recorda a cena de 

- "Ana Karenina", de Tolstoi, em^que Vronski, sob o impacto emocio - 
hal de saber a heroína do romance grávida, olha o relógio.e só vê 
os ponteiros nó mostrador,sem conseguir atinar com a hora. Nesse - 
caso, detecta apenas a representação geométrica^ más não a "imagem" 
do tempo. Ver não é tUdo: é necessário que a figura formada por 
mostrador e ponteiro se associe a uma vivência pessoal, mais exata 
mente: à mempria e à noção da hora^apontada no relogioc. 0 que Ei- »
senstein parece estar tentando dizer é, em outros termos, que a 
montagem - "discurso" regido pela sintaxe da descontinuidade - exi 
ge a intervenção de uma consciência que interprete, os signos justa 
bostos: só aesim o significante ("representação") assume o valor 
de significado ("imagem"). Isso equivale a afirmar que a obra de 
arte mobiliza representações isoladas de cuja interaçao nasce a 
"imagem", o "terceiro termo" ou o "sentibo". Nesta operação está - 
implícita a montagem: "As representações isoladas concorrem para

(204) In: Reflexões de um Cineasta. Rio de Janeiro, - 
, Zahar, 1.969, p. 72.

(205) Reflexões de um Cineasta, p. 72.
(206) id. ibid., p. 74.
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formar uma imagem* É esse resultado é obtido através doa processos 
de montagem" (207)*

Depreendesse, pois» que é amplo 0 raio de ação que o 
conceito eisensteíniano de montagem paesa a cobrir» uma vez que já 
nao se restringe ao cinema» propondo-se»em termos muito modernos» 
como uma verdadeira "sintaxe" da arte* É o que assinala 0 semiólo* 
go V* Ivanov» ao inventariar as coincidências entre as proposições 
teóricas de Eisenstein e ae verificações da lingtiística estrutural 
modernat "Eisenstein continupu a empregar o termo ‘montagem* para 
designar todos os maios de construção do filme (e das outras obras 
artísticas)* fazia alusão não à montagem no sentido cinematográfi­
co estrito do termo» mas àquilo que chamava de 'sintaxe da ^língua 
das formas da arte* e eepecificamente de 'sintaxe audio-visual do 
cinema*• Nesse particular.» até a terminologia de Eisenstein coin­
cide com a semiologia moderna» na qual a sintaxe á compreendida co 
mo *as regras de associação de não importa que signos'" (208)*

A ampliação do termo» segundo este modelo que o faz 
extravasar do cinema, força sua compreensão como uma modalidade de 
articulação da obra artística em geral et nessa medida» reduz a 
montagem cinematográfica a uma aplicação específica do princípio - 
da montagem* Se for válida essa expansão, então todos os artistas 
usamaj.montagem e ela deve ser considerada como algo anterior ao ci 
nema* É o que refere Dean Domarchi: "Todos os artistas fazem monta 
gem* Um escritor» um pintor» montam um poema ou um quadro como um 
cineasta monta um filme* Sendo o princípio anterior ao cinema» fi­
ca fácil analisar uma obra artística sm função desse princípio e , 
nesse lance» o cinema torna-se um caso particular de uma teoria da 
montagem universalmente válida, qualquer que seja o domínio estéti, 
co considerado* A montagem (este 'Abre-te Sésamo* da estática) re-

(207) id* ibid., p* 82*
(208) V. Ivanov - "Eisenstein et la Linguistique Struc turale Moderne"• Cahlers du Cinema (número especial dedicado a S*T«) 

maio-junho 1970, Paris, p* 48*
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aume e define todos os esforços realizados durante séculos pelos 
artistas para dominar a realidade, para apropriar-se dela na tota­
lidade de suas manifestações” (209).

A inferência que ee pode tirar dessas afirmações é 
que Eisenstein teria percebido, pelo angulo específico do cinema » 
um aspecto essencial da arte (pelo menos da arte moderna),na medie 
da em que não cessa de enfatizar o papel desempenhado pelo fragmeg 
to nas formas de sua constituição* Através do apelo ao fragmento e 
de .sua atualização estética - a montagem - é que nasce o produto - 
artístico contemporâneo* Essa colocação do problema situa Eisens - 
tein entre os teóricos da vanguarda, inclusive dos que veem, na - 

''abertura'1 da obra, uma característica fundamental, que exige a pa£ 
ticipação ativa do "consumidor" para a consecução dos resultados - 
estéticos propostos» "Encarada em seu dinamismo - declarava Eisen£ 
tein já em 1938 - a obra de arte é um processo de formação de ima­
gens na sensibilidade e na inteligência do espectador» É nisso que 
consiste o aspecto característico de uma obra de arte verdadeira - 
mente viva, o que a distingue das obras mortas, onde se leva ao coa 
nhecimento do espectador o resultado representado de um processo - 
de criação que terminou o seu curso, em vez de o envolver no curso 
desse processo" (210)» E mais adiante, aliando essa noção de aber­
tura ao processo da montagem: "A virtude da montagem consiste em 
que a emotividade e o raciocínio do espectador interferem no pro - 
cesso de criação" (211)»

Vê-se que as implicações estéticas do conceito de mor» 
tagem desenvolvido por Eisenstein são abrangentes» Foi esse, prova 
velmante» o motivo que o tornou alvo de fortes ataques, a partir - 
dos anos quarenta, dos adeptos da nova escola cinematográfica ins­
pirada pelo crítico francês André Bazin, que colocaram em dúvida - 
pontos básicos da teoria eisenstèiniana da cinema, como a importân

(209) 3ean Domarchi, op» cit», p» 26» 
(210) In: Reflexões de Um Cineasta» p» 80. 
(211) id» ibid», p» 90. 0 grifo é nosso»



cia da montagem e do "close up", insistindo no valor da improvisa» 
ção e recusando o planejamento prévio de seus filmes*

Na realidade, entretanto, "toda essa polêmica apresen, 
tou uma visão muito estreita da estética do cinema, negligenciando 
ou deixando de reconhecer as implicações mais amplas da obra de Ei 
senstein" (212). 0 fato é que só atualmente se pode apreciar de ma 
néira adequada a relevância histórica s estética das proposições » 
de Eisenstein sobre a montagem na arte* Não se pretende, contudo , 
no eepaço limitado deste trabalho, tentar uma discussão sobre a vá 
lidade genérica da teoria de montagem formulada pelo artista sovine 
tico: o que realmente interessa é levar ém consideração a utilida­
de que a idéia eisensteiniana da justaposição de rppresentaçoee - 
descontínuas (ou fragmentos), visando à produção de significados , 
possa ter quando se analisa o poema de Trakl* Alarga-se, com iseo, 
a concepção da montagem em literatura, entendida como simples Mco» 
lagem" de textos ou formação- de constelações semânticas através » 
de estilhaços verbais justapostos* Na medida em que a grande maio­
ria dos conjuntos poéticos de Trakl se apresenta como um arranjo - 
de imagens descontínuas sem elos explicativos que as ligue, é que 
o conceito de montagem pode ser frutuoso* Com isso pretende-se mos, 
trar que a organização não-linear de representações verbais de al­
ta aptidão visual pode, neste poema, ser apreendida como um proce^ 
so de montagem, e, muitas vezes, como uma verdadeira "montagem ci­
nematográfica", embora não haja documento algum no sentido de que 
o poeta austríaco jamais tenha mostrado algum interesse pelo cine­
ma*

Poder-se-ia, no entanto, arguir da validade desta en­
foque, considerando-se que, no cinema, sao articulados objetos - 
reais, e não símbolos linguísticos como as palavras,de cujas mani­
pulações naece um poema* A isso seria possível responder afirmando- 
-se que, mesmo no cinema, essas imagens de objetos existentes na

(212) Peter Wollen - "Eisenstein: Cinema and The Avant- 
-Garde", Art International* Lugano, hov.20, 1968, p. 23.
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realidada são signos - exatamente como as palavras. Pode-se até 
mesmo lembrar» neste contexto» o que afirma Roman Oakobson a res­
peito da questão: o cinema opera com o objeto - o cinema opera com 
o signo? Diz o eminente linguista que "alguns especialistas respon 
dem afirmativamente a essa pergunta; refutam» portanto» a segunda 
tese e» dado o caráter eígnico da arte» não reconhecem o cinema co 
mo arte. A contradição entre as duas teses referidas já foi removí 
da» se quisermos» por Santo Agostinho. Esse genial pensador do V 
século» que distinguia sutilmente o objeto (res) do signo (signum), 
afirma que ao lado dos signos» cuja função essencial é significar 
alguma coisa» existem os objetos, que podem ser usados com função 
de signos. 0 objeto (óptico e acústico) transformado em signo é, 
na verdade» o material específico do cinema" (213). Nessa medida» 
o conceito de montagem como uma modalidade específica de articula­
ção de signos é tão válida para o cinema como para a poesia. Acres 
ce o fato de que as repreesntações verbais» ou melhor: as metáfo­
ras de Trakl,são essencialmente visuais - fanopaias, segundo Ezra 
Pound - e, como tal, dispensam armações silogísticas. A Justaposi­
ção dessas representações de nítida remessa visual, no corpo do 
poema, preata-se, a nosso ver adequadamente, a noção aqui proposta 
de montagem, principalmente quando s's> recorda que este processo pt) 
de ser pensado como a "idéia" que nasce da Junção de fragmentos. 
Da mesma forma que no cinema - respeitadas, é claro, as diferenças 
óbvias, como o material específico de cada um - a montagem de ima­
gens isoladas, no poema trakliano» produz uma "idéia"» um signifi­
cado, ou, pelo menos, a possibilidade de um significado. Nesse sen 
tido, é válido considerar que a montagem em cinema é isomórficá à 
montagem em poesia. Isto ót operando com material diferente, mas 
analogo, o procedimento, num campo e no outro, produz resultados 
semelhantes através de táticas semelhantes, t necessário verificar 
como isso acontece.
~ (213) Roman Õakobson - Linguística. Poética. Cinema.
São Paulo, Editora Perspectiva, 1970, p. 154 e seg.
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I. Montagem na Prosa Poética

Nas obras completas de Trakl figuram quatro poemas em 
prosa (214) que guardam entre si afinidades técnicas e temáticas.

0 primeiro deles, "Verwandlung des Bosen" (Metamorfo­
se do Mal), começa com as frases:

Herbst: echmarzes Schreiten am Waldeaum; Minute stum- 
mer 2ersiíorúng$ auFlauscht di© Stirno dQS AuSSatzigon unt8? dQIT) 
kahlen Baum. Langvergangener Abend, der nun uber die Stufen von 
Moos sinkt; November.(215).

3á neste trecho inicial pode-se perceber, com nitidez, 
a atuação da montagem no processo de composição. Em ritmo "stacca- 
to", alimentado pela construção paratatica, juntam-se pormenores - 
de remessa visual em seqüéncias que informam plasticamente o tema. 
Este, como se verifica ho texto integral, está fundado nae coorde­
nadas semânticas de "outono" (Herbst) e "noite" (Nacht), respecti- 
vamente e primeira e a última palavra da peça.

A paisagem, que logo de início aparece, é descontínua, 
fragmentada. Suas balizas principais são: a) "Herbst" (outono); b) 
"Wald" (floresta); c) "Baum" (árvore). Admitida a premissas de que 
há relação entre estes signos e dados naturais indicados por eles, 
é possível considerar que o procedimento básico do poeta (como o 
de um cineasta, por exemplo), consiste na decomposição de um obje- 
ou evento real e na reorganização das partes em um novo conjunto - 
(216). A peculiaridade deste consiste no laconismo-limite de al

(214) São os seguintes: l/erwandlung des Bosen (HKA 97- 
-98), Winternacht (HKA 128), Traum und Umnachtung (HKA 147-150) e 
OffenbarunQ und Unterqang (HKA 168-170) - todos publicados entre 
1913 e 1915. (215) Outono: negro caminhar na orla da floresta; mi­
nuto de muda destruição; a testa do leproso escuta sob a árvore * 
nua. Anoitecer há muito tempo pasaado, que agora afunda sobre os 
degraus de musgo; novembro»(HKA 97, linhas 2 a 4).

(216) Seria o processo seguido pela "imaginação", se­
gundo Baudelaire: "Elle decompose toute la çréation, et, avec ses 
matériaux amasses et disposés suivant les regles dont on ne peut 
trouver 1'origine que dana le plus iprofond de l'âme, elle cráe un 
mopd nouveau, elle produit la sensation du neuf". Apud Walther Killy - Ober Georg Trakl, p. 3.
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guns detalhes economicamente agrupados* 0 propiciador do arranjo - 
seria, no caso* identificável à capacidade organizadora de um"olho- 
-palavra". A "cena", composta de pedaços reagrupados do "real", é 
integrado por um valor de pausa e silêncio ominoso -ao poeta 
nao deixa de nomeá-lo:

Minute stummer Zerstorung
Anunciada de início, em nível sonoro, pelo "caminhar" (Schreiten) 
na orla da floresta, uma figura humana povoa a paisagem descarnada: 
elá aparece, num "close"-einédoque, na forma de uma "testa de le - 
proso" (Stirne des Aussâtzigen) que escuta eob a árvore nua* 

Todos esses pormenores estão reunidos numa única fra­
se, cuja pontuação - dois pontos, ponto e vírgula, ponto e vírgula, 
ponto final - é equiparável a cortes cinematográficos* As represeh 
taçoes isoladas de que a. consciência se apercebe, entretanto, têm 
uma finalidade definida,' na medida em que todas concorrem para fo_r 
mar uma "imagem" - a imagem carregada do "anoitecer" (Abend): 

Langvergangener Abend, der nun uber die Stufen von 
Moos sinkt*

Esta, por sua vez, apoia a configuração de uma imagem maior, inte­
gral, representada, no caso, por "Herbst" (outono), anunciado no 
início da frase, e por "November" (novembro), no fim do período • 
Estes dois termos, reunidos na rede de representações intermediárias 
acima descritas, constituem - seja na forma do todo (outono), seja 
na forma da parte (novembro,' quando o outono chega ao auge) - a mè 
táfora da decadência tematizada no poema*

Mae a peça continua na mesma linha: detalhas juntam - 
-se a detalhes, montando uma nova série, que pode ser percebida - 
nao só em suas relações internas, como também através dos vínculos 
com a cena antecedente, que, como se viu, observa idêntico procedí, 
mento de organização:

Eine Glocke lãutet und der Hirt fOhrt eine Herde 
von schwarzen und roten Pferden ins Dorf* Unter dem Haselgebüsch ureldet der grUne Jager ein Wild aus* Seine
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H^nde rauchen von Blut... (217).

0 trecho parece uma "folha de montagem" (shot list) , 
com "tomadas" perfeitamente delimitadas: a) um sino soa; b) o pas­
tor conduz cavalos negros e vermelhos para a aldeia; c) sob a ave­
leira o caçador verde estripa uma presa; d) ae mãos fumegam de san 
gue.

Percebe-se que o desenrolar da cena é iniciado cóm um 
"aom de Sino" (eine Glocke lautet/ um sino soa); os eintagmas que 
se seguem enfatizam o elemento visual, a cor inclusive. A seqüên - 
cia pode eer apreendida em pormenores distribuídos em torno do "pas, 
tor" (Hirt) e do "caçador" (Jager) - dois "Leitmotive" ou figuras 
recorrentes de Trakl. Na esfera do primeiro, ou melhor: em função 
dele, aparecem não só a tropa de cavalos pretos e vermelhos, mas 
também a aldeia, que articula um "plano em profundidade". A volta 
do caçador aglutinam-se a "aveleira" (Haselgebusch) e a "presa" 
(Wild); um "close" mostra as mãos que estripam a presai. Ao apresê£ 
tar, através do pormenor sinedóquico (parte pelo todo) - inerente 
ao "close" - as mãos e o sangue, o poeta tende a caracterizar, com 
economia e eficácia, a atividade do caçador - se se quiser, seu 
primitivismo e eventual brutalidade*

A montagem, no trecho, entretanto, pode ser acompanha 
da em outros níveis: um deles é a sutil conjugação de "som" e "ima 
gem". Veja-se, nesse sentido, a relação entre o toque de sino e o 
andamento da série visual que participa dos movimentos do pastor t 
a utilização da copulativa "und"(e) parece referir a ligação que 
existe entre acontecimentos tão diferentes como o som do sino e os 
gestos do pastor conduzindo es cavalos para a aldeia - como ee o - 
primeiro fosse a causa desencadeante do segundo:

Eine Glocke iHutet und der Hirt führt selne He£ 
de von echuiarzen und roten Pferden ins Dorf.

(217) Um sino soa e o pastor conduz uma tropa de cava 
los negros e vermelhos para a aldeia. Sob a aveleira o caçador ve? 
de estripa Uma presa. Suas mãos fumegam de sangue..» (HKA 97, li” 
nhas 4 a 7).
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As três frases do trecho revelam, ainda, uma frequên­
cia relativamente alta de adjetivos de cor (sthutarz/preto, rot/ver- 
melho e grün/verde); a passagem toda mostra um colorido intenso, 
marcando os seus planos decididaments visuais. Essa circunstância 
não pode ser atribuída ao acaso. Como ss viu, os pormenores do tre 
cho estão montados sm função das figuras do pastor e do caçadort 
mas não só os pormenores, as cores também. Percebe-se que, na área 
do primeiro, aparecem, em toda sua pureza, o preto e o vermelho e, 
na do segundo, o verde. A ligação entre as cores das duas "canas" 
e respectivas figuras é realizada pelo vermelho, que reaparece no 
"banguê" (Blut) que fumega nas mãos do caçador. Além disso, a mata, 
fora tradicional contida na expressão "caçador verde" (der grüne 
iSger) poderia - em termos estritamsnte visuais - ser explicado - 
por um fenômeno de luminosidade, uma vez que o caçador se encontra 
sob a aveleira e desta recebe a coloração inusitada. Aceita essa 
colocação, ssria possível, em outro nível de especulação, supor - 
uma contaminação de caçador e natureza, aqui representada pela ár­
vore e pela presa.

A generalização que se pode tirar do exposto é que O 
trecho promove, através da justaposição, uma discrsta simetria en­
tre os dois planos - o do pastor e o do caçador, duas modalidades 
igualmente arcaicae de existência humana. Essa simetria manífesta- 
-sa não só através da manipulação que os dois exercem sobre os ani 
mais - um conduz, o outro sstripa - mas também através da circuns­
tância de amboe ae firmarem, de forma igual, como focos de atenção 
de duae "tomadas" isoladas que se colocam em presença simultânea - 
sem intermediários lógico-explicativos. Mas ó possível perceber , 
ainda, entre as duas figuras, uma equivalência cromática - e neste 
momento torna-se plausível pretender que o trecho acione a cor co­
mo elemento funcional na montagem, mostrando o vínculo colorido - 
que combina ae duas "cenas" independentes. Nessa mesma ordem de ra 
ciocínio, é lícito pensar, também, que, se há convergência entre 
os planos separados do pastor e do caçador, há, simultaneamente,
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uma divergência, assinalada pelo fato de que, ao paseo que o pas - 
tor se dirige para a aldeia, reduto doe homens, acompanhando os 
seus animais, o caçador é abandonado, no trecho, sob a aveleira , 
isto ê, em meio a natureza, quase confundido com ela e com sua 
existência elementar e selvagem • fusão eficazmente visualizada 
através do sangue da presa nas mãos da figura*

A conclusão a que ee chega é que dois fragmentos,quan, 
do justapostos, tendem, na prosa poética de Trakl, através da mon­
tagem, a produzir uma vibração semântica - ou seja, a possibilida­
de de um sentido. Este seria a "imagem", a "idéia" ou o"tsrceiro 
termo" de que Eisenstein fala com tanta ênfase*

Tanto um trecho como o outro apresentam característi­
cas comuns* Por exemplo: insistindo na mesma batida paratática, am 
boe estão estruturados na baee de justaposição de pormenores (aqui 
percebidos no nível do referente)} esses recortes inserem-se em se­
quências e estas, por sua vez, formam "cenas" de natureza eminente 
mente visual* Mas as duas passagens não se esgotam na mera visuali 
dade: viu-se que elas têm a faculdade de, através de um arranjo sjs 
letivo de signos de indisfarçável remessa óptica, provocar conee - 
qüências consideráveis na área semantica. Nessa medida, é possível 
afirmar que ambas se compõem de um rosário de rppreeentaçÕes montíi 
das - e a montagem dessas "representações" resulta na formação de 
uma "imagem", no sentido que Eisenstein dá a esses termos* Isto é, 
visto que essas imagens integrais englobam significados, parece vá 
lido deduzir que os dois trechos são constituídos por metáforas,ou 
seja, por sintagmas dotados simultaneamente de aptidão visual e 
evocativa* A metáfora, na primeira passagem analisada, é a que as­
simila outono e decadência) na segunda, a que vê formas convergen­
tes e/ou divergentes de existência humana: uma que tende à pura na 
tureza e outra que parte deeta e se encaminha para a cultura - afe 
rida, no texto, pela presença de uma aldeia*
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II. Montagem nos. Poemas Versificados

1. Alternância de Planos

Em "Die Dichtung Georg Trakls" (A Poesia de Georg - 
Trakl) (218)r afirma Regine Blass que "o poeta olha com a palavra; 
seu olho é eloquente" (219). Essa proposição lapidar fortalece a 
constatação de que muitos poemas de Trakl se armam graças a atua • 
ção eficaz de um "olho constitutivo", 

é o caso» por exemplo» de
Die schone Stadt

Alte Plãtze sonnig schweigen. 
. Tief in Blau und Gold versponnen A Traumhaft {jasten sanfte Nonnen 

Unter schvuler Buchen Schmeigen. 
Aus den braun erhellten Kirchen 

2 Schaun de§ Todee re^ne Bilder» 
Grosser Furaten schone Schilder. 
Kronen schimmern in den Kirchen. 

II Ro^ser tauchen aus dem Brynnen. 
„ Blutenkrallen drohn aus Baumen. Knaben spielen tairr von Trãumen 

Abends leise dort am Brunnen. 
Mãdchen stehen an den toren» 

. Schauen schau ins farbige Leben.41 Ihre feuchten Lippen beben
Und sie warten an den Toren. 
Zitternd flattern Glockanklãnge» 

ç Marschtakt hallt und Wacherufen. 
Fremde lauschen auf den Stufen. Hoch im Blau sind Orgelklãnge. 
Helle Instrumento singen. 

g Durch der Garten Blatterrahmen 
Schwirrt das Lachen schoner Damen. 
Leise junge Mutter singen. 
Heimlich haucht an blumigen Fenstern 

7 Duft von Weihrauch. Teer und Flieder. 
Silbern flimmern mude Lider

(216) Berlim» Erich Schmidt Verlag» 1968.
(219) p. 190.
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Durch die Blumen an den Fenstern. (220) 
0 que ressalta, logo a partir do primeiro verão, é a 

objetividade "plástica” do poema, que se organiza esteticamente 
através da alternância programada não eó de "interiores” e "exte­
riores", como também de planos próximos e distantes. A peça, entre 
tanto, nao se exaure na produção de Imagens visuais, na medida em 
que aciona, concomitantemente, valores sonoros, que não devem, por 
enquanto, ser confundidos com valores estritamente fonéticos, embo 
ra estes confirmem e reforcem essa manipulação* um inventário com­
pleto do poema percebe, nele, a conjugação de "som" e "imagem”. A 
ênfase dosta abordagem recai, no entanto, sobre a montagem dos ele 
mentes visuais no corpo do poema.

0 primeiro verso da primeira estrofe propõe imediata­
mente um "plano geral” que abrange velhas praças de uma cidade ao 
sois

Alta Plãtze sonnig schmeigen.
A particularidade das praças é o fato de se mostrarem simultanea­
mente ensolaradas (imagem) e quietas (som)t veja-se que elas ”ee 
calam” ou "silenciam”. A partir do segundo verso, entretanto, elas 
estão povoadas:

Tief in Blau und Gold versponnen 
Traumhaft hasten sanfte Nonnen Unter schwãlsr Buchen Schweigen.

Aqui o plano panorâmico do primeiro verso pasea pare um primeiro

(220) A Bela Cidade. Velhas praças silenciam ensolara 
das./ Profundamente enredadas em^azul e ouro/ Suaves freiras sonha 
doramente se apressam/ Sob o silêncio de faias sufocantes. // Da? 
igrejas pardamente iluminadas/ Olham as puras imagens da morte,/Be 
los brasões de grandes príncipes./ Coroas_cintilam nas igrejas, fj 
Corcéis emergem da fonte./ Garras de botoes ameaçam das arvores. / 
Meninos, confusos de sonhos, brincam/ Silenciosos^ ao anoitecer , junto a fonte.// Moças estão em pé junto aos portoês,/ Olham tími 
dae para a vida colorida./ Seus lábios úmidos tremem/ £ elas agua? 
dam Junto aos portoes.// Sons de sino esvoaçam trêmulos,/ Ressoa? 
o compasso de marcha e os brados#da guarda*/ Estranhos escutam so- bre os degraus./ Altos no azul há sons de orgão.// Claroe instru - 
mantos cantam./ Pela moldura_de folhas dos jardine/ Vibra o riso de belas senhoras./ Jovens mães cantem baixinho.// Furtivemente ba 
feja Junto ae janelas floridas/ Perfume de incenso, alcatrão e ü~ 
las,/ Argenteas tremem pálpebras cansadas/ Através das flores Jun­
to as Janelas (HKA 23-24).
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plano que visa a por em relevo detalhes importantes para a econo­
mia do texto. 0 que agora se vê» segundo a decisão do olhar consti, 
tutivo do poeta» são freiras em movimento. É perceptível que se 
deixou de focalizar o conjunto em favor do pormenor - mas este não 
désiete de suas relações com o todo: o "silenciar"(schweigen» ver­
bo) da primeira linha é reiterado no "silêncio" (Schweigen» subs­
tantivo) da ultima; além disso» o "ensolarado" (sonnig) da primei» 
ra "tomada" reaparece traneformado no "abafado" (echwul) da segun» 
da. Isto é: em termos de apresentação visual» a primeira estrofe 
está constituída pela montagem de dois planos diferentes mas inte£ 
ligados - um geral» que vê à dietância» e um próximo» que destaco 
do conjunto o pormenor "freirae" (Nonnen) sob o silêncio de árvo­
res abafadas.

A segunda estrofe» opondo-se plasticamente à primeira» 
"corta" para um "interior"» onde o olho-palavra trakliano eelecio» 
na unidades iluminadas: eão es "puras imagens da morte" (des Todos 
reine Bilder)» os "belos brasões de grandes príncipes" (Grosser 
Furaten achons Schilder) e as "coroas" (Kronen) que cintilam.A "t£ 
mada"» que engloba a estrofe inteira» interrompe-se e» no poema» 
alterna para novo "exterior": aqui» eem grande transição» a não 
eer o intervalo maia longo entre duas estrofes»

Roseer tauchen aue dem Brunnen.
A atenção é desviada de um objeto para outro: dos "corcéis" (Roe- 
eer) ela incide sucessivamente eobre as "garrae dos botões" - 
(BlUtenkrallen) nas árvores e sobre os"meninos" (Knaben)» que brljn 
cem Junto à fonte. G ponto de contato mais sensível que se percebe 
entre eeta estrofe e a anterior» é o movimento que vai de dentro 
para fora» demarcado pela preposição aue (de. procedência» lugar). 
Ma segunda estrofe» por exemplo» a partícula refere-se à direção 
do olhar dirigido pelas "puras imagens da morte"de dentro das igre 
Jae para fora. Na tercelra»a proposição assinala não só o lugar de 
onde os corcéis "emergem" (tauchen)» como também de onda as "gar» 
ras dos botões" (BlUtenkrallen) ameaçam - respectivamente de den­
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tro da água e em direção ao espaço exterior às árvores* Seria pou­
co aceitável, aqui, falar em coincidência, porque o poema, na med^i 
da em que se propõe como Jogo de imagens Justapostas, acaba obede­
cendo às regras de articulação da montagem, que implica quase sem­
pre a realização de "cortes", os quais operam a partir ou de con - 
traste entre as "tomadas" postas lado a lado ou, como parece ser o 
caso presente, de pontos de semelhança que existem entre elas, 

A quarta estrofe promove a constituição de nova ima - 
gem isolada, mas cuja remessa ao conjunto é discernível, Nela são 
apresentadas, do ângulo neutro de quem nao se nomeia, moças Junto 
aos portões. Elas olham timidamente para a vida colorida. Percebe- 
-ae, aqui, a relação que há entre o movimento do seu olhar, que 
vai de dentro para fora, com o movimento análogo observado nas es­
trofes anteriores: as Jovens estão abrigadas Junto aos portões e 
dessa posição dirigem a vista para a "vida" que se desenrola em aja 
paço aberto, 0 plano composto pelo verso seguinte, no entanto, á 
diferente, embora se refira às mesmas personagens: 

Ihre feuchten Lippen beben.
É evidente que o "close" implica, neste caso, numa sinádoque, e vi, 
ce-versa, A função do recurso parece ser mostrar, através do porme 
nor expressivo dos lábios que tremem, a tensão interior das màças 
diante da realidade externa, Quem se incumbe de destacá-lo é o 
"olho-câmera" que, imediatamente depois, volta ao plano anterior , 
realizando, no lance, um movimento em sentido inverso:

Und sie warten en den Toren,
Em resumo, s possível verificar não só que a quarta estrofe sele - 
ciona elementos visuais integrados ao tema (a "bela cidade" do que 
fala o título), mas também que estes são aprosentados - isomorfica 
mente ao que seria possível em cinema, por exemplo - em três pia - 
nos: o primeiro ("médio"), de moças Junto aos portões; o eegundo , 
"close" de lábios e o último, quê volta à primeira posição,

Na quinta estrofe, o compasso inicial, delimitado pe­
lo início da frase e o primeiro ponto final, é acionado pelo "eom":
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Zitternd flattern Glockenklânge, 
Marschtakt hallt und Wacherufen.

circunstancia frisada, em nível fonético, pela riqueza de vogais e 
pelo emprego reiterado de consoantes duplas. Mas o plano visual re 
torna imediatamente através dos "estranhos" (Fremde) que "escutam 
sobre oe degraus" (lauechen auf den Stufen). 0 verso final da qua­
dra reune a dimensão visual e a sonora num mesmo sintagma:

Hoch im Blau sind Orgelklange.
Na trama de relações entre as estrofes, é possível - 

perceber que esta aparece ligada a primeira pelo "azul" (blàu) e à 
segunda pelos "sons de sino" (Glockenklânge) e de "orgão" (Orgel» 
klãnge), ambos implícitos, na segunda, pela ocorrência de "igrejas" 
(Kirchen, primeiro verso da segunda estrofe). Tais reiterações e 
correspondências, onde se constata o trabalho eficaz dos "cortes", 
cumprem a função de costurar fragmentos aparentemente desconexos , 
Com a finalidade de unificá-los em torno do tema proposto. Mais - 
precisamentes as repreòentaçoes parciais, montadas, fornecem uma 

"imagem" que materializa o tema da "bela cidade".
A sexta estrofe, contaminada pela proximidade da que 

a antecedo, carrega ao máximo no agenciamento de valores sonoros : 
aqui ee acumulam oe instrumentos que cantam, o riso de belas damas 
e o canto das jovens mães. 0 elemento visual, no entanto, não desa 
parece: ao contrário, mescla-se aos sons, participando da substân­
cia doe instrumentos - eles são "claros" (helle Instrumento); do - 
riso-ele não eó vibra "através da moldura de folhas dos jardine" 
(durch der Garten BlStterrahmen), mas também provém de "belas da * 
mas" (schãne Damen) e do canto das "mães" - que são"jovens" (Junge 
MQttar).

£ importante notar qüe, da terceira à sexta estrofe , 
as "cenas" reunidas no poema sao exteriores. Essa sequência, entre 
tanto, é interrompida na sétima estrofe: aqui se trata, evidente - 
mente, de uma apresentação de planos interiores, onde

Heimllch haucht an blumigen Fenstern
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Duft von Weihrauch. Teer und Flieder» 
Silbern flimmern müde Lidar 
Durch die Blumen an den Fenstern»

Percebe- se que os elementos sonoros a visuais estão sensivelmente 
abafados em relação aos das estrofes precedentes» Pela primeira 
vez no poema interfere o olfato - mas mesmo o odor de "incenso, a_l 
catrão e lilás" (Weihrauch, Teer und Flieder), que aparece quando 
diminui a intensidade da visão e audição, mostra-se abrandado» És- 
ea circunstância e fortalecida pela ênfase dada ao advérbio " -
"helmlich" (furtivamente), estrategicamente colocado no início da 
estrofe e do verso; outra confirmação seria viável através da ins­
peção não só dos verbos (hauchen/bafejar, emitir um sopro{flimmern 
/tremular-os únicos da quadra e que indicam movimento pouco enér­
gico - como também pela existência de "pálpebras cansadas" ( müde 
Líder) na frase final» Nesse caso, seria plausível anotar a conve£ 
gência entre pálpebras cansadas e o fim do poema: aqui, junto às 
janelas floridas,- fecha-se o olhar de cuja atividade resultou o jo, 
go de imagene montadas na forma de poema - montagem cuja principal 
característica foi a alternância de "Interiores" e "exteriores" e 
de planos próximos e distantes; processo, na verdade, muito seme - 
lhabte à atuação do olho real» que estrutura os estímulos captados 
cursando basicamente o mesmo itinerário» Como afirma Eisenstein : 
"0 mecanismo da formarão da imagem na vida serve de protótipo ao 
que constitui, em arte, o método da criação de imagens estéticas"- 
(221).

Esta peça integra a série de poemas metrificados de 
Trakl» Uma de suas peculiaridades é o fato de que aqui as imagens 
não contrariam as da realidade empírica referidas na linguagem no£ 
mal, ao contrário do que acontece em poemas posteriores do poeta • 
A relação entre esses detalhes visuais, entretanto, mostra-se eni^ 
mática, até o momento em que se distingue, no poema, a sintaxe não- 
-linear da montagem» Esta caracteriza-se pela junção de elementos

(221) ín: Reflexões de um Cineasta, p. 78.
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descontínuos, isto é, que não decorrem necessariamente um do outro* 
Isso implica na abolição dos nexos lógicos do discureo normal, que 
passam de causais a locais. Por outro lado, na medida em que não 
atende as expectativas de linearidade que acompanham tanto a expo­
sição discursiva comum como a literária convencional, a montagem - 
enseja a constituição de um poema cheio de pausas e cortes, cir - 
cunstância que lhe dá o aspecto de um mosaico de representações iso 
ladas, Mas são elas que, em conjunto, conseguem evocar, através dê 
saltos associativos, a "imagem" da bela cidade,

A fragmentação da paisagem em "Die schBne Stadt" á 
conseqüência da natividade do "olho-palavra" trakliano e a monta - 
gem das partes deeoopostas no corpo do poema reflete-se na ação 
combinada de planoe alternados e cenas interioree e exteriores. Es, 
ea leitura parece coincidir com a análise que Heinz Wetzel faz de£ 
te mesmo poema a partir de premissas diferentes, ao levar em conta, 
na peça, apenas a atuação de fenômenoe acústicos e de'"atmosfera"- 
(222)*

Atendo-ee primeiramente aos fatores acústicos (êm pa_r 
te identificáveis ao que aqui chamamos de "valores sonoros") para 
explicar o funcionamento do poema, afirma o autor alemão que é re­
conhecível, em "Die schSne Stadt", uma curva de noçoes acústicas , 
que consiste basicamente num crescendo inicial e num descrecendo - 
final, Essa curva - elemento de ligação entre as váriae imagensiso 
ladas - seria assinalável através de palavrae-chave espalhadas no 
corpo do poema: schmeigen (silenciar) - Schweigen (silêncio)-leise- 
-(baixinho) - flattern Glockenklânge (esvoaçam sons de sino) 
Marschtakt und Wacherufen (compasso de marcha e brados de guarda)- 
Orgelklânge (eone de orgão) - Instruments singen (instrumentos cani 
tam) - schwlrrt das Lachen schflner Damen (vibra o riso de belas da 
mas)-íeise Junge M&tter singen (baixinho cantam Jovens mães), A úl

(222) In: Klano und bild_in den Dichtunoen Georo Trakle, 
Gottingen, Vandenhoeck und Ruprecht, 1968, pp, 153-155,



.83.

tima estrofe contaria» então» segundo Wstzel, novamente o silêncio 
- na verdade» de uma forma indireta» mas perfeitamente discernível.

Quanto a atuação doe elementos propiciadores de "atmo^ 
fera", eles acompanham a curva acústica ascendente e descendente na 
medida em que» a partir da primeira estrofe até a quinta» e desta 
até a última» representam» em graus sucessivos, a ruptura da atmos­
fera de sono e sonho pela realidade - o auge do rompimento eería 
atingido na estrofe 5 - e sua recuperação parcial num clima dê es­
gotamento e cansaço» em que se interpenetrariam impressões h et e roge, 
neae (última estrofe).

Essa leitura fortalece a que vê na montagem o recurso 
utilizado pelo poeta para armar o poema» pois os resultados obtidos 
pelo exame de sua participação nesta peça confirmam as deduções de 
Wetzel. Veja-se, nesse sentido» a convergência que hé entre oe da­
dos das abordagens "acústica” e"de ‘atmosfera" e a verificação,aqui 
realizada» de que o poema é constituído pela justaposição programa* 
tica de "exteriores" e "interiores"» demarcados, nos seus pormeno * 
roe» pelo movimento que vai de dentro pare fora» leso equivale a di^ 
zer que a constatação de um movimento que parte do sono e do eonho 
(interior) para a realidade (exterior) e desta novamente para o so­
nho ou sono - acompanhando o modelo da linha ascendente/descendente 
das notaçoes acústicas - é colocada num novo registro pela percep - 
ção, no poema» de uma montagem de "interiores” e "exteriores" capta 
dos em planos visuais alternados próximos e distantes.
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2. Som. Cor e Movimento

0 poema de Trakl destaca-se não só pela aptidão vi­
sual,mas também pela musicalidade de euas imagens» Essa convergên­
cia foi objeto do estudo já mencionado de Heinz Wetzel ("Klang und 
Bild in den Dichtungen Georg Trakls"), onde a musicalidade é expli 
cada a partir de unidades métricas e rítmicas incumbidas, na estru. 
tura do poema, de sustentar, reiterar ou completar seu itinerário 
imagético» 0 que Wetzel empreende no seu trabalho é, em outras pa­
lavras, a exploração das relâçõêe som/sentido na comb&nação doe 
sintagmas que integram a "metáfora total" da obra do poeta»

No momento, entretanto, interessa verificar como som, 
cor e movimento se comportam no processo da montagem* Nesse senti­
do, é util estabelecer que o "som", por exemplo, não será percebi­
do na camada estritamente fonética das palavras que sustentam o 
poema, mas na faixa semântica em que esses símbolos verbais possam 
indicar referentes que passamos a chamar de "valores sonoros”. Es­
sa tática contraria apenas aparentemente a tese, acima defendida , 
de que os signos metafóricos de Trakl tendem a desconhecer o nível 
do referente empírico, pois vai-se ver, adiante, queoo significado 
que eles propõem não coincide com nenhuma descrição conhecida de 
coisas conhecidas; antes as transubstáncia^em correlato objetivo - 
de uma experiência subjetiva que não poderia ser articulada de ou­
tra maneira»

Feita essa ressalva, fica esclarecido que seta abord^ 
gem parte do pressuposto de que o caráter perceptual da referência 
a fenômenos acústicos funciona como nsomn no processo da montagem, 
o mesmo acontecendo em relação aos termos que, na linguagem ordiná 
ria, indicam cor e movimento, sejam eles subãtantivos, adjetivos , 
verbos ou advérbios»

Veja-se, nessa perspsctiva, a montagem de eom, cor e
movimento em



Sommer 

Am Abend schmeigt dia Klage 
Das Kuckucks im Wald. 
Tiefer neigt sich das Korn, 
Der rote Mohn. 

�chwarzes Gewitter droht 
Über dem Hllgel. 
Das alta Lied der Grille 
Eratirbt im feld. 

Nimmer regt sich das Laub 
Dér Kastanie. 
Auf der Wendeltreppe 
Rauecht dein Kleid. 

Stille leuchtet dia Kerze 
Im dunklen Zimmer; 
Eine ailberne Hand 
L8achte sie aus; 

Windstille, sternlose Nacht. (223) 

  .as. 

A peça compõe-se de quatro quadras não rimadas e de 

um verso isolado no final. O conjunto é assinalado pela junção dé 

imagens visuais (fanopéias): sua função é objetivar o tema propoe-

to no título. Os "quadros" apresentados pelo poeta são descont{-

nuas, mas uma simetria discernível liga as estrofee,notadamenté no 

que diz respeito à distribuição de dados visuais& nos termos de 

uma montagem eisensteiniane, cada uma das quadras contém duas "to­

madas" independentes, delimitadas porrecursos de pontuação ( ponto 

final nas três primeiras estrofes, ponto e vírgula na quarta, pon­

to final no Último verso). 

O esquema abaixo reproduz essas relaçoãs :. 

Estrofe I : Imagem a) Am Abend schweigt dia Klage 
Das Kuckucks im Wald. 

Imagem b) Tisfsr neigt sich das Korn, 
Der rote Mohn. 

Estrofe II : Imagem a) Schwerzes Gewitter droht 
" 

Uber dem HOgel. 

(223) Verão.Ao anoitecer silencie o lamento/ Do cuco
ne floresta./ Mais profundamente inclina-se o trigo,/A papoula ver 
malha.// Negra tempestade ameaça/ Em cima da colina./ A velha can":

,ção do grilo/ Agoniza no campo.//Não.:mai1 se move a folhagem/ Do 
castanheiro./ Na escada em caracol/ Rumoreja teu vestido.// Silen­
te lUz e Vela/ No quarto escuro;/ Uma mão argêntea apagou-a;// Cal 
maria, noite sem estrelas. (HKA 136). 

-

Scanner

Scanner
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Imagem b) Das alte Liad der Grille 
Eretirbt im Feld.

Estrofe III :Imagem a) Nimmer regt sich das Laub 
Oer Kastanie.

Imagem b) Auf der Wendeltrèppe 
Rauscht dein Kleid,

Estrofe IV : Imagem a) Stille leuchtet die Kerze 
Im dunklen Zimmsr;

Imagem b) Eine eilberne Hand 
Loschte sie aUBj

Estrofe t II III IV

Imagem a b a b |1 â b a b

Apesar da repartição exata de duas imagens para cada 
estrofe» a alternância de cenas interiores e exteriores opera numa 
base desigual* É fácil notar que os "exteriores" avançam da primei, 
ra estrofe até a metade da terceira» dando lugar a série de "inte­
riores" que vão desse ponto até o fim da quarta quadra; no verso - 
final»

Windstille» sternlose Nacht 
trata-se de um novo "exterior"» que remete de volta ao início e ao 
título da peça.

Outro dado que caracteriza a estrutura deste poema 
também constituído por fragmentos de paisagem articulados paratat^ 
camante, é a frequente quebra do verso. Na verdade» esse expedien- 
to pode ser observado na peça toda» da primeira à última quadra e 
sempre nos meemos lugares: fim do primeiro e fim do terceiro verv- 
sos. É evidente que o recurso não foi acionado por acaso» ele cum­
pre uma função estética definida» pois "todo deslocamento entre o 
corte métrico e o corte sintático é uma dissonância que ee resolve 
quando» depois de uma série de deslocamentos» a pausa sintática 
acaba coincidindo com o termo da eérie rítmica" (224). £ exatamen-

(224) V.Serguei Eisenstein— Reflexões de um Cineasta, 
p. 106.



te o que aqui acontece, visto que o poeàa alcança o ponto de repou­
so no fim da última quadra, solucionando a tensão rítmica provocada 
pelo emprego reiterado do "rejbt". Esse descanso, que antecede o - 
verso final, assimila-se, dessa maneira, ao próprio enunciado da úl* 
tima frase, onde, a quietude do vento, se soma a escuridão da noite 
sem estrelas em que termina o poema:

Windstille, sternlose Nacht.
Em termos visuais, entretanto, a quebra do verso e um 

tipo de "corte" no processo específico da montagem. Tome-se como 
exemplo a metade inicial da primeira estrofe:

Am Abend schweigt die Klage 
Des Kuckucks im Wald.

0 plano geral do anoitecer, visível no primeiro verso, passa a pia* 
no próximo no segundo, onde o ângulo de visão se restringe para des 
tacar o cuco na floresta. Nessa redução do campo visual, possibili­
tada pela mudança repentina do plano, o pássaro se torna sujeito 
concreto do lamento ainda indefinido (e portanto mais vasto, princi 
palmente ee associado a "anoitecer") anunciado na linha precedente. 
Esse mesmo critério de visualização * passagem de um plano maior p_a 
ra um mais restrito, através do "corte" representado pelo "rejet" 
é cabível nos casos similares de encadeamento verificados no poema 
(* ).

(* ) A leitura aqui proposta pode ancorar-se 6m veri­
ficações que partam de premissas mais voltadas para a armação rítdd 
ca e sonora do que para a visualldade propriamente dita dos versos* 
de Trakl. £ o que nos ensina H. Wetzel nas páginas 76 e seguintes do 
seu trabalho. Segundo Wetzel, o recorte sintático da frase em geral 
estabelece os limites do pormenor imagético, destacando-o do seguir: 
te. É auxiliado, nessa função, pelo limite do verso, quando, est? 
coincida com o ponto ou o ponto e vírgula. Muitas vezes, porém, a 
continuidade sintática esanora da imagem pode ser fraturada pelo 
"rejet". Nessa eventualidade, o arco rítmiço que o poeta estabelece 
no verso fica também segmentado. A consequência inevitável é que ele mentos"díspares" se vejam justapostos e forçados_a integrar um? 
unidade que, nesse momento, patenteia sua composição heterogênea • 
Nos versos citados,

Am Abend schweigt die Klage
Des Kuckucks im Wald, o portador natural de "Klage" (lamento) é "Kuckuck" (cuco)) ambos 

estão separados, no entanto, pela quebra do verso. Em vista dessa 
decupagem, o "lamento" atua, preferencialmente, na unidade em que se encontra o "anoitecer” (Abend), ao passo que o"cuco" se liga 
mais a"floresta" (Wald) do que a "Klage", nessa medida contrariando
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Mas a montagem» nesta peça» nao se limita apenas a al. 
ternância de "interiores" e "exteriores" ou à mudança de planos gra 
ças à atuação dos "corted^decupagem» A modalidade mais abrangente 
de montagem» neste poema» é a de som» cor e movimento» aqui provis£ 
riamente entendidos como referentes dos símbolos verbais articula­
dos pelo poeta.

Mais concretamente» o tipo de referência perceptual 
da primeira frase da estrofe I» que abrange os dois versos iniciais» 
b evidentemente acústico (aqui designado por S e som)» pois a ênfa* 
se do enunciado Incide sobre o silêncio do "lamento" (Klage), até - 
então atuante» do pássaro na floresta. A segunda metade da quadra » 
entretanto» aciona o movimento (M) no terceiro vereo e a cor (C) no 
último. Os eignos que veiculam esses dois valores são» respectiva - 
mente,o verbo e o adjetivo.

Os mesmos elementos cromáticos» cinéticos e sonoros 
são reencontrados na estrofe II» formando uma sequência diferente t 
em primeiro lugar» cor (Schwarzes Gemitter/ tempestade negra); em 
segundo, movimento (a tempestade "ameaça"/ droht) e» em terceiro» 
som (a canção do grilo agoniza/ dae alte Lied der Grille erstirbt).

A estrofe III começa articulando valores associados 
ao movimento ( a folhagem nunca se agita/nimmer regt eich das Laub);

uma leitura exclusivamente atenta ao plano sintático usual da frase. 
0 reforço para tal alternativa podería ser encontrado» ainda, na pró 
pria camada vocálica do verso» uma vez que a sucessão de "ás" acen~ 
tuados da primeira linha (Am Abend,.♦ KlA.ge) apela sonoramente - co mo a montagem "cinematografic?" o fizera-visualmente - para a aten- 
ção do leitor, facilitando mais a ligação de "Klage" com "Abend" db 
que com "Kuckuck", cujas duas vogais escuras o isolam,não só do vex 
ao anterior (marcado pelas vogais,abertas), como também dosxelemen~ 
tos que atuam na linha em que está instalado. Essa circunstancia vem 
ao encontro da leitura acima proposta» no sentido de que haveria,no 
processo de corte aqui percebido» uma redução do campo visual» ten­
dente a destacar» num "close" captado pelo olho - pela palavra-olho de Trakl - o pássaro no meio de uma floresta, da mesma forma que » 
isomorficamente, o ouvido distingue as vogais escuras "u" no meio - de tantos "ás":

Am Abend echweigt die Klage(A) («) (ai) (i) (A)

Oea Kuckucks im Wald
(a) (U) (U) (A)

Scanner
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□ abjeto que não se move é portador de uma cor nao expressa, mas im 
plícita (folhagem do castanheiro/ Laub der Kastanie); o verso final 
destaca um valor acústico contido no verbo onomatopaico ( rauschan 
/rumorejar).

Os dois versos iniciais da estrofe IV assinalam pri­
me iramente o som e o movimento (stille/ quietamente, silenciosamen­
te) e depois a cor (quarta escura/ im dunklen Zimmsr); os dois últ^ 
mós enfatizam simultaneamente a cor (mão argêntea/ eilberne Hand) a 
o movimento associado a cor (apagar/ ausloschen).

Quanta ao última verso do poema, é possível verificar 
que nele são remanipuladoe as mesmos valores distribuídos nas qua * 
tro quadras precedentes se se considerar que: a) a palavra complexa 
"Windstille" (calmaria, quietude do vento) integra, seja na forma 
de substantivo - pela qual optamos - seja na de adjetivo flexionado, 
os termos "Wind" (vento), que indica movimento» e "Stille*1 (quietude, 
silêncio),ou "still” (quieto, silencioso), que, no esquema aqui se­
guido, assinalam o eom; b) o sintagma "sternlose Nacht” (noite eem 
estrelas) remete à cor enquanto considerada fenomeno de luz.

Observa-se, porém, neste verso isolado, uma particulg 
ridade semântica importante, pois nele termina um processa que já 
podia ser notado no resto da peça, ou seja, a suspensão de movimen­
to e som (através de "Windstille") e a anulação da cor (através de 
"sternlose Nacht").

Introduzindo-se esses dados num esquema, o resultado 
é o seguinte: 

Estrofe I : S 
MC 

Estrofe lí : MC
S 

Estrofe III : MC 
S 

Estrofe IV : SM 
MC 

Último verso: M 5 C
Do exposto e possível concluir que o poema, através 

de um processo de montagem que inclui som, cor e movimento, agrupa 
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porções descontínuas de realidade veiculadas por representações ve^ 
bais de caráter eminentemente visual* A justaposição dessas repre­
sentações engendra a imagem integral do "verão" anunciada no título* 
0 que parece caracterizá-la á a oposição de "exteriores" e "interig 
ree" surpreendidos em vários planos* Nos "exteriores") á reconhecí­
vel o completo domínio do elemento paisagístico; nos "interiores" 
prevalece a presença humana, revelada atravás de "teu vestido" (dein 
Kleid, estrofe III» verso 4) e "mão argêntea" (silberne Hand. estro 
fe IV) verso 3)* A seleção de pormenores s realizada a partir de um 
angulo de visão determinado - □ do "eu" lírico, que no poema jamais 
se nomeia* A extrema discrição do enunciada não permite a elabora - 
ção minuciosa de um "entrecho": ele parece perfazer-se na exata me­
dida em que cria uma "atmosfera"* Nesse clima lírico, entretanto , 
introduz-se sutilmente uma figura feminina, mas ela á percebida ape 
nas de raspão atravás dos pormenores acima mencionados* Apesar de 
tão fugidia, no entanto, ela o á menos do que o "eu." lírico, que 
permanece totalmente encoberto* A presença deste só se manifesta in, 
diretamente - na decisão e na maneira de escolher a agrupar os da - 
dos que objetivam uma "Stimmung"* Mas a mente do leitor, solicitada 
pêlo mistério, esboça conjeturas tendentes a decifrar e dar sentido 
a esse arranjo arisco, a essa montagem que sonega conclusões* Uma 
de suas criações possíveis, diante dos dados justapostos no poema , 
á que estes versos propõem o clima emocional de um encontro - encoQ 
tro tão vedado que se esquiva a qualquer forma de concretização* As 
sim, a única luz interior a que aqui se faz menção se apaga - e com 
issoo olho-palavra trakliano arrasta consigo, para uma noite sem 
estrelas, o olho de quem lê e traduz mentalmente em imagens as rs - 
presentações montadas no corpo do poema*

As representações que atraem "pedaços de paisagem" pa 
ra o poema têm um caráter indicativo e "icônico" na medida em que 
deixam transparecer, na peça, o nível do referente empírico* Mas é 
necessário, no plano da compreensão estética da obra, não perder de 
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viste a complexidade desea relaçao. Esta traduz-ee, primeiramente, 
no fato de que o texto resultou de uma operação que incluiu sele­
ção e arranjo de pormenores descontínuos* Isto ét ele foi monta­
do pelo poeta* Mas o conceito de montagem implica, ao lado da jus­
taposição, a produção de sentido. Nessa medida, é importante sa - 
llentar que os elementos-base de que no caso se valeu a montagem - 
(som, cor e movimento) passarem - como se advertiu no início deste 
capítulo-de abjetos indicados por signos linguísticos a corrslatos 
objetivos de uma experiência vivida ou imaginada, uma vez que aqui 
nao se trata de mera descrição* Maie precisamente: no contexto da 
peça eles concretizam uma emoção - por exemplo, a que converge pa­
ra a figura feminina que perpassa quase invieível o poema* Nessa 
medida, ae imagens que aqui ee juntam não são reprodutoras de rea- 
lidadee empíricas por meio de símboloe verbais: são veículos evoca 
dores de uma vivência* 0 som, a cor s o movimento manipulados atra 
vée de palavras no poema atendem, portanto, a uma dupla missão:

a) projetar na mente do leitor a “imagem"de um verão , 
tema da peça, por meio de uma montagem de representações resultan, 
tes de combinações diferentes desses elementos।

b) através dessa imagem, induzi-lo à experiência emo - 
cional que o fenômeno passou a representar em nível metafórico*

Neesa ordem de cogitações, é válido supor que o verão 
de que aqui ee trata é contemporaneamente natural e humano, exte­
rior e interno - confirmando, assim, num plano semântico, a ten - 
são estrutural que se arma entre os “interiores" e os "exteriores" 
acionados no processo integrai de articulação do poema*

Aceita essa colocação, cabe a peça de Trakl o que o ex, 
pressionieta Max Beckmann afirmou sobre a"realidade desconhecida " 
que seus quadros tentam captar: "Quem quer compreender o invisível 
precisa penetrar o mais profundamehte possível no que é visível.Meu 
objetivo è tornar o invisível visível através da realidade"(225)*

(225) Apud Walter Hess - Ookumente zum VerstHndnia der 
modernen Malerei* Hamburgo, Rowohlt, 1956, p. 108.
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3. Imagem b Comentário

Grande número de poemas, na obra de Trakl, perseveram* 
de começo a fim, na junção de imagens. Mae leso não implica* porven. 
tura* em quê tenham desistido de significar alguma coisa. Pelo con­
trário, o que realmente acontece e uma proliferação semântica conse, 
quente a uma inesperada inversão no método de compor, isto é* o pojs 
ta não parte mais de uma "idéia" tendente a receber corpo verbal no 
poema: prefere justapor representações "desconexas" de cuja colisão 
podem saltar significados imprevistos. Nessa medida, é válido afir­
mar* a respeito de Trakl, o que Valéry disse sobre o poema de Malla£ 
mó: neste* o "fundo" não é mais a causa da "forma", mas um dos eeus 
efeitoa (226).

Aceita essa colocação, é admissível pensar, por outro 
lado, que "o sentido da imagem é a própria imagem: não se pode di­
zer com outras palavras. A imagem explica-se a si mesma. Sentido e 
imagem são a mesma coisa" (227). "Sommer" seria, nesse ponto* um 
exemplo monolítico. 0 "verão" que se lança ao encontro da imagina - 
ção de quem o lê* reflete e revela* através da ação especular da m^e 
tafora* uma paisagem simultaneamente externa e interna, isto é* ca­
paz de consolidar o momento privilegiado de uma percepção, lá fora, 
de uma experiencia que ee articula aqui dentro. Como diz com elo - 
qüencia Octavio Paz: "Para que as palavras nos falem dessa 'outra - 
coisa’ de que nos fala todo poema, é necessário que também nos fa­
lem disto e daquilo" (228). Trakl realiza essa manobra juntando re­
presentações descontínuas, isto é, que não derivam umas das outras. 
£ nesse sentido que os seus laços de união passam de causais a lo­
cais. Esse expediente verbal elimina, evidentemente, a necessidade 
de suportes explicativos, pois a eficácia do poema nao depende de

(226) Apud Gerhard Neumann - "Die 'absoluta Metapher'". 
Poética. Munique, 3, 1-2, 1970, p. 198.

(227) Octavio Paz - Signos em Rotação. São Paulo, Edi, 
tora Perspectiva* 1972, p. 47.

(228) id.tibid«, p. 55.
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nada que se assemelhe a formulações de cunho lógico-discursivo* Is­
so dignifica que as imagens apresentam o objeto do poema, ao invés 
de rodeá-lo de comentários. Nessa medida, é lícito concluir que o 
poeta não está tentando apenas descrever, mas propor ao leitor algo 
mais do que a reprodução acurada de uma realidade externa»

Há casos, entretanto, em que o poema ee organiza na 
base de Imagens comentadas» Mae o comentário, como tal, não é 
um corpo estranho: participa da economia da peça ao propor-se como 
vetor de construção contrapontística» Ê o que se observa, por exem­
plo, em 

Üntermeqs

1 Am Abend trugen sie den rremden in die Totenkammerj
2 Ein Duft von Teer; daa leise Rauschen roter Platanen;
3 Der dunkle Flug der Dohlen; am Platz zog eine Wache auf»
4 Die Sonne ist in echmarze Linnen gesunken; immer mieder 

kehrt dieser vergangene Abend»
5 Im Nebenzimmer spielt die Schwester eine Sonate von1 Schubert» M
6 Sbhr leise sinkt ihr Lacheln in den verfallenen Brunnen,7 Der blSulich in der Dâmmerung rauecht» 0, tuie elt ist 

uneer Geschlecht.
8 Osmand flustert drunten im Garten; jemand hat diesen 

schwarzen Himmel yerlassen»9 Auf der Kommode duften Apfel» Grossmutter zundet goldene 
Kerzen an»

10 0, mie mild ist der Herbst» Leise klingen uneere Schritte 
im alten Park11 Ünter hohen Bâumen» 0, tuie ernst ist das hyazinthene 
Antlitz der Dâmmerung.

12 Der blaue Quell zu deinen Fussen, geheimnisvoll die rote 
Stille deines Munds,II 13 UmdQstèrt vom Schlummer des Laubs, dem dunklen Gold 
verfallenerr Sonnenblumen»

14 Deine Lider sind schwer von Mohn und traümen leise auf 
meiner Stirne»

15 Sanfte Glõcken durchzittern die Brust» Eine blaue Wolka
16 íst deln Antlitz auf mich gesunken in der Dâmmerung»

17 Ein Lied zur Guitarra, das in einer fremden Schenke 
erklingt,18 Die wilden HollunderbSschs dort, êin lang vergangener 
Novembertag,19 Vertraute Schritte auf der dâmmernden Stiege, der

III Anblick gebraunter Balken,20 Ein offenee Fenster, an dem ein sOsses Hoffen zurÔck- 
blieb -

21 Uneâglich ist das alies, o Gott, dass man erschüttert 
ins Knie bricht»
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22 0 mie dunkel ist disse Nacht. Eine purpurne Fiam8 
«y 23 Erlosch an meinem Mund. In der Stille

24 Erstirbt der bangen Seele einsamea Saltenspiel.
25 Laes* wenn trunken von Wein das Haupt in die Goese 

sinkt* (229)

Quatro blocos desiguais* aqui designados por estrofes* 
compõem o poema* Sua unidade reside não aó na decisão do poeta de 
Justapor (e às vezes "superpor1*) os lances visuais* como também de 
balizá-los com "legendas*** aqui configuradas pelas mudanças dê te - 
gistro da linguagem.

Do ponto de vista de uma montagem eieensteihiana* são 
discerníveis* no poema* várias "sequências" distribuídas pelas qua­
tro estrofes. 0 conjunto delas sugere todo um roteiro* reconhecível 
na passagem de "Abend" (anoitecer* primeira linha da primeira estro, 
fe) a "tiacht" (noite* compasso inicial da ultima).

Um levantamento do texto* por partes* mostra que* na 
estrofe I (versos 1 a 9)* a primeira sequência abrange os quatro - 
versos iniciais:

(229) A Caminho. Ao anoitecer eles levaram o estranho para a câmara mortuária*/ Um cheiro de alcatrão; o leve sussurro de 
plátanos vermelhos;/ 0 voo escuro dae gralhas; na praça montou gua£ 
da uma sentinela./ 0 sol afundou em linhos negros; sempre retorna ” 
este anoitecer passado./ No aposento contíguo a irmã toca uma sona­
ta de Schubert./ Muito suave afunda o seu sorriso,na fonte em rui - 
nas*/ Que azulada sussurra,no crepúsbulo* ó, como é velha nossa es - 
tirpe./ Alguém cochicha lá em baixo no Jardim; alguém abandonou es­
te céu negro./ Sobre a cornada exalam perfume., as maçãs. A avó acen­
de velas douradas.// Ú*como é suave o outono. Leves soam nossos pas, 
sos no velho parque*/ Sob árvores altas./Ó* como á grave o semblante 
de Jacinto dó crepúsculo./ A fonte azul a teue pés* misterioso o si^ 
lêncio vermelho de tua boca*/ Rodeada de sombras pela sonolência d? 
folhagem* pelo ouro escuro de girassóis fanadoe./ Tuas pálpebras sjb tão pesadas de papoula e sonham de leve sobre minha fronte.// Sino? 
suaves fazem o peito estremecer^Uma nuvem azu|/ 0 teu semblante - 
afundou sobre mim no crepúsculo.// Uma canção a guitarra* que res - 
soa numa taverna estranha*/ Os selvagens arbustos de sabugueiro* um dia de novembro há muito tempo passado*/ Passos familiares pela es­
cada na penumbra* a vista de vigas escuredidas*/ Uma Janela aberta* 
onde permaneceu uma doce esperança - / Indizível é tudo isso* o 
Deus* que se cai abalado de Joelhos.// Ó* como é escura esta noite. 
Uma chama puçpúrea/ Apagou-se Jjunto a minha boca. No silêncio/ Ago­
niza o solitário som de cordas da alma amedrontada./ Deixe* quando 
bêbada de vinho a cabeça afunda na earjeta (HKA 81-82).
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1* Am Abend trugen sia den Fremden in die Totenkammer; 
2. Ein Duft von Tesr; das leise Rauschen roter Platanen;
3. Der dunkle Flug von Dohlen; am Platz zog eine Wache 

auf.
4. Die Sonne ist in schaarze Linnsn gssunken; immer 

wieder kehrt disser vergangene Abend.

Outra vez, depara-se, aqui, com um verdadeiro "regis­
tro de tomadas”. A novidade, agora, é que na "folha de montagem” ee 
introduz a notação de uma percepção auditiva (das leise Rauschen - 
roter Platanen/ o leve sussurrar de plátanos vermelhos) e de outra 
olfativa (ein Duft von Teer/ um cheiro de alcatrao), justapostas e 
integradas na meoma linha (vereo 2).

Vista em detalhes, a eeqüência mostra que o verso 1 
engloba uma "tomada” inteira. Embora ela esteja povoada, não á pos­
sível determinar quem são suas personagens, mascaradas pelas genera 
lidade de "aie" (eles, elas). 0 olho-palavra que não as individual! 
za passa, nos versos seguintes, a colher agilmente pormenores; a 
ea altura, a estrutura frásica das linhas 2, 3 e 4, divididas em 
dois segmentos, adapta-se a vontade de enumeração do poeta, mlstu - 
tando planos e esferas sensoriaist nessa manobra nivelam-se, porf 
exemplo, o "cheiro de alcatrão" (Duft von Teer), o "rumorejar de 
plátanos" (Rauschen roter Platanen) e o "vôo de gralhas” (Flug von 
Dohlen). Mas essa minuciosidade á caótica apenas na aparência, pois 
oe ingredientes díspares^integram um quadro único. 0 elemento unif^L 
cador dos detalhes é o enunciado em forma de comentário que aparece: 
no segundo segmento do último verso da eeqüência:

immer mieder kehrt dieser vergangene Abend (verso 4) 
Vê-se que esta frase, ao contrário das anteriores, está articulada 
ho presente do indicativos mesmo as nominais pertencem à cónstela - 
ção de perfeito e imperfeito que rege os enunciados precedentes. A 
conclusão mais óbvia ó que aqui se trata de um registro de memória, 
Ou melhore de um passado que ee torna presente no anoitecer que aoo 
ra se repete. A função da fraee-comentário é, nessa medida, orien -
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tar semânticamentê os sintagmas que a procederam, intagrando-os num 
mesmo bloco visual e significativo: montagem de imagem e comentário.

A segunda sequência da estrofe I vai do verso 5 ao ver. 
só 7, iniciando-se pela transcrição "prosaica* de uma percepção - 
acústica. Através desta, entretanto, introduz-se na peça a "irmã" - 
(Schwester), figura importante na lírica de Trakl; e, em consonan - 
cia com o "prosaísmo" do seu enunciado, o verso 5 aparece propor - 
uma situação característica da prosa, que envolve o problema da 
"perspectiva", leto és se a irmã é percebida na medida em que toca 
Uma sonata no Çquarto contíguo" (Nebenzimmer), é evidente que o "eu" 
lírico, agora incumbido de narrar, não a abrange com o olhar, embo­
ra esteja atento à sua presença, Com isso ele atesta não só sua 
atuação no poema, mas também ajuda a explicar a ocorrência de "nósh 
na estrofe seguinte (ü), pois "eu" lírico e irmã são personagens 
deste poema,

0 verso 6 e o verso 7 realizam novo tipo de montagem 
operando a fusão de dois "recortes": o sorriso da irmã e a fonte no 
crepúsculo, Èm termos puramente visuais, o processo assemelha-se a 
uma superposição cinematográfica de planos através da "dupla expoei. 
ção", 0 resultado é a interpenetçãçao das representações - o sorri­
so da irmã mergulhado na fonte sobre um plano em profundidade que - 
destaca o crepúsculo, 0 comentário que acompanha a montagem e o se­
gundo segmento do verso 7:

0, mie alt ist unser Geschlecht 
Percebe-se que a frase exclamativa canaliza o entendimento da ima - 
gem, na medida em que, através da exclamação, o "eu" lírico expres­
sa diretamente a emoção condensada no arranjo verbal-visual preceder: 
te e, dessa forma, atrai o leitor para a vibração afetiva que ela 
presentifica, isto é: vista à luzdeste comentário emotivo - desta 
"legenda" - a imagem construída no verso e meio precedentes sinteti 
,za a decadência de uma "estirpe" (Geschlecht), uma vez que o poeta 
os associa numa única sequência. Atesta-o não só o emprego de "alt" 
(velha) para qualificar a "estirpe",como também a escolha de



"verfallen" (em ruínas, decadente) para descrever a “Ponte” (Brunnen) 
no "crepúsculo” (Dammsrung).

A terceira sequência da^estrofe I (versos 8 e 9), des_a 
companhada de comentário, mostra-se isomórfica em relação à primei­
ra (versos 1 a 4), na medida em que: a) Insiste na indefinição das 
personagens, pois da mesma forma que, no verso 1, se falou num va - 
go "sie", aqui se fala em "jemand” (alguém) nas duas metades da li­
nha 8: é outra presença que o olho não detecta, porque ela ou suestir 
ra "lá em baixo no jardim” (drunten im Garten), ou então já "abandoi 
hou este céu negro” (hat díesen schmarzen Himmel verlassen); b) re_i 
tera a notação olfativa, desta ^ez mais localizada: as maçãs exalam 
perfume "sobre a comoda" (auf der Kommode); c)acreêcenta nova figu­
ra à constelação familiar formada pela ”irmã” e pela "estirpe”: a 
”avó” (Grossmuttsr), que acende as velas douradas do verso 9. Em fa 
ce dessas convergências (e reiterações) e possível situar a série 
imagétíca nos parâmetros explicativos do primeiro comentário (immer 
wieder kehrt dleser vergangens Abend), circunstância capaz de assi­
milá-la a uma "repetição” ou a novo registro de memória*

A estrofe II (versos 10-16) inverte o procedimento ojb 
servado na estrofe I na medida em que, ao contrário desta, faz o co, 
mentário preceder a imagem* Em função desse novo modulo de combina­
ção, é possível distinguir nesta estrofe duas sequências principais: 
a primeira ocupa a linha 10 inteira e a metade do verso 11 { a seguri 
da vai do segundo segmento desta até o verso 16* Os dois comentários 
que ee ajustam ao bloco reproduzem basicamente o mesmo modelo de - 
frase exclamatíva da primeira estrofe:

0, mie mild ist der Herbet (v* 10)
0, mie ernst Ist das hyazinthene Antlitz der Dammerung (v* 11)

0 traço distintivo entre os dois últimos comentários é a incorpora­
ção, por parte do segundo, de uma metáfora (das hyazinthene Antlitz 
der Dãmmerung/ o semblante de jacinto do crepúsculo)* Nessa medida, 
não á inviável pensar que, dentro mesmo do comentário veiculado ps- 
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la segunda frase exclamativa, ae repete aicombinaçao de imagem e co­
mentário percebida no plano tnaie geral do poema* Essa ocorrência - 
convida o leitor a ver o teor do conjunto na tática da unidade* 

Considerada globalmente, a estrofe II usa recursos 
análogos aos empregados na primeira, não só no sentido de que se or 
ganiza ha base de imagens comentadas (embora invertendo a ordem de^ 
see elementos), mas também no de que aqui se rearticulam: a) o pro­
cesso enumerativo (através da junção paratática de fragmentos vi­
suais); b) movimentação das mesmas personagens (a "irma" e o "eu" - 
lírico povoam toda a estrofe II, assinalados coletivamente por "nós" 
- implícito no possessivo "unser"; contrariamente ao que acontecera 
ha estrofe I, quem não aparece diretamente nomeada é a irmãtela com 
parece mais subentendida do que assinalada, através dé detalhes isg 
lados - teus pés, tua boca, tuas pálpebras, teu semblante; o "eu” - 
lírico, no entanto, nomeia-se quando fala expressamente em "minha - 
fronte" - meine Stirne - no verso 14 e "sobre mim" - auf mich - na 
ultima linha, ao contrário do que ocorrera na estrofe I, onde se 
mantivera eclipsado)*

Na estrofe III (versos 17-21) a conjugação de imagem 
e "legenda" volta à ordem iniciei (estrofe l): primeiro articulam - 
-se ae imaggns, depois aparece o comentário, que ocupa toda a últi­
ma linha do bloco (verso 21):

Unsãglich ist das alies, o Cott, dase man erechuttert 
ins Knie bricht.

A presença do adjetivo "indizível" (unsãglich) neete comentário le- 
va-nos a supor que as representações justapostas da estrofe tendiam 
a configurar a "imagem" de algo que, apesar de existente e cognoscí 
vel, não pôde eer expresso - como se se tratasse de coisas reais ou 
possíveis sobre cuja natureza não fosse praticável dizer nada lite­
ral (V* capítulo eobre a "metáfora absoluta")* Essa circunstancia - 
parece confirmar a estreita relação sintatica e semantica que no 
poema se trava entre imagem e comentário»

A estrofe IV (versos 22-25) também começa com um co -
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mentário (0 mie dunkel ist disse Nacht/ ó como é escura esta noite) 
na Forma de exclamação. Os detalhes visuais que ee seguem parecem - 
balizados por ele» pois a escuridão é o tom que aqui predomina» deis 
de e "chama purpúrsa" (purpurne Flamme) que se apaga junto à boca 
do "eu" lírico» até a perda de consciência assinalada hão só pelo 
silêncio que toma conta da "alma" (Seele» verso 24)» mas também pe­
la cabeça embriagada que afunda na "sarjeta" (Gosse, verso 25).

Diante do exposto» e possível verificar» no poema» o 
cruzamento de dois níveis de linguagem: no primeiro» constroem - se 
òs arranjos móveis de metáforas visuais; no segundo» a "voz" do poe^ 
ta comenta-*os emotivamente. Nesse sentido» à série de "planos" cor­
responde a série de comentários. Estes inscrevem-se no texto como 
"legendas"» que assinalam o caráter dramático da peça: êua existên­
cia como tal se deve a uma mudança no registro da linguagem» que - 
desloca a ênfase da mensagem para o remetente. Mas essa troca de 
diapasão pode» ate certo ponto» ser vista também como manobra de 
apelo direto ao leitor: nessa medida» o comentário correspondería - 
ao exercício da função conativa da linguagem dentro do poema (230). 
Visto ainda que as frases exclamativas, veículos dos comentários » 
interagem junto à trama imagética da peça» escorando-a em sua tare­
fa semântica - quê pode ser a sinalização da "indízibilídade" - é 
viável admitir que Trakl aciona aqui um dispositivo de montagem que 
propicia a colisão de dois níveis distintos de vivência ê verbaliza 
ção para abrir caminho aos propósitos tateantes do poema. Realiza » 
nesse ato» uma virtual operação metalingüística» pois» no contrapqn 
to que se estabelece entre a imagem e a "legenda" percebe-se que o 
poeta» ao proferir o comentário» dimensiona afetivamente a junção 
doe pormenores visuais da peça. Parece» nesse momento» exteriorizar 
a sua forma de participação na experiência poética articulada pelo

(230) Sobre asfUnções"emotíva"» "conativa" & "poéti - 
Ca" da linguagem, V. Roman Hakobeon - Linguística e Comunicação. 
São Paulo, Cultrix, 1970, pp. 122-125.
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texto et nesse lance, sugere uma orientação de leitura, ou seja: o 
"indizível” deste arranjo de imagem e comentário é o sentido que ajn 
boa vocativamente evocam»
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4. Retrato-Montagem

Uma característica importante da arte verbal de Georg 
Trakl é a recorrência da sinestesia. Esse Fato não tem passado des* 
percebido em nenhum estudo moderno sobre o poeta: resume-o a descri 
ção global de sua obra como sendo uma "poeeia-dos sentidos trocados” 
(231). Nessa medida, é possível conjeturar que grande parte do fas­
cínio exercido por Trakl advem da "parmutabilidade dos atributos - 
dos órgãos sensoriais”, conforme sugere Diana 0. Hinze (232). 0 re­
curso constante à sinestesia, por parte do poeta, teria inclusive - 
contribuído para que a crítica dos anos 20 e 30 considerasse sua - 
obra como o conjunto de "imagens de um louco” (233), distorção que 
ainda hoje se repete (254).

Na perspectiva deste trabalho, entretanto, o que real, 
mente interessa, no que diz respeito a metáfora sinestésica de Trakl, 
é a verificação de que a "abertura” do poeta a ”todas as percepções 
sensoriais” aproxima decisivamente o seu poema de "artes como a pin 
tura, a música, o desenho e o cinema” (235). Nesse sentido, não á 
de se estranhar que Anton Webarn e Paul Hindemith tenham musicado - 
peças como "Trompeten” (Trombetas) e "Die Sonne" (0 Sol), nem que a 
grande maioria doe estudiosos de Trakl insista em ressaltar a musi­
calidade do eeu poema: esta é entendida não só como resultado da 
combinação refinada de metrôs e ritmos - componentes diretamente - 
"musicais” do verso - mas também como a "composição de imagens que

(231) Erna Kritsch, apud Diana 0. Hinze - "Trakl, 
Kõkoschka und Kubín”. Romanisch-Germanische Monatèschrift, Heidelberg, 21,1, 1971, p. 72; K.L. Schneider, op. cit.,p.“ 13^.

(232) Op. cit., p. 72.
(233) ld. ibid., p. 73.
(234) Em seu número de 24 a#30 de abril deste ano, a 

revista francesa "í*Express” publicou matéria de duas páginas sobre 
Trakl (em torno do aparecimento, em Paris, da tradução de suas obras 
completas e do estudo "Situation de Georg Trakl", de 3ean-Michel Pa.1 mier) sob o título: "Um alucinado em tempo^de valsa". Nesse artigo,“ 
Trakl é apresentado jornalistlcamente ao publico francês como "al - 
coólatra, viciado em drogas, talvez louco, mas um gênio" (pp.63-64).

(235) Diana 0. Hinze, op. cit., pp. 72-73.
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frequentemente pÕe de lado a realidade empírica e se orienta segun­
do a lei da obra de arte" que se pode chamar de "musical" na medida 
em que renuncia, como a música, à "reprodução da realidade" (236), 

As relações do poema trakliano com a pintura eviden - 
ciam-se claramente em virtude da aptidão visual da "fanopéia", tal 
como aqui foi assinalado* Mas essa afinidade pode ser aferida tam - 
bém pela frequência com que convoca o adjetivo de cor para veicular 
estados de animo, nessa medida confirmando a relevância que este 
poema atribui à homologia entre o dado óptico e a experiência emo­
cional. Mesmo a biografia do poeta pareée reforçar essa convergên - 
ciar: Oskar Kokoschka relata que Trakl coetumava visitá-lo em seu 
"atêlier" em Viena quando compunha uma de suas obras-primas - b qua 
dro intitulado "Windsbraut" (Noiva do Vento) a que faz referência - 
expressa o poema "Die Nacht" (A Noite):

Uber schwarzliche Kllppen Stfirzt tgdsstrunkan Die ergluhende Windsbraut (237) 
kokoschka, certamente atraído pela "plasticidade" das peças poéti - 
cas traklianas, formulou o desejo de transportar para a tela sua
leitura de Trakl, embora jamais o tenha realizado; quem o fez foi
Alfrsd Kubin, autor de ilustrações esteticamente relevantes doe pqe 
mas em prosa ds lírico austríaco* A esse respeito, Diana 0* Hlnze - 
conte que, em 1931, Ernst Junger analisou (em "Staubdãmonen") o mun 
da1tal como este se organiza nos desenhos de Kubin: segundo a en 
saísta alemã, o que 3&nger escreveu poderia ser assumido quase lite 
ralmente por Trakl (238). isto á: tanto nos traços de Kubin como - 
nos poemas de Trakl e fraturado o contexto habitual das coisas e o 
invisível surge através do visível tornado "transparente, fragmenta 
do, ambíguo, suspeito" (239),circunstância que enseja a percepção -

(236) Heinz Wetzel, op* cit*, p* 11*
(237) Sobre recifes enegrecidos/ Precipita-se embria­

gada de morte/ A enrubescida. noiva do vento (HKA 160, v* 16-18). Cf* 
Diana 0. Hlnze, op* cit*, p* 73.

(238) In: op* cit*, p* 75.
(239) id* ibid*
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de uma intensa comunicabilidade entre a arte trakliana e a pintura 
e o desenho de sua época*

Essa ordem de considerações valida» por outro lado» a 
afirmação de que alguns poemas de Trakl parecem propor-se à leitura 
como "retratos" realizados na base de montagem» embora isso não siQ 
nifique que tenham em algum momento negligenciado» em favor de uma 
"descrição1* prosaica, a ênfase essencial sobre a palavra. Pelo con­
trário» o que realmente ocorre é que a potencialidade vieual da me­
táfora trakliana tende a estruturar o poema em função de aptidões - 
"plásticas" apoiadas no seu virtuosismo "musical" (nos dois senti - 
dos que acima ee deu ao termo)* É evidente que» colocado nessa per& 
pectiva, o poeta rejeita padrões que podariam ser considerados aca­
dêmicos» uma vez que as peças que compõe resultam de uma operação - 
radicalmente diversa da que associa a "beleza plástica" à imitação 
(ou descrição) servil do objeto* Em outras palavras» o que o poeta 
vê no retratado e realiza no poema é muito menos um delineamento de 
exterioridades do qus uma interpretação*

Veja-se o exemplo oferecido pela primeira quadra do 
soneto "Afra"í

1 Ein Kind mit braunem Haar. Gebet und Amen 
2 Verdunkeln still die abendliche Kuhle 
3« Und Afras Láchlen rot in gelbem Rahmen
4, VBnnSonnenblumen» Angst und grauer Schwüle* (240) 
Aqui são ativados alguns recursos de montagem típicos 

de Trakl: atesta-o» por exemplo» o primeiro verso* Neste» em fun - 
ção da decupagem e da pausa longa do fim da linha» a primeira frase 
(Ein Kind mit braunem Haar/ Uma criança de cabelos castanhos) passa 
a incorporar» na leitura» o segmento inicial da segunda (Gebet und 
Amen/ Oração e amém)* Em vista disso» a oração nominal que ss refe­
re a criança é necessariamente envolvida, através da justaposição ,

(240) Afra. Uma criança de cabelos castanhos. Oração 
e amém/ Obscurecem silenciosamente o frescor do anoitecer/ E o sor­
riso de Afra vermelho na moldura amarela/ De girassóis, medo e mor­
maço cinzento (HKA 108).
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pela força semântica de "oração" e "amém", dispostas no mesmo espa­
ço linear* Essa Junção vê-se sustentada, no plano sonoro do verso , 
pela assonância dos "ás" que modulam a escala vocálica da linha:

Ein Kind mit brAunem HAAr* Gebet und Amen
0 resultado é a conexão que se estabelece entre oe sintagmas que 
apresentam a criança e os dois substantivos que evocam a devoção • 
Vista desse ângulo, a fratura produzida pelo "rejet" enseja uma 
montagem que introduz a criança num clima de manifesta religiosida­
de* Essa leitura á fortalecida quando se tem em mente que "Afra", a 
figura inscrita no título, á a santa mártir que se tornou padroeira 
de Augeburg* A atmosfera de contrição, criada pelo verso 1, á frisa 
dia na linha seguinte por noçoãs de obscuridade, silêncio e frescor, 
Estas são transmitidas pelo verbo "verdünkeln" (cuja vogal escura 
carrega o primeiro icto do verso), pelo advérbio "stíll" (que repejp 
cute sonoramente, através da vogal | e da líquida 1* no sintagma 
contíguo - "abendliche Kuhle”, apoiando, dsssaffiorma, no plano sono 
ro, a ligação do "silencio com a obscuridade e o frio) e pelos valo 
res semânticos "próprios" do "abendlich" (derivado de "Abend"/anoi- 
tecer) e "KÜhle". Este último substantivo, em face de sua frequente 
associação sinestésica, na obra de Trakl, a cores frias como o 
"azul" (blau), e da posição estratégica que ocupa na sequência do 
verso, tende a reunir,num único instante verbal, as experiências de 
escuro, silêncio e frescor que vinham sendo acumuladas nos espaços 
precedentes da linha* Por outro lado, o ditongo ü. de "Kuhle", atra­
vés do qual esta palavra manifesta mais abertamente sua presença s£ 
nora, eitua- se entre o i, que é claro,e o u., que é escuro, reprodw 
duzindo, ísomorficamente, a fusão de luz e sombra conotada por 
"abendlich", adjetivo a que está diretamente vinculado* 0 isomorfie, 
mo poderia ainda ser estendido ao próprio teor semântico do termo , 
que assinala um ponto intermediário entre o calor e o frio, embora 
tendendo mais para o frio - da mesma forma que o anoitecer é mais - 
sombra do que luz* Algumas destas verificações, por outro lado, são 
válidas para a pàlavra com que"Kuhle" forma uma consonância rímica
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perfeita: "Schtwle". Também neste termo o s o valor sonõro domi - 
nante; além disso, a palavra apresenta não eó o mesmo gênero grama* 
tical de "Kuhle", mas também terminação igual e uma consoante comum 
( a líquida)* Mas a relação que se forma entre os dois substantivos 
* derivados, ambos, de adjetivos, "kuhl" e "schwul" * é também de 
oposição, na medida em que "Schwüle" denota, ao contrário de "KÍlhle", 
calor e abafamento* Essas convergências e divergências entre os dois 
termos serão úteis à compreensão dos dois versos seguintes e ao sen, 
tido global da quadra:

Und Afras Lacheln rot in gelbem Rahmen 
Von Sonnenblumen, Angst und grauer Schwule*

A primeira constatação que se pode fazer é que aqui a escuridão pre. 
cedente e devassada pela introdução de coree fortes e puras •"verme 
Iho" (rot) e "amarelo" (gelb) * que contrastam com a cor mista e
"abafada" da primeira linha (braun/castanho, marron), fato que ee
Justifica estruturalmente, visto que estes dois versos estão sob o 
controle semântico de "Schwule" (mormaço)* Nesse sentido, não causa 
surpresa verificar que o centro geométrico do verso 3 esteja ocupa 
do pelo adjetivo "rot” (vermelho), o qual, posposto, instala-se na 
linha como se estivesse livre de tarefas atributivas, funcionando * 
nesse lence, quase como valor cromático autônomo* 0 "amarelo" (gelb) 
que comparece no mesmo verso, por sua vez, vai repercutir não so 
na cor clara doe "girassóis" (Sonnenblumen), mas também na abertura 
da vogal inicial deste substantivo (ó)j à qual corresponde, sonora* 
mente, a primeira vogal de "gelb", igualmente aberta* Na trama de 
relações aqui travadas entre cor, som e sentido, é possxVel verifi­
car que o Vermelho e o amarelo tendem a dar cobertura ao plano se * 
mântico da "Angst" (medo), na última linha, conotando cromaticamen* 
te afetos fortes, no momento identificáveis a medo e angústias Mas 
súa atuação nao ceeaa neste ponto: ambas as cores, por serem "quen­
tes", encontram correspondência em "SchwDle"* Este substantivo, por 
sua vez, está ligado ao adjetivo de cor (e de "Stimmung") "grau" * 
(cinzento), cuja tonalidade sem brilho remete de volta a "braun" -
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(castanho) e à atmosfera escura e fria dos dois primeiros versos. Es, 
sa leitura respeita o entendimento sintático normal de toda uma fra 
ee que vai da eegunda metade do verso 1 à última linha da quadra.

Como ee viu acima. "Schwule" é rima perfeita de "Kuhle". 
embora as duas palavras, a despeito de suas semelhanças e convergeri 
cias» conotem fenômenos opostos. Casa circunstância justifica a per. 
cepção de que estão montadas na quadra:duas esferas contraditórias 
(apesar de comunicantee) caracterizadas uma pelo frescor (KÜhle) e 
outra pelo mormaço (Schmlíle). C perceptível que. para estabelecer - 
*pontes” entre ambas - com isso forçando o reconhecimento, por par­
te do leitor, de que elas devem ser pensadas no mesmo contexto - o 
poeta acionou os recursos sonoros e cromáticos apontados. Isso equí, 
vale a dizer que articulou uma imagem composta de duas esferas geo­
metricamente correlacionadas por artifícios poéticos afim de que.na 
percepção leitora, elas atuem simultaneamente, isto é: presentifican 
do um quadro único de representações antagônicas ou. pelo menoe. d.i 
ferentes. Trata-se. também aqui, de uma junção "estranhante" de 
fragmentos, em suma: de uma montagem aplicada a estímulos "pictóri- 
coe” na qual - como veremos adiante - o movimento parece suspenso . 
3a ae constatou, entretanto, que a justaposição, em Trakl. tende a 
produzir um significado que muitas vezes coincide com os limites da 
imagem formada através desse expediente artíetico. No caso desta 
quadra, qual o eeu eentido poeeível?

Para propor algo que se aproxime de uma resposta. e 
útil retornar ao título e à informação inicial de que "Afra” é o no 
me de uma santa e mártir; mas só isso não é suficiente - e necessá­
rio acrescentar que ela foi queimada em Augsburg no ano 304. Esse 
dado pode auxiliar a compreensão do poema Hum nível de maior comple 
xidade. quê. no entanto, ratifica apenae a eficácia estetica deeta 
montagem de recortes transfigurados pela visão poética tràkliana • 
Nesse sentido, é válido conjeturar que a santidade de "Afra” está 
evocada nos dois versos iniciais, dominados pela penumbra, pelo si-
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lêncio e pelo frescor; seu martírio sobe a tona na imagem intensa - 
mente iluminada dos dois últimos versos» em que sobressaem o medo 
e o mormaço (e que ganham nova dimensão de associados a fogueira)*

Por outro lado» o quadro geral proposto pela quadra é 
estático» na medida em que a imagem integral dos quatro versos ati­
ra de encontro à imaginação visual do leitor um objeto fixo * Essa 
ocorrência pode ser confirmada pela freqüência das frases em que há 
elipse do verbo» mas mesmo o único verbo explícito» "verdunkeln" - 
(obscurecer)» mais conota uma gradação de luminosidade do que aponta 
uma atividade enérgica que chame a atenção* Tal verificação podería 
confirmar-se no fato de que eeu sujeito é o composto "Gebet und 
Amen" (oração e amém)» ao qual está sinestesícamente aliado» nessa 
medida fugindo ao contexto que Ibe é "próprio" na linguagem conven­
cional» uma vez que o agente ou o sujeito também é "impróprio" (ve- 
ja-se que eão a oração e o amém que obscurecem o frescor do anoite­
cer)* Nasmesma ordem de cogitação» "Lãcheln" (sorriso» sorrir)» que 
aparece no terceiro verso» é ao mesmo tempo substantivo e verbo 
substantivado* Dessa forma» parece conotar simultaneamente ação e 
repouso» circunstancia que nos devolve à aproximação inicial deste 
poema às virtudes plásticas da pintura (sem» com isso» perder seu 
"status" de poesia)» na qual o movimento é permanente na exata medi, 
da em que» como o vaso chinês de Êllot»

moves perpetually in its stillness (241)

Ao falarmos» acima» em "retratos"» a respeito de cer - 
tos poemas de Trakl» aduzimos que» mesmo considerados sob este ângu. 
Io» eles fugiam às normas do convencionalismo» que tende a identifi 
car a eficiência plástica à cópia fotográfica do objeto» para se 
afirmarem como verdadeiras interpretações* A interpretação» no caso» 
é equivalente à visão que o poeta» através da montagem de recortes 
contraditórios (agenciada no poema por artifícios sonoros e sintati

(241) T. S* Eliot - Four Quartets ("Burnt Norton"). - 
Londres» Faber and Faber» 1955» p* 12.
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coe) oferece da santa de Augeburg» "Afra" é apreendida, na quadra , 
em dois momentoe - um de recolhimento, inocência e serenidade, e ou, 
tro de pavor e eufocamento (os quais corresponderíam a espiritual!** 
dade e instinto, hipótese que poderia ser conf irmadãem face de dados 
biográficos da eãnta, que foi morta por Diocleoiano como prostituta, 
tornando-se, a partir de então, a santa padroeira das pecadoras) » 
Essa justaposição, no entanto, só pode eer entendida como simuitanei, 
dade na superfície móvel do poema, pole a visão que o poeta erige 
em quatro versos consiste ds dois planos simétricos e não-eubordina 
dos» Tal circunstância parede conferir com a disposição sintática ~ 
dó enunciado, mais precisamente: reforça-se em vista da presença da 
coordenativa "und" (e) no início do terceiro verso, que marca a 
transição do primeiro para o segundo plano» Isso significa que a 
quadra se propõe como um "quadro" que coloca lado a lado, sem ó me­
nor comentário, duas imagens diversas mas contemporâneas - uma de 
santidade e outra de martírio» Uma apresenta-se como reino de 8110,0 
cio e frescor, a outra como medo e calor cinzento (desvitalizado) • 
Rãs o centro meemo da quadra-quadro é dominado por sua cor mais vi­
va, o "vermelho" (rot) que se irradia do "sorriso" (Lãcheln) da san 
ta • e que um arrojo interpretativo poderia associar, sem grande ee, 
forço, não só a um gesto de permanência ("Lacheln" á, como vimos , 
um verbo substantivado), mas também ã reunião, no vermelho, de vida 
(caracterizada pela paixão, espiritual e física) e morte (pelo fogo) 
num único momento verbal* Aceita essa possibilidade, não é difícil 
perceber, nesta montagem trakliana, um trabalho polifônico, que mo­
biliza todas as camadas do poema ao mesmo tempo* Essa modalidade ds 
atuação artística poderia, ainda no caso de "Afra”, eer ratificada 
através de uma palavra.'do poema que parece alijada do contexto, co­
mo ee estivesse "colada" nele com função de matéria decorativa : 
"Sonnenblumen" (girassóis)» Vista de perto, entretanto, eeta ' flor 
..iluminada integra, no estrato sonoro de seus doie termos (Sonne/ -
eol e Blume/ flor), duas vogais principais * uma clara (o £ aberto
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da primeira sílaba) a uma escure (o u da terceira), A primeira vo - 
gal irradia a solaridade do próprio objeto denotado (o girassol e , 
nele, o "sol") e, dado o contexto em que ee encontra, assinala tam­
bém a claridade das chamas que martirizaram a santaj o u da tercei­
ra sílaba, na medida em que é escuro, remete não só ao clima de ear» 
tidade dos dois primeiros vereos, como também ao pavor "escuro** da 
morte no mormaço de uma fogueira, que se pode associar metafórica - 
mente a uma flor (Blume) de chamas. Nesse sentido, a reversibillda- 
de dos dois ingredientes desta palavra complexa revela, microscopi­
camente, a estrutura geral da quadra, onde interagem recortes Justa, 
postos. Ou sejat esta palavra já s uma imagem do poema - de um poe­
ma que integra, num retrato-montagem, fragmentos antitéticos, eegun 
do ae características da arte trakliana, pois Trakl "atinge a teh - 
são dramática justapondo cenas de delicadeza com as visões mais in­
fernais" (242),

Não são muitos os poemas de Trakl que se poderíam qua 
llficar de "retratos", embora sua obra -testemunhe um trabalho cons­
tante com os elementos "pictóricos" inerentes à fanopéia, Algumas - 
peças suas, no entanto, parecem atender sem maiores constrangímen - 
tos a essa denominação, dado o seu tipo de matéria e estruturatelas 
têm em comum, como se viu no caso de "Afra", a circunstância de que 
ao poeta não interessa apresentar uma "descrição" do "retratado" , 
mas uma visão dele, isto é, a imagem do objeto vivo que se forma - 
em sua mente e que, através de táticas verbais eficazes - entre as 
quais figura a montagem - ele consegue consolidar no poema. Nesse 
sentido, á válido para Trakl o que ee disse a respeito dos retratos 
realizados por Kokoschka - cuja contribuição para este gênero de - 
pintura é notável, bastando-se recordar oe que fez de Maearik, Ar - 
nold SchÕnberg, Karl Kraus e de si mesmo: "Seus retratos não são 
simples retratos, como tampouco as paisagens são meras paisagens ê 

*

(242) Hubert Llndenberger, apud Diana 0, Hinze, op, 
cit•। p• 76•
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e os animais apenas cópias de animais* Todos eles contêm muito mais 
do que isso* Os retratos são pesquisas de tensões psíquicas, as pai 
sagens organismos vivos, os animais representações de impulsos ele­
mentares, de lutas contínuas e, de certo modo, também de harmonia - 
natural" (243)* Colocado nestes parâmstros, é possível perceber, nu 
ma perspectiva justa, o "retrato" trakliana de Katl Kraus:

Karl Kraus

1 Weisser Hohspriester der Wahrheit,
2 Kristallne Stimme, in der Gottes eisiger Odem 

wohnt,3 ZOrnender Magier, 
. 4 Dem unter flammendem Mantel der blaue Panzer desKrisgers klirrt. (244)

0 poema consta de um único período constituído basicg 
mento por frases nominais justapostas, que carregam representações 
diferentes do mesmo objeto* 0 escritor vienenee é apresentado para» 
taticamente como a) sacerdote; b) voz cristalina; c) mágico irado * 
Nao existe, aqui, nenhuma relação de subordinação, mas é evidente - 
que a'enumeração pode observar uma escala de preferências* Nesse - 
sentido, o contorno mais nítido da personalidade de Kraus, no "re - 
trato" que Trakl dele apresenta,eeria o sacerdócio da verdade* Essa 
possibilidade de leitura parece conferir com o sentido de missão 
que o polemista vienenee deu à sua vida, dedicada a desnudar, como 
"Kulturkritiker" de grande envergadura, os mecanismos de racionali­
zação da eociedade* Essa postura é visualizada através do seu ins • 
trumento específico de atuação - a "voz cristalina” ou "de cristal”, 
qua passa, no segundo verso, a representar o todo do Karl Kraus-sa- 
cerdots, revelando-se dura (implacável) e transparente (clara) como 
o cristal* A metáfora, no entanto, neste como em praticamente todos 
os enunciados poéticos de Trakl, supera - através da supressão do

(243) Anthony Bosman - Oekar Kokoschka* Berlim/Muni - 
que, Verlag Lebendiges Wiesen, 1964, p* 6*

(244) Karl Kraus, Branco sacerdote da verdade,/Voz - cristalina, em que habita o alento gelado de Deus,/ Mágico irado, / 
Sob cujo manto flamejante retine a couraça azul do guerreiro* (HKA 
123),
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‘'como" - o símile e materializa diretamente o objeto da percepção , 
no caeo do "insight" do poeta a respeito de um dado essencial do 
seu "modelo”» A relação entre o "branco sacerdote” e a "voz de crie 
tal” é reforçada ainda pela oração relativa dó verso 2: esta anuncia 
que o "alento gelado" de Deus habita aquela voz. Isto ét as esferas 
de sacerdócio e divindade comunicam-se através do veículo altamente 
"inspirado" de que o sacerdote se vale para cumprir sua missão» Por 
outro lado, o alento de Deus é "gelado” da mesma forma que â voz e 
cristalina: a correspondência objetiva entre as configurações mate­
riais ds gelo e cristal a promovida ao plano imagético, associando- 
-se simultaneamente não só a uma dura geometria como também à pure« 
za que lhes é comum, sustentando, neste lance, novo elo entre mode­
lo e retrato, pois Kraus destacou-se, no ensaíemo alemão, como de - 
feneor da "pureza” dos padrões de linguagem - o único instrumento - 
capaz de transmitir sem distorções a "verdade” de que ee fizera mis 
sionário por escolha consciente».

Ae duas representações descarregam, à tona do tercei­
ro verso, na terceira Imagem do Karl Kraus trakliano - a do "mágico 
irado”» Esta metamorfose, entretanto, rearticula os traços anterio­
res do ”retratado”: ele é "mágico" na medida em que, atravée da lin 
guagem purificada, da "magia verbal”» consegue revelar a verdadeira 
feição das coieas - seu ser perdido no entulho linguístico da não* 
-verdade (Kraus identificava a decadência da linguagem ã decadência 
do organismo social)» Mas ele o faz num tom colérico, como conuém a 
um sacerdote incumbido de uma missão "divina”» Aqui, toda uma linha 
melódica, constituída principalmenta na base das terminações em ER» 
portadoras de acentos secundários (Senkungen), e da vogal clara K , 

portadora de ictos (Hebungen), que a destacam na massa sonora dos 
sintagmas, possibilita as associações que ligam o ”M £ g i ER" (má­
gico) às noçõee precedentes (HohepriestER» WAhrheit, eieioER)»Esses 
.pontos de apoio sonoros prosseguem na oração relativa que cobre o 
último vereo: untER» PanZER, KriegER e fl^mmend, MAntel, blAue,
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PAnzer, onde a representação do mágico e desdobrada e submetida("ma 
gicamente") a nova metamorfose» comparecendo» no final» como "guer­
reiro" (Krieger)» que reforça a representação» proposta antes» de - 
um Kraue "mágieo"irado". 0 adjetivo "flamejante" (flammend)» por 
seu turno» trabalha como intermediário entre estes dois últimos (i. 
e. mágico e guerreiro)» uma vez que a "Chama"» veiculada pelo termo» 
transita livremente nas areas semânticas do mágico e do guerreiro • 
Esta verificação possibilita também uma mudança de perspectiva na 
leítura» ae ae considerar que» visto do final» oe pólos do poema 
são o guerreiro e o sacerdote. 0 ponto de transição entre ambos se­
ria exatamente o "mágico irado"» cujo "manto flamejante" recobre a 
"couraça azul do guerreiro". Neste caso» por intermédio do verso 3» 
é viável perceber» eob o manto do sacerdote-mágico» a couraça do 
guerreíro-irado. Eetae seriam» em outros termos» as faces opostas - 
do "retratado" - seu semblante de 3ano: a primeira recebe as irra - 
diações do "branco"» do "cristal" e do "gelo"» remetendo para o as­
cetismo de sacerdote e sacerdócio da verdade; a outra instala-se - 
eob o signo de impulsos enérgicos» veiculados pela ira» pelo "flame, 
jante" e pela "couraça que retine". A aproximação das duas imagens» 
simétricas e contraditórias» encontrariam reforço não só na circune 
tância de que ambas es valem de desdobramentos sintáticos similares» 
através das orações relativas» como também na disposição simétrica 
dos versos que informam tanto uma como a outra: veja-se que a segun 
da» exatamsnte como a primeira» é balizada por uma linha curta e ou. 
tra longa. Este "guerreiro"» no entanto» é caracterizado por uma 
"couraça azul". Isto ét não é só a aspereza do aparato bélico que 
o representa» mas também a espiritualidade que» em Trakl» assume a 
cor azul. Essa circunstância "eetranhante" reativa o vínculo que - 
existe entre as suas funções e as do "branco sacerdote"» Justificar) 
do» além disso» a percepção de que ambos» guerreiro e sacerdote» ern 
pora procedendo de esferas diferentes e até mesmo antagônicas» Jus­
tapõem-se, na montagem, para produzir o "terceiro termo", no caso 
identificável a uma unidade de contrários no interior do mesmo obje 
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to» Nesse sentido, o Karl Kraus de Trakl, paralelamente ao Karl Kraus 
da história, assume as proporções heróico-sagradas de um cruzado da 
verdade»

0 que se pode concluir do exposto é, em suma, que sa­
cerdote e guerreiro - termos inicial e final do poema - objetivam - 
as duas posturas fundamentais da personalidade do retratado, ou se­
ja, a pureza do seu evangelho e a combatividade de seus métodos pa­
ra realizá-lo. Através dessa aproximação de ângulos antagônicos - 
através deste "retrato-montagem", em que o movimento está pratica - 
mente suspenso em vista da economia inerente às frases nominais (e 
que de certa forma refletem a predileção real de Kraus pelo aforis­
mo) Trakl realiza, no poema, aquilo que Kokoschka sé propõe nos seus 
"Põrtrâts": os modelos, para ele, servem para "organizar composi - 
ções que revelem a luta do homem, as oposições entre um e outro, co 
mo, por exemplo, o contraste entre ódio e amor (•••) Èm cada quadro, 
eu procuro o acento dramático que leva o indivíduo a uma «unidade - 
superior" (265),

(265) Apud Anthony Bosman, op. cit., p. 83.
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6, Justaposição de Blocos

A junção de imagens descontínuas no organismo do poe­
ma define o trabalho de montagem em Trakl» Isto ét o empenho em jus 
tapor representações dotadas de grande capacidade vieual acaba pro­
pondo ao leitor uma rede de associações identificável ao valor signi 
ficativo ou "conteúdo** do poema» Essa circunstancia assegura-lhe - 
uma abertura tão ampla, que chega a ser confundida com a indetermi® 
nação semântica» 0 que realmente ocorre, no entanto, é que tal moda 
lidada de articulação verbal enseja alternativas de leitura» Estas, 
por sua vez, atestam a polivalência dos signos metafóricos de Trakl, 
fenômeno cuja origem radica no tratamento que o poeta dá às suas 
çae, caracterizadas pela montagem calidoecópica de unidades recor-® 
rentes* Nesse sentido, a obra toda do lírico austríaco parece resul­
tar do paciente labor de reaglutinação doa mesmoe ingredientes ver­
bais, continuamente submetidos a. variações: o raio da ação destas ® 
vai desde a mudança de lugar de unidades complexas de um poema para 
outro, até alterações mais leves, como á substituição de um adjeti­
vo ou de um advérbio dentro de um sintagma regular» Essa constante 
trakliana provoca a impressão de que o poeta trabalha com um verda­
deiro jogo-de-armar: a cada intervenção-poema, ae mesmas peças agr£ 
pam-sé em combinações diferentee (V* a parte relativa aos "Sintag - 
mas-Padrão")• Mostram-se, nessa medida, aptae a desencadear possibi, 
lidades renovadas dà associação» A consequência mais discernível - 
desse procedimento é o enriquecimento contínuo de cada unidade e o 
incremento doe recursee combinatórios do poeta» Esse fato ó tão re­
levante em Trakl, que a maioria doe estudiosos modernos não sô não 
o deixou passar despercebido, como também o situou muitas vezes no 
centro de suas investigações» Isso explica porque, na bibliografia 
que trata desta obra, são correntes as afirmações de que o poeta de 
Salzburg é autor de um único poema, ou de que este poema assume o 
aspecto de um mosaico móvel de representações visuais, evidenclando- 
-ae, a todo momento, o jogo calidoscópico de que ele é o resultado 
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concreto: provam-no as inúmeras versões de poemas que tiveram aces­
so definitivo às "Poesias” e que testemunham o "modue operandi” de 
Trakl. Este caracteriza-se essencialmente pelas junções» cortes » 
acréscimos» reduções» recolocações» variações e abreviaturas de uni 
dades semelhantes que integram um repertório verbal bastante limita 
do mas extremamente flexível.

Em face dessa verificação mais ou menos generalizada» 
não é difícil perceber a importância que a montagem - tal como aqui 
a apresentamos - assume na constituição de suas peças» pois» a ceda 
junção de fragmentos idênticos ou análogos produz-se uma "imagem” - 
portadora de possibilidades noves de significado»

Em princípio» as representações são justapostas» mas 
eubjaz a esse ato» como vimos» uma arrojada postura que consiete em 
abolir os nexos cauaais do discurso usual. Isso enseja que o poema 
seja deste logo apreendido como uma apresentação de imagens isola - 
das ("desconexas”)» no meio das quais avultam as "pausas” a que sê 
refere Rainer Maria Rilke. Mas é relevante notar» também» que» a 
despeito das "lacunas” deste universo verbal construído por "ima - 
gens }quebradas” (zerbrochen/ quebrado» é um adjetivo muito frequen­
te em Trakl)» as representações individuais acabam formando conjun- 
tos passíveis de análise e interpretação. A grande maioria das pe­
ças maduras-de Trakl (escritas aproximadamente entre 1912 e 1914) - 
orienta-se por este tipo de organização: "fanopéias” isoladas que» 
justapostas» se abrem a articulações que as ultrapassam individual­
mente. Dessa colisão é que nasce a leitura alternativa.

Mas há casos em que as representações individuais ar­
mam mais de um conjunto no organismo da peça» isto é: a junção de 
pormenores imagéticos determina a constituição ds mais de uma "ima­
gem” dentro do poema; estas imagens» por sua vez» repetindo o pro - 
cesso de que ee originaram» veem-se Igualmente justapostas e igual­
mente aptae a produzir significado. A esta modalidade de montagem - 
trakliana damos» aqui» o nome de justaposição de blocos. Um exemplo 
de como isso ocorre é oferecido pelo poema
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MenBchheitè
1 MenechhBit vor Feuerschlündan aufgestellt, 
2 Ein Trommelwirbsl, dunkler Krieger Stirnen, 
3 Schritte durch Blutnebel; shwarzes Eieen schellt, 
4 Verzweiflung, Nacht in traurigen Gehirnan:
5, Hier Evas Schatten, 3agd und rotas Geld* 
6 Gemolk, daa Licht durchbricht, das Abendmahl* 
? Es wohnt ia Brot und Wein ein sanftes Schtueigen 
8 Und jene sind vereammelt zwolf an Zghl*
9 Nachts schrein im Schlaf sie unter Dlbaumzuisigen; 

10 Sankt Thomas taueht die Hand ins Wundenmal*(266} 
0 esquema rímico da peça mostra que ela poda ser por- 

cebida como confronto de dois conjuntos diferentes* 0 primeiro abran 
ge os cinco primeiros versos do poema e suas rimas alternadas obed^ 
cem ao mddelo a-b-a-b-a. 0 segundo cobre os cinco versos restantes, 
que rimam de acordo com o mesmo esquema, embora atualizando outros 
valores sonoros» c-d-c-d-c* É visível que cada uma dessas metades - 
integra, isoladamente, uma imagem completa, formada^ no entanto, pe 
lo mesmo princípio de justaposição de pormenores sem elos explicatl 
vos* A:primeira começa com um enunciado categórico»

Menschheit vor Feuerschlunden aufgestellt 
e desencadeia a eérie de detalhes veiculados principalmente por fra 
aes nominais»

Êin Trommelwlrbel (verso 2) 
dunkler Krieger Stirnen (verso 2) 
Schritte durch Blutnebel (verso 3) 
schwarzes Eieen schellt (verso 3) 
Verzweiflung (verso 4) Nacht in traurigen Gehirnen (verso 4) 
Evas Schatten (verso 5) 
3agd und rotes Geld (verso 5)

A pontuação, constituída por vírgula, ponto-e-vírgula e dois pontos, 
baliza o ritmo entrecortado que preside à enumeração de dados num 
contexto fraseológico paratático* 0 resultado é a acumulação de fra

(266) Humanidade* Humanidade colocada diante de abis­
mos de fogo,/ Um rufar de tambores, frontes de escuros guerreiros,/ 
Paseos gela névoa de sangue; retine o negro ferro,/ Desespero* noi­
te em cérebros tristes:/ Aqui a sombra de Eva, caça e rubro dinhei­
ro*/ Nuvens, que a luz atravessa, a ceia*/ Habita no pão e vinho um 
suave silencio/ E aqueles estão reunidos em número de doze*/ A nojL 
te eles gritam no sono sob ramos dê oliveira;/ São Tomé mergulha a mão na chaga (HKA 43)*

(Este poema foi objeto de análise em"Deutsche: Dichter 
der Moderno* de Clemens Heselhaus (pp* 239-240).~ Neste trabalho 
acompanhamos as linhas mestras deesa interpretação, integrando-as na 
perspectiva da "justaposição de blocos")*
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ses-fragmento portadoras de valores semânticos afins: estes vão de^s 
dê a guerra (representada pelo "rufar de tambores”, "Frontes de èe- 
ouros guerreiros”, "passos pela névoa de sangue") até o desespero , 
diretamente nomeado, e a loucura (sugerida pela "noite em cérebros 
tristes”)» Òa dois pontos no final do quarto verso parecem assina - 
lar que todas essa ocorrências - inclusive uma alusão ao cativeiro 
no verso 3, onde ”o Perro escuro retine” - podem ser remetidas a 
uma causa comum, desdobrada no verso 5:

Evas Schatten,3agd und rotea Geld 
ísêo significa que guerra, escravidão, desespero e loucura, monta - 
doe neste visão apocalíptica da ”humanidade”, podem ser pensados,no 
contexto do poema, como consequência ora do pecado original (a "som 
bra de Eva”), ora da avidez, representada metaforicamente pelo sin­
tagma "Jagd und rotes Geld" (caça e rubro dinheiro), cuja Junção”0s 
tranhante”, por meio da copulativa, sugere a procura predatória do 
soldo de sangue, marcado cromaticamente pelo adjetivo "rot" (verme­
lho)»

A esta imagem de destruição opõe-se, entretanto, noe 
versos seguintes, a imagem de paz anunciada na linha 5:

Gewolk, das Licht durchbricht, das Abendmahl» 
Isto é: a escuridão do primeiro conjunto, frisada na eérie dunkel / 
escuro, schwarz/ negro e Nacht/ noite, vê-se, no verso 5, atravessa 
da pela luz, como nuvens penetradas pêlo sol» Essa atmosfera ilumi­
nada condensa-se no termo "Abendmahl” (ceia), destacado para o fi-i- 
nal do verso, onde recebe a carga eignificativa dos sintagmas que 
o precederam na linha, e se incumbe de dar início à nova eérie rími 
ca que integra a segunda imagem central do poema» Esta vê-se forma­
da por três momentos diferentes: no primeiro, é assinalado o silên­
cio (sanftes Schweigen) que reina na Santa Ceia (apresentada por 
"Brot und Wein"/ pão e vinho, empréàtimo-colagem de Holderlin), on­
de "aqueles” (jene) estão ”reunidoe em número de doze". Mas o segun 
do momento perturba a paz e o silêncio do primeiro: é o que nos diz 
o verso 9, onde os Apóstolos gritam sob oe ramos de oliveira, ante­
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cipando a Paixão. A consequência do encontro de ambos e a linha fi­
nal, que fornece o último elo desta lacônica representação verbal - 
do roteiro dê Vida, Paixão e Morte:

Sankts. Thomas taucht die Hand ins Wundenmal.
Neste ponto, o segundo conjunto parece reverter ao primeiro, poie a 
"chaga" (Wundenmal) adere automaticamente à trama de aseociações - 
que regem o quadro de guerra e sofrimento articulado noe primeiros 
cinco vereos desta "humanidade colocada diante de abismos de fogo"» 
Além dieso, o gosto do santo, que "mergulha a mão na chaga" para 
dissipar a dúvida sobre a realidade da morte de Cristo, alberga, em 
termos ieomórficos, o movimento contido no ato de matar, material - 
mente caracterizado pela destruição do corpo. Tal eventualidade ha» 
bilita-nos a pensar na contaminação das esferas justapostas, ou ma* 
Ihor: na invasão da segunda pela primeira. Nesse sentido, seria pos> 
sível cogitar que o poema, através do laconismo inerente à montagem, 
envolve e propõe uma interpretação de acontecimentos narradoe no Njo 
vo Testamento, isto é: o encontro de Crieto com a "humanidade" re - 
sulta necessariamente na "chaga"mortal do primeiro, vistos os parâ­
metros em que habitualmente exiete e age a segunda (primeira metade 
do poema). Mas, na medida em que os dois conjuntos organizam deta - 
lhes que dizem respeito ao homem e à sua história, é viável conjetçj 
rar que as esferas contrapostas representam opoeiçõee incapazes de 
integração. Iseo implicaria em que ae relações entre o Pecado e o 
Espírito, concretizados no poema pelas duas imagens oentraie, perma, 
necem numa postura estática,de tensão contínua, na qual o primeiro 
(o mal presente) tende sempre a determinar a destruição ou o afasta 
mento do segundo (o bem transfigurado de outrora ou do Além). Essa 
modalidade de relação parece evocada sintática e espacialmente ps - 
loe dois vereos que formam o eixo central da peça:

Hier Evae Schatten, 3agd und rotes Geld. 
Gewolk, das Licht durchbridit, das Abendmahl.

As duas realidades antitéticas correm paralelas, justapõem-se sem 
se unir - da mesma forma que os modelos rímicos a que pertencem .
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Elas comparecem como entidades autônomas (cada uma delas é veicula­
da por uma frase completa, do início do verso ao ponto final) que 
se veem postas lado a lado exatamente no fulcro do poema, sinteti - 
zando as imagens-conjunto com que o poeta trabalha. Mas é do seu ejn 
contra, por outro lado» que desponta a surpresa da linha final, que 
aqui aparece simultaneamente como "chave de ouro" e abreviatura de 
utn processo (a morte de Cristo):

Sankt Thomas taucht die Hand ins Wuhdenmal.
Essa oposição de contrários, no entanto, e veiculada por racursos - 
que asseguram a unidade da peça. Ou seja: embora o poema proponha - 
o confronto de dois conjuntos, os pormenores de que cada um deles 
se compõe estabelecem entre si um rigoroso regime de corresponden - 
cias. Veja-se, nesse sentido» que aos "abismos de fogo" responde a 
lUz^ nas nuvens ê a ceia; ao "rufar dos tambores" um suave silêncio; 
aos "passos pela névoa de sangue" a reunião dos Doze; ao desespero 
e à loucura o sono sob os ramos da oliveira; às consequências do pe, 
cado a remoção da dúvida (267). Essas convergências» por outro lado, 
parecem sugerir, num nível mais abstrato, uma interpretação traklia 
ha do mal, segundo a qual a realidade deste e a transfiguração do 
bêm, visualizadas nae duas imagens contrastantes, relacionam-ee en­
tre si da mesma forma que a ruína e a revelação. Este é um dos te - 
mas-chave da obra do poeta (a última parte das "Poesias" é intitula 
da "Offenbarung und Üntergang" - Revelação e Ruína -» da mesma for» 
ma que um de seus poemas em prosa) e resolve-se na percepção de que 
só na decadência e na ruína ee manifesta a revelação - da mesma ma­
neira, porventura, que o bem eó é plenamente percebido na noção com 
plemehtar do mal concreto. Nessa medida, segundo Clemens Heselhaus» 
Trakl teria sido o porta-voz de toda uma consciência histérica (ex­
pressa poeticamente), ao diagnosticar no seu destino pessoal o des­
tino europeu da época. "Ele vivenciou mais implacavelmente a expe -

p. 239.
(267) fato apontado por Clemens Heselhaus, op. cit. , 
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ciência básica ds sua geração" (268): daquela que viu, no caoê què 
a cercava, não o fim,nem o começo, mas a revelação na própria deca« 
dsncia» 0 poema, no entanto, realiza eesa percepção impregnada de 
misticismo através de imagens» Age, nesse sentido, como um ideogra­
ma, que "elimina as cortinas de fumaça do silogismo e permite um * 
acesso direto ao objeto" (269)» Ou, mais explicitamente: "duas ou 
mais palavras, dois ou mais blocos de idéias, postos em presença si, 
multânea, criticando-se reciprocamente, precipitam um Jogo de rela­
ções com uma intensidade e uma imediaticidade que o discurso lógico 
não aeria capaz sequer de evocar" (270)»

(268) Op» cit», p» 240»
(269) Haroldo de Campos - Introdução à tradução brasi- 

leira dos Cantares de Ezra Pound» Ministério da Educaçao e Cultura, 
1960, p. 8.

(270) id» ibid»
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CONSIDERAÇÕES FINAIS

Na parte relativa às “matrizes" ou "sintagmas-padrão" 
da linguagem trakliana viu-se que o poeta em geral trabalha com un^ 
dadas padronizadas a que ee deu o nome de “peças próprias”« 0 fenô­
meno foi ilustrado através de uma inspeção sumária do comportamento 
de duas figuras recorrentes do eeu repertório: o "animal" (Tier) e 
a "presa" (Wild)» ambas integrantes de formações típicas cuja sime­
tria □ patente a ponto de ae poder considerá-las permutáveis* Ante- ।
cipou-se» então» que a denominação "peças próprias" era justifica -
vel na medida em que o poeta também mobiliza» na fatura do poema » ;
"peças alheias". Mais especificamente» isso significa qus em Trakl 
pode ser assinalada a transposição consciente de elementos da obra * 1
de outros autores» principalmente da tradução alemã de Rimbaud por 
Karl Klammer (271). Essa peculiaridade do trabalho poético traklia- 
no foi objeto de minuciosa pesquisa realizada por Rãinhold Grimm - 
(272).

Inventariando os resultados de sua investigação» o - 
crítico afirma que» na obra de Trakl» são verificáveis aproptiações 
de versos quase inteiros da tradução alemã de Rimbaud» extensas - 
coincidências de vocabulário (principalmente no que diz respeito ao 
domínio do feio e do repugnante) e a incorporação de peculiaridades 
sintáticas e léxicas aferíveis no trabalho de Klammer (273); mesmo 
a escolha dos títulos e dos nomes de personagens mostra pontos de 
contato entre os poemas do austríaco e a versão klammeriana de Rim­
baud (274). ôrimm assinala» ainda» que a "influencia" estende-sa à 
entonação» à construção da frase e à estrutura da linguagem (275) » 

(271) São observáveis,também» emprestimos-colagem da 
obra de Holderlin (como» por exemplo» o referido "Brot und Wein" / 
pão e vinho) e de Novalis (notadamente "blaue Blume"/flor azul e 
"der Einsame"/ o solitário)»

(272) In: "Georg Trakls Verhãltnis zu Rimbaud"» Germa- 
nisch-Romanieche Mónatsschrift. Heidelberg» 3^'9, 1959, pp. 288-^15»

(273) Reinhold Grimm» op» cit», p* 304»
(274) id» ibid.
(275) id. ibid.
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às quais se acrescentam "imitações métricas e de técnica do verso" 
(276). Mas o que parece ter cunhado de maneira inconfundível a poe­
sia de Trakl, segundo o ensaísta alemão, são "as metáforas e os mo­
tivos modernos e arrojadod"do poeta francês, os quais (como aconte­
ce as "peças próprias" traklíanas) se consolidam em fórmulas recor­
rentes e propiciam o cruzamento dae esferas mais distantes (277).

Todas essas verificações aplicam-se à fase madura de 
Trakl, ou seja, aos poemas que escreveu a partir de 1912* É no fim 
desse ano, de acordo com Grimm, que começam a. aparecer as coincíderi 
cias entre a tradução de Klammer e os poemas traklianos. 0 termo 
inicial desse período seria "Psalm" (Salmo), publicado na revista 
"Brenner" em io de dezembro de 1912 (278). Tendo em mente que a tra 
dução de Rimbaud apareceu em 1907, o crítico conclui que o poeta 
austríaco deve tê-la conhecido entre 1907 e 1912. Entretanto, a pri 
melra coletânea de Trakl, que é de 1909 (e não foi publicada em vi­
da pelo poeta), não apresenta verso algum que revele a poderosa mar 
ca do autor da8"ZÍluminations". Em face disso, Grimm considera que 
õ processo de transposição não pode ter começado antes ds 1909. 
Nesse ano tem início, portanto, a lenta elaboração que irá precipi- 
tar-se nospoemas publicados a partir ds 1912. Ou sejat é dessa da­
ta em diante que ee articula a montagem trakliana dos versos tradu­
zidos de Rimbaud. Isso significa, em outros termos, que o fenômeno 
nao se esgota ou define através da qualificação, no caso simplifica 
dora, de "influência" da um poeta sobre outro. 0 que aqui ocorre, 
como lucidamente adverte Grimm, é uma alteração fundamental no rel£ 
cionamento do poeta com o patrimônio literário pré - formado; este 
deixa de ser propriedade privada de um artista criador original pa­
ra tornar-se um material que se coloca - com igualdade de direitos 
- ao lado de outros materiais à disposição do poeta (279). Para es-

(276) id. ibid.
(277) Id. ibid.
(278) id. ibid., p. 308
(279) id. ibid», p. 312
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cudar essa afirmativa, o professor alemão recorda,num paralelo par- 
tinente, os processos de criação de Benn e de Brecht, que, nesse as­
pecto. muito se assemelham ao de Trakl (280),

Diante disso, e lícito concluir, com Grimm, que
- os poemas de Trakl são o resultado de um trabalho - 

artístico consciente (281), na medida em que a montagem é uma ativ^ 
dade que supõe muito mais a "lucidez” do que a "inspiração";

- o poeta austríaco nao só "imitou experimentalmente" 
o comportamento poético de Rimbaud (via Klammer), mas também reali­
zou "um experimento verbal através da montagem de partículas de ima 
gem e motivo próprias" do poeta francês traduzido (282).

Esses verificações testemunham claramente a existência, 
nesta obra, de uma montagem no sentido estrito e corrente do termo» 
A este fato deve-se acrescentar a constatação de que o poeta reali­
za análogo tipo de trabalho com "peças próprias", isto é, com ima - 
gens e fragmentos de frase surgidos em épocas diferentes e que ele 
"encaixa, à maneira de um mosaico", em novos conjuntos (283)»

Tais características de composição vêm ao encontro dos 
dados aqui referidos no sentido de que o poema de Trakl representa 
o resultado da justaposição de "fanopéias" visando a produção de 
significados» Em termos mais gerais (que englobam essas modalidades 
diferentes de montagem), o que o posta efetivamente promove, no seu 
poema, é uma inversão do processo tradicional de criação poética,na 
medida em que já não parte de uma"idéia" previamente concebida para 
a sua verbalização literária, mas opta por combinar "com mão tatear) 
te, palavras e imagens estranhas, raras e capazes de múltiplas vin* 
culaçoes" na esperança de que "de sua junção se abra um novo senti­
do, talvez- nem de longe pressentido" (284)»

(280) id» ibid»
(281) R. Grimm, op» cit», p» 312»
(282) id» ibid», p» 313» 0 grifo á nosso»
(283) id» ibid», p. 312»
(284) id. ibid., p. 313»
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Essa abordagem remete necessariamente à "linguagem do 
indizível" articulada pela metáfora "absoluta" - ponto em que se 
cruzam, em Trakl, a metáfora e a montagem. A ligação existente en - 
tre ambas pode ser pensada da seguinte maneiras

1. As regras de combinação de signos que regem a cone 
tituição da metáfora, em Trakl, desobedecem ao princípio da não-con. 
tradição subjacente ao discurso ordinário; á nesse sentido que se 
apresentam como predicações contraditórias. Sua contraditoriedade , 
no entanto, ó tal, que elas, à maneira dos contra-sensos, não podem 
pàssár despercebidas, momento em que se mostram esteticamente efica 
zes.

2. A sintaxe alógica da metáfora trakliana, na medida 
em que desconsidera a intencionalidade usual da linguagem, demite - 
os signos de miseõee referenciais conhecidas, fazendo-os apontar na 
direção de alguma coiea existente e não-nomeada, no caso identifica 
ve à realidade evasiva do"indizível".

3. Esse fenômeno pode ser explicado pela ação da mon­
tagem na medida em que esta, através da junção de elementos descon­
tínuos (fragmentos) não só abole os nexos lógicos do discurso not- 
mal, que pessam de causais a locais, mas também não conduz a conclu­
sões, leto ó, a significados unívocos, claros e explícitos, mas a um 
amplo horizonte de sentidos imprevistos identificáveis ao "terceiro 
termo" eisensteiniano.

4. Nessa ordem de raciocínio, á lícito propor que ã 
metáfora "absoluta" de Trakl - que se destaca pelo "arrojo" e pela 
"visualidade" e representa um desvio efetivo em relação ao discurso 
ordinário - decorre da montagem realizada pelo poeta. Isso significa 
qüe ele, violando oe hábitos do discurso normal e literário conven­
cional, já não parte do "fundo" para a "forma", mas, invertendo o 
processo, justapõe fragmentos (próprios e alheios) tendentes - num 
lapce abeolutamente moderno, que .torna sua linguagem "obscura" - a 
evocar o universo desconhecido dó "indizível".
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