A mudanga da imaginagio poética depende da
mudanca da imagem do mundo.
OCTAVIO PAZ

RESUMO

Estudos das particularidades semiolégicas e esotéricas sobre que se irigiu o poema visual
no perfodo que se estende das vanguardas naturais s provocadas, enfatizando a presenca constante
da tradigfio, imprescindfvel 4 montagem do texto verbivisual.

Comparando o processo composicional do poema visual do final do
século passado e de quase todo o século XX com toda a gama de poemas pre-
cedentes, observamos que, a despeito da permanéncia dos princfpios que re-
gem seu modus componendi, algumas inovagdes se evidenciam. Enquanto na
antiguidade cldssica e na renascenga tivemos a configuragio de objetos ou os
famosos labirintos maneiristas conjugando magia e arte, no modernismo o
mesmo jogo semi6tico se expande a novas formas de o significante e de o signi-
ficado serem produzidos. Novos tempos, novas conformagdes artisticas. Se nos
poemas em “forma de objetos” os signos lingufsticos, os simbolos esotéricos e
0 objeto se fechavam em si mesmos, no poema visual moderno outros signos se
incorporam ao texto, substituindo os antigos ou se lhes amalgamando.

“Os ‘brancos’ que, para Mallarmé, assumem importincia, agridem de
infcio”,! se conjugam ao texto compondo uma unidade indissocidvel de densi-
dades semiGtica e seméntica capazes de atingir o fundo do abismo sem, entre-
tanto, aboli-lo. O que significa exatamente este novo procedimento? Se consi-
derarmos com Gustav René Hocke que “Em tempos de crises, plenos de
tensio, a lingua (reversfvel) desloca-se do campo de mira da comunicagio ime-
diata para o campo imagindrio da designa¢io mediata”,2 podemos compreen-
der todos os movimentos do “lance de dados”. Percebemos, de imediato, que a
despeito de a linguagem conservar certos mantras, particularmente medievais e
maneiristas, em que se evocavam 0 espfrito médgico da lfngua, como o fizera
Rabelais, no Pantagruel, o poema de Mallarmé, Un coup de dés, inspirado no
serpentinamento maneirista, acresce a4 linguagem forte notagdo metafisica,
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imprescindfvel 2 manifestagdo dos novos tempos € do novo homem. Temos, em
decorréncia, uma construgdo poemdtica tetradimensional em que se sobres-
saem o jogo dos espagos em branco e preto € os movimentos da frase, da pala-
vra e dos caracteres tipograficos.

O simultaneismo impresso ao texto requer uma leitura essencialmente
semi6tica, além de antecipar técnicas utilizadas posteriormente pelo cubismo e
pelo surrealismo, deixa transparecer acentuado estilhagamento ontol6gico. E
preciso observar que as frases, em sua maioria, se encontram todas incomple-
tas, e 0 espago em branco, ndo obstante visar 4 complementagdo do significan-
te, ndo preenche as pausas em fuga, uma vez que, mesmo assim, se tem a sen-
sagio de um vazio, de um abismo. E verdade que, visto sob uma perspectiva
musical, terfamos a simultaneidade e a alternagao das vozes ou dos acordes
conferindo aparente totalidade ao discurso. Mas nao podemos nos esquecer de
que o texto, mesmo em sua conformidade musical, em que se alternam notas,
vozes e instrumentos, permanece fragmentado, seccionado, como se lhe faltas-
se uma bissola ou a prépria nau, conforme nos € explicitado: “direto do ho-
mem/ sem nau”.

A dissonincia ontol6gica, também manifesta concretamente através
de palavras e expressoes-chaves de fracasso, como “abismo”, “sem nau”, “nau-
fragio”, “acaso”, “nulo”, se adensa, quando verificamos que a linguagem verbal
se mostra insuficiente para criar o tudo e libertar o homem ¢ 0 mundo do nada.
O abismo metafisico se instaura de fato, ao certificarmos de que nem mesmo 0
consércio de todas as linguagens semiol6gicas consegue eliminar o caos € 0
acaso, uma vez que tudo converge para “um Lance de Dados”, uma espécie de
face oculta do nada. Neste sentido sdo lapidares as palavras de Hugo Friedrich,
ao interpretar este monumental poema: “a obra tardia Un Coup de dés (im-
pressa segundo uma disposi¢do contrapontistica das frases) tem como tema o
fato de que nem mesmo o Nada € alcangado, porquanto 0 pensamento nao po-
de escapar aos ‘acidentes’ (da linguagem e do tempo); 0 homem € chamado de:
‘principe amargo do recife’.”

Como o poema € composto 2 maneira de uma partitura musical, es-
sencialmente contrapontistica, muitos instrumentos-significantes-vozes se cru-
zam nos pentagramas-versos do discurso. Na densidade metafisica da lingua-
gem, além da correlagio com o processo de desessencializagdo do homem e
com as instabilidades do momento hist6rico, observamos que o texto desvela o
préprio ato da composigio. Assim interpretado, o acaso, o lance de dados € 0
espago em branco se harmonizam; compdem a orquestra da incerteza, do esta-
do abismal do poeta perante o nada que pode ser ou ndo ser linguagem.

Nio nos esquecendo de que este poema constitui a prépria esséncia do
jogo poético, a ambiguidade se acentua na medida em que seus compositos sao
multiformes e multifaces. O seccionamento frasal, mesmo complementado pe-
la estruturagio musical, permite entrever o estado de vazio que precede a
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criagdo. Podemos entendé-lo como as etapas por que passa 0 ser poético até
atingir a plenitude estética. O lance de dados, ou seja, 0 acaso, configura os
primeiros fonemas-lexemas-notas langados na partitura do poema. A
(des)harmonizacgdo dependerd de um esforgo que poderd ser nulo, se conside-
rarmos que o poeta deseja demonstrar que a linguagem € impotente para reve-
lar o absoluto. A palavra € espedagada no espago da folha justamente para pa-
tentear a prépria inutilidade.s

Nesta mesma perspectiva, 0 jogo branco e preto que materializa o
poema, conforma as faces miltiplas que envolve o processo criador. Conside-
rando que tudo se erige através da afirmagdo e da negagdo, ou da positividade e
da negatividade, a alternédncia branco e preto visualiza, simbolicamente, este
procedimento. A cor branca, vista normalmente como o princfpio de unido dos
opostos, tendendo para a fecundidade, pode também se coligar 4 destruigdo.
Destarte, dentro da ambiguidade do poema, construir e destruir sdo duas faces
de uma mesma potencialidade, porquanto o branco, a despeito de exprimir
ciéncia e sabedoria, luz e vida, pode, em circunstincias determinadas, sugerir
morte ¢, em decorréncia, a supressdo da positividade.

Se ndo bastasse a ambivaléncia da cor branca que predomina na estru-
turagio do poema, a presenga lidica da cor preta vai reiterar a mobilidade se-
mi6tica e seméntica do branco. Enquanto o branco se reveste de aparéncias de
vida e de morte, o preto serd a negagio da vida, mas sem prescindir do renas-
cimento. Deste modo, o poeta patenteia a nulidade do homem ¢, sobretudo, 0
fracasso ontol6gico da linguagem que, ndo obstante incorporar uma gama va-
riegada de signos, ainda € incapaz de livrar o discurso e si mesma da incOmoda
presenca do nada.

Sob outro 4ngulo, devemos registrar que, a despeito da negatividade
da cor preta, € justamente ela que confere materialidade ou, se quisermos,
forma ao poema. Ao mesmo tempo em que ela anula as potencialidades da lin-
guagem, as confirma, porquanto as objetiva e afere espessura ao discurso. Nes-
te sentido, podemos perceber que, ao simultaneismo semi6tico, corresponde
também um simultaneismo semdéntico, porquanto ser-nos possivel averiguar
que 0 poema, ao alternar branco e preto, alterna também o ciclo vida-morte-
vida. O poema, deste modo, € um constante (des)fazer-se, porque todo fim
pressupde um recomego, da mesma forma que o nada inexiste sem o tudo. O
negro, portanto, acena para a mudanga de estado, ou seja, para as transmu-
taghes por que passa a realidade ao ser transformada em linguagem.

Un coup de dés figura no contexto da poesia visual como o0 marco entre
o0 antigo e 0 moderno. Em decorréncia, ndo poderfamos deixar de fazer-lhe re-
feréncia e, muito menos, de analisar alguns aspectos que fazem dele um poema
sui generis. A despeito das muitas interpretagbes existentes, somos levado a, an-
tes de passarmos a alguns poemas que lhe sucederam, mostrar como ele se cor-
relaciona também com a tradi¢do do poema visual. Inicialmente, a exploragio
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lddica das cores branca e preta que, apesar de constituir uma inovagio, nio
deixa de ser uma recorréncia aos caracteres esotéricos que as envolvem. Neste
sentido, volvendo-nos aos poemas “Ovo”, de Sfmias e Pierio Valeriano, obser-
vamos que o poeta, segundo as perspectivas grega e renascentista, se colocava
no interior do ovo, prefigurando a origem do ato criador. O mundo, néo obs-
tante todas as transformagses, o reveste de um invélucro protetor, e o poeta
seria a gema de onde brotard nova existéncia.

O poeta retratado por Mallarmé, como podemos ler mediante o sim-
bolismo da cor branca, estd continuamente mudando de estado. Nio se coloca
mais no centro do ovo-universo, protegido pelo mensageiro dos deuses, pelas
musas ¢ pelo préprio engenho, mas no caos € no abismo, sendo joguete dos ca-
prichos do acaso. Nao € ele a gema fecunda que nascerd com o auxflio dos deu-
ses, mas aquele que langa o dado sem a certeza da colheita, porque a arte mo-
derna ndo € mais resultado de uma f6rma, mas de formas a que o poeta lutard
para conformar. E neste sentido que ele se despedaca em iniiteis e negras pala-
vras pelo espago da folha.

O que ocorre com a arte poética moderna €, mais ou menos, 0 que
ocorreu com a tragédia: o trdgico deixou de ser obra do destino e artimanha
dos deuses, para ser o resultado das miserabilidades da condigio humana. A ar-
te poética abandonou a intervengiio das musas e dos mensageiros dos deuses e
passou a ser os dividendos da 4rdua luta do poeta com a palavra e com todos 0s
signos que possam servir de habitagdo A poesia. Em consequéncia, a linguagem,
em toda a sua compleigdo semiGtica, tornou-se a expressdo dos limites da con-
digdo humana. E sob esta 6tica que as palavras-dados langadas no espago da fo-
lha se amoldam as contingéncias existenciais do homem. O novo homem re-
quer também uma nova linguagem, aspecto que pode ser observado, na litera-
tura, desde 0 maneirismo. Se o serpentinamento maneirista representa as cir-
cunvolugdes da angstia, os estilhagos semi6ticos do modernismo inscreve to-
do o processo de desessencializagio do homem nos espagos da hist6ria, como
veremos em poemas compostos durante o século XX.

1 - O espetdculo da existéncia

Un coup de dés nio somente assinala o infcio do verso livre como abre
novas diregdes para o poema visual que, sem abandonar componentes €sotéri-
cos que lhe perfizeram os principios composicionais amadurecidos pela tra-
digdo, incorpora novos signos fornecidos pela semi6tica a criagdo do texto poé-
tico. A partir de Mallarmé, os estilos das vanguardas se utilizaram, conforme
seus postulados estéticos, de componentes inusitados que irdo conferir pecu-
liaridades ao verso livre € ao poema visual. Dentre estas singularidades figura
incontestavelmente o ideograma, ou seja, uma nova légica que ligard os frag-
mentos signéticos formadores do discurso. O poema visual deixa de ser um
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poema em forma de objeto, como vinha se transformando sobretudo se consi-

derarmos os poemas de Fagundes Varela e Gongalves Dias, para, dentro da

tradigfio, instalar o inaudito, que implica, mormente, a exploragdo das possibi-

lidades que os espagos em branco propiciam a criagdo ideogrdmica, cabalfstica

¢ mandilica do texto do poético. Sob esta perspectiva, 0 texto visual caminha
dentro e fora do siléncio, porque enigma, mistério e revelagio.

Apollinaire, conquanto haver sido acusado de condenar “o ideograma
poético 2 mera representagio figurativa”, criou poemas visuais que, dentro de
espfrito de deformacfio artfstica da época, constituem a forma mais incisiva de

criticar o espetdculo incerto da existéncia. “Il pleut”, por exemplo, néo € ape-
nas um poema em forma de chuva. Pode ela ser vista sob dois 4ngulos distintos,
uma vez que vérios c6digos se cruzam na estrutura do texto. Primeiramente,
considerando unicamente o aspecto fisico, teremos uma visdo superficial, re-
sultante do ilusdo de 6tica, sendo ela percebida como se um espectador se co-
locasse 2 janela. Esta percepgio contempla somente as gotas-fonemas-palavras
que se precipitam verticamente. Ponderados exclusivamente os signos verbivo-
covisuais, realt‘lrlen,te 0 poema se reduz A mera forma de objeto.
Il pleut

Entretanto, se procurarmos ver 0 poema em
sua conjun¢io semiltico-semdntica, teste-
munharemos que “Il pleut”, antes de ser a vi-
sualizagdo de um objeto concreto, € a objeti-
vagdio de um estado moérbido, peculiar a
ideologia expressionista, caracterizada pelo
“pavor ante o vazio da existéncia.”® Dentro
deste entendimento, o verbo “II pleut” (cho-
ve) que se repete trés vezes ao longo do
poema, em somente uma delas aparece com
o significado préprio. Nas demais vezes € uti-
lizado em sentido figurado, como se quisesse
se fundir a “pleurent” (choram). No primei-
% % ro segmento, “il pleut de voix de femmes”
% % (choram vozes de mulheres), chove se asso-
cia a choro; no segundo, “qu’il pleut merveil-
+  leuses” (chovem maravilhas). Finalmente, no
% quarto, temos 0 verbo em seu sentido ade-
% quado, s6 que ligado a desgosto e desdém. A
"-= atmosfera do poema, como se vé€, longe de
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concebe-a como fen6meno metafisico, porque representagio de sensagdes pro-
vocadas por impressOes internas, sem que as propriedades reais do objeto
(chuva) as suscitem.

A partir desta concepgéo, a disposi¢do vertical das gotas-fonemas-pa-
lavras em vez de reproduzir um fenomeno fisico, reproduz um estado de espfri-
to, ontologicamente caracterizado: a situagio do homem no caos. Destarte, em
lugar de chuva, temos lagos jogados no vazio, sem qualquer ponto fixo suficien-
te A sustentagio do ser. Como consequéncia, “escuta cairem 0s lagos que te se-
guram em cima e em baixo”. Destarte, o ideograma apollinaireano, usando pa-
lavras de Rodolph E. Modern, € a expressdo externa “lancada ao espago desde
0 interior, como uma lanterna mégica. O contemplado internamente, de forma
puramente subjetiva, se objetiva, tornando coisa sensfvel e acessivel”.?

Em uma época em que as artes verbal e visual cessaram “de imitar a
natureza pela descri¢do de seus objetos”, compor poemas em forma de coisas
ndo poderia constituir um fim per se. Se para o pintor cubista interessavam as
relaches entre 0s objetos, apresentados “simultaneamente de diferentes pontos
de vista, a0 mesmo tempo analitica e sinteticamente”,® para 0 poeta, notada-
mente aquele que se utiliza das técnicas cubofuturistas com tendéncias filos6fi-
cas de teor expressionista, as imagens verbal e visual devem se deslocar do inte-
rior para o exterior, de tal modo que a coisa visualizada se transforme em um
objeto fenomenoldgico.

Dentro desta 6tica, o poema “La colombe poignardée et le jet d’eau”
constitui a prépria objetivagdo do impacto que suscitaram a Apollinaire os
horrores da guerra. A disposi¢do objetiva das palavras visualizando a “colom-
be” (pomba) nio converte 0 poema a simples conformagdo da coisa, antes con-
fere forte densidade semdéntica a vocdbulos que, de outra feita, seriam total-
mente insignificantes. A configuragio de um pdssaro, simbolicamente voltado
para a paz, a harmonia e a esperanga transfere o campo semdéntico do nivel
verbal para um nivel semi6tico, na medida em que, neste contexto, 0 conjunto
de significantes propicia a instaura¢do de forte ironia: um poema em forma de
pomba enumerando nomes de pessoas abatidas pela guerra ¢ o sentimento de
revolta daquele que ficou.

A segunda parte do poema “le jet d’eau” se ajusta a primeira. O jato
d’dgua, fonte de vida, se compde de existéncias ceifadas pela guerra e de me-
lancolias advindas do sem-sentido de tudo. A fonte de morte € um mar de san-
gue, circundado por muralhas erigidas com aqueles que partiram para a guerra
e por um “jardim onde sangra o louro rosa, flor guerreira”. O mar, como ima-
gem da dindmica da vida, parece expressar 0 conformismo perante a morte.
Entanto, contraposto a “colombe poignardée”, se reveste de refinada ironia,
porque ligado 2 palavra sangrento que, no caso, se refere diretamente a violén-
cia da guerra.
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Para adensar a ironia contida nas partes superiores € no seguimento
base do poema, “La soir tombe O sanglante mer”, no lado frontal da fonte se
ressalta a expressdo “le laurier rose fleur gueriére”, onde o “louro”, simbolo de
gléria, condensa amarga ideologia. Se o poeta houvesse registrado apenas “lau-
rier”, a ironia se restringiria a derrota pura e simples. Entretanto, ao lhe confe-
rir um determinativo, “rose”, especifica certa tipologia de louro, que apresenta
um simbolismo claro de protegdo e de afastamento das forgas maléficas.1! Ora,
ndo nos olvidando de que os jatos que jorram dessa fonte configuram sofri-
mento e morte estipida, a protegdo patenteada pelo “louro rosa”, “flor guer-
reira”, se consubstancia em contrato entre 0 homem e o invisivel, um pacto
sangrento, como s6i acontecer em um conflito das proporgdes da primeira

grande guerra.
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A conjungdo dos signos
nos conduzem ainda a outras
ilagbes, essenciais 4 completa
compreensdo dos aspectos visuais
que perfazem o texto. Assim, a le-
tra C que modela a cabega do
pdssaro, visivelmente destacada,
nio se circunscreve ao efeito 6ti-
co. Se atentarmos para o fato de
que a pomba inexiste sem o jato
d‘dgua que, afora susté-la no ar,
porque apunhalada, ajuda a mol-
dar-lhe a cauda, reconheceremos
que o fonema C ou gimel, terceira
letra do alfabeto e inicial de “co-
lombe”, se liga, contrariamente
a0 jato d’dgua, ao simbolismo de
“seco”. Ndo se trata unicamente
de proporcionar contornos ao ob-
jeto figurado. Os elementos vi-
suais sempre devem remeter a
realidades mais profundas, invisf-
veis até. Nao € sem fortes razoes
que o fonema O, igualmente co-
locado em relevo, aposto ao C,
compde a primeira sflaba de “co-
lombe”. A letra O, contrdrio da-
quela, se interliga 2 simbologia
do “himido”. A contraposig¢io do
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“seco” e do “himido” vem muito a prop6sito, uma vez que, como postula
Annick Souzenelle, “O mundo de ma privado do mundo de mi € um deser-
t0”. B As relagbes entre os fonemas C e 0 apresentam, em termos simbdlicos,
tamanha conjungio, mas a0 mesmo tempo, incomensurdvel inconsequéncia,
porque voltados para a destrui¢do, quando deveriam sugerir fecundidade e vi-
da. Do mesmo modo, a “colombe”, elemento seco, € 0 jato d‘dgua, hdimido, de-
veriam propagar a paz e a vida e, no entanto, medram a morte.

O estudo esotérico das letras feito por Annick Souzenelle, ao firmar
que “E no segredo da fonte, na visio em profundidade, que se situa o sentido
da letra ain™* que corresponde ao fonema 0, nos proporciona as bases tedricas
para apoiar nossas dedugbes de que a disposigdo visual dos fonemas ndo € pro-
duto do acaso. O fonema C, também sfmbolo do “movimento do homem rumo
4 sua ontologia”,s e o O, visdo, luz e verticalizagio do homem, ou seja, o inte-
gral conhecimento de si mesmo, propositalmente dispostos em pontos estraté-
gicos de um poema que € a negacio da paz e da vida, ndo pode ser acidental,
sobretudo se ponderarmos que a ironia € a arma contra a impoténcia e, de cer-
ta forma, um instrumento eficaz de manifestagio do absurdo.

Seguindo o desenvolvimento visual do poema, o ponto de interro-
gacéo, colocado no meio do texto, como o limite de intersecgdo entre a “co-
lombe” e 0 “jet d‘eau”, além de dividir as d4guas no dpice da fonte, se investe de
singulares significados. Sendo o ponto, conforme conceituagdo de Wassily
Kandinski, “a Gltima e dnica unido do siléncio e da palavra”,’¢ o ponto de in-
terrogagdo, na conjuntura do texto, simboliza a estupefagio diante da impon-
derabilidade da guerra. A interrogacio € a ressondncia do siléncio e da palavra
no interior do homem e do poema, na medida em que € ele simultaneamente
expressio eloquente € muda do caos, porque a paz foi apunhalada.

Enquanto Apollinaire criara a maioria dos poemas caligrdmicos utili-
zando-se de componentes esotéricos, Mdrio de Andrade, sem descurar dos
princfpios que perfizeram a elaboragio de poemas visuais, ndo chega a produ-
zi-los, no sentido restrito da palavra. Mais no rastro de Mallarmé, mas servin-
do-se também das novidades formais das vanguardas, notadamente do futuris-
mo e do cubismo, criou poemas em que 0 aspecto visual se conjuga ao verbal,
formando uma constelagio de signos em que, inclusive, as sflabas dos vocibu-
los-versos engendram e encorpam os significados.

Tomando como objeto de andlise o poema “Dangas”, notamos de
imediato a congregacdo dos signos concorrendo para a evidenciagdo do leimo-
tiv seméntico do discurso. Destarte, a condensagio dos objetos que demandam
um certo volume € uma massa, mesmo que seja vol4til, € expressa por um con-
junto compacto de vocdbulos compostos de vogais longas, estrategicamente co-
locadas em sflabas tOnicas. Em decorréncia, a atmosfera carregada que domina
a cidade, € visualizada por trés versos apenas, relativamente extensos — nove,
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onze e oito sflabas -, mas, em sua maioria, formados por sflabas nasais, diton-
gos crescentes, ou vogais abertas, em posigio tOnica:

Quem dird que ndo vivo satisfeito! Eu dango!

Danga a poeira no vendaval.
Raios solares balangam na poeira.
Calor saltita na praga

pressa

apertos )

automoveis

bamboleios
Pinchos ariscos de gritos

Bondes sapateando nos trilhos. . .

A moral ndo é roupa didria!

Sou bom s6 nos domingos e dias-santos!
86 nas meias o dia-santo € quotidiano!
Vida
arame
crimes
quidam
cama e panga!
Vida a danga!
Danga viva!
Vivedouro de alegria!
Eu dango!
Mao e pés, miisculos, cérebro. . .
Muito de indiistria me fiz careca,
Dei um saldo aos meus pensamentos!
Tudo gira,
Tudo vira,
Tudo salta,
Samba,
Valsa,
Canta,
Ri!

Quem foi que disse que ndo vivo satisfeito?
EUDAN¢gON?
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Complementando o movimento opressivo e sufocante da natureza,
concretizado pelo poder da palavra-objeto, a velocidade se materializa e,
através do simultaneismo cubista, transfigura os fragmentos da realidade em
imagem visual. A velocidade, vista e sentida em uma atitude tipicamente ex-
pressionista, acrescem-se aglomerados de entes que, engolfados no burburinho
dos objetos, com eles se confundem. Para consubstanciar a imagem e torné-la
uma imagem-coisa, a cada vocdbulo se observa um crescendum sildbico, que vi-
sualiza, sob uma perspectiva negativa, contréria as posturas futuristas, todo um
conglomerado de problemas - “pressa/apertos/automdveis/bamboleiros” — ad-
vindos do progresso. Até mesmo a polui¢do sonora se reifica em som-imagem
na vogal aguda /i/, trés vezes reiterada tonicamente no verso “Pinchos ariscos
de gritos. Do mesmo modo, os demais sons sdo substantificados pelas consoan-
tes de estrépito, pelas sibilantes, liquidas e colidentes, transmudadas em som-
imagem e em visdo-imagem da megal6pole, no verso “Bondes sapateando nos
trilhos. . .”.

Neste primeiro seguimento o poeta, através do simultaneismo cubista,
da palavra-objeto, fisicamente visivel e tangivel, e da imagem sonora, peculia-
res ao cubofuturismo, patenteou trés situagbes bem especificas: seu posicio-
namento existencial, ainda indefinido, uma vez que o verbo “dancar” parece
expressar um significado bastante referencial; particularidades atmosféricas,
como vendaval, espectro solar e, finalmente, temperatura e aspectos que carac-
terizam uma grande cidade, como correria e rufdos, os mais diversos.

Se estabelecermos um paralelo entre “Un coup de dés” e “Dangas”,
perceberemos imediatamente que, enquanto no primeiro poema o jogo dos
elementos visuais segue os diversos movimentos combinados da partitura, em
composi¢do eminentemente contrapontistica, no segundo a disposi¢do visual
dos signos executa o ritmo dos objetos no bailado diuturno da cidade. Assim
entendido, podemos dizer que o acorde seguinte, além de mostrar-nos o verda-
deiro sentido do vocdbulo “dangas”, insere os bailarinos no balé do progresso.
Em decorréncia, a notagio aparentemente futurista do primeiro bloco se des-
faz em nftida ideologia expressionista, quando passa 2 descri¢do do corpo de
baile. A referéncia clara 2 falsa moral de domingos e dias-santos ¢ a nomeagio
de Vida/arame/crimes/quidam/cama e panga caracteriza os tipos que executam a
danga didria de megal6pole: os que lutam pela sobrevivéncia, os boa-vida,
aqueles que ndo possuem qualquer escripulo e, inclusive, aqueles que sequer
possuem identidade.

Como resultado, o ritmo dos corpos executa uma danga viva, mas ma-
cabra, porque plena de uma alegria que €, na verdade, um escdrneo, uma ironia
ferina a0 homem da velocidade. Escarnecer das pessoas €, neste caso, mostrar
as maselas daqueles que vivem o progresso. A prética harmOnica dos movimen-
tos da danga nio se circunscreve ao ritmo musicial, mas as formas de vida e de
subsisténcia possfveis na grande cidade, em que o homem tende a desaparecer
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enquanto individuo. Danga, além de incorporar outras dimensdes seménticas,
incorpora também o sentido etimol6gico de “desejo de vida”,’®* na medida em
que sua plenitude € diretamente proporcional 2 humanidade do homem.

J4 o terceiro andamento do poema, voltado precipuamente para as
alucinagbes do progresso, numa evidente postura expressionista, apresenta
uma conformagio que se contrapde, visualmente, 4 primeira cadéncia. Tratan-
do-se de uma danga que se reveste também de uma conotagio popular em que
se sobressai a significagdo “sair-se mal”, o tridngulo invertido que tem como
base o vocdbulo “ri”, constitui a imagem sonora € visual do acorde final de
quem se deixa dominar pelas ilusdes da velocidade. O lexema “ri”, monossflabo
tOnico, fechamento deste seguimento de imagem-som, permite-nos deduzir que
este riso € o riso subterrdneo incrustado em uma base em que a expressiao “EU
DANGO” é a integral danga da existéncia. A desilusdo entrevista desde o infcio
do poema se adensa 2 medida em que as palavras-objeto nomeiam e visualizam
o edificio da indistria sem os alicerces da humanidade.

As imagens visual e sonora, testemunhadas pelas palavras-objeto que
modelam a base do edificio, confirmam a danga existencial executada diutur-
namente pelos bailarinos no anfiteatro da vida. Para materializar esse status
quo o seguimento, além de configurar os frdgeis alicerces do progresso, permite
entrever um redemoinho, formado por um tridngulo retdngulo, que denuncia
“uma evolugdo incontrolada pelos homens dirigidas por forgas superiores”
que, no caso, s30 O interesses escusos que se encontram por trés de muitas
inddstrias que, aparentemente, visam ao bem-estar do homem. Consoante o
pessimismo que subjaz aos signos, este redemoinho representa a queda turbi-
lhonante daqueles que dangam inutilmente para sobreviver ao turbilhdo irre-
sistfvel do progresso.

Seguindo esta concepgdo, o vocdbulo “ri”, situada na base do torveli-
nho-tridngulo, corporifica o descontrole e a impossibilidade de recomposigido
do mundo, uma vez que, de forma invertida, encontra-se ele também no vérti-
ce, incrustado nas palavras “gira” e “vira”. Sob este prisma, a despeito do ritmo
alucinado da danga, este riso se mostra amarelo, porque nascido nas bordas da
negatividade.

A andlise deste tridngulo nos leva a especular o simbolismo que envol-
ve outras figuras que compdem toda esta primeira parte do poema “Dangas”.
Se os signos verbais sdo insuficientes para revelar, jé no primeiro verso, as ou-
tras variantes semé4nticas do vocdbulo, a configuragdo geométrica dos quatro
primeiros versos nos possibilita entrever, através da simbologia do trapézio,
certa mutilagdo, certa irregularidade e, evidentemente, a nogio de inacabamen-
to que, incerta no contexto da humanidade, representa a impossibilidade de
ser, proveniente, no caso, dos cerceamentos da inddstria da méquina. N30 nos
esquecendo de que toda a construtura do poema fora erigida s avessas, o fato
de o trapézio retdngulo encontrar-se com a base na parte superior confirma a

FERNANDES, José. O invisfvel do visfvel 91



ideologia de que o progresso necessita ser racionalizado, porque prioriza o lu-
cro em detrimento do homem. Assim como 0 homem, base da pirdmide social,
é relegado a segundo plano, o lado perpendicular do trapézio € que se encontra
na base. Deste modo, a expressdo EU DANCO que fecha a primeira parte do
poema estd incrustada no fecho do primeiro verso. A danga € a satisfagio de
quem tem a certeza da derrota.

As dificuldades tendem a se intensificar, porquanto a maioria das figu-
ras que compdem o poema serdo trapézios, em suas mais tipicas variantes,
isOsceles, escaleno e retdngulo, entrecruados com o tridngulo retdngulo. As di-
versas posigOes das figuras nos remetem para os empecilhos que se interpbem
A trajetSria s6cio-existencial das pessoas e, sobretudo, apontam para os diver-
sos movimentos da “danga”, ou o corre-corre didrio da sobrevivéncia.

Nos demais movimentos do poema, os dangarinos repetem, com pe-
quenas variagbes, como se estivéssemos diante de uma composi¢io em fuga, os
mesmos ritmos da abertura. Para ndo sermos repetitivo, nio lhes dedicaremos
uma andlise detalhada. Importa verificar, no entanto, que os andamentos, tanto
sob o aspecto verbal quanto sob o visual, confirmam a postura inicial, inteira-
mente pessimista perante os desdobramentos social e filos6fico do progresso.
Destarte, a composicio verbal em crescendum e diminuendum, além de visuali-
zar os movimentos da danca, acentua a dilatagio dos lucros e as vantagens do
progresso € a retragdo do humano. Este impulso de dilatagdo e de contragdo €
corroborado pelas figuras geométricas que, em seu simbolismo, reforcam os
significados implicitos e explicitos da composicio lingiifstico-musical.

Verifica-se, deste modo, que, ndo obstante reduzir-se “a uma sucessio
de anotagbes, 2 apresentacio de estados anfmicos, sem perceptivel enlace cau-
sal”,® o poema ainda incorpora significados mais profundos, resultantes da
conjungdo da linguagem verbal com a geométrica. E o esforgo para se criar
uma linguagem que seja mais do que linguagem: a palavra-imagem que seja ca-
paz de dizer o indizivel, ou de revelar o invisfvel, porque a imagem recria o ser
e destila a verdade encoberta pelas linhas e pelos volumes dos signos. Perce-
be-se, assim, que 0 poema visual, aparentemente uma simples atividade lidica,
€ a palavra ou a imagem que se converte em poesia prética, afeita 2 inscri¢io de
uma verdade substantiva e essencial, visfvel nas linhas suplementares do silén-
cio.

2 - Além das dimensbes do discurso

Se as composighes poemdticas das chamadas vanguardas procuraram
novas formas para conformar o poema visual, em que 0s signos verbais se aliam
a0s signos visuais e auditivos, abandonando em parte o cardter enigmético que
marcou a elaboragdo dos poemas visuais desde a antiguidade, encerraram, no
entanto, forte teor simbdlico que os tornam essencialmente alegéricos.
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Sdo composigdes em que o consércio dos signos eleva a linguagem além de
suas potencialidades, possibilitando-lhe, mediante a solidez dos significantes,
uma espécie de cifra seméntica que transforma o texto em um contingente de
significagbes tamanhas que parecem impossiveis de se situarem nas dimensoes
do discurso.

E seguindo esta 6tica que Manuel Bandeira, na década de 50, publicou
uma série de poemas visuais, com o intuito aparente de incentivar as criagdes
concretistas. Entanto, analisando atentamente os poemas € comparando-os
com as produgbes dos poetas concretos, verificamos que o velho poeta, antes
de apoid-los e incentivé-los, ministra-lhes verdadeira ligdo. A semelhanga dos
tradicionais criptOnimos e logogrifos, os poemas do autor de Estrela da rarde
sdo elaborados com a esséncia da cultura cldssica, pois a poesia era, para ele, a
prética consciente do passado na construgdo do presente. Assim, quando se
propde compor um poema ‘“concreto”, tendo como eixo signico o nome de
Gongalves Dias, parte, antes, de uma concepgio aritmoséfica que rege as re-
lagdes entre 0 nome e o ser, assinalada, inclusive, pelo titulo: “O nome em si”.
Ao proceder a decomposi¢io do nome ao longo do poema, submete-0 a um
processo de desmistificagio e de desontologizagdo, para reconstrui-lo, redi-
mensiond-lo e confirm4-lo em novas bases metafisicas, como se houvesse uma
renominagio do poeta. Ora, renominar o ser € chamé-lo novamente a existén-
cia e infundir-lhe uma esséncia, recriada ex novo. Neste sentido, malgrado a in-
tengdo primeira do criador de Cinza das horas fosse dissociar o nome da “ima-
gem do poeta”,* o que na verdade podemos observar € que, ao sustentar o la-
birinto do nome, tende a elevd-lo a dimensdes inusitadas, confirmando e res-
taurando a identidade do poeta:

0 NOME EM SI

& 1AS e
Antbnio, filho de JOAD MANUEL GO“&AL\'[‘S D
. e MEND:':I:iRRSONCAINES DIAS
10 MENDES FERRE
ANToiNTONIO FERREIRA GONC ALVES DIAS
GONCALVES DUTRA
GONCALVES DM;TAS
GONCALVES DIA =
GONCALVES GONCALVES GONCALVES GONCA
DIAS DIAS DIAS DIAS DIAS

DIAS GONCALVES 51AS GONGALVES

GONGALVES, DIAS & CIA- 1 e pLves, DIAS & CIA

GONCALVES DIAS
B 0N Prol. ANTONIO GONCALVES DIAS

ENCI VES DIAS
EMER e OONCALERP,MH,DO GONGCALVES DIAS

ONSALVES DIAS -
J\UGUMSTO GSI. AUGUSTO GONCALVES DIAS
et GONSALVES DIAS
DIAS GONCALVES

GONCALVES DIAS
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Ao diluir o nome no espago da folha e inseri-lo no labirinto dos sig-
nos, o poeta ndo apenas estd procedendo a uma estruturacio 6ptico-fonémica
em que o signo triunfa sobre o significado, “criando uma entidade todo-diné-
mica, ‘verbivocovisual’’,” como propuseram 0s concretistas, mas cria um novo
nome, igual e distinto do primeiro, porquanto inserto em uma nova realidade
ontologicamente diferenciada. E igual e diferente, porque associado e disso-
ciado da imagem do poeta. Associado, na medida em que, partindo-se do nome
inicial e processando a sua dissolugio, se estd obrigando a uma reflexdo sobre o
nome e o ser nominado, pois, como nos assevera Georges Gusdorf, “O nome
mais banal ndo limita sua agdo ao objeto que ele nomeia, parecendo isol4-lo do
contexto; ele determina o objeto, em fungido de seu ambiente. Ele cristaliza a
realidade, ele a condensa em fungdo de uma atitude da pessoa. Ele exerce uma
escolha implfcita, no rasto de uma visdo c6smica.”” Ora, sendo 0 nome um
signo concreto que revela a existéncia do ser e confirma a sua identidade, trans-
figurd-lo no labirinto 6ptico-fonémico do poema, extingue-se-lhe a identidade
primeira e infunde-lhe uma consisténcia metafisica e cria uma existéncia pes-
soal, que resgata a subjetividade extinta, de tal maneira que sejam 0 eu € 0 ou-
tro diferenciados e essencializados. Essa travessia do nada para o ser, mediante
a eficdcia do nome, pode ser evidenciada, quando 0 nome que abre 0 poema —
AntOnio - se interliga a Gongalves Dias, nome que amarra as pontas do fio da
existéncia e do discurso e possibilita ao poeta percorrer as enfiaduras do tempo
e da poética.

Ao inserir o nome no labirinto 6ptico-fonémico, Bandeira coloca-o
em um entrecruzamento de caminhos, indispensdvel A descoberta da rota que
conduz ao centro, ou seja, 4 esséncia do nome em si, como se houvesse um re-
nascimento estético e ontolégico do poeta, capaz de integrd-lo as novas postu-
lagOes poéticas do século XX. Se 0 nome dissoluto passa por uma desmistifi-
cagdo, a ligagdo que se procede do infcio com o fim, através do centro, permite
que haja o encontro do nome com a prépria esséncia, confirmando, deste mo-
do, a sacralidade e a integridade do poeta no tempo e no espago da historia e
da arte. A expansio do nome pelas extremidades passando pelo centro, aliada a
interagdo com seus derivados fonémicos, entremostra-nos sua extensao por to-
da a literatura brasileira, porquanto no centro invisfvel do ser e da arte, inde-
pendentemente do tempo, do espago e das po€ticas presente ¢ futura.

Além do mais a introdugdo do nome no centro do labirinto, repetindo,
Gongalves e Dias, quatro e cinco vezes, respectivamente, afora revelar a totali-
dade do criado, introduz 0 nome nas dimensdes do loge invisibile, ou seja, aqui-
lo que o poeta deixa no mistério, “ou melhor, que cada um pode preencher se-
gundo sua prépria intui¢do ou suas afinidades pessoais.”” Se isso n4o bastasse,
as transformagdes que se operam no centro € que se afirmardo mediante a via-
gem de retorno, ao se ligarem as linhas da esséncia nominativa, confirmam a
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passagem do esquecimento 3 memoria, das trevas do anonimato 2 perene luz
da arte po€tica.

A consciéncia poética do velho poeta recifense, entanto, ndo lhe per-
mite jogar sem a certeza do lance perfeito. Para que o nome e suas variantes
signicas configurem realmente uma atividade em que interagem os caracteres
aritmosoficos, 0 poeta joga também com signos que operam nas esferas do loge
invisibile. Quando anunciamos a presenga, no centro, da reiteragdo tetrddica e
pentddica de Gongalves e de Dias, dissemos que Bandeira inserira o nome nas
dimensdes do loge invisibile. Ora, se somarmos 0s nimeros correspondentes a
cada nome, que formalmente correspondem 4 onomdstica do poeta roméntico,
obteremos 0 nimero nove; nimero que, por si s6, j4 nos permitiria varias in-
terpretagbes, porquanto ligar-se ao ponto ou, no caso, ao centro, configurando
o retorno A unidade. Entretanto, fazendo o levantamento aritmolégico das
duas palavras, verificamos que as letras que compdem Gongalves correspon-
dem aos nimeros 3, 7, 5, 3, 1, 3, 6, 5, 3 que, somados e reduzidos a um nimero
simples, se convertem a nove. Do mesmo modo, 0s nimeros correspondentes a
Dias, 4, 10, 1 e 3, também nos proporcionam outra enéada.

Nio se trataria de mera coincidéncia? Nio se configura simples sin-
cronia entre a onomdstica e a numerologia, mas um trabalho consciente, pois,
nas palavras de Reré Allendy, a enfada constitui o vinculo por exceléncia e
marca o retorno definitivo a unidade.”* Ora, a conjugagio dos nimeros vem
ratificar exatamente que, a despeito do esfacelamento sfgnico e seméntico por
que passam os dois vocdbulos, 0 nome do poeta conserva a sua unidade fisica e
metafisica. Ndo € sem fortes motivos que o simbolismo do nimero nove nio se
restringe unicamente a correspondéncia entre letra e nimero, mas se estende a
presenca das duas palavras, uma vez que Gongalves aparece no texto vinte e
trés vezes, e Dias, vinte e duas. Procedendo a soma de 23 + 22 = 45, obtemos
uma enéada. Igualmente, 23 =2 + 3 = 5¢ 22 = 2 + 2 = 4, que, somados, 5 +
4 = 9. A enéada, ao terminar “a série dos nimeros simples e indicar a passa-
gem a uma série superior, simboliza intensa complexidade e a passagem a rein-
tegragdo total”,” significando que o nome do poeta romdntico, integrado & to-
talidade se duplica, sem perturbar a sua unidade. Gongalves Dias, assim enten-
dido, é um nome uno e miltiplo, porque sustentado pela simbologia e pela me-
tafisica aritmoséficas.

A asser¢do de que Bandeira ndo empreende uma aventura sem norte e
inconseqiiente, mas alicer¢ado em s6lidos principios cristalizados pela tradi¢do
cultural por que semipre pautou a composi¢do dos poemas visuais, pode ser
evidenciada pela andlise do poema “Rosa tumultuada”. Ao se compor 0 poema
ao longo de uma linha, dispondo as palavras-fonemas de modo a se formar
uma cruz com dois madeiros horizontais e um vertical, cria-se uma iconografia
em que os signos lingiifsticos, imbricados aos visuais, transferem os significados
para a esfera dos simbolos, particularmente os esotéricos. Assim entendido, a
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iconografia, formada por dois madeiros horizontais, possibilita a visualizagio
de dois tridngulos contrapostos. Ora, sendo a cruz sfimbolo de sofrimento e de
redengdo, seus tridngulos, ao interligarem-se as semias de reunido e de harmo-
nia, materializam a interagdo dos padecimentos divino ¢ humano e transfor-
mam-na em bem supremo do homem.

Nio nos podemos esquecer que dois tridngulos equildteros superpos-
tos, como estes, um apontando para o alto e outro, para baixo, ao serem fendi-
dos pelo madeiro da cruz, se subdividem, formando uma estrela de seis pontas,
podendo ser interpretados como o confronto das forgas evolutivas e involuti-
vas, configurado pela interpenetragio dos terndrios. Esta unido dos contrérios,
vertical e horizontal, remete, ainda, para a “unido do mundo pessoal € tempo-
ral do ego com o mundo impessoal e intemporal do ndo-ego.”” Os tridngulos
interpenetrados, segundo a simbologia mand4lica, representam a unidade ¢ a
totalidade. No sentido religioso que subjaz a0 poema, esta unido exprime a
alianga da alma com Deus, conformando-se, assim, 3 postura religiosa do poe-
ta, que, implicitamente, percorre toda a sua obra.

Ao se conjugarem os simbolismos, ndo podemos nos esquecer de que a
cruz, correlacionando-se com o homem, evidencia também os estdgios fisico e
metafisico por que ele deve passar em sua ascensio 2 verticalidade, ou em sua
lastimdvel permanéncia na horizontalidade. Dentro deste prisma, a confor-
magio do poema € perfeita, pois, configurando um madeiro horizontal, repre-
senta a passividade, ou seja, 0 homem em estado de repouso, disposto de forma
perpendicular a vertical. Por outro lado, a haste vertical, ao simbolizar o ho-
mem ativo, se correlaciona com a verticalidade,” o estado de transfiguragio
metafisica. Ora, a que se prendem estes significados, sendo a movimentos de
(i)realizagdo, ou 2 velha discussdo de Teeteto® sobre o ser € o ndo-ser, ou, na
visdo jungueana, A (in)temporalidade do ego e do ndo-ego?

Atendo-nos ao cardter religioso de que € a cruz impregnada, a rosa
que se lhe interliga, coparticipa diretamente deste simbolismo. Enquanto o le-
nho da cruz materializa o sofrimento de Cristo, a rosa lhe confere uma di-
mensdo césmica, entrelagando, em conseqiiéncia, os sofrimentos divino e hu-
mano. Considerando sua fusio ao madeiro central, simboliza ela, segundo o
pensamento esotérico, a taga que recolhe as gotas de sangue do Cristo no le-
nho da cruz. Observamos, ainda, que a disposigdo visual dos fonemas-palavras,
formando cinco partes distintas, entremostram as €inco rosas que correspon-
dem, na simbologia de Rosa-Cruz, as cinco chagas do corpo de Cristo, além de
evocar a rosa celeste da redengo.! Destarte, “Seu emblema representa nio
mais a criatura sofredora das leis inexordveis da natureza, como a crucifixio,
mas a natureza produzindo a criatura em sua harmonia e sua beleza, a vida de-
sabrochando no quadro da natureza.”* Assim compreendida, a palavra “rosa”,
colocada no centro do madeiro, situa, de maneira concreta, o local do coragio,
especialmente alvejado, correlacionando com o supremo sofrimento, mas, si-
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multaneamente, remetendo ao renascimento mistico advindo da redengdo, re-
nascimento que recupera o equilfbrio entre criador e criatura:

ROSA TUMULTUADA

Admitida essa interpre-
tagdo, a rosa disposta ao longo
dos madeiros, seria a expressao
visual e concreta do préprio Cris-
to e, em decorréncia, a regene-
ragdo da humanidade, renascida
pela dgua e pelo sangue que cor-
reram de suas chagas. Para con-
firmar este raciocfnio, é impres-
cindivel ressaltar, ainda, dois
componentes  estruturais  do
poema. Primeiramente, a dispo-
sicdo quintupla das palavras-fo-
nemas paralela e verticalmente a linha que corresponde 2 haste central da cruz,
incorpora as qualidades inerentes ao ndmero cinco. Ora, 0 nimero cinco, “su-
cedendo ao quatro, nimero de acabamento, marca o infcio de um novo ciclo”,*
pois, sendo fmpar, “exprime ndo um estado, mas um ato, uma passagem, uma
transi¢do”.>* Em termos religiosos e mesmo histéricos, ndo resta a menor davi-
da de que a vida e a morte de Cristo dividiram a humanidade em dois tempos
distintos, além de assinalar o infcio de um ciclo caracterizado pela revelagio
clara das relagbes entre Deus e o homem. Segundo, sendo a rosa inominata, os
simbolos se tornam mais transparentes, pois transferem o esoterismo das ima-
gens para o in illo tempore, ou seja, tempo em que nao eram Os seres nomina-
dos, estabelecendo, destarte, uma relagio intrinseca entre o simbolo e o mito,
entre 0 simbolo e o mistério. Dentro desta perspectiva, os sofrimentos dg Cris-
to em vez de se situarem em um determinado momento histérico, inscrevem-se
na totalidade dos tempos, resgatando a humanidade desde o principio.

Na mesma linha de Manuel Bandeira, isto €, construindo o presente
sobre a tradigdo, Cassiano Ricardo elabora o poema “Gagarin”. Primeiramen-
te, observamos que 0 poema se conforma a um cfrculo, anunciando a perfeigao
a que chegaram a técnica e o progresso, estampados na evolugio da inddstria e
da pilotagem de naves espaciais. Entanto, examinando as palavras que o cir-
cundam e que o amoldam, verificamos que, a despeito de as semias se prende-
rem 2 perfeigdo € 4 harmonia, todas diregdes signicas e simbdlicas apontam pa-
ra uma semdéntica invertida, peculiar 2 ironia e a0 humor. Nos rastros da ironia,
podemos comegar pela base mais extensa, moldada pelo perfodo “os que vao
nascer te saidam”. De imediato, percebemos que este perfodo intertextualiza a
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saudagdo que os gladiadores romanos dirigiam ao imperador: “Ave, Caesar,
morituri te salutant”. Nao obstante o poeta haver substitufdo “os que vdo mor-
rer” por “os que vao nascer”, estd, no entanto, evidenciando, mediante os ca-
prichos da ironia, que compreende a ambigiiidade e, as vezes, a inadequagio
das semias, o significado de morte. Sendo, vejamos.

A seqiiéncia verbal que encima o bloco 2 esquerda do cfrculo, “ave be-
la ave”, pode ser interpretada de formas diversas. O vocdbulo “ave”, sem qual-
quer esfor¢go hermenéutico, parece jungido A semia de saudagio, mormente se
conjugado com o segundo “ave”, que encerra a acepgao de passaro. Neste caso,
terfamos uma saudagdo a “bela ave”, ou seja, a cdpsula espacial, ou ao préprio
Gagarin, na medida em que esta palavra significa “pato”,* portanto, ave. En-
tanto, mesmo nio havendo registro nos diciondrios, a interjeicio “ave” é em-
pregada também como expressdo de surpresa, de estupefacio. E evidente que a
construtura sémica do poema permite todas as interpretagdes, mixime se con-
siderarmos que a ambigilidade recai também sobre o substantivo-adjetivo “be-
la”. Ao procedermos a correlagdo entre o exterior e o interior, “ave bélica”, ve-
rificamos que, em esséncia, a nave, além de bonita, € guerreira, e “bela”, mes-
mo na parte externa, encobre certo hibridismo lingiifstico, recobrindo, simul-
taneamente, “beleza” e “guerra”, bellum. Nestas circunstincias, a interjei¢io
“ave”, de “ave bela”, propende mais para assombro e perplexidade que para
homenagem ou cumprimento.

Passando 2 parte superior do cfrculo-nave-poema, notamos que a iro-
nia se adensa, porquanto os sfmbolos, mesmo encerrando maior hermetismo,
permitem que os significados de guerra se confirmem. Neste ponto, o vocdbulo
“ave” tem diminufda a acepgio afecta a pdssaro, tendendo quase exclusivamen-
te para a expressdo saudatéria ou de espanto perante o imponderdvel. Por sua
vez, 0 termo “belonave” se desdobra em outros signos que, concomitantemen-
te, adicionam outras semias, Destarte, “belo”, parte do vocdbulo “belonave”,
afora estender-se a beleza e a guerra, pode incorporar a sflaba “na”, de “nave”,
compondo a palavra “belona”, extremamente significativa na conjuntura sfgni-
ca e simbolica do poema. Belona figura na mitologia como a deusa que “prepa-
rava o carro € os cavalos de Marte, quando ele partia para a guerra. Mostrava-
se nas batalhas com o semblante formiddvel, cabelos esparsos, uma tocha numa
mdo e um ldtego na outra, com o qual fazia retumbar o ar. (...) Apresentava-
se, em geral, armada dos pés A cabega, de langa em punho.”* A insersdo da
deusa no contexto vem confirmar a proposta que estamos sustentando, ou seja,
que o vocdbulo “belo”, antes de ligar-se 2 beleza e 4 magnificéncia da nave,
constitui instrumento de voraz destrui¢do. Belona, assim entendida, ndo firma
apenas um jogo fOnico-vocabular, mas consuma a seméntica de guerra e de
perfeicdo, porque, simultaneamente nave de Belona e uma nave bela, nomea-
damente se considerarmos todos os atributos da deusa: formosura e ferocidade.
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Neste jogo em que figuram antes de tudo as semias do avesso, a reite-
ragdo, desde dentro, da palavra “belo” em vez de constituir a proclamagio de
delirante harmonia e a mdxima expressao da criatividade humana, revela-se, na
verdade, como incitagdo a luta, como faziam os antigos exércitos grego e roma-
no, ao responderem o desafio do comandante: bellum, bellum. E evidente que,
nas circunstidncias estéticas e histéricas do texto, a dualidade sémica € inevita-
vel. Destarte, aproximando-nos mais do 6bvio, ou seja, de significagdes denota-
tivas, podemos admitir que se trata de uma dupla manifestagio de deslumbra-
mento perante a engenhosidade do aparelho: “belo belo”.

Seguindo esta postura hermenéutica, verificamos que as palavras que
encimam o bloco, a direita, “uma bela nave”, ndo enunciam unicamente admi-
ragdo face o maravilhoso, como se era de esperar. “Uma bela nave” € um des-
dobramento fOnico-semintico de “belonave”, vindo, em decorréncia a
(re)compor o significado de nave bélica. E claro que ndo podemos nos esque-
cer do sentido denotativo, uma vez que ele, no contexto geral, também se trans-
forma em denotativo, porque revela um extraordindrio acontecimento, capaz
de elevar 0 homem ao engenho dos deuses. Entanto, 0 que se sobressai € a ina-
dequagdo seméntica. Assim, a palavra “astronave”, na significagao por dentro e
considerando que o poeta joga com o passado e com o presente, afora nomear
um vefculo hipermoderno, resultado da imensa capacidade criadora do ho-
mem, traduz-se, no subsolo da linguagem, como a nave de astro, isto €, a nave
de Astreu, Titd que declara guerra a Japiter e € derrotado, vindo a transfor-
mar-se em astro.”’

GAGARIN
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durante a segunda guerra mundial, além da perfeita iteragio do pdssaro-
avido-nave com o préprio piloto, que carrega no nome as propriedades da ave.
A adigio do qualificativo “selvagem” ao vocdbulo “pato” f4-lo incorporar, em
todas as acepgdes, as semias de sanguinoléncia, de feridade. Diante desta si-
tuagio, o termo “ave” volta a mesclar todas as ambigiiidades da palavra colo-
cada na periferia do poema-nave, pois, seu papel néo € instaurar o equilfbrio,
mas confirmé-lo, como podemos averiguar pelo simples posicionamento quase
no centro. Esta posi¢do se reveste de importéncia fmpar, porque ratifica o mo-
vimento da unidade para a multiplicidade, caracterfstica marcante deste poe-
ma.

Se ndo bastassem os significados amplo e avesso das palavras, o poeta
joga ainda com os simbolismos da mandala, dispondo os blocos de maneira a
formar um cfrculo, que visualiza a roda da fortuna. Comegando pelo circulo,
observamos que as palavras que o compdem, ndo obstante aparentarem uni-
formidade, contradizem a perfeigdo que lhe € pertinente, uma vez que trés blo-
cos sdo formados por duas linhas € um, por uma tGnica linha. A despeito de o
quarto bloco apresentar-se mais extenso, deixa ele entrever certo desequilfbrio
que, tanto no cfrculo quanto na roda da fortuna, corrobora a semia de imper-
fei¢do, porque formado por uma tnica linha e por um maior nimero de pala-
vras. Mas a evidéncia da imperfei¢do e, conseguintemente, da ironia que subjaz
nos intersticios do discurso, advém da divisdo do cfrculo em quatro partes dis-
tintas. Ora, o cfrculo se caracteriza pela indivisibilidade; dividi-lo € ceifar suas
propriedades, € deixar patente a destinagdo suspeita por que se pautam as con-
quistas espaciais.

A imperfeigio que domina toda a construtura orginica e seméntica do
poema € confirmada também pela semelhanga formal com a roda. A roda, ndo
obstante sugerir as qualidades inerentes ao cfrculo, carrega certa dose de ina-
cabamento, de contingéncia e de perecibilidade, justamente por relacionar-se
com o mundo futuro, intrinseco A nave espacial e, mormente, aos feitos huma-
nos, sempre apensos ao dosar, como a marcar os seus limites. Além disso, ao
constituir a expressdo do processo circulatério, a circulatio, a roda se interliga
a0 movimento de ascensdo e descensido.*® Deste modo, a configuragio do poe-
ma seria a materializagdo do médximo e do mfnimo que sempre estigmatizaram
as atividades humanas.

A disposigdo visual do poema, interligando o cfrculo a roda, especial-
mente A da fortuna, confere-lhe, de imediato, limitagbes que ndo permitem 2
belonave restringir-se ao campo seméntico da beleza. A roda da fortuna conju-
ga-se exatamente as vicissitudes do mundo. Ora, nada mais ambfguo no contex-
to técnico-cientifico que a conquista do espaco, assinalada, simultaneamente,
pelo avango dos mecanismos de conducio do homem a viagens interplanetdrias
¢ por domfnios que podem estender-se a atividades bélicas. Destarte, a nave,
como a roda da fortuna, “representa as alternéncias da sorte, a chance ou o
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revés, as flutuagbes, a ascensio e os riscos de queda”, ¥ conforme as dispo-
sigdes dos raios do discernimento ou da insensatez e segundo as permutagdes
do belo e do bellum.

Consoante a andlise que vimos desenvolvendo, ndo € sem fortes razdes
que 0 poema se divide em quatro partes. Primeiramente, ao ligar-se a universa-
lidade, o nimero quatro proporciona a verdadeira dimensdo da “belonave”,
tanto no que se refere as aplicabilidades préticas — viagens interplanetérias,
dominio técnico-cientifico €, marcadamente, domfnio bélico -, quanto 2 ratifi-
cagdo das potencialidades de engenho do ser humano, capazes de transformar,
inclusive, as nogdes de belo artistico. A presenga do quaterndrio na construtura
do poema insufla-lhe inusitado efeito visual e confere-lhe incomensurdvel den-
sidade sémica, por resultar ele ora da soma de 2 + 2, ora da multiplicacio de 2
X 2, prestando-se inigualavelmente para exprimir a ambigiiidade, a polissignifi-
cacao: belo, bélico, belonave, astronave.

E exatamente segundo a polissemia do quatro que nos sentimos auto-

' rizados a dizer que todas as palavras do poema exercem uma semantica as aves-
sas. E sob este prisma que as duas palavras que cortam o cfrculo verticalmente
sintetizam toda a simbologia do poema. Se o quaterndrio concentra oposigao
irredutivel e permanente entre ser € ndo-ser,” o poeta, ao contrapor “belona-
ve” e “nascer”, reproduz, na verdade, a saudacio dos gladiadores: os que vdo
morrer te saidam. “Gagarin”, assim entendido, longe de revelar uma postura
ufanista perante o progresso, deixa patente uma visdo pessimista, como aquela
j4 manifesta pelos poetas expressionistas, pois, 0 que vio nascer, a0 nascerem
sob a isotopia da guerra, nascerdo para a morte.

Seguindo este mesmo perfil semi6tico, mas abrindo margens para a
esperanga de renascimento e de renovagdo, situa-se o0 poema “Translagdo”. Al-
ternando as palavras “espera” e “esfera” sessenta e duas vezes, compoem-se ele
de dois movimentos: um que se dirige ao centro e outro que dele se desprende,
mas de modo a formar outro cfrculo, reproduzindo o movimento de translagéo,
em que o objeto gira em torno de si mesmo.

Se considerarmos que a “esfera”, & semelhanga do cfrculo, se correla-
ciona com perfeigdo e totalidade, podemos depreender do movimento em di-
regio ao centro um procedimento que tende para a evolugio, ou seja, um
contfnuo nascimento. Interligando nascimento e renovagio, verificamos que a
alternéncia de “esfera” e “espera” relaciona-se diretamente com a histéria da
humanidade, sempre em compasso de espera, mas em constante fluir. A esfera,
nestas circunstancias, funciona como uma espécie de concretizagio dos eternos
desejos do homem. E ela, nas palavras de Jung, “uma totalidade que abarca to-
dos os contetidos pelos quais a vida, paralisada por luta indtil, torna a ser
possivel”.*! Neste sentido, a esfera simboliza o ininterrupto vir-a-ser que carac-
teriza a existéncia humana.
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O movimento em direcgdo ao centro, considerando o simbolismo nas-
cimento/morte, peculiar 2 esfera, funciona como uma espécie de retorno ao
Gtero, interpretado por Jung como sin6nimo de recipiente alquimico.? Ora,
prefigurando a prépria evolugio/involugdo da humanidade, o ttero, centro da
esfera, representa exatamente 0 momento da recriagio alquimica do ser. A li-
nha serpentinada que conduz a esperanga-esperma ao centro da esfera, pode se
correlacionar 2 serpente da satdde e da vivificagdo, sobretudo se verificarmos
que o centro € o local em que eram gerados os deuses. Concorde 4 ambigiiida-
de inerente 2 serpente que, ao conduzir a esperanga ao centro, ndo sendo nem
boa nem m4, mas terapeuta, representa mandalicamente uma forma de cura
metafisica. A curabilidade do ser humano, neste sentido, serd possivel na me-
dida em que ele recuperar, através da esperanga, 0 seu centro, ou seja, 0 seu
ponto fixo, a sua esséncia. O mergulho na prépria esséncia é que configura o
verdadeiro renascimento, porque viagem essencial, verticalizagio.

Se 0 movimento que demanda ao centro representa a caminhada em
dire¢do ao renascimento, uma evolugio permanente, encarnagio do centro, o
movimento seguinte se interliga a involugio/evolugio, porque uma viagem pa-
ra a morte e, alquimicamente, também novo itinerdrio que conduzird ao renas-
cimento. Neste sentido, nascer € morrer correspondem a um movimento de re-
cuperagdo e de perda da unidade, perda da esséncia. Esta interpretagio encon-
tra respaldo na prépria estrutura do poema. Constituindo-se a trajetéria ao
centro da reiteragdo das palavras “esfera” e “espera” 28 vezes, temos cabalisti-
camente uma unidade: 28 = 2 + 8 = 10, que se reduz a 1. Do mesmo modo, 0s
dois conjuntos que completam o cfrculo, se compdem de 28 palavras, ou seja,
outra unidade. Ora, o nimero ~ € conhecido exatamente como “o lugar simbé-
lico do ser, fonte e fim de todas as coisas, centro césmico e ontolégico.”* En-
tretanto, como ndo se pode chegar e sair do 1 sem se obedecer ao processo de
evolugio e de involugdo, o nimero 28, sendo um quddruplo setendrio, 7 x 4,
“mostra a combinagio dos tempos ciclicos, 4, € dos tempos evolutivos, 7. E a
aspiral da evolugio se desenvolvendo entre os cilos perpétuos da natureza; € 0
ser progredindo em meio 2s oscilagbes permanentes do Cosmos.”*

Dissemos que os movimentos de ascensdo e de descensdo ao centro
correspondem 2 recuperacio € a perda da unidade. Se analisarmos, inclusive, 0
segundo bloco que visualiza o cfrculo, observamos que ele se compde de onze
palavras. O niimero onze liga-se diretamente aos significados de renovagio dos
ciclos vitais, conformando-se, desde modo, aos argumentos que utilizamos até
o momento. Entretanto, como a vida € a morte se realizam segundo o simbo-
lismo da esfera, dentro de preceitos alquimicos, as onze palavras ndo se apre-
sentam em sua integridade. A mutilizagio de duas palavras correlaciona, devi-
do 2 espera que ndo pode ser esquecida, 4 semia de imperfei¢do, de incomple-
tude, peculiar ao ser humano. Destarte, as for¢as simbélicas do ndmero onze
encontram-se parcialmente incorporadas 2 totalidade do poema, demonstran-
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do que o homem, mesmo chegando ao centro, chega em compasso de espera,
ou seja, fracionadamente.

Demonstrando que a disposi¢io numérica das palavras € a confor-
magao semi6tica do texto ndo sdo aleatdrias, mas fruto de uma engenhosa ar-
quitetura, temos a considerar, ainda, que 0 nimero onze, a0 acrescer um novo
elemento A unidade, assinala a presenga de um componente perturbador, des-
favordvel ao regular procedimento que institui o ciclo evolutivo/involutivo do
ser. Destarte, a despeito das semias positivas da “esfera”, perpassa o poema
uma notagdo pessimista, porquanto ser o nimero onze “resultante hibrido de
duas unidades: uma unidade simples € um dindria”, “nimero nefasto da luta e
da oposi¢do”* que, aliada A fragmentagdo vocabular, ratifica a impossibilidade
de, com relagdo 2 humanidade, exercitar-se a integridade dos atributos ontol6-
gicos da esfera. Aporia j4 entrevista pelo jogo fono-vocabular que enforma o
poema: “esfera”, “espera”.
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O desequilibrio proporcionado pela palavra “espera” se nos evidencia,
quando constatamos que o primeiro bloco de palavras que modela o centro €
formado por dezessete lexemas. Ora, dezessete se reduz cabalisticamente a
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oito, isto e, 1 + 7 = 8. Se o ndmero onze ndo pode integralizar a renovagio, ou
seja, 0 renascimento, no que ele encerra de regeneragio, o0 oito, para con-
trapd-lo, realiza a inteireza do simbolismo: equilfbrio c6smico. Se o onze, po-
demos dizer, representa a esperanga que acompanha o ser do nascimento 2
morte, 0 Oito se resume 2 esfera: o renascimento, entendido como recuperagio
plena da vida e da unidade. A esperanca € capaz de desorganizar o equilfbrio
central, a renovagio, encarnados pelos nimeros oito e onze.

A postura de desequilfbrio assinalada pela esperanga inserta neste
permanente jogo de nascimento/morte se torna evidente, quando nos certifi-
camos do movimento de involugdo da esfera, composto de seis palavras. O na-
mero seis, ao marcar radical posigio entre criador e criatura, evidencia a dind-
mica vida/morte proposta pelos movimentos de evolugiio e involugdo da esfera,
ratificados também pela sua esfericidade.* E claro que, dentro dos postulados
alqufmicos, ndo se trata de uma oposigio negativa que conduza ao niilismo,
mas de uma oposi¢do natural e necessdria, imprescindivel 4 renovacio dos se-
res. Esta oposi¢io, que representa na verdade uma contradicdo, assenta-se a
ambivaléncia peculiar a0 nimero seis que, no contexto do poema, em que as
palavras assumem significagbes vdrias, vem exatamente conferir a0 movimento
de involugio que divisa o inicio de outro movimento de evolugéo, a ambigii-
dade e a polissemia que lhe serdo indispensdveis 4 consecu¢do de um perfeito
discurso centrado no signo e nos simbolos.

O poema visual, pelo que pudemos verificar, ndo € uma mera arquite-
tura de letras € de palavras jogadas no espago da folha, mas uma engenhosa
composi¢do de signos e de simbolos em que todos os elementos semioticamen-
te dispostos no espago empreendem uma aventura semiético-seméntica. Nao
uma aventura no vazio, mas na plenitude dos signos, dos sfmbolos e da cultura,
cristalizada no tempo e pelo tempo. O desprezo 4 tradigdo, portanto, inviabili-
za a elaboragdo perfeita e consistente do poema.

ABSTRACT

A study of semiological and esoteric factors that provided the foundations of the visual poem,
during a period that extended from natural to provoked forefronts. The study stresses the constant
presence of tradition, a necessary ingredient in the assembly of verbivisual texts.
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