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A Serpente ¢ a Lira

E PreEcIso aANTEs DE Tupo considerar a Le-
tra, pequeno enigma em sua demasiada cla-
reza. Ninouém sabe como surgiu e tinham
Tazio os caligrafos medievais com suas ca-
Pitulares antropomorfas, pois também nin-
8uém sabe como surgiu o homem. Téda a
vez que desconhecemos a origem de uma
Cofsa, ela é tio velha quanto o homem. A
origem da poesia se perde no mito e nas pra-
ticas de magia. Versos ou cabalismos, ndo
se poderia dizer se aquilo que agradava era
Mais importante do que aquilo que provia.
homem acreditava — diz E. Sitwell* =
que o uso de certos ritmos lhe daria poder
s8bre os Titmos da natureza: a floragio, ©
Crescimento, a reprodugdo”. E talvez tam-
¢m por isso desse aos primeiros sinais (.lc
®munijcacio a forma de objetos naturais.
Utras vézes era o poder de descobrir  ©

Uturo — de intensificar o irreal — que pre-

tendia conseguir, e entdo acreditava ler a
ar oculta nos obje-

INguagem que devia est _
t0s naturais, ou nos artefatos que havia fa-
ricado 4 imagem e semelhanga das_coisas
Naturais. Nas letras, por exemplo. Antigos
Sdcerdotes germénicos e escandinavos €scre-
Viam seus mistériosos sinais — as_‘runas da
Forte] em pequenos bastoes de madeira
que eram jogados ao azar — ou com Pprestv
Mida ciéncia — e “liam” o futuro na cons-
telaggo de signos que se formava, assim €omo
Por myijto tempo (e ainda hoje) se preten-
€u ler nos signos zodiacais, ou atribuir a
Cada homem uma “estréla”, funesta ou pro-
Videncia], Dupla heresia, 0 mistico voltando
i mdgico, e 0 alfabeto ao ideograma. Re-
8ressdes que continuardo.”

Esse primitivo entrelacamento da Letra,
A Poesia — intensificadora do teal — da

Magia, ¢ também do Jégo, “jamais abolido”,
repete-se sem cessar atraves dos tempos. E
numa igual confusio de planos, como vere-
mos. O sacerdote que jogava as runas tam-
hém escrevia ésses sinais sdbre menires e
muitas vézes o espirito do J6go — quem
sabe? — o induzia a construir com éles fi-
guras que sc supﬁcm gratuitas. Desenhava
com as letras, criava novas formas com as
magicas formas  ancestrais. Um pensamento
estético o impulsionava talvez por baixo da
capa de animismo.

Os mais belos exemplos de monumentos
rinicos dessa espécie sdo talvez os escandi-
navos. Datam em geral do IX ao XI séculos,
mas alguns vém de tempos pré-cristios. “Nas
inscricoes mais antigas — escreve sobre éles
um especialista® — as runas sio dispostas ver-
ticalmente e se léem de baixo para cima.
Mais tarde acrescentaram-se molduras de li-
nhas, de modo a estender sucessivas tiras de
sinais. Essas tiras assumem existéncia formal
independente e acabam adquirindo o aspec-
to de serpentes. Cradualmente elas se trans-
formam em animais fabulosos com pés e
cascos, entrelagados de modo cada vez mais

complicado. ~ Nio tinham significado sim-

bolico e sua tnica fungdo era a de emoldu-

rar ou ornamentar as runas .

Bste o plano primitivo. Dir-se-ia que as
Jetras, por um miraculoso poder transmitido a
formas providencialmente engendradas, de-
sencadeiam continuamente um impulso no
sentido da volta as formas figurativas de on-
de nasceram. O “A” bovino canca-se de es-
tar de cabega para baixo e o “B” abre nova-
mente suas portas. A antitese conceito-fi-

ra é da mesma espécie. Também as pa-
[ayras procuram remontar incessantemente
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as formas figurativas que espelhavam um dia.
“Enquanto a linguagem da vida ordindria,
em sua qualidade de instrumento pritico e
manual, vai continuamente desgastando o
aspecto imaginativo de todas as palavras ¢
supbe uma antinomia que se aparenta estri-
tamente logica, a poesia cultiva deliberada-
mente o cardter figurado da linguagem™.!

Os chineses e japoneses consideram seus
manuscritos verdadeiras obras de arte ¢ seus
mestres caligrafos tornaram-se por isso tdo
famosos (quanto seus ])intorcs ¢ poetas. Qum
dros puramente caligréficos sio vistos penden-
do das paredes de habitagdes japonesas e
quanto a pintura chinesa todos sabem como
o arabesco da escrita ¢ uma continuagio do
arabesco da figura. ’

Pierre Alechinsky, pintor da FEscola de
Paris ¢ que rodou no Japdo, em 1955, o fil-
me La Calligraphie Japonaise, estd perfeita-
mente qualificado para nos contar, na pri-
mitiva versio chinesa, a pequena historia
que se encontra no Prélogo do Rantai, e
em que ¢le vé um “belo exemplo de inspi-
racio caligrifica” . No ano de 413, Ogushi,
um dos mais velhos mestres caligrafos, con-
vida quarenta ¢ um poeta seus amigos para
uma reunido no jardim de Rantai, através do
qual volteia um regato. Os poetas sentam-
se em ambas as margens e bebem saké em
pequenas tagas que s3o passadas de um a outro
flutuando nas voltas da corrente. Cada taga
que vai passando é apanhada, esgotada e
novamente cheia de vinho. Durante ésse
jogo, os participautes compdem um  poema
que ¢ também posto dentro das tagas e des-
lisado de uns para os outros. Foi nessa reu-
nido que Ogushi compds o seu famoso Pré-
logo, tragando-o numa folha de séda com
um pincel feito de barbas de rato. Passa-
da a embriagués do festim de vinho e poe-
sia, Ogushi tenta em véo recopiar seu poema.
De fato, nunca o conseguird, nunca mais
podera recapturar a misteriosa inspiracao. O
segundo imperador Tang tomou-se de tal ad-
miragio por aquelas formas caligraficas que
jamais quis delas separarse e deliberou que
a folha de séda miraculosa o acompanhasse
ao tdmulo. A pequena histéria é assim um
dos mais expressivos testemunhos da ime-
morial convivéncia da letra e da poesia.

H4 hoje no Japdo um movimento caligra-
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fico de \'unguardu, assim chamado embora
consista antes num renascimento. Das for-
mas caligraficas agora ressuscitadas diz o co-
laborador japonés do artigo antes citado que
“sio tdo desvinculadas quanto deve ser qual-
quer forma de arte e que, avangando ainda
mais na dire¢io da imagem que foi a sud
matriz, tentam através de espirito ousado €
livre reencaminhar a escrita para a apreen”
sio de uma imagem vital e cnractcristicﬂ”-
“Seria isto permissivel — pergunta 8le — ou
constitui um tabu a regra basica Seguﬁdo a
qual os caracteres, sem deixar de ser ima-
gem, constituem signos com funcio socia
e portanto ndo deve o artista isolar-se cOM
¢les em seu mundo privado?” chundo éle,
os japonéses jamais esquecem que 0 (ragd
do dos caracteres ¢ uma criacio de imagens:
e apreciam a escrita de sinais prétos no pape
branco como arte abstrata condicionada ¢
mais alto grau de disciplina espiritual.

O caso do silabario japonés ¢ no entan
to quase tdo diferente do problema dos ideo-
gramas chineses quanto o do proprio 2 a
beto ocidental. Os japonéses sabem queé o3
sinais de sua escrita sio formas arbitrdnd
mente simplificadas, scccionadas, dos sinal’
chineses, mas a tenacidade com que S€ o
racterizam as tradigbes orientais ainda da
1\ugar_ a que professbres japoneses ensine™
as criangas que, por exemplo, o carater com
que se escreve ‘“‘montanha” origina-sé
desenho de uma montanha. E certo g%

professbres ocidentais — franceses, italian0
WA T {am
espanhdis, ingléses, portugucses — poderial

fazer o mesmo com relagio i nossa letra ”I“_”
mas apenas fantasiosamente, pois a tradigd?
semita de h4d muito que se perdeu no mu?”
do ocidental e um professor jamais s€ Jen™
braria de dizer que o nosso “A” ¢é a form?
invertida de uma cabeca de vaca, tal como ?
teriam imaginado os fenicios, de acodrdo €0

. . L c
uma linha de atribuigdes de resto bﬂsmnt(
contestada. Essa fantasia poderia qué™,

dos -

muito coincidir com os “alfabetos rima
jogo mnemoénico oferecido as criangas o
todos os tempos e de todos os lugares.
}‘ng,}éses por exemplo, registraram 2 forma
A” was an applepie”, corrente em 1671- A
Nosso jogo de ocidentais com as letras
muito mais o jogo do sacerdote germﬂﬂlc-,
com suas runas ou o do epigrafista €s¢2



A Serpente ¢ a Lira

navo com seus zoomorfismos literais. Depois
(]‘3_ um longo convivio com a iluminura e a
Minjatura medievais, E. A. van Moé nos
legou um precioso documentdrio sdbre as
formas das letras dos manuscritos europeus.®
chundo ¢le, “a histéria da inicial ornada
seria sem duvida a historia da luta que a bo-
ldnica ¢ a zoologia, apoiada em significados
simbélicos, mantiveram contra a geometria das
formas classicas, luta que analogamente se ob-
serva na escultura, notadamente na forma
dos capitéis, e também na ourivesaria”. “Pa-
fa compreender essas iniciais ¢ preciso po-
m conhecer os livros onde elas se acham,
S quais eram destinados ao servigo divino,
Cada categoria possuindo suas iniciais privi-
egiadas”.  E cita as do Sacramentaire de
\clloﬂeJ 0 mais antigo sacramentdario fran-
s, “cujos A, por exemplo, sio formados
Por dois peixes, sem que se possa afirmar
que haja ai uma reminiscéncia do ilhthys
40s primeiros cristios”. “Outras iniciais tém
A forma do corpo humano e cabeca de ani-
mal: acham-se nos textos relativos aos evan-
gelistas ¢ nado se pode deixar de pensar em
Certas velhas figuras dos hipogeus do Egito”.
Mﬂgia e impressionismo: FHugo, para
j_tlcm a Literatura cifrava-se a rigor na Poe-
-‘*l’a,' I'épresenta uma volta inconsciente do es-
Pirito s préprias origens da Literatura, quan®
d,o tbda a forma de escritos, mesmo 0S his-
Wricos, filosoficos e juridicos, apresentavam-
¢ sob formas poematicas Ou poetizantes.
“Mmpédocles e Lucrécio — lembra-se — ain-
da Cscreveram tratados em forma de Poemas, e
Qs_gf andes pocmas.épicos nio deixam de ser a
Tistéria em versos. Pois Hugo também ti-
hha gya interpretagiio mégica das letras. “A
espécie humana, o mundo, o homem inteiro,
SStd no alfabeto”, dizia éle. Sugeria 0 obje-
5 4 que corresponderia cada letra: “primei-
0 a casa do homem e suas estruturas, depois
g jUStiga, a musica, a igreja, a guerra, as
Colhejtas, a geometria, a montanha, a vida
Norma], 5 vida mondstica, 2 astronomia, O
tabalho e o repouso, O cavalo e a serpente,
9 martelo e a urna, as 4rvores, 0s rios, 05
Caminhgs, Enfim, o Destino ¢ Deus, eis 0
que contém o alfabeto”.” Espécie de inge-
Mo jmpressionismo folclérico? Mais tarde,
€m “Alchimie du Verbe”, Rimbaud se es
Pantaya da prépria ousadia de suas Voyel-
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ICS”, mas o famoso poema ecra talvez apenas
o principio de um grande passo que nio
chegou a ser dado no sentido de uma mais
profunda exploragio da Letra, compreendi-
da dentro do Livro, fésse do “Unico Livro”
que era a idéia mestra de Mallarmé. Pois
Rimbaud, ao recordar que inventara a cdr
das vogais, confessava ter amado “as pintu-
ras idiotas, as cimeiras das portas, os orna-
mentos, as telas dos saltimbancos, as tabu-
letas, as iluminuras populares” (e iluminu-
ras sio as [lluminations, palavra inglésa), os
“livrinhos para criancas”, dos quais se supde
serem as Voyelles” uma reminiscéncia, as-
sim como “regulado a forma e o movimento
das consoantes”.8 Sua curta e atormentada
vida literdria ndo lhe ia permitir reflexdes
mais extensas sdbre o significado da letra ti-
pogrifica, que no_ entanto chegaria a preo-
cupar outro agitado poeta da sua cstirpe, ©
suico Blaise Cendrars.”

O grafismo ocidental moderno néo se po-
de vangloriar de parentesco muito estreito
com as artes plésticas, pelo menos ninguém
poria na parede um quadro com letras que
nio fésse uma comunicagio no sentido pri-
tico, em que pesem as pesquisas dos pinto-
res cubistas e recentes experiéncias de cali-
grafos 1%, bastante proximas alids de certas
composicoes de Mondrian, da fase “Mais e
Menos”. L

As tentativas de fusionismo da letra e da
ilustragio passam dos manuscritos ilumina-
dos para o livro impresso, a principio atra-
vés de compromisso entre os primeiros im-
as corporagdes de miniaturistas e
logo depois, quando a gravura em relévo
pbde ser adjudicada ao livro, através do tra-
balho livre dos xilografos. Preocupagio ex-
clusivamente ornamental, como a de quem
esculpia uma rosicea num frontio. Aq l_-ado
disso, alguns caligrafos criavam fantésticos
“;]fabetos humanos’, uma vez mais voltan-
do ao antropomorfismo, mas ja agora no

lano do “Grotesco”, desprovido portanto do
vigoroso € ardente espirito religioso, das re-
miniscéncias cabalisticas ou das concepgoes
apocalipticas dos mais antigos let}nsftas me-
dievais. Dai por diante, o dominio é da

ura_curiosidade, do virtuosismo, do mala-
Earismo sem conseqiiéncia para a hist6ria da
Jetra, oIS tais alfabetos apenas ficavam para

])f(:‘SSOI’CS €
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exemplo de habilidade caligrafica nas pé-
ginas dos manuais.!!

Em pleno Renascimento, o interésse pela
letra toma outro sentido. Redescobre-se a
grave, clara e bela simetria das formas epi-
grificas romanas, talvez a mais significativa
contribui¢do dessa civilizagdo & criagio plas-
tica. E na Itilia que a Imprensa retoma a
tradi¢io latina, abandonando pelas formas
curvas da letra carolina os pertis fraturados
da escrita gotica. E porque sio romanas as
iniciais que para o alfabeto renascido se
criaram 2 base das inscrigbes monumentais,
romano sserdo os caracteres a principio cha-
mados “lettere antiche” em oposi¢io ao go-
tico que, nesse sentido, era um modernis-
mo. ..
A forma das letras, presa a um localismo
fortemente identificador, desde a mintscula
carolina que refletia o curvilineo modelado
da arte roménica, e desde a letra gética com
suas angulosidades e remates romboidais
equipardveis as ogivas, aos arcobotantes e is
“bexigas de peixe” da arquitetura e da or-
namentagio goticas, j4 se podia filiar clara-
mente  a0s grandes movimentos artisticos.
Mas a partir das romanas, principalmente
das maitisculas lapidares, a coisa parece ser
feita mais conscientemente. Ha tratados: o
De Divina Proportione de Luca Paccioli
(1509), o Unterweisung der Messung de
Diirer (1525), baseado por sinal no cinon
do corpo humano, o Champfleury de G.
Tory (1529), livros onde pela primeira vez
se desenvolve uma particular estética da
letra.

E que o livro, tipograficamente multipli-
cado, vai aos poucos e cada vez mais deixan-
do de ser um objeto exclusivamente suntua-
rio ou um aparato litlirgico, para receber e
refletir, muito mais largamente, ao s6pro
mais vasto das ruas e a luz mais humana-
mente doméstica das habitagdes comuns, to-
dos os anseios e todos os impulsos vitais de
todos os homens. Liberta-se de sua quase
Unica temética, interna e externamente, lai-
ciza-se em tbda a extensio da palavra, e
como que se enobrece ainda mais ao receber
a marca de todas as variaces sofridas pelo
impulso criador do pensamento pldstico —
desde o grafismo n6vo do italico no Virgi-
lio aldino de 1501, ao grafismo névo dos li-
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neais Futura nos livros da Bauhausverlag de
1923.

O alfabeto acompanhava a religido, o ci%
tianismo e o latim, acompanhava também 05
pavilhdes nacionais e o comércio 12, mas 3
letra vai dai por diante acompanhar o arti
ta. Num livio por si mesmo belissimo, ¥
holandés Gerard Knuttel tentou pela P
meira vez uma aproximagio global da letr?
e da obra de arte através dos tempos %5 €
pécie de continuagio do livro de van Moe:
Veja-se o seu inttito, com os paralelos que
estabelece: uma pdgina de goticos jtalian0s
“rotunda” e um afresco de Andrea Cast3g’
no; os itdlicos de Griffo e uma alegoria @
Bellini; a caligrafia de Ludovico degli Arr1:
ghi ¢ uma Madona do Parmeggianin®
romanos de Jenson e a igreja de Santa Ma
ria dei Miracoli de Veneza; os “romanos 0
rei” de Grandjean e o domo dos 111x*a'111“]°":
Garamond e Philibert Delorme; Bodonl ©
Canova; Didot e Girodet; Perrin e Ingre”
William Morris e Burne Jones; Auriol ¢
Toulouse-Lautrec; Emil Weiss e Kﬂkos‘:hkﬂ'
Imre Reiner e Zadkine; os lineais de De g
e a arquitetura “internacional” de Bl'i”kmm.]
e Van der Vlugt. Nio se trata, é claro, de “ﬂ,"]
descoberta, mas de uma confrontacio glo J,
que jamais se havia feito com tio boms '
cursos e em tamanha extensdo. APareCf;
entio outro plano: a letra fala a linguagc-?n
dos estilos. O lionés Perrin, cujo est!
tipografico é comparado acima A pinturd 05
Ingres, féz recriar os chamados "f"man'.,-,
antigos” porque achava que os tipos Cx]‘e
tentes nio se adaptariam & composi¢i?
certa obra de arqueologia que se iSP““l.]:l Al
imprimir. Logo ésses seus novos “elzevit®
se tornam, segundo a concepgio de €
franceses contemporineos, os tipos mais 4
quados aos textos de poesia. Saudosistauao-
medievalismos, William Morris havid “le
ticizado” o desenho puramente “roman®
Jenson. E aos textos literarios de vang! 25

da reservam-se as letras de tragos unifog:ﬂsi‘

sem remates, tio cara aos concretistﬂ:-f da
. . -t A
leiros, assim como uma referéncia @ Sﬁ; Je
a

méquina” sugere desde logo a dureza
tras dotadas de remates quadrangulares:
Ha entio todo um sistema de corres (1
déncias que é preciso esclarecer. Le s
que se esquematizou e acursivou, P'"frderl
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qualquer semelhanga com possiveis origens
ldeograficas, continuamente volta a essas
Ormas como que atavicas através da compo-
si¢do caprichosa de linhas ou de paginas de
texto, A Letra, tomada como simbolo de sé-
res, de coisas, de sentidos, de propriedades,
numa outra volta, subjetiva, s suas origens
Mdgicas ou litiirgicas. A Letra, que neces-
sariamente reflete os estilos dominantes, fa-
ando a linguagem désses estilos que por sua
vez devolvem estados de espirito ou atmos-
feras culturais, fixando por meio de sua lin-
guagem especial, determinado tono moral, ati-
n_'de humana ou situacio do homem perante
S mesmo.

Formalmente, também o livro acompanha
2 outras formas de vida, estéticamente tra-
duzida nos estilos. Estilo, nio o homem,
Mas a época, pois aqui ndo vale o grafismo
Pessoal, que desfecha outra ordem de conside-
Tagdes e desemboca na duvidosa trilha da
grafologia que nem de longe tentaremos €x-
Plorar, ” Nio é no plano do cariter — ca-
Mada nesse sentido tdo pouco profunda —
que acontece o fendmeno de que tenta-
Mosmos falar. Sabe-se que a unidade do li-
VIo é o par de piginas, mas pouco sc repara
que o seu desenho grafico, o seu “risco”, pa-
T usar terminologia “ccoldgica”, deve cor-
responder ao desenho da letra, acaso quisc'r—
Mos regpeitar o clima de repouso nccessé_np
A operagio de ler. Pois ai ¢ que estd a dxf}-
culdade. O adversario do grafista, advc.rsa-
Nio intransigente e vigilante, ¢ a Legibilida-
de “Ey sou a Dificuldade”, diz ela para o
Projetista grafico, tal como o modélo Valéry
Parecia dizer ao escultor que lhe fazia o bus-
to. E de névo, nio valem os grafismos per-
Sonalistas. Insensivelmente, deslisamos para ©
Ultimg plano das correspondéncias: assim como
0 estilo caligréfico pessoal, o estilo tlpografl-
€ pessoal ndo pode ser considerado na ge
Neralidade da coisa grafica. O que ndo €
um estilo valido, suscetivel de prolongamen-

tos e varifncias, em vez de repetigoes e de-
1 ‘unicidade do

Calques, dentro da universal ]
omem. Mas é tempo de dizer o que € es-
Sencial,

data em que pela pri-

Recomegamos da
modernos se tentou

Meira vez nos tempos

[A]
¥

com um texto tipografico voltar ao pictogra-
ma das cavernas. Tinha de ser a poesia o
veiculo, dado o seu poder de sugestao e sua
qualidade de conservadora da lingunagem fi-
gurada. Esses primeiros jogos sio porém de
naturezas diversas. Como no caso das ins-
cricoes rinicas, em certas composi¢oes tipo-
graficas a idéia é de criar apenas um orna-
mento puro, ndo simbdlico. Outras, mais
complexas, ensaiam construir um duplo ideo-
grama: a figura representa uma idéia que
efetivamente ¢ descrita com as letras e pa-
lavras que formaram o arabesco. Emfim, joga-
-se com volumes e eSpagos que tomam o lugar
de valores sintdticos. [Essas espécies de jo-
gos florais poético-tipografico ora apenas
graduam um pensamento ingénuo, ora reve-
Jam a incontroldvel e perene recorréncia de
obscuras tendéncias do espirito, que se pode
aproximar bastante do mentar poético. A
concepgdo mallarméana do Livro pode repre-
sentar o dcume supremo do jOgo.

A idéia de uma tipografia figurativa ¢
bastante antiga e na maioria dos casos des-
provida de maior significado, ou o tem bem
menor do que, por exemplo, as formas na-
turais imprimidas a certos elementos de es-
trutura arquiteténica, onde a intengio ¢ a
mesma, ja o dissera van Moé com relagio as
iniciais iluminadas. A ela se filia também
— filho esptirio — o artificio de desenhar
com sinais e fios tipograficos, a que por sua
vez se aparenta o desenho com as letras e os
sinais da mdquina de escrever, meros deva-
neios de desocupados.

Espécimes tipogréficos do primeiro jdgo
encontram-se por exemplo na edigio aldina
do Sonho de Polifilo (Veneza, 1499), na
qual se vé inclusive um célice formado pelo
texto que remata um capitulo, forma para-
lela & dedicatéria, também em forma de ca-
lice, dos Poems 1923-1954, de E. E. Cum-
mings (New York, Harcourt, Brace & Co.).
Mas j4 a coluna dotada de base a capitel que
aparece no_livro Arte of English Poesie
(Londres, 1589), ¢ de fato uma visualizagio
da metéfora pela qual o autor compara a
Inglaterra a “the sounde Pillar/ [that] Is
Jainely exprest/ Tall stately and strayt By
this noble pourtrayt". O volume é realmente
muito curioso: num seu “livio 11", por
exemplo, reproduz  as formas geométricas
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que um poeta deveria utilizar nesse jégo e
cita o caso de um monarca oriental que re-
cebera de sua espésa um losango formado
de texto escrito com rubis ¢ diamantes.'* A
coluna de 1589 pode ser comparada também
a exemplo moderno, neste caso o do poeta
Warfield C. Richardson (1823-1914), cujo
poema, composto em forma de Anfora, come-
ca de fato, internamente: “There was an
old decanter/ and its mouth was gaping/
wide”, etc.'?

Além dos simples alfabetos rimados, a
literatura infantil fornece exemplos notaveis
de tipografia figurativa. Vejase por exem-
plo o vdo na popular histéria do urso “Win-
nie-the-Pooh” de A. A. Milne (1926) —
“if this is flying I shall never really take to
it’” — em que as palavras desta linha sobem
e descem imitando os movimentos a que o
personagem se refere. Nio esquegamos os
exemplos tirados de Lewis Carroll, éste ex-
traordinirio caso de matemitico, de autor
de uma Symbolic Logic (1896), de poeta,
de autor de histdrias para criangas e de ex-
cepcional fotégrafo. A meio caminho entre
a histéria para criancas e a poesia, fica o
poema humoristico, como o de certa Aimmee
Jackson Short incluido na citada antologia
de C. Wood, e que constroi um guarda-
chuva a0 mesmo tempo que conta um “non-
sense” acérca de Lord Chamberlain.

O caso de Apollinaire'® é porém tnico e
alguns dos seus caligramas sio coisas real-
mente notdveis, como o assimétrico “Il pleut”
ou “La Colombe Poignardée et le Jet d’Fau”,
rigorosamente axial. Alguns voltam 2 inge-
nuidade de “Paysage”, de “La Cravate et la
Montre”, etc., mas outros sio descortinado-
res de vasto limiar, como o “Venu de Dieu-
ze”, em que o desenho do signo grifico apa-
renta uma pesquisa mais refletida em dire-

¢do ao expressionismo literal. ~Permanente
e inquietante coincidéncia: Apollinaire,

como Rimbaud e Cendrars, também amava
a estampa popular, irmd da poesia popular
e do alfabeto popular. Em “Clest Lou qu'on
la nommait” é&le se imagina partindo para a
%uerra “comme ces guerriers qu'Epinal/

endait Images populaires/ Que Georgin
gravait dans le bois”. A forma das letras, o
duplo j6égo de imagem-conceito letra-figura
perseguia incessantemente o poeta e essa
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constante se entrelaca mesmo em seus po&
mas nio tipograficamente figurativos. De-
finitivamente reveladores sio os iltimos versos
do poema que ji leva o titulo significati\'ﬂ
de “L'inscription Anglaise”. O poeta-solctﬂ’
do, solitdrio acampado na Champagne, esfor
ca-se para evocar através da fumaga que 1
be do fdgo acéso diante do bivaque a imd-
gem da pequena viajante que entrevira ™
estacio de Marselha:

Tandis que les volutes bleuitres
qui montent
D'un cigare écrivent le plus tendre
des noms
Mais les noecuds de couleuvres €n
se dénouant
Ecrivent aussi le nom émouvant
Dont chaque lettre se love em belle
anglaise
Jégo verbal entre o inglés love “amar’” € 3
francés love(r) “enrolar (cordas) em circtl’
los superpostos”, e entre anglaise “mul]lel‘C
e anglaise “forma de caligrafia inclina®
de terminais espiralados”. E o que dizer ¢,
“noeud de couleuvres” que rcaparece aq}s
formando letras, como acontecia nas Pedrf::.
rGnicas ¢ nos manuscritos litdrgicos M¢ dltg
vais? Mas nio é prudente ir mais adiar
nessa linha

Et le soldat n'ose point achever

Le jeu de mots bilingue que 1°
manque point de susciter

C(‘ttcl calligraphie sylvestre et VU
nale

. a e’
cujas pontas filiformes enroladas lhe ]élﬁ
bram as formas vernais, os brotos ta
espiralados das plantas, assim retorna”

doﬂ;

primitivas fontes ideogrificas. g |

Passemos em siléncio sObre Marinetnaeﬁ
sua “revolucdo tipogrifica”, cujas inVe “sn
tiveram outro sentido: o da pura a8 nos
com repercussoes fora da poesia, que
guardamos para ver depois. ons

Anterior aos Calligrammes, o Poem_a":- ar
telagio de Mallarmé!? pode ser Prehml]ﬂo‘
mente situado por meio de um anacro,ms o
¢ um avango, poderoso e consciente, ndsr
relacio as reaﬁzagées (que sdo de O

dem), mas s6bre algumas das jdéias qu°
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pontavam sob certas construcoes de Apolli-
naire,

_Conta Valéry, em texto bastante conhe-
Cido,18  que, quando corrigia as provas da
Primeira e grande edi¢io em livro do Un
Coup de dés jamais n'abolira le hasard, edi-
€40 que de resto ndo seria publicada, pediu-
lhe Mallarmé sua opinido “sobre certos de
talhes da disposicao tipografica, essencial 2
Sua tentativa”. A noite, quando o acompa
Nhava 3 estacdo, “o inumerdvel céu de ju-
10 enfeixando t6das as coisas num grupu
Cintilante de outros mundos”, e quando mar-
thavam os dois, “fumantes obscuros, por en:
tre a Serpente, o Cisne, a Aguia e a Lira”,
Pareceu-lhe nesse momento “estar inserto no
pr,épfio texto do universo silencioso: textu
feito de claridades e de enigmas tio trigico
90 tio indiferente segundo o queiram; que
ala ¢ que ndo fala; tecido de mﬁltidplos sen-
tidos; que reune a ordem e a desordem; que
Proclama um Deus tio poderosamente quau-
oo nega; que contém em Sseu conjuim i{n-
Magingvel, tddas as épocas, cada uma associa-
4 20 distanciamento de um grupo celeste;
que relembra o mais decisivo, 0 mais evi-
ente e incontestdvel sucesso dos homens, a
"alizagio de suas previsoes, — até A sétima
CCimal; e que esmaga éste animal testemu-
nhy, éste contemplador sagaz, sob a inutili-
ade désse triunfo”. Ai estava para éle a
Origem da “maravilhosa tentativa’ da cos-
Mogonia mallarméana. “Onde Kant, talvez
CO’?‘ bastante ingcnuidade, acreditava ver a
€1 Moral, Mallarmé percebia sem d{u:u-ia o
](rjnPerativo de uma poesia: uma Poética”.
Sa?;: ef’e}'to, “esta disperséc)' radi?sa,! BStE‘I:.G

as palidas e ardentes, estas sementes qua

espirituais, distintas ¢ simultineas, A
Mensa interrogagio proposta por um silén-
e carregado de tanta vida e de tanta morte,
Udo isso, gléria por si mesmo, estranho to-

tgl de realidade e ideais contraditdrios, de-
'3 mes ir a algué suprema ten-
mo sugerir a alguem a P

2 ¢ E Mal-

12630 de reproduzir-lhe o efeito”. :
a'mé o havia tentado: “Ele tentou enfim
ffguﬁ uma pégina a poténcia do céu estre-
adol” Assim Valéry acreditava ter captado
E Mais profundo sentido de um poema. ga'
ria ¢le porém que ao mesmo tempo acha-
ts 4 explicacio definitiva para toda a eterna
Mitica que envolve a poesia, 3 MAgH ea
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letra, ‘“estranho total de realidade e de
ideais contraditérios”, “texto feito de clari-
dades e de enigmas”?

Em térmos valéryanos. Com Mallarmé?®
seria preciso aplicar o seu método de “deci-
fragoes em cadeia” as “subdivisdes prisméti-
cas da Idéia”. Temos de fazer um longo
aprendizado para ler as “runas da sorte” lan-
cadas por ésse nbvo mdgico. Acontece que
estamos, pela primeira vez, tentando a “vi-
sio simultinea da Pagina” através da qual
“corre o fio condutor latente”. Algo como
a totalizadora visdo joyciana do atual aplica-
da ao que é uma transposigio intensificada
désse atual. A pigina tomada como unida-
de (assim como o verso é “a linha perfeita™)
e onde os “brancos” sio dispersados dinémi-
camente, em vez de formarem “siléncios” in-
termitentes em torno das estrofes tradicionais.

A visualizacio do poema escrito deve
acompanhar sua variagio temitica e musical.
Parecia-lhe, de fato, “algo muito anormal
que abrindo um livio qualquer de poesia
estivéssemos sempre seguros de encontrar, de
uma ponta a outra, ritmos uniformes e con-
vencionais, justamente quando se pretende
despertar o interésse para a essencial variedade
dos sentimentos humanos”. Era preciso en-
tio operar no poema a mesma transformagao
por que passara a misica: “em vez das me-
lodias de desenho inteirico, uma infinidade
de melodias quebradas que enriquecem a
tessitura sem que a cadéncia se sinta forte-

mente marcada”.

E eis enfim realizado Un coup de dés:
uma frase, que é o préprio titulo do poema,
dividida em fragmentos que aparecem em
grandes caracteres no texto e o seccionam em
pequenas melodias por sua vez prismatiza-
das interna e externamente. A recorréncia,
o vertere, a melodia inteirica, sao substit}li-
dos pela sugestdo de um texto que ndo pira
orque € feito de 1nf§n}tas p.arad'as =
ritmicas, tematicas, psicolégicas, visuais —
assim como os pontos da reticula, aumenta-
dos, sdo vistos individualmente sem Cl.elxa[ de
nos devolver a imagem completa impressa
pelo cliché. : _

Formalmente, I\dallgrmé’pao con_sxdere}va
apenas 0S caracteres .tlpograflcos, cujas dife-
rengas ‘‘entre o momvo preponflerante. um
secunddrio e outros adjacentes, ditam sua im-

e
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portdncia 4 emissdo oral, e cuja colocagio —
média, em cima, embaixo da pdgina, faz no-
tar que a intonagdo deve subir ou descer”,
como se os caracteres [6ssem os diferentes
instrumentos da orquestra sinfénica que pas-
sava a ser o seu poema. Mas, na sua per-
manente obsessio do Livro Unico — “o ritmo
mesmo do livro, entdo impessoal e vivo, até
na sua paginacdo, justapde-se as equagdes
déste sonho, ou Ode”.

Similarmente, a linguagem poética — in-
tensificadora do real — éle a descrevia como
“a maravilha de reduzir um fato da natureza
a sua quase desaparigio vibratéria no j6go
da palavra”, mas, ja se vé, o que o fascinava
ndo eram as palavras isoladas, mas a relacio
e o jogo, “o verso, que de muitos vocibulos
refaz uma palavra total, nova, estranha 2
lingua e como que encantatéria”, o verso que
quebra o isolamento da palavra .Orquestra
ou constelagio — de palavras, de vibracdes,
de prismas, de reminiscéncias de objetos, de
sugesties e de letras, présas as leis de uma
nova mecinica poética, axiada na frase di-
retriz que percorre — recorrente cometa —
0 espaco cénico ou c6Smico do inumerivel
poema. O poema todo que se dobra sbbre
si mesmo ampliando ao infinito o sentido da
cldssica estro&.

Descartadas experiéncias irrelevantes, co-
mo a do poeta francés La Mesnarditre (1610-
1663), que revolucionariamente tentou re-
alcar palavras num texto poético Por meio
de itdlicos, ato de que se arrependeria amar-
gamente em face do insignificante resultado
obtido, ainda mais sendo éle autor de uma
Poétique — Mallarmé ¢ o primeiro a tirar

partido efetivo da gama tipografica num tex.
to poético.

Fora da poesia, mas diretamente infiuen.
ciada pelos movimentos literdrios de van-
guarda, a tipografia também inicia uma mar-
cha para além de sua “realidade”
j& indicada nos deslocamentos
observado nos impressos “art nouveay”. (@)
grafista italiano Carlos Frassinelli, que par-
ticipou do movimento futurista fo; autor
pioneiro de uma “Rivoluzione grafica”, lan-
cada através da revista I] Risorgimento Gra-
fico, em 1921-1922, ¢ que consistia numa tey-

tradicional,
de volumes

—
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tativa “de estabelecer os fundamentos de
uma tipografia vibrante ¢ psicolégica ey
diante a utilizacio de caracteres eXpressivos,
do som e do formato do papel, da cér e do
odor da tinta, sem renunciar completamente
aos principios tipograficos cldssicos”.2?

Sabe-se como repercutiram frenéticamente
na Rissia os programas j4 de si delirantes
do futurismo e do dadaismo. Paralelamente
a0 transplante dessas idéias, os grafistas rus-
ros fundam a chamada “Tipografia elemen-
tal”, de formas livres, assimétricamente equi
libradas ou dinimicamente simétricas, em o
guida divulgada na Alemanha através de ni-
mero especial (1926) da revista Typogr®
phischer Mitteilungen. A esta escola russé
se filia em breve a “Neue Typographie” ale
mi de Jan Tschichold (1928), de inspiraga®
nitidamente cubista, mas jd a essa altura €
tava a tipografia recebendo a vasta contribul”
¢do das formas experimentalmente desenvol
vidas no seio da Bauhaus.

O primeiro impresso da Bauhaus — ©
programa da sessio de lancamento no teatr®
de Weimar, em 1919 — desenhado por Pe
ter Rohl, era apenas uma reminiscéncia @9
]ungendstyl”, assim como ainda o eram
mas J4 revelando a busca de novos caminhos:
o caligrafismo de Lyonel Feininger e 0 &
ticismo névo de Johannes Itten, revelados €M
pdginas de albuns de 19212t Com a fun
dagio‘da Bauhausverlag em 1923 encont®
mos i plenamente realizada a nova U7
guagem tipografica. Uma linguagem queés
segundo Moholy-Nagy, ‘“combina €l8%’
9% idade, variedade e uma nova concey
30 do emprégo do material de imprim®
uma linguagem cuja légica depende da adﬁ’
%uada aplicacio dos processos de impressd® -

POr essa epoca que Paul Renner cria %
caracteres lineais Futura, langados pela fury

di¢io Bauer sob a etiqueta de “die Schrift
unserer Zeit”.

Mas leiase o que dizia ainda Moholy’
Nagy 10 trecho do sey Malerei, Photog™
phie, Film  (Bauhausbiicher 8, 1925) *
produzido no livre que acabamos de cit3"
1 Cla'reza deve ser especialmente enfatiZ®
©4, POIs a clareza’ é. 4 esséncia da tipOgTa.lJ
moderna, que contrasta com a antiga escrl™
figurada, Antes de tudo, pois: sbeluta c1%
el , pois: absolu

em todos os trabalhos tipograficos.
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comunica¢gio ndo deve laborar sob nogdes
estéticas preconcebidas e as letras nunca de-
vem ser comprimidas dentro de uma forma ar-
bitrdria — como um quadro” (p. 78). O es-
pirito geométrico se opGe entdo ao espirito
romantico: ¢ um névo classicismo que surge.
Sao evitadas dai por diante as composicoes
diagonais e verticais que caracterizavam a
tipografia elemental russa; as capas das edi-
coes da Bauhausverlag sio prodigios de
equilibrio, clareza e impacto comunicativo,
combinados com uma utilizagio e disposi-
¢do também novas do material ilustrativo a
base de fotografias, novidades auténticas e
férteis, dificilmente hoje avalidveis justamen-
te porque todos os produtos graficos inter-
nacionais e cotidianamente consumidos des-
de entdo podese dizer que sdo criagbes
bauhausianas. Clareza, equilibrio e, ao mes-
mo tempo, liberdade de “falar” dada aos
proprios caracteres. E os caracteres — for-
mas extraordinariamente depuradas de arte-
fatos — falam sempre uma linguagem repou-
sante quando pensamentos il6gicos ndo in-
terferem em sua forma de vida.

Uma coisa ndo se perdoa a Bauhaus: a
idéia um tanto frivola de Herbert Bayer
adotada em seguida nas publicagdes do gru-
po. “Por que — perguntava éle — devemos
usar, escrever ¢ imprimir dois alfabetos, um
grande e um pequeno, para exprimir um
tinico som? Nio pronunciamos um A maits-
culo e um @ mintsculo”. Nio obstante, o
poeta E. E. Cummings adotaria em segui-
da essa pura excentricidade tipografica, sem
fundamento real na mecinica da leitura e
incapaz de modificar o seu tono.

A revolugdo tipografica culminaria, por
outro lado, no “negrismo” que por volta de
1930 dominou o impresso e que consistia no
uso de tipos e filétes espessos e de clichés
de grandes chapados ou de fundo negativo.
Também — forma cara, por exemplo, a Ts
chichold (que acabaria por voltar a tipogra-
fia cléssica, clara e axial) — ¢ resultado des-
sas pesquisas a ndo justificacio da margem
direita da composicdo, ou o arranjo, s6bre es-
sa margem, das linhas incompletas de fim de
parégrafo, e, nos textos de ostensio (cartazes,
anuncios, etc.), o artificio, muitas vézes de
grande efeito, de dispor o texto de modo a
produzir verticalmente uma linha formada por
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uma mesma letra, j6go em que, por exemplo,
¢ habilissimo o “grafiker” suico Walter
Marti.?*

Parece nutrir-se um pouco de tudo isso, de
um pouco de cada uma dessas coisas, a lin-
guagem poético-tipografica do movimento
concretista. O depoimento de José Lino
Griinewald® esclarece-lhe as maltiplas ori-
gens na vertente poética: Mallarmé, Pound;
Apollinaire, Cummings, os futuristas, Os-
wald de Andrade e Joio Cabral de Mello
Neto. Deixemos de lado o romance (Joyce),
a pintura (Mondrian) ou a musica (We-
bern), para somente lembrar os nomes dos
expoentes citados pelo autor a que nos re-
ferimos. De Mallarmé: os prismas inter-
contagiantes das palavras, a gama dos carac-
teres os ‘“brancos” ou siléncios mediais e
marginais, o fluxo da composicio tipografi-
ca. De Pound: o ideograma chinés, a justa-
posicio de palavras, a montagem cinemato-
grafica. De Apollinaire: a sugestio do “pen-
sar sintético-ideolégico”, certa fragmentacio
do discurso, um esboco do “processo de si-
multaneidade”. De Cummings: o  espago
grifico como elemento de composicdo, a de-
composi¢io da palavra tendo em vista “efei-
tos fisiognémicos”, “a  similitude de letras”;
“as propriedades visuais de alguns sinais
gramaticais”. De Oswald de Andrade: “o
instigante ideograma critico do cotidiano”, “a
arquitetura concretizante” de alguns dos seus
textos poéticos. De Jodo Cabral: a “disci-
plina de autocontencio”, a “funcionalidade
estritamente substantivante dos elementos de
composi¢do”, as “nomeagbes concretas para
criar uma imagem dindmica”. Eis o intri-
gante instrumental do movimento concretista
brasileiro que, segundo o mesmo autor, ainda
ia cotejar-se na velha Europa, antes de se
consubstanciar “em meta final”, com objeti
vos idénticos do poeta suico-boliviano Eugen
Gomringer, cujos poemas “obedeciam a uma
maior simplicidade de elementos convoca-
dos”.

Dai a receita geral: o poeta concretista
“tem em mdos um certo niimero ou quanti
dade de palavras/dados com os quais se jul-
ga em condi¢oes de fazer um poema. Estu-
da entdo o melhor modo de dispé-las no es
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paco, mediante as relagoes de  proximidade
e semelhanca existentes entre elas tanto  no
campo semdntico como no SONOro ou no vi-
sual”, etc. Em parte, isto me parece bastante
identificavel, su]i)jetiva e praticamente, com
o que acontece ao grafista em seu trabalho
de construir um texto de ostensio  (“dis-
play”), e suas origens se podem elucidar
na vertente tipografica ou simplesmente le-
tristica por meio de consulta ao estoque de
exemplos que me dei ao trabalho de reunir
desde o principio déste texto. Por outra
parte, revela mais uma vez o espontineo sur-
gimento da resposta humana “a poténcia do
céu estrelado”: a atitude ildgica, somente pos-
sivel no poeta, diante do enigma da criagdo
cujos elementos éle transfere para suas maos
em forma de palavras.

Certo, o poema-objeto dos concretistas di-
fere bastante do poema-constelagio de Mal-
larmé no que se refere a sua convivéncia
com a letra. Mallarmé buscava uma corres-
pondéncia entre 0s naipes sinfénicos e os
perfis tipograficos, que por suas diferencas
de forma como que tiravam da pégina sono-
ridades diferentes. Os concretistas limitam-
se (parecem limitar-se) a um s6 desenho de
letras: os lineais, e a uma s6 espécie, a de
caixa-baixa. Suas correspondéncias sonoras
nio sio as puramente plectrais tiradas de cor-
das de diferentes tamanhos: suas cordas tém
de ser a0 mesmo tempo tangidas e premidas
em diferentes lugares.

A questio de evitar as maitsculas, sabe-se
que ndo encontra apoio nas exigéncias da lei-
tura. A isso pode-se dar duas respostas: pri-
meiro que a necessidade de maidsculas é
mero produto de hébito multisecular; e se-
gundo, que a poesia foge, por sua natureza
ilégica e mégica, as férmulas da leitura co-
mum. Diremos, porém, que o pensamento
dos poetas a ésse respeito — dos poetas cuja
funcio social tem sido e é cada vez mais es-
clarecedora e fecunda — ndo se coloca de
molde a arranhar sequer a concepgio tipogra-
fica do livro geral, com isso querendo dizer
que tipografia sem maitisculas seguird sendo
uma forma ilegivel, do mesmo modo que a
poesia se tornou ilegivel para o ptiblico em ge-
ral. Certo, a poesia escapa as regras da leitura
comum, linear, “quadrada”: o verso, recor-
réncia sonora, necessitou sempre de disposi-
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cdo visual especialmente conformada no pa-
pel. Mallarmé, num lance genial, distende-
ria a0 maximo ésse recurso: em vez da “fiction
d’'une éblouissant rail continu” o livro para
éle devia ser uma “expansion totale de la
lettre”, “une mobilité”. O livro, “spacieux,
par correspondances” devia “instituer un jeu,
on ne sait, qui confirme la fiction”. Para éle
era sempre o livro, e ndo a pégina, o livro
cuja tomada de posse tem a participagio da
consciéncia do leitor desde o momento em
que éle o viola com o corta-papéis: “varié en
airs, deviné comme une énigme — presque
retait par soi”.?* O que desejava o poeta era
pois uma nova atitude total do leitor para
com o livro, e ndo uma leitura-choque, como
a que ¢ propria dos antincios. J. L. Griinewald
chamando o poema concreto de “ideograma
critico da atual infra-estrutura econémico-so-
cial”, revela que ésse “experimento estético”
beneficia-se inclusive da “linguagem especial
da propaganda” e da “técnica dos anitincios
luminosos” (p. 10-11). Ja Haroldo de Cam-
pos #* falava numa “nog¢io de literatura ndo
de cunho artesanal, mas, por assim dizer,
industrial”, realizdvel através de recurso “a
uma sintaxe visual-ideogrimica, quando nao
meramente combinatéria, para controlar 0
fluxo dos signos, racionalizar os dados sensi-
veis da composi¢io e, assim, limitar a entro-
pia”, etc. Deliberadamente esquecendo 2
permanéncia no elemento operdrio do elemen-
to artesdo, através do desenhista industrial, 1i-
mitemo-nos a sugerir se comparem ésses ideais
com os ideais do “diretor artistico” de pe-
ribdicos ou com as teorias do “desenhista
grafico” da propaganda impressa. A méqui-
na do poema concreto corre pois ésse risco:
o de realimentar-se positivamente e transfor-
mar-se numa outra maquina.

O texto-choque, concorrendo com a ima-
gem-choque, a leitura imposta ao transeunte
nos cartazes, ou ao leitor nas paginas das re-
vistas e jornais, a composicio tipografica que
assume formas insélitas, assimétricas, “dife-
rentes”, negras, “originais”, no inttito de criar
contraste gritante com o texto circundante €
assim “coagir” o leitor a consider4-la, sdomen-
te o consegue por meio désse contraste, pois
no dia em que uma revista ou um jorna
observar em t6da a sua matéria a disposigéo
particular dos antincios — entio estaremos
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I S::c]'los _adaptados ao seu fluxo a jatos, que
cixardo, como o fluxo continuo, o “rail con-
tnu” de Mallarmé, nos deixa hoje, tranqui-
.‘ tgg"“-zlrf refl;xivos e deliberativos. I—Ia‘:{eria en-
|| 10 um grafista de vanguarda que “inventa-
Ma™ um tipo de antincio “repousante”, linear,
‘ moma_do nos trilhos da composi¢io cléssica...
: Cie‘:]t?fl_s‘t‘éria recomegaria, se acaso fosse ficgao
; ica.
l, MEES sou adepto da tipografia de ostensao
'~ até onde cabe. E do poema concreto —
| zté onde existe. £ verdade que se pode em
Erto sentido falar no ‘“retrocesso a um in-
| | gécmio procedimento mégico, superado por
| noui\(/}s de civilizagdo”, como faz Oswaldi-
|' 5 arques, talvez o critico mais estrito €
. ®fado da poesia concretista *. Mas é tam-
. M verdade que ndo estd de todo superado
Procedimento, pois se trata de eterno re-
greg,s‘o sbbre os excéntricos do ‘“‘mecanismo
?:I'glco da mentalidade do homem primiti-
p Atuante ainda na civilizacdo contempo-
Nea numa escala muito mais extensa do
E:If geralmente se susPeita”, como bem re-
ece o mesmo critico. Acredito ter evi-
.Chciado  a permanéncia désse “desejo de
Coi?grama” l:mt'rido pelo homem desde que
ren €gou a timidamente tragar em 0S50S de
iaas l_lne:a{nentos de figuras que correspon-
Conm sintéticamente ao seu pobre estoque de
ceitos, Mesmo quando, milhdes de anos
ti:POlS’ ja havia aperfcigoado_ésses ﬁimbolos
andolhe o contorno figurativo, a €les vol-
QO‘:: por I_neio de dqsenho “em segl..mdolgréul",
des 0 dirja Oswaldino Marques, isto €, pelo
Rt enho com as préprias formas dos sinais
. “Mados Jineares pelo desgaste.
aEi?midéia central déste estudo ¢ pois a de
ar a legitimidade do impulso concreti-
Ante, em sua qualidade de constante da na-
;;:3221 humana, venha de c.)nd.e‘ vier.. lM(zllS
ext a de defender a substituigao total (i
0 poético tradicional, que 0 € tradiciona
C;qlle é a cristalizagio de _todo o resto dcj
vé o de aquisigdes do espirito humano atra
g 0s tempos, assim como, para .apffwelf-f;
QesSPa]ﬂvras de ngaldln(') Mar-qucs, 0 Pve]
ide 0 de referéncias ¢ figuragoes, no m‘d
Ativo, tem que se Operar sébre 3 teci ]0
o Ss0ciagoes milenarmente mentado pela
Spéeie”, As formas concretizantes, porém,
0 também milenarmente mentadas, € S€
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nio se admite certos exageros dos tedricos
e de muitas criagdes nesse campo, muitos
poemas concretistas sdo realizagdes poeméti-
cas absolutamente validas, tdo validas quan-
to outras composicdes na linha “tradicional”,
“artesanal”’, sintiticamente lisiveis. Pouco ve-
jo (ou sinto), por exemplo, no poema “Terra”
de Décio Pignatari, reproduzido no apéndice
do artigo de ]J. L. Griinewald. Os dois poe-
mas de Gomringer despertam-me tdo-somen-
te vividas reminiscéncias de antigas carti-
lhas. Classificaria o poema “Pedra”, do pré-
rio Griinewald, como uma espécie nova de
“caligrama concreto”, enquanto “Mar Azul”
de Ferreira Gullar é muito simplesmente, no
seu andamento de “melodias partidas” — um

belo poema.

1Sitwell, E. “Poetry”. Cassell's Encycl. of
Literature. London, 1953. v. I, p. 423

o fiste carater magico do alfabeto, segundo
J. G. Février (Histoire de I’Ecriture, Paris,
Payot, 1948, apénd. III; “Alphabet et Magie”,
pgs. 588-91), “foi se atenuando sem desapa-
recer, ao passo que o fonetismo superava a
ideografia. Mas, por uma espécie de choque
de retérno, o alfabeto, que parecia consagrar
o triunfo do fonetismo integral, tornou-se mui-
tas vézes um pretexto para especulagdes abs-
consas”. Février enumera varios exemplos: a
identificacdo, pelos gregos, das sete vogais com
os sete planetas; o nome Tiw da divindade ju-
dia significativamente contendo a primeira e a
altima letras do alfabeto; a especulacdo pita-
goérica de superpor as 24 letras do alfabeto
grego aos 12 signos do zodiaco; a mengao ao
alfa e ao Omega no Apocalipse como simbolos
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Tau comparado a cruz, ete
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Voyages en France em “Le Courrier Graphique
6:20. Paris, mal 1937.

s Um exegeta, H. de Bouillone de Lacoste,
diz em nota a esta passagem sObre as conso-
antes: “A idéia é obscura, mas prova gue para
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i d cada letra do alfabeto era dotada
}c}émc?:#o poder, de uma vida particular. O
jovem vidente ndo pensa em inventar um al-
fabeto névo, mas em dar um sentido fxs formas
antigas, consideradas como qimbolos LGt AT
Rimbaud, Pages chosies, Paris, Hachette, 1955
p. 59.

9 Ver, sObre ésse aspecto da obra de Cen-
drars e nesta mesma revista, o estudo de Pier-
re Furter, que refere o 1ntere§se do ator'men-
tado suico pelas mesmas espécies de grafismos
que fascinavam Rimbaud.

10 Ver, por exemplo, os quadros caligréaficos
“absX‘atosE de Ulfert Wilke reproduzidos sob
o titulo “To be seen but not read” em Print
X(5):16-24. New York, oct-nov. 1956,

11 Sobre ésses alfabetos figurados, consulte-
se o breve mas valioso artigo de Arnold Pfis-
ter “The Spirit of the Late Gothm_ Era: an
Initial Alphabet of 1464” em Graphis 41;236-
238. Zirich, 1952,

12 Cf. Diringer, David. The Alphabet, a kpy
to the history of Mankind. London, Hutchin-
son. 1949, p. 552-53.

13 Knuttel, Gerard. The Letter as g3 Work
of Art; confrontations of conte_mporanaous ex-
pressicns of Art from Roman Times to the Pre-
sent Day. Amsterdam, Lettergieterij “Amster-
dam”, 1951.

14 Ver o artigo “Figurative Typography” em
Print 1X(4):10-16 e 55. New York, march-april
1955. Nesse livro vé o comentarista de Print
“algumas das formas que séculos depois seriam

utilizadas por poetas como Dylan Thomas e
E. E. Cummings”,

15 Publicado por Clement Wood em sey
Poets’ Handbook (Greenberg, N. Y., 1940). Se-
gundo Print, art. cit.

16 Apollinaire, G. Calligrammes, poémes de la
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mod, 1952).

17 Mallarmé, St. Un Coup de Dés ;lani!;:f
n'abolira le Hasard. Paris, NRF, 1914, anteEas-
mente publicado na revista internacnonalﬂ_ 408,
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NRF, 1956.

18 Valéry, P. Variété II. Paris, NRF, 1929-
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RESUM®

L’auteur étudie 1a récurrence de I'entrelacement
des thémes de la Poésie, de 1a magie et de 1a
Lettre A travers les temps. La lettre, épurée et
rendue linéaire par le dégat, revient toujours 3
ses origines idéographiques, moyennant le des-
sin figuratif bati avec les lignes mémes dy tex-
te ou par la mise en valeur de son graphisme
dans le texte, tendance obscure de rendre yn
culte aux formes de 1a nat

ure, dont les rythmeg
de croissance, de floraison et de reproduction,

le primitif croyait pouvoir transporter dans les

du préfre germaniqus que
bretendait lire dans les “runes du surt”, en les

sonne l'influence dq'une étoile. 11 y 3 une cor-
respondance qui monira Tattitude constante de
I'homme devant Ténigme de 1a création, parmi
les diverses tentatives d'intégration de ces élé-

anjh_r_opomorphes et zoo
médiévaux, 1in,
des chinois, 1’

e
morphes des I}‘-a“uﬁli:;le
Spiration poético-calligrap aphi-
adaptation des styles typog{ &
xtes, les culs-de-12
les calligrammesg d’Apollinaire, le poéme-co™
Eelleg;iorlx de Mallarmé, 1eg “Voyelles” de :
aud, 1la 6si

?

» il accompagnait Mallarmé es
lui avait presents les éprefves typograpf}‘f}]u £
du podme “rrp, coup de dés jamais n'abolird
hasard'_'- réverie qu’i] reconte dans Variét¢ ",

Ensuite T'auteyr parle de I'évolution de 12
Dographije moderne, depuis Jes expériences o,
de Ta “rae:, de 1a Tybographic Blémentate RV

€ la “Neye Typographie” allemande, jusd- ;u
fonctionne] bauhausien, pour arrjver ef;f‘{‘ypv;
choe ropaga rren
8raphique gy e£: épalg,ogg?;léedﬁmmouvqu&
concrétiste. " On croit cependant A sa 16gitim



A Serpente e a Lira

en dépit de la critique la plus rigoureuse et
Malgré une certaime exagération de ses pro-
Pres théoriciens, car on croit qu'il représsent
une forme de plus de la permanent perplexité
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de I'homme devant la création, qu'il cherche a
concrétiser par des signes visuels, doués d'une
puissance poético-magique, idée centrale de cette

étude.

SUMMARY

The closely knit fabric of interlacing themes
of Poetry, Magic and Letter throughout histori-
al times is considered here. Letter, cleansed
and made into something essentially linear by
centuries of use, goes constantly back to its
ldeog;'aphic origins by means of a type of fi-
Burative drawing through the lines of the texts
o by the emphasis put on its purely graphical
a5pects in the phrase. It can be easily seen
t}?re the age-old tendency towards the cult of
¢ e forms of nature whose rythms in such pro-
€sses as growth, blooming and reproduction
Primitive man believed to be the same with
e rythms of the verse. The German high-
Driest who intended to read into the future has
€en modernly replaced by the astrologer who
porks with the Signs of the Zodiac and attri-
Utes to every man the influence of a certain
Planet or star. There always seems to be a
_t:orrespondence between many an attempt to
ey Brate these elements into some feasible
ﬁ‘Dlanation of the enigma of creation: the an-
d-mpOmOrphic and zoomorphic letters of Me-
leval manuseripts, Chinese poetical ideogra-
stoc, Writing, the assimilation of typographic
eoles to the message of a text, the figurative
tl?dmgs of the incunabula and of modern books,
€ so-called Apollinaire’s calligrams, Mallar-

mé’s constellation-poems, Rimbaud's “Voyelles”
and finally Brazilian concrete poetry. A gene-
ral explanation for this phenomenon may be
found in the type of rapture that would ensue
Valéry's contact with Mallarmé’'s poem “Un
coup de dés jamais n’abolira le hasard, as told
in his Varieté II: the poet had tried to “lift a
page to the heights of the starry skies”, “a
text that resembles the silent universe, made
up of brightness and mysteries”, “a sum to-
tal of reality and contradictory ideals”, “some-
thing that smashes this animal witness, this
keen spectator”. Next, the evolution of mo-
dern printing is reviewed, from the times of
futurism, of Russian Elemental Typography, of
German “neue Typographie”, through Bauhaus-
ian functionalism up to the shock-text of pro-
paganda which makes up most of the typogra-
phical trend of concretism. Its legitimacy is ne-
vertheless taken into account, in spite of the
most severe critics and the exaggerations of
its theoreticians. And it happens so precisely
because it is here believed that this is but one
more aspect of the perennial perplexity of man
contemplating creation, something he tries to
crystalize into visual signs of a poetical-magi-
cal power. Which, in turn, is precisely the
subject matter of this study.




