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RESUMO

Neste trabalho, realizou-se uma pesquisa abordando a lirica de Helvécio Goulart em
comparacao com algumas obras da pintura surrealista. Primeiramente, abordaram-
se 0s aspectos fundamentais do imaginario na obra literaria e na pintura a partir dos
pressupostos de Gilbert Durant, utilizando como suporte tedrico a sua obra A
Imaginacao Simbdlica, objetivando sistematizar seus principais conceitos, aplicando-
0s aos poemas de Goulart. Em seguida, tomaram-se as reflexdes de Gaston
Bachelard acerca do devaneio, associando tais teorias aos poemas selecionados de
Goulart, nos quais as imagens poéticas estdo presentes e nos despertam para
esses devaneios bachelardianos. Por dltimo, partiu-se do pensamento de Leonardo
da Vinci que traduz a relagdo que se busca neste trabalho: "A pintura € uma poesia
gue se V€ e nao se sente, e a poesia € uma pintura que se sente e nao se vé". Com
essa aproximacdo, fecha-se este trabalho, apontando algumas formas possiveis,
observadas em poemas e telas analisados, de como a poesia e a pintura podem se
aproximar por meio de suas linguagens, de seus temas ou de suas configuracdes
estéticas.

Palavras-chave: Aproximacdes. Helvécio Goulart. Pintura. Poesia. Surrealismo.



ABSTRACT

This research conducted a study addressing the lyrical Helvécio Goulart compared to
some works of surrealist painting. First, we address the fundamental aspects of
imagery in literary work and painting from the assumptions of Gilbert Durant, using
theoretically supported by his The Symbolic Imagination, aiming to systematize its
main concepts, applying them to the poems of Goulart. Then, take the reflections of
Gaston Bachelard on reverie, associating these theories to selected Goulart poems,
in which poetic images are presented and awaken us to these daydreams of
Bachelard. Finally, it started moving to a thinking of Leonardo da Vinci, which reflects
the relationship we seek in this paper: "Painting is a poetry that is seen rather than
felt, and poetry is a painting that is felt rather than seen". With this approach, this
work is closed, pointing out some possible ways observed in poems and paintings
analyzed, observing how poetry and painting can approach through its languages, its
themes or its aesthetic settings.

Keywords: Approachs. Helvécio Goulart. Painting. Poetry. Surrealism.
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INTRODUCAO

O presente trabalho tem por objeto poemas escolhidos da Antologia
Poética de Helvécio Goulart, escritor que compde o repertorio da poesia goiana, em
comparacao interartistica com trabalhos da pintura surrealista. Serdo analisados a
imagem, a imaginacdo e os devaneios poéticos em ambas as linguagens, tomando
como fundamentagdo tedrica principal postulados do autor filosofico Gaston
Bachelard, que trata destes trés principais conceitos e rompe com as definicdes que
Ihe séo atribuidas pelo senso comum.

Este estudo compreende trés capitulos, sendo que, no primeiro, 0os temas
abordados serdo: imaginagdo e imagem; no segundo, devaneios e imagem; e, no
terceiro, as relacdes de aproximacédo e rupturas entre pintura e poesia.

No primeiro capitulo, buscar-se-a compreender os influxos da imaginacao
e sua capacidade de transfigurar as imagens e transforma-las em signos
plurisignificantes, libertando-se do mundo real. A esse respeito, adverte Gaston
Bachelard em seu livro O ar e os sonhos, (p. 02): “O poema é essencialmente uma
aspiracdo a imagens novas”. E a partir dessa concepcdo que se colocam em pauta
0s poemas de Helvécio Goulart e as pinturas.

No segundo capitulo, investigar-se-a como as imagens poéticas se
metaforizam em devaneios, ou se sdo os devaneios que se fazem imagem. Serdo
estudados também os devaneios poéticos dos eus liricos goulartianos, escritos com
sentimentos, com sensacdes, com impressdes. Perceber-se-a que o homem so6
concretiza seus devaneios, seus sonhos através da linguagem, especialmente da
linguagem poética.

E a dltima parte da pesquisa sera voltada tanto para o poema, quanto
para o texto pictérico, que ocupam lugares importantes na arte. Estabelece-se,
entdo, uma relagéo entre a existéncia e a ndo-existéncia, observando a forma que o
processo de transposicdo se manifesta pela palavra e pela pintura,0 conferindo a
coisa a auséncia que a iguala ao absoluto e ao Nada, simultaneamente. Sera
demonstrado que a poesia e a pintura operam a partir de imagens, porém com
processos e procedimentos especificos, mas que, em muitos pontos, estas duas
artes se aproximam e por isso os termos “poesia pictorica” e “pintura poética” podem

ser utilizados.



12

A obra de Hélvecio Goulart carece de leituras mais acuradas do ponto de
vista académico para que seu texto possa ser difundido entre os estudantes e a
comunidade como um todo, uma vez que chama a atencdo a rigueza de imagens
surrealistas em seus , 0 que convida ao estudo comparativo entre seus poemas e
algumas obras consagradas da pintura surrealista.

Busca-se responder algumas questdes, neste trabalho, como: Em que
ponto a imagem poética se aproxima da imagem pictorica e como se da o processo
de singularizacdo em cada uma delas? De que maneira se da o0 processo de
mimetizacdo da imagem para a concepcao de uma imagem nova na poesia e na

pintura, pela imaginagéo criativa?
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| — IMAGINACAO E IMAGEM

A imaginacdo ndo é um estado, é a
propria existéncia humana.

William Blake
A imaginacéo é algo ausente que se
faz presente no agora. A obra de

arte permite uma revivéncia.

Eris Anténio Oliveira

Neste capitulo, buscar-se-4 compreender os influxos da imaginacdo e sua
capacidade de transformar as imagens, compondo e recompondo-as em signos
plurisignificantes, libertando-se do mundo real. A esse respeito, adverte Gaston
Bachelard em seu livro O ar e os sonhos, (p. 02): “O poema é essencialmente uma
aspiracdo a imagens novas’. E a partir dessa concepcéo que se colocam em pauta
0s poemas de Helvécio Goulart e as pinturas.

A imaginacado € uma indagacao reflexiva, € a propria travessia do ser, é 0
momento e a mobilidade das verdades, é a libertacdo do real e a transposicéo para
0 outro mundo no qual podemos sonhar, idealizar e desejar; é a capacidade de
conceber novas possibilidades. (BACHELARD, 2009).

A filosofia tradicional deu preferéncia a imaginacdo reprodutora, numa
concepgao da imagem como aguela que permanece na consciéncia, assim 0s
empiristas tratam as imagens como reflexas mentais cujos tragos ficam arquivados
no cérebro. A partir desse ponto de vista, a imagem e a lembranca distinguem-se,
pois a imagem é atual, € a representacdo do presente, e a lembranca é parte do
passado.

Jean Paul Sartre traz uma nova visao do que seja a imaginacgédo, tendo
como ato o imaginar e como conteudo, ou correlato, o imaginario ou o objeto-em-
imagem. Sartre compreende que “a imagem nao € uma coisa, nao é exterioridade,
muito pelo contrario, ela é consciéncia, é ato intencional da consciéncia” (SARTRE
apud ARRUDA, 1994, p. 79).

Assim, para Sartre, a primeira impressao do objeto-imagem € que ele se
mostre na sua esséncia como auséncia, logo o mesmo se mostra como um
fenbmeno de observacado, ou seja, as imagens séo evidéncias. Outra caracteristica
da imagem faz alusdo a questdo do nada. A consciéncia de quem imagina dispde o

objeto como nada, o nada faz com que os significados desenvolvam a a¢ao. Por fim,
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Sartre também fala da imagem voluntaria que orienta a consciéncia do imaginante,
de quem cria e mantém o objeto em imagem. Tal caracteristica esta relacionada ao
tema da liberdade, que ndo é uma questdo de vontade, mas de naturalidade. Dai
depreende-se que imaginacao é liberdade: “O homem ¢é livre porque imagina”. A
partir dessa assertiva, acessam-se as reflexdes em que Sartre compara a vida
imaginaria com uma vida de magia.

A imagem ndo é sO aparéncia, ela apresenta um poder simbolico e
metaforico capaz de mobilizar e examinar as questdes do imaginario. Para Sartre, a
imaginacdo é movel, é voluvel, € movedica, pois é ela que da vida ao homem. “O
homem sem imaginagao criadora perde sua humanidade, perde sua esséncia, sua
possibilidade de ser” (apud ARRUDA, 1994, p. 81).

Gaston Bachelard tem uma ideia de imaginacdo mais inovadora. Opondo-
se a tradicao filosdfica, que trata a imaginacdo como explicacdo sobre a origem e os
niveis do conhecimento, Bachelard a concebe a partir de textos ou de obras de arte,
mudando o ponto de vista psicolégico-gnosiolégico, pela perspectiva estética,
afirmando que a imagem € um acontecimento objetivo, provocado pelo efeito da
linguagem.

Desse modo, Bacherlard diferencia a imaginacdo formal da imaginacao
material, trabalhando com o vicio da ocularidade, do qual vé imaginacdo sob o jugo
da imaginacao formal, pautada na visdo, que desencadeia para a abstracéo e para o
formalismo. Através desta teoria, percebemos que o homem é um espectador e
contemplador do mundo, todavia na imaginacdo material ha uma afronta aos
obstaculos concretos mundanos, numa atitude dindmica e transformadora.

A imaginacdo material readquire o mundo pela mediacdo atuante e
transformadora do homem, ela é formada do comprometimento do corpo com a
consisténcia das coisas, esta ligada aos quatro “elementos naturais”: o fogo, o ar, a
terra e a agua, dos quais originam abundantes devaneios criadores.

O tom noturno de Bachelard renova a concepg¢ao da imaginagéo, penetra
e percorre nas profundezas dos devaneios da poesia, instruindo sobre as
magnificéncias e os proveitos do ato de devanear. No sentido diurno Bachelard
afirma que a imaginacao trabalha com a criagdo cientifica, desenvolvendo ideias

objetivas.
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1.1 - As multifaces da imaginacao poética

A imaginacéo tem a capacidade de transfigurar as imagens e transforma-
las em signos plurisignificantes, libertando-se do mundo real. Diz-nos Gaston
Bachelard que “o poema é essencialmente uma aspiragdo a imagens novas’
(BACHELARD, 2009, p. 2) e € a partir desta concepcao que os poemas de Helvécio
Goulart se colocam em pauta, verificando neles a mobilidade das imagens
registradas pelo eu lirico goulartiano.

Ha entre a literatura, especificamente a poesia, e a imaginagcdo uma
alianca, pois sO a partir das imagens literarias € que o ser humano torna-se “ser”,
gue se revela, que se cria, descria e procria, pois afirma Bachelard: “a palavra se
revela como devir imediato do psiquismo humano” (BACHELARD, 2009, p. 3).

Segundo Bachelard, no texto O ar e os sonhos “O poeta do fogo, o da
agua e o da terra nao transmitem a mesma inspiracdo que o poeta do ar’
(BACHERLAD, 2009, p. 4). Nesse sentido, a lirica de Helvécio Goulart ilumina a
leitura e proporciona um exercicio que transcende a realidade, pois ao entrarmos em
contato com seus poemas algcamos voos.

Assim, quando o leitor se vé diante de seus poemas tem a sua frente
miragens, plurifaces, imagens trémulas e sua intimidade é revelada, profetizada a

partir das palavras. Nesse sentido, 0 poema a seguir € ilustrativo:

Pressagio

Conduzo os teus segredos
na ponta dos meus dedos.

O prestidigitador

tem uma &rvore nas maos

e estas nas folhas verdes

e amarelas

com o0 ninho dos murmurios preso no alto
onde comeca o sol.

As vezes

falas como os passaros

e a hora em que eles pousam
h& um rumor entre os galhos
o estremecer das folhas
como o frio

sobre o corpo desnudo.

(GOULART, p. 17)
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J& no titulo, o eu lirico anuncia um futuro, que é incerto, irreal, totalmente
imaginavel, cujo leitor precisa viajar em cada palavra, em cada imagem e
transcender.

No primeiro verso — “Conduzo os teus segredos” — 0 eu poético leva o
leitor com ele a regido da imaginagdo para que descubra algo ainda oculto. E assim
continua: “na ponta dos meus dedos”, o eu lirico nos da a mao para embarcarmos
com ele. Nesse verso, a imagem dos “dedos” faz pensar no ato de criacdo da arte, a
arte é para ser sentida, com todos os sentidos sensoriais. Os dedos deste “eu” nao
revelado ilude o leitor a ver suas digitais; cada um as possui, mas nenhuma é igual a
outra. Assim como a arte, que é um elemento vivo e pulsante, é tudo aquilo que nao
se explica e é misterioso. E segundo Chevalier, a simbologia do dedo € vista como:
“Mas o index é também o dedo do senhor da palavra, e 0 médio o dedo da propria
palavra” (CHAVALIER, 2002, p.327).

No terceiro verso, “O prestigitador”, ndo é qualquer alguém, pois o artigo
definido antes do substantivo revela tratar-se de alguém que prevé, imagina ou
pressente a obscuridade da arte que se faz de um cigano das palavras, instaurador
de magia que liberta o eu lirico da realidade e se transcende a mobilidade espiritual.

“Tem uma arvore nas maos”. Neste verso, a arvore € o simbolo da
regeneracao eterna, lembrando-nos da teoria de Frederich Nietzsche (2011) sobre
“o eterno retorno”, portanto a arte é inesgotavel e sempre volta para si. O eu poético
tem em suas maos o caminho ascensional, o poder de passar do visivel ao invisivel,
do continuo ao descontinuo, tocando a um sé tempo.

Em “e estas nas folhas verdes / e amarelas”, quinto e sexto versos,
ressoa a ilusdo de que o poema sai do estado consciente e transcende para o
inconsciente, caracteristica da arte surrealista. Percebe-se a mudanca na troca das
cores das folhas, a mudanca do matiz. Primeiro aparecem as folhas verdes, que
simbolizam um conhecimento profundo, oculto das coisas e do destino. No
islamismo, acredita-se que a cor verde é a cor do Profeta que, aqui representado
pelo “O prestigitador”, diz: “os verdes louros da esperanca humana se recobrem do
amarelo-ouro do poder do divino” (CHEVALIER, 2002, p.40), anunciando um
declinio do homem a alguém superior a ele.

Nos proximos versos — “com o ninho dos murmurios preso no alto/ onde
comega o sol” —, 0 ninho enfatiza aqui a casa do ser, o espacgo sagrado do “eu”. Este

lugar remete o leitor a ideia de imensidao: €, simultaneamente, 0 espaco da
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intimidade e o espago do mundo. E dali o eu lirico ensaia uma fala que néo sai, a
palavra quer tomar forma, quer tornar-se poesia, mas ainda se encontra no estagio
da pré-fala, nos murmduarios, presos no alto da garganta. Apesar de estar presa,
doendo e for¢cando sua saida, 0 eu poético ja tem consciéncia do que quer falar, pois
a palavra é iluminada por um sol interior.

No verso “As vezes / falas como os passaros”’, o eu lirico consegue
desembargar-se e soltar o que estava preso dentro de si. As palavras alcaram voos,
estdo no ar, no espaco do infinito e no reino da imaginag¢ao. Segue “e na hora que
eles pousam/ha um rumor entre os galhos”. Quando estes passaros se assentam
toda a &rvore sente os tremores, tudo fica abalado, instavel: as imagens se movem e
a imensidao cria multipossibilidades.

O eu lirico finaliza seu poema: “o estremecer das folhas/como o frio/sobre
o corpo desnudo.” As folhas também se abalam com a algazarra dos passaros, as
imagens se embaralham, o consciente e o inconsciente tornam-se coexistentes e
criam imagens que remetem a distancia, a imprecisdo da imagem expressa no
verso: “o corpo nu estremecendo de frio”. E esse corpo, que se arrepia todo, esta
sem nenhuma protecdo, revelando a totalidade da imagem aberta as formas

multiplas da imaginacao.

1.2 — As dimensdes da imagem

O poema nao diz o que
€ e sim o que poderia
ser.

Octavio Paz.

O termo imagem vem do latim, imago, que, a priori, significa a
representacdo visual de um objeto. Esse termo ja fora utilizado no grego antigo,
correspondendo ao termo eidos, de Idea ou eidea, cuja definicdo foi desenvolvida
por Platdo, que considerava a “imagem” uma projecdo da mente. Aristoteles
contudo, em oposicdo a concepcdo platbnica de imagem, julgava-a como uma
obtencao de sentidos, a exibicdo mental de um objeto real, estabelecendo assim as
bases da teoria do Realismo.

A maioria das pessoas acredita que as imagens adquiridas ou geradas,
pelo ser humano estdo presentes, tanto na criacdo, por intermédio da arte, quanto

num simples registro, isto €, na pintura, no desenho, na gravura, em qualquer forma
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de expresséo visual, ou de visualizacéo pela palavra-imagem. Nas ciéncias exatas,
0 vocabulo "imagem" € compreendido como exibicdo de um objeto especifico, que
requer técnicas e instrumentos especiais no processo de sua construcao.

Nos tempos atuais, asimagens sdao amplamente veiculadas pelos
anuncios publicitarios ou digitais; os exemplos estdo nos outdoors, nos jornais e
revistas e todas as exibicoes em telas (televisdo, computador, cinema...). Entretanto,
para a compreensdo de certas demandas da linguagem poético-literaria, ha que se
considerar outros aspectos desse tema. Octavio Paz, em seu livro O arco e a lira (p.
119), discorre sobre a imagem, afirmando que ela é a “figura real ou irreal que
produzimos com a imaginagao”. Por este conceito amplo, ja se comeca a descobrir
gue a imagem € um produto ideal, carregado de significados, que pode expressar
uma Unica imagem, porém com plurissignificacdes.

Todos esses conceitos e muitos outros, que serdo discutidos neste
trabalho, aparecerédo ao longo das analises dos poemas de Helvécio Goulart e das
obras de arte pictoricas surrealistas a eles comparados. Busca-se, assim, a
compreensao de que € pela imagem que se recria e reconstroi o ser — as imagens
se dao por meio de palavras. Essas palavras estdo carregadas de sentidos ocultos,
esses sentidos levam a coisas que vao muito além das palavras, as quais nem
sempre sdo alcancadas. No poema abaixo, de Helvécio Goulart, podem-se observar

tais elementos:

Inverno

No Inverno estdo 0s 0Ssos

gue a memoria preserva. As chuvas
conduziram os passos. A vidraca

guarda o rosto do tempo,

a tarde se confunde com a noite.
Acenderam-se velas

e a face das pessoas continua a lutar
pela lembranca, pelo puro encantamento,
irméo do fogo e das geadas.

Veio depois a Primavera,
mas 0 que resta sS40 0S 0SS0S
no Inverno, e a mem©éria
das lagrimas, das chuvas, das lagrimas.
(GOULART, 1995, p. 22)

Observando o titulo do poema, o eu lirico convida o leitor a reviver ou

relembrar imagens de objetos mortos, frios, parados, estagnados. Ele ndo quer
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sugerir outro estdgio de vida, mas o momento em que tudo se congela e se tem a
possibilidade de pensar sobre a vida. No poema, o Inverno é um signo que sugere a
ideia de que esse é o tempo em que ha controle remoto, isto é, apertar-se um botao
de stop e tem-se a chance de ver, sentir e tentar modificar-se para a proxima
estacdo do ano.

O eu poético inicia 0 poema dizendo: “No Inverno estdo os ossos que a
memoria preserva’, se se entender que o inverno € o que fica estacionado,
paralisado, isso logo é reafirmado com a presenga do substantivo “ossos” que é o
proprio esqueleto do corpo, é um elemento essencial e permanente; no poema,
“ossos” é a propria palavra, € a linguagem, sO a partir das palavras se chega as
sensacdes que o eu lirico nos propiciard em seu poema. Além do mais, ndo sao
quaisquer “0ssos”, sdo 0ssos que estdo na memoadria. A memoéria é fundamental no
cotidiano porque possibilita conhecer coisas novas. A memoria € a enunciacdo do
passado, € uma qualidade que se tem de armazenar e acumular acontecimentos
gue se sucedem de no tempo, € um arquivo que se salva do esquecimento. A
lembranca preserva aquilo que se foi e que nao retornara mais.

De acordo com os fil6sofos, a memoéria pode ser vista como: A memoéria-
hébito € aquela em que memorizamos pela repeticdo metddica; A memdéria-pura é
aquela de que nao se faz necessaria a frequéncia e a insisténcia das repeticdes que
figuem na lembranca, ela permanece pelo comprometimento emocional. E de acordo

com Abbagnano, memoéria é

Possibilidade de dispor dos conhecimentos passados. Por conhecimentos
passados € preciso entender os conhecimentos que, de qualquer modo, ja
estiveram disponiveis, e ndo ja simplesmente conhecimentos do passado
[...] Conhecimento passado também nao é simplesmente marca, vestigio,
pois estas sdo coisas presentes, ndo passadas [...] Parece ser constituida
por duas condicbes ou momentos distintos: a conservacao ou persisténcia
de conhecimentos passados que, por serem passados, ndo estdo mais a
vista: é a retentiva; possibilidade de evocar, quando necessario, 0
conhecimento passado e de torna-lo atual ou presente: é propriamente a
recordacdo. Esses dois momentos ja foram distinguidos por Platdo, que os
chamou respectivamente de "conservagdo de sensacdes" e "reminiscéncia”
CF/l 34 a.C.), e por Aristételes, que utiliza esses mesmos termos.
Aristételes também propde claramente o problema decorrente da
conservacdo da representacdo como marca (impressdo) de um
conhecimento passado. (ABBAGNANO, 1998, p. 657).

No verso “As chuvas conduziram os passos”, ha dois substantivos fortes —

“chuvas” e “passos” — e uma inversdo de semiose: ndo sao 0s pes que conduzem o



20

caminho: a chuva é personificada e passa a conduzir os pés. Assim, vé-se que o0 eu
lirico recorre a chuva no sentido de sabedoria; ele conhece onde pisa e sabe o que
esta criando com estes signos. Os passos séo a consolidacdo do discurso: 0 homem
deve ter consciéncia de sua linguagem para marcar seu caminho.

Em “A vidraca guarda o rosto do tempo, a tarde se confunde com a noite”,
considerando que o signo vidraca é também um objeto personificado que mantém,
esconde e toma para si algo a ser transposto, é o limite para a travessia, a imagem
do nada, em que tudo acaba e tudo comeca: € o mergulho de si mesmo, € o instante
da transfiguracao e esse objeto guardado é o rosto, € a imagem do homem, ¢é a face
de todos os sentimentos, é a imagem por exceléncia. Além disso, o signo “a tarde”
representa o limite entre o claro e o escuro, prendncio da noite que € a poesia
guerendo chegar e reinar neste momento que ainda ndo chegou ao fim.

E os versos seguintes, “Acenderam-se/ velas e a face das pessoas
continua a lutar/ pela lembranca, pelo puro encantamento,/ irmao do fogo e das
geadas”: para Chevalier (2002, p. 933/4), “vela” simboliza chama “a cera, a mecha
(pavio ou torcida na vela), o fogo, o ar, que se unem na chama ardente, movel e
colorida, sé@o eles proprios uma sintese de todos os elementos da natureza [...] é
como o simbolo da individuagdo”. H4, pois, nesses versos, um eu lirico que
pronuncia por si e por todos os que se sentem deslocados e estdo em busca de si,
solitérios, limitados, porém desejam ardentemente romper as barreiras que 0s
impedem, a “face” é coletiva, é o rosto de todos os homens que é encaminhada pela
luz, que quer resplandecer. As lembrangas séo as tentativas do “ser” de agarrar-se a
qualquer referencial do passado, pois ele esta descolocado, o “ser” procura sentir as
sensacdes provocadas pelas lembrancas através do fogo (dentro do corpo) e do
gelo (fora do corpo), sdo reminiscéncias causados de misturas improvaveis e
opostos.

Na ultima estrofe: “Veio depois a Primavera,/ mas o que resta sdo 0s
0ssos/ no Inverno, e a memoaria/ das lagrimas, das chuvas, das lagrimas”, o eu lirico
traz a imagem da Primavera, estagdo onde tudo reanima, refloresce, mas esta veio
sO para o “ser” sentir o seu inverno com maior densidade e ferocidade, porque o que
estd ao seu redor volta para o ritmo da vida, mas o “eu” ainda esta paralisado e

triste, a vida torna-se improvavel.
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1.3 —Imagem e Surrealismo

O Surrealismo é destrutivo,
mas ele destr6i somente o
que acha que limita nossa
visao.

Salvador Dali

A arte, por ser fruto da capacidade do homem de criar transmitindo suas
ideias, sensacdes e sentimentos, pode utilizar diferentes formas de comunicagao
porque ela desenvolve no ser humano a capacidade de usar sua sensibilidade e
imaginacdo para adquirir conhecimentos artisticos sobre diferentes culturas do
campo visual, musical, simbdlico, teatral, danca e outros. Entdo, a arte pode também
ser definida como manifestacdo cultural de um povo em diferentes modalidades
como pintura, artesanato, escultura, moda e folclore sejam visualizadas, ouvidas ou
mistas (audiovisuais).

Cada época apresenta um movimento que envolve o0 homem no campo
artistico em diferentes ramificacbes. Um desses movimentos foi chamado de
Surrealismo, termo utilizado pela primeira vez em 1917, pelo escritor Guillaume
Apollinaire, e até hoje se verifica sua influéncia em diferentes manifestacdes
artisticas. Para Bradley (2001), Apollinaire usou o termo Surrealismo para descrever
dois movimentos inovadores na arte, que era um tipo de “super-realismo”, uma
verdade que ia além do realismo.

O Surrealismo ndo se limitou apenas as artes plasticas, encontrando
também formas de expressao literarias, ao assumir outra “atitude perante a
realidade”. A psicandlise desenvolvida por Sigmund Freud impulsionou fortemente
0s surrealistas. As pesquisas realizadas por Freud para interpretar os sonhos
revelaram que uma grande parte da alma estava submersa nas profundezas do
inconsciente, como um iceberg, sob a superficie e que o pensamento, 0s
sentimentos e o comportamento humano sao dominados por forgas inconscientes.

André Breton, um dos grandes idealizadores desse movimento artistico,
imaginou uma nova criagdo partindo da psicanalise, surgindo entdo o “Surrealismo”.
Os adeptos desse movimento tentavam fazer a combinagao entre o consciente e o
inconsciente, da realidade com sonho para criar uma super-realidade refletida em
suas obras de arte. Para isso, esses artistas eram influenciados pelas imaginacgoes e

alucinacdes, procurando sempre representar aquilo que estava além da realidade,
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ou seja, que sO estava no seu inconsciente. O resultado disso eram pinturas com
imagens estranhas, parecidas com os sonhos cujos significados nem sempre faziam
sentido. Para o escritor e ator Atonin Artaud, “esse movimento ndo era apenas um
estilo, mas um grito da mente virada para si mesma”; isso significava a importancia
dos sonhos para a criagdo artistica e para a liberdade do espirito.

Os artistas tentavam naquele momento, sondar aquele terreno até entao
desconhecido. Dado que o inconsciente se manifesta, sobretudo nos sonhos e nos
estados de transe, os surrealistas atribuiram uma grande importancia ao mundo dos
sonhos. André Breton, escritor que iniciou o Surrealismo, acreditava na fusédo de
sonho e de realidade, aparentemente opostos, porém que se uniam numa espécie
de superrealidade absoluta.

O Surrealismo tornou-se um movimento internacional e foi divulgado
pelos artistas devido ao processo de imigracdo de seus adeptos que divulgavam
essas ideias. A conviccdo de que para além do mundo visivel existiam muitas
sensacdes reprimidas, que seriam evocadas nos sonhos e nos fendmenos
alucinatérios e sugestivos, era partilhada por um grupo de artistas plasticos que
também eram escritores. Os pintores que mais se destacaram foram os espanhdis
Salvador Dali e Joan Mirg, o alemédo Max Ernst, o belga René Magritte e a mexicana
Frida Khalo, entre outros nomes. Todos eles pesquisaram a superrealidade na arte,
cada um a seu modo, mas com um objetivo em comum: substituir o mundo exterior
real pela realidade espiritual.

Outro grupo dedicou-se a forma narrativa sobre o mundo dos sonhos e o
mundo concreto trazendo para a realidade um universo absurdo, entremeado de
alucinacdes. Algumas pinturas de Salvador Dali parecem visdes oniricas repletas de
signos e cifras inexplicaveis, trazidos a luz do dia, afetando o observador a um nivel
emocional que se situa muito além da légica e da visdo racional do mundo. Dali se
declarava um fotografo que pintava os sonhos e pertencia ao grupo dos surrealistas
ditos ilusionistas.

O Surrealismo caracteriza-se por realizar retomadas importantes e, por
isso mesmo, difere-se de outros movimentos de vanguarda, como € o caso do
Dadaismo, por revalorizar o passado, enlacar suas ideias as ideias de Sigmund
Freud e Karl Marx. Dessa forma, esse movimento apregoa a emancipagao do

homem, deixando-o livre de suas relagBes psicologicas e culturais. O homem
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buscava respostas na magia, nos ocultismos, em alquimias para entdo descobrir-se,
conhecer-se, antes de ser corrompido pela sociedade.

A base desta investigacdo € o0 encontro e o desencontro do homem
moderno perante a arte, especialmente, na pintura e na poesia. Percebe-se na arte
surrealista 0 momento em que homem tem liberdade de expressar-se e explorar seu
inconsciente e seus sonhos, transformando suas vontades em arte. Reportando a
Gilberto Mendoncga Teles, em sua Vanguarda Europeia e Modernismo Brasileiro |é-

se que:

O surrealismo restabeleceu o contato entre poesia e ciéncia elevada a
categoria magica: a poesia se transformava em instrumento da ciéncia, esta
apelava para os poderes da alquimia, e a alquimia se transformava em
metamorfose poética, num circulo vicioso de belas realizacbes, em que o
esoterismo, a dialética da desintegracdo e reintegracdo, a escritura
automatica, a telepatia (...) e os campos de exploragdo mental [...] se
transformaram nos grandes motivos dos poetas e pinturas surrealistas.

(TELES, 2002, p.173).

Gilberto Mendonca Teles nos mostra com esse pensamento que 0 poema
surrealista é produzido de maneira natural, porém a explosédo do inconsciente pode
revelar processos mentais complexos que se manifestam na linguagem. Dessa
forma, o poeta e o sonhador seriam similares, pois os dois tém como caracteristicas
viver emergidos na fantasia e na imaginacgéao.

Além de um mundo visivel existiam muitas sensa¢fes que estavam no
inconsciente do ser e seriam transformadas nos sonhos ou nos fenémenos
alucinatérios. Isso tudo era estudado e dividido por um grupo variado de artistas
plasticos e escritores. As manifestacdes dos sonhos e das alucinacdes foram as que
produziram as cria¢des artisticas mais interessantes, mais fantasticas.

A poesia surrealista apresenta natureza questionadora em uma
linguagem que se posiciona contra a imitacdo da vida, buscando a vida em suas
verdades mais sublimes e profundas. Procura ser a voz, o grito solitario do homem
no meio da sociedade. Essa poesia € marcada por um tom de humor refinado e
carregada de expressdes de conotacdo onirica. Assim, a voz que se manifesta na
lirica surrealista, aprecia sobremaneira a vida, colocando-se como seu espectador
critico, fazendo dela seu tema principal.

O riso da lugar a um mundo sob outra visdo, colocando a prova as

relacbes familiares, as aparéncias comuns da vida, as avarezas e disparates,
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rotineiros na condi¢do humana. Antes de o surrealismo delinear um novo caminho, &
necessario desconstruir o que ja era permanente e o humor é o melhor recurso para
abalar uma sociedade fingida. Assim, o humor leva o ser humano a regressar ao

caos inicial. Segundo Duplessis, o0 humor €,

na sua esséncia, uma critica intuitva e implicita ao mecanismo
convencional da mente, uma for¢a que origina um fato ou um conjunto de
fatos daquilo que é dado como seu normal, para precipita-los num jogo
vertiginoso de relagBes inesperadas e supra reais. Através de uma mistura
do real e do fantastico, fora de todos os limites do realismo cotidiano e da
I6gica racional, o humor, apenas o humor, da aqueles que o rodeiam uma
novidade grotesca, um aspecto alucinatério da inexisténcia... e uma
importancia irrisoria, ao lado de um supra senso excepcional e efémero,
mas total... Ele da uma reviravolta em nossos habitos pelo expatriamento,
pela surpresa, por aproximacdes inesperadas, liberta o espirito e fa-lo tomar
seu impulso.
(DUPLESSIS, 1956, p. 27)

Com base nessas ponderagbes, depreende-se que 0s surrealistas
transp6em-se do mundo utilitdrio ao mundo da alquimia, da alucinacédo, do sonho, da
ilusdo e da magia. Esses universos se agrupam na “supra realidade”, deixando o
“‘mundo real”, e invadem outro mundo onde ha fantasmas, entidades e aparicdes,
pois, como afirma Louis Aragon, “a mais profunda emocédo do ser tem todas as
possibilidades de se expressar apenas com a aproximacao do fantastico, no ponto
onde a razdo humana perde seu controle”. (ARAGON apud DUPLESSIS, 1956, p.

34). Pierre-Albert Birot nos fala de um Surrealismo maravilhoso quando afirma:

O maravilhoso, cada vez mais livre de entraves, toma o carater de
surpreendente realidade em si, de Surrealismo... O maravilhoso realiza o
milagre de se confundir com o comum e o cotidiano da maneira mais natural
do mundo.

(BIROT apud DUPLESSIS, 1956, p. 35)

Os autores e pintores do surrealismo fazem do sono uma experiéncia
proveitosa, pois o0 sono abre portas para o0 mundo onirico, para outra realidade que
estd além da praxis cotidiana, uma forma de conhecer o intimo de si, de ser livres,
de se permitir tudo. Segundo Duplessis, “considerar o sonho como um meio de
evasdo e atribuir-lhe um papel sobrenatural, em oposicdo a atividade, vem da
insatisfacédo que o ser humano encontra na sociedade tal como ela é”. (DUPLESSIS,

1956, p. 121). As diversas técnicas surrealistas visam, pois, a afastar a visdo
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utilitria e normatizada da sociedade para surgir o homem tal como é na sua
natureza primitiva, “a fim de que possa recuperar toda sua forga psiquica, e tornar-
se realmente livre” (DUPLESSIS, 1956, p. 47-48).

O surrealismo inverte o regulamento da imagem, ainda considerada como
subordinada ou mesmo duvidosa na modernidade. J& Tzara manifesta sua rejeicao
a arte planejada, prezando que "o pensamento se faz na boca". Os surrealistas sédo
contra 0 uso da razdo ao fazer arte, por isso valorizam o inconsciente, porque o
inconsciente “ndo mente”, fazendo arte.

Os adeptos ao Surrealismo propagam o inverso da légica, anunciam uma
antildgica nascida de uma razao que envolve elementos do inconsciente como o
sonho, a loucura, a alucinacdo, como escreve Fracois Laplantine e Liana Trindade
no livro O que é imaginario — em outras palavras, dando conta de que o Surrealismo
€ um caminho desregrado e passional que faz aflorar o lado téxico da imagem. O ser
humano passa um terco de sua vida dormindo, isto é, sonhando. Assim, enquanto
dorme, sonha; e é entdo que produz preciosidades.

Os surrealistas sao indignados com o0s conceitos sobre arte e desejam
mudar as comparagdes entre a “arte e o real, a imaginagdo e a razao”, criando
novas definicdes para o mundo. Eles ndo buscam uma fuga da realidade, mas uma
interpretacdo para alcancar aquilo que chamam de "surrealidade”, esse "ponto do
espirito do qual a vida e a morte, o real e o imaginario, 0 em cima e 0 embaixo
deixam de ser percebidos contraditoriamente” (André Breton). Percorrendo 0s
"sonos hipndticos" e a "escrita automatica", o poeta contrai uma consciéncia de sua
capacidade de criar por imagens um mundo novo, a poesia deve ser produzida por
todos e ndo por um so.

O eu poético € um eterno sonhador, ele procura, prova, tenta, faz gerar
aproximacdes incomuns entre as palavras e as imagens, assim como unibes
divergentes, relacdes alheias e colagens esquisitas. Vejamos no poema Azul como

esse eu lirico goulartiano mostra tragos surrealistas:

Azul

Clara paisagem. Velho rio. Longe
escorre o sol da tarde.
Depde a noite o orvalho sobre o campo,
e o dia, anjo que se afasta,
leva as méaos ainda trémulas de azul.
Nesse Ultimo instante
o céu fica voando
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sobre as asas de um passaro.
(GOULART, 1995, p. 23)

No poema, a cor azul é representada por todos os muitos elementos,
independentemente de ser azul claro ou escuro, estd presente nos rios; no
anoitecer; no orvalho; no anjo; no céu. A cor aparece na poesia mostrando sua
grande profundidade, seu significado de infinidade, sua imaterialidade. O azul,
segundo Chevalier, 2002, p. 107, pode ser considerado a cor do vazio, € a mais fria
das cores, e 0 eu lirico tem consciéncia, ao construir seu poema, de que € incapaz
de esvaziar os significados das palavras e das imagens.

O eu poético desmaterializa as palavras, trazendo novas significacfes a
elas, a cada verso o leitor sai do mundo real para 0 mundo imaginario, o azul é o
préprio devaneio, é o caminho da abstracdo, é o surrealismo em cor, é a poesia que
se escurece, transforma-se em nada e em tudo simultaneamente. O azul é o
pensamento consciente, € a luz do dia e da noite, é o inicio e o fim da poesia, céu
voando séo as indecisdes e as incompreensdes do ser humano.

Assim percebe-se que o azul evoca a infinitude, dizendo-se a propria
visdo metaférica do mundo. Nos primeiros versos do poema sao empregados
substantivos que metaforizam o nada e o tudo: “Clara paisagem. Velho rio”.
Paisagem € a composicao de algo, isto €, para obtermos uma paisagem temos de
ter mais de um elemento, precisa haver misturas e essa formacdo dar-se-a por
“coisas” claras, resumindo-se no titulo “Azul”. No préximo periodo tem-se a imagem
do rio, que néo é um rio qualquer, mas “velho”, e esse substantivo transformado em
adjetivo € o eu poético sugerindo uma imagem de sabedoria, de algo para reflexao,

lembrando o mito de Narciso:

Narciso, durante uma cacada, fez uma pausa junto a uma fonte de aguas
claras. Olhando-as, viu-se refletido nas aguas e supds estar a ver outro ser.
Paralisado, nunca mais consegui desviar os olhos daquele rosto que era o
seu. Apaixonado por si proprio, Narciso mergulhou os bragos na agua para
abracar aquela imagem que ndo parava de se esquivar. Torturado por esse
desejo impossivel chorou e acabou por entender que era ele mesmo o
objeto do seu amor. Ficou a contemplar a sua imagem até morrer.

Disponivel em: http://naroliveira.blogspot.com.br/2009/11/um-resumo-da-lenda-narciso.html
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A proposito do mito de Narciso, cumpre mencionar e discorrer acerca da
tela abaixo, de Salvador Dali, com titulo homénimo ao tema desta sessdo, deste

trabalho.

Disponivel em: http://www.google.com.br/imgres?blogspot.com/metamorfose-de-narciso-salvador-dali

Como se pode observar no quadro de Dali, muitos de seus elementos
dialogam com o poema de Goulart em estudo, principalmente na configuracdo das
imagens surrealistas. Partindo do pressuposto de que o rio € a imagem da
transformacao, € a liquidez da palavra, € o momento em que a linguagem ultrapassa
0s objetos, € a vontade do “eu” superar este mundo do caos e criar seu proprio
mundo. O rio € a nasce para morrer no oceano, assim como a palavra nasce para
um poema e morre quando a imagem fala mais do que significado da palavra. O rio
percorre um caminho até chegar ao mar, isto € a travessia; a palavra na poesia tem
este objetivo, o de fazer com que se transpassem os significados denotativos das
palavras, ou seja, para que sejam vistas como imagens plurissignificantes e
plurissignificativas, que se deem as imagens os dominios, “o mundo dos sentidos e
o estado de ndo-vinculagédo” (CHEVALIER, p. 780 e 781).

“Longe/ escorre o sol da tarde”. O eu lirico trabalhou com a palavra
“longe” ainda no primeiro verso e, terminando a ora¢cdo no segundo verso, criando
um espacamento maior entre as palavras para explicar que esse “longe” ndo tem
sentido geogréafico, mas uma distancia entre 0 Sol e as pessoas, pois as mesmas
nao percebem o instante que acontece em seus redores. Esse momento é tarde, é o

limite entre o alegre do dia, a claridade, e o soturno da noite, a perda do Sol é a
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perda da consciéncia, nesse instante o “ser” tende a ficar melancdélico, mesmo que
nao olhe para esse instante, mas inconscientemente ele tem esta sensacao.

Esse verso traz a imagem de um quadro, talvez ainda ndo pintado em
tela; no fundo, sua forma € a do Sol se pondo, a mistura do azul claro do dia, com o
amarelo do sol e o azul escuro da noite, e as outras coisas todas afastadas do
contexto. Assim, o Sol que escorre estd em segundo plano e na verdade é o
primeiro plano. O Sol representa o conhecimento intuitivo e imediato; quando sua
figura parte (se pde) € o homem perdendo-se em si e procurando a Lua, a qual € o
conhecimento por reflexo, racional e especulativo.

Em “Depde a noite o orvalho sobre o campo,” o verbo depor, que vem do
latim, neste caso, expressa “por de parte, ou no chao (alguma coisa que se trazia)”,

Ou seja, € noite trazida pela tarde. Nesse sentido, Chevalier diz:

entrar na noite é voltar ao indeterminado, onde se misturam pesadelos e
monstros, as ideias negras. Ela é a imagem que do inconsciente se libera.
Como todo simbolo, a noite apresenta duplo aspecto, o das trevas onde
fermenta o vir a ser, e o da preparac¢édo do dia, de onde brotard a luz da
vida. (CHAVALIER, 2002, p. 640)

Por desta imagem, o eu lirico revela que a noite € a linguagem da
escuridao, da opacidade. A visdo noturna associada ao orvalho é feita por expressar
luz, a visdo da consciéncia profunda, acionar a sensibilidade estética, da beleza.

O orvalho é a manifestacdo da agua de forma delicada, considerado
“agua pura, preciosa e agua do principio por exceléncia” (CHEVALIER p. 665).
Assim como o orvalho, demais palavras harmonizam-se formando a ideia de
vastidao, grandiosidade, mostrando que a poesia instaura multiplas significacées.

O quarto verso, “e o dia, anjo que se afasta,” expressa a imagem de que o
dia esta se despedindo, a pureza e a lucidez afastam-se, cedem lugar a noite com
Seu ar misterioso e guie 0 ser ao seu inconsciente para que o renove. O anjo é o
sinbnimo de dia, mas no momento em que se mostra cCoOmo anjo mensageiro,
portador de uma boa noticia, uma vez que a tarde vem anunciar a ideia de infinitude
expressas pelas “maos trémulas de azul”, uma imagem belissima, uma fusédo do dia
e da noite, mistura de impressionismo e surrealismo, dizendo que o anjo leva as
maos trémulas de azul.

O eu poético finaliza seu poema: “Nesse ultimo instante/o céu fica
voando/sobre as asas de um passaro”. Todo instante € ultimo, ele ndo volta mais, €

a descoberta, é a expressao latina fiat lux (faca-se a luz), nessa travessia da tarde
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para noite, € como um riscar de fosforo. Se ndo se presta atencdo no sopro que

apaga a luz que foi acesa, perde-se aquele instante e ele ndo regressara, e quando

se perceber ja sera noite, sem que se note como ela chegou. No ensaio de Gastén

Bachelard Instante poético e instante metafisico, o pensador sentencia:

A poesia € uma metafisica instantdnea. Num curto poema deve dar uma
visdo de universo e o segredo de uma alma, a0 mesmo tempo um ser e
objetos. Se simplesmente segue o tempo da vida, € menos do que a vida;
somente pode ser mais do que a vida se imobilizar a vida, vivendo em seu
lugar a dialética das alegrias e dos pesares. Ela é entdo o principio de uma
simultaneidade essencial, na qual o ser mais disperso, mais desunido,
conquista unidade (BACHELARD, 1986, p. 183).

No penultimo verso, mais ao lado direito, para dar a impresséao de que o

céu realmente esta voando, temos a metafora do infinito, o substantivo “céu”, do

qual diz Chevalier:

O céu é uma manifestacdo direta da transcendéncia, do poder, da
perenidade, da sacralidade: aquilo que nenhum vivente da terra é capaz de
alcancgar.” (p.227). “Emprega-se a palavra, com frequéncia, para significar o
absoluto do homem, como a plenitude da sua busca, como o lugar possivel
de uma perfeicdo de seu espirito, como se o céu fosse o espirito do
mundo... Compreende-se que o raio — rasgadura brilhante do céu — seja
apropriado para simbolizar essa abertura do espirito que é a tomada de
consciéncia. (VIRI, 108). (CHEVALIER, 2002, p. 230)

N&o se vé o céu no ultimo verso, mas as asas das aves formam uma

metonimia do céu, vemos 0s passaros que buscam seu repouso, precisam da noite

para aquietarem-se, como 0 ser humano que precisa de um tempo para apaziguar

suas angustias, medos, sofrimentos e desassossegos.
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Il - DEVANEIOS E IMAGINACAO

Em O ar e os sonhos, Gaston Bachelard fala que a imaginacao desfigura
as imagens fornecidas pela percepcao; tornando-as livres das primeiras impressdes
e sensacodes, é capaz de transformar suas fei¢cdes. A imaginacgdo é fértil, atraente e
revigorante. O Homem sente a imaginacao por ser capaz de mergulhar nas palavras
gue os elevam a grandes voos psiquicos, deslocam-no para os varios sentidos da
palavra, e o0 ser viaja em suas plurissignificagcdes. Escreveu Bachelard: “Cada objeto
contemplado, cada grande nome murmurado é o ponto de partida de um sonho e de
um verso, € um movimento linguistico criador” (BACHELARD, 2001, p. 5).

A poesia vai além dos pensamentos, das metaforas, das metonimias, dos
encantamentos, das alucinagbes. A linguagem poética faz compreender que a
imagem percebida esta além da imagem criada, é uma mistura do real, do irreal e do
que ainda h& para realizar-se, pois a cada leitura de um poema pode-se recriar e
reconstruir novas imagens, destruindo-as ou aperfeicoando-as.

Os devaneios derivam de uma imaginacao ativa em que uma “vontade
gue sonha e que, ao sonhar, da um futuro a acdo” (BACHELARD, 1990, p. 1). Nas
duas interpretacdes da imagem — a fisica e a psiquica — da-se a fusdo do imaginado
com o imaginante. A imaginacao criadora se corporifica no devaneio, no ponto mais
ousado permitido ao devaneador. Os devaneios, segundo Bachelard, foram os
primeiros responsaveis pela liberdade na infancia, assim como, atualmente, € a
partir do devaneio que, pela linguagem poética, pode o ser sentir-se livre e tornar-se
sonhador. Ndo se fala de sonhos como fuga ou valvula de escape, mas sonhos que
libertam a imaginacdo para que se possam deformar as primeiras imagens e forma-
las com a propria percepcgao.

Bachelard diz, na introducdo do livro A poética do Devaneio, que “uma
imagem poética pode ser germe de um mundo, o germe de um universo imaginado
diante do devaneio de um poeta” (p.01). Isto é a alma da poesia, pois 0 poeta é
aguele que consegue ver o mundo além do que enxerga o ser comum. O olhar do
poeta € destorcido e retorcido, ele consegue captar a imagem poética e transforma-a
em linguagem. E o filésofo confirma seu pensamento com a frase: “Os poetas

sempre imaginarao mais rapido que aqueles que os observam imaginar” (p.25).
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A imagem poética acende a consciéncia e busca a inconsciéncia, com o
auxilio da palavra. A palavra toca o homem, o homem sente a palavra, mas a
mesma é um porvir da linguagem que vai além da sensacao e do maravilhamento.

E Bachelard afirma ainda que o devaneio € uma fuga para fora do real, é
a consciéncia inclinada para baixo: a consciéncia estende, espalha e se obscurece.
Consciéncia € um devir psiquico, € um ato humano, vivo e pleno, dai quando o ser
imaginante consciente cria e vive a imagem poética, ele € capaz de aumentar a
linguagem, inventa-la, eleva-la e ama-la. Assim, progredira a consciéncia
imaginativa em devaneio.

‘Um mundo se forma no nosso devaneio, um mundo que € O noSso
mundo” (BACHELARD. 1990. p. 08), mundo que construimos, individualizamos e
damos as nossas formas, nossas caras e vivemos felizes nele. Buscamos devanear
porque ndo aguentamos a realidade, descobrimos a n0s mesmos em nossas
inquietacdes: vivemos ao lado e dentro de mundo negativo. E, quando paramos para
pensar a realidade, percebemos somente o “nada”, dai a procura do irreal que se
materializa em forma de devaneio. O devaneio € a composi¢do do dia e da noite, é
um fendmeno espiritual para o equilibrio psiquico, € o repouso do ser. Assim “o
devaneio poético nos da o mundo dos mundos”. (BACHELARD, 2009, p.13).

Ainda em seu livro A poética do devaneio, Bachelard afirma que “A poesia
constitui ao mesmo tempo o sonhador e o seu mundo” (BACHELARD, 2009, p.16).
Assim, no poema, a palavra entrega-se ao seu sentido, e se atribui outros
significados, procura novas possibilidades de ser: a palavra goza de cada silaba, de
cada tom, vivendo seus devaneios internos. E 0 eu que vive na poesia revela-se néo

um poeta, mas um “poetizador”.

2.1 - Criacao e inconsciente

A partir da leitura do artigo sobre a teoria do “Inconsciente” de Freud
(1996), compreende-se que o0 psiquismo é organizado em trés estruturas: Id, Ego e
Superego, sendo dispostas no consciente e/ou no inconsciente. Para Freud, o ser
humano cede aos desejos e impulsos, proporcionados pelos instintos primitivos que

se localizam no Id, todavia de maneira inconsciente.
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Antes dos estudos de Freud, o inconsciente era algo inexplicavel,
enigmatico e ndo era pesquisado, nunca havia se pensado em impulsos e instintos,
nao se podia imaginar ou afirmar que o homem (era) € um ser ligado a forcas
internas.

Para esse pensador, o que d& forma ao inconsciente sdo apenas 0s
assuntos pessoais, que o individuo vai guardando: sua individualidade psiquica,
instancia na qual cada ser humano possui seus proprios segredos reprimidos,
normalmente marcados na infancia, oscilando o estado de equilibrio da consciéncia.
(Von Frans, 1992)

Jung (1998) entende que o inconsciente é organizado em duas camadas.
A primeira é o inconsciente pessoal, onde se mantém as experiéncias vividas pela
pessoa, considerando que estas podem ser reprimidas, ocultadas ou ignoradas. A
segunda é o inconsciente coletivo, um espaco mais profundo da psique, que trata de
reaver a fase da infancia com as sobras dos antepassados. Nela incluem-se os
instintos e as imagens denominadas “arquétipos”, engendrados pela humanidade.

No artigo “Poesia, psicanalise e ato criativo”, Marilia Branddo Lemos
Morais afirma que “A psicanalise necessita da palavra poética para falar do inefavel.
Ao contrario, a arte é, em si, capaz de comover o humano desde os primoérdios da
civilizagao”. A partir desta perspectiva, percebe-se a ligacao entre a psicanalise (em
especial o inconsciente) e o ato de criar do autor. Assim, questiona-se: as pessoas
sdo movidas pela arte? Ou é a arte que as move? E como esse processo de criacdo
acontece sem ser percebido?

Criar vem do latim creare e, usado como verbo transitivo, significa: “tirar
do nada, dar existéncia a. Gerar, formar. Sustentar, amamentar. Produzir, inventar:
criar uma ciéncia. Fundar, instituir: criar uma escola. Causar, fazer aparecer: criar

problemas.” (Dicionario online de Portugués - http://www.priberam.pt/dipo.

Compreende-se que o poeta ndo cria do “nada”, mas a partir de suas inquietagoes,
desassossegos e conflitos. Tanto do ponto de vista da psicanalise quanto do
discurso poético existe em comum uma criagdo de novas realidades e de outras
possibilidades. Nesse sentido, Marilia Brandao, apoiando-se em Freud, ainda diz,
em seu artigo, que a arte e a literatura, conforme a psicanalise, seriam resultados do
processo do inconsciente, assim o0s vanguardistas iluminariam os caminhos ao

porvir, pelo seu proprio acesso natural como criadores da arte. Ou seja: so faz arte,
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sé cria poesia e pintura aquele que entra em devaneio, que tem consciéncia do seu
estado inconsciente e que conhece o sonho e a loucura e seus momentos oniricos.

Freud, no ensaio O poeta e o fantasiar, compara a crianca ao artista: a
crianca se diverte, cria por prazer, constroi e reconstroi suas brincadeiras; assim séo
0 poeta e o pintor, que se deixam embalar pela imaginacdo, fruicdo e fantasias
devaneadoras. Tem-se, entdo, a psicanalise fundamentada na arte e na literatura,
pois sdo manifestacdes profundas e conhecedoras do espirito humano. Freud
declara que a imagem se encontra na raiz verbal, isto €, a representacdo dos
pensamentos. O pensamento existe antes da palavra (consciente) e une-se com a
representacdo das imagens (inconsciente) para constituir a representacdo das
palavras. Assim o0s desejos tornam-se palavras, com multissignificacbes e
expressando todos os sentidos sensoriais que tem vontade.

Os estudos literarios, artisticos e psicanaliticos abrem portas para 0s
excessos e para a veeméncia, transformam a realidade, reconstroem caminhos e
redesenham a palavra através do poeta, que tem o dom poético. O poeta tenta
esgotar a palavra que penetra no seu psiquico, ele a esculpe até dar forma, sendo
algo extremamente dificil, pois a palavra se revela e se oculta ao mesmo tempo.

Freud faz uma relacdo temporal, em seu texto “O poeta e o fantasiar’,
explica como o desejo se entrelaca com o passado, o presente e o futuro. O autor
estd no tempo presente, podendo ir a procura de lembrancas e experiéncias
passadas, do qual tornard seu material para o futuro. A poesia conhece mais do que
quem a produz, pois o autor inunda-se de linguagem e deixa-a inunda-lo.

O poema atinge de maneira impar o leitor, e o leitor absorvera e criara
seus proéprios devaneios ao entrar na leitura do poema. A singularidade da poesia
fara com que o leitor forme o seu texto a partir da sua leitura, e esse leitor fara o
poeta.

A poesia e a pintura, assim como a psicanalise, resplandecerdo sempre a
luz e o fulgor da imagem e né&o revelardo o seu mistério mitico. A arte continuara
exibindo seu fascinio e sendo usufruida pelo homem, sem nunca se tornar
totalmente compreendida ou explicada.

Ninguém melhor para falar sobre poesia e ato criativo que o proprio poeta,
aquele que olha e percebe o valor da palavra poética e a imagem d& a sustentacéo
a essa palavra. A imagem oculta e reconhece o nada no qual ela tremula, as

palavras se desnudam e se inclinam sobre o seu siléncio interior de imagem, a
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linguagem se procura na poesia, a poesia ilustra a linguagem, néo ilustrando, mas
se descobrindo ou redescobrindo. Sobre esse olhar, destaca-se 0 que o eu lirico de

Helvécio Goulart nos aponta:

As coisas

Observa os objetos:
de todos eles
emanam respostas ao efémero.

Falam a estante, os livros,

o tapete vermelho, as cortinas translicidas,
0s vasos de cristal, o escuro piano,

os enfeites de metal,

as paredes de pedra.

Expressam-se todos em siléncio
a lembranca do tempo
que néo cessa de rodar
suas pernas de marmore e de ver a morte
através de cada coisa
com grandes olhos de veneno
e de fogo,

invisiveis,
abertos para sempre.

(GOULART, 1995, p. 31)

Esse poema toca os sentidos humanos, uma vez que, como Bachelard
diz em sua teoria sobre a imagem, na harmonizacdo de imagens poéticas sucedidas
do espirito do “ser” € o devaneio. Os “seres-leitores” encantam-se com a imagem
poética e aprofunda-se na prépria existéncia, e isso so pode ser alcancado estando-
se diante da arte; sO a arte tem o poder do maravilhamento.

Observemos o préprio titulo do poema As coisas, lembramos que,

segundo Abbagnano, coisa é:

(rcpayua; lat. Res; in. Thing; fr. Chose, ai. Ding; it. Cosa). Tanto no discurso
comum quando no filosofico, esse termo tem dois significados
fundamentais: 1 - genérico, designando qualquer objeto ou termo, real ou
irreal, mental ou fisico, etc, de que, de um modo qualquer, se possa tratar;
2- especifico, denotando os objetos naturais enquanto tais. No primeiro
significado, a palavra € um dos termos mais frequentes da linguagem
comum e também é amplamente empregada pelos filésofos. "C" pode ser o
termo de um ato de pensamento ou de conhecimento, de imaginag&o ou de
vontade, de construgdo ou de destruicdo, etc. Pode-se falar de uma C. que
existe na realidade como também de uma C. que esta na imaginacéo, no
coracdo, nos sentidos, etc. Assim, pode-se dizer que, nessa acepcao, C.
significa um termo qualquer de um ato humano qualquer ou, mais
exatamente, qualquer objeto com que, de qualquer modo, se deva tratar. E
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o significado contido na palavra grega pragma. (ABBAGNANO, 1998. p.
149/ 150)

Percebe-se, a partir desta leitura discursiva e filoséfica, que “coisa” é o
nada e o tudo simultaneamente, pois a expressdo, com estes dois sentidos, isto €,
tanto para construcdo de um termo indizivel ou para a destruicdo do mesmo,
também este termo expressa algo que seja real ou imaginario, € algo comum do
qual, por um momento, esqueceu-se 0 nome, ou algo que esta além da realidade e
ainda nao possui um nome especifico, sendo designado “coisa”. E o eu lirico, nesse
texto, provoca o leitor com “as coisas”, ele joga com “objetos-coisas” dos quais se
precisa passar a um grau mais elevado de seus significados, na tentativa de ver
COmo 0 poeta V& ou sente essas coisas.

Os primeiros versos sao: “Observa os objetos:/ de todos eles/ emanam
respostas ao efémero”. O eu poético joga com o verbo “observar” em dois sentidos,
na 32 pessoa do singular do presente do modo indicativo e na 22 pessoa do singular
no modo imperativo. Ndo se sabe se ele convida ou se ordena que se preste mais
atencdo aos “objetos-coisas” que ele ira destacar em sua poesia; “objetos”,
geralmente, séo coisas descartaveis e temporarias, como tudo na vida. Atraves
destes objetos, segundo o eu lirico, € que nascem respostas-breves para, respostas
por algum instante, mas Sdo respostas que provocam novos questionamentos. E
ainda se pode perguntar, sera que os objetos guardam consigo respostas das quais
0s seres humanos nunca as encontrara dentro de si?

Na segunda estrofe, o eu poético escreve: “Falam a estante, os livros,/ 0
tapete vermelho, as cortinas translicidas, /os vasos de cristal, 0 escuro piano, / 0s
enfeites de metal, / as paredes de pedra”, e 0 mesmo personifica 0s objetos usando
o verbo “falar”, com o qual ele d4 voz as coisas e cala o ser humano, e se cala.
Agora sdo eles (objetos) que tém o dom da palavra, que exprimem seus
pensamentos e que professam o discurso, e 0s humanos assumem o papel de
espectadores, silenciados, parados e estagnados quando a arte fala. Tem-se nestes
versos 0s “objetos” em funcao sintatica de objetos diretos e todos eles com seus
respectivos predicativos, retornando ao titulo “As coisas”, sdo objetivos especificos,
pois todos tém a sua frente um artigo definido, explicando que sao “coisas
particularizadas”.

‘A estante” funciona como objeto estatico, parado, que porta tudo,

inclusive preciosidades como “os livros”, aqui sdo como grande espaco que
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transporta o homem do visivel e palpavel ao sensivel e invisivel, é a propria

Literatura. Confirmando essa ideia de “livro” Chevalier afirma que

€ o simbolo do universo. [...] Mas o Livro da Vida do Apocalipse estd no
centro do Paraiso, onde se identifica com a Arvore da Vida: as folhas da
arvore, como os caracteres do livro, representam a totalidade dos seres,
mas também a totalidade dos decretos divinos” [...] Se o universo é um livro,
€ que o livro é a Revelacédo e, portanto, por extensdo a manifestacao. [...]
Em certas versfes da Busca do Graal, o livro é também identificado com a

taca. O simbolismo é entdo bem claro: a busca da sabedoria suprema
tornada acessivel ao comum dos mortais.” (CHEVALIER, 2002, p. 555)

“O tapete vermelho”, um elemento que geralmente é usado para enfeitar,
como objeto de decoracédo, tem grande utilidade, porém aqui esse tapete de cor
vermelha é algo semelhante ao jardim, exprime sentimentos universais, sentimentos
estes de alegria e felicidade, pois sdo vermelhos, sdo a felicidade e os desejos
paradisiacos. E “as cortinas translucidas”: cortina, objeto que oculta, ornamenta e
cria atmosfera de particularidade, intimidade, seguranca, porém essas S&ao
translicidas, ou seja, corpos que deixam passar a luz, mas através dos quais néo
se veem 0s objetos com nitidez. A cortina da uma sensagcdo impressionista de
tremulagéo.

“Os vasos de cristal, o escuro piano”; vasos de cristal tém sentido de
tesouro, é a arte da escultura simbolizando o bom gosto, o luxo, a beleza e a
nobreza, assemelhando-se ao objeto estético que ndo sabemos para que serve,
mas o admiramos pela sua beleza infinita, assim como a Literatura, que foi
“coisificada” através do objeto “livro” em um verso anterior, ndo sabemos se ha uma
finalidade, s6 precisamos de vé-la e senti-la. “O escuro piano” vem nos lembrar da
musica, é objeto que, pela propria histéria carregada de riqgueza e controvérsias, tem
um significado de coisa completa, lembrando que, para executar musica ao piano, o
seu operador precisa conhecer duas claves musicais, a de sol e a de f4, e ler as
notas escritas na partitura, nessas duas claves ao mesmo tempo, executando-as
uma com a mao direita e outra com a méao esquerda, flutuando entre teclas brancas
e pretas.

“‘Os enfeites de metal/ as paredes de pedra”. Enfeite sugere coisa
passageira; metal, contrario ao que simboliza o signo enfeite, remete a coisas
duraveis. Paredes lembram pinturas, geralmente estdo presas as mesmas, possui

carater de coisa forte, impede a passagem, protege, oculta e tem sentidos intimistas;
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pedra, um dos simbolos mais significativos e recorrentes na poesia, ao lado do
simbolo &gua, remete ao sentido de eternidade, durabilidade, caminho sdélido,
destino forte.

A ultima estrofe: “Expressam-se todos em siléncio/ a lembranca do tempo/
que nao cessa de rodar/ suas pernas de marmore e de ver a morte/ através de cada
coisa/ com grandes olhos de veneno/ e de fogo, / invisiveis, / abertos para sempre.”

Os objetos manifestam seus pensamentos através do siléncio, € desejo
de dizer, é recatamento que diz, para cada siléncio ha muito desejo de expressao.
Chevalier diz:

O siléncio € um preludio de abertura e revelacéo|...] O siléncio abre uma
passagem [...] Segundo as tradi¢cdes, houve um siléncio antes da criacao;

havera um siléncio no final dos tempos. O siléncio envolve os grandes
acontecimentos, marca um progresso [...] Deus chega a alma que faz reinar

em si o siléncio” (CHEVALIER, 2002, p. 834)

As pessoas hdo de metamorfosear-se em objetos para sentir a arte, ou
seja, ficar silenciadas a sua frente para que ela chegue até a alma, assim como o
poeta espera 0 momento para escrever e depois se cala diante das imagens
poéticas.

A lembranca € um ato pelo qual a memodria reproduz algo do passado, o
eu lirico recorda entdo de outro tempo, 0 tempo € o senhor das coisas passageiras,
o tempo € inabalavel, & eterno e ndo se cansa, por isso é representado pela forma

circular neste verso expresso “rodar”; é o dono do ciclo da vida, também esta

sempre presente e ligado ao espacgo indissoluvelmente. Chevalier fala que

Na linguagem, como na percep¢ao, o tempo simboliza um limite na duragéo
e a distincdo mais sentida com o mundo do Além, que € o da eternidade.
Por definicao, o tempo humano é finito e o tempo divino € infinito ou, melhor
ainda, é a negacao do tempo, o ilimitado. (CHEVALIER, 2002, p. 876).

“Suas pernas de marmore” sugere algo frio, insensivel ou movido pela
razao pura; as “pernas”’ sao os simbolos da marcha, do vinculo social, as quais
permitem aproximacoes, facilitam os contatos e suprimem as distancias. Assim, para
a poesia as pernas sdo as maos do poeta que sabe caminhar presumidamente com
a linguagem e dar formas as palavras, construindo um belo poema; “e de ver a

morte”, morte, palavra de sentido amplo, remete a passagem necessaria, pois é
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preciso que algo ou alguém morra para que outra coisa, ou ser, viva. E preciso que o
homem mude para compreender a arte.

“Através de cada coisa” — coisa, termo central neste poema, uma vez que
seu titulo a coloca no plural, remete ao fato de as coisas tomarem personalidade e
dos seres sofrerem processo de coisificacdo; “com grandes olhos de veneno” —
olhos, janelas abertas pelas quais as imagens entram e se alojam na memodria, sdo
as percepcdes exteriores penetrando no intimo dos seres; veneno — remete a
consciéncia total, a malicia, aquilo que purifica ao extremo; “e de fogo, / invisiveis,/

abertos para sempre” — fogo, simbolo daquilo que consome e que da vida ao mesmo
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tempo. Quando o homem € “fogo”, toma consciéncia de si e deixa de ser “coisa”,

lembrando esta passagem ao mito de Prometeu:

[...] Muito amigo de Zeus, o ardiloso Prometeu ajudou o deus supremo a
driblar a furia de seu pai Cronos, o qual foi destronado pelo filho. O dom da
imortalidade n&o o impediu de se aproximar demais do Homem, sua criacao
— de acordo com algumas histérias, ele o teria concebido com argila e 4gua,
depois que seu irméo esgotou toda a matéria-prima de que dispunha com a
geracdo dos outros animais, e lhe pediu auxilio para elaborar a raca
humana. Ele concedeu ao ser humano o poder de pensar e raciocinar, bem
como lhes transmitiu os mais variados oficios e aptiddes. Mas esta
preferéncia de Prometeu pela companhia dos homens deixou o enciumado
Zeus colérico. A raiva desta divindade cresceu cada vez mais quando ele
descobriu que seu pretenso amigo o estava traindo. [...]

Disponivel em http://www.infoescola.com/mitologia-grega/prometeu

Ainda complementando a significacdo do fogo, Bachelard (2002) explica
qgue o fogo é a orientacdo do homem, o homem se afasta cada vez mais de ser
irracional, o fogo possui o valor de purificar e iluminar, essa luz € chama que auxilia
0 homem a redescobrir-se como homem por meio das artes.

Na obra A psicanalise do fogo, Bachelard (2002), explica o fenbmeno do
fogo e deve-se entender que o eu lirico goulartiano, no poema, quer chegar a alma
do leitor, alma no sentido filoséfico. Abbagnano (1998) demonstra que a “alma é o
principio da vida, da sensibilidade e das atividades espirituais”. A poesia, a pintura e
a arte em geral sdo criadas por pessoas sensiveis, as quais também so séo lidas,
vistas, ouvidas e sentidas por outrem que exercam essa sensibilidade para com a
arte. A arte nado traz solugcdes para o homem, mas inquietacdes, ela é luz no sentido
de levar as pessoas ao questionamento, ndo as respostas. Pode-se, pois,

metamorfosear a palavra pelo fogo, ou ainda metaforizar dizendo que a palavra é


http://www.infoescola.com/mitologia-grega/zeus/
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fogo, pois ela é carregada de signos linguisticos que se fundem em varias
tonalizacbes de cores e sons, transformando suas significagdes.

Assim como o fogo, a palavra é o bem e o0 mal, tem o poder de animar ou
destruir o ser, ela pode aquecer a imaginacdo, possibilita reacender os sentidos
sensoriais e 0s sentimentos, tem a capacidade de queimar e estilhacar o que se tem
como real. Se a palavra é fogo, ela hipnotiza com seus efeitos a cada leitura de
poema, a cada leitura de uma tela, pois a palavra remete a imagens infinitas, logo se
tem por certo que se se derem asas as palavras elas nascem para voar e levara AA
pessoas a sentir o mundo.

Apenas em um sentido a palavra poética difere-se do fogo, no principio da
utilidade, pois ela nao é criada para ter utilidade, mas para ser sentida. “O homem é
uma criacdo do desejo, ndo uma criacao da necessidade” (BACHELARD, 1999, p.
24).

“O fogo propaga-se mais seguramente numa alma do que sob as cinzas”
(BACHELARD, 1999. p. 21). Com este pensamento de Gaston Bachelard, sente-se
0 quanto é forte o poder do fogo, o qual se compara com a palavra,. A palavra uma
vez proferida ndo volta mais a sua origem. A palavra atinge a alma do homem, o

conceito de alma no sentido filoséfico, € nesse sentido que o eu lirico afeta:

Alma em Abaggno é “Em geral, o principio da vida, da sensibilidade e das
atividades espirituais (como quer que sejam entendidas e classificadas),
enquanto constitui uma entidade em si, ou substancia... Esta Gltima nogéo &
importante porque o uso da nocdo de A. estd condicionado pelo
reconhecimento de que certo conjunto de operacdes ou de eventos,
chamados "psiquicos" ou "espirituais”, constituem manifestacbes de um
principio autbnomo, irredutivel, pela sua originalidade, a outras realidades,
embora em relagdo com elas. Que a alma seja incorpérea ou tenha a
mesma constituicdo das coisas corpdreas é questdo menos importante, ja
gue a solucdo materialista em geral se fundamenta, assim como a solucéo
oposta, no reconhecimento da A. como substancia. Nesse significado
fundamental, a A. é 0 mais das vezes considerada como "substancia":
entendendo-se por esse termo precisamente uma realidade em si, isto é,
que existe independentemente das outras (v. SUBSTANCIA). O
reconhecimento da realidade-A. parece prover sélido fundamento aos
valores vinculados as atividades espirituais humanas, os quais, sem ela,
pareceriam suspensos no nada; de modo que a substancialidade da A. é
considerada, pela maior parte das teorias filoséficas tradicionais, como uma
garantia da estabilidade e da permanéncia desses valores; garantia que, as
vezes, é reforcada pela crenca de que a A. €, no mundo, a realidade mais
alta ou dltima, ou, as vezes, o préprio principio ordenador e governador do
mundo. Dadas essas caracteristicas da nogdo, a sua historia filosofica
apresenta-se relativamente monétona, por ser, predominantemente, a
reiteragdo da realidade da A. nos termos dos conceitos que cada filosofo
assume para definir a propria realidade. Assim, p. ex., a A. é ar para
Anaximenes (Fr. 2, Diels) e para Diégenes de Apolbnia (Fr. 5, Diels), que
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julgam ser o ar o principio das coisas; € harmonia para os pitagoricos
(ARISTOTELES, Pol., VIII, 5, 1340 b 19), que na harmonia exprimivel em
ndmeros véem a propria estrutura do cosmos; é fogo para Heréclito (Fr. 36,
Diels), que vé no fogo o principio universal; para Demdcrito, é formada por
atomos redondos, que podem penetrar no corpo com grande rapidez e
mové-lo (ARISTOTELES, Dean., |, 2, 404,1); e assim por diante.
(ABBAGNANO, 1998. p. 27)

O homem, ao ficar de frente com o fogo, comeca a devanear, esse
devaneio é centrado num objeto, “o devaneio opera como estrela. Retorna a seu
centro para emitir novos raios” (BACHELARD, 1999. p.22), assim € o poeta diante
das palavras, e o pintor diante das cores, ao entrar em estado devaneador eles
voltam as imagens, destroem-nas, reconstroem-nas, manipulam-nas e deixam-se
ser manipulados, tanto como os poetas/pintores quanto os leitores passam por esse

ciclo diante da obra de arte.

O fogo encerrado na lareira foi certamente o primeiro tema de devaneio
para o homem, simbolo do repouso, convite ao repouso. [...] o fogo aquece
e reconforta. Mas s6 tomamos efetivamente consciéncia desse reconforto
numa contemplacéo bastante prolongada. (BACHELARD, 1999, p. 23).

Uma imagem leva a outras e mais outras, sem sair do lugar confortavel,
pode-se entrar numa zona de desconforto perante a obra de arte. E preciso sentar-
se e deixar-se ir com a poesia ou com a tela.

Lembra-se, mais uma vez aqui que, neste trabalho, busca-se mostrar que
o poeta Helvécio Goulart cria eus liricos “fogosos” (o fogo como elemento ativo da
transfiguracdo, da passagem de um estado para outro das coisas), sendo que o fogo
sugere o desejo de mudanca. Seus poemas causam inquietacdo, suas palavras
despertam imagens que arrebatam e fascinam, primeiro destroem para depois
renovar. “De que modo é possivel imaginar um espetaculo que jamais se viu?”
(BACHELARD. 1999 p. 26.). Este é o poder da imaginagao!

As palavras sao vulcanicas, estdo em erupg¢ao constantemente, este
fendmeno é estudado pelo escrito Luis Serguilha e nomeado como “Laharismo”, séo
explosbes de imagens misturadas, juntas, estracalhadas, apagadas, borradas,
danificadas, quebradas... ApGs experimentar as palavras-imagens € preciso anular-
se diante delas e penetrar-se em seus mistérios. (Indicacdo da banca/orientador:

“Comprovar o que afirma pelo poema e pintura”®)
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2.2 — Concepcéo e desconstrucdo da imagem

A pintura é uma poesia
silenciosa; a poesia, uma
pintura que fala.

Simonides

No artigo As duas estruturas da imagem literaria (2006), Gilberto
Mendonga Teles afirma que “no contexto oralizante, a ‘imagem’ era um processo
mnemotécnico”, isto €, a imagem teria uma fungao de cultivar a memdéria, podendo
essa técnica ser usada para declamacao de poemas.

Ja no contexto escrito, a criacdo poética deu a palavra a representacdo
das coisas, 0 que permite que algo pode ser dito de outra forma. A palavra tem o
poder de ir além dos sentidos, vai mais longe que o literal, ela assume sua
metaforicidade, suas imagens simbdlicas e analdgicas. A palavra tem seu espaco
marcado no discurso, passando em siléncio entre o significante e o significado,
exercendo agao na “microestrutura” (o fonema, a silaba e a palavra, tanto no plano
de expressdo como no do conteudo) e “macroestrutura” (o eu lirico, o tempo, o
espaco, o tema...) do poema.

A imagem da poesia de vanguarda recuperou uma nova estética visual, e
chegou a poesia concreta, usando a linguagem nao verbal em seu processo de
construcao.

Para melhor se entender a questdo da “imagem” recorre-se aqui a
etimologia da palavra: vem do latim imago, aginis, que significam reflexo, mascara,
sombra, alma, fantasia, fantasma. Para Gilberto Mendonga Teles (2006) a imagem
€ evocada através da palavra, mentalmente o objeto o qual imagina o ser sensivel. A
imagem abrange todos os sentidos, pois quando se pensa no signo “fogo”, por
exemplo, além da visdo, podem se escutar suas “labaredas” e sentir seu calor, entre
outras possibilidades.

Considerando que “imagem” €& fantasia, devemos distingui-la da
imaginacdo. Até o Século XVIII, fantasia e imaginacdo apresentavam a mesma
significacdo. Para que a diferenciacéo fosse feita surgiu a distingdo entre as imagens
que “sdo ideias das coisas e imagens que séo ficticias, inventadas” (TELES, 2006).
Hegel (na Enciclopédia) complementa que “a Fantasia é o sentido maravilhoso que

pode substituir para nés todos os sentidos". Porém, na atualidade, a fantasia é
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tratada como um depdsito de imagens dispostas em camadas, que se usa para
comparar ou ilustrar o texto, enquanto a imaginacado é a criacdo ou recriacdo de
imagens a partir de outras.

Para o escritor criar personalidade das imagens e para o leitor 1é-las &
necessario que ambos conhecam a lingua e que tenham dominio sobre ela, pois a
lingua € um conjunto de signos, e se nao conhecemos estes signos nunca
chegaremos ao entendimento da imagem. O escritor e o leitor devem conhecer a
linguagem comum, porque esta mostra aquilo que deve ser enunciado, é a
linguagem objetiva, mas devem ultrapassar sua leitura desta linguagem, atingindo a
linguagem literaria.

A linguagem literaria é aquele que é trabalhada pelo autor, buscando
atingir o apice artistico, é a linguagem que tem “um espaco” entre o significado e o
significante, e este “espaco” é a “imagem”, que leva o leitor a novas releituras.

A partir da leitura do artigo “A iconoclastia: imagem e desconstrugéo”
percebemos que as imagens sao lancadas no texto para serem lidas, a partir dai o
leitor inclina-se sobre o texto levantando hipoteses e relacionando e tentando montar
uma espécie de “quebra-cabegas imagético”’, dando coeréncia a ele. No discurso
imagético, cada marca, cada sinal, cada cor, cada signo deve ser reconhecido e
também a mistura de todas as imagens, dai surgira uma leitura. Esse inicio de
leitura pode ser estimado como uma metonimia que revela os sentidos dos textos
pelo sujeito-autor ou pelo sujeito-receptor.

Quando se fala de leitura, pretende-se decidir quem € o responsavel pela
organizacdo de sentidos dos textos, geralmente o discurso é transferido ora para o
leitor, ora para o escritor, ora para a palavra, ora para a juncado de todos estes
fatores. Nao se pretende neste texto resolver estes questionamentos sobre a leitura,
mas sim entender a conexado dos sentidos dos textos, em especial, 0 poema e a
pintura. O que se quer € observar a ligacdo entre o plano da expressao e do
conteldo, isto €, para que haja o significado é necessario uma materialidade.

Para Sirio Possenti (1993, p. 117), “a forma é o veiculo linguistico,
realizado sonoramente, que veicula ou provoca efeitos de sentido”. Assim, temos no
discurso imagético a “forma” como a linguagem verbal, seja falada ou escrita, visivel
de conteldos; jA a materialidade é o inverso do concreto, do palpavel, € o que
formamos a partir das imagens. As imagens ndo nascem somente da abstragcéo, ao

nascerem ganham formas; quando chegam ao publico, tomam novos rumos, andam
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por NOVOS espacos, encontram-se com novas imagens, costuram-se com outras e
voltam para si mesmas.

Considera Roland Barthes, em suas andlises textuais, a psicanalise e a
observacdo da materialidade, “qualquer que seja, da poesia a histéria em
quadrinhos ou a ergtica, a arte existe a partir do momento em que um olhar tem
como objeto o Significante” (1990, p.187). Assim, para este autor, cada elemento
presente no texto traz um sentido e leva a varios sentidos.

Barthes afirma que o leitor € que tem de construir sua leitura “erética”
perante as imagens, este erotismo que o autor diz € no sentido de deixar-se na
imagem, mergulhar em seu signo, excitar-se em seus detalhes, ver a imagem como
“fonte de prazer”. Assim, o autor concretiza as formas com palavras ou cores e
aguarda o leitor buscar a descoberta da desconstrucdo e da fragmentacdo da
imagem, sem “estragalha-la” como um todo, mas quebrando e juntando as partes e
0 todo simultaneamente.

SO construimos imagens poéticas a partir da desconstrucdo de outras
imagens poéticas. Este termo “desconstrugao” foi usado por Jacques Derrida, que
dominou esta forma de leitura, uma leitura-desmontagem, pretendendo que o texto
fosse lido pela esséncia dos significantes sob a 6tica de um leitor de fora do texto.
Assim se manifesta Moritz Geiger em: Problematica da estética e estética

fenomenoldgica:

Se se contempla o objeto — uma obra de arte — como um todo, ndo se
estard nunca em condicbes de apreender nele esséncia alguma. E
necessario analisa-lo, a fim de que se consiga semelhante compreenséo da
esséncia. (GEIGER, 1958. p. 95)

Partindo desse pressuposto, depreende-se que a desconstrucdo tem
como objetivo revelar as estruturas e os conteudos da metafisica ocidental que
atuam no aspecto de prestigiar a clareza da oposi¢do. Assim, a desconstrugao
percorre um caminho procurando descobrir o mundo das oposi¢bes, logo é
imprescindivel a leitura que revela as contradicbes para destacar as imagens
implicitas do texto.

Desse modo, a leitura desconstrutora funciona da seguinte maneira: é
indispensavel surpreender o texto, deixando de lado as informacdes explicitas e

enveredar-se por seus descaminhos, organizando os seus “flosofemas”, conforme
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observa Derrida. Logo apos estas informagfes, € hora de ver o que a palavra, de
fato, oculta, uma leitura do intimo do texto, acompanhada de uma leitura que olha de
fora e transita por dentro a um s6 tempo. Dessa maneira, 0 leitor lera
essencialmente, aquilo que percebe nas bordas do texto e realiza em suas
entranhas, o que, as vezes, nao é notado, a priori, mas esta escrito, como se vé no

poema abaixo:

Cansaco

O peso dos olhos sobre o rosto
e a boca cheia de claridades
resistem ao dia. N&o foi benévolo
o sol.
O barulho vem das ruas
urgente e metdlico;
homens e mulheres convergem
para o pesadelo continuado.
Vedem-se macas vermelhas
e a rua termina com seus riscos de sangue,
seus pedidos de amor.
Os bracos estéo inertes, o tempo
anda sobre si mesmo
e as pegadas se confundem com os pés
gue seguem para a volta.

Porém todas as coisas, todas as coisas terminarao,
guando chegar a noite.
(GOULART, 1995, p. 37)

O eu lirico inicia seu poema com o titulo “Cansaco”, o que, de pronto, ja
nos remete a figura do homem moderno, vivente da sindrome do cansaco, exaurido,
abatido, fatigado, gasto, aborrecido; vive a era “homem-maquina”, ndo tem tempo
para si, nem para a arte. Por esse motivo, a arte que ele cria também possui esse
carater de desintegracéo, de esfacelamento, uma obra de arte descentrada, também
fatigada, confundindo-se homem e arte, numa espécie de nova versdao do homo ex
machine.

Confirmando esta indefinicAo humana o eu poético apresenta, ja nos
primeiros versos: “O peso dos olhos sobre o rosto / e a boca cheia de claridades /
resistem ao dia. Nao foi benévolo / 0 sol”. Chama a atencéo, no inicio deste texto, as
imagens da face que este eu lirico enfatiza: os olhos e a boca.

De acordo com Chevalier (2002, p. 653) “olho € o simbolo da percepg¢ao
intelectual”. Assim, temos a imagem de um homem que perdeu sua sensibilidade e

fertilidade para a arte, no sentido classico da palavra. Ele assim o fez porque sentiu
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a necessidade de criar uma arte a sua imagem e semelhanga, que tenha
movimentos mais ativos que acompanhem seu préprio ritmo. Fundindo-se destarte,
homem e arte, ambos se transformam em maquinas, sendo esta maquina um
mecanismo da eterna e ininterrupta transformacao.

O homem dedicou-se tanto ao trabalho e tantos outros afazeres que néo
consegue mais voltar-se para si ou para um poema, ou uma tela, em sentido

contemplativo. Complementando esta cena, temos a simbologia do rosto, que

€ um desvendamento, incompleto e passageiro [...] Ninguém jamais viu o
seu préprio rosto diretamente; s6 é possivel conhece-lo através de um
espelho ou de uma miragem. Portanto o rosto ndo é para si mesmo, € para
o0 outro, é para Deus; é a linguagem silenciosa. E a parte mais viva, mais
sensivel que, quer queiramos, quer nao, apresentamos desnudado,
infinitamente mais revelador do que todo o resto do corpo.” (CHEVALIER,
2002. p. 790).

O homem, neste universo do novo caos, estd completamente perdido,
dividido e solitario. Mesmo sem conseguir ver seu proprio rosto, o eu lirico pinta a
imagem de uma boca cheia de claridades, a boca ja sendo o “simbolo da forga
criadora... o 6rgdo da palavra e do sopro” (CHEVALIER. 2002. p. 133). Apesar de
um olhar baixo, sua boca ainda se move, o homem ainda domina a linguagem,
assim continua sendo um ser. Mas este 6rgao tem sido, ao longo da histdria, objeto
de varias adverténcias, por tratar-se de instrumento perigoso, pois que a boca serve
para elevar, mas também ajuda a destruir. Vemos na Biblia o que Tiago diz sobre a
lingua, no capitulo 3, versiculos de 5 a 10:

5. Semelhantemente, a lingua é um pequeno 6rgdo do corpo, mas se
vangloria de grandes coisas. Vejam como um grande bosque é incendiado
por uma simples fagulha.

6. Assim também, a lingua € um fogo; € um mundo de iniquidade. Colocada
entre os membros do nosso corpo, contamina a pessoa por inteiro,
incendeia todo o curso de sua vida, sendo ela mesma incendiada pelo
inferno.

7. Toda espécie de animais, aves, répteis e criaturas do mar doma-se e tem
sido domada pela espécie humana;

8. a lingua, porém, ninguém consegue domar. E um mal incontrolavel, cheio
de veneno mortifero.

9. Com a lingua bendizemos o Senhor e Pai e com ela amaldicoamos os
homens, feitos a semelhanc¢a de Deus.

10. Da mesma boca procedem béncdo e maldicdo. Meus irméos, ndo pode
ser assim!
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Apesar de todos os obstaculos e pedras nos caminhos, o homem é
ilustrado como um ser resistente e forte, pois suporta o peso do dia, passar por seu
processo “nascimento, crescimento, plenitude e declinio”, ao final do poema
chegaremos ao declinio, quando o eu lirico nos mostrara a noite, pois neste dia o
“sol” n&o foi bom, logo este que é considerado fecundador, fonte de luz, de vida e de
conhecimento, o eu lirico encaminha logo para que a noite chegue.

‘O barulho vem das ruas/ urgente e metalico;/ homens e mulheres
convergem/ para o pesadelo continuado”. Nestes versos, o0 eu lirico goulartiano faz
um apelo aos seus leitores: Vejam em que mundo estamos! O que buscamos? O
que queremos? Para onde estamos caminhando? Produzimos tanto barulho que
ficamos atordoados com isto, deixamos nosso cérebro acostumar com estes “gritos
urgentes” que tornam-se “normais”, ja ndo temos certeza de mais nada, nem do que
€ ou ndo normal.

Os ouvidos humanos estdo acostumados as onomatopeias, como: “bi-bi,

”

fon-fon, toc-toc, pa-pa...” entre outros e as pessoas ndo se assustam com mais
nada, assim tende-se para o mesmo fim, habitua-se a ver e a ouvir 0 que o eu lirico
apresenta: “Vedem-se macas vermelhas e a rua termina com seus riscos de sangue,
/ seus pedidos de amor.” As pessoas transformam-se em seres frios, envenenadas e
envenenando o outro, enganadas e iludidas pelas aparéncias, a modernidade lhes
oferece o belo, em consequéncia o que era vermelho sé na maca, converte-se em
sangue. O eu lirico vocifera: acordem! Vejam a violéncia que estd ao seu redor! A
rua, lugar onde passamos todos os dias, clama o amor.

No verso, “Os bracos estio inertes, o tempo / anda sobre si mesmo / e as
pegadas se confundem com os pés / que seguem para a volta”, ha que se lembrar
Chevalier (2002, p.140): “o braco € o simbolo da for¢a, do poder, do socorro
concedido, da protecdo. E também o instrumento da justica: o braco secular inflige
aos condenados seu castigo”; assim, os bracos estando sem capacidade para agir,
o homem perde sua movimentacao, sua fortaleza, sua solidez, fica preso ao tempo.
Tempo este que caminha por si, deixando o homem refém deste funcionamento,
pois o tempo do homem é finito, mas o tempo em si € infinito.

Chevalier (2002) ainda diz que o pé “designa igualmente o fim, posto que
sempre, na caminhada, o movimento comeca pelo pé e termina pelo pé. Simbolo de
poder, mas também de partida e de chegada” (p. 695). Mesmo sem forgas, com 0s

olhos cansados, dominado e escravizado pelo tempo, e indiferente ao tempo, o
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homem, inconscientemente, retoma seu destino, finalizando seu dia e seguindo para
0 encontro da noite.

“Porém todas as coisas, todas as coisas terminardo, / quando chegar a
noite”. A noite simboliza a desconstrucdo poética, necessaria para gque possamos
ver as coisas na sua profundidade. E o processo de desconstruir para conhecer e
reconstruir novamente numa nova perspectiva. No fim do poema o eu lirico nos
convida a rever tudo que vivemos durante o dia, € momento de “descanso”, € o
instante da reflexdo, € a hora de dormir e sonhar, sonhar com o qué? Sonhar com

novas imagens, sonhar com a reconstrucao.

2.3 — Reconstruindo a imagem

A arte é uma
mentira que diz a
verdade.

Pablo Picasso

Como se tem dito neste trabalho, Alfredo Bosi também vem confirmar que
a imagem é anterior & palavra. Santo Agostinho, tendo dito uma vez que a visédo é o
sentido mais importante do ser humano, pois este consegue tocar sem as maos,
degustar sem a lingua, escutar sem 0s ouvidos e cheirar sem o sentido do olfato,
sob esse enfoque reafirma-se que a imagem chega a nés antes mesmo da palavra.

‘A imagem € um modo da presenca que tende a suprir 0 contato direto e
a manter, juntas, a realidade do objeto em si e a sua existéncia em nés” (BOSI,
1977, p. 13). E fusdo de imagens em um s6 objeto, € a coisa que esta ai a frente, o
gue se V&, junto a coisa que essa imagem significa para quem lé.

A imagem pode ficar guardada por um tempo e depois se fazer aparecer
pela lembranca ou sonho, € a marcacdo da memoria, o passado se faz presente no
agora. “A imagem, mental ou inscrita, entretém com o visivel uma dupla relagéo que
os verbos aparecer e parecer ilustram cabalmente. O objeto da-se, aparece, abre-se
(lat.: apparet) a visdo, entrega-se a nds enquanto aparéncia: esta € a imago
primordial que temos dele” (BOSI, 1977, p. 14). Logo, a repeticdo da aparéncia, a

parecenca: a linguagem guarda momentos imediatos.
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O que da o ser a imagem acha-se necessariamente mediado pela finitude
do corpo que olha. A imagem do objeto-em-si é inaferravel; e quem quer
apanhar para sempre o0 que transcende 0 seu corpo acaba criando um novo
corpo: a imagem interna, ou o desenho, o icone, a estatua. Que se pode
adorar ou esconjurar. Mas que assume, nem bem acabado e posto a nossa
frente, o mesmo estatuto desesperante da transcendéncia. (BOSI, 1977,
p.14)

Desse modo, nos caminhos da imagem, por mais que se impec¢a, a
distancia ndo consegue nunca anula-la.

A Teoria da Forma indica que a imagem deixa os leitores numa situacao
de firmeza, colocada no lugar da percepcédo, semelhante a si mesma. Acredita-se
reter o imaginario de uma tela, de um poema, de um romance, isto é, o objeto e a
imagem parecem reconhecer-se um no outro. Todavia, essa teoria também leva a
repensar que a imagem ndo imita o modo de ser do objeto, por mais que um
compreenda o outro. A imagem € originada de uma composicao de percepcdes que

vem sendo desdobrada desde a infancia.

As aparéncias mais ‘superficiais’ ja sdo efeito de um alto grau de
estruturacdo que supde a existéncia de forcas heterogéneas e em equilibrio.
A imagem nunca € um ‘elemento’: tem um passado que a constituiu; e um
presente que a mantém viva e que permite a sua recorréncia.” (BOSI, 1977.
p. 15).

Outra carateristica da imagem é o da simultaneidade, que sucede de ser
um espectro da natureza. Por exemplo, a imagem de um rio da o sentido de fluidez
das aguas, mas é pintada ou descrita de um modo estavel, todavia a memoaria volta-
se para o ato da representacgao, o leitor pode chegar a sentir ou a ouvir este “rio”.

Também na psicandlise, que tanto se dedicou com a origem do
imaginario, tenta responder como se da o nascimento da imagem. E a juncdo da
vontade, do prazer, do medo, do desejo e outros tantos sentimentos que vao
cansando a imaginacao e afirma a consisténcia e a persisténcia e se formam a
imagem.

De acordo com Gaston Bachelard, o imaginario € a unido de corpo e
natureza, que penetra no inconsciente. A imagem é a metamorfose de impulsos

espontaneos; e Freud afirma que forca e sentido se nutrem no Inconsciente.

Assim, se a geometria da imagem se deve ao trabalho da percepcéo, a sua
dindmica faz-se em termos de desejo. Mas, na superficie ou na
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profundidade, o imaginario é uma contextura sensivel, sistema em
equilibrio, uma constelacao de formas demarcaveis.” (BOSI, 1977. P. 18)

A imagem toma sobre si diferentes feicbes ao realizar o seu destino de
expor e ocultar o objeto do deleite ou da antipatia, a imaginacdo e a fantasia sao
mobveis e trazem consigo o devaneio, o principal ponto para a criagdo. “Freud
realcou a vis combinatéria do devaneio como passo inicial da criagao poética.”
(BOSI, 1977, p. 19).

O que é uma imagem no poema? A semidtica responde dizendo que “é
uma palavra articulada”, a palavra € formada por sons, cujos significado e
significante se entrelagam e harmonizam um novo codigo, uma nova linguagem. A
linguagem revela os seres ou 0s traz a lembranca. (APUD "Um signo € algo que esta
para alguém no lugar de alguma outra coisa sob algum aspecto ou capacidade" -
Pierce, Collected. Papers, 2 228), contudo, a linguagem usa de todos os sentidos
para conseguir transparecer os sentimentos que o “ser” &€ capaz de provar.

Pierce afirma que todo e qualquer pensamento € sempre um signo, €
indispensavelmente de esséncia linguistica. Notamos que a imagem, tanto visual,
quanto onirica, separava do conhecimento os sentidos: paladar, olfato audicdo e

tato, acarretando ao olho uma fungéo maior,

O olho ja é mais livre do que os demais sentidos aos quais sempre se
atribui maior carga de passividade e sensualidade. O fantasma, por seu
turno, pode transformar-se ao longo do devaneio, embora, enleando-se
sobre si mesmo, costume preservar a sua identidade. E nessa altura que
Freud, Bachelard e outros mineradores do Id se pdem a construir uma ponte
entre a imaginacdo ‘"ativa" e o0 poema. Mas ndo ¢é licito,
epistemologicamente, saltar da imagem (mesmo se elaborada pelo
devaneio) ao texto sem atravessar o curso das palavras, o seu discurso.”
(BOSI, 1977, p. 23)

Entédo, a poesia nos remete a uma sensacao de penetrar veementemente
num espaco livre entre a imagem e o som. A alteracdo, que € o codigo verbal,
parece movimentar-se, no poema, em exercicio da “aparéncia-parecenga”’. O
aparecer é disposto, em segundo plano; e a "semelhanca” de som e imagem torna-
se sempre de um acarretamento de conexdes e de maneiras, no qual ja ndo se
declara a mimese primitiva prépria da imagem. A partir desta perspectiva colocamos

em pauta o poema Mito, abaixo, de Helvécio Goulart:
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Mito
Eram passaros
Cheios de florestas
Eram montanhas
Cheias de paisagens
Eram peixes
Cheios de rios
Eram brinquedos
Cheios de criancas
Eram flores
Cheias de jardins
Eram siléncios
Cheios de palavras
Eram verdades
Cheias de mentiras
Eram regressos
Cheios de saudades
Eram liberdades
Cheias de correntes
Eram sorrisos
Cheios de lagrimas
Eram alegrias
Cheias de tristezas
Eram distancias
Cheias de partidas
Eram sonhos
Cheios de homens
Eram mulheres
Cheias de estrelas

(GOULART, 1995, p. 150)

Pelo 0 que se conhece sobre a origem e definicao de “mito”, palavra eleita
pelo eu lirico para intitular seu poema, sabe-se que ela surgiu a partir da
necessidade de explicar a origem das coisas e quais sdo suas func¢des, bem como
esclarecer questdes entre os poderes das divindades em relacdo a natureza e o
homem.

Grosso modo, o mito é uma narrativa, criada por autor que tenha
conhecimento da linguagem, uma vez que ele precisa responder o0s
guestionamentos feitos pela propria inquietacdo humana. Porém, mesmo precisando
de um narrador para que o mito seja criado, ele s6 se torna consistente se tiver o
aceite da sociedade. Pode-se dizer, pois, que € o povo que da vida ao mito.

Tem-se em mente que o mito foi criado para: esclarecer, organizar e
suprir a falta de algo, pois sobre a primeira dessas fun¢cdes pode-se dizer que o0 mito
explica o presente pela perspectiva de algo que ja passou, cujos resultado e
significado n&o foram extintos pelo tempo. Numa segunda perspectiva, observa-se

gue o mito funciona como organizador das rela¢des sociais, de modo a reconhecer
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como legitimo ou auténtico um sistema complicado de consentimentos e
abstengdes. Como conhecemos o “mito de Edipo”, no qual se afirma como certa a
proibicdo do incesto. Enfim, o mito também fala de algo que ocorreu e ndo sera mais
possivel acontecer, mas que auxilia a sociedade em uma perda, servindo de
garantia que o erro foi reparado no presente e proporcionando uma visao estavel da
natureza e do meio em que vive.

A ideia mitica implica e compara elementos diversos, e d4 um sentido
metaforico as coisas e aos fatos; ela cria uma ligacdo entre 0os seres humanos e 0s
seres naturais, conservando lacos escondidos que precisam ser revelados. O mito
nos proporciona quietude e harmonia no mundo em que vivemos. E para que ele
resista € imprescindivel a rendncia, que confere nossa visao de mundo.

Tendo em vista essas consideracfes, percebe-se que o eu lirico do
poema “Mito” de Helvécio Goulart utiliza esse titulo para ironizar, o eu poético
goulartiano sugere uma interpretacdo de que os seres humanos buscam respostas
para tudo, e como nem sempre as encontram, criam fantasias para justificar a
auséncia de algo.

Assim, o eu lirico enfatiza o emprego do verbo “ser” no pretérito
imperfeito, na terceira pessoa do plural. Esse verbo “eram” da ritmo ao poema,
evidenciando o homem imperfeito como o verbo, e 0s sujeitos das oragdes séo
indeterminados, salientando o quanto séo vagos e indefinidos os seres.

O eu lirico do poema ousa romper todos os mitos que foram criados,
assim como o movimento surrealista que deriva da imaginacéo, cujas regras e
censuras sao quebradas. Ele joga os substantivos em forma de gradacéo, pois sao
“‘passaros cheios de florestas”, ndao “florestas cheiasl de passaros” que seria a
imagem denotativa.

Este poema contém muitos signos expressivos e metaforicos e assim
serdo examinados com atencdo. Nos versos “Eram passaros / Cheios de florestas”,
trabalha-se com a possibilidade de que essa floresta é a obscuridade, as revelacdes
do inconsciente, 0 caos, a vastiddo e a propria poeticidade e esses passaros podem
simbolizar a libertacdo intelectual, que a propria imaginacdo sendo lancada para
dentro de si, pois estdo inundados de florestas, o eu lirico buscando compor seu
poema em meio a multiplas possibilidades.

Os péassaros sdo animais instaveis que voam de um lado para outro sem

uma sequéncia logica, denominam a liberdade, e sugerem concluir que eles
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representam o proprio movimento surreal. Os surrealistas derivam suavemente pelos
ares magicos da irrealidade, desprezam o mundo concreto, entranham num estado
de liberdade de expressdo movido pelo inconsciente. Assim como 0s surrealistas, 0
eu lirico goulartiano trabalha com o signo do passaro, com um ser que deseja atingir
um espago, um lugar no qual o homem pode libertar-se de toda repressao
preponderada pela raz&o e fugir do monitoramento continuo do “ego”.

Nos versos seguintes: “Eram montanhas / Cheias de paisagens”, para
Chevalier a imagem da montanha é multipla, simultaneamente prende-se a altura e
ao centro. Verticalmente, este simbolo significa transcendéncia e no centro toma
parte da simbologia da manifestacdo, sendo entdo o signo da juncao do céu e da
terra. Assim, as montanhas propdem ao homem um desafio: o escalar. O homem
converte-se em criatura mindscula proxima a grandiosidade da natureza,
empreendendo esse mesmo movimento de transposicdo e de aceite do desafio, e 0
eu lirico perde-se em meio as variedades de elementos metaforicos para compor
sua paisagem, isto €, seu proprio poema.

O signo paisagem €, por natureza, polissémico, posto que nesta imagem
consiste tudo aquilo que pode ser percebido através de nossos sentidos (viséo,
olfato, tato, audicdo e paladar), especialmente por meio da visdo. As paisagens sao
formadas por elementos diferentes que podem ser de dominio natural, social,
cultural, humano e que sugerem a profusdo advinda de todos esses elementos, e a
paisagem também esta sempre sujeita as mais diversas transformacfes produzidas
pelo homem.

Num exercicio especulativo, na busca da cosmovisdo impressa na
terminologia deste poema, permite-se aqui retomar em outros termos: “eram versos /
cheios de imagens”, visto que as palavras que 0 eu poeético emprega levam a
divisiveis plurissignificacdes, um leque de imagens surreais, sugerindo objetos
compostos e misturados, em que a razdo some deste mundo e mostra acoes livres e
inesperadas de palavras, unindo-as a imagens oniricas e até mesmo delirantes.
Nessa mistura de linguagem surreal nada é reprimido, o eu lirico deixa-se revelar
por seu subconsciente, fazendo-o ser o subconsciente do leitor.

Seguimos o0 poema com o0s versos “Eram peixes / cheios de rios”. Sabe-
se gue o rio representa, por sua natureza, o fluir das aguas, que corre terras a
procura de um rio maior e alcancar seu destino, que se chama oceano; e 0 que é

belo € a busca, é a travessia, é o0 cursar. Assim, 0 eu poético goulartiano joga-se
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nesse manar de palavras e constroi imagens verdadeiramente artisticas. Ele é
apenas um peixe, o qual se deixa levar por todo os estados liquidos das imagens.

Conhece-se, ainda, o que Chevalier diz sobre o rio: “o rio simboliza
sempre a existéncia humana e o curso da vida, com a sucessdo de desejos,
sentimentos e intengdes, e a variedade de seus desvios” (2002. P. 781). Por esta
perspectiva vé-se também que o eu lirico chama atencao para os peixes, simbolo de
vida, de nascimento e de fertilidade. Deste modo, sugere-se aqui uma interpretacao,
cujo eu lirico parece desenhar a imagem do homem surreal em meio suas ene
possibilidades de escrever e de pintar, sua vontade de expor tudo que sente, de
abusar de imagens de seu inconsciente. “Os peixes” desejam chegar a ultima
instancia dos pensamentos; estando cheios de “rios”, estes clamam sua liberdade de
sujeitos racionais e querem fugir das preocupacdes morais e estéticas.

Ainda temos de ressaltar que nesses versos o0 eu lirico trabalha com
substantivos plurais, “peixes” e “rios”, € no dicionario de simbolos observamos que a
palavra “rios” ndo tem sentido de pluralidade de bragos, mas significa que existe um
rio para cada ser humano, para que ele mergulhe em suas proprias aguas. Existe
para cada corpo uma alma, existem para cada palavra milhdes de imagens, existe
para cada ser fragil a possiblidade de existir.

Em outros versos temos “Eram brinquedos / cheios de criancas”. Sabe-se
que os brinquedos provieram com o desenvolvimento da sociedade e séo
instrumentos usados pelo homem em seu envolvimento com o mundo. Os
brinquedos séo frutos do que o homem entendeu da natureza e de sua relagdo com
ela, os brinquedos revelam a Idgica, desdobram o raciocinio e eternizam a busca de
imitar o real para melhor compreendé-lo. Desta forma, alguns brinquedos falam um
pouco da historia da humanidade, de seu desenvolvimento, de suas descobertas, as
formas de viver, trabalhar e se divertir. Os brinquedos sédo ricos em magia, fazem
com que o ser humano use sua imaginacao e inteligéncia para crid-los e uséa-los.
Como as palavras poéticas e as cores expressivas, quando sdo escritas ou pintadas,
enchem-se de “criangas”.

Durante a decorréncia do tempo o homem ampliou sua inteligéncia e
criatividade, mas nao deixou de lado sua ludicidade; com a grande evolucéo
tecnoldgica, os brinquedos que eram produzidos de forma artesanal passaram a ter
“fabricas”, e com essa mudanga tem-se uma nova estrutura de sociedade, mudanca

de literatura, pintura e outras artes. O homem se redescobiriu.
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Além disso, os brinquedos, aqueles pequenos objetos que nos fazem
lembrar a infancia, sdo uma questdo bem retratada no surrealismo, estao
associados a espontaneidades psicanaliticas. O eu lirico goulartiano afirma que os
brinquedos estavam repletos de criancas; ele deu vida aos seres inanimados, a
crianca é a propria inocéncia, a simplicidade e especialmente a espontaneidade.

Assim estavam o0s poetas e pintores surreais, em meio a pensamentos
dissimulados e as tentativas de revelar lembrancas da infancia de forma violenta e
estrondosa. O surrealismo enriquece as imagens do mundo dos objetos, dos
brinquedos, € o movimento que representa aquele instante da infancia que se
perdeu, € montagem e a colagem das percepg¢des que outrora existiu e ndo se fara
mais real.

“Eram flores / Cheias de jardins” — ai estdo dois substantivos que se ligam
por comporem a natureza: a flor, para nascer e se desenvolver, precisa de terra e
agua, os elementos essenciais para dar vida; logo, o poeta precisa de palavras e
metaforas para gerar seus signos. As flores, na arte, ainda simbolizam a
espontaneidade e a liberdade, compondo assim a perfeicdo. Podemos dizer que a
arte surreal é essa proépria flor, que nasce sem ser semeada, que se realiza por si
sé, que nédo é provocada.

E essas flores ndo eram quaisquer flores, mas flores preenchidas de
jardins, de paraisos. Em Chevalier observa-se que o jardim também se revela em
forma do poder do homem sobre a natureza domesticada. Sendo o jardim
considerado simbolo de cultura e se opondo a natureza selvagem, simbolo de
reflexdo, ficando divergente a espontaneidade, e também simbolo da ordem sendo
contrario a desordem, e por fim simbolo do consciente discordando com o
inconsciente. Percebemos aqui, a luta interior do homem consigo mesmo, e homem
que faz arte. A luta do siléncio contra a palavra, como se vé nos versos de Goulart:
“Eram siléncios / cheios de palavras”.

A esse respeito, convém anotar que, para Abbagnano, (1998, pp. 754/
912):

SILENCIO (lat. Silentium; in. Silence, fr. Silence, al. Schweigen; it. Silenzi6).
Atitude mistica diante da inefabilidade do ser supremo (cf., p. ex.,
BOAVENTURA, Ltinerarium mentis in Deum, VII, 5). Segundo Jaspers, a
atitude diante do ser da Transcendéncia (Phil., IIl, p. 223). Segundo
Wittgenstein, a atitude diante dos problemas da vida: "Sobre o que néo se
pode falar, deve-se calar" (Tractatus, 7).

PALAVRA (lat. Verbum; in. Word; fr. Parole, al. Wort; it. Parole). 1. Segundo
a distincdo feita por Saussure entre P., lingua (v.) e linguagem (v.), a P.
seria a manifestacéo linguistica do individuo. Diferentemente da lingua, que
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€ uma funcgdo social, registrada passivamente pelo individuo, a P. é "o ato
individual de vontade e inteligéncia, no qual convém distinguir: 1- as
combinac@es nas quais o falante utiliza o c6digo da lingua para exprimir seu
pensamento pessoal; 2- o mecanismo psicolégico que lhe permite
exteriorizar essas combinacdes" {Cours de linguistique générale, 1916, p.
3D- 2. O termo P. tem uma ambiguidade evidenciada pelos l6gicos: por um
lado, pode ser um evento individual, novo a cada vez que se repete (neste
sentido dizemos, p. ex., que um livro é composto por cinquenta mil
palavras), por outro, pode significar a P.-significado, que é a mesma, por
mais que se repita (neste sentido, sobre o mesmo livro, podemos dizer que
€ composto por cinco mil palavras). No primeiro sentido, p. ex., se a P. esta
for repetida dez vezes numa pagina sera dez palavras; no segundo sentido,
€ uma palavra so. Peirce propds chamar a palavra no primeiro significado
token (ocorréncia) e no segundo significado type.

Logo, a verdadeira arte provoca primeiramente no leitor o siléncio, que o
leva a muitas reflexdes e interpretagcdes. Tanto o poeta com suas palavras, quanto o
pintor com suas formas e cores, ao comporem suas artes conduzem quem Ié a
outras palavras, transporta o leitor para o processo e para 0 universo da criacao,
provocando nele sua propria catarse pela autorreflexdo, na qual ele constréi outra
arte e esse processo infinito de desconstrugcao/construcao dessas imagens.

Ante um verso como 0 que se |é acima, instala-se a davida: arriscar ou
ndao o mergulho? Nao fazer nenhuma analise quando nos sentimos embebidos,
absorvidos pelo siléncio, ja é uma forma de perceber que os siléncios ndo precisam
de respostas, séo instantes de repouso, de tranquilidade, de sossego, no qual as
palavras fogem, os ruidos cessam e tudo entra em pausa; tudo corre em segredo.
No siléncio, nada é revelado, tudo é ocultado, deixando sempre a duvida e a
expectativa.

De certo modo, este verso realiza este siléncio profundo e, por isso, ele
cria no leitor um estado de éxtase introspectivo, como fazem as grandes obras de
arte que os deixam silenciados, perplexos. Duas novas palavras entram em cena, na
lirica de Goulart, conforme os versos: “Eram verdades / Cheias de mentiras”.

Consultando o dicionario de Nicola Abbagnano, vé-se o seguinte:

MENTIRA (gr. yeubog; lat. Mendacium; in. Lie, fr. Mensonge, al. Lige; it.
Menzogna). Aristételes distingue duas espécies fundamentais de M.,
ajactancia, que consiste em exagerar a verdade, e a ironia (v.), que consiste
em diminui-la. Estas sdo M. que ndo dizem respeito as relacdes de
negocios nem a justica; nesses casos nao se trata de simples M., mas de
vicios mais graves (fraude, traicéo, etc.) P. 674

VERDADE (gr. axi]Qfia; lat. Ventas; in. Truth; fr. Vérité, al. Wahrheit; it.
Vertia). Validade ou eficicia dos procedimentos cognoscitivos. Em geral,
entende-se por V. a qualidade em virtude da qual um procedimento
cognoscitivo qualquer torna-se eficaz ou obtém éxito. Essa caracterizacéo
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pode ser aplicada tanto as concepgdes segundo as quais o conhecimento é
um processo mental quanto as que o consideram um processo linguistico
ou semidtico

Sabe-se que o0 conceito de “verdade” esta ligado a sinceridade, a
auséncia de mentira, ao que é correto e ao que esta dentro da realidade vivida.
Estudando a etimologia da palavra “verdade” vemos que em grego, a verdade
(aletheia) significa aquilo que ndo esta oculto, o ndo escondido, manifestando-se aos
olhos e ao espirito, tal como é, ficando evidente a razdo e em latim, a verdade
(veritas) é aquilo que pode ser demonstrado com precisédo, referindo-se ao rigor e a
exatiddo. Percebe-se, pois, que a verdade acontece por meio da veracidade, da
memoria e dos detalhes.

Aprendemos que o objetivo da filosofia € desfazer esse conceito de
“verdade” vista pelo senso comum, e afirmar que a verdade é relativa e provisoria,
pois ndo é algo unico, estatico e definido. A verdade é influenciada por muitos
fatores. Dessa forma, filosoficamente ha muitas verdades, todas plausiveis desde
qgue haja escassez de diversidades, sendo que na filosofia paradigmas coexistem e
nao se inutilizam.

E quando o eu lirico usa esse verso “Eram verdades / Cheias de
mentiras”, ele quer nos despertar para o ponto de vista. Cada leitor tem um modo de
ver as coisas, de ler o poema, de interpretar e analisar as palavras, as imagens, 0s
sons, 0s versos... Aqui 0 eu poético os leva a refletir que em tudo ha um referencial,
0 que para uns pode ser verdade, para outros pode ser mentira, e também o
processo acontecer inversamente.

O poema ¢é téo rico que o eu lirico brinca com verdades e mentiras, ele
desconstréi sintaxes, imagens e conceitos que sdo comuns, levando as pessoas a
perceber outros signos, outras sensacgles, e a ter diversas interpretacbes. Seres
humanos buscam permanentemente a verdade, tentam distinguir o verdadeiro do
falso e vivem cheios de duvidas, mas o que importa € o caminho que percorrem para
encontrar a verdade, que as vezes nem € encontrada — mas houve caminhos.

No verso seguinte — “Eram regressos / Cheios de saudades” — pode se
pensar em regresso no sentido de voltar aos pensamentos, as lembrancas positivas
e felizes que deixaram saudades, como tantos poetas voltam as origens: infancia,
adolescéncia e juventude; e fazem desses seus temas de poesias. Também se pode
dizer que é o ato de “tornar ao ponto de partida; voltar, retornar” (Disponivel em:

http://www.dicio.com.br), a vontade de voltar para seu lugar de origem. Na Biblia
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encontram-se Varios acontecimentos que se referem ao retorno, como por exemplos
0o momento em que Davi se refere aos judeus cativos em Babildnia; nessa
passagem ele revela a tristeza e a saudade dos judeus, quando seus opressores
Ihes solicitam que cantem uma musica de sua terra:

“Como entoaremos o cantico do Senhor em terra estranha? (...) Apegue-
se me a lingua ao paladar, se me nédo lembrar de ti, se ndo preferir Jerusalém a
minha maior alegria” (Salmos 137:4-6).

Ja a palavra “saudade”, proferida por muitos poetas na arte trovadoresca,
norteia o estudo para um sentido de isolamento ruminando a magoa da separacéo,
porém é um signo misterioso, porgue enuncia uma pluralizacdo de sentimentos,
assim como todo o poema.

Diz Teixeira de Pascoaes que saudade “é sO nossa, que € intraduzivel,
que é da nossa Raca, porque € de origem coletiva, e encontra a sua mais alta
expressao no Cancioneiro do Povo [...]” (PASCOAES, 1986. p. 67). A saudade é um
sentimento que se encontra arraigado a cultura portuguesa, considerando a vocacao
natural daquele povo no que respeita a navegacgao, a pratica de “ganhar o mundo”,
singrar o mar e voltar sempre para casa.

Nos proximos versos, “Eram liberdades / Cheias de correntes”, o eu lirico
nos leva a refletir sobre o que é a liberdade. No verso anterior, faz ver de maneira
diferente o sentido da “verdade, saudade...”, agora ele vem recriar a conotagao da
liberdade. A liberdade em geral é o principio de ir e vir condizente a prépria vontade,
€ a impresséo de estar livre e ser independente. Mas serd que somos livres? Alguns
filosofos apontam que todo discurso proferido € provindo de outros anteriores
escutados, logo pode-se questionar: até que ponto se fala, pensa e se cria por si
mesmos? Sera que a arte rompe essas correntes?

Para Descartes, a liberdade € derivada da escolha do préprio individuo,
mas pode depender de outros fatores externos; Kant atribui a liberdade a autonomia,
ao livre arbitrio; para Sartre, a liberdade é o quesito de vida do ser humano, é o
atributo para ele ser livre e realizar a sua vontade: “O homem ¢, antes de tudo, livre.
O homem é nada antes de definir-se como algo, e é absolutamente livre para definir-
se, engajar-se, encerrar-se, esgotar a si mesmo”; e Karl Marx trata de liberdade num
sentido mais coletivo, dizendo que a liberdade é ligada ao material e as pessoas

demonstram sua liberdade criando grupos com interesses em comuns.
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A sociedade convive com a frase de Spencer: "A liberdade de cada um
termina onde comeca a liberdade do outro”. Nesse sentido, tem-se que as pessoas
vivem em correntes, regidas por leis, regras e normas e nao sao totalmente livres.
Jean-Paul Sartre complementa, no livro A sociedade do espetaculo (1997), que a
liberdade é ilusoria, porque decidir € sempre eleger entre duas ou mais opgdes,
assim estamos pré-dispostos por outros. Na sociedade capitalista, a “liberdade
social” esta acorrentada ao consumo, que impede diariamente muitos individuos
serem livres em suas vidas.

Continua o eu lirico versejando: “Eram sorrisos / Cheios de lagrimas”.
Essa imagem evidencia as multifaces da sociedade que hoje consegue se mascarar
e mascarar-se. Ninguém reconhece o outro, todos se ocultam atras de disfarces e
todos se escondem do outro e as vezes de si mesmos — esse € o pior fingimento. O
artista € capaz de criar eus liricos felizes e/ou tristes, assim como fazem o pintor, o
escultor e o musico. Ninguém precisa traduzir aquilo que sente, a arte tem essa
capacidade de despistar o leitor, camuflando e encobrindo a pessoa em si que “faz a
arte”, deixando o eu poético fluir...

“Eram alegrias / Cheias de tristezas” — ha quem, aparentemente, tem de
tudo para ser feliz, mas o peso das angustias, tristezas e soliddes obstaculizam esse
estar. De acordo com o Dicionario Online de Portugués, alegria € “Forte impressao
de prazer causada pela posse de um bem real ou imaginario: pular de alegria”, e a
palavra impressao € o que nos leva a essa duplicidade de sentimentos. Esse poema
€ 0 préprio paradoxo, iniciando pelo titulo “Mito”, que j& se contrapde com a
realidade, e o eu poético trabalha com essa problematica da ambiguidade dos
signos. Ele desloca as sintaxes, criando imagens instaveis, inacabadas, deixando
muitas duvidas durante toda a leitura.

“‘Eram distancias / Cheias de partidas” — o0 eu lirico remonta o verso “eram
regressos/ cheios de saudades”™ quando se parte para outro lugar ou para outro
momento, desperta em quem fica a saudade, provocada pela distancia. As partidas,
ou seja, as saidas deixam partidos os que nao vao.

‘Eram sonhos/ Cheios de homens”. O homem é o simbolo do
microcosmo, € 0 universo reduzido, € espirito e carne e sonho. No Dicionario de
Simbolos, é simbolo da maior manifestacéo das emoc¢des, sendo que para Freud é a
realizagdo dos desejos reprimidos e para Jung é a autorrepresentacdo, espontanea

e simbodlica, da situacdo atual do inconsciente.
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“O sonho se subtrai, portanto, a vontade e a responsabilidade do homem,
em virtude de sua dramaturgia noturna ser espontanea e incontrolada. E por isso
gue o homem vive o drama sonhado, como se ele existisse realmente fora de sua
imaginacdo. A consciéncia das realidades se oblitera, o sentimento de identidade se
aliena e se dissolve (Chevalier, 2002. p. 844)

“O sonho é tao necessario ao equilibrio bioldégico e mental como o sono, o
oxigénio e uma alimentacdo sadia. [...] Serve de exutdrio a impulsos reprimidos
durante o dia, faz emergir problemas a serem resolvidos, e, ao representa-los,
sugere solugdes. Sua funcéo seletiva, como a da memdria, alivia a vida consciente.
[...] O sujeito se projeta na imagem de um outro ser: aliena-se, identificando-se com
o outro (Chevalier, 2002. p. 846)

Assim, vé-se que sonhos, que ndo buscam ser racionais estdo cheios de
homens, de espiritos racionais, deixando-os acorrentados pela légica, juizo e bom
senso, tudo aquilo que o sonho tenta arrebatar. Portanto, a arte surreal é o préprio
sonho que se desgarra dos pretextos, das certezas, das explicacdes.

“‘Eram mulheres / Cheias de estrelas”. A mulher é a representacdo da
vida, da continuidade, da perpetuacdo do ser humano no mundo; assim, a metafora
das estrelas é bem propicia, pois as estrelas sdo consideradas os simbolos da
luminosidade, que “transpassam a obscuridade; sdo fardis projetados na noite do
inconsciente” (p.404). “...A estrela evoca também os mistérios do sono e da noite;
para resplandecer com seu brilho pessoal, o homem deve situar-se nos grandes
ritmos cAsmicos e harmonizar-se com eles” (p. 409).

Em todo o poema, as imagens enganam o leitor; o eu lirico brinca, destréi
e reconstrdi varias imagens em seu texto, ele nos demonstra que as imagens sao
passageiras, fazem das palavras belas metaforas, sendo capaz de galhofar, divertir
e gracejar com todas as palavras que significavam algo de real ou concreto

manifestando o proprio movimento surrealista em seu discurso metaforico.
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Il — O SIGNO DA POESIA E DA PINTURA

Eu ndo pinto aquela
mesa, exatamente, e
sim a emocdo que ela
produz em mim.

René Magritte

A obra de arte pode ser representada na histéria da cultura ocidental por
uma reciprocidade entre a descricdo representativa e a desfiguracdo da imagem. Até
o século XVII, as telas eram feitas com o objetivo de representacao, isto é, o artista
pintava aquilo que “via”, o quadro tinha como caracteristica a capacidade de
registrar dados da realidade.

Os instrumentos para avaliacdo de telas eram literais, pois a pintura era
conceituada de acordo com os critérios instituidos pelo escritor. Assim, conhecemos
a expressdo de Horacio: ut pictura poiésis, a pintura como uma poesia. Os artistas,
na sua maioria, representavam algo da propria literatura, tinham eles como missdes
“traduzir” as obras literarias para a linguagem nao verbal, isto €, visual.

No inicio do Século XVIII, as palavras passaram a se distanciar das
coisas, ou seja, passam a ser interpretadas como signos. Elas ndo séo vistas
apenas como coisas que expressam o0 mundo real, mas revelam singularidade e
plurissignificagdes. Assim, os escritores deram novos pensamentos a escrita e 0s
pintores repensaram os desenhos e as cores.

Conforme a imagem ganha autonomia e conquista seu espaco, sem a
intervencdo de um texto, o assunto de como reestabelecer a palavra nos quadros
ressurge. Em artistas como Manet e Courbert, a afinidade entre a palavra e a
imagem torna-se algo inquietante, pois a palavra ndo é entendida apenas como um
complemento para a imagem, mas sao consideradas como elementos visuais que
devem-se agregar ao quadro. Ao verificar que interpretar a palavra é algo distinto de
interpretar o signo visual, o artista comecga a usar outros recursos para harmonizar a
palavra a imagem. A tela ndo é mais olhada como um objeto transparente, mas é
algo que esta aberto a experimentac¢des, quando a pintura ganha forma e linguagem
prépria e auténtica. A arte, no periodo surrealista, torna-se mais abstrata, pois esta
condicionada pela natureza: ha uma mistura entre natureza e homem. O homem
fomenta uma arte na qual prende ao mesmo jugo 0s elementos naturais e seus

sentimentos.
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Dessa forma, Salvador Dali usou em suas obras um “método critico
paranoico”. Essa maneira de proceder abrangia varias formas de combinagao
irracionais: imagens que podem ser apreendidas conforme o entendimento, a
percepcdo do observador. Uma peculiaridade de Dali é que, mesmo pintando
imagens fantasticas, elas sempre resultavam em modo académico, admiravel e com
veracidade fotografica, o que alguns pintores da época repreendiam.

A arte de Salvador Dali foi muito influenciada pelas obras de Sigmund
Freud. Suas telas sdo cheias de muitos simbolos nem sempre compreensiveis.
Enxergamos que sua obra eleva bem o fundo das telas com praias, cidades, céu,
mar ou algo que podemos reconhecer para apresentar ao observador suas formas
visionasticas.

O movimento surrealista de Salvador Dali é o préprio retrato do irracional,
0 anuncio da imaginacéo livre, o entranhamento do mundo real no mundo irreal: é o
homem se desmantelando e saindo do controle, € a exposi¢do das emocgdes intimas
e enigmaticas, conciliando as imagens fantasticas.

Salvador Dali difundia a intensificacdo do inconsciente, do sonho, da
fantasia e dos estados languidos. As construcdes psicanaliticas de Freud sobre o
inconsciente contribuiram para que Dali organizasse o seu método, que
perambulava dentro do surrealismo, com as manifestacdes pictéricas para os seus

temas por anamorfoses. O termo anamorfose possui, em portugués, significado de:

Imagem deformada de um objeto, dada por um espelho curvo ou por um
sistema Optico ndo esférico, bem como pelos aparelhos de raios X
(deformacédo cdnica das sombras). Pintura Efeito de Optica que consiste em
deformar aquilo que, visto sob certo angulo, retoma seu aspecto verdadeiro.

(Disponivel em: http://www.dicio.com.br)

Salvador Dali comprometia a sua arte com o Surrealismo e a concretizava
a partir do préprio inconsciente, fazendo com que sua produc¢do artistica pedisse um
leitor com uma divagacdo penetrativa ainda mais exigente, sua obra clama por um
olhar libertador.

Ja& René Magritte enunciava seus objetos em espagos imprevisiveis,
apresentando objetos mais comuns que sugeriam um significado metaférico,
imagético e poetico, telas divertidas e bem-humoradas. Atraves das imagens do
cotidiano verseja e ironiza em suas pinturas a inseguranca, a davida, a hesitagéo, a

irreflexdo, a crise e o desequilibrio do mundo moderno, mundo impetuoso e
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subversivo que faz o homem sentir necessidade de ter um propdésito para tudo. A
partir dessa perspectiva, o autor brinca com arranjos bizarros, analisando a vida e
dizendo que suas telas ndo sdo para ser admiradas, mas refletidas.

Neste subcapitulo, estudar-se-do0 alguns poemas de Helvécio Goulart
relacionando-os com algumas telas de Salvador Dali e René Magritte. Destacar-se-a
que a poesia e a pintura recorrem a imaginacdo, as metéforas das imagens e a
linguagem da representacdo; assim, a pintura e 0 poema sao e nao sao reais, ao

mesmo tempo.

3.1 - Imagens poéticas e imagens pictéricas: a teoria na pratica

A ideia ndo pertence a
alma, a alma que
pertence a ideia.

Charles Peirce

No lirismo do poema A Hora, de Helvécio Goulart, 0 eu poético deixa os
leitores pensativos sobre os temas comuns, provavelmente, toda a humanidade: a
fugacidade da vida, a efemeridade do tempo, a memoria, as lembrancas e as

saudades. No inicio da leitura do poema poemos percebe-se que o eu lirico esta em

Y

primeira pessoa, levando a entrar na sua poesia, referindo-se a subjetividade
humana. Ainda, em processo de constru¢do do seu poema, 0 eu poético, usa signos
e ritmos surrealitas, aproximando o poema da tela A persisténcia da memdria, de

Salvador Dali.

A HORA

NGés nos chegamos perto
e nos tocamos.
A vida fica parada
a nos olhar.
Do fundo da meméria
retiro os sinais da alegria
para coroar-lhe a cabeca.
Chegam cavalos de longe
com as patas de frio;
o fogo na madeira
cria imagens de vinho
em nossa boca.
Mas o tempo,
guando pousa em nossa pele,
encontra-se temerosos de nos perdermos
com a hora que soa. (GOULART, 1995. p. 18)
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O poema faz surgirem imagens de uma inquietude paradoxalmente
placida, como se vé nos quadros surrealistas que evocam algo distante, com suas
imagens destorcidas, carregadas de um queimor existencial. O toque, a vida que
paralisa, a memoria e, por ultimo, “... a hora que soa”, essa mesma hora que na tela

de Dali, se contrapes a memaria que flui.

(A persisténcia da memoéria — Salvador Dali - 1931)

A propésito da obra A persisténcia da memoria, partindo do préprio titulo
expressa uma imagem que pode ser vista apenas uma vez e nao mais saira da
memoria do observador. Tanto faz ser ou ndo um leitor de artes plasticas, 0s signos
irdo pairar em um lugar n&o definido e ficardo incomodando a todo o tempo.

A partir dessa perspectiva, volta-se a teoria de Charles Sanders Peirce
sobre os fendmenos dos signos. Este autor faz um estudo considerando trés nocdes
semidticas: primeiridade, secundidade e terceiridade. Segundo Lucia Santaella,

estudiosa de Peirce:

A primeiridade aparece em tudo que estiver relacionado com acaso,
possibilidade, qualidade, sentimento, originalidade, liberdade, ménada. A
secundidade estd ligada as ideias de dependéncia, determinacao,
dualidade, acdo e reacdo, aqui e agora, conflito, surpresa, davida. A
terceiridade diz respeito a generalidade, continuidade, crescimento,
inteligéncia. A forma mais simples da terceiridade, segundo Peirce,
manifesta-se no signo, visto que 0 signo é um primeiro (algo que se
apresenta a mente), ligando um segundo (aquilo que o signo indica, se
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refere ou representa) a um terceiro (o efeito que o signo ird provocar em um
possivel intérprete) (SANTAELLA, 2004, p. 7).

Para Peirce, 0 aprendizado e as ideias do homem sé&o fusGes semidticas,

0 universo estéd entremeado de signos:

O signo é qualquer coisa de qualquer espécie (uma palavra, um livro, uma
biblioteca, um grito, uma pintura, um museu, uma pessoa, uma mancha de
tinta, um video etc.) que representa uma outra coisa, chamada de objeto do
signo, e que produz um efeito interpretativo em uma mente real ou
potencial, efeito este que é chamado de interpretante do signo.

(SANTAELLA, 2004, p. 8)

O signo transita pela mente (representacédo) a partir de algo (objeto) e
parte para um outro (interpretante). Assim, vemos no primeiro plano da tela de Dali
em pauta os trés relogios diluidos (um deles com uma mosca), uma arvore seca e
um rosto deteriorado e outro relégio vermelho fechado (com muitas formigas), e ao
fundo o céu, o mar e os rochedos e as cores: azul, vermelho, preto e uma claridade
ao centro e no fundo da tela; e no poema temos no primeiro plano: o tocar, o olhar, a
memo©ria, os cavalos, o fogo, o vinho, o degustar, a hora (o tempo).

A partir do conceito sobre primeiridade, como uma passagem de
fendbmeno pela consciéncia, uma impressao acarretada por uma ideia, o leitor eixa-
se levar por um primeiro olhar contemplativo sobre a tela e sobre o poema, fica
dominado pelos feitios sensitivos a manifestacao do ritmo e das imagens poéticas,
como também pelas cores que preenchem o quadro.

Esse primeiro olhar de admiracdo esta direcionado ao nivel das
sensacdes puras que planam no campo das hipoteses; pode se dizer que 0s signos
da tela e do poema, citados anteriormente, sdo “qualissignos”, ou seja, qualidades
que sdo signos, pois a qualidade por si s6 ndo tem a competéncia de representar
nada, porque ela sé parece possivel. Essas qualidades sdo as probabilidades que o
intérprete da tela e/ou do poema tem de conciliar outras agregacgfes; porém, na
primeiridade o intérprete move a percepcdo no plano da qualidade, ndo se
transporta para a memaria ou outras lembrancgas.

Os qualissignos do poema A hora, de Helvécio Goulart, e da tela A
persisténcia da memoria, de Salvador Dali, sdo os substantivos, as colocacdes e as
guebras dos versos, as cores, a aparéncia deformada das imagens das quais surge

uma relacdo com 0s objetos. Logo, as qualidades visuais, em um primeiro olhar
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éxtase para o poema e para a tela em analises, sdo icones por recordar, mesmo que
indeterminadamente, uma sensagdo ou um sentimento que compreende por
similitude das qualidades que se deram originalmente a meditacao.

No quadro-signo de Dali A persisténcia da memoria, vé-se que o0s
aspectos iconicos dos qualissignos designam uma sensacdo de quebra de
paradigmas e sentimentos absurdos. As cores também sdo qualidades icOnicas e
ensejam outras associacdes. Temos o azul em dois reldgios, como plano de fundo
(fundindo-se em céu e mar) que pode estar associado a monotonia, e pode suscitar
a ideia de sonoléncia, que nos remete a imagem central da tela, pois esta de olhos
fechados. Ainda: ao lado dos reldgios azuis ha um reldgio fechado, vermelho, que
pode representar o desejo de manter a chama viva, ou seja, 0 tempo vivo, mas o
reldgio se apresenta fechado, como se o tempo dormisse. O vermelho também pode
representar o perigo: o tempo pode estar, as vezes, favoravel e outras vezes nao;
ISSo traz o perigo. No centro da tela, o rosto com o olho fechado traz um tom branco
e, acima dele, um reldégio com o fundo branco. O branco reflete raios luminosos,
proporciona clareza total. Essa tonalidade enconde nos sonhos, embora o branco
também simbolize a libertacéo, o lado espiritual que se reestabelece interiormente.
O quadro em observacao configura mesa, a parte interior é constituida por diversos
tons de marrom, simbolizando a cor da Terra. Essa cor esté relacionada a repressao
emocional e ao medo do mundo exterior e do futuro; a falta de conhecimento de si
mesmo. A relagcdo com as outras cores sugere a compressao do tema principal: é o
medo do tempo.

Levando em consideracdo o elo entre o signo e o intérprete triade da
primeiridade, vemos que a interpretacdo, quanto ao nivel de qualidade, esta
associada as possibilidades e hipoteses. Assim, o quadro de Dali e o poema de
Goulart lembram que o ser humano esta muito preocupado com o tempo e ao
mesmo tempo ele o teme, e as vezes deseja para-lo, voltar atras, ou ainda adianta-
lo, mas como nenhuma dessas possibilidades podem tornar-se reais, o que é
possivel é fechar os olhos para ele.

Ao longo de sua historia os reldgios, como aqui, assumem formas
diferentes do que parece habirual, e isso mexe com o leitor, traz inquietacdo em
relacdo ao tempo e a memoria. A flacidez como os reldgios sdo pintados
contrapbem com a firmeza que o homem pensa ter sobre a vida: 0 homem € incapaz

de explicar a memoaria.
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Notam-se trés relégios com horarios diferentes, podendo lembrar que
cada homem tem o seu tempo e o seu espa¢co. O numero trés ainda nos lembra,
simbolicamente, a expresséo de totalidade, de unido e de sexualidade, pois da uma
ideia de fusé@o entre o0 Homem, o Céu e a Terra, (pai, mae e filho) A arte de Dali
também trabalha com os trés elementos, o pintor expde o homem no solo escuro,
deixa o céu como paisagem de fundo e destaca os reldgios, fazendo com que o
objeto seja mais importante que 0 homem e deixa-o preso ao tempo psicologico.

O relégio que esta num bloco de madeira tem sobre si um inseto, a mosca
€ esse inseto e, por sua caracteristica, costuma emitir zumbido incomodativo. O
quarto relogio permanece fechado e € devorado por muitas formigas: a formiga é
vista como simbolo de vida organizada em sociedade e de providéncia. Essa
metafora de Dali provoca, sugere o entendimento de que a arte esta cansada de ser
organizada e de ser controlada; o relégio se fecha para essa arte, a arte agora €
livre e foge de qualquer influéncia I6gica e racional.

Alguns leitores de arte também leem a obra dizendo que o rosto
deformado, no meio da tela, é o proprio Dali. De olhos fechados, sugere que esta
sonhando, lembrando a importancia dos sonhos. Nos sonhos, nem o0 tempo nem o
espaco sao fixos, eles se movem, oscilam e estremecem como estdo expostos 0s
relégios. Sendo ou ndo o préprio Dali no centro da tela, nota-se ser um rosto
desfigurado, que fecha os olhos para o tempo. Propbe-se aqui uma interpretacéo
surrealista de que homem fecha os olhos para a arte classica, fazendo uma critica a
arte burguesa, e quer acordar em outro mundo, em outro instante, para contemplar
uma nova arte, a arte do irracional, do inconsciente, do imaginario e do ocultamento.

O pano de fundo da pintura é uma paisagem de Porto Lligat, uma
pequena vila, localizada na Espanha, os rochedos do Cabo Creus, remetem a
memoéria de infancia de Salvador Dali. Dessa maneira observa-se que a
efervescéncia da tela se da através das antiteses imagéticas: as rochas duras e os
relogios moles; luz e escuriddo; realidade e sonho; razdo e liberdade do
inconsciente.

Por meio da verbalizagéo imaginaria e devaneadora, Salvador Dali recria
a realidade, ele consegue dar novos sentidos a objetos presentes no cotidiano e ndo
sao notados na forma como ele os pinta. Assim, 0s objetos transpdem seus limites
da esséncia, procurando sua abstracéo e estranheza. O espacgo e o tempo também

se dissolvem, deterioraram-se e desfiguram-se a propor¢cdo que a negridao e a
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obscuridade vao se apossando da tela, a cor preta mostra o ser se abrindo para o
inconsciente.

Em A persisténcia da memoria, Dali metaforizou a mente humana, cujo
tempo é mensurado e vivido por ele mesmo e por todos os que veem o quadro:
nessa tela ha um aborbulhamento dos sonhos e da vida intima, e a memaria se
instaura. E no poema A hora, o eu lirico trabalha com a aproximacao extrema, como
a arte surreal; € a prépria experiéncia do homem com a beleza artistica: “Nés nos
chegamos perto / e nos tocamos”. Logo vem o congelamento, um estado de éxtase,
a vida que nos olha? A arte moderna, independente é que nos vé, a arte nos da
varios nés e ndo se consegue entendé-la, a poesia e a pintura moderna sao
emancipadas e autorreflexivas: “a vida fica parada / a nos olhar”. “Do fundo da
memoria / retiro os sinais da alegria / para coroar-lhe a cabega”. O verbo retirar,
nesse verso, € ambiguo, assim como a arte, e conduz a dois sentidos: retiro no
sentido de extrair do fundo da memoaria a alegria, ou o sentido de descartar ou deixar
de lado a alegria; “Chegam cavalos de longe /com as patas de frio; /o fogo na
madeira / cria imagens de vinho / em nossa boca”. No mito de Pégasus o cavalo é a
representacédo de sangue quente e patas frias, assim pode-se pensar que o corpo do
homem é seu préprio cavalo, € aquele que o conduz em seus caminhos, é a
possibilidade das passagens, e as patas frias estdo longe da arte, no mito platdnico
o cavalo representa a ascensao da alma. E o fogo é a parte da obra para entender a
prépria obra e a obra entender a pessoa; 0 eu lirico faz o processo inverso, pois
geralmente bebe-se o vinho para acender a lareira... a imagem da visédo € trocada
pelo paladar (imagens sinestésicas). “Mas o tempo, / quando pousa em nossa pele,
/encontra-se temerosos de nos perdermos / com a hora que soa”. A hora é o mundo
exterior, esse poema faz um mergulho introspectivo e profundo, promovendo uma
passagem pelo universo da imagem do devaneio, no sentido de experimentar a arte,

para acordar no final.

3.2 — Discurso metaforico da imagem

A arte evoca o mistério sem
o qual o mundo néo existiria

René Magritte

A metafora € considerada um recurso de criagdo e recriacdo dentro da

lingua, seja na linguagem verbal ou n&o verbal, e seja esse texto literario ou ndo. Ao
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analisar Estranhos, de Helvécio Goulart, e as telas Os amantes, de René Magritte,
observa-se que esse poema e essas pinturas apresentam pontos em comum, COmMo:
o ser humano que esconde sua face, a estranheza, a verdade ocultada, o0s

sentimentos mascarados e nao revelados ao outro, e talvez nem a si proprio:

Estranhos

Desde que ninguém se machuque
é possivel viver.
As suas maos estdo brancas,
passaros da madrugada.
O licor na garganta
€ doce e amargo
raiz de asas,
barco,
escarpa de pedra.
A verdade é que ninguém se conhece
assim como o ar e a asa de uma abelha.

(GOULART, 1995. P. 92).

Tal qual o poema de Helvécio Goulart, as duas telas de Magritte que se
seguem apresentam essa contradicdo que faz aflorar a dimensédo do perto e do
distante, simultaneamente. Os rostos dos amantes, embora se toquem e se beijem,
estdo cobertos e isso potencializa a poeticidade da obra que propde,
metaforicamente, algumas nuances inerentes aos amantes que, no cotidiano, nao

sdo abertamente consideradas.

/

(Os amantes — René Magritte — 1928)
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(Os amantes — René Magritte — 1928)

Retomando o0s conceitos anteriores sobre a Semidtica da Imagem,
lembramos que Peirce nos fala que o icone é um signo, sendo que o0 signo-
referente, isto é, signo-objeto, demarca um objeto ao transcrevé-lo ou parafrasea-lo,
serao icones tanto “imagens quanto diagramas ou metaforas”.

Os signos icbnicos emitem comunicacdo porque sao percebidos
rapidamente, porém, para Pierce, na Teoria da Comunicacao, o icone € entrelacado
de outros icones menores, como, por exemplo, nessa tela de Magritte ha uma
pintura de uma paisagem (icone grande) que outorga outros icones menores como 0
casal que esta a frente da tela.

E certo que a imagem torna menor o objeto, todavia, ndo podemos julgar
as inumeras possibilidades de interpretacdes da imagem, ndo podemos pensar na
relacdo texto-pensamento? E o texto que reduz o pensamento ou o0 pensamento é
diminuido pelo texto? Logo dizemos que a imagem € livre e autbnoma, pois ela pode
ser utilizada para explicar teorias, falar de si mesma, ilustrar a histéria. Enfim, a
imagem é criacdo e o redimensionamento do humano.

A tradicdo é determinada pela verbalizacdo como signo universal, precisa-
se, porém, mudar essa concepcao, pois as imagens e as palavras sao permutaveis,
dificiilmente sdo paradoxais. E como disse BAUDELAIRE, “ter imaginagéo é ver o
mundo em sua totalidade, porque as imagens tém o poder e a missao de mostrar o
que se mantém refratario ao conceito”. Nesse sentido em que imagens e palavras
sdo reciprocamente transferiveis analisaremos o poema Estranhos, de Helvécio
Goulart e as telas Os amantes, de René Magritte. O eu lirico do poema inicia “Desde

gue ninguém se machuque / é possivel viver”. O termo vida:
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Vida vem do latim Vita e tem varios significados. Pode significar o espaco
de tempo entre 0 momento da concepcao e a morte, que pode ser de um
ente de um organismo, um fendmeno que anima a matéria, ou ainda
significando a vida e os processos de relacionamentos. Para ter vida, um
ser vivo precisa crescer, metabolizar, se movimentar, reproduzir ou néo, e
responder a estimulos externos. A vida tem uma caracteristica maior que é
a descendéncia, a capacidade que uma forma de vida tem de gerar
descendentes que sdo mais ou menos semelhantes aos pais, e trazendo
ainda algumas caracteristicas proprias. Esta modificacdo caracteriza a
evolucao. Encontramos ai o estudo da genética. A matéria genética consiste
principalmente em DNA e RNA.
A origem da vida vem sendo explicada através de muitas teorias, incluindo
de astrénomos, bidlogos, astrofisicos, dizendo que a vida microbiana é a
mais difundida na crosta da terra, e em varios locais nas profundezas dos
oceanos. A vida tem por base o carbono e a energia é obtida pela presenca
do oxigénio livre no ar ou através da reducdo de compostos como sulfatos,
etc.

(Disponivel em: http://www.significados.com.br)

Nesses primeiros versos, o eu lirico utiliza o verbo “machucar’, que
sugere o ato de ferir, magoar, fracassar, coisas passiveis de acontecer nas vidas
humanas, sendo quase impossivel viver sem esses acontecimentos. Assim, ndo ha
vida do ponto de vista do poema. O eu poético leva a pensar no conceito do que é
viver, e cada qual responderia de forma diferente essa pergunta, cada um busca um
motivo para continuar vivendo, rodeados de perguntas sem respostas, como a
prépria arte: é a vida que imita a arte ou a arte que imita a vida?

Intertextualizando esses versos com a tela, vé-se nesses dois rostos,
cobertos com panos brancos, o lado existencial, o ser buscando encontrar-se em Si
mesmo, o0 homem perdendo sua face, o homem vivendo a era da indiferenga, assim
também a arte buscando sua face, voltando para si e deixando incognitas para quem
as veé.

‘As suas maos estdo brancas, / passaros da madrugada” — segundo
Chevalier, os passaros noturnos “da madrugada” simbolizam as almas de outro
mundo, que voltam para perto de onde moravam e gemem durante a noite, mas
esses passaros tém as maos brancas, sendo que méao sugere uma ideia de poder e
dominacdo, mas sdo brancas, o que ora significa a auséncia, ora a totalidade das
cores, e ainda o branco pode ser a iniciagdo do diurno, da transfiguracdo, e o
despertar para o entendimento. O homem na madrugada, na escuridao, nas trevas,
nao enxerga, fica tudo obscuro, dessa forma é obrigado a rescindir para ele mesmo,
€ 0 momento de libertacédo, de desprendimento do mundo exterior e internalizar-se

no seu mundo interior, e esse pode ser 0 grande estranhamento, pois o homem, na


http://www.significados.com.br/
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maioria das vezes, ndo se conhece, logo a arte surreal encontra-se na madrugada,
no meio do caos, na auséncia de todas as cores e de todas as luzes, angustia-se e
se volta para seu inconsciente, produzindo sua arte. Como Magritte que usou panos
brancos para representar a perda da face humana, a despersonificacdo, o branco
também mostra que o humano esta em condicbes de mudancas. Assim,
interiormente, esta vivendo na negridao.

“O licor na garganta / € doce e amargo / raiz de asas, / barco, / escarpa
de pedra”. O licor € uma bebida alcdolica doce que mistura varios sabores como
frutas, ervas e sementes que costumam descansar por muito tempo até chegar ao
sabor ideal, e ao degustar esse licor o0 eu lirico sinestesia o leitor com os dois tipos
de paladares: doce e amargo, sendo que o paladar € comparado a impressao digital,
cada um tem o seu, assim também a sensacao do licor ser doce ou amargo pode
estar ligado a lembrancas desse eu lirico, sendo boas e ruins simultaneamente. O
leitor pode perceber o texto, a tela, a escultura, a musica, doce ou amargo, também
0s amantes de Magritte: ao se “beijarem”, cada qual pode ter impressodes diferentes.

Ainda temos outro paradoxo nesse verso: ‘raiz de asas”. Raiz, nas
plantas, além de fixa-las no solo, é quem absorve os nutrientes para as mesmas. As
asas, segundo Chevalier, sdo os simbolos “do al¢ar voos, de desmaterializagao, de
liberacdo — seja de alma ou de espirito — de passagem ao corpo sutil” (p.90), e pode-
se sugerir ser o préprio eu lirico, que esta enraizado aqui, escrevendo, mas voa para
longe, com sua inspiracdo, para materializar esse poema.

No dicionario de simbolos de Chevalier, “barco” pode representar a
travessia. Uma viagem, também, completa Gaston Bachelard, que “conduz a esse
nascimento € o berco redescoberto. No mesmo sentido, evoca o seio ou o0 Utero. A
primeira barca é, talvez, o ataude” (p.122): “A vida presente também ¢é uma
navegacao perigosa. Desse ponto de vista, a imagem da barca é um simbolo de
seguranga” (p.122). A pedra, ainda quando bruta, simboliza a liberdade; ja quando é
moldada, é a serviddo. Assim também sdo as palavras que, quando estdo nos
versos, podem sugerir infinitas imagens, mas quando séao lapidadas perdem suas
multissignificagoes.

“A verdade é que ninguém se conhece/ assim como o0 ar e a asa de uma
abelha” — 0 ar e as asas da abelha precisam um do outro, mas n&o se conhecem.
Assim como Os amantes, as pessoas deixam de se olhar nos olhos, mas continuam

a precisar uns dos outros. O ar é sutil por si mesmo, € o elemento que representa a
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espiritualizacéo, é a expansao, € a luz, é o ser que ndo se olhava, que ndo se via em
si, nem no outro, se encontrando, é a arte perdendo sua face, sua referencialidade,

e se descobrindo de outras formas.
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CONSIDERACOES FINAIS

Penetrar o universo poético e surrealista de Hélvecio Goulart, ainda pouco
estudado, fez deste trabalho uma terefa convidativa e desafiadora, pois, a cada
verso lido, relido e sentido, se dava uma nova descoberta. Cobicamos extrarir dos
poemas goulartianos selecionados toda sua esséncia imaginativa e penetrante, mas
como temos consciéncia, a poesia é! E uma fonte inesgotavel, assim temos a
certeza de que este trabalho pode ir além.

No espago goulartiano, tentamos nos transportar de nosso mundo para o
mundo poético criado por seus eus liricos. A cada verso uma nova imagem
transfigurada, multilada, estracalhada, como seu préprio poema, deixando marcas
incompletas, caos na pontuagdo e na estruturagdo, muito nos incomodou. E o
mundo moderno dentro de poucas palavras que nos levam a multissignificacdes e
plurissignificantes.

Os poemas de Hélcio Goulart podem parecer simples na primeira leitura,
mas a medida que as investigacdes vao se efetivando, percebemos a riqueza das
metéforas e dos devaneios, sendo tdo grande tal riqueza que seus escritos nos
permitiram sensacdes impares ao produzirmos esta pesquisa. Esse autor nos
apresenta uma multiddo de eus liricos magnificentes, que acionam 0s mais
profundos sentimentos humanos, fazendo-nos crer que estas sensacdes ocorrerao
com os demais leitores, prestes a conhecer e devanear junto com Goulart.

Dividimos nosso trabalho em trés partes, mas uma sempre retoma a
outra, vez que os temas e 0s procedimentos sempre se reaproximam ao analisarmos
0S poemas e as imagens poéticas. No primeiro capitulo, o foco foi o estudo da
imagem e da imaginacao nas poesias; no segundo capitulo, a énfase aconteceu nos
devaneios dos eus poéticos; e, na Ultima parte da pesquisa, a comparacdo dos
signos poéticos surrealistas dentro da poesia e da pintura.

Tentamos mostrar, para os leitores, que as interartes estdo ao
nosso redor para serem lidas, sentidas e analisadas, assim optamos por unir poesia
e pintura, das quais nos tocam com imagens, cada qual com sua forma especifica.

No decorrer deste trabalho, notamos que a poesia de Héveio Goulart
carece ainda de ser divulgada para o mundo, especialmente na area académica. Ha

uma infinitude de temas que podem ser explorados em seus poemas, foi a partir
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desse dinamismo poético que suas producbes nos deram esse leque de
possibilidades para serem estudadas.

Empenhamo-nos em responder as questfes apresentadas na introducao
do trabalho e também as que foram surgindo no percurso, analisamos as imagens
poéticas goulartianas e pictoricas de artistas consagrados do Surrealismo,
comparamos como O poeta e 0s pintores articulam seus processos de
desconstrucdes das imagens e ainda tentamos mostrar como a poesia fala na
pintura e a pintura na poesia.

Dessa forma, encerramos nosso trabalho, com a sensagcdo de que é
possivel empreender desdobramentos infinitos, com o desejo de mergulhar no

mundo de plurissignos de Goulart e dos pintores surrealistas.
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