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“Por que a poesia de rabo preso
sem poder se operar
e, operada,

polimorfica e perversa,
ndo poder travestir-se

com os clitéris e os balangandas da lira?”

Waly Saloméo (2001, p. 95).






RESUMO

Nossa pesquisa tem o objetivo de refletir sobre o texto pluricdédigo da poesia visual. Partimos,
como nos parece necessario, da discussdo acerca das dificuldades de situar essa poesia entre 0s
géneros estabelecidos, uma vez que ocupa um lugar intermediario entre a Literatura e as Artes
Visuais. E decidimos pela defesa do estabelecimento de um género particular, 0 que parece evitar
a infundada e desnecessaria cisao entre verso e pds-verso. Depois investigamos as possibilidades
de espacializacdo do texto poeético e as formas de construcdo da imagem pelos recursos retoricos
e pela exploracdo da materialidade da escrita. Nosso pressuposto € que a diferenca entre o texto
linguistico e o texto visual repousa, sobretudo, numa diferenca semidtica decorrente do canal
fisico. A arte visual se especifica porque ocupa o0 espaco de duas ou trés dimensdes; a poesia,
porque esta ligada a linearidade propria do canal oral, unidimensional. Mas na medida em que a
poesia enquanto linguagem € escrita, ela toma inevitavelmente o canal visual. Isso parece ter
escapado a teoria de Lessing, preocupada em estabelecer bem as fronteiras entre pintura e poesia.
Portanto, a lingua escrita opera dois canais simultaneamente: o oral e o visual. Escrita, ou inscrita
a maneira dos hierdglifos egipcios, a palavra pode ser submetida a todo tipo de operacdo plastica,
como obedecer a uma sintaxe visual e associar-se a outras imagens graficas, gerando uma
expressao poética complexa.Alem disso, procuramos desenvolver, por sugestdao do semioticista
belga Jean-Marie Klinkenberg, uma espécie de gramética da relacdo palavra-imagem, que nos
parece fundamental para a compreensdo desse texto particular da poesia visual.

Palavras-chave: Poesia visual. Pluricédigo. Imagem. Concretismo.



RESUME

Le but de notre recherche est d’étudier le discours pluricode de la poésie visuelle. Au début, nous
considérons qu’il est important discuter sur la difficulté a classifier cette poésie dans le systeme
de genre puisqu’elle occupe un lieu intermédiaire entre la Littérature et les Arts Visuels. Nous
essayons de défendre la consolidation du genre particulier, car cela peut éviter la division sans
fondement et inutile entre le vers et aprés le vers. Puis, nous faisons des recherches sur la
possibilité de spatialisation du texte poétique et sur la maniére de construir I"'image poétique a
travers de la retorique et de la materialité de 1’ecriture. Nous défendons la différence semiotique
entre le texte linguistique et le texte visuel, une différence qui résulte de la spécification du canal
physique. L’art visuel a la particulité d’occuper I’espace a deux ou trois dimensions. La poésie est
liée a la linéarité du canal oral qui se déploie dans un espace a une dimension. Mais quand la
poésie est écrite, elle devient une image visuelle. Cela ne figure pas dans la théorie de Lessing,
soucieuse d’établir parfaitement les frontiéres entre la peintre el la poésie. Par conséquent, la
langue écrite mobilise simultanément les deux canaux : 1’oral et le visuel. Les mots écrites ou
inscrites comme des hiéroglyphes égyptiens peuvent entrer dans la composition plastique, tantot
comme des signes grafiques méme, tant6t par rapport a des autres images, en formant une unité
poetiqgue complexe. Au final, nous cherchons a appliquer la suggestion de belge Jean-Marie
Klinkenberg d’une grammaire de I’interaction texte-image, car nous pensons qu’elle est
fondamental dans la poésie visuelle.

Mots-clés: Poésie visuelle ; Pluricode ; Image ; Concrétisme



SUMARIO

LN ERI0] 516 107:Y0 TR p.10
LA POESIA VISUAL . ..ottt bbbttt bbb nneas p.15
I o] 0 T T 010 1< 1o T PSSR p.15
1.1.1 Por uma definic@o de Poesia ViSuUal..........cccccccveviiiiiiiiie s p.24
1.1.2 O futurismo da POeSIa VISUAL..........cceeiiiiiiiiiciiee et p.29
1.2 Poesia Visual: do SUi gENETrIS 80 GENEIO........cccueiveieeiiesie e see e eeesee e ae e ste e srae e ennens p.33
2 ESPACO, IMAGEM E POESIA. ... oo p.45
2.1 O linear € 0 SIMUITANEO. .........cccoiiiiiie e e p.45
2.2 O ESPACO NA POBSIA. . veeuveriereerieiteesteeiteseesteatesee st etesseeateeteaseesseesesssestaanteassesssesteesseaseenseans p.51
2.2.2 O espaco significante na poesia Visual...........cccceeveiiiiiiic i p.56
2.3 IMAQGENS POBTICAS. ... .ecuvevieiieitie ittt etee st ste e e e re et e e e s te e te e b e sbeesbeeneesteesteaneesaeesneennennes p.60
2.3.1 Imagens Na Palavra € NA POESIA.........c.cceeiieieiieece et ceese e se e steeae e e are s p.61
2.3.2 Interacgdes entre tipos de signos: o arbitrario e o motivado.............cccccceeevevviieieennen, p.67
2.3.3 O método ideogramico e a montagem cinematografica...........c..ccccoceveeviiie v, p.71
2.3.4 Imagens Visuais da Palavra...........ccccciviiiiiiice e p.75
2.3.5 O VISUAI NO POBIMAL.....cuiiiiiitieie ettt ettt ste et e s te e beeeesseesreeneeareeneans p.76
2.3.6 O poético das imagens graficas: poesia Visual.............ccccovevevvieiieiicie e p.78
3 RELACAO PALAVRA-IMAGEM........ooovieeeeeeeeeeeeeee e ess s p.85
3.1 DiSCUISO PIUFICOUIZO......viiuieiieieieecte ettt ettt e sbe et e eraeeas p.93
3.1.1 Signo icONICO € SIGNO PIASLICO.......ecviiiiieiicice e p.95
3.1.2 Outras relacdes do PIUriCOTIQO........cecouiiieieiiece e p.100
3.2 Pal@VIa-iCONE........eciieie ettt ettt ettt e rs p.101
3.2.1 Relag0es MOIfOIOQICAS. .......c.ciieiieeieiie et p.102
3.2.3 RelACOES SINTALICAS. .......eeiviiii ittt et ste e re e beeeesneenas p.106
3.2.4 RelaGOBS SEMANTICAS. .. .c.vevetiitirieitieie ettt bbbttt bbb p.111
3.3 PalAVIA-PIASTICA. ......oeeeeeieieeee ettt p.116
3.3.1 Relag0es MOITOIOQICAS ......c..coiiiiiiiiieieie e p.118
3.3.2 REIAGOES SINTALICAS. ... .eviveiieieeiieieie ettt bbbttt bbb b eneas p.121
3.3.3 REIAGOES SEMANTICAS. .. .cuvevvetitiiieiiietieiee ettt bbbttt bbb p.122
3.3.4 O problema da forma CONCIEtISTAL .........coeiiiiiiiieiee e p.124
CONSIDERAGOES FINAIS.......oovieeeeeeeeveeeeeees e sse s p.133
REFERENCIAS. ...ttt es e es s sttt ssn st s st p.137

AANEXOS.......cooeeeveeeeeeeeeeeeeeseeeeeeeeesee e e eeee e seee e ees e sees e ee e s e s e eee e p.143



10

INTRODUCAO

Poemas visuais sdo criados pelo menos desde a antiguidade greco-latina, na qual se
situam os poetas considerados precursores — Simmias, Julius Vestinus, Dosiadas, Tedcrito. Eram
compostos, naquela época e por séculos subsequentes, basicamente do arranjo figural das
palavras no espaco da pagina, atingindo muitas vezes a aparéncia hermética das mensagens
criptografadas. Mas foi a ousadia vanguardista do século XX, apoiada sobretudo nos projetos de
Mallarmé e no que se denominou “crise do verso”, que os levou a consequéncia de uma forte
hesitacdo em serem reconhecidos como produtos literarios. A eles foi agregado definitivamente o
material visual do dominio da Arte, e sua sintaxe sofreu uma desintegracdo completa, ou
“explosao”, para empregarmos o termo do estudioso brasileiro do assunto: Philadelpho Menezes
(1991). No Brasil, ao propor a estruturacdo ou a reestruturacdo da forma poemaética visual, o
movimento concretista da década de 1950 insere-se nesse processo de modo incisivo, fundando
uma forte tendéncia de alcance internacional, que gerou outros movimentos como o0
neoconcretismo, a poesia-praxis e 0 poema-processo. Hoje, indubitavelmente, a poesia visual tem
vasta producdo no mundo todo e apresenta uma configuracdo formal complexa, exigindo-nos
cada vez mais novos aparatos criticos.

Nosso presente estudo tem o objetivo de refletir, de modo generalizante, sobre a
constituicdo desse texto poético, atentando, sobretudo, as relagdes entre o dominio verbal e o
dominio visual, relaces que consideramos definidoras dessa poesia. Logo, podemos
compreender nosso método antes como um esforco de sincronia do que como um esforco de
diacronia: um método formal que vé a literatura como uma série especifica de fatos antes de
considerar suas transformacdes ao longo do tempo.

O ponto de partida consiste na fundamental discuss@o sobre a natureza dessa poesia, cuja
recepcdo estd permeada de controversias e opinides vagas. Muitos a consideram a evolugdo das
pesquisas literarias, o que provoca a faria dos defensores do logos; outros veem nela o lugar das
experiéncias estéticas, de maneira que ela se define unicamente pelo vanguardismo,
impossibilitada de alcangar a tradigdo; outros ainda a recusam simplesmente, por acreditar que
ela represente uma arte menor ou por associa-la ao imediato da comunicacao visual da sociedade
midiatica. A fim de repensar esses julgamentos, propomos brevemente uma leitura da poesia
visual a luz da teoria dos géneros literarios. E decidimos se h& condigdes de conceder & poesia

visual um género especifico, que evitaria boa parte dessas polémicas.
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Um de nossos pressupostos é que a distingdo entre o texto linguistico e o texto visual
repousa, sobretudo, numa diferengca semidtica decorrente do canal fisico. A arte visual se
especifica porque ocupa o espaco de duas ou trés dimensdes; a poesia, porque estaria ligada a
linearidade propria do canal auditivo, unidimensional. Mas na medida em que a poesia enquanto
linguagem & escrita, ela toma inevitavelmente o canal visual. Isso parece ter escapado a teoria de
Lessing (2011), preocupada em estabelecer bem as fronteiras entre pintura e poesia. Portanto, a
lingua escrita opera dois canais simultaneamente: o oral e o visual.

Alias, € no dominio poético que sempre se pode realizar as comutaces semioticas. A
poesia de modo geral, enquanto discurso figurado, ao engendrar os multiplos sentidos, destaca
certa condicdo espacial do texto. Para apreendermos todos esses sentidos, € preciso percorrer as
varias direcfes do texto, avancar e retroceder. O verso define-se pela volta, ou seja, pela ruptura
da linearidade. A respeito desse assunto, julgamos de grande importancia as contribuicdes, entre
outros, de Genette, de Todorov, de Octavio Paz, do Grupo p.

O poeta portugués E. M. de Melo e Castro (1993) discorre sobre a relagdo inevitavel entre
som e imagem em qualquer manifestacdo poética: os poemas discursivos que tendem para a
musicalidade atingem o visual uma vez que constroem figuras imagéticas, e 0s poemas
experimentais da visualidade atingem a musicalidade ao explorar os valores fonéticos dos signos.
Os dois sistemas semioticos, o oral e o visual, interpGem-se na estrutura do poema, como
formularam, por exemplo, sob o termo de Joyce verbovocovisual, os poetas do grupo Noigandres.

Mas para que possamos falar de fato de poesia visual, é preciso tratar da imagem néo
como figura de linguagem, mas como imagem perceptivel, aquela prépria das artes visuais. Tal
poesia sO € visual porque depende essencialmente do canal visual para existir. Se nela, no
entanto, subsiste 0 material sonoro, é porque a lingua ao ser escrita, ndo perde sua natureza
fonética. De modo que qualquer palavra, fragmento de palavra, unidades significantes e nédo
significantes atentam-nos para a leitura decodificante em um poema visual. Somos levados,
portanto, a uma dupla apreciacao: o ler/ver.

Nesse sentido, realiza-se, em poesia visual, a exploracdo da substancialidade visual dos
signos da escrita, 0 que equivale dizer, com base na teoria do Grupo p (1993), que se confere um
carater semiotico a essa substancialidade. Os grafemas, ou escritemas na terminologia de Pereira
(1976), ganham estatuto semiético e tém condicdo de significar independentemente das

atribui¢cBes semanticas da lingua. Eles se constituem propriamente como signos visuais.
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Ou como diria radicalmente Barthes (1980, p.94) referindo-se aos artistas da escrita, entre
0S quais estdo os poetas visuais, citados por Robert Massin (1993) em seu livro La lettre et
I"image: “tomaram outro caminho, que é o caminho ndo da linguagem, mas da escrita, ndo da
comunicacgdo, mas da significancia: aventura que se situa a margem das pretensas finalidades da
linguagem, e, justamente por isso, no centro de sua agao”.

Se poesia visual define-se pela interacdo entre palavra e imagem, ou pelo complexo
palavra-imagem, é indispensavel, em um estudo inclinado a compreensdo de seus constituintes
textuais, a abordagem de teorias tanto da linguagem quanto da imagem, além da teoria geral dos
signos: a semiotica.

Portanto, a semiética que nos interessa ndo € aquela que fornece modelos prontos de
interpretacdo, conhecida como semiotica aplicada. Nossa intencdo é observar as producdes de
semiose, ou seja, verificar a relacdo entre significante e significado no interior dos signos da
poesia visual. Logo preferimos as semidticas particulares, que — no entendimento do Grupo p
(1993), a sugestdo de Umberto Eco — situam-se entre a semiotica geral, filoséfica (ou a
semiologia), e as semidticas aplicadas. Para nosso proposito, €, pois, necessario mobilizar dois
tipos de semidticas particulares: uma voltada a comunicagdo verbal, outra, a comunicacao visual.
Quanto a primeira, consideramos o paradigma da linguistica estrutural que parte de Saussure, ao
qual se incluem os autores aqui empregados: Hjelmslev, Barthes, Todorov, Jakobson, entre
outros. Ja a segunda compreende essencialmente a teoria do Grupo u, que, a partir do mesmo
postulado saussuriano do signo binario, defende a validade de um sistema de significacdo para as
imagens; sistema que, se ndo possui 0 mesmo rigor do codigo linguistico, em termos de
convencdo, ndo é menos desenvolvido no conjunto de suas unidades distintas, possuindo dupla
articulacdo: plano expressivo e plano do conteudo, ou seja, um sistema propriamente semidtico.
No entanto, ndo pudemos dispensar, em momento isolado, 0 acesso ao pensamento de Peirce,
identificado a semidtica geral e frequentemente utilizado nas abordagens criticas da poesia visual.
E fazemo-lo mesmo em decorréncia do estudo de um autor tipico da semiética estrutural:
Jakobson (1995), que, no ensaio A procura da esséncia da linguagem, argumenta sobre as
motivagdes linguisticas a partir das categorias signicas criadas pelo semioticista norte-americano.

Em resumo, parece-nos possivel qualificar nosso estudo como uma abordagem do texto
poético, ou do comportamento do signo em funcdo poeética, e ndo abordagem do discurso

poético, que exigiria 0 acionamento das categorias de enunciacdo, como a implicacdo do sujeito



13

(lirico?) e dos possiveis interlocutores da poesia visual. Isso equivale, de acordo com Delas e
Filliolet (1975) a preterir as funcbes emotiva, conativa e também referencial, a favor da funcéo
poética, em sentido mesmo dado por Jakobson. Assim, se estendermos a linguistica ao dominio
da semiologia, para dar conta das interacGes entre o verbal e o visual, podemos falar com os
autores franceses (1975, p.55) que aqui “conserva-se 0 poético no seio da linguistica e procura-se
demonstrar a pertinéncia dos resultados da analise dos dados linguisticos ativos”.

Ademais, se a poesia visual € causadora de grande desconforto, sobretudo no meio
(critico)literario, pensamos ser necessario, em paralelo com outros trabalhos semelhantes, buscar
meios de fazé-la, de algum modo, compreensivel. E a melhor forma para isso nos parece ser
partir de sua constituicéo bésica, textual. E nisso, portanto, que este estudo se difere de leituras do
conteddo da poesia visual, como julgamos ser o caso do livro de José Fernandes (1996), O poema
visual: leitura do imaginario esotérico.

Se a definicdo mais razoavel de poesia visual observa a relacdo palavra-imagem, é sobre
essa relacdo, portanto, que dedicamos parte substancial do trabalho, ao empregarmos um modelo
de gramatica dos tipos possiveis dessa relacdo, um dos esforcos mais recentes na semidtica,
realizado por Jean-Marie Klinkenberg.

Quanto aos poemas visuais utilizados, foram selecionados com base no critério da
exemplaridade, embora muitos deles ndo figurem entre os mais conhecidos pela tradicdo ou
mesmo alguns sejam desconhecidos por esta. Antes que eles sirvam de justificativa ao trabalho
descritivo, queremos acreditar, ao contrario, que este estudo os justifique, que, de algum modo,
todas as tentativas de resposta tedrica tenham partido da pergunta que nos fizeram os poemas.

O conjunto desses poemas esta disposto na secdo Anexo, justamente para que tenha o
destaque merecido e que ndo seja contaminado diretamente pelo metadiscurso, constituindo
assim uma espécie de antologia, cuja consulta pode ser feita independente da leitura de todo o
texto antecedente.

A maneira de justificativa, se é preciso da-la, temos que dizer que ao discutir as
especificidades da poesia visual, sua natureza particular, obviamente discute-se o poético, de
modo geral. Se a poesia visual comumente apresenta-se como ruptura, é necessario conhecer
aquilo que foi rompido. Quais sdo as regras para que haja um desvio? Dai que estudar a poesia
visual implica estudar a poesia em verso e outros tipos poéticos do sistema literario, sistema esse

que determina os valores de cada manifestacdo particular. Logo nossa opcao pela area dos
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Estudos Literarios parece-nos a mais correta. Além do mais, em se tratando do estudo de textos,
talvez, em certo momento, seja indispensavel chamar atencdo para algo que pouco se nota nas

Letras: a propria letra.
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1 APOESIA VISUAL

1.1 Formas poéticas

Vamos partir das defini¢des flexiveis e um tanto crocianas que Octavio Paz concede a
poesia: poesia é multipla, irredutivel a conceitos generalizantes ou estritamente classificatorios;
manifesta-se em cada poema — objeto criado — de uma maneira original; ndo se limita a aplicacao
de técnicas de estilo, resultando em artefato, produto entre produtos; é criacdo humana de
linguagem, e cada poema é Unico. Logo, a poesia possui véarias formas, a depender do discurso ou
do ato de fala de que parte. “Todas las actividades verbales, para no abandonar el ambito del
lenguaje, son susceptibles de cambiar de signo y transformarse en poema: desde la interjeccién
hasta el discurso l6gico.” (PAZ, 1972, p.15)".

A mudangca do signo de que fala Paz diz respeito ao uso diferenciado que o poeta faz da
lingua, com a finalidade ndo da comunicacdo inequivoca, mas da exploracdo de toda
potencialidade das palavras, naturalmente polissémicas, ambiguas, dotadas de certa
resplandecéncia, de grande poder significante. Palavras que se transformam em simbolos.
Qualquer construcao verbal realizada desse modo identificar-se-4 com a poesia.

Observamos, pois, que a definicdo de poesia pode abranger muito mais que a pratica
versificatdria. Reduzir a poesia ao verso € sem ddvida um equivoco, muito embora essa atitude
esteja presente no senso comum. Se recordarmos os primeiros estudos em torno da literatura,
verificamos ja na Poética de Aristoteles a adverténcia de que ndo se deve confundir verso com

poesia:

N&o é em metrificar ou ndo que diferem o historiador e 0 poeta; a obra de
Herddoto podia ser metrificada; ndo seria menos uma histéria com o metro do
que sem ele; a diferenca estd em que um narra acontecimentos e o outro, fatos
quais podiam acontecer. Por isso, a Poesia encerra mais filosofia e elevagdo do
que a Historia; aquela enuncia verdades gerais; esta relata fatos particulares.
(ARISTOTELES, 2005, p.28).

Portanto, sejam quais forem os “meios” expressivos, os “objetos” ou os “modos” de

representacdo pelo principio da mimese (SILVA, 1967, p.181) — escolhas que determinariam 0s

! Todas as tradugdes apresentadas em nota de rodapé sdo de minha autoria.
“Todas as atividades verbais, para ndo se abandonar o ambito da linguagem, séo suscetiveis de mudar de signo e
transformar-se em poema: desde a interjeigdo até o discurso 16gico.”
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diferentes géneros da tragédia, da comédia, da epopeia e do ditirambo — a atividade poética para o
filosofo grego distingue-se por sua capacidade de tocar o essencial, o universal, “as verdades
gerais”, enquanto ficaria a cargo de um historiador o discurso sobre os fatos contingentes da
historia.

Sob a insuficiéncia de empregar o critério tdo comodo de definir a poesia em oposi¢do a
prosa — critério que embasa, por exemplo, o importante estudo do francés Jean Cohen? — devemos
procurar caracterizar o poético com base em outros valores do texto. Sobretudo na literatura
contemporanea, que prescinde cada vez mais dos sinais da versificacdo, como as formas fixas, o
metro, a rima, a propria linha do verso, tem-se a impressdo cada vez mais de que a poesia é um
fendmeno extensivel. Com efeito, o género Poesia, se ndo representa um método prescritivo, é
levado a incorporar as mudancas, justificando-se frequentemente conforme as necessidades de
producdo e recepcao.

Todorov (1981), ao investigar as teorias poéticas, discute sobre a validade da poesia além
do verso, servindo-se de uma forma literaria que ganhou espaco na literatura a partir dos Petits
Poemes en prose de Baudelaire: o poema em prosa, amplamente estudado por Suzanne Bernard,
a quem o critico se reporta. O desenvolvimento linear da prosa, considerado oposto a
circularidade do verso — versus, o0 que retorna — pode conter elementos poéticos. Refazendo o
caminho de Bernard, o critico (1981) aponta dois desses elementos: a estruturacdo e a
intemporalidade. Grosso modo, a estruturacdo determina a unidade do texto, a rede de relagdes
em que cada parte encontra-se determinada pelas demais. A intemporalidade, como consequéncia
dos recursos de repeticdo e ilogismo verbal, impde ao texto o tempo presente, 0 tempo inerente a
enunciacdo, em detrimento das intengdes narrativas de referéncia a episodios ocorridos em
outrora. Os poemas em prosa de Baudelaire, fundamentados na lei das “correspondéncias” que
preside toda a obra do poeta, sdo exemplares. Neles podemos encontrar, segundo o critico, trés
figuras poéticas determinantes: a inverosimilhanga, a ambivaléncia e a antitese. Outro poeta que

também oferece bons exemplos do género € Rimbaud, mas em seus poemas em prosa predomina,

? Conquanto Jean Cohen (1966) defina a poesia como antiprosa, importa lembrar a distingdo que ele faz, em
Estrutura da linguagem poética, entre os dois niveis da linguagem, o fénico e o seméntico. Para ele o fato de o
estudo da “Poética”, voltado a versificagdo, ter se imposto sobre o estudo da “Retdrica”, preocupado com o sentido,
demonstra o privilégio concedido aos aspectos fonicos da poesia. O poema em prosa seria exemplar da poesia em
nivel semantico. Mas alerta para a existéncia da “poesia integral”, de condensagdo “fono-semantica”. Antonio
Donizete Pirez (2006), discutindo a teoria do poema em prosa, discorda de Cohen, ao reconhecer a presenca de
elementos fonicos também nos poemas em prosa. A asser¢do de Cohen, portanto, da “poesia integral” pode ser
estendida ao poema em prosa. A discussdo, no entanto, focaliza outro assunto que nos interessa debater: a relagéo
entre oralidade e espacialidade.
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antes da intensa estruturacdo, o que Todorov entendeu por recusa da representacdo, modo de ser
da linguagem na qual se fecha o caminho da referéncia, o texto que se torna intransitivo.

Se se atestou a poesia fora do verso, independente dos jogos sonoros, onde
encontrariamos, portanto, conceitos ou métodos coerentes com a especificidade do poético?
Cremos que seja preciso deslocar o problema da oposicdo prosa/poesia para a diferenga entre
discurso literario fundado nas qualidades fonéticas da lingua e discurso literario baseado nas
potencialidades da variedade escrita da lingua. Recordemos os estudos linguisticos em torno da
poética realizados por Daniel Delas e Jacques Filliolet (1974, p.198), no ponto justamente em que

procuram um substituto para essa oposi¢ao prosa/poesia:

Os dados do problema sdo mais complexos e devem ser focalizados segundo a
perspectiva mais ampla e mais fundamental da oposicdo lingua falada/lingua
escrita. A totalidade dos textos mais antigos de todas as civilizagdes estabelece
uma ligacdo intima entre musica e linguagem poética. E portanto indiscutivel
que foi no plano oral que se realizou a tomada de consciéncia das possibilidades
de exploracdo das virtualidades poéticas da lingua. Essas possibilidades sdo
duplas: o material linguistico pode ser considerado ou como suscetivel de
conhecer uma organiza¢do musical propria ou como associavel ao som de um
instrumento musical qualquer, ao qual o poeta se esforca por se adaptar.

De acordo com o0s autores, a poesia, no principio, mantinha com a masica uma ligacdo de
dependéncia, poesia definia-se como musica, acompanhada ou ndo por um instrumento. Desse
modo, ndo se pode conceber o poema sem levar em consideracdo o sistema de execucdo musical.
Dai ndo se poder estudar o modelo de versificacdo da poesia medieval, por exemplo, segundo
modelos posteriores, “sua poeticidade consiste numa adequagdo da fala a musica” (DELAS;
FILLIOLET, 1974, p.200), musica essa obviamente original daquele periodo. Os autores também
se lembram de teorias &rabes sobre a adequacdo do discurso & musica e de autores greco-latinos
como Pindaro, Baquilides e Simdnides, cuja poesia vinha acompanhada de uma partitura musical.
“Linguagem poética e musica eram coextensivas” (1974, p.199). Podemos acrescentar que a
propria designacdo poesia lirica — reconhecida género literario a partir do Renascimento,
conforme explicacdo de Aguiar e Silva (1967, p.184) — deriva do reconhecimento da relacéo
entre poesia e o instrumento da lira, sendo que os poetas cantantes gregos, na antiguidade, eram
denominados aedos e rapsodos.

Porém, a sobrevivéncia da poesia enquanto musica foi afetada por fatores histéricos, que

0s autores explicam da seguinte forma:
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Desde o século XIlI, opera-se uma dissocia¢do entre a poesia e a musica, que
alcanca sua separagdo definitiva no século XV. As causas sdo numerosas; ater-
nos-emos apenas as duas mais importantes. De um lado, a masica alcanga um
desenvolvimento técnico tal (triunfo do virtuosismo, extensdo da polifonia) que
a torna inacessivel aos leigos. [...] De outro lado, e a partir de 1470, a difusdo da
imprensa fere mortalmente a concepgdo de um universo percebido por todos os
sentidos humanos. Ela realiza uma verdadeira dissociacao entre o escrito e o oral
qgue, ndo fosse a imprensa, teriam conservado por muito mais tempo sua
coeréncia e dinamismo. (DELAS; FILLIOLET, 1974, p.200).3

Como consequéncia disso, a sonoridade da poesia ganha autonomia em relacdo a masica.
Nenhum sistema melddico e harménico propriamente musical, marcado por instrumentos,
determina o desenvolvimento sonoro dos versos. A poesia elabora a sua propria masica,
aumentando a importancia do trabalho de versificacdo ¢ de criagdo de rimas. “Veem-Se entdo
aparecer as ‘formas fixas’ (canto real, balada, ‘lai’, soneto...) que, em suma, constituem modelos
de combinagdes métricas e sonoras [...]” (DELAS; FILLIOLET, 1974, p.201).

Outra consequéncia, que nos interessa em particular (mas que em suma tem ligacoes
diretas com a primeira), encontra-se no fato de a poesia, uma vez afastada da musica, desenvolver
suas virtualidades imagéticas, que se tornam mais claras com a operacionalidade do texto escrito.
“Tornando-se cada vez mais escrita, a poesia despe-se das facilidades prestigiosas da musica, 0
que leva a primeira a buscar em seu proprio arsenal um substituto para a segunda” (DELAS;
FILLIOLET, 1974, p.201). As imagens e metaforas, portanto, que ajudavam a compor o fato
poético, adquirem agora um papel preponderante.

E preciso esclarecer que os autores nio afirmam a substituicio da poesia oral pela poesia
escrita, tampouco fazem delas uma valoracéo, privilegiando uma ou outra. Obviamente depois do
advento da imprensa até os dias atuais, 0os poetas continuam a explorar o material sonoro da
lingua. Reitera-se: “a lingua ¢ um todo, cujas duas faces (escrita e oral) se interdependem e onde
o0 significante tem uma existéncia escrita e oral”. (DELAS; FILLIOLET, 1974, p.203, grifo do
autor). O que se destaca € que a mudanca no contexto de recepcdo da obra literaria provocou

impactos na linguagem poética, alterando a ordem de consumo e os modos de produgdo. Com a

* E interessante associar esta analise com a que o teérico da comunicagdo Marshall McLuhan, sempre convocado a
reiterar as teses sobre poesia visual, realizou em suas obras, particularmente em A Galaxia de Gutenberg (1972), na
qual destaca trés periodos na evolugdo dos meios de comunicacdo: a civilizacdo da oralidade, a civilizagdo da
imprensa e a civilizacao da eletricidade. Para ele, as mudancas tecnoldgicas influem absolutamente sobre as relagdes
sociais, assim como sobre a produgdo literaria, o que confirma a mudanga operada no ambito da poesia.
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lingua submetida ao plano espacial da escrita, tornou-se mais consciente a exploracdo de suas
qualidades imagéticas. Criam-se, entdo, condi¢cbes para o estabelecimento da poesia de

predominancia visual, ou, em sintese: poesia visual.

Ora, a emergéncia do poético visual implicava, em primeiro lugar, o
deslocamento da métrica normativa, cuja rigidez bloqueava a evolucio. E o que
0 sec. XIX realizou, a sombra de Hugo, de Verlaine, para citar apenas esses, de
forma bombaéstica no primeiro, discreta no segundo. Agora, e cada vez mais,
um poema é visto antes de ser lido, lido visualmente antes de ser dito. O que
se altera, em gue pesem os tratados tedricos impregnados da ideia classica da
superioridade dos antigos, é a forma de consumo, que segue a evolucdo de toda a
sociedade. (DELAS; FILLIOLET, 1974, p.202-203, grifo nosso).

Esse “deslocamento da métrica normativa” gerou, sem davida, o verso livre, que se
organiza de maneira diversa daquela dos poemas baseados na oralidade ou nas técnicas de
metrificagdo, um tipo de verso fundado na escrituralidade. “A ndo-observancia das regras da
métrica classica tem como contrapartida necessaria a disposicdo ‘poética’ dos constituintes do
enunciado”. (DELAS; FILLIOLET, 1974, p.207, grifo do autor). A forma de organizacdo dos
versos livres obedece, preponderantemente, a estrutura espacial: “aquilo que representava os
acordes dos instrumentos ou a melopeia na ldade Média é agora representado pelo uso do espaco
tipografico” (1974, p.207). O verso livre indica, pois, a crise no processo de versificacdo baseada
nos modelos de combinacBes métricas e sonoras. A partir dele, abrem-se possibilidades de
criagdo do texto poético. Assim Mallarmé (2010, p.158), no ensaio “Crise de vers”, atribui a
morte do poeta Victor Hugo, simbolo da criacdo de alexandrinos, a derrocada do verso métrico

tradicional:

O verso, creio, com respeito esperou que o gigante que o identificava a sua mao
tenaz e mais firme sempre de forjador, viesse a faltar; para, ele, se romper. Toda
a lingua ajustada & métrica, ai recobrando seus cortes vitais, se evade, segundo
uma livre disjungéo aos mil elementos simples [...].

Mallarmé, radicalizando a experiéncia do verso livre como processo de espacializacdo do
texto, cria, em 1897, um dos poemas mais notaveis, que concretiza as possibilidades poéticas do
uso escritural: 0 “Un Coup de Dés”, poema que servird em absoluto como exemplo a toda
tradicdo da poesia visual. Sobre ele os poetas brasileiros do Noigandres legaram extensa

pesquisa, uma vez que Ihes valia o principio de sua proposta de criacao.
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O Coup de Dés, que Valéry chamou “spetacle idéographique dune crise ou
aventure intellectuele’, poema onde o Maitre teria intentado “elevar uma
pagina a poténcia do céu estrelado”, € ja, num certo sentido, essa ecuménica
suma poética, visualizavel e iconizada. Documento de uma crise levada ao seu
zénite e prospecto de uma aventura em devir. (CAMPQOS, H., 1997, p.259, grifo
do autor).

No poema, a espacializacdo dos versos, ou iconizacdo, pressupde o investimento de
significado ndo apenas no desenvolvimento sintagmatico do verso, mas também nas articulacdes
paradigmaticas entre diferentes motivos do tema que se justapdem, de modo que se possa obter
uma leitura também vertical do texto, rompendo com a imposicdo da sequencialidade linear.
Caracterizam-se a disposicdo dos versos, a utilizacdo consciente dos espagos em branco da
pagina e o recurso a variedade tipografica, segundo um proposito claro do poeta relatado no
prefacio do poema.

Essa maneira diferente, no entanto, de organizar os versos na pagina ndo deixa de ser o
exercicio da versificagdo, uma nova versificacao, ou seja, a escolha do ponto de cesura ao final da
frase ritmica e a retomada da sequencia em outra frase, num ponto determinado do espaco da
pagina. Ao extremo da experiéncia, o poeta francés aboliu a medida tradicional do verso, criou as
variacBes tematicas em simultaneidade — como na partitura musical — e desmembrou as estrofes.
Tudo isso seria uma questdo, como escreveu o poeta, de “repouso e interregno” no processo de
criacdo poética: “No tratamento, tdo interessante, pela versificacdo sofrida, de repouso e de
interregno, jaz, menos do que em nossas circunstancias mentais virgens, a crise”. (MALLARME,
2010, p.163).

E Mallarmé conclui seu prefacio ao poema constelar de modo a deixar clara sua
consciéncia perspicaz acerca da linguagem poética naquele momento: “[...] reconhegamos
facilmente que a tentativa participa, com imprevisto, de pesquisas particulares e caras a nosso
tempo, o verso livre e 0 poema em prosa”. (MALLARME, 1974, p.152, grifo nosso). De fato, 0
verso livre, 0 poema em prosa e a poesia constelar de Un coup de Dées compartilham de uma
estruturagdo da linguagem poética comum, independente do sistema métrico normativo e da
interacdo direta com a musica; particularmente ligada aos recursos da escritura. Embora, deve-se

insistir, o elemento fonético intrinseco a lingua nédo tenha deixado de coabitar os poemas e de

4 P . , . .
“[...] espetaculo ideografico de uma crise ou aventura intelectual.”
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servir ao fato poético. Mas mesmo essa sonoridade, como veremos no préximo capitulo, parece
tender a configuracdo imagética.

Delas e Filliolet, a fim de confirmar suas proposicdes e fazer ao mesmo tempo um apelo
para que se realize uma pesquisa diacrénica dessa poesia que se espacializa e se torna visual,

menciona alguns autores que levaram a experiéncia ao, digamos, limite da evidéncia.

E certo que, depois dos acrdsticos de Villon, e de poemas como ‘a Agulha de
versos sobre a propria morte’ estudados por D. Roche, ou os ‘Hinos do tempo e
suas Partes’, em forma de coluna retorcida, de Guéroult (1560), até os Djinns de
V. Hugo5 e a Appolinaire, existe uma tradicdo do poema icOnico que seria
importante examinar mais de perto. (DELAS; FILLIOLET, 1974, p.202).

E preciso observar que sio todos autores franceses e situados apds o século XV.
Certamente tomou-se o cuidado em ndo levantar contradi¢cdes. Na realidade, ha poemas visuais ja
na Antiguidade greco-latina, embora, de fato, sejam exce¢des, de acordo com Maria Celeste C.
Dezotti (2010), quem recorda o termo grego utilizado para designa-los: tekhnopaignion, que
significa “passatempo engenhoso”. De todo modo, ndo nos cabe avaliar o percurso historico da
visualidade poética, acatando o apelo de Delas e Filliolet, cuja tese dos constituintes espaciais do
texto poético parece oferecer validade a nossa abordagem sincrénica. Esse percurso historico
interessa, todavia, a teoria dos géneros, como veremos mais adiante.

Importa ainda lembrar Todorov (1971), que, nas descri¢cdes estruturalistas da literatura,
explica sobre os trés tipos de estrutura do texto, conforme as relacGes estabelecidas entre suas
unidades: a ordem ldgica, baseada nas relacdes causais, predominante nos discursos utilitarios e
fundamental na composicdo da intriga; a ordem temporal, predominante na narrativa; a ordem

espacial, predominante na poesia. Sobre a Gltima, define o autor:

Pode-se caracterizar tal ordem, de maneira geral, como a existéncia de uma certa
disposicdo mais ou menos regular das unidades do texto. As relagdes l6gicas ou
temporais passam para 0 segundo plano ou desaparecem; sdo as relagOes
espaciais elementos que constituem a organizagéo. (TODOROQV, 1971, p.61).

> Curioso notar que, enquanto Mallarmé marca a derrocada do sistema métrico a partir da morte de Victor Hugo, “o
gigante” da versificagdo, Delas e Filliolet acenam para as experiéncias inovadoras de Hugo no campo da visualidade
poética, como o mencionado poema “Les Djinns”, presente na obra Les Orientales, de 1829. O poema inicia-se com
uma estrofe de versos dissilabos e segue progressivamente até uma estrofe de versos decassilabos, para depois, em
movimento inverso, decrescer a outra estrofe de versos dissilabos. O desenho realizado na pagina é de um diagrama
que apresenta uma subida e uma queda, o que se associa com 0 aumento e a diminui¢do da tensdo no plano do
contetdo.
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Entenda-se esse espago como espago imanente ao texto, este caracterizado pela rede de
relacBes. O espaco do sistema linguistico. O discurso poético, portanto, organiza-se de acordo
com a ordem espacial, sem, € claro, excluir em absoluto as outras duas ordens, que podem nele
aparecer, assim como a ordem espacial pode estar presente e até predominar em uma narrativa
(caso de A procura do tempo perdido, de Proust, em exemplo do proprio Todorov). Poderiamos,
em diferente formulacdo, dizer que a poesia € discurso analdgico, em oposi¢do ao discurso
I6gico, ou ainda que sua configuracdo simultanea, propria da imagem, esteja acima da linearidade
da expressao oral.

Todorov (1971, p.62-63) reconhece que o estudo mais sistematico da ordem espacial da

linguagem foi realizado por Roman Jakobson:

Em suas analises de poesia, mostrou ele que todos os estratos do enunciado,
desde o fonema e seus tragos distintivos, até as categorias gramaticais e 0s
tropos, podem entrar numa organizacdo complexa, em simetrias gradacdes,
antiteses, paralelismos, etc, formando, conjuntamente, uma verdadeira estrutura
espacial.

Mas se a concepcdo de estrutura espacial da linguagem poética aplica-se a todo poema, é
necessario especificar o tipo textual que gera a poesia visual que é nosso objeto de estudo. Quer
dizer: qual a passagem dessa poesia organizada segundo uma regra espacial, de articulagdes
multidirecionais, para a poesia-pintura, uma poesia identificada com as artes visuais? Porque
evidentemente, essa condicdo escritural da poesia ndo a converte diretamente em signo nao
verbal, plenamente visual.

Para isso, deve-se destacar da producdo linguistica a substancialidade visual do
significante, ou seja, a manifestacédo grafica da lingua: a escrita propriamente. Dai recorrermos as
hipdteses de um aumento progressivo na conscientizacdo dos aspectos visuais da lingua a partir
do afastamento do discurso poético em relacdo a oralidade ou a execugdo musical. Uma vez que a
poesia, assim como toda literatura, identifique-se com a escrita, fato incontestavel em nossa
civilizagdo, torna-se impossivel dissocia-la de sua imagem gréfica, cuja percepcao visual € o
primeiro contato entre o leitor e o texto.

Portanto, se a linguagem poética, em uma visdo estritamente linguistica, caracteriza-se

pelas correlacbes de elementos no espaco virtual da lingua, a poesia visual, em particular,
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caracteriza-se pela utilizacdo do suporte e dos elementos graficos empregados na representacao
visual desse espaco linguistico. A materialidade da escrita, como se voltasse a si mesma, torna-se
intensamente significante, a semelhanca dos elementos de uma pintura, desenho, gravura ou
qualquer outra arte visual. A escrita, a0 mesmo tempo em que representa as palavras, adquire
qualidade de signo visual.

Estamos nos aproximando, pois, de uma definicdo de poesia visual. VV&-se que se destaca
o0 elemento visual, que reorienta os significantes e os significados das palavras. Tomemos um
poema de Fagundes Varela como exemplo (Figura 1)°. As palavras sdo organizadas em versos
metrificados e rimados, em um conjunto de: um bloco de quatro dissilabos (que forma um
hendecassilabo); um bloco de trés hendecassilabos; um bloco de oito dissilabos (que forma dois
hendecassilabos); um verso pentassilabo (que somado ao titulo compde também um
hendecassilabo); por fim, um bloco de quatro hendecassilabos. Mas a0 mesmo tempo em que
subsiste a técnica sonora, 0 poema é investido de uma funcéo pléstica. A visualidade da escrita —
conformada a figura da cruz — reorganiza o poema, reforcando e determinando os significados de
cada elemento. Dentro de uma tematica religiosa, os primeiros dissilabos e hendecassilabos —
constitutivos da parte alta da cruz — referem-se a elementos transcendentais (“estrelas”,
“luzeiros”, “espléndidos orbes”) que trazem luz divina ao mundo. Ja a partir do segundo bloco de
dissilabos — a parte baixa da cruz — surgem os elementos de oposicdo, ligados ao mundano
(“abismos”, “cavernas”, “humildes e sabios”), todos convocados a se dobrar “ao vulto sublime da
cruz”, considerada a gloria, o simbolo de Jesus. Relacionam-se, portanto, os significados do
poema a figura. Cada palavra tem uma funcdo exata no espaco desenhado, de modo que nao
fariamos uma leitura satisfatoria se o texto obedecesse a linearizacdo comum. Também néo
compreenderiamos dessa maneira o significado da cruz se ela ndo estivesse composta por
elementos escriturais. O poema, na disposicdo visual que possui, mostra — no sentido de
figurativizar — a distancia entre o céu e a terra e a ligagcdo (religare: religido) de ambas pela
mediacdo de Cristo, mediacdo representada pela figura da cruz. A leitura do poema estd nos

intersticios da juncao de signo linguistico e signo plastico.

® Todos os poemas visuais serdo tratados por Figura e, como justificado na introdugdo, encontram-se na sec&o
Anexo.
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1.1.1 Por uma defini¢éo de Poesia Visual

Em todos os poemas visuais, 0 que nos permite estabelecer seu valor distintivo é
justamente o elemento visual em relacdo com a palavra. Poema visual é um poema para ser visto,

logo, visual. A aparente tautologia quer comprovar a especificidade desse tipo poético. E

imprescindivel aplicarmos o conceito de dominante, sintetizado por Jakobson (2002, p.513):

[...] o elemento que torna especifica uma determinada variedade de linguagem
domina a estrutura toda e assim sendo atua como seu constituinte obrigatério e
inescapavel, dominando todos os elementos e exercendo influéncia direta sobre
cada um deles.

A visualidade poemética € componente obrigatério no conjunto de composi¢des a que
denominamos poesia visual. Ela “domina a estrutura toda”, ou seja, estd hierarquicamente acima
dos outros valores do texto, como a sonoridade, a expressividade, a referencialidade. A presenca
definitiva da imagem gréfica ndo anula a atuacdo dos significantes linguisticos, mas a afeta
sobremaneira. E em virtude do dominante que podemos isolar um poema como o crucifixo de
Fagundes Varela — cuja poesia no geral obedece a outro tipo de dominante, tipicamente
romantico — e inclui-lo entre o conjunto de poemas visuais. Do mesmo modo, o ja citado Un
Coup de Dés, pelo dominante visual, destaca-se na obra do poeta e afirma-se como uma espécie
de matriz do género. Ao longo da historia literaria, encontramos varios poemas que se destacam
pela visualidade, e em certas épocas, por condi¢des socioculturais, ha uma intensificacdo dessa
producdo. Como vimos, € nesse sentido que Delas e Filliolet (1974) admitem a inversdo de
valores no campo da poesia, do oral para o escrito. O dominante visual, além de condicionado
pelo contexto, reflete as preferéncias estéticas de cada produtor. Um artista visual, ao escrever um
poema, pode estar mais inclinado a privilegiar as virtudes imagéticas da escrita.

O proprio reconhecimento do poético esta ligado ao dominante, na medida em que este é
fundamental em determinado género ou em determinado estilo de época. Dentro do espaco
limitado da poesia visual, e somente nele, para se realizar a poesia, é necessario dirigir 0s
esforgos criativos as interacdes da palavra com a imagem visual. E a imagem da e com a palavra
que vai determinar o valor poético. De modo que ndo recebera o reconhecimento estético cabivel
0 poema no qual a imagem gréafica seja mal elaborada ou que ndo desempenhe com éxito sua

funcéo.
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Todo poema visual, ou — que seja preciso dizer — todo poema visual que faz uso de
palavras, pode e deve ser lido, mas a leitura ndo basta. O poema visual exige que seja visto, pois
seu sentido enquanto palavra sé se completa quando encontra a imagem. Ademais, a forca
estruturante da imagem visual condiciona a sonoridade e a semantica verbais em uma
organizacdo a mais espacial possivel. Nos termos de Mario de Andrade (2009, p.304-305), a
simultaneidade — definida como a “coexisténcia de coisas ¢ fatos num momento dado” —
sobrepde-se a melodia (concatenacdo), criando o que ele designa por polifonia poética
(superposicao). A simultaneidade é caracteristica essencial da imagem, ela preside a organizacéo
dos significantes visuais e dos significantes linguisticos no poema visual.

Quando tratamos, porém, dos aspectos de linguagem da poesia visual, destacando-lhe o
dominante, estamos fugindo do ambito estrito da literatura, uma vez que a visualidade como
objeto material pertence tradicionalmente ao dominio das artes visuais. Haveria o caso de uma
espécie literaria cujo dominante tenha sido tomado das relagdes com outro codigo, ndo verbal?
Jakobson (2002, p.517, grifo do autor) ndo deixou de prever que o dominante — responsavel pelo
estabelecimento e pelas mudancas de uma variedade literdria — pudesse aproximar diferentes

sistemas semidticos:

Mas os problemas da evolucdo ndo se limitam a histéria da literatura. Surgem
também questbes relativas a alteracGes das relagdes entre artes individuais e
neste aspecto o exame acurado de regides de transicdo é particularmente fértil;
por exemplo uma analise da regido de transi¢do entre pintura e poesia — como é
0 caso da ilustragdo — ou uma anélise da regido limitrofe entre mdsica e poesia
COmMO na romanca.

As evolucBes sdo consequéncias de desvios em relacdo a modelos estéticos estabelecidos,
organizados em torno de um dominante. As obras oriundas do desvio, por sua vez, criam um
novo padrdo, logo um novo dominante. Assim como O poema em prosa, a poesia visual
certamente afastou-se do modelo de versificagdo, mas diferente daquele, que se aliou a outro tipo
de mensagem verbal, esta encontrou nas “regides de transicdo” entre poesia € artes visuais seu
elemento essencial; ¢ correlata, pois, ao “caso da ilustragdo”. Afirmemos, entdo, que o dominante
da poesia visual estd na interacao palavra-imagem.

A partir das virtudes da escrita, a poesia visual convoca a imagem esquecida da letra para
significar, em pé de igualdade com o signo linguistico. A letra abandona sua fungdo meramente

veicular e ganha autonomia significante. I1sso equivale a fazer da escrita de base fonética o objeto
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de uma nova mensagem. Realiza-se 0o caminho inverso daquele que Robert Massin admite a
invencdo do alfabeto, que parte da imagem para chegar a ideia. A poesia visual parte da ideia

para chegar a imagem, imagem significante: signo.

Enfin, l'invention de [’alphabet est une illustration de la démarche intellectuelle
propre aux civilisations évoluées, et qui consiste, partant du concret (I'image), a
évoluer vers I'abstrait (le signe)’. (MASSIN, 1993, p.13-15).

Importante poeta da visualidade, a portuguesa Ana Hatherly (1975), refletindo sobre
poemas visuais, emprega o conceito de ilegibilidade para se referir aos significados nao
evidentes que existem na matéria visual da escrita. A forca do codigo linguistico, sua imposi¢édo
comunicacional, conduz a leitura para a revelacdo dos contetdos, para aquilo que se encontra
expresso por meio das letras, deixando implicita a leitura dos significados da grafia das letras.
Atras da legibilidade do texto, esconde-se a comunicacdo da imagem grafica. Tornar legivel a
substancia visual da escrita é condicao para o surgimento do poema visual.

Apos a experiéncia de tentar decifrar textos escritos em linguas desconhecidas por ela, em
chinés arcaico por exemplo, e observar o fato de que esses textos, para além do conteudo

linguistico, comunicavam pela imagem, Hatherly (1975, p.22-23) chega a esta conclusao:

Com essa tentativa experimentava, por um lado, alargar o campo da leitura para
fora da literalidade; por outro, alargar o campo da pesquisa das formas; por outro
ainda, alargar o campo criador da propria escrita, metaférica e factualmente, pois
gue chamando a atengdo para a escrita como desenho ou pintura de signos
(tornando-a ilegivel para desalojar do habito da leitura conteudistica) estava
tentando restituir a escrita a sua forga original, semiética, iconica,
autonomamente semantica.

Nos poemas visuais, evidencia-se a superposicao de dois signos: o signo do texto, em sua
legibilidade linguistica, e o signo da imagem grafica do mesmo texto, em sua legibilidade visual.
A fim de se absorver a pluralidade dos significados, deve-se praticar “a reinvengdo da leitura”,
conforme expressao da propria Hatherly (1975, p.26), titulo de sua obra. A leitura e a visao

devem se combinar no ato receptivo do poema visual.

7 “Enfim, a invengdo do alfabeto é uma ilustracdo do desenvolvimento intelectual proprio das civilizagdes evoluidas
e que consiste, partindo do concreto (a imagem) evoluir em dire¢do ao abstrato (o signo)”.
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Partindo da anélise das inscri¢cdes de palavras nos trabalhos de artistas plasticos, Wilcon
Joia Pereira (1976, p.27) faz suposicdes similares as deixadas pelos estudos literarios da poesia

visual: também sugere a predominancia da interacao.

Uma das fontes primarias de interesse, excitacdo e tensdo, quando se nos
apresentam, reside particularmente em nao sabermos mais ao certo de que
maneira ler e de que sorte ver, até onde se apela a decifracdo ou a necessidade de
percorrer com os olhos todo o percurso visual que configuram. Mas o que ha de
seguro e irreversivel é que mudou completamente o proprio estatuto da unidade
escrita. Por consequéncia ja ndo se descobre mais qualquer possibilidade de
leitura ou de visdo independentes.

Logo, a essa constatacdo o autor acrescenta a hipGtese de autonomia em relacdo aos
sistemas significantes dos quais provém os elementos confrontados: “imagens e palavras ja
superaram, de longe, suas origens eventuais, romperam o0s vinculos que as prendiam aos sistemas
anteriores, alcancando portanto um estatuto bem especifico.” (PEREIRA, 1976, p.61). Essa
especificidade parece coincidir com a nocdo de dominante, invalidando as teses de que o
componente visual constitui um simples acréscimo de recurso poético, sem comprometer a
estrutura da forma textual. As nocdes de mistura ou hibridismo sdo insuficientes para recobrir a
complexidade da relacdo palavra-imagem que se da na poesia visual, pois dificilmente se podem
reconhecer, no amalgama, as partes em seu estado de uso, digamos, natural.

Para ratificar nossas proposicdes, que seja permitida ainda a inclusdo de mais uma
reflexdo, desta vez a de um importante poeta da atualidade, o norte-americano John M. Bennett,
organizador da antologia de poetas visuais contemporaneos Visual poetry in the Avant Garde
Poetry Collection, editada pela The Ohio State University Libraries, em 2008. Na introducao

dessa antologia, sob a denominagdo mesma de poesia visual, escreve:

[...] it would be of some use to discuss at least some of what it is that
distinguishes the work in this anthology from standard textual poetry. Perhaps it
simply has to do with the fact that all the work here includes strongly visual
dimensions that one cannot avoid including as an important part of the
experience of reading/seeing the work in question. Whereas in the case of
textual poetry, the visual dimension is to a large extent unconsciously perceived,
or that it is at least possible to experience the work paying little attention to its
visual qualities.® (BENNETT, 2008, p.2).

8 «[...] seria de alguma utilidade discutir, pelo menos um pouco, sobre o que distingue o trabalho presente nesta

antologia da poesia textual padrdo. Talvez isso simplesmente tenha a ver com o fato de que todo trabalho aqui inclui
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A excecdo de outros critérios que poderiam ser usados, como 0 campo tematico, a
génese da producdo ou a relagcdo com o meio social, optamos por definir a poesia visual dentro do
dominio estrito da linguagem. Uma definicdo que recupera a nogdo de elemento dominante da
estrutura literaria. Poesia visual, portanto, € um termo que nos parece bastante pertinente, pois
acentua o lugar de transicdo, do qual nasce sua especificidade. O visual é o epiteto que agrega a
poesia o valor dominante, remetendo-a diretamente ao problema de classificacao.

O termo vem sendo empregado em consenso ja ha algum tempo no mundo todo. Cogita-
se de sua consolidacdo a partir da expressdo italiana poesia visiva, que designava, por volta de
1960, pesquisas verbo-visuais. No entanto, ele traz uma forte acepcdo de experiéncia artistica de
vanguarda, remetendo ao periodo modernista do final do século XIX e inicio do XX, conforme
explica Philadelpho Menezes (1998, p.14):

Mas o termo poesia visual é mais especifico: refere-se a um fendmeno poético
do século XX, em que o cruzamento das linguagem é decorréncia direta do
panorama visual das grandes cidades e dos meios de comunicagdo de massa.

Nesse sentido, poesia visual estaria ligada ao conceito mais amplo de “poesia

experimental”:

O termo poesia experimental, assim, € 0 nome que se da a toda e qualquer
forma de poesia moderna que utiliza recursos fora do texto versificado
tradicional, aquele tipo de escrita que se ligava a um mundo em
desaparecimento, ou, a0 menos, em transformagdo. A poesia experimental se
desenvolveu por dois caminhos, o da poesia visual e o da poesia sonora. A
poesia visual englobou todas as formas de recursos graficos que a poesia
moderna havia incorporado, enquanto a poesia sonora reuniu em seu interior
todos os tipos de trabalhos com o som que 0s movimentos poéticos modernos
tinham produzido. (MENEZES, 1998, p.15).

Por poesia visual n6s compreendemos o conjunto inumeravel de composi¢cdes poéticas
(pré)dominantemente visuais criadas desde a Antiguidade greco-latina, passando pela Idade
Média, pelo Renascimento, pelo Barroco, pelo Modernismo, até nossos dias. Ou, se quisermos

assumir a definicao de Omar Khouri (2007, p.339), em acordo com a nossa: “poesia visual: sob

dimensBes fortemente visuais, de modo que ndo se pode evitar a inclusdo, como uma parte importante, da
experiéncia de ler/ver o trabalho em questdo. Considerando que, no caso da poesia textual, a dimensao visual €, em
grande medida, inconscientemente percebida, ou que seja pelo menos possivel experimentar o trabalho dando pouca
atencdo a suas qualidades visuais.”
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esta denominagdo podem ser encontradas as mais diferentes obras em que a visualidade, na sua
acepcao mais abrangente, comparece como elemento estrutural, embora convivendo com outros
aspectos”.

No entanto, € preciso lembrar outro sentido do termo, para que ndo se confunda com
aquele que estamos delimitando. No Brasil, a expressao poesia visual € muitas vezes empregada
para se referir & producdo situada a partir de 1970, caracterizada pela incorporacdo
indiscriminada de imagens gréaficas no interior do poema, ao extremo de se efetuar a desaparicdo
da palavra. Um tipo, portanto, de experiéncia visual distinta das concretistas e neoconcretistas,

mais ligada ao poema processo (MENEZES, 1991).

1.1.2 O futurismo da poesia visual

Convém discutir um pouco a criagdo poética visual que se deu no periodo das vanguardas
no inicio do século XX, uma vez que ela ganhou importancia tdo grande que chega a ser
considerada a origem do que denominamos hoje poesia visual.

As palavras em liberdade de Marinetti, os Calligrammes de Apollinaire e as pinturas de
palavras dos cubofuturistas russos constituem exemplos cabais dos levantamentos historicos da
poesia visual. Associada ao novo, a forma heterogénea, essa expressao consolidou-se antes no
dominio da ruptura que no da construgdo, o que lhe confere a injuriosa natureza de ameaca a
tradicdo do verso e a prépria literatura, cuja esséncia esta na arte da palavra. Se as extravagantes
propostas estéticas das vanguardas foram ao longo do tempo compreendidas, assimiladas e
serviram para renovar a arte, parece que na poesia visual continuam ligadas a destruicdo, ou seja,
tal poesia perdura até hoje no extremo a que chegaram as experiéncias mais radicais daqueles
artistas. A crenga futurista na arte nova, esperangosa de “que o futuro confirme suas intuicdes e
lhe faga justi¢a”, conforme nos diz Antoine Compagnon (2003, p.23), impds-se a poesia visual
como uma condenacdo, pois ela resistiu a libertar-se da necessidade de sustentar o estandarte da
mudanca e do status moderno. Como se fosse eternamente futurista.

Convém ver, por exemplo, como o Concretismo brasileiro reproduz em seu plano-piloto

de 1958 similar impulso vanguardista de mudanga. O comeco € este:

poesia concreta: produto de uma evolucdo critica de formas. dando por
encerrado o ciclo historico do verso (unidade ritmico-formal), a poesia concreta
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comeca por tomar conhecimento do espago grafico como agente estrutural.
(CAMPOS, A.; PIGNATARI; CAMPOS, H., 2006, p.215)

Reservadas as distincbes — que existem e reconhecemos —, 0S poetas concretistas
propunham uma poética da visualidade que os futuristas haviam pregado e, ademais, j& havia sido
produzida no Brasil, por exemplo, nos séculos XVIII, XIX e XX, por um Anastacio Ayres de
Penhafiel, um Fagundes Varela, um Hermes Fontes, um Da Costa e Silva. Mas deveriam afirmar
0 vanguardismo em termos de ruptura e inovacdo, utilizando as expressdes adequadas para um
manifesto desse tipo, como “evolucdo critica de formas” e “encerrado o ciclo histérico do
verso”. A afirmagdo da modernidade da poesia visual aparece igualmente: no movimento do
Letrismo, do romeno Isidore Isou, a partir de 1946; no “Manifesto para uma poesia nova, visual e
fonica” do francés Pierre Garnier, de 1962; na “Nova linguagem, nova poesia”, de Luiz Angelo
Pinto e Décio Pignatari, em 1964; no manifesto “Poema processo”, de Wladimir Dias-Pino e
Alvaro de S&, em 1967. E grande parte da critica confere como valor maximo a essa poesia seu
carater vanguardista’.

No entanto, a renovada atitude futurista da poesia visual condiz perfeitamente com a ideia
de modernidade presente nos movimentos de vanguarda do inicio do século XX. Como observa
Antoine Compagnon (2003, p.37), ainda Baudelaire e outros autores modernos do fim do século
XIX, “ndo procuravam o novo num presente voltado para o futuro e que carregara consigo a lei
de seu proprio desaparecimento, mas no presente, enquanto presente”. Ja entre os artistas do
inicio do século XX, prevalecia a crengca no progresso das artes: aversdo ao passado e exaltacao
de um presente voltado para o futuro. Eles acreditavam que sua arte fosse superior a toda aquela
do passado, do mais remoto ao mais imediato, e que, por serem tdo avancados, haveriam de
confiar no futuro reconhecimento. Logo se estabeleceu uma modernidade atrelada ao tempo, que
transformava rapidamente o presente em passado, 0 moderno em antigo, sendo necessario, para

ser sempre moderno, proclamar o novo incessantemente. “A crenga no progresso exige também,

° Muitos preferem o termo poesia experimental ao poesia visual, por justamente conter o sentido de inovacao.
Abundam exemplos de criticos que adotam o paradigma da experimentacdo ao tratarem da poesia visual. Citemos
apenas um excerto do livro O fim visual do século XX e outros textos criticos (1993), de um dos autores mais
reconhecidos, o portugués E. M. Melo e Castro: “Eis por que a atitude experimental em relacdo a poesia ndo é uma
determinada corrente estética, mas uma atitude mental de investigagdo e de procura, de sincronismo vital do artista,
ndo ja com o tempo, mas sim com 0s meios, métodos e problemas que a sociedade e a ciéncia dispde e propde como
tipicamente seus perante a invasao inevitavel do futuro”. Curioso eco de Marinetti.
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paradoxalmente, que a arte progressista aceite ser instantaneamente perecivel e logo decadente”,
explica Compagnon (2003, p.37).

A poesia visual desejou, a partir de entdo, manter-se a frente, no futuro, sempre moderna
ao extremo, considerando-se 0 ponto maximo da evolucgéo estética. Por isso teve que negar tantas
vezes 0 passado, mesmo o passado de sua propria tradicdo, assim tentando vencer a légica do
tempo progressista, em que se baseia, e livrar-se do seu proprio anacronismo. A consequéncia é
parecer possuir menos uma tradicdo estética do que uma tradicdo de ruptura. Parece mais
evidente seu grito futurista do que suas realiza¢Ges criativas. Eis o risco que previu Compagnon
(2003, p.38) em sua reflexdo, apds reconhecer os elementos contraditorios da vanguarda, a
destruicdo e a construcdo: “Por causa dessa antinomia, a afirmagao vanguardista s serviu, muitas
vezes, para legitimar uma vontade de destrui¢ao”.

Com efeito, podemos pensar em uma observacdo interessante feita por Guillermo de
Torre (1972, p.156-157), em estudo sobre o futurismo de Marinetti, acerca de um dos
procedimentos mais caracteristicos da poesia visual no momento de vanguarda, a exploracdo das

diferentes tipografias:

Todas estas inovagfes, que correspondiam a uma necessidade de expressdo
intensa, sdo viaveis, e foram utilizadas na época de Marinetti e posteriormente,
por véarios, desde o Apollinaire dos Calligrammes até os manifestos de Tristan
Tzara e de ouros dadaistas, e mais tarde pelos letristas e concretistas [...] Por que
tera pois suscitado essa neotipografia tdo grande indignacdo? Aquilo que a
tornou, de inicio, inaceitavel foi a tentativa de pratica absoluta desse tipo de
escrita, com exclusdo do tipo tradicional, e ndo o seu principio, que ndo tardou a
ser assimilado.

O que significa a “pratica absoluta” de um procedimento artistico “com exclusao” do que
se faz tradicionalmente, sendo a prépria ldgica progressista do futurismo? Tentou-se impor uma
escrita literaria baseada na articulagéo visual das palavras na pagina, em substituicdo absoluta da
escrita discursiva. Tentou-se impor uma espécie de poesia visual. Atitude de destruicdo, que
obviamente provoca reacdes negativas. Somente a assimilacdo de “seu principio” garantiria a
constituicdo de uma estética do texto ou, para sermos mais exatos, a constituicdo de um novo
dominante poético, pelo qual se distinguiria uma nova forma poética.

A poesia visual submissa ao impulso futurista, no entanto, ndo péde ter um fim, ou varios
fins diferentes daquele que teve o futurismo historico de Marinetti: sua transformagéo rapida em

passadismo. Como explica Torre (1972, p.121): “o mais grave foi que o futurismo se converteu
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num passado inoperante, sem nunca ter chegado a afirmar-se plenamente como atualidade
vigente”. Logo o que existe hoje de producgdo de poemas visuais dessa época sdo obras marcadas
pelo signo da ruptura, vestigios de bombas jogadas sobre a tradicéo, tentativas de se fazer vingar
em uma utopia futura, inexistente.

Mas cremos ser possivel falar do conjunto desses poemas julgando-os exclusivamente
pela sua qualidade construtiva, por aquilo que, dentre as explosdes vanguardistas, ficou de forma,
de estilo, de “principio”, para usar o termo de Torre. Porque acreditamos que apesar dos
paradoxos da modernidade de vanguarda, da imposicdo da logica progressista na arte, subsista
uma poesia visual que necessita de consideragdo, uma consideracdo menos implicada com seu
desejo de impor 0 novo que com suas repeticdes de ordem estética.

Ainda Torre (1972, p.144), ao analisar a criacdo de um dos poetas do periodo que mais se

dedicaram ao cruzamento da poesia com as artes visuais, Apollinaire, dos Calligrammes:

A fusdo e a prdpria identificacdo da poesia e da pintura resolve-se pela invencdo
— relativa como todas as invengdes, uma vez que dela existem exemplos remotos
(num poema desenhado em forma de flauta, “A seringa”, atribuido a Democrito,
na garrafa desenhada no quinto livro de Rabelais, etc.) — dos caligramas, 0s
poemas desenhados.

Se existe continuidade histdrica na pratica da poesia visual, existe uma tradi¢éo da poesia
visual. A grande contribuicdo, portanto, desse “momento futurista”, para usarmos o termo de
Marjorie Perloff (1993), foi a de estabelecer os principios estéticos dessa poesia, um passo
importante na constituicdo do género. Toma-se consciéncia da diferenca dessa forma poematica
situada nas “regides de transi¢cao” (JAKOBSON, 2002).

Lembremos-nos de uma personalidade célebre de nosso grupo de poetas brasileiros,
Augusto de Campos, quem representa bem a tradicdo da poesia visual. Apés defender
avidamente, como todo vanguardista, o futurismo da poesia concreta nos anos de 1950, entrega-
se a uma comprometida e silenciosa pesquisa do poema visual que dura até hoje e da qual
resultam composi¢des primorosas, quase sempre distintas do modelo pregado nos manifestos, ao
mesmo tempo em que traduz e estuda poetas da tradi¢cdo do verso. Sem futurismo, sua poesia
vigora. Eis um poema seu (Figura 2), de 1984, feito com os restos da furia vanguardista.

No poema, a palavra mudo, apos seu enunciador querer ter mudado tudo, traz os dois

sentidos: calado, porque o futuro chegara e tornara-se passado, pos-tudo, ex-tudo. E mudo do
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verbo mudar, mudar do querer tudo para as novas-velhas possibilidades de compor poemas
visuais, 0 que também reclama o significado dedutivel do som de ex-tudo, do verbo estudar: o eu
estuda o conjunto de realizacdes, portando altera seu modo de entender. A mudanca para a
tradicdo. E possivel mudar ndo para romper, mas para entrar no fluxo da continuidade. Mais uma
vez a tipografia (aqui um desdobramento especular proprio da historia), mais uma vez 0s espacos

em branco, mais uma vez a palavra-imagem. Eis tudo, mais uma vez.

1.2 Poesia Visual: do sui generis ao género

Apobs demonstrarmos que a poesia visual constitui uma forma expressiva, distinta tanto
dos poemas de versos medidos, quanto dos poemas de versos livres, quanto ainda dos poemas em
prosa ou de qualquer outra forma poética, € importante agora tratarmos da questdo tdo
controversa do género. Afinal, poesia visual pertence ao grande género da poesia? Ou aos
tradicionais géneros lirico, épico e dramatico? E literatura ou arte visual?

Se nosso pensamento ocidental obriga-nos a categorizar qualquer fenbmeno que seja —
nossa compulsdo taxiondmica —, facamo-lo pelo caminho da avaliagdo, ponderando alguns
argumentos que nos parecem razoaveis. Convém lembrar que aquilo que para nds se apresenta
como um problema a ser solucionado, em outras culturas, talvez seja uma evidéncia que exclui

qualquer discussdo. Roland Barthes (1990, p.96), a propdsito de nosso objeto de estudo, compara:

No Oriente, nessa civilizagdo ideografica, o que é tragado é o que esta entre a
escrita e a pintura, sem que uma prevaleca sobre a outra; 0 que permite
desmentir esta absurda lei da filiacdo, que € nossa lei, paterna, civil, mental,
cientifica: lei segregacionista em nome da qual separamos grafistas de pintores,
romancistas de poetas; mas a escrita € uma: o descontinuo que é sua
caracteristica maior faz de tudo o que escrevemos, pintamos, tracamos um Unico
texto.

Em nossa realidade, ndo parece natural exigir de um escritor as habilidades de um
caligrafo. Escrever significa habitualmente — e paradoxalmente — dispensar as incursdes pelo
universo da arte de impresséo, a acdo tdo elementar de gravar a tinta sobre papel, em beneficio de
se expressar por meio do registro de palavras. A escrita € um meio que ndo se nota. O papel,

digamos, literal do escritor acaba obliterado.
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Mas, de fato, na Arte, de modo geral, parece haver mais continuidade do que ineréncia: 0s
processos de comunicacdo em diferentes canais assemelham-se. O texto, em certas nogOes
semidticas (GREIMAS; COURTES, 1979, p.460) é sindnimo de discurso, é o lugar de encontro
da atividade de enunciacdo; nele convergem diferentes codigos e diferentes mensagens. Sua
amplitude conceitual talvez defina melhor a criacdo literaria e artistica. Criadores de textos, 0s
poetas e 0s pintores entrettm um modo comum de objetivar suas impressdes do mundo, ao
articular unidades significantes.

Mas averiguemos as teorias a procura de um lugar para a poesia visual. Parece claro que o
ponto de partida, 0 nosso e o da grande parte da critica'®, é a literatura. Ao compararmos a poesia
visual com a poesia versificada e com 0 poema em prosa, reconhecemos sua participacao dentre
as muitas formas poéticas. 1sso equivale a afirmar, pois, ndo o sentido univoco de poesia, pelo
contrario: afirma-se que a poesia € multipla, ou que ela se revela de maneira variada, 0 que
recupera a definicdo de Octavio Paz que mencionamos no inicio.

No mesmo texto em que discute o poema em prosa como possibilidade de uma “poesia
além do verso”, Todorov (1981, p.138-139, grifo do autor) pergunta retoricamente se nédo
conviria acreditarmos que “a poesia ndo existe, mas que existem e existirdo concepgdes variaveis
da poesia, ndo s6 de época para época, ou de pais para pais, mas também de texto para texto”.
Logo, identificar uma producdo textual com a poesia, ou com 0 universo poético, depende de um
estabelecimento, um acordo.

Essa concepcdo, obviamente, difere em absoluto da concepcao classica, segundo a qual 0s
diferentes géneros literarios sdo perfeitamente demarcados e passam a valer como norma para a
producdo e recepcdo de textos. Para uma obra ser considerada poesia, teria que obedecer as regras
prescritas nos tratados. Um bom poeta era avaliado por seu decoro. De acordo com Luiz Costa
Lima (2002, p.260), a “tradi¢do do rigor preceptistico”, iniciada com os alexandrinos e romanos —
que teriam abafado as teorias descritivas da literatura feitas pelos gregos Platdo e Aristoteles — e
consolidada no Renascimento, perdurou pelo menos até a era romantica, quando se substituiu o
principio de imitagdo pelo de expressdo, tornando-se a obra de arte individual, Unica,

impermedavel a enquadramentos genéricos.

'° E interessante excetuar o estudo de Wilcon Joia Pereira (1976) j4 mencionado, que parte do campo das artes
visuais, em analise das palavras pintadas, e chega ao problema da poesia visual. Um caminho inverso, mas do
mesmo modo orientado pela pesquisa semidtica.
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Se 0 género ndo é uma substancia imutavel a que se deve submeter toda obra de arte, ele
possui, por outro lado, um fundamento, que pode ser descrito da seguinte maneira por Haroldo de
Campos (1977b, p.11-12):

Superada a rigida tipologia intemporal, com propensGes absolutistas e
prescritivas, a teoria dos géneros passa assim, na poética moderna, a constituir
um instrumento operacional, descritivo, dotado de relatividade histérica, e que
ndo tem por escopo impor limite as livres manifestacdes da producéo textual e
suas inovag0es e variantes combinatérias.

Sem a pretensdo de aboli-los, como fez Croce durante o romantismo (LIMA, 2002;
SILVA, 1967), as modernas teorias literarias reconhecem e afirmam a existéncia dos géneros,
mas a normatividade é substituida pela descricdo — um trabalho de investigacdo acerca das
caracteristicas da linguagem literaria e suas interacdes intertextuais — e pela abordagem histérico-
social, que foi realizada, por exemplo, por Bakhtin.

Dentre essas teorias, encontra-se aquela que ficou conhecida como estética da recepcao e
do efeito, por justamente levar em consideracdo ndo s6 a producdo mas também a recepcao da
obra de arte. Ela enfatiza o papel ativo do leitor ou receptor no ato de decodificacdo: a leitura,
pelo conhecimento e reconhecimento de uma determinada espécie de texto, atribui-lhe um lugar
dentro do sistema literario ou artistico. Desse modo, convenciona-se 0 género, que permite
abranger uma tradicdo, uma continuidade histérica de obras. Como explica Lima (2002, p.286),
“o género apresenta uma jun¢do instavel de marcas, nunca plenamente conscientes, que orientam
a leitura e a produgdo”, ao que acrescenta uma observagdo de suma importincia: “sem que,
entretanto, se presuma que as marcas orientadoras sejam as mesmas”. Logo, & possivel
reconhecer um género pelos tracos recorrentes que correspondem a situacdo de funcionamento de
determinado discurso, no entanto ndo se pode com precisdo definir esses tracos, uma vez que
vivem em constante variacao.

De acordo com o grande defensor dessa perspectiva, Hans Robert Jauss (apud LIMA,
2002, p. 285):

Assim como ndo existe comunicagdo pela linguagem que ndo possa ser
subordinada a uma norma ou a uma convencao geral, social ou condicionada por
uma situagdo, ndo se poderia imaginar uma obra literaria que se colocasse em
uma espécie de vazio de informacdo e ndo dependesse de uma situagdo
especifica de compreensdo. Nesta medida toda obra literdria pertence a um
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género, o que implica afirmar pura e simplesmente que toda obra supde o
horizonte de uma expectativa, ou seja, um conjunto de regras preexistentes para
orientar a compreensdo do leitor (do publico) e permitir-lhe uma recepcao
apreciativa.

Se ndo podemos definir um género a ponto de ele se tornar um modelo absoluto, ndo é
certo que devemos preteri-lo, sob pena de ignorarmos sua realidade de ‘“horizonte de
expectativa”. De fato, ¢ evidente a expectativa de interlocucao pela poesia lirica, pelo romance,
pelo conto, pelo poema em prosa e também por géneros ndo literarios como a pintura, o teatro, o
cinema, a performance, etc. E isso para nos limitar aos discursos artisticos. A poesia visual ndo é
diferente. Sua existéncia esta ligada a certa nocao diacrénica da forma: com uma longa tradicéo,
ela comeca a ganhar estatuto independente e necessita de um entendimento assente. Atualmente,
apesar de sua grande variedade estética — fator que parece rechacar as tentativas de atribuir-lhe
qualidade de género — a poesia visual possui redundancia suficiente para confirmar uma formacéo
receptiva. O leitor-visualizador, diante de um poema visual, reconhece-o enquanto tal, mesmo
que algumas vezes ndo tenha critérios seguros para interpreta-lo, e sabe minimamente observar
seus tracos diferenciais.

Todorov (1981, p.52) prevé funcdes semelhantes aos géneros, acentuando sua causa: “é
pelo fato de os géneros existirem como instituicdo que funcionam como ‘horizonte de espera’
para os leitores, e como ‘modelo de escrita’ para os autores”. Seus argumentos sao
esclarecedores; convém acompanhéa-los de perto, procurando aplica-los ao nosso caso da poesia
visual. O ponto de partida ¢ uma indagacdo filoséfica: “De onde vém os géneros?”. Ao que
responde em uma sintese: “Pois bem, vém simplesmente de outros géneros. Um novo género ¢
sempre a transformacdo de um ou de varios géneros antigos: por inversao, por deslocamento, por
combina¢ao” (TODOROQOV, 1981, p.48).

Se acrescentarmos o conceito de dominante (JAKOBSON, 2002), temos que 0 novo
género nasce do desvio em relagdo aos dominantes dos géneros ja estabelecidos. Na poesia
visual, ndo se obedece & norma de versificacdo e cria-se uma nova forma com base na relagédo
palavra-imagem: o novo dominante. Por sua vez, essa forma criada na ruptura passa a ser a regra
dessa espécie de texto, ou de enunciado. “Os excepcionais jogos de palavras de Joyce ndo se
terdo tornado a regra de uma certa literatura moderna?”. Isso comprova ndo a inexisténcia dos
géneros, pelo contrario, como parece evidente. “A transgressao precisa de uma lei para existir”

(TODOROV, 1981, p.47). S6 se pode falar de excecdo quando h& regra. A poesia visual, ao
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romper com 0s modelos tradicionais de versificagdo, atesta, inversamente, a prevaléncia deles.
Dai que ao estudarmo-la, ativamos, inevitavelmente, a compreensdo das formas que lhe sdo
opostas, de maneira que a literatura passa a ser entendida como um sistema de géneros, em
continua transformacéo.

Mas o interesse de Todorov (1981, p.48) pela origem dos géneros encontra-se antes na
investigagdo estrutural que na historica: “A questdo ndo é: o que é que precedeu 0s géneros no
tempo? Mas sim: 0 que € que a todo momento preside ao nascimento de um género?” Por género,
propriamente, o autor compreende “as classes de textos”, sendo que os textos ndo sdo simples
enunciados, mas “discursos”, ou “atos de fala”, ou seja, todo o conjunto do ato enunciativo,
incluindo o contexto de enunciacdo. O sentido de “classe” é convencional: um conjunto de
elementos que partilham propriedades comuns. Portanto, cada género textual revela as suas
“propriedades discursivas”, as quais devem constituir o objeto de estudo “que tem como ponto de
partida os testemunhos sobre a existéncia dos géneros”. (1981, p.50). Os géneros existem na

medida em que certas propriedades discursivas sdo estabelecidas.

Numa sociedade, institucionaliza-se a recorréncia de certas propriedades
discursivas e os textos individuais sdo produzidos e concebidos em relacdo a
norma que constitui essa codificacdo. O género, literario ou ndo, ndo é mais que
essa codificagdo de propriedades discursivas. (TODOROQV, 1981, p. 51).

Em um género, essas propriedades discursivas, em termos semioticos que Todorov (1981,
p.51) empresta de Charles Morris, “relevam tanto do aspecto semantico do texto, como do
aspecto sintatico [...], tanto da pragmatica [...]” e ainda de um aspecto que foi acrescentado:
“como finalmente do verbal (termo ausente em Morris, que nos poderia servir para englobar tudo
o que diz respeito a materialidade dos signos)”. Este ultimo aspecto bem que tenha sido
lembrado, pois é nele que se assenta a propriedade dominante da poesia visual — embora néo se
possam excluir os outros —, a imagem da palavra decorre do uso substancial dos grafemas.

O processo de codificacdo de propriedades discursivas é obviamente historico. Cada
sociedade em determinado tempo empreende as codificagdes que achar conveniente, “codifica os

atos de fala que correspondem de modo mais significativo a sua ideologia”. (TODOROV, 1981,
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p.51). Os géneros, portanto, sdo dindmicos. Quanto aos supostos géneros naturais™ da poesia,
Todorov (1981, p.51-52, grifo do autor) esclarece:

Através do passado, pode-se distinguir, € mesmo opor, as formas “naturais” da
poesia (por exemplo, o lirico, o épico, o dramatico) e as suas formas
convencionais tal como o soneto, a balada ou a ode. E preciso ver em que plano
semelhante afirmacdo tem um sentido. Ou o lirico, o épico, etc., sdo categorias
universais, portanto, do discurso, (0 que ndo excluiria o fato de elas serem
complexas, e por exemplo a0 mesmo tempo semanticas, pragmaticas e verbais);
mas nesse caso pertencem a poética geral e ndo especificamente a teoria dos
géneros: caracterizam os possiveis do discurso e ndo os reais dos discursos. Ou
entdo quando empregamos estes termos estamos a pensar em fenémenos
historicos; assim a epopeia é encarnada pela “Iliada” de Homero. Neste caso
trata-se realmente de géneros, mas no plano discursivo estes ndo sdo
qualitativamente diferentes de um género como o soneto baseado também em
constrangimentos tematicos, verbais, etc. Tudo o que se pode dizer é que certas
propriedades discursivas sdo mais importantes do que outras.

Logo, se tomarmos o lirico, o épico e o dramdtico como “categorias universais”, ndo
podemos considera-los géneros. Participam da poética geral, cujo objetivo é a analise abstrata do
fendmeno literario, das propriedades do discurso independente de sua atualizacdo. Dai Todorov
(1981, p.53) reformular a defini¢do: “o género € o lugar de encontro da poética geral e da historia
literaria dos eventos™.

Portanto, é correto pensarmos que a poesia visual possui propriedades discursivas
inventariadas pela poética geral, de modo que 0s poemas visuais sao analisaveis do ponto de vista
da lirica, mas em alguns casos também do ponto de vista da épica e do dramatico. Além disso,
sua estruturacdo obedece a uma funcdo poética (JAKOBSON, 1995), caracteristica do texto
literario. Porém a poética geral, voltada a arte da palavra, ndo prevé o tipo de discurso
pluricédigo®® que caracteriza a poesia visual, logo ndo pode, em principio, inclui-lo. Se
semantica, sintatica e pragmaticamente podemos dizer que um poema visual é lirico, épico ou
dramaético, ja ndo podemos afirmar o mesmo em termos verbais, entendido o verbal nos termos de
Todorov. O género da poesia visual, pois, reclama um encontro mais abrangente: o de

propriedades discursivas verbais e ndo verbais com a historia artistica dos eventos. Uma vez que

' Lima esclarece que a nocdo de géneros naturais encontra-se em Goethe no século XIX. Géneros naturais seriam
essenciais, possuiriam alcance universal: “Ha apenas trés formas naturais auténticas de poesia: a claramente
narrativa, a que move o entusiasmo e a que age de modo pessoal: epos, lirica e drama. Estas trés formas poéticas
podem agir juntas ou separadamente” (GOETHE apud LIMA, 2002, p.275).

O conceito de discurso pluricédigo, que explicaremos mais adiante, tomamos do semioticista Jean-Marie
Klinkenberg (2008).
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se codifica um discurso ndo estritamente verbal, ndo podemos falar em género propriamente
literario, mas certamente em género de um tipo especifico de discurso.

Quanto a realidade histdrica, que confirma a codificacdo do poema visual, procuramos
marcar com a passagem do oral para o escrito. Mas que seja preciso insistir: passagem, nao
substituicdo. E € a partir da modernidade, sobretudo com Mallarmé e com o0s poetas de
vanguarda, que a institucionalizacdo do discurso poético visual comeca a ganhar forca. Seria
necessario um estudo exaustivo que investigasse o desenvolvimento do discurso sobre essa
poesia, 0 metadiscurso poético visual, para se ter uma nocdo precisa dos momentos de sua
afirmagdo. O movimento do Concretismo brasileiro, sem ddvida, surgiria como um dos
momentos privilegiados. Na citada antologia contemporanea de poemas visuais, Bennett (2008,

p.2) reconhece:

There is also the question of the long and varied history of visual literature,
which to a large extent forms its own tradition or subculture, to which the work
in this anthology so often refers. That history is distinct in numerous ways from
the history or subculture of more strictly textual poetry, and therefore is a
distinguishing characteristic from it."?

Resta-nos conceber a poesia visual, enquanto tradicdo de uma forma, ndo estritamente
dentro da poética, e sim dentro da teoria dos géneros: a poesia visual como realizacdo historica
de seu discurso, situada nas “regides de transicdo” (JAKOBSON, 2002) entre literatura e artes
visuais.

De modo correlato as ideias de Todorov os semioticistas do Grupo p (1993, p.12)
compreendem a nocdo de género dentro do universo da comunicacdo visual. Assim como na
literatura, um género na arte seria fruto de sua institucionalizacdo em determinada sociedade:
“Esta claro que los géneros tienen su especificidad socioldgica, e incluso semiética™.** Vale
dizer: especificidade sociologica do género é sua realidade historica, enquanto que a semiotica é
sua realidade discursiva. Os exemplos oferecidos, inclusive, sdo oportunos para pensarmos as

imbricacGes da poesia visual:

B “Ha também a questdo da longa e variada historia da literatura visual, que, em grande medida, forma sua propria
tradicdo ou subcultura, a que o trabalho nesta antologia tantas vezes se refere. Essa histdria € diferente em varios
aspectos da historia da poesia estritamente textual e, portanto, € uma caracteristica que a distingue.”

' «Esta claro que os géneros tém sua especificidade sociologica, inclusive semi6tica.”
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El cine es un terreno rico en encuentros entre estructuras temporales — que la
teoria del relato ha permitido acercar —, estructuras auditivas y estructuras
linguisticas, y el producto que sale de este encuentro tiene su originalidad. El
teatro, puesto que manipula el espacio, el verbo, el cuerpo, plantea igualmente
interesantes problemas.”

No entanto, 0 Grupo p (1993) nédo se debrucga sobre esse problema, porque seu objetivo,
no Tratado do signo visual, consiste em estudar o funcionamento semiotico de todo tipo de
imagem, inclusive das imagens consideradas artisticas, ou “retéricas” (em sua terminologia),
elaborando, pois, conceitos gerais. Seria um equivalente na arte visual do estudo generalizante da
poética literaria, uma espécie de poética visual, se nos é permitido usar esta adaptacdo sem
maiores pretensdes tedricas.

Embora afirmemos que o género da poesia visual, em sua historica especificidade
discursiva, encontra-se entre a poeética literaria e a poética visual, ndo passivel de se submeter
completamente a nenhuma em particular, podemos perguntar, a guisa de comprovagdo: como
caracteriza-lo diante das generalidades, ou seja, como chama-lo, literario ou visual? Oras, mesmo
que tenhamos tomado o caminho tedrico da literatura, temos que reconhecer a viabilidade do
caminho oposto, o da visualidade, e concluir que o género poesia visual deve, ao mesmo tempo,
ser literario e visual. Recorramos ainda a Bennett (2008, p.2), que coloca a questdo: “Another
issue is the relationship of visual poetry to visual art, and the use of linguistic elements in what is
generally considered to be visual art”.*® E quanto & necessidade de escolha de um dominio, o da
poesia ou da arte: “I think it is more useful and enriching to think of it as either or both,
depending on the context of one’s discussion or appreciation.”™’ Ou talvez devamos falar em
género discursivo, entendido discurso em sentido abrangente, realizavel em codigos distintos.

Ao discutir a ruptura dos géneros literarios, Haroldo de Campos (1977b, p.44) faz a
seguinte constatacdo: ‘“Pode-se dizer que, contemporaneamente, uma série de manifestacdes do
que se convenciona designar por literatura ultrapassa os contornos tradicionais desse conceito,

bem como as ideias categoriais de ‘poesia’ ou ‘prosa’”’. A poesia concreta, como uma espécie de

® «0O cinema ¢ um terreno rico em encontros entre estruturas temporais — que a teoria do relato tem permitido
aproximar —, estruturas auditivas e estruturas linguisticas, e o produto que resulta deste encontro tem sua
originalidade. O teatro, uma vez que manipula o espaco, 0 verbo, o corpo, suscita igualmente interessantes
problemas.”

'® “Outra questio é a relagio intensa da poesia visual com a arte visual e 0 uso de elementos linguisticos naquilo que
geralmente é considerado arte visual.”

' “Eu acho que é mais Gtil e enriquecedor pensar nisso como um ou outro, ou ambos, dependendo do contexto de
sua discussao e apreciacdo.”
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poesia visual, €, naturalmente, compreendida dentro desse paradigma de ruptura ndo s6 com as

formas normativas do literario, mas também com a propria categoria geral de literatura:

Desse entrecruzamento de media se alimenta a poesia concreta. Ela se proclama
“espacio-temporal” e ‘“verbi-voco-visual” (recorrendo a uma expressio de
Joyce). Nao apenas o problema dos géneros, entdo, é posto em questdo, mas
0 da propria literatura e o da linguagem verbal. Nessa atitude radical, em que
todos os parametros do poema sdo submetidos a uma vontade geral de
estruturacdo (o semantico, o tipogréafico-visual, o sonoro), hd como que “uma
sugestdo da comunidade basica das artes”, para nos valermos do que diz
Susanne Langer [...] (CAMPOS, H. 1977b, p.46, grifo nosso).

O dominante palavra-imagem, em sintese, converte a poesia visual em um objeto
extraordinario (de extra-ordinario) tanto na literatura quanto nas artes visuais, mas cria um
intermédio auténtico, com caracteristicas estruturais proprias. Se um género, portanto, nasce
sempre de outro género, segundo Todorov (1981), podemos supor que a poesia visual nasce dos
géneros poéticos, mas impde-se a parte deles, na medida em que escapa do campo estrito da
linguagem verbal, incorporando o signo visual. Se apenas a literatura ndo a explica, as teorias da
linguagem, consequentemente, sdo insuficientes. Por isso a semidtica, teoria geral do signo, é
preferida a linguistica. E a teoria dos géneros faz-se mais necessaria, para a compreensao da
especificidade, que a poética geral.

Seria impossivel e também inconveniente estabelecer regras ou normas do género poesia
visual. N&o se trata, é bom reafirmar, de um entendimento normativo do género. N&o procuramos
estabelecé-lo aprioristicamente e submeter a ele os objetos empiricos. Tomamo-lo sim como um
conjunto de recorréncia histérica de determinados tragos discursivos. A partir do dominante que
exige a presenca da palavra e da imagem na estrutura geral, em funcéo poética, abrem-se infinitas
possibilidades de realizacdo do poema. O género é uma instancia produtiva, bem distinta da
nocgao de pureza.

E importante citarmos aqui, na integra, uma das cartas escritas por Wilcon Joia Pereira ao
poeta visual brasileiro Hugo Pontes nas quais refletia sobre a poesia visual, assunto que Ihe era de
grande interesse, e particularmente sobre os poemas veiculados pela ComunicARTE, publicacéo
de Pontes. Datada de 24 de junho de 1996, ela foi transcrita na dissertacdo de Nancy Neves, que

nos serve de fonte:
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Poesia sempre foi (também) discussdo sobre poesia — interna e externamente,
intrinseca ou extrinseca.

Caminhos da poesia visual, sim, ou: destinos da pv; ou pv no XX/1
Ultimamente emboco assim:

1. Temos ja& um grande numero e razoavel divulgacdo, publico, grupos,
correntes;

2. Temos ja um bom numero de modelos, paradigmas, sucessos plenos;

3. A midia, suporte, veiculagdo passard a ser fundamental, incontornavel,
inevitavel (ndo é radical-chique; é exatiddo, precisdo); a poesia mais tradicional:
design, tipografias, textura da pagina, papel de 12, (vide Sérgio Campo) etc;

4.  Artes plésticas/pv — quem vai separar? Qual a viragem? Vale a pena
diferenciar? Eu, aqui de meu esconderijo, coloco um limite bem rente, como
escrevi na resenha sobre o Philadelpho: pv é trabalho com a linguagem verbal,
seja figuracdo da palavra ou intervencdo (verbal) em produtos (nés, por
exemplo); sem a escrita ou a palavra impressa, provérbios, falas populares ou
emblemas da cultura de massa — ingresso nas artes visuais, e ai se tratara de
cores, texturas, artesania, pintura, gravura, desenho comercial, etc.

E posi¢do muito careta?

Muito conservadora?

Vamos discutir aqui e 14, ali ou acoli. (PEREIRA apud NEVES, 1997).

Qual o assunto geral da carta, sendo uma discusséo em torno da teoria do género? Pereira
confirma nossos argumentos a favor da validade socioldgica e intrinseca do fenémeno. Devemos
prestar especial atencdo, neste momento, ao item 4, em que defende a indispensabilidade da
palavra. Embora seja perfeitamente possivel estender o valor de poesia também aquilo que foge
ao estritamente linguistico, a comunicacdo por imagens, a poesia visual, enquanto género
determinado pela relacdo palavra-imagem, ndo pode incluir o trabalho apenas com o signo visual,
assim como ndo pode incluir a poesia essencialmente linguistica. Para a classificacdo das
imagens, que muitas vezes sdo poéticas — nesse sentido: poesia do visual ou simplesmente poesia
visual —, existem os géneros, dos quais Pereira menciona alguns, como pintura, gravura, entre
outros. Pereira aponta, ademais, 0s dois modos basicos da relacdo: ou a palavra é figurada,
tornando-se ela mesma imagem, ou ela intervém em um elemento visual alheio.

Paralela as discussfes dos géneros discursivos, encontramos na Sociologia o problema do
género humano. Contra a normatividade dos papéis do homem e da mulher, reivindica-se um
entendimento flexivel, que leva em conta o elemento cultural. Homem e mulher sdo categorias
circunstanciais, e entre elas insinua-se um matiz de possibilidades. O poema visual de Pedro
Xisto, “Epithalamium-II"” (Figura 3), nos leva a sobrepor a leitura tematica da complexa relacéo

homem-mulher uma leitura mais profunda que revela a propria estética da poesia visual.
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O corpo do poema é composto apenas por trés letras (s,h,e), organizadas espacialmente: a
letra s, em dimensdo maior, incorpora nas suas cavidades o h e o e, criando uma figura circular
bastante equilibrada, semelhante ao diagrama oriental do Tai Chi, como recorda Omar Khuri
(2007, p.38), mencionando o fato de Xisto ter sido grande estudioso da cultura do Extremo-
Oriente. Logo abaixo, encontramos uma espécie de legenda, indicando a semantica de cada
elemento da composi¢do — legendas como essa ficaram conhecidas como chaves Iéxicas a partir
dos poemas semi6ticos propostos por Décio Pignatari e Luis Angelo Pinto. Ela se divide em dois
blocos: de um lado estdo indicados os sentidos das palavras inglesas (She e He), o que parece
evidente, e do simbolo &, dito ampersand em inglés, ou e comercial para nés, uma ligadura da
conjuncdo aditiva latina et. Do outro lado, aparentemente, indicam-se os sentidos dos signos
visuais da escrita: S maidsculo é a serpens; o h, 0 homo; o e, a Eva.

A palavra do titulo, Epithalamium, significa canto ou composicao poética para celebrar
um casamento. Sob esse conceito, 0 poema realiza a comunhdo perfeita entre 0 homem e a
mulher, por meio da forma de expressdo tipica da poesia visual: a relacdo entre palavra e
imagem.

Concluimos da primeira leitura aquilo que é de certo modo redundante no primeiro bloco
de legenda: She e he estdo efetivamente unidos. E essa unido é expressa pelo arranjo visual, ou
por uma sintaxe visual, ndo linguistica. Ela € dada na forma da imagem. O ampersand, presente
apenas na legenda — embora se possa relaciona-lo por semelhanca com a letra s —, reforca esse
entendimento de unido. Mas vale observar: o préprio simbolo escolhido para representar essa
conjuncdo ja € um simbolo que indica mais que a simples soma, ja que se constitui da fusdo —
ligadura — das duas letras de et.

Mas além dessa evidéncia que parte da figuracdo de elementos linguisticos, explora-se
mais os significantes visuais da escrita. Os grafemas no poema visual recobrem-se de uma
poténcia signica irredutivel, para além da linguagem verbal. Para cada letra o poeta atribui, no
segundo bloco de legenda, um significado especifico, baseando-se antes na imagem que na
linguagem. A Unica motivacdo linguistica parece ser o principio acrofénico com que as linguas
semiticas criaram o sistema alfabético, escolhendo as letras de acordo com o som inicial de uma
lista de palavras (CAGLIARI, 2009). E se havia uma motivagao visual na escolha dos caracteres
da escrita (0 A de alef, que significava boi, tinha a forma de uma cabeca de boi; o B de beth, que

significava casa, tinha a forma de uma casa, assim por diante), no poema de Xisto também ha
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motivagdo. A sinuosidade da letra S é a serpente. A figura estd na letra e a letra estd na figura,
uma vez que a relagdo analdgica é circular, de acordo com Barthes (1990). Na parte superior —
posicdo convencionada em determinada regra de género humano, uma regra prescrita na Biblia e
no Alcordo —, esta o simbolo do homem, a letra h. Na parte inferior — posicdo do mesmo modo
determinada por essa regra de género —, estd o simbolo da mulher, a letra e, identificada com a
Eva. Na mitologia judaico-crista e islamica, Eva € quem se sujeitou ao homem. Portanto, o
homem em cima, a mulher embaixo, e a serpente do pecado entre eles.

Em outra interpretacdo, levamos em conta que Serpens € uma constelacdo do equador
celeste, de modo que a cabeca da serpente fica ao Norte, e a sua calda fica ao Sul. Teriamos do
mesmo modo uma relagdo do homem, na parte de cima, Norte, a mulher na parte baixa, Sul.

No entanto, devemos considerar que a totalidade da forma plastica do poema, excetuando
as legendas, possui uma qualidade de orientacdo que suplanta a posicdo dos seus elementos
constituintes. Ou seja, a forma circular da grande letra s que engloba as outras duas esta
conduzida de acordo com o vetor de rotagdo, de maneira que a percebemos girar
incessantemente, realizando a mistura do h e do e, do homem e da mulher.

Portanto, o casamento que 0 poema promove sugere mais a interacdo do homem e da
mulher, em um todo equilibrado, do que a suposta relagdo de valor entre eles, de acordo com as
regras de género humano. O poema, pois, representa a0 mesmo tempo uma ruptura com as
delimitagcdes normativas dos géneros e um elogio a hibridacédo. Eis, de fato, a semelhanca com a
figura do tai chi, na qual se equilibram as forcas yin e yang, em constante mutacdo. Talvez nédo
seja a toa que, nos epitalamios, tradicionalmente se invoque o deus do casamento, filho de Apolo
e Afrodite: Himeneu, cuja beleza excepcional transcende os padrdes de género, uma beleza
considerada androgena. Em um quadro de Poussin, século XVII, “Himeneu travestido durante um
sacrificio a Priapo”, Himineu, com vestuario feminino, porta-se tdo bem entre as mulheres, que é
dificil distingui-lo.

O poema ndo seria, por fim, uma metéafora perfeita do casamento, ou da fusdo, entre 0s
géneros da literatura e das artes visuais, tdo rigidamente determinados por uma visao classicista?

N&o seria a metalinguagem da poesia visual?
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2ESPACO, IMAGEM E POESIA

Examinemos as relacdes da linguagem com o espaco e com diferentes tipos de imagem,

em direcdo a certa definicdo de poesia que possa comportar a producéo poética visual.

2.1 O linear e o simultaneo

Na epistola em que Horécio (2005, p.65) descreve os fundamentos de sua poética classica,

encontramos a famosa referéncia & semelhanga entre poesia e pintura:

Poesia é como pintura; uma te cativa mais, se te deténs mais perto; outra, se te
pdes mais longe; esta prefere a penumbra; aquela quererd ser contemplada em
plena luz, porque ndo teme o olhar penetrante do critico; essa agradou uma vez;
essa outra, de vezes repetidas, agradara sempre.

Inspirada nos padrbes gregos e adaptada ao contexto romano, a poesia para Horacio,
como se sabe, fundamenta-se na concepcdo de harmonia, de respeito a coeréncia nas
caracterizaces de personagem, espaco e tempo; sua finalidade, mais que a beleza, sdo o deleite e
a instrucdo. O trabalho de arte, que se conjuga ao providencial génio do poeta, inclui o
conhecimento dos géneros literarios e a competéncia de criar dentro dos limites impostos por
eles.

A poesia € como a pintura na medida em que, a partir da mimese, ambas alcancam efeito
comum. Tanto uma como a outra devem imitar as imagens do mundo, e essa imitacdo deve
agradar o receptor. Seligmann-Silva (2011, p.13) explica que essa comparagdo de Horacio “tem
um papel meramente ilustrativo”, ndo implica, pois, o confronto analitico dos dois conjuntos
significantes, tarefa que comeca a ser realizada, por exemplo, por um Leornardo da Vinci, no
Renascimento. O pintor pugnou pela inverséo da hierarquia de valores que mantinha a poesia em
posicdo superior a pintura, ao demonstrar que esta cumpria melhor com a fungdo mimética de
expor 0s objetos. Se o fim da arte é a imitacdo, a pintura é preferida porque suas imagens séo
imediatamente apresentadas a nossa visdo, ao passo que a poesia s6 poderia nos conduzir ao

espaco interno da imaginagdo. A pintura levaria a coisa mesma; a poesia conduz aos conceitos
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ligados as coisas. Eis 0 embrido das teorias semiéticas que assinalam a diferenca entre os signos
iconicos da pintura e os signos arbitrarios da lingua.

As ideias de Da Vinci destacam o principio de competicdo — paragone no termo original
italiano — entre as artes, comum no periodo Renascentista. Selgmann-Silva recorda que essa
competicdo so foi possivel porque havia um objetivo Gnico: a mimese, ou a representacdo que
busca um efeito ilusorio de presenca.

Do mesmo modo, Gotthold Ephraim Lessing, sintetizando os principios estéticos alemaes
de sua época, século XVIII, acredita na finalidade mimética da arte. Logo, mantém-se dentro da
tradigdo comparativa representada pela formula horaciana “poesia é como pintura”, assumindo a
procedéncia da competicdo. Defende que, se poesia e pintura compartilham o efeito comum de
ilusdo referencial, elas sdo diferentes na natureza expressiva e, portanto, na maneira de imitar.
Cada uma, pois, possui suas limitacGes, que devem ser respeitadas pelo artista, sob pena de criar
uma obra incoerente com o ideal estético de beleza. O fim da arte ainda é a Beleza. Lessing,
portanto, estabelece regras para ndo se ultrapassar as fronteiras das artes. O poeta deve
permanecer dentro do dominio da lingua; o pintor, dentro do dominio da pintura.

E quais sdo para Lessing as caracteristicas que garantem a particularidade de cada arte?
Sao, em esséncia, as mesmas que Aristoteles destacou na abertura de sua Poética, as referentes ao
meio empregado pelo artista. Se as diferentes espécies de poesia — epopeia, tragédia, comédia,
ditirambo — justificam-se pelo uso particular da lingua, a diferenca entre as artes repousa na

diferenca do meio expressivo de cada uma:

Assim como alguns imitam muitas coisas figurando-as por meio de cores e
tragos (uns gragas a arte; outros, & pratica) e outros o fazem por meio da voz,
assim também ocorre naquelas mencionadas artes [as diferentes poesias]; todas
elas efetuam a imitacdo pelo ritmo, pela palavra e pela melodia, quer separados
quer combinados. (ARISTOTELES, 2005, p.19).

O meio expressivo, ou o canal fisico, determina a constituicdo dos géneros artisticos.
Assim a pintura, que se manifesta pelos constituintes visuais, distingue-se da poesia, realizada
por meio de cadeias sonoras linguisticas. Na primeira, pois, falamos em meio visual; na segunda,
em meio oral. E cada meio condiciona a organizagéo de seus elementos: 0 meio visual implica a
coexisténcia de elementos no espaco, enquanto que o meio auditivo implica o consecutivo dos

elementos no tempo. Lessing (2011, p.195) argumenta:
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Se é verdade que a pintura utiliza nas suas imitagbes um meio ou signos
totalmente diferentes dos da poesia; aquela a saber, figuras e cores no espaco, ja
esta sons articulados no tempo; se indubitavelmente os signos devem ter uma
relacdo conveniente com o significado: entdo signos ordenados um ao lado do
outro também s6 podem expressar objetos que existem um ao lado do outro, ou
cujas partes existem uma ao lado da outra, mas signos gque se seguem um ao
outro s6 podem expressar objetos que se sequem um ao outro ou cujas partes se
seguem uma a outra.

Portanto, segunda a regra de conveniéncia, a poesia deve apenas imitar as a¢0es, porque
seu meio € apto a expressar a sucessdo de partes na sequéncia temporal. Ja a pintura deve apenas
imitar os objetos estaticos, ou 0s corpos, cujas partes existem umas ao lado das outra na
simultaneidade do espaco. As transgressdes cabem a descricao poética e a pintura do movimento
e do simbdlico.

Segundo Lessing, quando o poeta faz descri¢do de corpos, ele é obrigado a interromper o
andamento consecutivo da linguagem para apresentar as partes dispostas em simultaneidade: “o
coexistente do corpo entra em colisao com o consecutivo do discurso”. (LESSING, 2011, p.208).
As partes apresentadas ndo seriam integradas em uma imagem final. O poeta, no caso, teria
ultrapassado as fronteiras de sua arte e invadido o &mbito do pintor.

Se o pintor, por outro lado, dispusesse-se a imitar a narrativa de uma acdo, cairia do
mesmo modo no dominio contrario, o da poesia. A ele ndo resta sendo pintar o momento
imutavel, em dltima instancia, 0 momento eterno. A pintura do transitorio s6 pode ser realizada
plenamente pela poesia. Por isso Lessing elogia a escultura de Laocoonte, na qual ndo vemos a
expressao de flria e desespero, atitudes que implicam transcurso temporal. O escultor ndo pode
imitar o grito de Laocoonte, porque o grito € transitorio e a escultura resultaria feia. Mas em
Virgilio, a imagem do sacerdote é construida paulatinamente através de suas agdes, de maneira
que seu grito, justificado pela narrativa, ndo causa nenhuma sensacdo desagradavel.

Quando Homero, por exemplo, quer representar o escudo de Aquiles, ele ndo o descreve
como é da competéncia do pintor, mas o faz surgir como resultado de um processo de fabricacao:
“Homero, nomeadamente, pinta o escudo ndo como algo pronto, perfeito, mas antes como um
escudo sendo feito”. (LESSING, 2011, p.216).

Outra forma de o pintor ultrapassar as fronteiras de sua arte espacial seria 0 emprego de

signos arbitrarios como os signos linguisticos, o0 que gera na pintura a alegoria. De acordo com
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Lessing, a pintura, cujo meio € visual, s6 pode representar o invisivel, ou o imaterial, se recorrer &
alegoria. O exemplo citado € das pinturas que figuram uma nuvem envolvendo 0s deuses,
transposicao literal da metafora poética. Nesse sentido, a poesia € superior, porque como seu
meio ja é arbitrario ela pode representar tanto o visivel quanto o invisivel; ndo ligada ao visual,
ela constituiria por si mesma um trabalho com a imaginacao, lugar em que se realiza de fato o
prazer estético.

O fim tanto da pintura quanto da poesia € a iluséo referencial — ou a evidentia, conceito
analogo da retorica classica recordado por Selgmann-Silva (2011). llusao referencial, insistamos,
é o artificio da mimese. A pintura atinge a ilusdo ao concretizar a cena representada; a poesia, ao

utilizar seu conjunto signico de modo t&o conveniente que nés ndo 0 possamos notar.

Uma pintura poética ndo é necessariamente o que pode ser transformado numa
pintura material; antes cada trago, cada ligacdo de diversos tragos gragas aos
quais 0 poeta torna o seu objeto tdo sensivel que nds nos tornamos mais
distintamente conscientes desse objeto do que das suas palavras, isso é o0 que
significa o pictérico, o que significa uma pintura, porgue assim nos
aproximamos do grau de ilusdo que a pintura material é particularmente capaz
de gerar e que se pode abstrair primeiramente e de modo mais facil da pintura
material. (LESSING, 2011, p.188-189)

Consiste também na criacdo da ilusdo a diferenca para Lessing entre a poesia e a prosa:
enguanto esta opera a lingua com o fim do entendimento, da clareza conceitual, aquela deve, de
certo modo, naturalizar os signos, promover o apagamento do meio linguistico em que se realiza.
Na prosa, haveria quebra da ilusdo referencial.

Essa concepcdo mimética da arte — que fundamenta o axioma horaciano “ut pictura
poesis” — naturamente foi reformulada pelos estudos linguisticos e semidticos de tempos mais
modernos. Lessing tem o mérito de haver sistematizado o estudo comparativo das artes,
suscitando compreensfes mais precisas do funcionamento dos signos. Conforme destaca
Selgmann-Silva (2011, p.55), “tudo isso contribuiu para a posterior superagdo da concepgio
mimeética das artes”.

Com efeito, se tomarmos em consideracdo as teorias modernas do signo, vemos que nao
ha imitacdo a ponto de anularmos a importancia do discurso a favor do universo referencial. N&o
se fala em mimese sendo enquanto competéncia do signo em representar a realidade, ou em criar

um efeito de realidade. Os conjuntos significantes da pintura e da poesia sdo capazes de construir
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simulacros do real, a0 mesmo tempo em que sdo capazes de se afastar da referéncia, arrogando o
direito de autonomia. Na arte moderna, a representacdo costuma deixar a mostra o trabalho com o
meio. E a substituicdo do imediato pelo mediato. A arte quer provar os limites do seu meio. A
poesia torna-se arte da linguagem, e a pintura torna-se arte da visualidade.

A nocdo do elemento mediador na linguagem poética e na visualidade da pintura é ponto
de partida para as teorias de sistemas semiéticos: das substancias sonora e visual cria-se a nagdo
de plano expressivo com o qual se relaciona reciprocamente o plano de conteddo nas semidticas
linguistica e visual. E preciso, portanto, conhecer as potencialidades de cada sistema semidtico
para que se possam construir os sentidos pretendidos. H& pertinéncia em falarmos, a maneira de
Lessing, em fronteiras nas artes, na medida em que essas fronteiras fixam ndo uma prescrigéo de
regras estéticas mas as singularidades dos sistemas semidticos.

Assim, quando se comparam as artes, comparam-se seus sistemas significantes e nédo
simplesmente os efeitos referenciais da mimese. Eis o principio da traducdo, a que Jakobson
dedicou um estudo elucidativo. Se a significacdo esta determinada na rede de relagdes do sistema
a que pertence, no conjunto de valores (valor em sentido saussuriano), a traducdo € a operagéo
que o melhor comprova. Traduzir é interpretar o signo dentro de seu sistema. Segundo o linguista
(JAKOBSON, 1995, p.64-65), ha trés espécies de traducdo:

1) A tradugdo intralingual ou reformulagdo (rewording) consiste na
interpretacdo dos signos verbais por meio de outros signos da mesma lingua

2) A tradugdo interlingual ou tradugdo propriamente dita consiste na
interpretacdo dos signos verbais por meio de alguma outra lingua.

3) A tradugdo intersemidtica ou transmutacdo consiste na interpretacdo dos
signos verbais por meio de sistemas de signos ndo-verbais.

Logo, se se intenta realizar a traducdo da poesia para a pintura ou vice-versa, hipotese
discutida por Lessing, deve-se considerar a “tradu¢@o intersemiotica”. O transito de um arte para
outra é possivel desde que se observem as diferencas semiéticas. O que se realiza em uma
expresséo realiza-se diferentemente em outra.

No entanto, diferente da época iluminista a que pertence Lessing, cujo ideal artistico
caracteriza-se pelo prazer estético proporcionado pela Beleza e Harmonia, a arte surgida na
modernidade do final do século XIX, fundamentada em propostas de ruptura e inovacdo, ndo

condena as tentativas de interacdo entre as artes, pelo contrario: buscam-se em cada uma as
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faculdades em laténcia proprias da outra. Assim, se a descricdo € um artificio para atingir o
espacial, ela sera explorada; se a alegoria ou 0 movimento séo artificios para atingir o temporal,
eles serdo também explorados. N&o se hesita em utilizar os signos em toda sua poténcia
significante. Pintura e poesia podem se acercar a ponto de se fundirem, de formarem um
enunciado homogéneo. Dai sucederem os géneros hibridos, ou discursos pluricddigos, entre os
quais podemos reconhecer plenamente a poesia visual. A paragone de Da Vinci deu lugar a uma
convivéncia pacifica e proficua entre as artes.

Atestemos nossa afirmacdo, mencionando uma sintese de Marjorie Perloff (1993, p.82-83,
grifo do autor) sobre esse momento da arte moderna, denominado genericamente por ela de

“momento futurista’:

E esse esforgo da obra de arte para assimilar o que no é arte e reagir a isso que
caracteriza 0 momento futurista. Ele representa uma breve fase em que a
vanguarda se define pelas suas relagdes com o publico de massa. Como tal, o seu
extraordinario interesse para nds reside em ser 0 momento climético de ruptura,
0 momento em que a integridade do medium, do género, de categorias tais como
a “prosa” e “verso” e, 0 mais importante, “arte” ¢ “vida” foram questionadas. E
0 momento em que a colagem, a mise en question da pintura como uma
representacdo da “realidade” faz seu primeiro aparecimento, quando o manifesto
politico é percebido esteticamente, da mesma forma que o objeto estético —
pintura, poema, drama — é politizado. Os midias — verbal, visual, musical — sdo
cada vez mais usados em conjuncdo: o futurismo é a época da arte da
performance, da chamada poesia do som e do livro de artista.

Os estudos da Linguistica e da Semidtica, aprofundando as reflexdes de Lessing, revelam
as possibilidades de o essencial linear da linguagem atingir a simultaneidade da imagem visual e,
ao contrario, as possibilidades de a totalidade da imagem ser submetida a sequencialidade linear.
Ou seja, demonstram que 0 tempo e 0 espaco, categorias aparentemente adversas, podem se

relacionar.

Si la linearizacion de lo espacial es possible, lo inverso también es cierto [...]: lo
lineal puede ser espacializado. Ahora bien, si lo temporal y lo espacial pueden
ser asi proyectados el uno sobre el otro, lo son en virtud de una analogia
estructural entre tiempo y espacio sobre la que reposa, por otra parte, la teoria
de la relatividad. Analogia, pero no parecido total, precisaremos: se el espacio
puede ser aprehendido como un tiempo, se trata evidentemente de un tiempo
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reversible, concebido como un vector que posee una direccion, pero no un
sentido.'® (GRUPO p, 1998, p.38).

E o Grupo p faz entender que essas interagdes subsistem em fendmenos convencionais na
arte, como as construces de figuras na poesia, recursos retoricos que mobilizam o universo
semantico e forcam a leitura linear ao trabalho de reversibilidade, impondo a ordem espacial. Do
mesmo modo que na pintura ou em qualquer outra imagem visual, nds passamos da percepcao
total & analise de cada elemento, um apds o outro, de modo linear, ou discreto, se queremos um

termo mais apropriado.

Es en el momento en que se intenta ver la “linearidad escondida” de lo espacial
cuando se subraya también la tabularidad de lenguaje. Asi, hemos podido
mostrar en nuestra Retérica de la poesia — subtitulada Lectura lineal, lectura
tabular —, que la lectura que crea la poliisotopia caracteristica de los textos
retéricos no hace mas que explotar una regla banal de la comunicacion
linglistica: el sentido no es posible mas que en el establecimiento de relaciones,
y estas suponen un tratamiento simultdneo de los datos que se presentan
linealmente a la percepcion.”® (GRUPO p, 1998, p.39).

A série de poemas visuais do norte-americano Andrew Topel, da qual selecionamos um
exemplo (Figura 4), consiste justamente em apresentar esse problema de espacializacdo do
discurso verbal. Dentre as muitas formas de fazé-lo, a poesia visual opta pelos recursos plasticos:
rompe-se com a representacdo grafica do linear fonético, tencionando as linhas em um

emaranhado multidirecional.

2.2 O espaco na poesia

Importa-nos observar mais de perto as relacdes entre espaco e literatura, espaco e

linguagem, para compreendermos de que modo, efetivamente, a poesia vale-se do espago,

'8 «Se a linearizacdo do espaco é possivel, o inverso também é certo [...]: o linear pode ser espacializado. Pois bem,
se 0 temporal e 0 espacial podem ser assim projetados um sobre o outro, isso se deve a uma analogia estrutural entre
tempo e espaco sobre a qual repousa, por outro lado, a teoria da relatividade. Analogia, mas ndo semelhanca total,
gue sejamos precisos: se 0 espaco pode ser apreendido como um tempo, se trata evidentemente de um tempo
reversivel, concebido como um vetor que possui uma dire¢do, mas ndo um sentido.”

¥ “E no momento em que se pretende ver a ‘linearidade escondida’ do espacial que se destaca também a
tabularidade da linguagem. Assim temos podido mostrar em nossa Retorica da poesia — subtitulada Leitura linear,
leitura tabular — que a leitura que cria a poliisotopia caracteristica dos textos retoricos ndo faz sendo explorar uma
regra banal da comunicacdo linguistica: o sentido ndo é possivel sendo no estabelecimento de relagdes, e estas supde
um tratamento simultaneo dos dados que se apresentam linearmente a percepgao.”
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aproximando-se mais da fronteira com as artes visuais. Para isso, recorramos a alguns tedricos da
linguagem.

José Luiz Fiorin, em As astlcias da enunciacdo, analisa as trés categorias fundamentais
do discurso: pessoa, tempo e espa¢o. Quanto a ultima, que ora nos interessa, declara: “No ambito
dos estudos literarios, ha muitos estudos sobre 0 espago, mas ndo sobre sua sintaxe (relacéo entre
espaco da enunciagcdo e o do enunciado e suas projecdes) € sim a respeito de sua semantica”
(1994, p.280). Logo, reflexdes como de um Gaston Bachelard, por exemplo, autor do célebre La
poétique de I"espace, situam-se no ambito dos estudos semanticos, uma vez que se voltam para o
impacto das nocbes espaciais sobre a realidade psicoldgica do ser humano. H& por outro lado um
espaco sintatico, relativo a organizacao dos elementos linguisticos representativos do espaco que
Fiorin chama de “topico”, a projecao do espago fisico onde ocorrem as agdes narradas, da mesma
forma como acontece na categoria do tempo, em que ha um tempo da enunciacdo e um do
enunciado. O espaco sintatico seria organizado a partir do hic, o aqui do discurso. Muitos
elementos participam dessa organizacdo, como pronomes demonstrativos e advérbios.

Esse estudo de Fiorin contribui sobremaneira para o entendimento do espaco proprio da
linguagem, em oposicdo ao espaco referido por ela, aquele que se confunde com a ambientacao.
Quando falamos em espaco na poesia, tratamos, de fato, de meios que lhe sdo proprios, como
demonstramos brevemente no capitulo anterior. Mas observemos outra teorizagdo sobre o0 assunto
que reforca essa ideia, a de Gérard Genette.

Examinando a presenca do espaco nas representacdes artisticas, o estudioso francés
(19664, p.106) defende a existéncia de um espaco natural da linguagem, a proporc¢édo que existe o

espaco geometrico:

Il existe entre les catégories du langage et celles de |"étendue une sorte
d"affinité, qui fait que de tout temps les hommes ont emprunté au vocabulaire
spatial des termes destinés aux applications les plus diverses: ainsi, presque
tous les prépositions ont désigné des rapports spatiaux avant d”étre transposées
dans I"univers temporel et moral.*

%% “Existe entre as categorias da linguagem e aquelas da dimensdo uma espécie de afinidade, que faz com que, desde
sempre, 0s homens tenham procurado no vocabulario espacial termos destinados as mais diversas aplicagdes: desse
modo, quase todas as preposicOes designaram relaces espaciais antes de serem traspostas ao universo temporal e
moral.”
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Esse espaco inerente a linguagem é, portanto, “significante” — termo usado pelo préprio
Genette — ou seja, ele da forma aos mais diversos significados, é por meio dele que se busca falar
dos mais diversos assuntos. Assim, por exemplo, funcionam as “metaforas espaciais”, que
designam algo em termos dimensionais: o plano espiritual, o terreno das emocdes, a situacdo do
pais, etc. Nesse sentido, a linguagem aproximar-se-ia das artes consideradas essencialmente
espaciais, nas quais o espaco ndo é representado, mas revelado. Em outro ensaio do estudioso
francés (1996b, p.44), “La littérature et I"espace”, procura-se uma comparagao com a pintura, em
sua especificidade: “Ce qui fait de la peinture un art de I"espace, ce n"est pas qu”elle nous donne
une représentation de |I"étendue, mais que cette représentation elle-méme s"accomplisse dans
I"étendue, dans une autre étendue qui soit spécifiquement la sienne.”*” Enquanto na pintura, na
escultura e mais ainda na arquitetura o espaco significante é evidente, na linguagem verbal de
base fonética, afirma-se — digamos — de um modo mais latente.

A espacialidade da linguagem refere-se, em Ultima instancia, ao sistema da lingua,
amplamente estudado pelos linguistas de cunho estruturalista. Ao distinguir a langue da parole,
Saussure compreende a existéncia de um complexo sistema de relagdes no qual as palavras
adquirem valor em sua interdependéncia com as demais, revelando o processo de associacdes
paradigmaticas presente no ato do encadeamento sintagmatico. Concebe, portanto, um sistema de
verticalidade e horizontalidade, o que podemos considerar um sistema espacial, a sugestdo do
proprio Genette (1996b, p.45): “Il est indéniable que Saussure et ses continuateurs ont mis en
relief un mode d”étre du langage qu’il faut bien dire spatial.?*”

Outra forma de o espaco tomar a linguagem, segundo Gérard Genette, sdo as construcdes
expressivas denominadas pela Retorica classica de figuras de linguagem, ou como preferiria a
Linguistica moderna, os efeitos de sentido. Uma vez que na poesia as palavras possuem
significados conotativos, além daquele literal, o desenvolvimento linear do discurso €
comprometido pela necessidade de associagdes semanticas: “l"espace sémantique qui se creuse
entre le signifié apparent et le signifié réel abolissant du méme coup la linéarité du discours®”.

(GENETTE, 1966b, p.47) Ao se ler uma palavra no poema, é preciso empreender o trabalho de

o) que faz da pintura uma arte do espaco nao ¢ o fato de ela nos dar uma representagdo da dimensao, mas de que
essa representacdo, ela mesma, se cumpre na dimensio, numa outra dimensao que seja especificamente a sua.”

?2 “F inegavel que Saussure e seus continuadores colocaram em evidéncia o modo de ser da linguagem que se pode
bem definir como espacial.”

2«0 espaco seméntico fundado entre o significado aparente e o significado real abolindo da mesma forma a
linearidade do discurso.”
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explorar o seu vasto territorio de significados antigos e presentes, esquecidos e reinventados, pois
todos eles se impde de uma sé vez ao termo do discurso poético. E Genette (1966b, p.47) conclui:

C’est précisément cet espace [0 semantico], et rien d autre, que 1"on appelle,
d"un mot dont I"ambiguité méme est heureuse, une figure : la figure, c’est a la
fois la forme que prend I'espace et celle que se donne le langage, et c’est le
symbole méme de la spatialité du langage littéraire dans son rapport au sens.?

Acrescentemos, todavia, que a figura enquanto associagdes verticais também compreende
as recorréncias fonéticas e grafémicas, de que falamos. Logo, considerarem-se figuras as rimas e
as paronomasias, por exemplo.

Finalmente, cabe-nos tratar diretamente do espaco concreto da linguagem, o da
materialidade mesma das palavras escritas, fixadas no papel ou em qualquer outro suporte.
Certamente ninguém hesitaria em reconhecer a natureza plastica dos hieroglifos gravados na
tumba de Hesyré na antiguidade egipcia, pois aparecem esculpidos na madeira em alto relevo e
sdo figuras estilizadas dos objetos que representam. Mas, com a padronizacdo dos tipos graficos,
a escrita perdeu muito de seu apelo visual, convertendo-se em cddigo de decifracdo imediata.
(ARNHEIM, 2004). E isso parece mais patente nas escritas fonéticas, consideradas por muito
tempo, conforme Genette (1966b, p.45), “comme un simple instrument de notation de la

parole®”

. No entanto, as experiéncias tipograficas realizadas pelos jornais e pela propaganda no
século XIX, de certo modo, devolveram a visualidade a escrita.

Na literatura, inicia-se um processo parecido, que se insere, conquanto, na tradicdo da
poesia visual. Mais uma vez, o “Un Coup de Dés” de Mallarmé serve de exemplo: “Depuis
Mallarmé, nous avons appris a reconnaitre (a re-connaitre) les ressources dites visuelles de la
graphie et de la mise en page et I’existence du Livre comme une sorte d objet total.”?®
(GENETTE, 1966b, p.45) Os poetas passam a valorizar bastante a expressividade da tipografia.
Importa mencionar uma passagem do texto vanguardista “O espirito novo e os poetas”, de
Guillaume Apollinaire (1986, p.156), para termos ideia do procedimento que se projetaria em alto

grau na literatura de todo mundo:

s precisamente este espaco, o semantico, € ndo outro, que se denomina, com uma palavra cuja ambiguidade é
feliz, uma figura: a figura é, de uma sé vez, a forma que toma o espaco e aquela em que se manifesta a linguagem, é
o simbolo mesmo da espacialidade da linguagem literaria em suas relagdes de sentido”.

> «[...] como um simples instrumento de notagdo da fala”.

?® “Desde Mallarmé, nos aprendemos a reconhecer (a re-conhecer) os recursos ditos visuais da grafia e da colocagio
na pagina e a existéncia do Livro como uma espécie de objeto total”.



55

Os artificios tipogréaficos levados muito longe, com uma grande audéacia, tiveram
a vantagem de fazer nascer um lirismo visual que era quase desconhecido antes
de nossa época. Estes artificios podem ir muito longe ainda e consumar a sintese
das artes, da musica, da pintura, da literatura.

Predeterminada pela natureza linear, a lingua oral, ao ser submetida a sistematizag&o,
converte-se em espaco relacional, cuja manifestacdo concreta é a escrita. A escrita, com seu
reduzido numero de caracteres alfabéticos, revela-se como a imagem das infinitas possibilidades
de cruzamento entre unidades fonéticas significantes. Ela torna visivel o espago da lingua. De
acordo com Lucia Santaella (1992-1993, p.48), é por isso que ndo se pode toma-la como

simplesmente um método de representacao visual do som:

Duramente criticada, desde sua implantacdo no mundo grego, por sua natureza
fria, impessoal, monétona e desprovida do sopro vital da fala, a escritura
fonética, ao contrario, serviu entre outras coisas para trazer a superficie dos
olhos o potencial que subjaz a sua aparente uniformidade: os labirinticos jogos
de espelho, palavras dentro, sob, entre palavras, que regem a combinatéria da
fala prescrita pela lingua.

Lembrando o autor da “Gramatologia”, obra que procura desconstruir as nocdes
logocéntricas presentes no relevo dado a lingua falada, em detrimento da escrita, Santaella
completa: “[...] sdo 0s regramentos desse jogo, sem substancia, onde sé imperam as diferencas,
que levaram J. Derrida, radicalizando Saussure, a postular que a lingua em abstrato é um sistema
de escritura que preexiste e pré-escreve a fala.” (1992-1993, p.48-49).

No mesmo sentido, Genette (1966b, p.45) compreende que a lingua escrita identifica-se
mais com a realidade de sistema do que a lingua falada, de modo que se pode conceber aquela
como modelo desta. “La spatialité spécifique que I"on vient de rappeler, le langage (et donc la
pensée) est déja une sorte d"écriture, ou, si I"on préfeére, la spatialité manifeste de I"écriture peut
étre prise pour symbole de la spatialité profonde du langage.?””

Santaella e Winfried N6th (2012, p.71) oferecem uma interessante sintese do constante
processo de valorizagdo da escrita, que naturalmente confirmam os procedimentos da poesia

visual.

7 «A espacialidade especifica de que se acaba de lembrar, a linguagem (e, pois, o pensamento) é j4 uma espécie de
escritura, ou, em outros termos, a espacialidade manifesta da escritura pode ser tomada por simbolo da espacialidade
profunda da linguagem.”
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Assiste-se assim, em ambos os lados, a uma formidavel sublevacdo da escrita
contra qualquer exclusivismo e sobrevalorizacdo da fala. Enquanto a linguistica
e a psicanalise adensam a exploracdo do traco e da letra nos intersticios da fala,
0 surpreendente desenvolvimento dos meios de impresséo e o advento de novos
suportes para a escrita alfabética vém também, a seu modo, reduzindo a pé as
tradicionais oposi¢cdes da riqueza vitalista da fala contra a uniformidade tediosa
da escrita.

2.2.1 O espaco significante na poesia visual

Temos condi¢des agora de sugerir uma resposta a questao colocada no ensaio de Genette
(1966b, p.44) do qual tanto nos aproveitamos. Ela est4 formulada sob a aceitagéo da pintura e da

arquitetura como artes intrinsecamente espaciais:

Y a-t-il de la méme fagon, ou d"une maniére analogue, quelque chose comme
une spatialité littéraire active et non passsive, signifiante et non signifiée,
propre a la littérature, spécifique a la littérature, une spatialité représentative et
non représentée??

Dentre todas as possibilidades de um espaco significante apontadas por Genette — o
sistema da lingua, a escrita, as figuras de linguagem, o proprio conjunto de obras literéarias —,
podemos acrescentar a longa tradicdo da poesia visual, que, de certo modo, resume o esforgo de
extrair da linguagem a maior expressividade visual, como se concebe no dominio das artes.
Conhecida justamente pelo seu carater marcadamente imagético, essa poesia sempre almejou
afirmar-se no espago. Se ha uma linguagem que chegou (e até ultrapassou, em alguns casos) a
fronteira das artes plasticas, essa é sem duvida a poesia visual. Antes de empregar os métodos
comuns de construcdo da imagem por meio das figuras retoricas e das articulagbes sonoras — 0
gue também muitas vezes faz — ela procura converter as proprias palavras em instrumentos
pictoricos, sem que, no entanto, essas palavras percam sua especificidade signica que Ihes garante
a significacdo. Logo, sua visualidade refere-se mais diretamente aos seus aspectos sensoriais,
ligados ao espaco concreto da pagina e do texto escrito.

Mas ndo podemos definir a poesia visual de uma sé vez, sob o risco de reduzir suas

diferentes manifestacfes. Com ela sucede 0 mesmo que no género hibrido do poema em prosa ou

?® “Ha da mesma maneira, ou de uma maneira andloga, alguma coisa como uma espacialidade literaria ativa e nio
passiva, significante e ndo significada, propria da literatura, especifica a literatura, uma espacialidade representativa
e ndo representada?”.
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nos demais géneros do poético. Cada poeta confere & poesia visual suas particularidades criativas.
Porém, se ousamos perscrutar um elemento de base, um traco distintivo comum do género, somos
levados a considerar sua aptiddo para fazer o espaco significar.

Como analisa Jean-Pierre Balpe (1980, p.32-33, grifo do autor), € possivel pensar em uma
gradacédo do hibrido que parte da mistura homogénea dos codigos verbais e visuais em direcdo a

uma predominéncia do visual sobre o verbal. Vejamos as duas tendéncias que ele indica:

a) une utilisation simultanée et complémentaire des deux systémes de codage,
codage visuel et codage langagier se complétant et s enrichissant
mutuellement, le texte devenant illisible sans la lecture simultanée des deux
codes.

b) une tentation de privilégier le code spatial, le visuel prenant alors la place
premiére et reléguant au second plan, sans pour autant le rendre inutile —
car sans lui il ne saurait y avoir texte — le langagier.?

Essa gradacdo talvez explique muito da variedade da poesia visual. De fato, a palavra no
poema visual sempre hesitou entre a imposicdo e a submissdo nas suas articulagcbes com o
codigo da imagem. Impondo-se em absoluto, estaria fadada a retornar a discursividade, e
haveriamos de criar uma terceira categoria na escala: a da predominancia do verbal sobre o
visual; submetendo-se toda, estaria fadada a diluir-se numa expressdo grafica. A natureza dessa
poesia é rigorosamente intersemidtica. Alias, ha quem prefira o termo poesia intersemidtica a
poesia visual. E aquilo que aproxima o codigo verbal do codigo visual, nessa poesia, é justamente
a lei do espaco. E pela capacidade ndo de conter o espaco, ou de se referir a ele, mas de ser
espaco, que a linguagem pode combinar-se com o codigo visual. O espaco significante da
linguagem confunde-se com o espaco significante da pintura. Ndo houvesse um espaco proprio
do texto, jamais a poesia poderia pretender ser visual.

Portanto, todas as caracteristicas espaciais que indicamos na linguagem convergem para a
criagdo poética que se quer concretamente visual. No entanto, cumpre destacar, o cédigo verbal
empregado ndo prescinde de suas determinacdes semidticas, mas agrega as qualidades do cddigo

visual, resultando num hibridismo dificil de ser segmentado. Desse modo, Wilcon Joia Pereira

29 J - . n . . . - . - . . -
“a) uma utilizagdo simultanea e complementar dos dois sistemas de codificacdo, codificagdo visual e codificagido

linguistica completam-se e enriquecem-se mutuamente, o texto tornando-se ilegivel sem a leitura simultanea dos dois
c6digos.

b) uma tentacdo de privilegiar o cddigo espacial, o visual tomando entdo o primeiro plano, relegando ao segundo
plano, sem no entanto torna-la inGtil — pois sem ela ndo seria e haveria texto — a linguagem.”
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(1976), observando a presenca da palavra nas composicGes plasticas de pintores, concebe a dupla
articulacdo semidtica, linguistica e visual, o que mobiliza uma dupla recepcéo: a leitura e o ato de
ver. A essa espacializacdo da linguagem nas artes correlaciona-se a pratica visual em poesia,

conforme atesta:

Na prosa de ficcdo, a espacializacdo da linguagem assume ainda um carater
episédico e embrionério. Quanto aos poemas, bem outra é a situacdo, pois o0 veio
ja tem sido trabalhado em larga escala. Assim, a préatica é aqui muito facil de ser
detectada, exatamente como no dominio das artes plésticas, uma “poética
irredutivelmente grafica” fazendo-se sentir em Cummings, em Pound, nos
poemas-processos. (PEREIRA, 1976, p.82)

Seria exaustivo citarmos 0 nome de tantos poetas que criaram e continuam criando dentro
da tradicdo do visual. As trés estéticas a que se refere Pereira jA nos ddo uma ideia suficiente da
multiplicidade da poesia visual, elas refletem bem a gradacdo do hibrido que encontramos em
Balpe: o0 acento sobre o verbal em cummings e Pound, de um lado, e a tendéncia a eliminacéo do
discurso verbal no poema-processo, de outro lado.

Mas ndo poderiamos omitir o movimento do Concretismo brasileiro, dos anos de 1950,
que se imp6s ao mundo todo como uma das pesquisas mais comprometidas em torno da poesia de
espaco. O Concretismo explicita os processos de realizacdo de uma variedade de poesia visual
marcada pela negacdo da ordem discursiva do verso e pela defesa de uma visualidade
significante. O que de fato parece distinguir logo a primeira vista 0s poemas concretistas é seu
arranjo na pagina, sua mis en page. Tenta-se, pois, aplicar em lingua fonética a logica da escrita
ideogramica. E nesse sentido que os poetas do grupo se voltam ao estudo de Ernest Fenollosa,
“The Chinese Written Character as a Medium for Poetry”, e as sugestdes de montagem

cinematogréafica de Sergei Eisenstein, autores que revisitaremos mais adiante.

[...] a poesia concreta comeca por tomar conhecimento do espago grafico como
agente estrutural. espaco qualificado: estrutura espaciotemporal, em vez de
desenvolvimento meramente temporistico-linear. dai a importancia da ideia de
ideograma, desde o seu sentido geral de sintaxe espacial ou visual, até o seu
sentido especifico (fenollosa/pound) de método de compor baseado na
justaposicgdo direta — analdgica, ndo logico-discursiva — de elementos. « il faut
que notre intelligence s"habitue a comprendre synthético-idéographiquement au
lieu de analytico-discursivement »(apollinaire). eisenstein: ideograma e
montagem.(CAMPOS. A.; PIGNATARI; CAMPOS, H., 2006, p.215).
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Observemos o0 procedimento concretista no “poema bomba” (Figura 5) de Augusto de
Campos. Composto no ano de 1983, o poema faz uso de apenas duas palavras: poema e bomba.
A relacéo entre elas ndo é linear, ndo existe nenhum verbo conectando-as num sintagma do tipo:
poema é bomba. Embora essa meté&fora pareca ter dado origem ao poema, a julgar pela epigrafe
de Mallarmé (“je ne connais pas d’autre bombe qu’un livre®®”) e de Sartre, (“le poéme est la

seule bombe®)

, que o acompanha. As duas palavras sdo dispostas, pois, numa ordem
evidentemente visual, de modo correlato aquele que regula as combinagdes dos ideogramas
chineses. Poderiamos pensar no poema como espécie de ideograma, a figura estilizada de uma
ideia, ou processo. Se o ideograma que significa leste®, por exemplo, consiste nas figuras
convencionais do sol e da arvore, dois pictogramas simples, em relacdo semelhante aquela que se
verifica na natureza — a figura do sol entremeada a figura da arvore — 0 mesmo processo
representativo pode ser verificado no “poema bomba”: o poema representa estruturalmente a
dimensdo do conteido. Recria-se no poema a explosdo da bomba. Essa semelhanca remete-nos a
teoria poética da motivacgdo signica, que aqui recobre os termos grafémicos.

A disposicdo centrifuga das letras no poema ndo deixa duvida quanto a sua estruturacédo
visual. No entanto, é preciso percorrer outros niveis do texto. Mesmo fragmentadas no espaco, a
maneira de estilhagcos de um bombardeio, as duas palavras exigem sua leitura, pela qual
percebemos o jogo sonoro intimamente implicado no efeito de sentido. Poema e bomba sdo
palavras marcadas pela articulacdo do som plosivo, /b/ e /p/: ao pronuncia-las também se
assemelham aquilo que significam. Bomba, sobretudo, é praticamente uma onomatopeia, ao som
de /b/ segue a nasalizacédo representativa da reverberacdo explosiva.

Portanto, temos que conceber o poema conforme mesmo as orientagbes do programa
concretista. Seu codigo é hibrido, verbal e visual. O verbo € Unico material de construcdo. A
visualidade preside o modo de estruturacdo, da mis en page, em contraste com 0S poemas
versificados, ou com a propria natureza discursiva da lingua fonética ocidental. Vemos que o

espaco aqui € fundamental. E ele quem determina as relagdes do texto. E dele que surge o

30 ~ ~ .
“eu nao conhego outra bomba a ndo ser um livro”.

0 poema € a inica bomba”.

*? Encontra-se esse ideograma entre os exemplos dados por Ernest Fenollosa, no ensaio “Os caracteres da escrita
chinesa como instrumento para a poesia” contido no livro organizado por Haroldo de Campos (1977a), Ideograma,
I6gica, poesia, linguagem.

31 ¢
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significado. Espago significante, como concebe Genette. Poesia, de fato, verbo-voco-visual, que
mobiliza simultaneamente duas competéncias perceptivas: a de leitura, relativa a decodificagdo
do cddigo verbal (som e sentido) e a de visualizacdo (materia grafica significante).

Finalmente, devemos destacar outro aspecto importante do poema, também relativo a
espacializacdo da linguagem: sua tipografia. Naturalmente visual, 0 poema ndo poderia deixar de
explorar esse aspecto. As duas palavras possuem, ao todo, seis grafemas distintos (p, o, e, m, a,
b). O poeta, no entanto, utiliza-se de um tipo de fonte em que os seis grafemas reduzem-se a
apenas trés. Isso contribui para a fusdo das duas palavras: 0 poema é bomba e a bomba é poema.
Ademais, essa fonte criada possui tragos espessos e arredondados, alusdo aos destrocos informes.

Nos anos de 1990, esse poema foi transposto para Vvarios outros meios>: serigrafia,
holografia e finalmente a computacéo grafica, de cuja versao impressa estamos nos servindo. 1sso
prova, antes de tudo, sua condicdo visual irredutivel, um poema que ndo sobrevive fora dos

dispositivos visuais.

2.3 Imagens poéticas

A questdo da imagem na linguagem € paralela a questdo do espacgo, que acabamos de
discutir, pois evidentemente a imagem constitui-se das dimensdes (duas e trés) do espaco. Os
intercursos entre linguagem e espaco revelam as imagens sobrepostas na cadeia sonora da lingua
e na superficie da escrita. Portanto, aprofundemos o assunto.

Nas articulacdes entre palavra e imagem, de acordo com Santaella (1992-1993), é preciso
considerar duas possibilidades: a primeira é a imagem presente na palavra, 0 que compreende
tanto as imagens verbais, ou aquelas geradas no processo de articulacdo das unidades linguisticas,
nas quais se incluem as conhecidas figuras de linguagem, quanto as imagens perceptiveis com 0s
olhos, imagens reais, presentes no material grafémico da lingua, a escrita enquanto pintura,
desenho ou gravura. A segunda possibilidade, pouco admitida, mas bastante importante, ¢ o
inverso: trata-se da palavra presente na imagem, ou, em termos mais precisos, a especificidade
signica da palavra, particularmente sua natureza linear e arbitraria, estendida a imagem,

considerada frequentemente — por Saussure e Hjelmslev, por exemplo (GREIMAS e COURTES,

** Para o conhecimento do processo de transposicdo do poema para o suporte do video, ha um dedicado estudo de
Ricardo Aradjo presente no livro Poesia visual — video poesia, (1999).
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1979, p.423-424) — um né&o signo, porque supostamente ndo pertenceria a um sistema de relac6es
articulado em dois planos, o de expresséo e o de conteldo; a imagem enquanto signo complexo
como a palavra. Veremos essas distin¢cdes com detalhe.

Logo, parece evidente que, dentre as inUmeras acep¢des de imagem — algumas que
inclusive ndo pertencem a sensacao visual —, devemos supor aqui, pelo menos, ou em sintese, a

ocorréncia da imagem verbal, da imagem perceptivel e da imagem mental®

. A primeira
corresponde as formas verbais que tém por designio a imagem e procuram realiza-la seja no
plano expressivo, seja no plano do conteddo ou em ambos. A segunda compreende todo tipo de
imagem que pode ser percebida com os olhos, imagens no sentido visual, abrangendo tanto o
mundo natural quanto as imagens gréficas e 6ticas. A ultima é interna, ou formada mentalmente;
corresponde ao campo da imaginacgdo, caso das imagens sugeridas pelos enunciados verbais e
pelas figuras graficas.

Se no dominio da imaginacdo — ou mais adequadamente, no universo geral da seméantica —
as imagens coexistem, cada sistema semi6tico, no entanto, ird engendra-las de modo especifico.
A producdo de imagem pela lingua é diferente da producdo de imagem pelas artes visuais, uma
vez que ha diferenca de génese entre o signo linguistico e o signo visual. Como vimos, ja em
Lessing (2011) ¢é possivel conhecer essa diferenca: de um lado, na pintura, a “naturalidade” da
imagem, apresentada globalmente; de outro a arbitrariedade da palavra, ordenada em sequéncia
linear.

Mas evidentemente essas distin¢cdes podem ser reduzidas, 0 que permite as interacdes. Os
signos verbais, isolados ou articulados sintaticamente, apresentam caracteristicas potencias dos
signos visuais. Do outro lado, estes guardam caracteristicas daqueles. E é justamente nos
discursos poéticos e artisticos que essas interacGes aparecem com toda a forca.

2.3.1 Imagens na palavra e na poesia

** No dominio particular da semidtica visual, cujo estudo dirige-se apenas as imagens propriamente visuais, as

imagens perceptiveis e as mentais participam do mesmo processo de constituigdo do sistema visual. Sem as imagens
interiorizadas, armazenadas, ndo pode haver remissdo dos signos visuais de pinturas, desenhos, gravuras, esculturas,
etc. De acordo com a teoria do Grupo u (1993), a percepcdo humana é semiotizante, ou seja, ela transforma os
estimulos de forma, cor e textura primeiramente em figuras diferenciadas, depois em formas no sentido
hjelmsleviano. Essas formas sdo puramente conceituais e, aliadas a informagfes provindas de outras experiéncias
sensoriais, criam a no¢do de objeto, culturalizado, dotado de propriedades permanentes e dependente dos
mecanismos de memoria para subexistir. Tais objetos, sistematizados, determinam o carater semiético das imagens.
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Excetuando a matéria da escrita — imagem grafica que é fundamental a poesia visual —, a
imagem verbal de que tratam a Retorica e a Teoria Literaria ndo se confunde, no que diz respeito
a producdo discursiva, com a imagem das artes visuais. Uma metafora ndo equivale a uma
pintura, embora ambas possam remeter a imaginacgéo do receptor, criando um efeito de presenca.
Uma vez que a linguagem nédo dispde naturalmente do carater simultaneo da imagem, ela pode

alcanca-lo através da construcgéo.

[...] es preciso sefialar que estos datos [forma, cor e textura: os trés constituintes
da imagem] son copresentes, de manera que la imagen es, de entrada,
potencialmente tabular.*> Compararemos esto con las artes del tiempo (poesia,
musica...), en las que la tabularidad es adquirida UGnicamente por
construccion.®*® (GRUPO y, 1993, p.170).

Enfatizando as diferencas entre signo visual e signo verbal, Alfredo Bosi (2000) insiste no
fato de a imagem na poesia ser criada unicamente por meio do desenvolvimento discursivo, dos
desdobramentos da cadeia sonora verbal, ndo podendo nunca ser confundida com as imagens
interiores da mente — sonhos, lembrancas, devaneios, memaria ativa — ou com as imagens criadas
e recriadas pelas artes. Conforme sua visdo um tanto quanto logocéntrica, as imagens se
caracterizam pelo instantaneo, pelo imediato, e oferecem um simulacro do mundo real. Ao
contrario, a linguagem ¢ o lugar do simbdlico, do mediato; ela “ndo tem a natureza de um
simulacro, mas a de um substituto” (2000, p.29). Na “Era dos Extremos” — expressdo que ele
toma de Eric Hobsbawm em outro ensaio —, ¢ a imagem que daria o modelo “da pratica
hipermimética do texto” (2001, p.172), de uma literatura “brutalista, imediata” (p.173), a0 que se
distingue a literatura plasmada nas virtuosidades da lingua e da tradicdo literaria, formas
simbdlicas que influem na criacdo, enriquecendo-a.

Embora se deva discordar da forma negligente com que Bosi concebe a imagem,
privando-lhe da capacidade de estabelecer relagcdes semidticas complexas, ou negando-lhe quase
absolutamente a qualidade de cddigo, como se toda imagem fosse o icone inalterado das formas
naturais, a representacdo direta das impressdes primarias, é preciso aceitar seus principios sobre a

criacdo de imagem pelo discurso poético.

* 0 termo tabular, preferido pelos autores do grupo, é relativo a tabua e equivale a espacial.

%6 «[..] & preciso destacar que estes dados [forma, cor e textura: os trés constituintes da imagem] séo copresentes, de
maneira que a imagem &, de entrada, potencialmente tabular. Compararemos isto com as artes do tempo (poesia,
mdsica...), nas quais a tabularidade é adquirida unicamente por construg¢do”.
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Desse modo, a pergunta que ele mesmo coloca, “O que ¢ a imagem no poema?”,
responde: “Ja ndo ¢é, evidentemente, um icone do objeto que se fixou na retina; nem um fantasma
produzido na hora do devaneio: é uma palavra articulada” (2000, p.29). Tal palavra articulada
refere-se ao principio fundamental da linguagem: a sequéncia linear de unidades discretas. Bosi
perscruta como o desenvolvimento temporal do discurso, sem se romper, atinge a imagem.

A necessidade de a poesia criar a imagem se confunde com a propria funcéo poética. De
fato, sdo os poetas que buscam “remunerar o defeito das linguas”, na famosa expressao de
Mallarmé (2010), ao reverter a arbitrariedade do signo, ou seja, ao reaproximar o ato de falar,
extremamente convencional pelo uso da tribo, das formas concretas de representacao.

A hipotese, segundo Bosi (2000, p.32), que explica a construcdo de imagem pela lingua
ndo difere daquela fornecida pela linguistica estrutural: “o discurso tende a recuperar a figura
mediante um jogo alternado de idas e voltas; séries de re(o)corréncias”. Portanto, vale o principio
de organizacgdo espacial do texto, que destaca as semelhancas fénicas, morfoldgicas, sintaticas e
semanticas. A ruptura da ordem temporal induz a reversibilidade e o estabelecimento de
analogias escondidas no eixo paradigmatico. No entanto, o critico esforca-se para demarcar bem
a diferenca da linguagem, sua linearidade irredutivel, que nos faz lembrar as admoestacdes da
teoria de Lessing (2011). Por maior que seja a construcdo da imagem, ou o efeito final de
concre¢do, a natureza sequencial da lingua jamais deixaria de ser determinante. A poesia atingira
a figura, mas ndo serd, ela mesma, figura. E isso valeria até para as palavras destacadas do
enunciado, palavras isoladas, as preferidas pela poesia visual desde o exemplo das parole in
liberta de Marinetti. “A expressao verbal em si mesma, ainda quando reduzida a blocos nominais,
atomicos, € serialidade”, atesta Bosi (2000, p.32).

A abrangéncia do conceito de imagem a todo tipo de figura de linguagem e aos
procedimentos que contribuem com a sugestdo sensivel dos signos tem o perigo, explica Bosi

(2000, p.39), de confundir imagem verbal com imagem icdnica:

Tal uso, extensivo, do termo imagem sup0Oe claramente que se admite um carater
motivado nos processos semanticos em jogo. Serd um critério valido para
acentuar as virtudes miméticas ou expressivas da onomatopeia e da metéfora,
mas sempre discutivel enquanto parece confundir a natureza linguistica das
figuras com a matéria mesma, visual, onirica, da imagem.
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Logo, a imagem poética enquanto efeito estad sempre condicionada pelo trabalho temporal
do discurso. De maneira que ndo haveria um fechamento total do poema, fendmeno comumente
ilustrado pela metafora do circulo. As analogias e recorréncias estariam ordenadas para cumprir o
andamento. “A palavra criativa busca, de fato, alcangar o coragdo da figura no relampago do
instante. Mas como s6 o faz mediante o trabalho sobre o fluxo da lingua, que é som-e-
pensamento, acaba superando as formas da matéria imaginaria”. (2000, p.46).

Conclui-se disso que os termos figura e imagem, empregados pela Retorica e pela Critica
Literaria, referem-se primeiramente ja ndo a imagem perceptivel, tampouco a imagem mental,
mas sim ao tipo especifico de organizacao espacial do texto, que pGe a nu o jogo de recorréncias
e analogias, em uma operagdo que busca reduzir a diferenca e buscar as motivacGes entre
significante e significado. “Esta imagem nao mais concebida como impressdo ou semelhanca
pictérica, mas como estrutura sincronica num espago metaforico” (SANTAELLA, 1992/1993,
p.47), espaco este, entenda-se, inerente a linguagem. O que faz com que essas imagens verbais se
identifiguem com as visuais é o carater simultaneo, ou a tabularidade, para empregarmos o termo
do Grupo p (1980; 1993), e a relacdo de semelhancga natural do icone. Mas no efeito final do
discurso, ao nivel do contetdo, elas podem criar uma representacdo sintética, sincronica,
projetada sobre a mente: a “imagem produzida”, que ¢ uma “conquista do discurso sobre sua
linearidade”. (BOSI, 2000, p.37).

Ezra Pound fornece uma conhecida classificacdo dos modos basicos de realizacdo do
poético, pela qual ele incita o conhecimento da variada literatura mundial. Sdo trés modos:

fanopeia, melopeia e logopeia, cujas definicdes respectivas sao:

1. Projetar o objeto (fixo ou em movimento) na imaginag&o visual.

2. Produzir correlagBes emocionais por intermédio do som e do ritmo da fala.

3. Produzir ambos os efeitos estimulando as associagbes (intelectuais ou
emocionais) que permaneceram na consciéncia do receptor em relagdo as
palavras ou grupo de palavras efetivamente empregados. (POUND, 1973,
p.63).

Trata-se de destacar os tracos predominantes, podendo aparecer os trés modos juntos em
um mesmo poema. Conforme observa Santaella (1992-1993, p.47), ndo apenas a fanopeia, mas
também a melopéia e a logopeia sdo modalidades do icone, no sentido de constituirem figuras
fundadas em semelhangas. Teriamos, pois, um caso de “icone musical” na melopeia e um caso de

“icone mental” na logopeia. No entanto, a fanopeia, além de destacar o carater de semelhanga
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entre seus constituintes — sobretudo as comparacfes e as metaforas —, realiza diretamente a
“projecdo da imagem sobre a mente” (POUND, 1973, p.45), ou seja, consegue facilmente criar a
imagem mental no ato de leitura.

Se 0 poema, feito de signos arbitrarios, conduz ao universo das imagens mentais, é em
virtude do poder de significagdo. Recordemos novamente Lessing (2011), para quem a
importancia da arte esta no seu fim, que é criar o efeito de presentificacdo do objeto representado;
é no espaco da imaginacdo que a mimese se cumpre, mediante a projecao das imagens criadas
tanto pela poesia quanto pela pintura, cada uma mediante suas possibilidades discursivas.

Acusado de imagista por Bosi (2000, p.38), Octéavio Paz de fato é defensor da poesia
como imagem. Para 0 poeta mexicano, 0 ritmo poético, que teria prefigurado a linguagem, pode
sim ser representado pelo circulo, porque é regido pelas “forgas de atragdo e repulsa”, é criador
das correspondéncias, as analogias, as semelhangas. O ritmo “tende a manifestar-se em imagens
e ndo em conceitos” (1996, p.12, grifo nosso). Essa seria a diferenga entre poesia e prosa. Sem
ritmo, a prosa leva a termo a linearidade da lingua e cumpre perfeitamente a funcdo de conduzir
conceitos, ideias e fatos. No poema, o retorno deve superar 0 avanco. A imagem deve vencer 0
tempo.

Por imagem, pois, Paz compreende toda producdo de figuras retéricas, as quais
denominamos imagens verbais, como fica claro em suas palavras (1996, p.37-38):

Convém advertir, pois, que designamos com a palavra imagem toda forma
verbal, frase ou conjunto de frases, que o poeta diz e que unidas compdem um
poema. Estas expressdes verbais foram classificadas pela retérica e se chamam
comparagdes, similes, metéaforas, jogos de palavras, paronomasias, simbolos,
alegorias, mitos, fabulas, etc.

No entanto, 0 mais importante € como Paz caracteriza tais imagens: elas sdo unidades
repletas de sentido. “Todas tém em comum a preservacdo da pluralidade de significados da
palavra” (1996, p.38). E todos esses significados, sobrepostos, influem na significa¢do final do
poema, ou, de outro modo, o poema define-se pela capacidade de despertar a polissemia,
recusando a univocidade. “Cada imagem — ou cada poema composto de imagens — contém muitos
significados contrarios ou dispares, aos quais abarca ou reconcilia sem suprimi-los” (1996, p.38).

E através do conceito de isotopia, emprestado da semantica estrutural, que os

semioticistas do Grupo p (1974, 1980, 1993) tratam desse fendmeno de polissemia. Isotopia
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significa homogeneidade dos significados presentes no enunciado: cada elemento fornece apenas
um sentido, aquele que é coerente com a mensagem que se quer transmitir. Desse modo, a
polisotopia € o recurso de liberar os multiplos significados dos signos, fato facilmente verificavel
na poesia, mas ndo so: também no humor, na publicidade, no mito e nas artes visuais. O discurso,
pois, pode ser lido em vérios planos isotopicos, os evidentes e os figurados, ou, em outra
terminologia, os denotados e os conotados.

Ao final da leitura de um poema, a imagem enquanto simultaneidade se revela. A
polisotopia se converte num instante imagético. Dai Mario de Andrade (2009, p.305) escrever:
“[..] a simultaneidade ndo se realiza em cada sensagdo insulada, mas na SENSACAO
COMPLEXA TOTAL FINAL”.

Octavio Paz faz ainda outra observacdo importante acerca da imagem poética, observacao
que se intercala a propria definicdo de poesia. Enquanto as palavras da prosa podem ser
substituidas na medida em que se conserva seu sentido referencial, a estrutura de palavras que
constitui a imagem ¢ um todo indivisivel e impermutavel. “O sentido da imagem ¢ a propria
imagem: n&o se pode dizer com outras palavras” (1996, p.47). Ou seja, ndo se pode traduzir uma
imagem. A razdo esta na relacdo intima entre a expressdo e o sentido, o significante e o
significado. As palavras perdem o arbitrio, aproximam-se da forma do representado: “a distancia
entre a palavra e a coisa se reduz ou desaparece por completo: 0 nome e 0 nomeado s&o a mesma
coisa” (1996, p.49). Logo, tem-se a impressédo — ndo a realidade, evidentemente — de que ao se

pronunciar a imagem ou Ié-la, esta-se diante do proprio objeto ou fendmeno representado.

Suas imagens [do poema] ndo nos levam a outra coisa, como ocorre com a
prosa, mas nos colocam diante de uma realidade concreta. Quando o poeta
diz dos labios de sua amada: “pronuncian con desdén sonoro hielo”, ndo faz um
simbolo da brancura ou do orgulho. Coloca-nos diante de um fato sem recorrer a
demonstracdo: dentes palavras, gelos, labios, realidades dispares, apresentam-se
de um so golpe diante de nossos olhos. Goya ndo nos descreve os horrores da
guerra: oferece-nos simplesmente a imagem da guerra. (PAZ, 1996, p.47, grifo
N0sso).

Essa passagem nos interessa sobremaneira porque, além de revelar a iconicidade presente
na construcdo verbal — a imagem na palavra —, traz uma comparacdo direta com as artes visuais,
ao mencionar a serie de gravuras sobre a guerra feita pelo pintor espanhol. Os signos linguisticos

da poesia, de certa maneira, aproximar-se-iam dos signos visuais da pintura. Recuperemos,
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portanto, Horacio (2005), com seu axioma ut pictura poesis, e deixemos em Suspenso uma
pergunta: se a poesia tende a chegar a imagem pelos recursos disponiveis do sistema linguistico,

ela estaria autorizada a convocar também 0s meios expressivos proprios do sistema visual?
2.3.2 Interagdes entre tipos de signos: o arbitrario e o motivado

Se 0s signos da poesia sofrem reducdo da diferenca e aproximam-se das formas motivadas
do icone, teriamos que conceber ja ndo uma imagem externa a palavra, mas sim inerente a ela.
No lugar de falarmos, pois, de constru¢cdo da imagem como simplesmente um processo de
referenciacdo, seriamos obrigados a reconhecer uma imagem®’ na prépria constituicdo signica e
que atingisse também o plano expressivo.

Conforme discutimos, Genette (1966a; 1966b) distingue, no sistema linguistico, espaco
significado de espaco significante, de maneira que o ultimo se assemelha ao espago particular das
artes visuais. Que nos seja permitida uma adaptacdo conceitual, substituindo a ordem
dimensional pela manifestacdo: o espaco pela imagem. Assim, a imagem significada, situada ao
nivel semantico, opde-se a imagem significante. Na poesia, além da imagem significada, que se
cumpre na mente do leitor, ocorre a imagem significante, que se materializa na expressdo: é
perceptivel tanto pelos ouvidos (no caso da lingua oral), quanto pelos olhos (no caso da escrita).
E imagem revelada, como a pintura, o desenho, a gravura, a fotografia, a arquitetura.

Toda imagem verbal enquanto signo motivado seria um caso de imagem significante, a
semelhanca do signo visual iconico.

Mas essas imagens significantes, ou signos motivados, ndo pertencem apenas a linguagem
poética: existem também na linguagem comum, de uso, e acionam tanto o plano morfoldgico,
quanto o sintatico, quanto ainda o semantico. Eis o objeto de investigacio do ensaio A procura da
esséncia da linguagem, de Roman Jakobson (1995). Com base na classificacdo dos signos feita

pelo filésofo l6gico C. S. Peirce, Jakobson pde em questdo a proposic¢ao saussuriana de que todo

*” Evidentemente, imagem aqui ndo significa imagem visual. E imagem no sentido de signo iconico, um modo de
relagdo baseado na semelhanga entre significante e significado; é imagem no sentido de analogia. O principio é
extensivel a grande parte das imagens visuais, mas dizem respeito também ao som, ao tato, ao paladar. Uma
onomatopeia, por exemplo, € imagem porque seu som significante tem semelhanca com seu significado. Sempre que
o signo for fundado em relagdo de semelhancga, havera imagem, nesse sentido.
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signo é arbitrario, ou seja, que ndo haja nenhuma motivacéo entre o som e o sentido das palavras,
entre o significante e o significado.

Grosso modo, Peirce classificou os signos segundo suas relacfes de referéncia em trés
tipos: a) icone, que opera uma relacdo de semelhanca entre significante e significado; b) indice,
que mantém uma relagdo de contiguidade entre significante e significado; c) simbolo, em que a
relacdo entre significante e significado esta fundada em uma regra convencional.

Mas essa classificacdo € conceitual. As diferencas sdo marcadas a rigor, em seu estado de
pureza: ndao correspondem absolutamente as ocorréncias, baseadas no acumulo das trés funcoes,

com predominio de uma sobre as outras. Escreve Jakobson (1995, p.103-104):

Um dos tracos mais importantes da classificacdo semiotica de Peirce reside na
perspicacia com que ele reconheceu que a diferenca entre as trés classes
fundamentais de signos era apenas uma diferenca de lugar no seio de uma
hierarquia toda relativa. N&o é a presenca ou auséncia absolutas de similitude ou
de contiguidade entre o significante e o significado, nem o fato de que a conexao
habitual entre esses constituintes seria da ordem do fato puro, que constituem o
fundamento da divisdo do conjunto de signos em icones, indices e simbolos, mas
somente a predominancia de um desses fatores sobre 0s outros.

O signo verbal quase sempre é considerado apenas simbolo, o arbitrario saussuriano. Mas
ele possuiria também aspectos indiciais e icbnicos. Do mesmo modo como a imagem considerada
icnica ndo dispensaria a convencionalidade prépria do simbolo e as indicacGes do indice.

Com efeito, no dominio das imagens visuais, 0 signo iconico ndo se reduz a reproducdo
fiel da realidade referenciada, tampouco mantém com seu significado uma relagcdo direta de
conformidade. Diferente do que postulam Hjelmslev e Floch, por exemplo, em termos de uma
semiotica planar, para os autores do Grupo p (1993) tal signo tem condi¢des de participar do
modelo semiotico de articulagdo em dois planos: o de expressdo e o de contetdo. A aparente
relacdo de semelhanca, ou isomorfismo, entre a imagem e aquilo que ela representa ndo € natural,
mas sim um aspecto da construcdo do signo visual, que resguarda o principio de alteridade e, a
seu modo, constitui um cadigo.

Para o Grupo (1993, p.112) a “la arbitrariedad puede, en un modelo del signo iconico,

5538

coexistir con la motivacion”™®, uma vez que o arbitrario sera conferido pelo trabalho de

38 . . . A .. . ~
“[...] a arbitrariedade pode, em um modelo do signo iconico, coexistir com a motivagao”.
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transformacdo estilistica do objeto referente e pela relagdo do signo com seu paradigma de
formas.

E o que dizer da imagem ndo iconica, também chamada imagem abstrata, que nédo
apresenta qualquer traco de semelhanca com o referente, justamente porque renuncia a possuir
um referente? Conforme denominacdo do Grupo p (1993), o signo plastico, cujo significante
mantém relacGes indiciais e simbdlicas com o significado, enfatiza seu carater arbitrario.

Na linguagem, verifica-se a presenca do indice nas formas demonstrativas: os deéiticos,
como os artigos, 0os pronomes, os adverbios, etc. Porém, interessa-nos agora as implicacdes do
icone na palavra; a imagem no simbolo.

De acordo com Peirce os signos iconicos compreendem trés subclasses: a imagem
propriamente, o diagrama e a metafora, sintetizadas deste modo por Santaella e N6th (2012 p.65):
“a imagem ¢é uma similaridade na aparéncia, o diagrama, nas relacBes, e a metéfora, no
significado”.

O diagrama, cujo exemplo mais evidente sdo os graficos representantes de alguma
espécie de relacdo entre partes, penetra os signos linguisticos em suas disposi¢des sintaticas. A
ordem dos elementos na frase corresponde, em um paralelo de semelhanca, a ordem de

configuracdo do fendmeno no plano do significado:

A ordem temporal dos processos de enunciacdo tende a refletir a ordem dos
processos do enunciado, quer se trate de uma ordem na duracdo, ou de uma
ordem segundo a posi¢do. Uma sequencia como “o Presidente e o Ministro
tomaram parte na reunido” ¢ bem mais corrente de que a sequencia inversa,
porque a escolha do termo colocado em primeiro lugar na frase reflete a
diferenca de posigdo oficial entre as personagens. (JAKOBSON, 1995, p.105).

As articulagdes sintaticas — envolvendo todos os seus termos, do nuclear sujeito-objeto as
extensdes subordinadas e coordenadas — sdo passiveis de motivacdo pelas articulages do sentido.
Essa analogia é tdo grande que é possivel transpor, com relativa facilidade, uma relacédo sintatica
para uma expressao propriamente visual: o grafico. “A traducdo literal de um sistema sintatico
inteiro em um conjunto de graficos nos permite destacar as formas diagramaticas, iconicas, dos
tracos estritamente convencionais, simbdlicos, de tal sistema.” (JAKOBSON, 1995, p.107). Isso,
alids, ajuda-nos a pensar nas associacdes da palavra com 0s signos visuais, no @mbito da poesia
visual. Os inimeros poemas concretos que apresentam substrato plastico em forma de diagrama

realizam na expressdo visual as relagdes sintticas que, por um principio estético do género, ndo
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sdo permitidas na expressao linguistica discursiva. Para levar ao extremo da visualidade o efeito
do diagrama, a poesia visual tende a substituir a sintaxe verbal pela sintaxe visual, trocando a
frase pelo gréfico, sem, no entanto, eliminar a palavra, cuja materialidade grafica é a propria
materialidade do gréafico.

O mesmo principio diagramatico ocorre também em grau morfoldgico: a formagdo de
estruturas fonémicas (e grafémicas) procura representar analogicamente as relacbes de
significado. Assim, as raizes como morfemas lexicais e os afixos como morfemas gramaticais
tém suas diferencas marcadas na palavra, em conformidade com seus significados. Como elucida
Jakobson (1995, p.108), no caso da formacdo do plural: “o significante do plural tende a
responder a significagdo de um aumento numérico por acréscimo na longura da forma. Veja-se
por exemplo em francés [...]: 1. je finis — nous finissons”.

A ordem diagramatica reflete sobre a formacdo morfoldgica na medida em que ha
regularidade no emprego de sufixos e prefixos e até de raizes. Sao “signos que podemos dissociar
segundo 0 eixo sintagmatico em constituintes identificaveis segundo o eixo paradigmatico”,
explica Jakobson (1995, p.109) por meio dos termos saussurianos. Desse modo, sob a aparente
arbitrariedade das palavras, podem-se verificar relacbes necessarias, motivadas pelas
semelhancas paradigmaticas.

A relacdo de semelhanca entre significantes, tanto sonora como gréfica, institui uma
relacdo entre significados. Esse ¢ o fundamento da paronomaésia, “confrontagdo semantica de
palavras similares do ponto de vista fonico”. Se as palavras confrontadas, em sua individualidade
lexical, ndo apresentam qualquer semelhanca com o sentido, é no plano relacional que elas

adquirem motivacao.

[...] ao simples nivel 1éxico, 0 jogo matuo do som e do sentido possui apenas um
carater latente e virtual, enquanto do ponto de vista da sintaxe e da morfologia
(no que concerne ao mesmo tempo, a flexdo e a derivacdo) a correspondéncia
diagramatica intrinseca entre o significante e o significado é patente e
obrigatoria. (JAKOBSON, 1995, p.112).

Mas se na paronomasia a semelhanca entre significantes é parcial, assim como € parcial a
semelhanca entre seus significados, na metafora e na metonimia, “tropos lexicais”, h4 identidade
total entre significantes, aos quais se ligam significados de algum modo semelhantes: “a metafora

(ou a metonimia) é a vinculacdo de um significante a um significado secundario associado por
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semelhanca (ou por contiguidade) com o significado primario”. (JAKOBSON, 1995, p.113).
Importa relembrar que nas categorias de Peirce, a metafora é uma forma particular de icone®, em
que a semelhanca se da entre significados. Logo, em resumo: na metafora, um significante retne
dois significados semelhantes.

Esse jogo de analogias, presente de modo implicito na linguagem de uso, € evidente —
sendo explicito — na linguagem poética. De fato, € o proprio Jakobson (1995, p.130) quem, em
outro ensaio, sintetiza a explicacdo da funcdo poética na conhecida férmula: “a funcdo poética
projeta o principio de equivaléncia do eixo de selecdo sobre o eixo de combinacdo”. Na poesia,
portanto, emerge o paradigma, as relagdes iconicas de semelhanca.

Finalmente, importa rever uma curiosa observacdo que Décio Pignatari (1968) faz em
relacdo a origem das palavras, que pode revelar estreitos lacos entre significante e significado. Ao
comparar lingua ocidental com lingua oriental, ele sugere que, do mesmo modo como um
ideograma chinés guarda em seu significante a imagem figurativa do referente, também se podem
flagrar as raizes icOnicas sob as palavras das linguas ocidentais. E desafia: “quantos de n6s veem
um camundongo na palavra ‘musculo’ (do latim mus = rato; musculum = ratinho)?” (1968, p.21),
remetendo ao fato de que se utilizou pela primeira vez a metafora do ratinho para nomear as
porcdes de carne salientes no corpo. A etimologia, portanto, viria ao encontro do estudo sobre as

motivacgdes dos signos linguisticos.

2.3.3 0 método ideogramico e a montagem cinematografica

Para o aprofundamento da discussdo, é indispensavel abordar as ideais de Ernest
Fenollosa (1977), presentes no ensaio Os caracteres da escrita chinesa como instrumento para a
poesia. O estudioso estadunidense depreendeu da escrita chinesa um modelo de estrutura poética
semelhante ao identificado por Jakobson nas linguas ocidentais. Seria justamente o ato de
construgdo da imagem que aproximaria a poesia realizada em versos fonéticos da tendéncia
figurativa da escrita chinesa.

O ensaio de Fenollosa foi publicado pela primeira vez por Ezra Pound, em 1919. Chega

ao conhecimento dos brasileiros através dos poetas do movimento concretista. Especificamente

** Jakobson (1995), no ensaio em questdo, menciona as categorias peircianas do diagrama e da imagem, mas néo a da
metafora, propriamente, a qual chega, todavia, por forga da analise das semelhancas.
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Haroldo de Campos reine em livro esse e outros ensaios de diferentes autores sobre a escrita
ideogramica e examina-os em seu texto de abertura, buscando encontrar-lhes os tragos comuns, a
favor de uma teoria da poesia.

Fenollosa, enquanto filésofo e sem empregar os instrumentos da Linguistica, empreendeu
um estudo de carater estruturalista em torno da poesia sino-japonesa realizada em lingua
ideogramica, com o objetivo de encontrar os principios formais, as leis de construcdo do efeito
estético, ou seja, 0s constituintes literarios da poesia, a maneira do que se faz em Poética.

Conforme analisa Haroldo de Campos (1977), diferente do que pensava Saussure —para
quem a auséncia de articuladores gramaticais tornava a lingua chinesa bastante arbitréaria —,
Fenollosa (1977, p.122) entendia que as representacfes ideogramicas eram extremamente
motivadas pelo sentido tomado da dindmica da natureza: “mas a notagdo chinesa ¢ muito mais do
que simbolos arbitrarios. Baseia-se numa pintura vivida da Natureza”. Refere-se o filésofo ao
caréter figurativo dos ideogramas, que — por mais que tenham se transformado ao longo do tempo
em tracos simbdlicos, afastando-se, portanto, dos primitivos pictogramas — ndo perderam sua
capacidade de referéncia por semelhanca, ou seja, ndo perderam sua poténcia iconica. Desse
modo, o0s signos ideogramicos reproduzem analogicamente o sentido da realidade natural.

Né&o se pode concluir disso, no entanto, que a escrita chinesa esteja privada de referéncia a
qualquer outra realidade que nédo seja a sensivel, a palpavel. Ela é capaz de conter significados
abstratos, porém o faz de modo figurativo, evitando o emprego de signos arbitréarios. Todas as
no¢Oes, das mais concretas as mais abstratas, serdo representadas na escrita chinesa por meio de
figuras, na medida em que os ideogramas e a sintaxe posicional possuem qualidades
pictogréficas. Mesmo os verbos, que aparentemente concentram valores bastante abstratos,
compdem-se de elementos concretos. Por exemplo, o ideograma correspondente ao verbo falar é
constituido pelas figuras estilizadas de uma boca, de duas palavras e de uma chama. Ou o
ideograma composto, de valor substantivo, que significa comensal, formado por duas figuras
combinadas: a do homem e a do fogo. Tais figuras organizadas na unidade ideogramica geram 0s
significados mais variados, dos instantaneos aos conceituais.

Fenollosa (1977, p. 137-138) explicita o problema: “Tais a¢des sdo vistas, mas 0 chinés
seria uma lingua pobre e a poesia chinesa ndo passaria de uma arte limitada, se ndo pudessem ir
além, representando o que ndo se vé”. Argumenta que a utilizagdo da escrita figurativa no

desenvolvimento do pensamento intelectual, a passagem “do visivel para o invisivel”, foi



73

possivel através da metafora, um procedimento primordial da linguagem de todos os povos, que
define como “a utilizagdo de imagens materiais para sugerir relacdes imateriais”. Assim, ecoa as
teses que postulam a relacdo da linguagem com o mito: a maneira de 0 homem primitivo nomear
e compreender os fendmenos fisicos e espirituais. Acredita-se que essa metafora primitiva, no
contexto mitico, ndo se originava de processos conceptuais, mas da percepcdo das relacoes
naturais identificadas diretamente com a linguagem. Os homens primitivos pensavam a vida e a
morte, criavam deuses e leis, tudo a partir de associacfes metaforicas. De acordo com Ernst
Cassirer (1992, p.113-114): “nesta esfera ndo se verificam designagdes puramente ‘abstratas’,
mas cada palavra se transforma imediatamente em uma figuracdo mitica concreta, em deus ou
demonio”.

No entanto, com desenvolvimento das linguas, sobretudo as ocidentais, a vinculacdo do
nome a coisa cedeu lugar ao conceito: o logos, palavra viva, tornou-se o ldgico, pensamento
abstrato. Mas existiria um lugar em que se manteve esse “poder figurador original”, segundo
expressdo de Cassirer (1992, p.115). Esse lugar naturalmente € a poesia. Eis a conclusdo a que
chega Fenollosa (1977, p.139), aproximando a poesia ocidental, realizada em lingua fonética, da

escrita chinesa possuidora de “material poético em estado natural”:

A metafora, a reveladora da Natureza, é a substancia mesma da poesia. O
conhecido interpreta o obscuro, o universo vivifica-se com o0 mito. A beleza e a
liberdade do mundo observado fornecem um modelo; a vida é prenhe de arte. E
um engano supor, com alguns fildsofos e estetas, que a arte e a poesia visem a
lidar com o geral e o abstrato. Essa concepcdo errbnea nos foi impingida pela
l6gica medieval. Arte e poesia lidam com o concreto na Natureza, ndo com
séries de particulares isolados, pois essas séries ndo existem.

O processo metaforico, na leitura de Fenollosa, compreende também as analogias graficas
presentes nas linhas dos versos chineses, de modo que é possivel visualizar as repeticdes no
andamento temporal da cadeia de caracteres, a semelhanca do processo de recorréncias e
analogias na estrutura do poema em lingua fonética. Segundo Fenollosa, os “harmdnicos vibram
nos olhos” (1977, p.149), como, por exemplo, no verso “O sol se ergue a leste”, escrito com trés
ideogramas, nos quais se repete a figura do sol. A poeticidade dada pelas repeticdes de unidades
fonémicas, morfoldgicas e sintaticas, nas linguas ocidentais, corresponderia as repeticbes das

unidades graficas no chinés.
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Esses harmonicos, ou analogias visuais, destacam o particular sistema sintatico da escrita
ideogramica, fundado na justaposicéo, na ordem paralelistica. De acordo com Fenollosa (1977,
p.124), “nesse processo de compor, duas coisas que se somam nao produzem uma terceira, mas
sugerem uma relagdo fundamental entre ambas”. Enquanto na frase fonética predomina o
desenvolvimento linear, no chinés predomina a sintese visual, sem que esteja ausente o fator
temporal, que determina sua progressividade.

Atento a natureza figurativa da escrita chinesa, o cineasta russo Eisenstein percebeu
semelhancas entre 0 modo de combinar as unidades minimas dos ideogramas e a montagem dos
planos cinematograficos. Tanto o filme quanto a escrita chinesa valem-se de representacdes
visuais para denotar significados. Mas diferente do naturalismo de Fenollosa, a anélise do
cineasta se baseia no processo de construcdo do sentido total, do conceito que se pode depreender

da combinacéo de representacdes isoladas.

A questdo € que a copula (talvez fosse melhor dizer a combinacao) de dois
hieréglifos da série mais simples ndo deve ser considerada como uma soma
deles e sim como seu produto, isto €, como um valor de outra dimenséo, de outro
grau; cada um deles, separadamente, corresponde a um objeto, a um fato, mas na
sua combinacdo corresponde a um conceito. Do amalgama de hierdglifos
isolados saiu — o0 ideograma. A combinagdo de dois elementos suscetiveis de
serem “pintados” permite a representacao de algo que ndo pode ser graficamente
retratado. (EISENSTEIN, 1977, p.167, grifo do autor).

No entanto, seja Fenollosa enfatizando a representacdo mimética dos processos inter-
relacionais da natureza, seja Eisenstein destacando o produto final das aproximacgfes de
elementos figurativos, ambos atingem o mesmo problema: a representa¢do por meio da imagem
visual. Em outro texto do cineasta (2002, p.18), porém, é possivel verificar a importancia dada as

correspondéncias entre as partes na construcdo de uma espécie de imagem final:

[...] cada fragmento de montagem j& ndo existe como algo ndo-relacionado, mas
como uma dada representacdo particular do tema geral, que penetra igualmente
todos os fotogramas. A justaposicdo desses detalhes parciais em uma dada
estrutura de montagem cria e faz surgir aquela qualidade geral em que cada
detalhe teve participacdo e que retne todos os detalhes num todo, isto é, naquela
imagem generalizada, mediante a qual o autor, seguido pelo espectador,
apreende o tema.
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N&o seria esse principio de criacdo imagética correlato daquele identificado por Bosi
(2000) na poesia, a qual revela a imagem final por meio das articulacdes da lingua, que é som e
pensamento? Ou ainda o resultado da simultaneidade proposta por Mario de Andrade (2009)?

Logo, fica evidente a preocupacdo de Fenollosa e de Eisenstein com a estruturacdo dos
signos. O modo de relacionar os elementos a fim de se atingir um determinado sentido importa
mais que o simples fato da referéncia. Ao compreender o0 acordo entre o processo da escrita
chinesa e as relacdes da natureza, Fenollosa ndo quis destacar a hegemonia da mimese, mas sim a
capacidade poética da linguagem pictografica chinesa de fazer coincidir o significante com o
significado, dentro de seu sistema signico; em outros termos, destacou a motivacao irredutivel do
signo. Com efeito, Fenollosa sempre defendeu o estilismo da pintura japonesa em detrimento do
método imitativo das academias ocidentais. Trata-se de explicitar os métodos de composicéo, de
valorizar, conforme diz Eisenstein, o processo. O objetivo Gltimo de Fenollosa foi o de descobrir,
na escrita chinesa, os instrumentos para a poesia. E esses instrumentos identificam-se com a
funcdo poética, que promove as relagdes de semelhanca, motivando os signos e engendrando a

expressao concreta das coisas.

2.3.4 Imagens visuais da palavra

Se nosso paradigma estruturalista proibe a concep¢do de progresso na arte, como ficou
claro no capitulo anterior, devemos contestar a seguinte afirmacéo de Jorge Luiz Antonio (2008,
p.53, grifo do autor): “Ha um percurso da imagem literaria para a imagem visual na poesia, que
podemos denominar de realizagdo do recurso potencial da imagem literaria”. A imagem literaria
aponta para um conjunto de tipos poéticos; a imagem visual aponta, particularmente, para a
poesia visual. Nao ha, ao longo da histdria, substituicdo de uma imagem pela outra, mesmo que
tenha havido, em determinado momento, um acento maior sobre uma delas.

Ha, sobretudo, entre elas certa afinidade, embora sejam realizadas em canais distintos.
Imagem verbal e imagem visual compartilham os seguintes constituintes: o carater simultaneo,
dado pela possibilidade de apreensdo globalizante do fendmeno; um determinado grau de
motivacgdo entre significante e significado, do que decorre a concretude do discurso; a tendéncia a

polissemia. A imagem literaria, longe de ser “recurso potencial”, suscetivel de uma existéncia
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plena na imagem visual, desfruta de completude e autonomia; ela é a imagem possivel e
necessaria na linguagem verbal.

Ja a imagem visual, perceptivel com os olhos, constitui-se das propriedades fundamentais
de forma, cor e textura (GRUPO u, 1993). Entretanto, onde encontrar esse tipo de imagem na
palavra? Naturalmente, s6 ha um lugar possivel: sua variedade escrita.

Santaella (1992-1993, p.47-48, grifo nosso) declara com precisao: “ao carater metaforico
da imagem, no reino alquimico da poesia, contrapde-se um sentido mais literal, o da qualidade
imagética da palavra escrita”. E ndo deixa de reconhecer que essa imagem literal, “ndo obstante
a diversidade do percurso, acaba desembocando com forga similar na questao da poesia”. De fato,
é ela que, aliada as propriedades do codigo linguistico, define o dominante dos poemas visuais.

Imagem da escrita compreende, portanto, “/’organisation matérielle des signes d’une

langue sur une surface™

, has palavras de Jean-Pierre Balpe (1980, p.22). Ou seja, ela é
manifestacdo, em canal visual, dos signos escriturais. Estes, portanto, sdo figuras sobre fundo,
articuladas de acordo com a dimenséo espacial (relagdes por contiguidade), e passiveis de receber
todo tipo de tratamento plastico.

E sabido que a linguistica saussuriana dedica-se a compreender a lingua falada, pois que
considera a lingua escrita apenas representacdo daquela. No Curso de Saussure (1975, p.34, grifo
nosso), o sistema da escrita aparece claramente como imagem, cujo sentido duplo é pertinente:

imagem réplica e imagem visual.

Mas a palavra escrita se mistura tdo intimamente com a palavra falada, da qual
é imagem, que acaba por usurpar-lhe o papel principal; terminamos por dar
maior importancia a representacao do signo vocal do que ao proprio signo.

Pois é justamente na imagem da escrita que repousa o interesse do texto da poesia visual,
de maneira que “usurpar o papel principal” do signo vocal significa uma espécie de norma do
género. Enquanto representacdo da lingua, a escrita garante a presenca da palavra no poema;

enquanto imagem visual, ela consolida a intervengdo do dominio pléstico.

2.3.5 O visual no poema

40 . ~ . . , .
“[...] a organizagdo material dos signos de uma lingua sobre uma superficie”.
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Sob essa perspectiva, € correto pensar que a escrita, em sua materialidade, cria as efetivas
condigdes de transito da poesia visual. De outro modo, como pensar nas verdadeiras fusdes
(Pereira, 1976) dos grafemas com outras unidades signicas visuais, no corpo do texto?

Logo, € a partir da imagem visual da escrita que ocorre toda apropriacdo de outras
imagens por parte dessa poesia. Aquilo que foi usurpado passou a utilizacdo copiosa. As letras,
porque sdo sinais graficos, facilmente se transmutam em figuras iconicas e plasticas, assim como
0 contrario, pois um significante pode fundir-se a outros e gerar varios sentidos. VVoltemos ao
exemplo do poema de Pedro Xisto (Figura 3), no qual a letra S significa a um s6 tempo o fonema
e a serpente, a articulacao sibilante e o som da vibora em perigo, o corpo sinuoso da seducédo e a

figura circular do movimento.

O sentido nunca é simples (exceto em matematica) e as letras que compdem uma
palavra, embora sendo cada uma insignificante (segundo a linguistica — que diz
ndo haver unidade significante na letra/fonema), buscam em nosso espirito
incessantemente sua liberdade, a liberdade de significar outra coisa. [...] A letra,
onde quer que esteja, faz sempre signo. (BARTHES, 1990, p.108).

De um tracado da letra deriva quase naturalmente o desenho. O trabalho do caligrafo
ilustra com perfeicdo esse processo. Escrever, em sentido etimologico (HOUAISS, 2008),
equivale a inscrever, gravar com o estilo (haste de metal) sobre um suporte, tracar os caracteres;
termo correspondente ao grego grafar. Esse é o trabalho que acompanha o de enunciar e que
geralmente é negligenciado, sobretudo a partir da era industrial, com as facilidades tecnolégicas
que automatizam o ato da escrita, levando, segundo Arnheim (2004, p.95-96), ao “barateamento
sem precedentes da linguagem como forma de expressao visual, auditiva e sintatica”.

Deve-se concluir disso que a visualidade presente na poesia visual provém, em sintese, de
duas fontes*': a) uma é interna & escrita, diz respeito aos proprios caracteres graficos e sua
organizacao espacial (que pode ou ndo representar a linearidade temporal da lingua); b) a outra é
externa, inclui todo tipo de elemento visual que se agrega as letras: desde qualidades plasticas

como cromemas, formemas e texturemas (GRUPO p, 1993), até figuras iconicas. Obviamente, as

*' Novamente, estamos partindo da linguagem verbal. Se o ponto de partida fosse o visual, falariamos por exemplo
de uma incorporagdo da palavra pela imagem. A palavra seria um dado externo ao padrdo grafico e com este
estabeleceria relagdes. No entanto, independente do partido teodrico, o fendmeno de fusdo palavra-imagem, pelas
conclus@es de Pereira (1976), parece ser o0 mesmo.
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duas fontes pertencem a semiética visual; a diferenca estd em que 0s signos escriturais —
codificados — representam os fonemas, 0s outros signos visuais ndo o representam.

Essa distin¢do permite-nos pensar novamente na gradacdo do hibrido, que sugerimos com
Balpe (1980) ao discutir sobre o espaco significante e a que ainda teremos necessidade de voltar.
A visualidade significante do material grafico pode-se acrescentar cada vez mais uma visualidade
ndo escritural. Teriamos em um polo, portanto, uma visualidade restrita as letras. No outro polo,
uma visualidade que excede absolutamente a letra, desfigurando-a ou sobrepondo-lhe, ao ponto
extremo de seu quase desaparecimento (o desaparecimento total implica a auséncia da linguagem,

0 que compromete o género).

2.3.6 O poético das imagens graficas: poesia visual

E momento de retomarmos a pergunta que deixamos em suspenso e tentar respondé-la.
Discutiamos sobre a construgdo das imagens verbais e seu efeito de concretude semelhante ao
provocado pelas gravuras de Goya, comparagdo feita por Octavio Paz (1996), e ocorreu
guestionarmos se a imagem visual poderia, de algum modo, participar do poema.

Mas o que é um poema? De maneira quase direta viemos até este ponto aproximando a
poesia visual de possiveis definicbes do poético. No entanto, ndo deixamos clara qual é a
concepcao de poesia que se aplica ao género poesia visual.

Efetivamente, definir a poesia ndo é tarefa facil, tampouco ha uma definicdo verdadeira,
conclusiva. J& recordamos a interrogacao insinuante de Todorov (1981, p.138-139, grifo do
autor) e nao é demais repetir: “ndo deveremos render-nos a evidéncia de que a poesia ndo existe,
mas que existem e existirdo concepcdes variaveis da poesia [...]?”” Preferimos mesmo a ideia de
gue a poesia é multipla, de que varia de acordo com cada género histdrico e cada poeta. Ou
concordamos neste ponto com Alfonso Berardinelli (2007, p.175): “Quando falamos de poesia,
entendemos um espago que se define continuamente no interior do sistema dos géneros
literarios™.

No entanto, isso ndo anula a existéncia e a pertinéncia da Poética, ciéncia das estruturas
gerais do fendmeno estético. Da definicdo de género por Todorov (1981, p.53) — “lugar de
encontro da poética geral ¢ da historia literaria dos eventos” —, pode-se, evidentemente, como

bem previu o proprio Todorov, excetuar a poética geral, & qual caberia o reconhecimento do
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“caracteristico indispensavel, inerente a toda obra poética”, independente de suas particularidades
historicas e genéricas, nas defini¢des linguisticas de Jakobson (1995, p.129).

Importa esclarecer que, se ao discutirmos a questdo do género, chegamos a conclusédo de
que a poética geral é insuficiente para recobrir a transi¢éo para o visual, é porque vimos nela uma
ciéncia especifica da linguagem. Mas ndo deixamos de reconhecer que ela resguarda os
principios da estruturagdo poética na poesia visual.

Pela natureza sincronica de nosso trabalho, ndo podemos nos furtar de considerar a
generalidade da Poética na observacdo da poesia visual. Cumpre, de algum modo, estabelecer
uma nocdo de poesia, na mesma medida generalizante, que possa recobrir a contento os
individuais desse género. Se essa tarefa for ignorada, corre-se o grande risco de confundir poema
visual com qualquer outra espécie de enunciado em que haja mistura de palavra e imagem, como
propagandas, histérias em quadrinho, paginas de revista, embalagens de produtos, etc.

Encontramos também em Jakobson argumentos a favor de uma Poética independente da
Linguistica: “[...] numerosos tragos poéticos pertencem nao apenas a ci€ncia da linguagem, mas a
toda teoria dos signos, vale dizer, a Semidtica geral” (1995, p.119). Com efeito, admite-se a
existéncia da funcdo poética independente da substancia expressiva. Ao desenvolver a “Retorica
geral”, o Grupo p (1980, p.17) pretende justamente apagar os limites da retorica linguistica,
estendendo a validade das figuras de linguagem a toda espécie de estrutura signica: “[...] os
procedimentos formais, desde que sejam determinados de maneira suficientemente abstrata, ndo
devem depender de uma substancia particular de expressao”.

Logo, se, ainda com Todorov (1981, p.24), os géneros literdrios “ndo sdo outra coisa
sendo uma escolha entre os possiveis do discurso” a poesia visual, porque ¢ uma espécie de
impossivel do discurso, ndo se define exatamente entre eles. Mas a Poética geral desenvolvida
pela linguagem explica bem, nos poemas visuais, a condi¢do do poético. E isso, contudo, que
mantém o género poesia visual em conexao — de descendéncia e de comparagdo — com 0s outros
géneros poéticos.

Michel Déguy (2008) sob o temor de que todo o grande género da poesia versificada,
reino do logos, pudesse ser ameacado pela imagem visual em um contexto de crise poetica,
recusa a “poesia sem palavras”. Seu discipulo Marcos Siscar (2007), na mesma dire¢do, conclui
que a nocdo de forma em poesia ndo admite a permutagdo do seu material — as convengdes

seculares da versificacdo com palavras, ritmo, metro, figuras de linguagem, etc. Seria inadequado
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fazer poesia utilizando o suporte visual. Poesia seria apenas o trabalho com a tradi¢cdo do verso,
seu Unico material. Ora, a poesia visual, género particular, ndo constitui nenhuma ameaca a
palavra. Pelo contrario. No lugar de procurarmos saber se a poesia mudou de meios, devemos nos
perguntar se é possivel reconhecé-la, também, fora de seu meio tradicional, que é o verbal.
Trocariamos o conceito de permutacdo pelo de abrangéncia.

O proprio Todorov oferece importante contribuicdo para uma definicdo geral de poesia
ao identificar nela uma organizagéo espacial do texto marcada pelas regularidades, em contraste
(ou em coexisténcia) com a organizacdo légica e causal (TODOROV, 1971). Tal definicdo se
intercala, evidentemente, com a de Jakobson e com todas as intui¢es e conceituagdes sobre as
imagens poéticas que sdo possiveis de depreender das reflexdes de Bosi, de Paz, de Fenollosa, de
Eisenstein, conforme vimos.

O que podemos concluir de toda essa revisao sobre a imagem literaria, sendo uma espécie
de condicdo poética? Esta pode ser resumida em algumas caracteristicas: a circularidade (total ou
parcial, para ficarmos entre Bosi e Paz); a polissemia ou polifonia; a prépria criacdo de imagem,
ou seja, 0 poema como uma forma de representacdo do concreto, uma forma de figurativizacéo;
certo afastamento do universo referencial (destaque da literalidade do texto). Em consonancia, a
definicdo dada por Jakoboson acentua o carater de unidade e coeréncia da estrutura poética. De
acordo com a leitura do linguista por Delas e Filliolet (1975, p.50): “Existe mensagem poética
quando todos os elementos utilizados sdo necessarios a compreensdo da mensagem global e,
inversamente, quando o funcionamento globalizante condicionou a presenca de cada um desses
elementos”.

Na medida em que a funcdo poética projeta o principio de similaridade sobre o
desenvolvimento sintagmatico do texto (JAKOBSON, 1995), criando a unidade expressdo-
conteddo, os signos perdem certa carga de arbitrariedade, aproximando-se mais dos icones, em
que se pode reconhecer com relativa facilidade a semelhanga (nunca puro isomorfismo) entre
significante e significado. Disso decorre o carater de intradutibilidade da estrutura textual
criada: a mensagem ndo pode ser dita de outra forma, uma vez que forma e conteldo sdo
indissociaveis®’. Nada é essencialmente diferente na poesia visual, o sentido do poema esta

condicionado no plano expressivo, constituido por duas espécies de signos, os verbais e 0s

* Os poetas do Concretismo brasileiro costumam usar a famosa maxima de McLuhan para explicar esse fenémeno
de reciprocidade: “o meio ¢ a mensagem” (CAMPOS, H., 1977b), entendido esse meio como o plano de expressio.
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visuais. Nao se pode traduzir, sem perda do carater poético, o poema visual. Alids, o proprio
hibridismo da expressdo j& oferece um primeiro obstaculo a transposicdo, ja que se precisaria
escolher uma s6 semioética de chegada, o que exclui, evidentemente, a outra. Explicar-se-ia o
poema pelo visual ou pelo verbal? Se fosse tomado o verbal, metalinguagem mais comum, seria
bastante perceptivel a reducdo expressiva do visual, porque s6 conceitualmente uma imagem tem
0 mesmo valor que uma palavra.

Interessa esta reflexdo bastante demonstrativa de Clemente Padin (1993-1994, p. 63-64)

em torno das varias possibilidades de expressdo de um mesmo conteddo semantico.

P.e., supongamos que tenemos un contenido referencial que denota “luna llena”
y que puede asumir esa forma linguistica. Sin embargo, si decimos, para
referirnos a lo mismo, “plato de plata”, ya tenemos, por lo menos, dos
improntas formales que extrafian la expresion, ingresando al plano poético: la
metdfora (sustitucion de un elemento por otro) y la iteracion “plat” y “plat” (en
ingles, “plate” y “plate”). Aun podemos transgredir mas la expresion y decir,
p.e. “agujero de sed” o ir de lleno a los cédigos icénicos:*

O N
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En razén de estas argumentaciones muchos criticos opinan que la poesia, su
ser, estriba en estas ‘“‘figuras” formales y no en el contenido. Asi como la rima y
la aliteracion, p.e.. son operadores fonicos y la metafora es un operador
semantico: también la imagen o disposicion de versos, palabras, silabas, o
letras, incluyendo figuras icdnicas o no, es un operador visual con su poder de
expresion proprio determinado por el sentido lingiiistico o no.*

Os criticos a que se refere Padin, como se pode perceber da leitura de seus textos (1993-
1994; 2013a; 2013b) sdo, em sua maioria, 0s linguistas que nos fundamentam, dentre eles
Jakobson. De fato, é perceptivel a associagdo do poético com as figuras retoricas. Se o poético,

*# “Por exemplo, suponhamos que temos um contetdo referencial que denota ‘lua cheia’ e que pode assumir essa
forma linguistica. Contudo, se dizemos, para nos referir ao mesmo conteudo, ‘prato de prata’, ja temos, pelo menos,
duas marcas formais estranhas a expressio ‘lua cheia’, ingressando ao plano poético: a metafora (substitui¢do de um
elemento por outro) e a repeticdo ‘prat’ e ‘prat’ (em inglés ‘plate’ e ‘plate’). Ainda podemos transgredir mais a
expressao e dizer, por exemplo ‘buraco de sede’ ou ir direto aos cddigos iconicos [...]".

*“Em razdo destas argumentacdes muitos criticos opinam que a poesia, seu ser, apoia-se nestas ‘figuras’ formais e
ndo no conteGdo. Assim como a rima, e a aliteragdo, por exemplo, sdo operadores fonicos e a metafora é um
operador semantico: também a imagem ou disposicdo de versos, palavras, silabas ou letras, incluindo figuras
iconicas ou ndo, € um operador visual com seu poder de expressdo proprio determinado pelo sentido linguistico ou
ndo.”
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portanto, esta nas imagens verbais, enquanto construcdes expressivas, e ndao no fato de a
linguagem se referir a determinado contexto, outras substancias expressivas, desde que
desempenhem a mesma funcéo dessas imagens verbais, podem gerar poesia. Em outros termos,
se 0 poema € um jogo de elementos relacionados, ele pode incluir também os signos visuais.
Assim, estes “operam” — termo emprestado de Cohen — interagdes dentro do poema, a
semelhanca das metéforas, rimas, aliteracdes, enfim, todas as imagens literarias. Logo, se para
Jakobson (1995, p.72) “todos os constituintes do codigo verbal sdo confrontados, justapostos,
colocados em relacdo de contiguidade de acordo com o principio de similaridade e de contraste e
transmitem uma significacdo propria”, no caso da poesia visual, ¢ preciso necessariamente
considerar também os constituintes visuais.

O principio parece claro, por exemplo, em conhecidos poemas de cummings, dos quais
selecionamos aquele que Augusto de Campos (1999, p.36) — tradutor do poeta — considera
“talvez, o seu mais perfeito poema” (Figura 6). Aos fonemas, as unidades morfoldgicas e ao
plano seméantico deve-se juntar a visualidade gréfica e sua sintaxe especifica, as quais iconizam
uma folha em seu movimento de queda. Os autores do Grupo p (1980, p.276), empregando
termos novos, dizem do poema: “trata-se de transpor o espetaculo para 0s planos metaplastico e
metagrafico”. Percebe-se que a criacdo da imagem total da soliddo decorre de todos os elementos
envolvidos: imagens verbais e imagens visuais.

Mas a visualidade no género poesia visual ndo se restringe aos signos graficos, como
vimos. A forca da imagem grafica, significante, convoca para o poema toda espécie de signo

visual, justamente porque “la volonté totalisante de la poésie®”

, para falar com Balpe (1980,
p.50), ndo tem limite. E seria mesmo ingenuidade achar que, uma vez implicado no trabalho do
artista plastico, o poeta fosse ter o comedimento de ficar s6 na diferenciacdo tipografica. Faz
parte do género: a pagina se converte em tela e palavra reaprende a conviver com suas imagens
gréficas. Ao final, o poema visual é o encontro da fonografia e da ideografia.

Interessa reforcar que a estrutura do poema visual € andloga a estrutura de todo poema,
segundo o entendimento de Jakobson (1995). De fato, acerca do que chama de “poesia espacial”,
conclui o Grupo p (1980, p.291): “ndo se distingue, quer em sua organizagdo, quer em seu
funcionamento, dos poemas tradicionais. Como estes, o poema espacial € retoricamente

construido [...]”.

* “[...] a vontade totalizante da poesia”.
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Embora um tanto extenso, um trecho retirado do supracitado livro de Delas e Filliolet
(1974, p.56) demonstra, por fim, as semelhancas estruturais e também de efeito, entre 0o poema,
lugar garantido das imagens verbais, e a obra pictorica, imagem visual pura. Uma comparagédo
ajuda a pensar o poema visual como um lugar comum de encontro da poesia, apesar das

diferengas de substancia expressiva:

O poema se inscreve no espacgo, assim como na lingua, do mesmo modo como
na pintura, para a qual o espaco da tela é tdo essencial quanto a cor e seu
desenho. Na Ceia, de L. da Vinci, o ponto de fuga coincide com o assunto
principal, que é a cabeca do Cristo; os tracos do ladrilhado podem, pois, ser
igualmente interpretados como uma pirdmide, da qual ela serd o vertice. A
cabeca do Cristo pode ser comovente em si, mas ndo é oferecida fora do quadro.
Se uma reproducdo a isolasse, seria ainda um quadro, embora diferente. Nem
todos os quadros tem uma composi¢cdo geométrica, mas todos se submetem a
obrigacdo de combinar suas partes com o todo, nhum espago restrito. Por isso
uma pintura é um objeto visivel, apreensivel em sua totalidade. O poema
também € um objeto instalado entre dois vazios; sem ddvida sua extensdo é
variavel como o ¢ a altura da tela, na pintura, mas nao é mais infinitamente
extensivel que a superficie pictural. Ndo se trata apenas de necessidade material
(aquilo que é visivel, no caso do quadro), mas de uma necessidade, por assim
dizer, estética: 0 poema, como o quadro, é um todo cujas partes ndo sao ligadas
por um discurso infinitamente luxuriante, mas por uma relagéo intrinseca.

A fim de fazer uma breve comparacdo das diferentes formas de imagem abordadas até
aqui, selecionamos trés poemas: um soneto do barroco Gregério de Matos (1992, p.752), um
poema (Figura 7) do concretista Ronaldo Azeredo e por fim um poema (Figura 8) do artista
postal Zho Bertholini. O soneto intitulado “Moraliza o Poeta nos ocidentes do Sol a inconstancia
dos Bens do mundo” pertence as medidas mais tradicionais do verso; os outros dois sdo poemas
considerados visuais. Todos tém em comum a referéncia ao sol e o fato de destacar a funcdo

poetica.

Nasce o Sol, e ndo dura mais que um dia,
Depois da Luz se segue a noite escura,
Em tristes sombras morre a formosura,
Em continuas tristezas a alegria.

Porém se acaba o Sol, por que nascia?
Se formosa a Luz é, por que nao dura?
Como a beleza assim se transfigura?
Como o gosto da pena assim se fia?
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Mas no Sol, e na Luz, falte a firmeza,
Na formosura nao se dé constancia,
E na alegria sinta-se tristeza.

Comeca o mundo enfim pela ignorancia,
E tem qualquer dos bens por natureza
A firmeza somente na inconstancia.

No soneto, as imagens predominantes sdo as rimas, aliteracGes, assonancias, antiteses e
metaforas. O sol (luz) em contraste com a noite (escuriddo) constitui o primeiro plano isotépico.
O segundo plano é o da projecdo das metaforas: formosura, beleza, alegria, em contraste com
tristeza, sombra, pena, ignorancia. Sd8o evidentemente imagens construidas pela estruturacéo
poética, que cria, ao final, uma figurativizacdo concreta do fendbmeno da inconstancia da vida.

No poema (Figura 7) de Azeredo, “ruasol”, as palavras sdo inter-relacionadas em uma
representacdo diagramatica do sentido que trazem: o fenémeno do nascer e por do sol. A
disposicao grafematica das palavras rua em repeticéo linear cria o icone da rua, extensa, linear; a
palavra sol torna-se icone do astro. Visualiza-se no corpo do poema o “movimento” do sol de
Leste a Oeste, o ciclo do dia. Na Gltima linha, a auséncia do significante total de sol (preservado o
s, que faz o plural de rua) cria uma hipétese de continuidade, que aqui nos permitimos traduzir
pela imagem de Gregoério de Matos: “a firmeza somente na inconstincia”. O diagrama se constroi
na plastica da escritura, logo a imagem da relacdo é visual, embora ndo se possa ignorar a
imagem verbal do paralelismo e da anéfora.

Ja o poema (Figura 8) de Bertholini convoca o signo visual icénico do sol para se
relacionar com o jogo sonoro de palavras. As formas e cores sdo, na mesma medida,
significantes: o texto verbal se organiza em uma forma quadrada, antitese da forma circular do
sol, portanto pode conter o sentido de noite, o que é confirmado pelo sentido verbal. O circulo do
sol e 0 quadrado do texto se interpenetram, tanto na forma, quanto na cor, exatamente como
sugere o texto: “Bem sei ser sol quando tudo em mim anoitece”. Além das imagens verbais (som,
antitese e metéafora), préximas inclusive das encontradas no poema de Gregério de Matos, as

imagens visuais séo evidentes.
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3 RELACAO PALAVRA-IMAGEM

Tratemos agora especificamente do dominante da poesia visual, a relagcdo entre palavra e
imagem. Se 0 género particular da poesia visual define-se pela reducéo, até o limite da supressao,
das distingdes entre poesia e arte visual, é necessario esclarecer de que modo esses dois sistemas
significantes, geralmente isolados em dominios bem distintos, encontram-se e de que modo esse
encontro pode gerar um objeto novo.

O conceito de hibridismo que compreende a mistura de expressdes, o lugar instavel do
inter e do multiplo — frequentemente utilizado para sustentar e legitimar essa poesia — ndo
decorre sendo dessa relagdo. Sheila Maués (2012) assim sintetiza: “Dos vestigios distantes as
manifestacBes contemporaneas, o percurso visual da poesia denuncia agudas investidas nas
possibilidades expressivas das combinagdes intersignicas.” O que sublinha a relagdo entre
diferentes signos, propriamente os verbais e os visuais. Omar Khuri (2007, p.343), observando
também nessa relacdo o traco definidor da poesia visual, coloca-se, até mesmo, a favor de uma

designacdo mais apropriada:

Aquilo a que chamamos “poesia visual” ¢ todo um conjunto de faturas, que
assumem tal complexidade, que o referido nome é pouco para abarca-lo, mas
acaba por ser adotado, posto que ja se consagrou no Brasil e em outros paises.
(Porém, melhor seria chama-la poesia intersemidtica e multimedia, ja que
manipula varios codigos — sempre incluindo o visual, em suas inimeras facetas
— e se mostra através de varios meios, sendo, como agora, 0 suporte papel, em
livro, apenas um dentre muitos).

As nocdes de intersemidtica e multimedia trazem, conguanto, implicacbes de ordem
linguistica.

Quanto a primeira, uma vez que partimos do fato de haver duas ou mais semidticas inter-
relacionadas, para determinarmos uma semidtica particular, é preciso reconhecer um tipo
especifico de linguagem, ou de conjunto significante, cuja tipologia obedece a critérios variados e
arbitrarios, conforme explicam Greimas e Courtés (1979), ndo havendo consenso quanto a uma
classificacdo segundo a natureza, o canal de transmissao ou outro aspecto do signo.

A semidtica de tradicdo saussuriana critica a classificagdo dos signos segundo seu canal

de transmissdo, pois este estd ligado a substancia de expressdo que, para Greimas e Courtés
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(1979, p.411), “nédo ¢ pertinente para uma definicdo da semidtica (que € em primeiro lugar uma
forma)”.

No caso da comunicacdo linguistica, uma classificacdo do conjunto significante baseada
no canal fisico traz outro problema, na medida em que a lingua manifesta-se duplamente em
canal auditivo e visual, sem com isso, perder sua unidade.

Mas, conforme constata 0 Grupo p (1993, p.51), “una vieja tradicion de los estudios
semidticos clasifica los sistemas de comunicacién y de significacion segun el canal fisico
utilizado y el aparato receptor humano concernido®®”. De fato, é esse critério que orienta, como
vimos, o0 estudo de Lessing — primevo na historia da semidtica — em torno das fronteiras entre
poesia e pintura. Quando admitimos a diferenca entre os sistemas linguistico e visual, partimos
do axioma de que ha diferenga entre a cadeia sucessiva da fala e a simultaneidade do espaco. E,
ao tratarmos do conceito de intersemiotica em poesia visual, estamos supondo, quase sempre, a
convergéncia das duas semidticas particulares fundamentadas sobre a diferenca de canal, ou,
como preferem alguns, de meio. Desse modo, a segunda caracteristica essencial da poesia visual
apontada por Omar Khuri, sua qualidade multimedia, é exatamente a condi¢cdo da primeira, a
intersemiotica.

E o Grupo pn nédo hesita em defender a importancia de se levar em conta o canal nos
estudos de semidticas particulares, trabalho que realizou, por exemplo, em torno da comunicagédo
visual. O desenvolvimento de uma semidtica particular do signo visual construida a partir dos
fendmenos de percepcdo dos dados visuais € importante, sobretudo, para compreendermos suas
diferengas em relacdo ao sistema da lingua. E essas diferencas sdo fundamentais na orientacéo da
leitura do enunciado que mistura palavra e imagem, pois elas evitam a tendéncia prejudicial de
analisar um sistema semiotico sob a perspectiva de outro. O que deve ser observado, neste caso,
sdo as operagdes solidarias entre semidticas.

Por isso Roland Barthes foi muitas vezes criticado. Seus estudos semiologicos da imagem
séo pioneiros. Em conhecido ensaio, A retdrica da imagem, de 1964, ele analisa uma propaganda
visual de massas italianas. Porém, utiliza instrumentos do universo semiédtico da linguagem,
submetendo as imagens as qualidades semanticas da lingua. As imagens, desse modo, para

alcancar uma efetiva significacdo, dependeriam da mediacdo do discurso verbal. As duas formas

46 .~ . . . . ~ . . ~
“uma velha tradi¢@o dos estudos semidticos classifica os sistemas de comunicagao e de significagdo segundo o

canal fisico utilizado e o aparelho receptor humano concernido”.
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de relacionar o texto a imagem, segundo ele, seriam a ancoragem e o relais. Este criaria um
revezamento texto-imagem, como no cinema, mas cabendo primordialmente ao texto a promocgao
da diegese; aquela incumbiria o texto de explicar a imagem, atribuindo-lhe um sentido ou

reduzindo-lhe a polissemia.

Hoje, ao nivel das comunicagfes de massa, quer-nos parecer que a mensagem
linguistica esté presente em todas as imagens: como titulo, como legenda, como
matérias jornalisticas, como legendas de filme, como fumetto; como se V&,
guestiona-se hoje o que se chamou a civilizagdo da imagem: somos ainda, e mais
do que nunca, uma civiliza¢do da escrita, porque a escrita e a palavra sdo termos
carregados de estrutura informacional. (BARTHES, 1980, p.32)

Essa postura tedrica — qualificada de logocéntrica, como recordam Santaella e No&th
(2012) — acaba por proibir a reversibilidade das relagbes entre palavra e imagem. De fato,
pondera Klinkenberg (2008, p.22): “on ne peut non plus refuser que I"attribuition de sens aux
stimuli visuels obéisse a des regles plus strictes que ne I"a cru Barthes. Comme on va le voir,
I"image ‘ancre’ le texte, autant que le texte ‘ancre’ |'image*”.

Se a “civilizagdo da escrita” conjecturada por Barthes subjuga a potencialidade da
comunicagdo visual, inversamente desdobra-se uma defesa da civilizagdo da imagem, que tem
por finalidade diminuir a participacdo da comunicacdo linguistica, entendida sobretudo em sua
natureza linear e considerada inadequada aos tempos atuais da civilizacdo em que predominam o
tecnoldgico, a velocidade, o instantdneo. Mesmo que a escrita contenha sua substancia visual —
qualidade obviamente explorada nesse contexto —, ela ndo alcancaria a mesma eficacia de
comunicagdo por imagens, sempre diretas, globais, de facil veiculagdo no mass media.

Coube talvez a M. McLuhan (1998) tirar as conclusfes mais extremas (e polémicas) dessa
hipotese, ao afirmar que a nova civilizagdo tecnoldgica surgida com a eletricidade, dinamizando o
espaco e anulando o intervalo temporal, substitui a linearidade propria da cultura letrada pela
simultaneidade peculiar da imagem. Nas “galaxias de Gutenberg” ou na “civilizagdo da
imprensa”, a escrita teria promovido a individualizagdo e a nacionalizagdo, sendo que as
experiéncias humanas estruturavam-se em sequencialidade. Ja na “civilizagdo da eletricidade”,
império da imagem, tudo é instantaneo, e os homens, que haviam desfeito os lagos tribais, teriam

a oportunidade de viver a grande “aldeia global”.

#7«[...] ndo se pode mais recusar que a atribuicio de sentido aos estimulos visuais obedece a regras mais precisas que

aquelas concebidas por Barthes. Como se verd, a imagem ‘ancora’ o texto, tanto quanto o texto ‘ancora’ a imagem”.
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Se 0s meios determinam de tal modo as relagbes humanas, a ponto de constituirem a
mensagem — conforme o axioma mais famoso do pensador canadense: “o meio é a mensagem”™*®
(1998) —, ndo nos restaria sendo, em nosso atual estadgio de humanidade, decretar a derrocada da
escrita enquanto método de sucessdo temporal, salvando apenas o que dela possa ficar de uma
fugaz aparigdo de formas visuais comunicéveis: a escrita iconizada de luminosos, outdoors, capas
de revista, cartazes, imagens de TV.

Essa concepcdo — um tanto realista e um tanto idealizada — plasmou diversas tendéncias
dentro da tradicdo da poesia visual, como, por exemplo, a primeira fase do Concretismo
brasileiro, cuja argumentacdo de defesa por seus poetas criadores recorreu muitas vezes a
necessidade de atualizacdo da poesia na cultura contemporanea marcada pela comunicagédo de
massa ou necessidade de ajustamento ao processo denominado por eles de “culturmorfologico”.
Buscando aproximar a poesia das mensagens diretas da comunicacdo visual, Décio Pignatari
(CAMPOS, 2006, p.68) reclama “a importancia do olho na comunicagdo mais rapida: desde os
anuncios luminosos até as histérias em quadrinhos”.

Haroldo de Campos (2006, p.75-76), resumindo os fundamentos da poesia concreta,
declara:

O POEMA CONCRETO aspira a ser: composicdo de elementos basicos da
linguagem, organizados Otico-acusticamente no espaco gréfico por fatores de
proximidade e semelhanca, como uma espécie de ideograma para uma dada
emocao, visando a apresentacao direta — presentificacdo — do objeto.

A POESIA CONCRETA é a linguagem adequada a mente criativa
contemporénea, permite a comunicacdo em seu grau + rapido, prefigura para o
poema uma reintegracdo na vida cotidiana semelhante a ¢ o BAUHAUS
propiciou as artes visuais: quer como veiculo de propaganda comercial (jornal,
cartazes, TV, cinema, etc.), quer como objeto de pura frui¢do (funcionamento na
arquitetura, p. ex.) com campo de possibilidade analogo ao do objeto plastico.

O objetivo, portanto, do poema concreto seria 0 inverso ao do discurso e se assemelharia
as pinturas da ideia, como um ideograma, um modo de nos mostrar visualmente aquilo que se
guer comunicar, de maneira direta, instantanea.

Certamente o Concretismo nédo se reduziu a producdo de imagens tdo imediatas como as

encontradas na televisdo e propaganda, porque a visualidade de seus poemas depende de uma

*® Destacamos a critica feita por Klinkenberg (2008, p.25) a tal proposicdo de McLuhan: “Il n"est évidemment pas
question de ramener toute la question du sens a la nature du canal”. (“evidentemente ndo é questdo de reduzir toda a
questdo do sentido a natureza do canal”) Para o semioticista belga, 0 meio ndo deve ser visto como o fim ultimo da
significacdo, mas deve sim ser considerado como parte importante dela.
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complexidade na relagdo entre palavra-imagem que foge muitas vezes aos mecanismos visuais
daqueles meios. Basta pensarmos que até hoje o conjunto de poemas concretos continua
impermeével ao grande publico. Todavia, 0 Concretismo dependeu dessa crenga utopica no
futuro da imagem — e no fim da discursividade do verso - para sua consolidacdo, o que acabou

representando certa apologia a civilizagdo da imagem.

Mesmo reduzindo-os a uma funcdo alegorica, a preocupagao com 0S recursos e
procedimentos dos mass media correspondia, de fato, a uma preocupacdo da
época. [...]: emprestava a poesia concreta a marca da modernidade de uma “nova
civilizagdo”, da renovagdo poética por que tanto se ansiava. (FRANCHETTI,
1993, p.112-113)

O grande representante do Concretismo em Portugal, E. M. de Melo e Castro, também
parece valorizar a imagem em detrimento do discurso linguistico. Elogia a poesia que chama
genericamente experimental, justamente por ela se ajustar as novas estruturas sociais e
psicolégicas do homem criadas com os avancos cientificos e tecnoldgicos. Seja, conforme suas
nomenclaturas, o poema visual, a poesia auditiva, a poesia tatil ou a poesia de linguagem, o que
elas tém em comum ¢ “a atitude mental de investigagdo e de procura, de sincronismo vital do
artista, ndo ja com o tempo, mas com 0s meios, métodos e problemas de que a sociedade e a
ciéncia dispem e propfem como tipicamente seus perante a invasdo inevitavel do futuro”
(CASTRO, 1993, p.34). E esse ajuste do poeta aos novos meios passa pela aceitacdo do

imperativo da imagem, no caso da poesia visual, cuja fungcdo no mundo contemporaneo:

reside principalmente na forca sintetizadora da comunicacdo visual. Forga que
simultaneamente se liga a dois tipos de estruturas: as formagdes arquetipicas,
gue serdo a base de funcionamento da atividade mental humana (vide Jung); e
aos movimentos de sintese, que, ap6s 0s momentos analitico-racionalistas da
primeira e da segunda revolugdes industriais, permitirdo o saldo qualitativo no
desenvolvimento futuro da espiral dialética que se projeta ja no século XXI.
(CASTRO, 1993, p. 217)

Ha muitas outras declaracdes de poetas visuais a mencionar aqui, mas ndo o faremos por
desnecessario. De modo geral, a poesia visual recriada nas vanguardas acabou se valendo desse
argumento de defesa da imagem concreta, perceptual, caracteristica dos tempos modernos, para
justificar-se enquanto linguagem e buscar uma afirmacdo no ambito da literatura. Atitude muitas

vezes interpretada como esforco de impor ao literario os instrumentos proprios das artes visuais.
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Guillermo de Torre, ja citado, ao tratar do Letrismo francés e do Concretismo brasileiro,
demonstra confiar esses movimentos aos dominios exclusivos “da plastica, do desenho industrial,
da publicidade, do cinema, de todas as formas inventadas ou por inventar, nas quais a imagem se
antepde a palavra”. Para ele, portanto, o fato de predominar o visual em um texto ja faz dele
objeto plastico. E, com ironia, profetiza: “No principio era o verbo: no principio era a agdo —
dizia-se dantes, com a Biblia e com Fausto. Mas daqui para o futuro passar-se-a talvez a escrever:
no principio era a imagem. O Eidos devora o Logos. (TORRE, 1972, p.214).

No entanto, acreditamos necessario superar esse dualismo — de um lado a batalha pelo
verbo; de outro, pela imagem — na abordagem dos poemas visuais, em cujo texto as relagdes entre
palavra e imagem s&o de tal modo intrincadas que somente conseguimos chegar a uma leitura
satisfatoria se articuladas as duas semidticas.

N&o nos aprofundaremos em uma discussdo filosofica e socioldgica a respeito da
superioridade de uma forma poética sobre a outra, avancando nossa premissa de existéncia da
poesia visual em direcdo a um terreno perigoso de debates infindaveis que terminam quase
sempre em aporia.

Analisando poemas concretos, o professor de semiotica Antonio Vicente Pietroforte
(2010, p.142) alerta:

As dimensdes poéticas de um poema concreto ndo resultam da soma entre o
literario e o plastico, mas da complexificacdo entre essas duas semidticas. Para
fazer andlise de um poema concreto, portanto, ndo basta somar analise literaria e
andlise plastica, mas deve-se analisar a complexificagdo que combina
literariedade e plasticidade na construgédo do texto.

Essa concepcéo estd de acordo com a tese de Wilcon Joia Pereira, que inclusive cunha o
termo escritema para designar essa dupla fungédo das palavras ou letras espacializadas: elas séo,
ao mesmo tempo, elementos de linguagem e temas de uma figuracdo plastica. Dai também a
necessidade que Pereira viu em empregar o termo inusual figuralidade, para dar conta dos
escritemas que tomam a forma de figuras. Figuralidade, pois, € a capacidade de os escritos
tornarem-se escritemas.

Vemos a preocupacao de Pereira em definir um objeto original. As palavras articuladas na

obra de arte, na medida em que se (con)fundem com o visual, exigem do espectador a percepgao
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do olhar e também a leitura de decodificacdo linguistica. Para além dos sistemas isolados,
portanto:

[...] a hipotese que apresentamos e defendemos vem apagar, expressamente, essa
fronteira mitolégica e suas derivacBes: a fonte das significacdes, no caso das
obras que estudamos, ndo pode ser localizada na escrita ou na imagem, e sim na
confluéncia de ambas. (PEREIRA, 1976, p.60).

E Pereira deixa claro que sua tese tem validade para “qualquer que seja a modalidade” da
linguagem verbal que ganha o estatuto visual, ou seja, vale tanto para os escritemas em pinturas —
que € especificamente seu objeto de estudo — como para as palavras em composicOes de poemas

visuais:

Assim, no concernente a espacializacdo da linguagem, qualquer que seja a sua
modalidade, um ponto em comum se apresenta: a totalizacdo de
escritema/figuralidade, a unidade escrita s6 adquirindo sentido & medida que se
metamorfoseia em elemento visual, o texto em agenciamento plastico. Nessa
totalizagdo se efetiva um processus dindmico, uma ininterrupta circulacdo de
significados que operam livremente, opondo-se e compondo-se reciprocamente.
(PEREIRA, 1976, p.60).

A sobreposicdo de leitura e percep¢do visual ou, em outros termos, uma sé leitura
totalizante da diversidade de substancias expressivas, € condicdo também de apreciacdo dos
poemas Vvisuais apontada por Jean-Pierre Balpe (1980). Vimos a distincdo que ele cria entre duas
tendéncias: a) a utilizacdo simultdnea e complementar dos cédigos linguistico e visual; b) o uso
privilegiado do codigo visual, relegando a segundo plano a linguagem verbal. Se a Gltima reduz —
mas ndo anula — a participacdo dos principios semioticos da lingua, destacando a imagem grafica,
a primeira exige mais que se aproximem o0s c6digos, sem o que nado seria possivel a legibilidade
do texto. Pelas palavras de Balpe (1980, p.32) : “La vision globale du texte est constitutrice de la
lecture de ce méme texte. Dans cette simultanéité elle oblige & un mode de lecture particulier au
texte donné*®”.

A partir de Balpe, portanto, existindo o que chamamos de gradagdo do hibrido, podemos

pensar em duas espécies de leitura que compreenderiam a poesia visual: de um lado, a leitura que

# «A visdo global do texto ¢ constitutiva da leitura desse mesmo texto. Nessa simultaneidade ela obriga a um modo
de leitura particular do texto dado”.
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cruza, de modo equilibrado, semidtica linguistica e semidtica visual; do outro, a leitura
predominante da semiotica visual, sendo que a presenca do texto € menor.

Numa linha gradativa, o outro extremo da segunda leitura caberia ao texto sem implicacéo
da imagem gréafica. Assim, se queremos uma sintese levada ao paroxismo: 1- texto puro; 2- texto-
imagem; 3-imagem-pura.

Balpe ndo concebe a terceira hipétese, porque, segundo ele, ja ndo se trataria de texto,
mas sim essencialmente de artes plasticas. Parece de fato dificil delimitar as fronteiras em um
terreno heterogéneo como o da poesia visual. Mas nos colocamos de acordo ele, como ja
discutimos. Mesmo que possa existir poeticidade na imagem, o género poesia visual esta
estabelecido como lugar do encontro entre palavra e imagem e ndo admite a auséncia de um ou
outro elemento. Logo, a relacdo é mais qualitativa que gquantitativa. Seja qual for a quantidade
dos elementos envolvidos, desde que se correlacionem em funcdo poética, ha condi¢do de
surgimento do poema visual.

O que diriamos, por exemplo, sobre as duas versées de um poema (Figuras 9a e 9b) de
Clemente Padin? Na primeira, ndo ha sendo uma letra, o a. Na segunda, no lugar da letra vé-se a
interjeicdo em lingua espanhola, ay, acompanhada de um ponto de exclamacgdo. Essa presenca
escassa de linguagem, no entanto, é capaz de situa-las no dominio da poesia visual.

E a imagem da digital por tras dos arames farpados que gera o sentido da letra a (Figura
9a) e da interjeicdo ay! (Figura 9b), em um processo sintatico de acdo-resposta. A letra e a
interjeicdo, por sua vez, reorientam a percepcdo da imagem. Na primeira versao, o a, indicado
pelo recurso grafico dos comics como uma fala de personagem, € um suspiro, € uma breve
emissdo fonética de quem, representado metonimicamente pela imagem, se vé censurado, quem é
proibido de exercer sua identidade e liberdade. Na segunda versdo, ay! é a manifestacdo de dor
dessa mesma pessoa representada. Portanto, a e ay! sdo signos linguisticos, definidos por um
contexto de manifestagdo visual.

Recordemos o conceito de signo por Hjelmslev (1975): signo é uma unidade manifestada
que retne um plano de expressdo (forma e substancia) e um plano de conteudo (forma e
substancia) no momento do ato de linguagem, ou seja, em um dado contexto. Signo pode ter uma
dimensdo micro, um morfema, ou macro, um enunciado ou um discurso. Na lingua, uma forma

fonologica substancializada liga-se a um conceito que também possui sua substancia.
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Na semidtica visual desenvolvida pelo grupo p (1993) os conceitos de forma e substancia
ndo correspondem integralmente aos da semidtica linguistica. No entanto, o signo visual, a
semelhangca do verbal, mantém relacdo sistematica de dois planos. Em sintese, seu plano
expressivo e o conjunto de estimulos visuais e seu plano de contetdo s&o as ideias semanticas.

Assim, nas linguas ocidentais, a poesia visual, definida em sua relacdo palavra-imagem,
possui um plano expressivo formado pela integracdo dos planos expressivos oriundos das duas
semioticas: de um lado as formas fonoldgicas substancializadas na escrita e, de outro lado, 0s
estimulos visuais. E seu plano do contetdo constitui-se de todo o universo semantico.

Desse modo, a significacdo s6 pode ser alcancada se levarmos em conta que, nas
multiplas formas de juncdo dos elementos verbal e visual, o resultado comunicacional nao
decorre da influéncia de apenas um sobre o outro, nem da soma de seus efeitos particulares, mas

do valor de suas reciprocidades.

3.1 Discurso pluricédigo

Para examinar as possiveis relacdes propriamente gramaticais — logo ndo necessariamente
poéticas — entre palavra e imagem, vamos observar a sugestdo do semioticista de Jean-Marie
Klinkenberg. Sua intencdo expressa é a de “constituer [...] 1'esquisse d"une grammaire de

I"interaction texte-image>”

. (2008, p. 23). Portanto, uma tarefa nova, em vias de se afirmar
dentro dos estudos semidticos. “Il est étonnant de constater que ce probleme sémiotique de la
relation texte-image n"a jamais été pris a bras le corps. Du moins en tant que probleme de portée
générale, afima ele (2008, p.21).

H& muitos enunciados, além da poesia visual, constituidos da mistura de linguagem e
imagem: paginas de jornal e revista, receitas culinarias, anuncios de propaganda, manuais de
montagem, paginas da Web, etc. Para abarca-los, Klinkenberg, em substitui¢ao de “semiotica

sincrética” e “discurso sincrético”, emprega o termo “discurso pluricodigo™.

Par discours pluricode, jentendrai donc toute famille d"énoncés considerée
comme sociologiquement homogéne par une culture donnée, alors méme que
I"on peut réguliérment isoler dans ses énoncés plusieurs sous-énoncés revelant

*0 «“Constituir aqui um esbog¢o de uma gramatica da interago texto-imagem”.
>l “f espantoso constatar que esse problema semidtico da relagio texto-imagem jamais foi abordado com
determinag@o. Ao menos enquanto um problema de alcance geral”.
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chacun de codes réputés distincts par le savoir développé dans la dite culture.®
(KLINKENBERG, 2008, p.24).

Né&o diferente do que vimos até aqui, 0 pressuposto semidtico da interacdo entre texto e
imagem assenta-se no fato de o enunciado linguistico, uma vez escrito, tornar-se imagem
perceptiva, desempenhando ao mesmo tempo duas fungdes: uma propriamente linguistica, ligada
a comunicacdo verbal; a outra, de ordem ndo linguistica, que é seu estatuto visual. O espaco
escrito, pois, revela, nos termos de Klinkenber (2008, p.25), sua “dialectique: il est le champ ou
se déploient & la fois des relations linéaires et des relations multidimensionnelles®”.

No entanto, surge uma questdo fundamental que o semioticista belga procura esclarecer a
principio: por que consideramos homogéneo um enunciado pluricddigo e tentamos estabelecer a
relacdo de seus elementos distintos, no lugar de ver simplesmente um conjunto heterogéneo? De
acordo com Klinkenberg (2008) isso se deve a intervencdo de um tipo de signo, o indicador™,
cuja funcdo semantica é dirigir nosso olhar a uma por¢do determinada do espago e dar a ela um
valor particular. No caso de um quadro, o indicador mais comum é a moldura. Esta exige que ndo
confundamos o enunciado da pintura com o entorno que a engloba, ou seja, que vejamos na
pintura um enunciado homogéneo, distinto do resto. Ha muitos outros tipos de indicador: a seta, o
dedo apontado, a etiqueta, o outdoor, a vitrine, a galeria de arte, etc. Palavras também podem
funcionar como indicador, por exemplo, a palavra saida escrita sobre uma porta de um
estabelecimento publico. Os titulos também sdo indicadores, 0 que nos interessa de perto, porque
muitas composi¢des trazem a titulacdo de poemas para assim as entendermos.

Um enunciado pluricddigo que mistura texto e imagem tem seus proprios indicadores de

unidade:

C’est donc a I'indexation que revient la fonction détablir 1"homogénéité des
énoncés scripto-iconiques : la planche de BD, la case de BD, la page de
I"album, I"affiche, etc. Nous savons ce que c’est qu une page, a quoi elle sert,
comment elle se manipule, et sommes dressés a considérer tout ce qui figure

>2 «por discurso pluricodigo, eu entenderia, pois, toda a familia de enunciados considerada como sociologicamente
homogénea por uma cultura dada, mesmo que se possa regularmente isolar nesses enunciados varios subenunciados
relacionados cada um com c6digos reconhecidos distintos pelo saber desenvolvido na tal cultura.”.

> “[...] dialética: ele é o campo em que se desenvolve, de uma s6 vez, relagcdes lineares e relacdes
multidimensionais”.

>* Indicador é a tradugdo que estamos fazendo do termo francés index, cuja semelhanca com indice — indice em
portugués — costuma gerar confusdo com a nogéo de indice de Peirce. Segundo Klinkenberg (2008, p.28), o indicador
difere do indice porque sua contiguidade ndo é de ordem causal, é uma contiguidade simplesmente espacial.
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dans I"espace délimité par sa bordure comme constituant une unité de forme et
de sens.” (KLINKENBERG, 2008, p.29)

Portanto, a pagina em que figura um poema visual é indicante de que nela hd um
enunciado homogéneo a ser considerado. Poemas visuais, no entanto, costumam adotar outros
indicadores, de significados mais propriamente ligados ao universo das artes visuais: o cartdo

postal, o painel, a prancha para exposi¢cdo em galerias, o cartaz, o catalogo, 0s zines e as revistas.

Por sugestdo de Klinkenberg, cuja teoria do discurso pluricodigo é generalizante, ou seja,
ndo se detétm em nenhum discurso especifico, inclinamo-nos a distinguir na poesia visual
basicamente duas classes de relagdes entre palavra escrita e imagem: a) enunciado escrito-
iconico; b) enunciado escrito-plastico. Um poema situar-se-4 em um ou outro, ou em ambos,
conforme a articulacdo de seus elementos.

Para que possamos, no entanto, distinguir esses dois enunciados, é necessario esclarecer
as nocOes de signo iconico e signo plastico, dentro da semiotica visual elaborada pelo Grupo pn

(1980) da qual estamos nos valendo.

3.1.1 Signo ic6nico e signo plastico

O pressuposto do Grupo u (1993) consiste em reconhecer a possibilidade de discretizar o
continuo dos dados visuais, ou seja, reconhecer, na totalidade de percep¢do da imagem, unidades
capazes de constituir um sistema de oposi¢des: condicdo de estabelecimento de uma semiotica,
que se aplica apenas a fendbmenos discretos ou mensuraveis.

Partindo do fenbmeno de percepc¢édo dos estimulos sensoriais, 0 grupo postula a existéncia
de um repertorio de tipos, cuja intervencdo garante o carater semidtico de uma imagem. Os tipos
sdo modelos, ou formas no sentido hjelmsleviano, portanto ndo podem ser confundidos com a
substancia, tampouco com o objeto de referéncia. Eles representam o resultado do processo de
discretizacdo. O repertorio organiza os tipos em sistema de oposi¢des e diferencas, agindo ndo

apenas no fim do processo perceptivo, mas em todos 0s seus niveis. Sempre quando vemos uma

* “E, pois, a indicagdo que cabe a funcdo de estabelecer a homogeneidade dos enunciados escrito-iconicos: a pagina
de HQ, o quadrinho de HQ, a pagina do album, o cartaz, etc. N6s sabemos aquilo que é uma pagina, para que ela
serve, como ela se manipula, e somos levados a considerar tudo o que se figura no espaco delimitado por sua borda
como constituindo uma unidade de forma e de sentido.”.
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imagem, estamos tentando identificar seus atributos aos tipos pertencentes ao repertorio. A no¢do
de tipo assemelha-se com o que se entende por paradigma.

O grupo reconhece que para o desenvolvimento da semidtica visual, mais importante do
que criar critérios de relacfes entre expressdo e conteldo, estabelecendo um codigo, é constituir
um sistema de diferencas atribuiveis tanto a um plano quanto a outro, embora isso nem sempre
seja possivel. Tanto porque a semidtica visual ndo consegue ser fortemente codificado como a
semidtica linguistica, na qual essas relacdes entre planos tém certa estabilidade e tendem a
biunivocidade.

Um dos principais interesses da teoria esta na diferencia¢do entre o iconico e o plastico.
No entanto, € preciso sublinhar que essa diferenciacdo ndo passa de um modelo teérico e, se se
apontar o predominio de um ou outro, € preciso também considerar suas interagdes. Como
veremos, a visualidade de um poema pode estar ligada tanto a uma imagem icénica quanto a uma
imagem pléstica, assim como, a uma imagem iconoplastica.

Geralmente o plastico é definido como a materialidade da composicdo visual, de modo
que constituiria o plano expressivo, enquanto o conteddo compreenderia as imagens
interpretaveis, ou reconheciveis: o icone. Assim, no quadro Nenufares, de Monet, por exemplo, a
expressdo plastica seriam as cores, a textura das pinceladas e as formas tracadas, e o contetdo
seria a representacdo do lago com as plantas. O icone, nesse caso, teria mais importancia que o
plastico, mero veiculo.

Mas o Grupo p diverge dessa definicdo, ao compreender que o plastico e o icone, como
modelos tedricos, constituem signos autbnomos, portanto compostos, cada um, por um plano de
expressao e um plano de conteudo.

O signo icdnico ndo mantém uma relacdo fixa com o significado, como se costumou
pensar em termos de isomorfismo. E também preserva o principio de imanéncia: de maneira
nenhuma a imagem é o objeto a que se refere. Mas também ndo é totalmente arbitrario, porque
guarda semelhangas com o referente. Logo, o grupo propde uma definicdo triadica do icone
visual, cujos elementos sdo: o referente, o significante e o tipo. O referente ndo existe fora da
semiose, também é um modelo, mas representa a atualizacdo de um tipo. E com esse referente
que o significante — o modelo de estimulos visuais — vai manter certa semelhanca, ao aplicar-lhe
operacOes de transformacdo. O tipo é o paradigma que garante a equivaléncia entre significante e

referente. Nas palavras do Grupo p (1993, p.126):
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En resumen, la emision de signos icénicos puede definirse como la produccion,
en el canal visual, de simulacros del referente, gracias a transformaciones
aplicadas de tal manera que su resultado sea conforme al modelo propuesto por
el tipo correspondiente al referente (cotipia). La recepcion de signos icénicos,
por su parte, identifica un estimulo visual como procedente de un referente que
le corresponde mediante transformaciones adecuadas; los dos pueden ser
denominados correspondientes, porque son conforme a un tipo que da
testimonio de la organizacion particular de sus caracteristicas espaciales.*®

O tipo carrega o significado no signo iconico. O conteido de uma figura de gato é a ideia
gato presente no repertorio de tipo. Quanto a ligacdo entre esse repertdrio e os conteddos
linguisticos, o grupo alerta para as diferencas: nem todo tipo icénico pode ser verbalizado, assim
como nem todo significado linguistico pode ser iconizado. No entanto, “estas dos estructuras de
contenido se unen en la enciclopedia propia de una cultura dada®”’. (GRUPO p, 1993, p.131).

O signo pléstico ndo é definido sem dificuldades. A primeira questdo que surge €: como
definir o carater semiotico do pléastico sem recorrer as suas relacbes com o icone, ou seja, como
isolar a plastica de uma manifestacdo figurativa, dando-lhe independéncia significante? De fato,
mesmo que possamos reconhecer uma obra de arte visual puramente abstrata, temos mais
dificuldade de interpreta-la do que a uma obra figurativa.

O pléstico, segundo o Grupo p, diz respeito aos estimulos visuais, antes, digamos, que
estes nos conduzam ao reconhecimento de um tipo iconico. “Un enunciado plastico puede ser
examinado desde el punto de vista de las formas, de los colores, de las texturas y, ademas, desde
el del conjunto formado por los unos y por los otros.”®” (GRUPO p, 1993, p.170).

N&o existe no dominio plastico um sistema codificado, cujas oposi¢des estruturadas do
plano expressivo correspondam a oposicdes estruturadas no plano do contetdo. Portanto, os

elementos plasticos significantes s6 criam um sistema de relagdes dentro do enunciado, cuja

*® “Em resumo, a emissio de signos iconicos pode se definir como a produgio, no canal visual, de simulacros do
referente, gracas as transformacdes aplicadas de tal maneira que seu resultado seja conforme ao modelo pressuposto
pelo tipo correspondente ao referente (cotipia). A recepcdo de signos icénicos, por sua parte, identifica um estimulo
visual como procedente de um referente que o corresponde mediante transformagdes adequadas; os dois podem ser
denominados correspondentes, porque estdo de acordo com um tipo que testemunha a organizagdo particular de suas
caracteristicas espaciais.”

*7 «[...] estas duas estruturas de contetdo se unem na enciclopédia prépria de uma cultura dada”.

*% “Um enunciado plastico pode ser examinado desde o ponto de vista das formas, das cores, das texturas e, além

disso, desde o conjunto formado por uns e outros”.
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importancia é dupla: a) inhibe o excita la identificacion de tal o cual pareja en potencia en el
sistema; b) aparte de establecer los sistemas, les da a los elementos un lugar en esos sistemas®.
(GRUPO y, 1993, p.173). Logo, por exemplo, uma cor amarela terd um valor de claro ou escuro
dependendo da relacéo que estabelecer no enunciado com as outras cores e elementos.

Quanto ao sistema do significado plastico, o Grupo admite quatro possibilidades: 1) a
semantica plastica provém do contexto cultural, no qual alguns valores séo estabilizados, como
por exemplo os conceitos de vida e morte associados as cores branca e preta; 2) a semantica
plastica provém dos sentidos atribuidos aos signos iconicos, dos quais é expressao; 3) a semantica
plastica origina-se do extravisual: sdo valores permanentemente atribuidos — o simbolismo; 4) a
semantica plastica remete ao estado psiquico do produtor do signo, logo € um sistema de
contetdos psicoldgicos.

O Grupo constroi detalhadamente um principio de discretizacdo dos trés elementos
constitutivos da plastica (cor, forma e textura), criando elementos minimos de significacédo
(cromemas, formemas e texturemas), que, postos em relacdo na mensagem, instauram a condicao
de leitura.

O fato de se conferir carater semidtico a substancia plastica de uma mensagem visual, ou
seja, de fazer dela um signo gerador de sentidos, é extremamente relevante no caso da poesia
visual, que promove a semioticidade da substancia plastica da escrita. Os grafemas ganham
estatuto semidtico e tém condicdo de significar independentemente das atribui¢des semanticas da
langue. Assim podemos falar em uma plastica linguistica dotada de propriedades semioticas, o
que garante a existéncia de uma espécie de abstracionismo na linguagem, do mesmo modo como
existe abstracionismo em artes plasticas. Ora, se um quadro de Kandinsky € um signo, um poema
sonoro Zaum ou um poema visual letrista também podem sé-lo.

No universo poético, sdo comuns, alias, referéncias ao carater autotélico do poema,
quando sua propria articulacdo, por meio de sua substancialidade expressiva, parece significante,
autossuficiente. Embora nédo se reconheca, muitas vezes, o paralelo com as obras abstratas das

artes visuais.

>% «q) inibe ou excita a identificacdo de tal ou qual par potencial no sistema; b) além de estabelecer os sistemas, da

aos elementos um lugar nesses sistemas”.
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Somos, sin lugar a dudas, inducidos a privilegiar la substancia en el caso de
ciertos mensajes, hasta el punto de reservarles un estatuto semiético. Sin
embargo, no actuamos de esta forma ante todos los tipos de mensajes. Por
ejemplo, hemos establecido un tabt ante lo plastico en lingiistica®. (GRUPO p,
1993, p.169).

Ora, ndo € justamente no campo do poético que parece vigorar essa operacdo com a
substancialidade, uma vez que a “funcdo poética” nos termos de Jakobson (1995, p.128), objetiva
“promover o carater palpavel dos signos”, aprofundando “a dicotomia fundamental de signos e
objetos™?

A dificuldade de um investimento semiético particular na plasticidade linguistica existe,
sobretudo, porque a lingua, dado seu carater discreto e arbitrario, € um sistema fortemente
codificado, muito mais que o visual, de modo que qualquer elemento do plano expressivo, seja
em canal auditivo ou visual, é forcosamente submetido a leitura decodificante. Qualquer fonema,
letra, vestigio de palavra ja nos atenta a decodificacéo, levando-nos para seu universo semantico.

Dificilmente alcanca-se éxito em proibir 0 acesso dos sinais da escrita aos signos verbais,
principalmente quando se empregam unidades significantes, como palavras ou morfemas. Mas ao
empregarem-se unidades ndo significantes — como é o caso do Letrismo francés, que utiliza
apenas letras em composi¢cbes —, 0s caracteres da escrita tendem a reduzir sua carga de
representacdo fonética. E o caso, por exemplo, do poema Artefato, de Joaquim Branco (Figura
10), no qual podemos facilmente notar a exploracao da plasticidade dos significantes escriturais.

Os poetas do Noigandres naturalmente atentaram-se para a dificuldade de isolar a carga
semantica do material linguistico, tarefa tanto mais inviavel a um projeto que elegeu a palavra —
cuja integridade foi preservada das violagGes do discurso — como o centro da criagdo poética.
Desse modo, ndo s6 a palavra fonologica e grafica, mas também sua contraparte semantica foi

submetida a expressividade das abstracGes plasticas.

E certo que esses rastros de contetido existem realmente, e de maneira inegavel,
numa arte como a poesia, cujo instrumento — a palavra — diferentemente da cor
ou do som, ndo pode ser tratado como um elemento totalmente neutro, antes

% «Somos, sem davida, induzidos a privilegiar a substancia no caso de certas mensagens, até o ponto de reservar a
elas um estatuto semidtico. No entanto, ndo atuamos desta forma ante todos os tipos de mensagens. Por exemplo,
estabelecemos um tabu ante o plastico na linguistica.”
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carrega um lastro imediato de significado. A funcdo da poesia concreta ndo é —
como se poderia imaginar — desprover a palavra de sua carga de conteldo: mas
sim utilizar essa carga como material de trabalho e em pé de igualdade com os
demais materiais a seu dispor. (CAMPQOS, H., 2006, p.109-110)

E com o termo bastante conveniente, emprestado de Joyce, verbovocovisual, portanto, que
0s concretistas designam a operacdo com a plasticidade da palavra, mobilizando, a um s6 tempo,
seu extrato fonico, visual e semantico.

Cumpre-nos insistir: qualquer traco da lingua, por menor que seja, é capaz de excitar a
leitura, mesmo que esta ndo chegue ao cddigo. Logo, tratando-se de discurso pluricédigo escrito-
visual , seja qual for o valor quantitativo dos dois elementos implicados, prevalece a ldgica de

recepcdo simultanea do ler-ver.

3.1.2 Outras relagdes do pluricédigo

Obviamente ha outros sistemas de comunicacgéo, reconhecidos como sistemas semioticos,
que podem entrar em relacdo com a linguagem verbal e estabelecer com ela efeitos poéticos. E o
caso, por exemplo, da linguagem matematica, presente em varias composicdes poéticas visuais.
Ou a linguagem gestual da performance, que também pode interagir com a palavra. Mas em
todos esses casos, 0 que importa essencialmente a poesia visual é justamente a substancialidade
visual dos significantes — a grafia dos numeros, os graficos, os simbolos de grandeza, a percep¢ao
visual da palavra tatuada no corpo — e sua possibilidade de realizar a semiose. Portanto uma
semiotica da imagem encarregar-se-ia desses sistemas no caso do estudo dos poemas visuais.

Quanto ao emprego de sinais da matematica em composicdes poéticas, as experiéncias de

Marinetti sdo exemplares. No Manifesto técnico da literatura futurista lemos:

Abolir também a pontuacdo. Estando supressos os adjetivos, os advérbios e as
conjuncgdes, a pontuacao esta naturalmente anulada na continuidade varia de um
estilo vivo, que se cria por si, sem as paradas absurdas das virgulas e dos pontos.
Para acentuar certos movimentos e indicar as suas direcdes, se empregarao 0s
sinais da matematica: + — X : = >< e 0s sinais da musica. (MARINETTI, 1986,
p.96).

A necessidade de aplicar os sinais da matematica para gerar efeito de dindmica no

discurso reside no fato de esses sinais serem, conforme explicacdo de Luiz Carlos Cagliari
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(2009), ideogramas, ou seja, sdo caracteres abstratos ndo ligados a fonética da lingua, mas as
ideias semanticas, de modo semelhante como se configuram as imagens visuais. A pronuncia que
eles possuem em cada lingua ndo importa tanto quanto sua representacéo grafica capaz de reduzir
a sucessividade temporal e estimular a simultaneidade do discurso.

As ligagdes da palavra com o corpo na poesia visual costumam ocorrer também em
termos de imagem. O corpo configura-se também enquanto tipo de um repertorio visual. No
poema de Gastdo Magalhdes (Figura 11), observamos essa espécie de relacdo. As letras que
formam a palavra inglesa art sdo colocadas uma a uma na boca do artista, pressionadas entre as
arcadas dentarias. Elas sdo volumes, ou seja, sdo figuras tridimensionais, como o corpo, portanto
podem ser mordidas. Depois sdo feitas trés fotografias, cada uma de uma letra-corpo, as quais em
justaposicdo revelam a palavra art. Seja o espetaculo natural ou a reproducédo fotografica, o que
consideramos é a mensagem em canal visual. Um sentido possivel pode ser desenvolvido assim:
a boca, instrumento de emissdo fonética, torna-se também instrumento de emissdo grafémica na
arte da palavra. Na poesia escrita, a palavra dita ganha um corpo apreensivel com os olhos.

Se estivéssemos estudando, por outro lado, as relagdes estritas entre poesia e gesto, poesia
e teatro, poesia e tecnologia computacional, teriamos naturalmente que recorrer a distintas
semioticas particulares, como ocorre quando queremos entender a poesia sonora e empregamos a
semidtica da musica.

Quando tratamos do género poesia visual, consideramos, portanto, a relacdo da palavra
com a imagem independentemente dos dispositivos que produzem essa imagem ou dos suportes
em que ela pode aparecer. Imagem continua contendo suas propriedades signicas visuais se
pintada, gravada, projetada ou produzida em computador (Grupo u, 1993). Porém, se se
considera exclusiva a relacdo da palavra com qualquer um desses suportes, entdo se tem um novo
tipo de discurso. Esse € o caso da poesia digital, por exemplo, cuja especificidade parece impor o
reconhecimento de um novo dominante: palavra-computador. Assim, um dos estudos pioneiros
da Poesia Eletronica no Brasil, realizado por Jorge Luiz Antdnio (2008), traz uma definicdo
sintese, em que se baseia todo o trabalho teorico: “As negociagdes semidticas com as linguagens
computacionais”. (2008, p.15). Trata-se de uma negociagédo que foge, evidentemente, do dominio

estrito da imagem.

3.2 Palavra-icone
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Considerando a unicidade do enunciado pluricodigo no poema visual e levando em conta,
portanto, o esboco de gramética da interacdo palavra-imagem sugerido por Klinkenberg (2008),
vejamos as relacdes possiveis entre palavra e signo icénico, nos planos morfolégico, sintatico e
semantico. Mas importa a principio prevenir: essa classificacdo € um modelo tedrico; na pratica,

esses planos apresentam-se amalgamados.

3.2.1 Relacbes morfoldgicas

As relagdes morfoldgicas, nas quais se fundamenta grande parte das composi¢cfes de
poemas visuais, compreendem a formacédo de unidades complexas no plano de expresséo. Elas
implicam em utilizar a escrita também como material de construcdo da imagem iconica. Logo,
nas palavras de Klinkenberg (2008, p.32), destacam-se “les functions iconiques de I"écriture®’”,
Em tais funcdes, a configuracdo dos signos gréaficos ou do conjunto de signos gréaficos — o bloco
de texto — refere-se a um ou mais signo visual iconico. Ocorre efetivamente a interpenetracdo de
signos das duas semioticas, a verbal e a visual.

Especificando o fenbmeno, Klinkenberg (2008, p.32) distingue, no plano expressivo, o

62> 5 dado

significante do estimulo. Este é “la manifestation concréte e contingente du signe
sensorial transmitido pelo canal fisico, enquanto aquele é um modelo. O texto escrito nos oferece
estimulos visuais do mesmo modo que as imagens. Ja o significante depende de suas
estruturacdes semioticas, sendo distinto no texto escrito e no icone. Assim, € possivel descrever a
interpenetracdo dos signos da seguinte maneira: “un méme stimulus (empirique) renvoie
silmultanément & deux signifiant, 1'un de nature iconique e I"autre de nature scripturale®”.

Isso destaca, com efeito, o carater duplice da linguagem articulada no espaco da escrita,

determinante do ato de ler-ver:

Ce type d’énoncé permet de voir spectaculairement a 1"oeuvre le caractére
ambivalent de I'espace scripto-iconique, organisé par des relations linéaires

61 ~ A .
“[...] as fungdes iconicas da escritura”.

[...] a manifestagdo concreta e contingente do signo”.
%3 «[...] um mesmo estimulo (empirico) remete simultaneamente a dois significantes, um de natureza icbnica e outro
de natureza escritural”.

62 ¢
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aussi bien que tabulaires, par des chronosyntaxes autant que par des
iconosyntaxes.®* (KLINKENBERG, 2008, p.32).

Klinkenberg (2008) reconhece que o exemplo mais comum dessa interpenetracdo escrito-
iconica encontra-se nos textos visuais denominados — a partir do titulo que Apollinaire deu a seus
poemas visuais em 1918 — caligramas. No entanto, ele é a favor de uma corregdo conceitual no
termo: a caligrama, que acentua o predominio da palavra sobre a imagem, prefere iconograma,
pertinente a toda a escala de mistura. Com efeito, oferece-nos, a semelhanca de Balpe, uma
classificacdo abrangente, descomprometida com as polarizadas defesas de Logos ou Eidos.
Observamos, portanto, conforme o elemento dominante, dois tipos de enunciado: a) iconograma
com dominante icOnico; b) iconograma com dominante escritural.

O fator que condiciona o dominante € de ordem tanto quantitativa, quanto qualitativa.
Quantitativamente, um enunciado tera dominante icénico se comportar um residuo iconico, ou
seja, se houver uma quantidade de material icbnico ndo sujeito a interpenetracdo escritural. Do
outro lado, um enunciado terd dominante escritural se houver parte residual da escrita nao
iconizada, possivel de ser lida independentemente do icone.

Naturalmente € possivel encontrarmos enunciados sem residuo, em que todo o conjunto
de estimulos € lido simultaneamente tanto como icone, tanto como escrita.

Qualitativamente, nds “notons que I"interpénétration iconographique peut se produire a
tous les niveaux de complexité de 1"énoncé®™”. (KLINKENBERG, 2008, p.36). De modo que, se
tomamos a escala escritural, o conjunto inteiro do texto ou apenas um constituinte linguistico
(uma letra, traco de letra ou um acento) podem servir a iconizacdo. E se tomamos a escala
icOnica, os elementos escriturais podem participar da construcdo de toda a imagem ou eles néo
iconizam sendo uma parte da imagem, um de seus determinantes iconicos. Assim verificamos,
por um lado, o valor maior ou menor da fungéo da escrita, enquanto linguagem mesma, sobre a
imagem idnica e, por outro lado, o valor da imagem sobre a escrita.

Podemos encontrar iconogramas em todas as culturas e desde tempos remotos. Na poesia
visual, sdo conhecidos e julgados pioneiros os iconogramas de Rodes, Tedcrito, Dosiades e

Vesantino, todos do periodo helenistico entre os séculos Ill e | a.C. Grosso modo, o modelo

* “Esse tipo de enunciado permite ver espetacularmente na obra o carater ambivalente do espago escrito-iconico,
organizado por relac@es lineares tanto quanto tabulares, por cronosintaxes tanto quanto por iconosintaxes.”

% «[...] notamos que a interpenetragio iconografica pode se produzir em todos os niveis de complexidade do
enunciado.”
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desses iconogramas, também chamados de poemas figurados, perdurou até a renovacao estética
das vanguardas europeias no inicio do século passado. J& nas culturas orientais que possuem uma
escrita de base ideografica, é ainda mais facil encontra-los, justamente porque o ideograma, em
geral, resulta da representacao estilizada de uma figura iconica — o pictograma.

Na escrita hieroglifica do Egito antigo, constituida de pictogramas, dos quais uns possuem
valor de ideograma e outros possuem valor fonético (CAGLIARI, 2009), observamos com
Klinkenberg (2008, p.33) que “I'icone et I'ideogramme — deux entités distinctes en droit — se
superposent presque exactement®®”. Em outras palavras, nessa escrita, como em outras parecidas,
0s caracteres sdo propriamente icones ou reducdes de icones, com valor de simbolo convencional
dos alfabetos das linguas fonograficas, por isso revelam-se, a um s6 tempo, imagem e notacao
linguistica, sem que necessitem recorrer aos artificios de composi¢cdo utilizados nos poemas
figurados. Séo, de certo modo, iconogramas congénitos.

Na lamina (Figura 12) que reproduz um pilar do pavilhdo do farad Sesostris I, da décima
segunda dinastia do Egito, cerca de 1940 a.C., vemos algumas figuras em relevo. A direita esta o
rei; em sua frente, o deus Amon, na forma de Min, portando o mangual. Em torno dos dois,
aparecem varios hierdglifos, dos quais a maioria € representacdo iconica de animais e
instrumentos. E dificil separar aqui escrita de imagem iconica, uma vez que a escrita tem formas
iconicas. Acrescentando-se o fato de estarem plasmados na mesma superficie calcéria, de
possuirem tracos semelhantes e virem misturados, os elementos figurativos parecem compor uma
s6 mensagem visual, uma so escrita significante. Escrita evidentemente iconica: iconograma.

Portanto, assegura o semioticista (2008, p 34): “lI"iconogramme est possible avec divers
types d’écriture: dans les écritures phonographiques comme dans les idéographiques.®”

As formas de interpenetracdo do signo grafico e do signo icdnico sdo inumeraveis,
decorrendo disso, pois, a particularidade de cada poema visual. Seria necessario fazer um
inventario de todas as regras de interpenetracdo, trabalho ainda por ser realizado e do qual se
desobriga, no momento, Klinkenberg. Por ora, no estagio de intuicdo do problema, o que nos
parece possivel é sugerir esse trajeto semiotico. Vejamos alguns exemplos.

O poema em forma de ovo (Figura 13), do grego Simias, consta em todas as narrativas da

tradicdo da poética visual. Denominando-se metaforicamente “rouxinol dério”, pois dorio era 0

% «0 icone e o ideograma — duas entidades distintas por direito — superpdem-se quase exatamente.”
®7«[...] 0 iconograma é possivel em diversos tipos de escritura: nas escrituras fonograficas como nas ideograficas.”
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dialeto de Rodes, sua terra, o poeta cria uma “trama nova”, o poema que intitula “ovo”. Como
esclarece Maria Celeste Dezotti (2010, p.21): “o ovo €, portanto, um construto literario, fruto de
um extenuante trabalho de parto.” De acordo com o poema, Hermes teria tomado parte na
criagdo, alongando os versos iniciados com um unico metro até a extensdo de dez medidas. A
disposicéo dos versos é distinta: o primeiro corresponde a linha inicial; o segundo, a ultima linha;
o terceiro, a segunda linha, assim sucessivamente em revezamento superior-inferior até o Gltimo
verso, que ¢ a linha central. Isso fez Pignatari (2006, p. 180) concluir que o poema ““¢ mais do que
um simples poema em forma de [...], é também o primeiro poema simultaneista”.

Essa simultaneidade é possivel gracas a espacializacdo do texto, permitindo-nos uma
leitura ndo s6 linear, que avanca temporalmente, mas uma leitura do espaco, pela qual
percorremos as multiplas direcGes indicadas pelo poeta e apreendemos a totalidade dos estimulos
visuais geradores do icone. Simias aproveitou as possibilidades de versificar no plano
bidimensional e criou um poema fortemente marcado pela métrica, capaz, ao mesmo tempo, de
representar visualmente uma imagem. O que condiciona, aliés, a disposi¢do visual dos versos é
justamente a andadura métrica, em acordo também com a metalinguagem desenvolvida no plano
semantico. Em escrita fonogréfica, criar tempos especificos de verso significa criar também
formas especificas de objetos escriturais, de modo que € possivel utilizar o resultado visual do
bloco textual, a Unica estrofe, para representar um tipo iconico. Simias constroi a imagem do ovo,
o resultado da criacdo poética inovadora. O ovo, aliés, que representa o principio do persistente
género da poesia visual.

Logo, o reconhecimento global da imagem esta garantido pelo arranjo das linhas métricas.
Quantitativamente parece nao haver residuo de nenhuma parte: todo o material escritural integra
a imagem, que, por sua vez, ndo excede o texto. Mas se consideramos, de acordo com
Klinkenberg, o titulo, que participa do poema, mas ndo da imagem, somos forgados a pensar em
um caso de dominante escritural.

O poema cifrado (Figura 14) do monge germéanico Rabano Mauro, da era medieval,
possui evidente residuo escritural. Grande parte do enunciado linguistico — composto sob um
intrincado jogo de palavras em quadros justapostos, com finalidade de criar um enigma — néo
participa da composicédo da figura de Cristo. E a escrita iconizada, inserida na figura, dialoga com
a escrita ndo iconizada, do fundo. O dominante escritural aqui parece, inclusive, coagir o icone,

cuja presenca depende muito do recurso a linha demarcatoria.
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De outro lado, um iconograma que exemplifique o dominante iconico pode ser encontrado
em um poema visual (Figura 15) do cataldo Joan Brossa, no qual h& interpenetragdo de uma
figura de chave e as letras do alfabeto. Estas participam apenas de uma parte do signo icénico,
um de seus determinantes: os dentes da chave. Ja a haste e a argola que se toma entre os dedos
sdo representadas unicamente por tracos plasticos, sdo estimulos de um significante de tipo
iconico, nos quais ndo ha penetragdo de letras. S&o, pois, em nivel quantitativo, o residuo iconico.
Se a imagem predomina no plano expressivo, no plano do conteudo, no entanto, notamos a forca
da palavra, de toda a poténcia da lingua concentrada nos elementos minimos de formacdo, as
letras. O segredo do objeto chave sdo as letras, elas que abrem fechaduras e cadeados, elas que
abrem poemas, narrativas, discursos de toda espécie.

Em relacdo aos enunciados em que ndo haja residuo de nenhuma parte, ou seja,
iconogramas cuja totalidade do material visual seja lida simultaneamente como icone e como
escrita, Klinkinberg reconhece a existéncia deles, mas em menor quantidade. Aponta justamente
0s enunciados egipcios como exemplo, ao qual podemos acrescentar toda e qualquer escrita de
base pictografica. Ndo a toa, o Concretismo valeu-se dos principios ideograficos, revelados por
Fenollosa, na elaboracdo de sua poética. NOs mencionamos um conhecido poema de Pedro
Xisto, Zen (Figura 16), datado de 1966, no qual a semelhanca com os ideogramas chineses ¢
notavel. Com efeito, o poeta, que manteve contato direto com o Japdo e cultivou o haikali,
preferia denominar seus poemas de logogramas, a grafia de palavras, uma forma de adequar a
escrita ideogramica a fonografica. Zen traz o icone, bastante estilizado, da arquitetura oriental,
com seus tracos simples e equilibrados. Poder-se-ia argumentar até que a forma é pura geometria,
logo tratariamos de plastica, ndo de icone. De fato, estamos diante de um limite. Mas entenda-se
que haja o referente, construido com auxilio da semantica da palavra zen, e ndo se trate
simplesmente de uma forma a qual atribuimos sentidos simbdlicos. O fenbmeno é semelhante
mesmo ao ocorrido com os caracteres chineses, inicialmente pictograficos, mas simplificados
paulatinamente até o limite de ndo mais se reconhecer neles, prontamente, o referente em
conformidade com o tipo iconico. No poema, todas as letras estdo implicadas na figura, e toda a
figura é formada pelas letras, logo ndo ha residuo, e a operacdo atinge todos os niveis de

complexidade tanto do subenunciado escritural, como do subenunciado icdnico.

3.2.3 Relag0es sintaticas
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A relacdo sintética entre as unidades do discurso pluricddigo mobiliza signos indicantes,
como os déiticos e 0s conectores.

De acordo com Klinkenberg (2008, p.38) “les déictiques sont donc des indexants
linguistiques. En effet, ils ne fonctionnent que par contiguité, et induisent une suggestion de co-
présence physique, que | espace tabulaire de I"image pourra donc exploiter”®.

H& dois tipos de déiticos: os demonstrativos e os embreadores. Estes se referem as
categorias de pessoa, tempo e espaco e sdo comumente encontrados nas historias em quadrinho.
Aqueles indicam os referentes a partir das posicGes dos elementos discursivos. Dentro da
homogeneidade do enunciado escrito-iconico, esses déiticos linguisticos referem-se
indicativamente aos enunciados visuais.

Mas muitas vezes surgem duvidas em relacdo a referéncia do déitico, que pode remeter a
objetos ndo manifestados na imagem. Entdo temos que realizar calculos de inferéncia, com base
em informagfes semanticas, o que implica aspectos pragmaticos de leitura.

Os embreadores de pessoa — eu, tu/vocé, ele —, muito utilizados na propaganda, também
podem nos exigir calculos pragmaticos de inferéncia para chegarmos a interpretacdo coerente.
Um déitico de enunciatario vocé, por exemplo, pode encontrar uma referéncia na imagem
iconica, a qual represente, direta ou metaforicamente, essa pessoa vocé. Ou, ao invés do
enunciatario, o que se representa na imagem é o enunciador eu, reportando-se a um enunciatério
implicito. S&o multiplas as possibilidades de emprego desses instrumentos sintaticos, os déiticos,
e suas indefinicdes e ambiguidades servem perfeitamente a criacdo de composicdes poéticas.

Um poema visual (Figura 17) da brasileira Leonora de Barros faz uso do embreador, ao
justapor fotografias de rosto e o breve enunciado linguistico “procuro-me”. A forma pronominal
do déitico, me, leva-nos a conhecer o enunciador da mensagem. Quem enuncia esta procurando a
si mesmo.

Pragmaticamente, em virtude de nossa experiéncia em ver panfletos desse tipo, nos quais
a imagem do desaparecido vem acompanhada da inscrigdo “procura-se”, tendemos a identificar a
pessoa do déitico linguistico com a imagem fotografica. Se transformassemos a oracdo passiva
sintética em passiva analitica, surgiria inclusive a necessidade de utilizar um pronome

demonstrativo, outro signo indicador da imagem visual: “esta pessoa é procurada”.

%8 «[..] os déiticos sdo, pois, indicantes linguisticos. Com efeito, eles ndo funcionam sendo por contiguidade e
induzem uma sugestéo de copresenga fisica, que o espaco tabular da imagem poderd, pois, explorar.”
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Mas ocorre que, no poema, 0 mesmo rosto, o da propria Leonora, aparece modificado
esteticamente em uma série de fotos. Basicamente o que muda é o cabelo, mas essa mudanca é
fundamental porque traz marcas de personalidade. Qual é de fato o rosto que o déitico indica?
N&o podemos admitir sendo que sdo todos eles, reinterpretando o enunciado linguistico: ndo se
trata de uma procura por desaparecidos, mas de uma procura por identidade. O poeta quer se
conhecer, ou se re-conhecer nos diversos rostos existentes no mundo. Por isso eles apresentam
um gesto de espanto, de duvida, como se perguntassem profundamente: “quem sou eu?”.

Outro tipo de signo indicante que opera relacdes sintaticas € o conector. Conforme
definicdo de Klinkenberg (2008, p.48): “le mot connecteur, qui a suscité des controverses,
désigne globalement des outils linguistiques exprimant des liens syntaxiques, logiques ou

sémantiques entre deux portions d”énoncés®”

. Assumem funcéo de conector, portanto: os termos
temporais que organizam os eventos do discurso e os termos que indicam relacdes ldgicas, como
causalidade, consequéncia, soma, etc. No discurso escrito-icbnico, a conexao sintatica estabelece-
se entre um enunciado linguistico e um enunciado visual, cada um assumindo um valor diferente
na sequéncia, a depender das relacdes semanticas envolvidas. Por exemplo, uma imagem pode
ser causa ou consequéncia de um enunciado verbal. A particularidade do enunciado escrito-
iconico revela os valores de cada subenunciado sintatico.

A presenca estrita dos vocabulos ou sintagmas verbais de conexdo, os sindetos, €
dispensavel, desde que se mantenham as relacBes lo6gicas ou dialdgicas entre os dois
subenunciados justapostos no discurso global. E geralmente a poesia visual privilegia a auséncia
de sindetos, ou de marcas indicantes, o que aumenta sua carga de concretude. Um paralelo da
supressao de conjuncdes e pontuacdo na poesia moderna especificamente linguistica.

No poema de Clemente Padin (Figura 18), o enunciado “La poesia no es suficiente’®”,
transposto aqui linearmente, suscita uma explicacdo, que a imagem da crianga desnutrida, diante
do prato vazio, encarrega-se de oferecer. A expressao completa em termos verbais seria algo do
tipo: a poesia nédo é suficiente, pois existe fome no mundo. Ou ainda, estendendo a interpretacéo:
a poesia nao é suficiente, porque ndo modifica propriamente a realidade social, entédo é preciso
também agir! Portanto, o enunciado verbal “La poesia no es suficiente” implica uma fungéo

conectiva, cujo complemento de valor explicativo constitui a imagem icénica da crianga, ambos

% «[...] a palavra conector, que suscitou controvérsias, designa globalmente ferramentas linguisticas que exprimem

ligagOes sintatica, l6gicas ou semanticas entre duas porg¢des de enunciado.”
70 «A poesia nio ¢ suficiente.”
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participando de uma Unica mensagem. A sequéncia palavra-imagem corresponde aqui ao binbmio
semantico fato-explicagao.

Interessa no poema ver também como essa sequencialidade, dada no espaco de duas
dimens@es, aproxima-se da ordem linear do discurso verbal. Em nossa leitura habituada na
orientagcdo esquerda-direita/cima-baixo, vemos primeiro a frase, que passa da linha horizontal
para a vertical, e depois vemos a imagem. E podemos até notar entre as duas uma interseccéo,
uma espécie de conjuncdo ndo verbal, um indicante de ordem visual, que € o prato. A sequéncia
sintatica fato-explicacdo, pois, de certo modo equivale a disposicdo espacial dos subenunciados
verbal e visual. Porém isso ndo é regra. Uma lineridade de relagdo sintatica ndo significa
absolutamente uma ordenacdo linear dos elementos, pelo contrario: essa ordenagdo se d& no
espaco e pode se desenvolver em varias direcdes.

Além das formas verbais que servem de conexdo a imagens visuais, Klinkenberg
reconhece como signos indicantes alguns elementos ndo verbais explicitos: as setas, 0s tragos e 0s
direcionadores nos balBes de didlogo das histdrias em quadrinho. O poema de Clemente Padin
(Figuras 9a e 9b) ja mencionado, em que ha um baldo de dialogo apontado para a figura de uma
digital, € um dos poucos poemas de nosso conhecimento que fazem uso desses indicadores.

A auséncia de sindetos nas conexdes sintaticas l6gicas coloca-nos diante dos tipos de
indicadores implicitos. O semioticista explica que, uma vez conhecidas as regras convencionais
de indicacdo, basta que estejam aproximados um enunciado verbal e um enunciado visual, sem
necessidade de ligacbes manifestas, para que compreendamos a indicacdo. O processo de
indicacdo admite basicamente dois elementos: o indicador e o indicado. Mas pode se interpor um
“signe spécialisé pour juer le role d’indexant’*”. Esse signo especializado, nos casos que vimos
estudando, sdo os demonstrativos, os embreadores, 0s conectores e os elementos ndo verbais,
como as setas e tragos. No entanto, “cette fonction indexicale peut en effet étre assumée par la
simple disposition spatiale des éléments du message scrito-iconique’®”. (KLINKENBERG, 2008,
p.54). Esse € o principio das legendas de quadros, titulos de obras, rétulos de garrafas, etc.

Nos enunciados escrito-iconicos em que haja indicador implicito, Klinkenberg chama

atencdo também para o fenbmeno da correferencialidade do subenunciado linguistico e do

7! «[...] um signo especializado para desempenhar o papel de indicador.”

72 «...] essa fungdo indicativa pode, com efeito, ser assumida pela simples disposicdo espacial dos elementos da
mensagem escrito-iconica.”
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subenunciado iconico visual, ou seja, tanto a palavra quanto a imagem tendem a possuir um
mesmo referente.

O poema (Figura 19) do australiano Denis Mizzi conjuga um enunciado verbal, que se
desenvolve nas direcdes vertical e horizontal, e a representacdo imageética de uma cerca. Embora
nenhum elemento indicante explicito nos revele a ligacdo entre o texto e a imagem, nossa
experiéncia obriga-nos a considera-la. Dentre as palavras encontramos fence, indicador da
imagem. Mas todas as outras concorrem para construir o sentido amplo e poético de cerca. A
expressao of fence, na vertical, cruza-se com freedoms end na horizontal. Podemos ler, portanto:
pela cerca, ou por causa da cerca, a liberdade chega ao fim. E se juntamos of com fence, temos
offence, o efeito ofensivo que pode representar uma cerca, se ela nos priva da liberdade. Logo, o
enunciado verbal, com sua qualidade polissémica, remete ao conceito de cerca, assim como a
imagem remete ao tipo iconico cerca, em um processo de correferencialidade. No plano
expressivo, a ocupacgdo do espaco pelos dois subenunciados torna dispensavel um signo especial
e explicito de indicacéo.

Talvez nenhum outro indicador tenha sido tdo explorado na poesia visual quanto o titulo.
Uma grande gquantidade de poemas é composta exclusivamente por uma imagem iconica e um
nome ou expressdo que lhe confere novos valores semanticos e atribui um estatuto particular de
poema.

Um bom exemplo podemos encontrar na conhecida composicdo do brasileiro Avelino
Araujo (Figura 20). As linhas paralelas de arame farpado, sozinhas, significam nada mais que o
proprio arame ou o conjunto de fios de arame em uma cerca. Mas o titulo “Apartheid soneto”
indica que se trata de um poema, especificamente um soneto. Entdo procuramos relacionar a
imagem dos arames aos atributos da forma poemaética tradicional. Instala-se a metéfora: linhas
métricas sdo fios farpados, o que suscita toda uma interpretacdo de carater estético, na qual o
poema visual, inclusive, aparece como possibilidade de se fugir aos modelos de versificacao.
Enquanto poema, os arames também falam de segregacéo, de cerceio da liberdade, de um regime
de Apartheid, como no exemplo anterior.

Logo o titulo aqui € essencial, ndo pode ser dispensado, como ocorre em muitas obras de
artes visuais, cuja auséncia de titulo tem o objetivo de ndo limitar a interpretacdo do espectador.

Sua funcdo é tdo importante quanto os complementos sintaticos ou as porgdes escriturais das
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interpenetracdes de palavra e imagem. Ele garante a presenca da palavra, constituindo o discurso
pluricodigo.

Ndo duvidamos de sua qualidade indicativa por motivos pragmaticos. E bastante
convencional a forma de disposicao dos titulos nos poemas de toda espécie: vém imediatamente
antes do corpo do texto. A colocagdo de enunciados verbais na parte inferior da imagem, o que
geralmente chamamos de legenda, é frequente nos catalogos de arte, nas enciclopédias e nas
galerias; e é adotada também por muitos poetas visuais, sobretudo aqueles que tendem mais ao
trabalho plastico.

H&, obviamente, outras possibilidades de conex@es sintaticas, reconhecidas, mas nao
abordadas por Klinkenberg, mas a partir do estabelecimento do principio, temos condigdes de

pensar em expansoes.

3.2.4 Relagbes semanticas

As relagdes sintaticas assim como as interpenetracdes de cunho morfolégico implicam
naturamente articulacdes semanticas, que Klinkenberg (2008, p.59) explica, organizando-as em
quatro configuracGes possiveis: 1) quando ha redundéncia entre o contetdo linguistico e o
contetido visual; 2) quando ndo ha, de imediato, correspondéncia entre os dois contetdos: ocorre
quebra da isotopia, ou da redundancia, sendo necessario adaptar um dos contetdos para efetivar a
compreensdo (é caso da metafora); 3) quando ha oposicéao entre os dois conteidos; 4) quando um
enunciado depende da colaboracédo do outro para significar plenamente.

Quanto a redundancia, correlata do fendmeno sintatico de correferencialidade, é ela que
garante a coeréncia semantica do enunciado global, coeréncia que Klinkenberg e seus parceiros
do Grupo p denominam, sob influxo da semantica estrutural, isotopia, conceito que ja tivemos
oportunidade de mencionar. Um enunciado pluricddigo palavra-imagem é redundante, ou
isotopico, se os subenunciados visual e linguistico compartilharem tragos semanticos comuns.
Todavia esclarece Klinkenberg (2008, p. 61) que essa redundancia nunca é total, porque “les
sémiotiques linguistiques d”une part et iconique dautre part n"ont pas, par definition, les mémes

potentialités’®”. De fato, como ja vimos, no visual prevalece a simultaneidade, enquanto que no

73 Cy . . , . A . ~ N c o~
“[...] as semidticas linguistica de uma parte e iconica de outra parte ndo t€m, por defini¢do, as mesmas

potencialidades.”
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verbal, a sucessdo temporal. E mesmo que haja espacializa¢do do verbal e linearizacdo do visual,
quando aproximadas, as duas semioticas realizam fatalmente um processo de complementacéao
reciproca: o visual recebe acréscimos de informacéo do verbal e vice-versa. Klinkenberg aponta
algumas particularidades das semidticas: “[a visual] permet la présentation simultanée des objets,
ce que ne permet pas la premiére [a verbal] ; en revanche, celle-ci autorise par exemple
I"expression de modalités ou de quantifications inascessibles a la seconde [a visual]™*".

Se a redundancia néo é total, restando certa autonomia dos subenunciados, por outro lado,
evidenciam-se as interseccGes de sentido. Portanto a redundancia “organise I"espace scripto-

7555

iconique commun™”’, de modo que “chacun de sous-énoncés segmente les portions d espace

relevant de I"autre’®”

. Assim, uma expresséo ou palavra seleciona certos elementos do enunciado
visual como pertinentes, deixando outros de fora. O inverso também é possivel: a imagem
segmenta do subenunciado linguistico o dado pertinente.

Podemos retornar ao poema de Simias de Rodes (Figura 13) e verificar esse processo. A
leitura do texto torna pertinente o reconhecimento da figura iconica do ovo, que ndo possui todos
os determinantes do tipo: falta-lhe detalhamento na forma, textura e cor. Sem a informacédo do
texto, esse reconhecimento seria dificil. Além disso, o texto acrescenta a imagem muitos outros
sentidos: 0 ovo, como vimos, ¢ a “trama nova” de poema, simbolo da origem, do original.

No poema de Pedro Xisto (Figura 16), a instabilidade do icone é ainda maior, aumentando
sua dependéncia em relacdo ao subenunciado verbal, sobretudo o titulo, revelador de todo o
conjunto de interpenetracdo. E devido & semantica da palavra zen que aceitamos ver na imagem o
icone ou os tracos tipificadores de uma construcédo oriental.

Ja no poema de Leonora de Barros (Figura 17) verificamos também uma orientagdo
inversa: a imagem acrescenta sentidos ao enunciado linguistico procuro-me, oferecendo-nos
detalhes sobre a aparéncia da pessoa que enuncia, alias, mais detalhes do que o esperado, 0 que
cria o conflito de identidade do jogo poético.

O poema de Denis Mizzi (Figura 19) desenvolve-se ainda no principio de redundancia,
mas o indicador linguistico focaliza uma particularidade do icone, um tipo especifico de cerca,

acrescentando-lhe outros sentidos: o de privagéo, de cerceio da liberdade.

7 “[...] a semidtica visual permite a apresentacdo simultanea dos objetos, o que ndo permite a semidtica verbal; em
compensacdo, a semidtica verbal autoriza, por exemplo, a expressdo de modalidades ou de quantificacGes
inacessiveis a semidtica visual.”

7 “organiza o espago escrito-iconico comum.”

7® “cada subenunciado segmenta porgdes de espago correspondente ao outro.”
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Klinkenberg (2008) esclarece que a selecdo de tragcos pertinentes operada por um
subenunciado, verbal ou visual, sobre o outro realiza-se de modo tanto a particularizar ou
generalizar um objeto dentro de sua classe semantica, quanto a destacar neste objeto sua
totalidade ou suas partes. Desse modo o enunciado linguistico pode promover a discretizacao de
uma imagem, decompondo-a em partes e atribuindo-lhe sentidos, fato particularmente
interessante a se notar nas relagbes entre palavra e formas plasticas, como veremos. Na palavra
geometrizada de Pedro Xisto, isso fica claro. A revelagdo prazerosa do poema reside na execucao
pela palavra da discretizacdo da forma, apreendida primeiramente em sua totalidade. De fato,
pondera Gonzalo Aguilar (2005, p.200) sobre o poema: “¢ uma forma irdnica ou paradoxal:
aproveita-se de nossa tendéncia inata a cooperar com as leis gestalticas e a fechar as figuras,
guando o que devemos fazer para entender o poema é separa-las”.

Se a relacdo entre o linguistico e o visual, no entanto, for mais de divergéncia do que de
convergéncia, apesar da estabelecida homogeneidade do discurso, a redundancia se rompe: no
lugar da isotopia, instaura-se a alotopia, a qual se deve reduzir, para que se efetive uma leitura
satisfatoria:

Dans ce type de cas, une interprétation serait trés couteuse si I’on ne faisait pas
intervenir une opération detinée a rendre les contenus de deux portions
d"énoncé compatibles — isotopes —, ou du moins a justifier et pertinentiser dans
I’interprétation global le maximum d’informations provenant de I'un et de
I"autre de sous-énoncés. C'est cette opération que nous mommerons ci-apres
accommodation.”” (KLINKENBERG, 2008, p.71)

Realiza-se acomodacdo, pois, quando a informacdo dos subenunciados verbal e visual é
insuficiente para uma interpretacdo global, sendo necessario que facamos calculos de inferéncia,
deducdes de processos anteriores, para completar essa informacgdo. Ou, em grau mais elevado, um
dos dados, seja o verbal, seja o visual, é considerado impertinente, o qual deve ser transformado
para se recuperar a homogeneidade isotdpica: eis 0 fenbmeno da metafora. No primeiro caso, 0
semioticista fala em acomodacdo discursiva; no segundo, em acomodac&o retorica.

Vejamos dois exemplos. O primeiro: um poema do espanhol J.M Calleja (Figura 21), que
relaciona um indicante linguistico, vent, e uma imagem, que ndo é icdnica, mas escritural-

plastica. A intersecgdo entre o titulo e a imagem da letra i é praticamente inexistente, afinal onde

77 “Neste caso especifico, uma interpretacéo seria muito custosa se nao se fizesse intervir uma operagdo destinada a
tornar os contetidos das duas porc¢des de enunciado compativeis — isotOpicas — em que ao menos justifique e torne
pertinente na interpretacdo global o maximo de informagdes provenientes de um e de outro subenunciado. E a
operagdo que nomearemos a partir de agora de acomodag@o.”
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estd 0 vento na imagem? Operamos, portanto, um raciocinio rapido que recupera a narratividade
do fendbmeno e seu principio causal: pela forga do vento, houve um deslocamento do ponto da
letra i, do mesmo modo que haveria um deslocamento, sob forte vento, de tudo o que permanece
solto no espaco. Essa seria uma acomodacédo discursiva, que torna compativel, ou isotopica, a
relacdo entre palavra e imagem.

No segundo exemplo, outro poema de Joan Brossa (Figura 22), a imagem de uma seta
penetrando o espelho, em um primeiro momento, ¢ incompativel com a informagao do titulo “A
memoria do tempo”. Detectada a alotopia, empenhamo-nos em dar outro sentido a imagem, o
sentido de um processo de ver no espelho mais do que a imagem refletida, aquilo que ha por tras
dessa imagem, o seu passado. A base isotdpica, pois, ou isotopia dominante € o subenunciado
linguistico, a partir do qual tendemos a transformar o sentido do elemento ic6nico. Mas pode
ocorrer que a isotopia dominante seja a imagem, o que exige uma transformacdo do enunciado
linguistico.

O poema de Avelino Araujo (figura 20) também opera uma alotopia: a ligacdo entre a
expressdo do titulo “Apartheid soneto” e a imagem é muito ténue. Apenas um determinante da
forma soneto, as disposicdes dos versos em dois quartetos e dois tercetos, garante a redundancia.
Temos que conferir outros sentidos a imagem dos arames para que ela seja aceita como um
soneto Apartheid, ou um soneto sobre segregacéo.

A terceira forma de relacdo semantica é uma alotopia absoluta, que chega ao extremo da
contradicdo de sentido entre o linguistico e o visual. Um exemplo bem conhecido citado por
Klinkenberg € a pintura do cachimbo de Magritte, na qual a expressao Ceci n“est pas une pipe
contradiz a informacdo visual. Nesse tipo de contradicdo, “I’accommodation semble vouée a
I"échec.”®” (KLINKENBERG, 2008, p.74).

O poema “Luz”, de Duda Machado (Figura 23) explora a contradicdo. No primeiro
quadro, lemos o que é convencional: a palavra sobre um fundo branco, como se este fosse
indicado por aquela, em um processo de correferencialidade. Mas, no segundo quadro, a palavra
luz é escrita sobre um fundo negro: a indicacdo parece equivocada e sentimos dificuldade de
realizar a acomodacdo. Logo, s6 alcancamos éxito na leitura, se passamos a considerar, no
segundo quadro, a propria escrita como fonte de luz, ou seja, a palavra deixa de ser indicante da

imagem a que se associa para ser indicante de sua propria condi¢do plastica. Eis que estamos

78 ~
“a acomodag@o parece condenada ao fracasso.”
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entrando ja na relacdo palavra-plastica. No entanto, o poema suscita o problema: o branco
plastico é a representacdo iconica da luz? Se consideramos o acréscimo de sentido do
subenunciado linguistico, podemos dizer que sim, a semelhanca do que afirmamos em relacdo ao
poema “Zen”, de Pedro Xisto.

A ultima forma de relagcdo semantica apontada por Klinkenberg, um tanto semelhante as
anteriores, é a da colaboracédo semantica. Um subenunciado ndo pode ser lido satisfatoriamente
sem a ajuda semantica do outro. Mais do que acréscimo de sentidos, aqui hd dependéncia de
sentidos.

Como exemplo, podemos citar o poema de Clemente Padin (Figura 18) que pde em
funcionamento a relacdo sintatica fundamentada na articulagdo semantica fato-explicagdo. Se a
imagem explica o texto, ha colaboracdo semantica. Ndo compreendemos por completo o texto la
poesia no es suficiente sem vermos a imagem da crianca faminta, e esta imagem ndo tem o
mesmo sentido sem o texto.

Mas a colaboracdo semantica recobre composicdes em que um subenunciado linguistico
ou visual, ou os dois, sejam semanticamente muito opacos, de modo gue ndo possamos chegar a

nenhuma conclus&o sobre seus significados se isolados. E o caso dos diagramas visuais:

Le diagramme n’a pas en soi besoin de contenu, puisqu’il énonce des relations
de relations. Mais lorsqu’il est présenté seul, il le fait sans se référer a des
phénomeénes particuliers, et sans fournir d’indications sur la mesure de ces
phénomeénes. Or il va de soi que nous les manipulons le plus souvent les
diagrammes pour les appliquer a des contenus : des phénoménes. Ces
phénomeénes sont désignés par la composante L des diagrammes (les « données
littérales »). Mais a elle seule, cette composante est impuissante a exprimer
[’idée de regle et de relation. Il faut la collaboration des formants L et V pour
gue le diagramme puisse réconcilier le particulier et le général, le syntagme et
le paradigme.” (KLINKENBERG, 2008, p.76)

Esse fendmeno é particularmente importante na compreensdo de poemas, muitos deles
pertencentes & tradicdo do concretismo, que relacionam palavra e formas plasticas. E o que

veremos na sequéncia.

7 «“Q diagrama ndo tem em si necessidade de conteudo, pois que ele enuncia relaces de relagdes. Mas quando é
apresentado sozinho, ele o faz sem se referir a fendmenos particulares e sem fornecer indicacdo sobre a medida
desses fendmenos. Porém é evidente que nés manipulamos frequentemente os diagramas para lhes aplicar conteidos:
os fendmenos. Esses componentes sdo designados pelo componente linguistico dos diagramas (os ‘dados literais’).
Mas somente o componente linguistico é impotente para exprimir a ideia de regra e de relagio. E preciso a
colaboracdo de formantes linguisticos e visuais para que o diagrama possa reconciliar o particular e o geral, o
sintagma e o paradigma.”
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3.3 Palavra-plastica

Retomando a definicdo do Grupo p (1993), o signo plastico constitui-se da
substancialidade visual ndo destinada a representacao de tipos iconicos. Ou dito de outra forma:
em uma semiotica, o signo plastico é a independéncia da substancialidade em significar.

A relacdo entre palavra e plastica pressupde a utilizacdo da escrita ndo apenas em sua
funcdo de representacdo da lingua falada mas também, e sobretudo, enquanto imagem
compreendida especificamente dentro dos parametros de uma semiética da visualidade, com a
particularidade de revelar sua constituicdo material, seu conjunto expressivo de estimulos visuais.

Portanto, essa relacdo mobiliza particularmente o universo da escrita, duplamente
articulada: primeiro como sistema de notacdo da lingua, subordinado a especificidade
unidimensional do canal auditivo; segundo como sistema gréfico, ligado ao canal visual, bi ou
tridimensional.

Conforme ja discutimos, a exploracdo da materialidade linguistica da escrita acaba
atingindo tanto o material fonético de que ela, a escrita, € manifestacdo, quanto a matéria grafica
visual, apreensivel de imediato no ato de leitura, mas convencionalmente relegada a condicdo
veicular. Em virtude do forte condicionamento do cddigo, os objetos graficos dificilmente
alcancam autonomia em relacdo a lingua, embora isso represente o objetivo de muitos poetas. A
substancia da escrita, portanto, por mais que esteja afastada do contexto de comunicagéo
linguistica e absorvida pelo contexto de préaticas artisticas visuais, permanece carregada de
sentido verbal. Diferente da substancialidade dos elementos visuais — formas, cores e texturas —,
cuja natureza continua privilegia o trabalho de abstracao.

Os caracteres da escrita, por mais arbitrarios que sejam, sdo também elementos visuais,
de modo que Donis A. Dondis (2003, p.91), em sua obra sobre comunicacao visual, inclui-os no
“nivel simbolico” da tipologia de imagens.

Tomemos, pois, em consideracdo as possibilidades plasticas da escrita, em seu uso
artistico e significante, desde uma interferéncia minima no seu padréo de tipografia e de mis en
page, preservando a legibilidade linguistica, até 0 maximo de distorcdo nos seus constituintes
formais, texturais e cromaticos, de maneira que a percep¢do imediata seja antes de uma obra

visual de caréater abstrato, que propriamente de uma composi¢éo linguistica.
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Une fois que I"on s"est rendu compte que le code graphique, de par ses modes
d"utilisations, pouvait signifier bien plus que le message qu’il était censé
transcrire, la tentation est grande de explorer tous les possibles. [...] Tout,
alors, dans le code graphique, peut devenir signifiant.®® (BALPE, 1980, p.44,
grifo nosso)

De fato, conforme defendemos com o Grupo p (1998), a substancialidade plastica é
significante, tanto nas mensagens dos artistas plasticos, quanto nas composi¢des de linguagem
dos poetas visuais. E seu significado, no caso da plastica escrita, origina-se de varios fatores: de
sentidos oriundos de sua propria articulacdo no enunciado, de sentidos convencionados no
contexto cultural; de sentidos atribuidos pela seméantica da lingua representada; de sentidos
psicolégicos do produtor do signo.

No entanto, cumpre destacar que a relacdo palavra-plastica ndo se restringe a operacao
com 0s objetos escriturais: essa, digamos, uma relacdo de funcbes distintas de um mesmo
fendmeno, uma vez que a lingua interage com seu proprio sistema visual de notagcdo. Ocorre que,
a partir dos objetos escriturais, outros elementos plasticos visuais sdo incorporados e com eles
mantém relacdes de reciprocidade, assim como obervamos nas relagdes do texto com imagens
iconicas. Desse modo podemos tratar de relacbes morfoldgicas e sintaticas entre os elementos
linguistico e plastico visual.

Alias, insistamos, € facil concebermos o percurso natural que parte do trabalho com
objetos escriturais em direcdo a manipulacao de elementos plasticos ndo escriturais: é a passagem
do traco de uma letra para traco livre da letra; do borrdo monocrdmico para a pintura da cor; do
gesto de escrever, para o0 gesto de inscrever. 1sso podemos observar no poema de Scote Helmes
(Figura 24).

Se aceitamos a autonomia dos signos plasticos em relacdo aos signos iconicos, em
semidtica visual, acreditamos sensato, pela mesma razao teorica, isolar a plastica significante da
representacdo linguistica no texto escrito. Como a escrita € por norma um sistema de notacéo e,
por isso, mantém certa neutralidade visual, destacar sua plastica significa atribuir a esta um valor
semidtico independente. O efeito disso € uma reorganizacdo do espaco escrito-plastico, na qual o
significado plastico e o significado linguistico modificam-se mutuamente. No dominio

estritamente visual, explica o Grupo p (1998, p.312):

80 « iy . S o .

Uma vez que se deu conta de que o codigo grafico, pelo seu modo de utilizagdo, podia significar bem mais que a
mensagem que ele supunha transcrever, a tentacdo é grande de explorar todas as possibilidades. [...] Tudo, entdo, no
codigo grafico pode se tornar significante.”
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En un enunciado que contenga signos plasticos y signos iconicos, es posible que
una maniobra pléstica deliberada conduzca a percibir signos plasticos cuyos
limites no coincidan con los de los signos iconicos. En un primer caso, el
espectador se esfuerza por reabsorber esta diferencia suponiéndola encargada
de modificar el significado icénico. En segundo caso, el enunciado iconico es
modelado para servir a una légica plastica particular.®

3.3.1 RelacGes morfoldgicas

No enunciado pluricodigo escrito-plastico, portanto, podemos falar em interpenetracéo
dos dois tipos de signos: signo escritural e signo plastico, ambos em relacdes de reciprocidade,
um agindo sobre o outro. Eis 0 que, em uma gramatica de relacGes entre palavra e plastica, a
sugestdo do que vimos com Klinkenberg, compreendemos por nivel morfoldgico, das
articulagdes no plano expressivo. O conjunto de estimulos visuais remete a significantes
linguisticos ao mesmo tempo em que, articulado de um modo particular, remete a significantes
plasticos.

Se nas formagdes de iconogramas, os objetos escriturais, ou 0s estimulos do sistema
grafico, funcionam como matéria expressiva para a construgcdo de imagens iconicas, nas relacdes
morfologicas entre escrita e plastica, eles possuem carater semiético, constituindo-se como
verdadeiro signo.

Nos iconogramas, a plastica escritural é usada geralmente como veiculo para as figuras
icOnicas, ela ndo se impde como signo. Tracando um paralelo com as obras visuais, ela tende a
desempenhar 0 mesmo papel subalterno da substancia plastica nas pinturas consideradas realistas,
cuja importancia recai sobre o efeito de mimese. Do mesmo modo como serve de representacdo a
lingua, é usada como representacdo do tipo icénico visual, escondendo sua poténcia significante.
Mas deixemos claro: isso ndo € regra. Ha muitos poemas visuais que figuram imagens iconicas e
ao mesmo tempo ressaltam a plasticidade visual do material de escrita.

Logo, ao alcangar autonomia semiética, a substancia plastica da escrita combina de
maneira particular com os significantes linguisticos, gerando uma estrutura parecida com a que o

Grupo u reconhece na relacdo entre os signos iconicos e signos plésticos, em semidtica visual. O

' “Em um enunciado que contenha signos plasticos e signos iconicos é possivel que uma manobra plastica
deliberada leve a perceber signos plasticos cujos limites ndo coincidam com os dos signos iconicos. Em um primeiro
caso, 0 espectador se esforca por reabsorver esta diferenga supondo-a encarregada de modificar o significado
iconico. Em segundo caso, o enunciado iconico é modelado para servir a uma l6gica plastica particular.”
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significado do signo pléstico, em um poema visual, corroborando-o ou se opondo a ele,
ressignifica o signo escritural. Assim, a forma das letras, sua disposicdo, cores e texturas
implicam no entendimento dos significantes linguisticos.

Como no enunciado iconogréafico, o enunciado pluricodigo palavra-plastica pode destacar
um dominante. Mas evitemos tratar no segundo das porc@es residuais do nivel quantitativo, uma
vez que qualquer escrita, mesmo a mais convencional, possui uma quantidade de material
plastico. Prefiramos a ideia de qualidade, ja que a plastica evidencia-se a partir de certo nivel de
complexidade da relacdo entre os dois signos. A visualidade do conjunto simbolico da escrita
torna-se signo, de fato, quando se lhe atribui um valor semidtico independente, a partir de seu
emprego particular no enunciado.

Logo, em escala linguistica, o conjunto todo da escrita, em funcdo referencial a lingua, ou
apenas parte dele podem estar implicados no signo plastico. Por outro lado, em escala plastica, é
possivel que todo o material plastico significativo ou apenas parte dele correspondam a intencédo
linguistica da escrita. Temos entdo, a depender do enunciado, um dominante linguistico® ou um
dominante plastico. Se a escrita valoriza mais a representacdo da lingua do que a pléastica, o
dominante é linguistico; se valoriza mais a comunicacdo pela plastica escritural, o dominante é
plastico. Essa diferenca implica na recepcdo: o dominante linguistico reforca a importancia da
leitura linear, enquanto que o dominante plastico reforca a importancia da percepc¢éo visual. Mas
sdo frequentes as escrituras em que ha grande equilibrio entre os valores linguisticos e plasticos,
tornando inoperante o reconhecimento do dominante.

O poema de Helmes (Figura 24) pde em destaque a plasticidade do texto, e fica bastante
reduzida a representatividade linguistica, logo, o dominante é plastico. Observamos que 0s
objetos escriturais, as letras isoladas, recebem intenso tratamento textural e respondem apenas
por parte da composicédo: as informagGes de cor lhes escapam. O poeta privilegia o signo plastico,
em prejuizo do signo linguistico. Isso ajuda a explicar sua opgéao por letras isoladas, de reduzido,
quase nulo, conteudo semantico provindo do codigo da lingua.

Por outro lado, observamos no poema de Francis Ponge “La Fenétre” o tratamento
plastico oferecido a apenas uma estrofe do poema: as letras sdo grafadas em caixa alta, e 0s

quatro versos dispostos em um espaco distinto, & direita do alinhamento comum do poema. Em

®2 Nota-se que utilizamos o termo linguistico para qualificar o subenunciado escritural que se relaciona com o
subenunciado plastico, sublinhando, assim, o fato de que a relacdo palavra-plastica da-se na diferenga entre a fungédo
linguistica e a funcéo visual da escrita.
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escala qualitativa linguistica, apenas a uma parte do texto sobrepde-se o signo pléstico, que,
ademais, ndo anula a informacéo linguistica, acrescentando-lhe, pelo contrério, sentidos de forma
e posicdo, em uma quase iconizacdo do tema, como nos iconogramas. O dominante, pois, é
linguistico. Cria-se o efeito de abertura no bloco de texto, abertura semelhante a de uma janela

que “montre le jour”. Segue um fragmento do poema (PONGE, 1962, p.43):

La Fenétre

Faiblesse non dissimulée

Qui nous parait démesurée

Bien qu’elle soit tout accordée
Aux regards de trop de pareilles,

LA FENETRE
DE TOUT SON CORPS
RIMANT AVEC ETRE
MONTRE LE JOUR

Puis nous aidant a respirer
Nous conjure I’air penetre
De ne plus tant y regarder
Par grace a la fin entr’ouverte.

O modo mais comum de tornar a plastica escritural significante é modificar os tracos
formais e a disposicao de seus caracteres e unidades, ou seja, alterar a tipografia e a mis-en-page,
como na estrofe de Ponge. As composicdes cuja totalidade dos objetos escriturais comunica sob
esse principio plastico e a0 mesmo tempo remete a lingua atestam o equilibrio entre os dois
modos significantes: linguistico e visual.

Um exemplo canbnico € o poema “Un coup de des” de Mallarmé. Nele, a diferenca
tipografica marca a variagdo tematica em trés motivos concomitantes, ao que Se acrescenta a
disposicao dos versos na pagina conforme uma determinacdo propriamente visual, envolvida na
estrutura significante. Como todo o material simbolico da escrita participa do signo plastico sem
deixar de representar as palavras, consideramos pertinente pensar em uma interpenetragdo
completa, de valores reciprocos.

O poema de Ana Hatherly (Figura 25) desperta de imediato nosso interesse visual,

porgue sua escrita encontra-se no oposto da tipografia: é escrita @ médo, gesto de inscri¢do, o que
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revela, indicialmente, uma forte significacdo da energia psiquica do criador. Mais ainda que no
poema de Helmes (Figura 24), aqui a textura, enquanto propriedade da superficie, tem
participacdo decisiva. De acordo com o Grupo p (1998, p.189), o traco diferencia-se da linha,
ideia de limite, por ser formado de textura e espessura, de estimulo. As letras tém formas
gréficas, circunscritas em linhas limites, e essas formas podem materializar-se em tracados
particulares. No poema, o tracado cursivo subverte 0 mero registro dos simbolos da escrita ao
impor sua expressividade, criar sobreposi¢des e descumprir a sequencialidade linear. A ocupagao
do suporte da-se por ordem espacial. Mas a func¢do linguistica da escrita € na mesma medida
importante, e sua interacdo com o signo plastico gera um curioso objeto organico de lirismo
pessoal, um emaranhado de tracos agrupado em por¢des isoladas, interligadas, ou quase
interligadas, por debeis extensdes de trago, em consonancia com os sentidos de impoténcia das
palavras “como nunca” em oposi¢do as subjetivas “s6 a mim”.

A interacdo total no plano de expressao entre signo linguistico e signo plastico, ambos
manifestados em substancia visual da escrita, pode ser obervada também nos poemas
denominados concretos. Alids, é esse principio morfolégico que tende a definir a estética

concretista. Veremos o caso em particular.

3.3.2 Relac0es sintaticas

As relacgdes sintaticas ocorrem entre as unidades linguisticas e plasticas no espaco tabular
comum. Uma vez que se imiscui, pois, no espaco de desenvolvimento do signo plastico, a escrita
dificilmente mantém inalterado seu modo grafico padrdo. Toda palavra presente na obra plastica
ja apresenta uma visualidade significante, o que levou Wilcon Joia Pereira (1976) a denomina-la
escritema. Logo, ndo se pode esquecer que antes de estabelecer relagdes sintaticas com signos
visuais, ela apresenta uma morfologia complexa escrito-plastica.

Em poesia visual, portanto, conhecemos grande quantidade de composigdes
fundamentadas no processo morfoldgico de interpenetracdo palavra-plastica e quantidade menor
de composi¢des em que um subenunciado linguistico — mesmo que esteja diluido na imagem —
mantenha rela¢des sintaticas com o subenunciado visual plastico.

Uma vez que as relagGes sintaticas mobilizam combinac@es ldgicas de contetdo, aqui elas

nédo sdo exatamente as mesmas encontradas nos enunciados escrito-iconicos, pois o signo plastico
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ndo possui contelido tdo evidente como o signo iconico. E mais dificil, por exemplo, falar em
embreadores, uma vez que ndo se representam figuras iconicas de pessoas, ou em relagdes
I6gicas de subordinacdo. Mas um processo de indicacdo linguistica pode conferir valores
especiais a elementos plasticos, criando uma relacéo sintéatica.

Algumas conexdes semanticas, de ordem sintética, sdo observadas. O mais frequente, no
entanto, sdo os casos de indicagdo em contiguidade, como os titulos.

Vejamos o poema (Figura 26) de Carlos M. Luis, cubano que se exilou nos Estados
Unidos. O trabalho com o signo plastico é evidente: sobre colagem de papéis escritos hd uma
pintura em tinta preta que anula quase completamente os elementos graficos, restando legivel

apenas a frase: “and live happily ever after®®”

, geralmente empregada no final dos contos
maravilhosos e das comédias. O signo plastico parece conter a indicacdo da disposicao psiquica
do artista, um significado indicial, conforme a teoria do Grupo p (1998). Os respingos de tinta
nas bordas da figura central expressam um gesto abrupto de pintar, de recobrir a mensagem
escrita nos recortes de papel, da qual inferimos o sentido pela frase que restou imune. O que se
apaga é toda uma histdria, o que fica € um final feliz. Cria-se, portanto, uma ligacéo sintatica,
fundada na ordem seméantica de desenvolvimento temporal, entre o dado linguistico e o
enunciado visual.

Como vimos, a simples disposicao espacial dos elementos da mensagem escrito-visual
pode estabelecer a funcdo indicante. O titulo, sem que intervenha um conector explicito como
uma seta ou um demonstrativo linguistico, cumpre o papel de indicar o signo visual a que se
justapde. A composicdo do francés Rémy Pénard (Figura 27), feita a partir de carimbo e de
colagem e na qual formas quase escriturais interagem com elementos de cor, traz a inscricao:
“StamPoem”, que se refere a imagem.

Reforcemos que o principio sintatico aqui descrito diz respeito a organizacao linear de
operacOes ldgicas e semanticas, mas que a disposic¢ao de seus constituintes linguistico e visual no
espaco bidimensional segue naturalmente uma ordem multidirecional, simulténea. A interferéncia
do discurso linguistico no visual implica na reordenacdo da mensagem, de modo que relacGes

sequenciais articulem-se com relagdes espaciais.

3.3.3 Relagbes semanticas

83 . : th)
e vivem felizes para sempre”.
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As relagBes semanticas do enunciado escrito plastico podem ser descridas segundo o
critério de redundancia estabelecido por Klinkenberg (2008): ha aproximacédo, diferenca ou
contradicdo entre os contedos.

Uma vez que a lingua € um codigo forte e o signo plastico possui um plano de contetido
vulneravel, supostamente as relagcdes predominantes seriam as de atribuicdo de sentido por parte
do subenunciado linguistico. Isso é de certo modo verdade em algumas composi¢des, como 0S
poemas brasileiros denominados semioticos, que teremos oportunidade de ver. Mas o signo
visual também acrescenta sentidos ao texto, sobretudo os sentidos inacessiveis aos limites da
sucessdo temporal. A relacdo, portanto, mesmo que pese mais de um lado ou de outro, sempre é
reciproca.

Mencionemos aqui uma composicdo canbnica: o poema do suico Blaise Cendrars
intitulado La Prose du Transsibérien et la petite Jehanne de France, publicado em 1913, numa
edicdo considerada o primeiro livro simultaneo, consistindo em apenas uma folha de papel de
aproximadamente dois metros de extenséo, dividida ao meio e dobrada em vinte e duas partes. A
direita da folha encontra-se 0 poema em versos livres, escrito em diferentes tipografias nas cores
preta e vermelha. A esquerda, ocupando todo o espaco, ha um painel de formas abstratas em
cores contrastantes pintado por Sonia Delaunay. A maioria dos espagos em branco do poema
também é preenchida a tinta. A aproximacao efetiva dos signos plasticos e linguisticos procura
superar a distancia entre o texto e a ilustracdo, reforcando o carater homogéneo do discurso
pluricodigo.

O poema mistura a expressdo de um conjunto de sensacOes, impressdes e sugestbes
provocadas no poeta pela viagem que fez no Transiberiano e a expresséo de fantasias, tudo em
simultaneidade, percep¢do valorizada pelos artistas da vanguarda. A obra plastica de Sonia
Delaunay comunica, pelo arranjo das formas e cores, um sentido analogo. No entanto, cada
subenunciado contribui com sentidos particulares de sua expressdo: o texto fornece detalhes
narrativos da viajem; a imagem fornece de modo mais contundente o sentido de simultaneidade
de ideias e sensagdes. N&o ha, portanto, redundancia total.

Por outro lado, vimos como no poema de Calleja (Figura 21) o subenunciado linguistico é
incompativel com a imagem — um signo plastico escritural. Nesse caso temos que realizar
operacéo de reducéo da alotopia, para chegarmos a uma leitura satisfatoria. E o caso também dos
poemas de Carlos M. Luis (Figura 26) e de Rémy Pénard (Figura 27). No primeiro, se
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consideramos a imagem como isotopia dominante, temos uma mensagem linguistica pouco
pertinente: a historia escrita foi apagada a forca com a sobreposicéo de tinta; seu final ndo pode
ser feliz. Entendemos a expressao linguistica, pois, ao contrario, ironicamente: ndo ha final feliz
nenhum. No segundo poema, a indicacdo esta correta em Stam, uma vez que o artista faz uso de
carimbo, mas ndo em Poem, porque ndo vemos propriamente um texto poético, se levamos em
conta o sentido pragmatico do termo. Logo, tratando-se de uma indicacdo, somos levados a
reconsiderar a imagem e passamos a atribuir-lhe um sentido de poema.

O poema de Duda Machado (Figura 23) é caso de contradicdo semantica, e podemos
entender seu subenunciado visual como signo plastico: o branco e preto significando seus
sentidos intrinsecos de luz e sombra. Com efeito, muitas vezes € dificil a separacdo metodoldgica
dos signos iconicos e plasticos, como alerta 0 Grupo p (1998).

Veremos 0s casos de colaboragdo semantica ao referirmo-nos aos poemas concretos.

3.3.4 O problema da forma concretista

Recordamos a nocdo de iconograma, ou de poema figurado, nestes termos: um poema
convencional, de versos escritos sob o principio ritmico, ou com alguma ousadia formal, como os
enigmas de Rabano Mauro, mas que recebe um tratamento especial de mis-en-page, de modo a
figurar iconicamente o tema abordado. A escrita, neste caso, com seu material plastico visual,
serve convencionalmente as representaces linguistica e iconica. Pode-se considerar que sua
funcdo predominante é referencial.

E contra esse procedimento iconogramico que se voltam os poetas concretistas, porque 0
objetivo da poesia concreta €, a semelhanca da pintura abstrata e da musica eletr6nica, eliminar a
funcdo de referéncia de suas mensagens, criando um texto que articule poeticamente seu préprio
material. Nos termos do movimento, a poesia concreta quer comunicar sua propria forma. Logo,
a aparéncia iconica do objeto € substituida por formas plasticas, impermeaveis a leitura
propriamente figurativa. Dentre as definices consensuais da critica, mencionemos a de Italo
Moricone (2002, p.115): “a dimensdo fisiogndmica nos minipoemas concretos se dava em
relagcdo a uma proposta abstrata geometrizante”.

Nos manifestos do grupo Noigandres, ha véarias passagens em que o0 poeta francés que

consagrou o iconograma no contexto das vanguardas ¢ apontado como atitude divergente: “J4 em
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Apollinaire a estrutura é evidentemente imposta a0 poema, exterior as palavras, que tomam a
forma do recipiente mas ndo sdo alteradas por ele.” (CAMPOS, A. 2006, p.38). O que se critica ¢
o fato de a visualidade da figura iconica ser pouco significante, deixando de colaborar com a
mensagem contida nas palavras, ou melhor, colaborando apenas em funcéo de sua redundancia.
Trata-se de uma visualidade exterior porque se origina no tipo iconico e ndo propriamente na
plastica da escrita, essa sim uma visualidade interior. O conceito de “forma recipiente” corrobora
a ideia de que o material escritural é usado enquanto veiculo para o conteddo da imagem visual.
Importa destacar que essa concepgdo concretista radicaliza o pressuposto semiético da
separacdo entre signos icénicos e signos plasticos, assim como estamos defendendo sob
influéncia do Grupo u. Lembramos que a diferenca entre os dois signos € puramente teorica: na
realidade o que vemos € uma sé manifestacdo expressiva, que remete a dados semanticos. Ambos
possuem a mesma substancia: formas, cores e texturas. Na poesia visual, 0 mesmo material
grafico de escrita tanto serve a producdo de signos iconicos quanto de signos plasticos. O que
define a diferenca entre eles é sua semioticidade, ou seu modo de significar: é iconico se
representa um referente, é plastico quando ndo representa um referente, significando por modos

indiciais e simbdlicos. Mas obviamente ha interacdo entre eles:

Incluso si existe por derecho, la distincion icénico-plastico no debe hacernos
olvidar que hay interacciones entre estos signos. Por ejemplo, si queremos
constituir una retérica visual, podemos esperar que la estructura retérica de los
mensajes actle a la vez sobre los diferentes tipos de unidades constitutivas de
estos mensajes.* (GRUPO p, 1998, p.100)

Com efeito, as interpenetracGes de escrita e icone, os iconogramas, s6 foram possiveis
gracas a qualidade plastica visual da escrita. Ora, ndo haveria como construir a figura iconica de
qualquer que seja o referente usando objetos escriturais, ndo fosse o fato de estes objetos
constituirem estimulos visuais, 0s mesmos estimulos empregados na construcdo de significantes
linguisticos. Toda semidtica, sabemos, pressupde o plano expressivo, no qual se encontra a

matéria. Na lingua, a matéria € sonora; na escrita, plastica. Portanto ha plastica em qualquer

# “Inclusive se existe por direito, a distincdo iconico-plastico ndo deve nos fazer esquecer que hé interacdes entre
estes signos. Por exemplo, se queremos constituir uma retérica visual, podemos esperar que a estrutura retérica das
mensagens atue por sua vez sobre os diferentes tipos de unidades constitutivas destas mensagens.”
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iconograma. Porém, essa plastica, sendo debilmente desenvolvida, resta submetida a
representacdo e ndo é observada independente do icone, tampouco independente da lingua. No
poema de Simias (Figura 13), por exemplo, 0s versos conservam a estrutura ritmica, sao
dispostos em linhas horizontais emparelhadas — apesar da desarrumacdo da ordem de leitura — e
escritos em tipografia convencional. A Unica novidade da plastica consiste na mis-en-page: a
estrofe recebe uma formatacdo correspondente ao tipo icénico do ovo. Digamos que, em uma
leitura iconoplastica, a figura do ovo e o conteudo semantico do texto preexistem a materialidade
escritural que a informa.

Mas se por outro lado consideramos o padrdo grafico, a simples alteracdo da disposi¢cdo
do bloco de texto na péagina pode representar um desvio da regra. A escrita possui 0S mesmo
elementos plasticos de qualquer semidtica visual, mas nao se pode ignorar que ela constitui um
sistema visual particular, cuja lei fundamental é representar, simbolicamente, os sons da lingua.
Logo, ela obedece a um padrao de certo modo rigido, que busca manté-la dentro de suas fungdes
de uso. Romper com esses padrdes graficos, em qualquer medida, significa destacar a plastica da
escrita.

Em resumo, a diferenca entre icone e plastica é correlata da diferenca entre figurativo e
abstrato, em semiotica visual. O figurativo, constructo do real, guarda no fundo o trabalho de
abstracdo. E o abstrato representa uma estilizacdo avancada da figura. H4, portanto, continuidade
entre o plastico e o iconico®. (Grupo p, 1998).

O Concretismo, inspirado nas obras de arte abstratas, persegue a possibilidade de criacdo,
por meio exclusivamente do material escritural, de poemas cuja visualidade ndo esteja voltada a
representacdo de referente icbnico, mas exclusivamente a criacdo de um signo plastico. A
proposta € justamente a de criar uma estrutura de expressdo que reuna signo escritural, com toda
sua poténcia sonora e significativa, e signo visual, composto dos elementos plasticos da escrita.
De maneira que ndo se pode ler separadamente a imagem e as palavras.

A plasticidade, sobretudo, deve recobrir os dois signos: o linguistico e o plastico. Isso
equivale a dizer que ndo so os caracteres de escrita s&o submetidos a um processo de significagcdo

plastica mas também o enunciado linguistico, a que se buscar fechar o caminho referencial. Mas

® Esperamos com isso relativizar a excessiva critica que os concretitas lancam sobre os Caligramas de Apollinaire.
Gonzalo Aguilar (2005, p.193), ao defender esses poetas, chega ao extremo de afirmar, equivocadamente, a respeito
dos Caligramas: “Nao se trata da materialidade do signo, mas sim da violéncia que o referente exerce sobre o signo
[...] A experiéncia de Apollinaire implica um retrocesso, ja que nem sequer considerava a pagina como plano e nem
o0s signos entravam em relagdo com o espago”.
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naturalmente — repitamos — quando se usam palavras, ou unidades menores da lingua, o
isolamento de seu material pléastico é quase impossivel. Por isso Haroldo de Campos (2006,
p.110) adverte sobre o uso do conteudo semantico “em pé de igualdade com os demais

materiais”, a0 que acrescenta:

O que o leitor de um poema concreto precisa saber € que uma dada conotagdo
serd licita (como até certo ponto inevitavel) num plano exclusivamente material,
na medida em que ela reforce e corrobore os demais elementos manipulados; na
medida em que ela participe, com seus efeitos peculiares — uma reacdo
semantica qualitativa e quantitativa determinada — na estrutura-contetido que € o
poema.

Sob a nogdo de “nimero tematico” — transposi¢do do “nimero cromatico” das pinturas
abstratas — Haroldo de Campos (2006) explica que o0 poema concreto autoriza o acionamento de
uma quantidade determinada de contetdo semantico das palavras envolvidas, apenas o contetdo
pertinente ao desenvolvimento estrutural do poema. Isso equivale justamente ao conceito de
significacdo do enunciado plastico na semioética visual do Grupo p: os elementos plasticos sO
possuem valor dentro do sistema relacional do enunciado, ou seja, s6 ha sistema significante no
plano sintagmatico.

No poema, portanto, as palavras deveriam valer somente na estrutura que fora montada
para elas, uma estrutura propriamente visual. Esse modo de fechamento do poema, ou de sua
autonomia frente a funcdo referencial, no entanto, participa de um processo histérico, desde o
final do seculo XIX, frequentemente denominado crise da representacdo. Fendmeno
amplamente estudado em seus desdobramentos por Michel Foucault. E sabemos que Hugo
Friedrich (1978) aponta-o como caracteristica da lirica moderna, especificamente da lirica de
Mallarmé. Mas ndo vamos nos enveredar para essa discussao.

Entdo, se ndo se apaga a semantica linguistica e se esta deve, pois, submeter-se a logica
plastica, podemos considerar que 0 poema concreto efetivamente ndo € um signo plastico puro da
escrita, mas sim um signo plastico dominante, que se impde sobre o referente, ou sobre o icone.
A presenca da palavra no poema, de todo modo, é sempre uma garantia de discretizacdo, logo de
semiotizacdo, do continuo visual. A palavra, como j& vimos nas rela¢cBes semanticas, sempre
acrescenta ou concede significados a imagem com que se relaciona.

Nas relagdes da palavra com a plastica, ainda em compara¢do com 0s iconogramas, a

poesia concreta, de modo geral e em nivel morfoldgico, procura substituir o subenunciado visual
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iconico pelo subenunciado visual plastico. Isso quer dizer que no lugar de utilizar os objetos
escriturais para construir figuras iconicas, ela os utiliza para construir relagbes plasticas, de
dimens&o espacial, baseadas em semelhangas visuais — sobretudo as da forma® — e semelhancas
fonéticas. A imagem visual total resultante, ou imagem global, possui 0 que se costuma
denominar forma geométrica. O subenunciado linguistico, por sua vez, que se quer implicado
unicamente nesse sistema pléastico, participa, propriamente, com sua fungdo de codigo. Na leitura,

apreendemos com o olhar a totalidade da imagem e lemos individualmente cada palavra.

Chega-se, entdo, ao conjunto de poemas que, condizentemente com a teoria
formulada, acumulam os elementos tipificadores da poesia concreta, distintos de
outras poéticas composicionais, substituiu-se o discurso sintatico pela relacdo
paratéxica entre as palavras: as semelhancas dos significantes automaticamente
exerce um poder de atracdo e ligagdo entre os elementos do poema. A natureza
paranomastica assenta-se na disposi¢do geométrica do signo verbal no espaco da
pagina, funcionalizando a arrumag&o gréafica e se afastando do espaco simbdlico
da poesia pré-concreta espacializada. (MENEZES, 1991, p.38)

A organizacdo do material escritural na pagina, portanto, segue uma ordem espacial,
prépria das imagens visuais, sem prescindir, no entanto, de uma ordenacgdo também linear, dada a
presenca dos elementos discretos do codigo da lingua. E pertinente utilizarmos o termo de Donis
A. Dondis (2003), transposto ao universo das mensagens visuais: “sintaxe visual”. Uma sintaxe
que organiza elementos em duas ou trés dimensdes. Mas a essa sintaxe visual sobrepde-se a
sintaxe temporal. Alias, é por fornecer um bom exemplo de organizacdo espacial de elementos
discretos que o método ideogramico chinés foi exigido a compor os fundamentos do movimento
concretista. De acordo com Gonzalo Aguilar (2005, p.190): “para os poetas concretos, O
ideograma é o caminho rumo a materialidade do signo e do espago, no qual estes signos se
relacionam”.

Essa sintaxe visual corresponde aos modos de relacdo das unidades expressivas
complexas criadas na interpenetracdo de signos escriturais e signos plasticos. Em termos mais
simples: a disposi¢do das palavras na pagina em ordem multidirecional s6 é possivel quando
essas palavras sdo tomadas enquanto matéria plastica visual — o equivalente a um quadrado, um
circulo ou uma unidade cromatica a disposicdo para a aplicagdo no suporte — e ndo enquanto

manifestacdo sequencial da lingua. Dai a defini¢do sintética da poesia concreta por seus poetas

86 r ~ Lo
Alguns poemas também exploram as relagdes de cor, como os da série “poetamenos”, de Augusto de Campos.
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(CAMPOS et al., 2006, p.216, grifo nosso): “poesia concreta: tensdo de palavras-coisas no
espago-tempo”.

Ora, essas palavras-coisas atestam a validade da semantizacdo da plastica escritural.
Tomadas unicamente enquanto imagem, as unidades graficas do poema possuem um sentido
plastico muito aberto. E ndo se compreendem devidamente as palavras desvinculadas do sistema
visual, fora de sua atualizagdo sintagmaética. Por isso se faz vélida a nocdo de colaboragdo
semantica da gramatica de Klinkenberg (2008): o subenunciado visual depende do subenunciado
linguistico ou vice-versa para que se apresente um nivel de redundancia suficiente a uma leitura
satisfatoria.

No poema “fluvial/pluvial” (Figura 28), de Augusto de Campos, as duas palavras fundem-
se as linhas de direcdo vertical/horizontal. A imagem global tem a forma de um trapézio disposto
na diagonal da pagina, e seus constituintes minimos sdo tipos graficos da fonte Futura, preferida
por sua geometria limpa, de grande impacto visual. Cria-se uma norma relacional, em que cada
letra-figura encontra-se determinada na regularidade do enunciado, geradora de ritmo, presenca
temporal. Dos trés constituintes da forma, os formemas na semiotica do Grupo p (1998) —
posicdo, dimensdo e orientacdo —, € na primeira que se encontra o efeito retdrico: a posicao dos
elementos gréaficos associada ao signo linguistico desencadeia a mensagem. A diferenca de forma
gréfica entre p e f, na primeira linha diagonal de cima para baixo, justifica-se pela diferenca de
sentido que possuem enquanto grafemas no sistema de valor linguistico. A um tempo sao formas
plasticas e fonemas distintos. O sistema tem duplo valor: visual plastico e fonoldgico. Se
considerassemos apenas o dado visual ou apenas as palavras isoladas, ndo fariamos uma leitura
satisfatoria. E preciso considerar a interpenetracio morfoldgica e a colaboracdo semantica. O
subenunciado visual oferece os sentidos posicionais dos elementos e de orientacdo sintagmatica
horizontal/vertical; o subenunciado linguistico, os sentidos correlatos de movimento da chuva
(fluvial) e de movimento da enxurrada (pluvial). A leitura simultanea da imagem total sucede a
leitura linear de cada elemento discreto, carregado de sentidos.

Processo parecido verifica-se no poema “terra” (Figura 29), de Pignatari. Gragas a ordem
posicional das letras-figuras no espaco da pagina, surgem novas palavras, derivadas da palavra
matriz terra. A sobreposicdo de signos linguisticos sobre a ordem pléastica gréafica, pois, gera a
mensagem de aragem de uma porgéo retangular de terra, um terreno. A ruptura da regularidade

da escrita em terrara, nas duas Ultimas linhas, atinge a plastica grafica e a semantica linguistica:
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surge a palavra ara, do verbo arar. Os espagos vazios criados no bloco visual implicam a
formagdo da palavra erra, que os semantiza: o intervalo como um erro. A forma plastica
completa-se na linguagem e vice-versa.

Philadelpho Menezes (1991, p.39) prefere incluir essas duas composi¢cdes em uma

categoria particular de poemas concretos definidos pela “relacao diagramica:

Sem cair na representacdo figurativa determinada pelo sentido das palavras,
estes poemas realizam uma aproximagdo signo (poema)/tema pela relacdo
diagramica, num estagio intermediario entre a fisionomia e a geracao arbitraria
de formas e sentidos.

De fato, esse processo de interpenetracdo de signos plasticos e linguisticos e suas
colaboragbes informacionais podem ser descritos sob a forma de um diagrama a cuja figura
visual — tracos e formas — sobrepBe-se 0 material escritural, de maneira que, ao invés de vermos
um gréfico e uma legenda linguistica, vemos um s6 fendbmeno — as palavras figurando grafica e
semanticamente uma certa relacdo. Por isso a importancia tdo grande dos formemas plasticos de
posicao e direcdo. Klinkenberg (2008, p.76), no entanto, esclarece que os diagramas “ne sont que

trés lointainement iconiques®”

, pois, de fato, seu significante ndo possui semelhanca com o
referente, mas com uma marca processual deste.

A outra categoria, segundo Menezes (1991, p.40), compreende os poemas “que se
mantém na area teorizada da forma matematica”, ou “os puramente geométricos”. Embora nado
haja intencdo de construir um diagrama, esses poemas ndo deixam de ser caracterizados pelo
mesmo processo morfoldgico de relacdo palavra-pléstica: eles também estabelecem sistemas
relacionais em que o0s objetos escriturais comunicam duplamente pela plastica visual (parataxe) e
pela linguagem de som e sentido (paronomasia). O poema de Haroldo de Campos “nascemorre”
(Figura 30), sem representar um diagrama, expde uma composi¢cdo plastica de quatro triangulos
retdngulos articulados e compostos, cada um, por letras-figuras distintas, as quais se associam
unidades linguisticas significativas. Cada um traz novos elementos gréaficos e novos sons e
conteddos linguisticos. Novamente o determinante plastico é formal e atinge principalmente a
posicao de cada grafema e a orienta¢do do conjunto sintagmatico.

Cumpre-nos esclarecer que estamos empregando aqui indiscriminadamente o termo

poesia concreta para designar o método compositivo baseado na relacdo palavra-plastica da

87 ~ ~ ~ . A .
“[...] ndo sdo sendo distantemente iconicos.”
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maioria dos poemas produzidos na fase concretista conhecida como ortodoxa, de meados dos
anos de 1950 até inicio de 1960. Paulo Franchetti (1993), ao revisar a histéria do movimento,
alerta sobre diferencas formais significativas de poemas reconhecidos concretos. Muitos dos
produzidos na fase do “salto participante”, na década de 1960, segundo o critico, ndo seriam
poemas visuais. Seria necessaria uma analise particular de cada poema para reconhecer seu
carater visual e o funcionamento dessa visualidade. No entanto, ha quem prefira empregar o
termo a todo e qualquer poema realizado sob esse principio morfolégico de relacdo palavra-
plastica sem residuo linguistico e visual, para além do movimento concretista. E o caso de
Marvin Sackner (2008, p.4), ao analisar as composi¢Oes da recente antologia internacional de
poetas visuais contemporaneos, organizada por John M. Bennett: “eu defino poemas concretos
como aqueles em que apenas letras e/ou palavras sdo utilizadas para formar uma imagem visual”.

Uma forma diferente de relacdo palavra-plastica teve desenvolvimento paralelo dentro do
Concretismo: é o que podemos entender por operagdes sintaticas, nas quais tém participacdo os
instrumentos indicantes. Os poemas de Wladimir Dias-Pino “AVE” e “SOLIDA”, examinados
por Menezes, mobilizam plastica visual e linguagem. No primeiro, um poema-objeto, 0 material
plastico visual compde-se de paginas coloridas sobrepostas, nas quais sdo gravadas algumas
palavras, cuja leitura linear é possivel gracas a intervencdo de signos indicantes: tracos que as
unem, indicando a ordem de leitura e ligando, propriamente, o contetdo linguistico aos estimulos
graficos. No segundo, ha indicacdo implicita: as letras colocadas sobre figuras geométricas
remetem a estas, de modo que o continuo plastico é semantizado pela lingua. E possivel,
portanto, criar enunciados usando unidades plasticas como retangulo, quadrado e circulo as quais
se estabeleceu de antem&o um significado. Trata-se de uma operagdo que visa construir um
codigo de figuras plasticas, transpondo-lhes significados do cddigo linguistico. A colaboracao
semantica do subenunciado linguistico, pois, € grande. Mas o enunciado plastico também
colabora com sentidos de posi¢éo, orientagéo, dimenséo, cor etc.

Similar processo sintatico de indicagdo verificamos em poemas-objetos neoconcretos e
em poemas pertencentes a vertente concretista chamada “Poesia semiotica”, idealizada por Luis
Angelo Pinto e Décio Pignatari. O poema de Angelo Pinto (Figura 31) inclui a “chave 1éxica”,
expressdo do processo de indicacdo: € nela que as formas geométricas ganham um sentido
linguistico, tornando-se lineares, como se pertencessem ao paradigma de um cédigo. Podemos,

portanto, ler a imagem, projetando-lhe o contetdo linguistico. A diferenca entre as palavras
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macho e fémea torna significante a diferencga de orientacdo do triangulo negro: apontado a direita
€ macho, apontado a esquerda é fémea. E quando se orienta para baixo, cria-se uma alotopia. Se a
indicacdo, no entanto, concede um sentido global a forma, o sistema plastico criado colabora com
seus sentidos de afastamento, aproximacao e fusdo: € na plastica que macho e fémea enfrentam-
se e realizam a uni&o, dada no losango.

Resta um apontamento sobre o papel do titulo nos poemas concretos. Ndo o mencionamos
até entdo porque o consideramos de certo modo um indicador redundante: ele ndo acrescenta ou
concede sentidos, como vimos nas relacdes entre palavra e icone, mas repete a informacdo ou
parte da informacdo contida no poema. Sua presenca, portanto, ndo € indispensavel, o que
demonstra a autonomia do sistema relacional pléastico-linguistico, conforme o proposito da teoria

do movimento.



133

CONSIDERACOES FINAIS

N&o se pode tratar de poesia visual, sobretudo na area das Letras — em (que,
paradoxalmente, a letra em sua realidade grafica é muitas vezes negligenciada —, sem se
considerar o problema de sua classificagdo. Persiste a divida se ela € poesia ou se é arte gréfica.
Logo, nossa opcao foi a de investigar a constituicdo de seus signos basicos, cuja expressao é
tecida de som e imagem visual.

Sugerimos, no primeiro momento, a possibilidade de reconhecer essa poesia como um
tipo discursivo particular, suscetivel de constituir um género independente.

Com base em afirmacGes de Aristoteles, Todorov e linguistas como Delas e Filliolet,
vimos que a poesia ndo esta restrita ao verso, fato comprovado suficientemente pelo género
poesia em prosa, do qual Baudelaire é considerado mestre e precursor. Ndo condicionada ao
verso — entenda-se, a sonoridade ou a musicalidade linguistica —, a poesia procura, portanto,
definir-se de outro modo. Uma hipétese, a que defendemos, é a de que a poesia esteja ligada a
uma organizacdo propriamente espacial e fundamente-se sobre o critério de construcdo de
imagens, as imagens literarias, ou as conhecidas figuras retoricas. E talvez isso tenha uma
explicagdo historica, a qual Delas e Filliolet (1975) identificam com o divorcio entre Poesia e
Mdsica, enquanto competéncias, e com o predominio da escrita, que efetivamente verteu o poema
para 0 espaco, sujeitando-o ao livro. Exatamente ai que se situa a “crise do verso”, que, segundo
Mallarmé, decorre da ruptura com as medidas fixas. Logo, o verso livre — livre da métrica — ndo
teria outra forma de se articular sendo explorando a potencialidade prépria do espaco. A poesia,
antes de terminar na escritura, torna-se a poesia realizada na escritura.

No entanto, o fato de o poema, ligado a escrita, criar relacbes espaciais entre seus
constituintes, ndo o torna visual no sentido que damos ao género poesia visual. O visual neste
caso esta ligado especificamente & percepcdo visual, mas ndo s, ja que todo poema escrito é
visual: estd ligado a uma semiotica visual. Ou seja, a escrita, por si sO, independente da
representacdo linguistica, torna-se significante. Entdo, ao mesmo tempo em que lemos o texto, no
sentido de decodificar as palavras, somos levados a ver aquilo que esta grafado e entender seu
sentido. Um mesmo estimulo visual, portanto, leva a linguagem verbal e as imagens iconicas e

plasticas. A poesia da escrita ndo vé limite na apropriagcdo do visual, uma vez que ela mesma é
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imagem. Entdo convoca a participar de sua estrutura toda espécie de signo extralinguistico:
tracos, formas, cores, luzes, texturas, icones de personalidades, de paisagens, de coisas.

A existéncia, portanto, do poema visual vai depender da legibilidade dos seus
constituintes visuais. Se estes forem simplesmente meios de acesso a linguagem — mesmo que se
trate de um poema estruturado espacialmente — ndo se pode falar de poesia visual. O conceito de
legibilidade/ilegibilidade é de Ana Hatherly (1975). A legibilidade do material visual, portanto,
equivale a lhe atribuir uma condicdo de signo. O poema visual significa enquanto palavra e
enguanto imagem visual. Sua apreensdo exige, a0 mesmo tempo, a leitura e a visao, acdes que
dividem, no entanto, o objetivo da interpretacao.

E por esse motivo que, ao aplicar o conceito de Jakobson (2002), reconhecemos que 0
dominante da poesia visual assenta-se sobre a relagdo palavra-imagem. E justamente esse
reconhecimento que nos possibilita pensar em género, pois quando se estabelece um novo
dominante, nascido da ruptura com outros ja estabelecidos, ele passa a ser uma regra do conjunto
de textos que recobre. Falando com Todorov (1981), o género nasce da institucionalizagdo de
determinadas propriedades discursivas. Na poesia visual, a propriedade discursiva fundamental,
que foi se institucionalizando ao longo de uma histdria ainda ndo contada em seus detalhes, esta
em seu plano expressivo verbal e visual. Diferente do modo cléassico de se entender o género,
como norma, regra de composicao, a que todo bom poeta deve obedecer, a concepg¢do moderna
concebe-o como determinado historicamente, e reconhece nele um horizonte de expectativa
(Jauss), ou seja, tracos recorrentes que orientam a producdo e a recepcdo de um conjunto de
obras. A poesia visual, que vem sendo realizada desde pelo menos a Antiguidade classica, possuli
redundancia suficiente para se reconhecer nela um género. Dai que se deve converté-la em
tradicdo, ndo em simples experimento futurista, que parece a todo momento querer demolir a
literatura a sua volta. O género, poesia visual, no entanto, j& que decorre da relacdo palavra-
imagem, néo se relaciona exclusivamente com a literatura. Entdo podemos dizer que se trata de
um género do discurso, entendido discurso em sua abrangéncia de codigos. Enquanto género
institucionalizado, a poesia visual, portanto, ndo pode abranger o trabalho apenas com o cédigo
visual, tampouco pode abranger o poema cujo material visual ndo seja significante e ndo entre em
sua estrutura.

Foi necessario que investigassemos mais as relagdes da linguagem poética com o0 espaco e

com a imagem. A partir da famosa comparacdo que Horécio (2005) faz entre poesia e pintura,
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comparacdo baseada no efeito da mimese, recordamos o esforgo de Lessing (2011) em firmar as
fronteiras entre as duas artes, distinguindo-as naquilo que possuem de mais elementar, a
constituicdo da substancia expressiva: 0 som na palavra, o visual na imagem. Pela norma de
Lessing, na mesma medida classica, tanto o pintor como o poeta devem almejar atingir a iluséo
referencial, o efeito imagético, mas cada um respeitando os limites impostos pelo meio
expressivo de seu cddigo. Mas, evidentemente, a arte moderna, de um modo geral, procurou
romper com essa exigéncia mimética (ARNHEIM, 2004), em um processo de involugdo. Ao
mesmo tempo, deixou de limitar-se as fronteiras, promovendo uma verdadeira mistura de meios
(PERLOFF, 1993). Hoje, néo se hesita, portanto, em explorar ao maximo a imagem escondida na
palavra, nem a palavra escondida na imagem (o simultaneo no linear e o linear no simultaneo).

E é pelas possibilidades mesmo de espacializacdo do texto, que a poesia visual consolida-
se. Mostramos, sobretudo com Genette (1966a; 1966b), as formas como a linguagem se relaciona
com espaco, e dentre elas, encontra-se a escritura, espago concreto da lingua, ou um espaco em
que a lingua, representada visualmente, se revela muito mais que sonora e linear, mas visual,
gestual e simultanea. Eis a defesa de Derrida, que apontamos apenas através de Lucia Santaella
(2012; 1992-1993), sem duvida um caminho interessante a ser tomado na valorizacdo da poesia
visual. Concluimos, com Genette, que 0 espa¢o da poesia visual, assim como o0 é nas artes
visuais, € um espaco significante.

Quanto a imagem, fizemos um breve estudo comparativo, para chegar propriamente a
visualidade dos poemas visuais. Uma figura de linguagem é uma imagem, segundo as teorias
mais modernas. E também é imagem uma pintura. Logo, temos que fazer uma diferenciacédo entre
as imagens literarias, retoricas, e as imagens perceptiveis com os olhos, visuais. No entanto,
vimos que todas essas imagens — para além da diferenca de substancia significante — possuem
tracos em comum: o carater simultaneo, a possibilidade de concretizagdo do sentido dada pela
motivagdo significante-significado, a tendéncia a polissemia. Definir as imagens em poesia
equivale a pensar na propria definicdo de poesia, de maneira generalizante, como faz a Poética.
Coube-nos, pois, submeter 0 género poesia visual a Poética, pelo que concluimos: s6 ha poesia
visual quando a substancialidade gréafica do texto, aliada ou ndo a uma visualidade néo escritural,
torna-se intensamente significante e é incluida no jogo de relagbes do poema. Logo, a poesia

visual, em termos de Jakobson (1995), atesta a presenca da funcdo poética.
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Por fim, dedicamos a atencdo ao dominante palavra-imagem, j& que ele responde pela
especificidade do discurso da poesia visual. Tocamos na questdo do partidarismo que divide
cultores da imagem e cultores do logos — renovacdo da paragone renascentista —, para situar a
poesia visual justamente no espaco relacional, em que se reduz ou apaga a diferenca de valor
entre as duas semidticas. Insistir nessa relacéo, aliés, foi uma forma de construirmos para a poesia
visual, ao longo da reflexdo, uma espécie de simbolo de harmonia, além, é claro, de justificar-lhe
0 género. Embora ela possa ser caracterizada como discurso pluricdédigo, os codigos estdo
envolvidos de maneira homogénea. Por isso procuramos afastar as no¢des pouco pertinentes de
hibridismo, mistura, combinacdo. Ao final, temos um texto poético Unico, total, plenamente
estruturado e significante.

A nocdo de pluricédigo foi sugerida pelo semioticista Klinkenberg (2008), cujo esboco de
gramatica da relacdo palavra-imagem tentamos aplicar no caso da poesia visual, uma vez que nos
comprometemos a pensar na constituicdo do texto dessa poesia. Pudemos apontar algumas
possibilidades de relagédo tanto da palavra com o signo icénico visual, quanto da palavra com o
signo plastico, nos planos morfoldgico, sintatico e semantico. Obviamente apenas sugerimos esse
caminho de anélise, que parece querer ganhar forca nos estudos semioticos. Refletir sobre as
possibilidades dessas interacdes, tarefa iniciada por Barthes (1990), evidentemente interessa
muito a poesia visual, que, se estd por um lado consolidada como género, por outro continua a

procura de compreensao.
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ANEXOS

POEMA FIGURADO

Estrélas

Singelas,

Luzeiros

Faguciros,
Espléndidos orbes, que o mundo aclarais!
Desertos e mares, — florestas vivazes!
Montanhas audazes que o céu topetais!

Abismos

Profundos!

Cavernas

Eternas!

Extensos,

Imensos

Espacos

Azuis!

Altares e tronos,

Humildes e sdbios, soberbos e grandes!
Dobrai-vos ao vulto sublime da cruz!
S6 ela nos mostra da gléria o caminho,
S6 ela nos fala das leis de — Jesus!

Figura 1. Poema Figurado, Fagundes Varela.
Fonte: Varela, F. (1971. p.181).
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Figura 2. pés-tudo, Augusto de Campos, 1984.
Fonte: Campos, A. (1994. p.35).

Figura 3. Ephitalamium-I1, Pedro Xisto, 1964
Fonte: Khouri, O. (2007, p.37)
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Figura 4. Andrew Topel, 2001-2011.
Fonte: VVIISSIIOONNSS (2012).

Figura 5. poema bomba, Augusto de Campos (1987), versdo computadorizada de 1992.
Fonte: Campos, A. (1994. p.97).
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Figura 6. cummings, 1958.
Fonte: Campos, A. (1999, p.36).
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Figura?. rua sol, Ronaldo Azeredo, 1957.
Fonte: Menezes, P. (1991, p.39).
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Figura 9a. Clemente Padin.
Fonte: BROUHAHA (2007, p.6).
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Figura 9b. Clemente Padin.
Fonte: Borsato, F.; Buoro, T. (2010).



Figura 10. Artefato, Joaquim Branco.
Fonte: Menezes, P. (1991, p.115).
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Figura 11. Gastdo Magalh&es.
Fonte: Borsato, F.; Buoro, T. (2010).
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Al

Figura 12. Relevo do pavilhdo de Sésostris, X1l dinastia do Egito, 1940 a.C.
Fonte: O mundo da Arte (1966, p.118).
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KuwTiAag
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dvwye 8 éx pétpou povoPduovog péyav napold’ aéEsiv
fodic & GmepPev k0 Aéxptov dépwv vedpa TOSGY omopddwv THaUoKEY
oaic {0’ aibAaig veBpols k@A’ GAAGOTwWY, SPOITOdWY EAGpwy Tékeaary,
ndoon kpauTvoig Umép dxpwyv iépeval mooi ASdwv kat’ apbuiag Txvog TiOrvag,
xai Tic dpéBupog dudinoAtov al’ avdav Ofp v kKGATY SeEduevog BaAopdy puxoITaTY
K& dka Podg dwodv pebémov By’ dpap  Adowov vigoPShwv &v' dpéwv gooutan  dykog*
Tdic 87 Safpwv KATdG loa Booig (Gua) Sovéwv oot moAdTAoka pediet péTpa  HOATGS.
pipda meTpéKOLTOV EATIBY Gpoua” EBVAY PaTPOG TAQyKTOV poadpevog Paidg EAETY Tékog:
BAc@ 8" oidv moALBATLY (v’ Gpéwv vopov Efav Tavuadbpwy T' av’ &vtpa Nupdav:
Tait duPpdte, 0w Ppidag patpog puovt’ alpa ped’ tpepdevra paGov,
{xver Oevav (Eva kpdrov) mavaiodov [Migpidwyv povédourov adddy,
dpiOpdy elg dxpav Sexdd’ ixviwy, KGOpOV VEPOVTA PUBHGY,
POA" g Ppotav Omo §iAag EAdv TTEPOTAL parpog,
Ayerd py kdp' (g parpdg  wdic:
Awpilag  dndovog:
paTépog

De pipilan- 1
eis a trama nova, 3
De coragio benévolo, recebe-o; de casta 5
Hermes niincio altissono dos deuscs carregou-o 7
e ordenou ampliar avante, de mondpode medida, alongado 9
e pronto no alto com dgil meneio transverso dos pés em separado fez brilhar 11
alternando as pernas feito 1épidos enhos mosqueados, crias de corgas de pés ligeiros, 13
langando-se todas com pés impetuosos por sobre cimos de cerros no encalgo da mie amiga, 15
e stibito uma fera de animo cruel ao acolher o vozerio ecoante, no mais recondito regago do covil, 17
logo atina ligeira rumo a escuta do grito e prestes desabala para o vale espesso de montes nevosos; 19

20 feito elas, o inclito deus com os céleres pés vibrando solta juntamente as intrincadas cadéncias do canto.

18 abandonando precipite o leito rochoso, ergue-se buscando agarrar da mie matizada a prole errante;
16 e com ovelhuno balido cortam pasto no alto de férteis colinas ou grutas de ninfas de permnas esguias,
14 as quais, movidas por desejo imortal da cara mic, irrompem de pronto a teta amavel,
12 marcando com um pé o som monocordio, a voz de som variado das Piérides
10 compasso até & década de passos, em bem arranjado ritmo,
8 as tribos mortais, retirado de sob as asas da mie,
6 madona animosa pariu-o dor lancinante.
4 do rouxinol dorio.
2 te madona

Figura 13. O ovo, Simias de Rodes, 11l a.C.
Fonte: Dezotti, M. C. C, (2010, p.21).
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Figura 14. Da série De Laudibus Sanctae Crucis, de Rabano Mauro
Fonte: <http://www.dichtung-digital.de/2004/3/Castanyer/index.htm> Data da consulta: 05/06/2013.



Figura 15. Poema Visual 1971/82.
Fonte: Brossa, J. (2005, p.31).

Figura 16 — Zen, Pedro Xisto.
Fonte: Menezes, F. (1991, p.81).
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Figura 17. Procuro-me, Leonora de Barros, 2001.
Fonte: Khouri, O. (2007, p.258).
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LA POESIA

Figura 18. Clemente Padin.
Fonte: Borsato, F.; Buoro, T. (2010).
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Figura 20. Apartheid Soneto, de Avelino Aradjo, 1988.
Fonte: Araljo, A. (1992, p.8).

Vent

Figura 21. Vent, J.M. Calleja.
Fonte: Calleja, J.M. (2007).
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A memoria do tempo

Figura 22. A meméria do tempo, Joan Brossa.
Fonte: Brossa, J. (2005, p.116).

LUZ

Figura 23. Luz, Duda Machado.
Fonte: Khouri, O. (2007, p.254).
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Figura 24. ehq, Scote Helmes,1976.
Fonte: VISUAL poetry in the avant writing collection (2008, p.78).
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Figura 25. Como nunca (s6 a mim), Ana Hatherly.
Fonte: Hatherly, A. (1975, p.32).
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Figura 26. And Live Happily, Carlos M. Luis, 2002.
Fonte: VISUAL poetry in the avant writing collection (2008, p.110).
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Figura 27. StamPoem, Rémy Pénard, 2012.
Fonte: Cartdo postal enviado ao Autor, 2012.
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Figura 28. pluvial/fluvial, Augusto de Campos, 1954-1960.
Fonte: <http://www.algumapoesia.com.br/poesia/poesianet066.htm>Data da consulta: 27/01/2014.
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Figura 29 — terra, Décio Pignatari.

Fonte: Campos, A.; Pignatari, D.; Campos, H.(2006, p.111).
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Figura 30 — nascemorre, Haroldo de Campos, 1958.
Fonte: Campos, A.; Pignatari, D.; Campos, H.(2006, p.87).
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Figura 31. Sem titulo, Luis Angelo Pinto.
Fonte: Campos, A.; Pignatari, D.; Campos, H.(2006, p.228).



