
CAP˝TULO I 
VISUALIDADE, MOVIMENTO E MODERNIDADE 

O problema, aqui, Ø o da própria dinâmica nªo figurativa  
(movement), produzida por e produzindo relaçıes-funçıes 
grÆfico-fonØticas informadas de significado, e conferindo  
ao espaço que as separa-e-une um valor qualitativo, uma 
força relacional espÆcio-temporal, que Ø o ritmo.  

 

DØcio Pignatari 

 

Neste capítulo inicial dedicamo-nos a traçar um breve histórico do percurso 

da visualidade na poesia ocidental, com o fito de verificar as origens de certos 

procedimentos de exploraçªo dos constituintes icônicos dos signos verbais, 

procedimentos esses que se tornaram usuais nas vertentes experimentais da poesia 

contemporânea.  

Partimos das manifestaçıes inaugurais que sªo os poemas figurativos de 

Símias de Rodes (325 a. C.) para chegarmos, 1.200 anos após, atØ as carmina 

figurata, nas quais ocorre a justaposiçªo de versos e configuraçıes visuais. 

Apresentamos e comentamos algumas destas formas poØticas introduzidas no 

mundo latino por Porfyrius, poeta da corte Constantino, o Grande, e que foram muito 

exploradas na Baixa Idade MØdia. Na seqüŒncia, estudamos o período logo após o 

advento da Imprensa, quando surge uma consciŒncia tipogrÆfica que nos permite 

identificar uma espØcie de projeto da visualidade na poesia.  

Nossa hipótese Ø que este projeto apresenta duas etapas preparatórias ao 

surgimento dos experimentalismos do sØculo XX: a poesia do período barroco, no 

sØculo XVII e a proposta espacializante de MallarmØ, no final do sØculo XIX.  

Aprofundamos aqui o estudo destes dois momentos porque acreditamos que, em 

termos de Brasil, irªo projetar-se e desenvolver-se, sob a forma de um  percurso da 

visualidade na pÆgina impressa, em 3 fases, identificÆveis na poesia do sØculo XX: 

na assimilaçªo das vanguardas europØias pelo Modernismo Brasileiro; no 

Concretismo; e, a seguir, nos experimentalismos e/ou sincretismos  da segunda 

metade do sØculo. 

Reservamos o espaço do capítulo II para uma reflexªo mais detalhada sobre 

a questªo da visualidade na poesia contemporânea impressa, antes de abordarmos 
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as criaçıes poØticas mais recentes nos espaços extra-livros, o que serÆ feito nos 

capítulos finais.  

1. Breve histórico da visualidade 

 

Durante sØculos, os poemas dependiam exclusivamente de alguØm que os 

memorizasse para poder declamÆ-los ou cantÆ-los - funçªo dos aedos e dos 

rapsodos, na GrØcia Antiga, e dos menestrØis da Idade MØdia. A partir do momento 

em que escrita  - entendida como uma transposiçªo grÆfica dos sons da fala - passa 

a registrar poemas, jÆ começa a existir um tipo de visualidade que pode ser 

percebida sob a ótica de um estudioso da poesia moderna. Ou seja, embora a 

poesia continue a enfatizar os aspectos fonØticos (fonemas) inicia-se uma incipiente 

percepçªo dos efeitos estØticos dos grafemas (a materialidade visual da escrita), o 

que pode ser comprovado pelo trabalho de alguns poetas da Antigüidade que 

compreenderam e tiraram proveito da visualidade das palavras escritas, conferindo-

lhes novos valores e significaçıes.  

A tradiçªo da escrita no Ocidente começa na GrØcia, com o alfabeto que os 

gregos assimilaram dos fenícios, modificando-o. Por sua vez as letras do alfabeto 

fenício tŒm origem nos pictogramas, que sªo signos verbais fortemente icônicos, ou 

seja, que representam seus objeto por relaçıes formais de semelhança. Henrique P. 

Xavier explica que �A convivŒncia da abstrata literatura grega com as escrituras 

egípcias, Ærabes e pØrsicas, de forte cunho visual, Ø encarada como a condiçªo 

preliminar para o surgimentos dos primeiros poemas visuais.� (XAVIER, H., 2002, p. 

164). 

É assim, portanto que, na poesia escrita da imponente Alexandria, capital da 

cultura helŒnica, começam a ser percebidas certas qualidades caligrÆficas. Surge 

um outro tipo de texto poØtico que, alØm de desenvolver-se ritmicamente no tempo, 

como os poemas orais anteriores, revelava tambØm o lado sensível de sua 

materialidade visual. Desse modo, jÆ na GrØcia Antiga, sªo encontrados poemas que 

exploram a visualidade, como por exemplo, com Símias de Rodes (325 a.C.), o mais 

famoso de autor de poemas figurativos na Antigüidade, ou seja, de poemas que 

procuram formar uma figura com a própria disposiçªo das palavras, na �constituiçªo 
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físico-visual do poema�, como explica um dos maiores especialistas brasileiros no 

assunto, JosØ Fernandes, em relaçªo ao poema O OVO: 

 

Ao materializar o recipiente e a semente da palavra, o micro e o macrocosmo, a 
nova trama, o ovo, abriga a inteireza do discurso e dos seres, em essŒncia, porque 
a totalidade dos entes percebeu identidade atravØs da linguagem. (...) Como se nªo 
bastasse a constituiçªo físico-visual do poema, toda a sua construtura se apóia em 
elementos afectos à fecundidade. (FERNANDES, 1996, p. 22-24) 

 
A detalhada e primorosa anÆlise do poema feita por Fernandes, autor que se 

vale freqüentemente da cabala e da hermenŒutica, para revelar aspectos estilísticos, 

literÆrios e religiosos dos textos analisados em seu livro, demonstra que o tratamento 

dado ao tema Ø bastante hermØtico, de carÆter simultaneísta e extremamente 

simbólico. O poema efetua uma interaçªo simbólico-semântica, considerada pelo 

crítico como �um perfeito imbricamento dos componentes sígnicos e lingüísticos, 

quanto a propagaçªo de novas semias que confirmam sua riqueza estØtica e 

filosófica".( ibid., p.23) 

 
                                                      

(O OVO, de Símias de Rodes - 325 a. C.) 
Exaustivamente analisado e interpretado em diversas línguas e culturas, o 

poema trata de um tema clÆssico da literatura de todos os tempos - a fecundidade, a 

criaçªo. Sua forma ovular sugere a unidade dentro da multiplicidade, numa alusªo à 

palavra primordial que tece o discurso, que Ø a própria essŒncia do texto poØtico.  

O texto tematiza o próprio nascimento e a busca da perfeiçªo, metaforizada 

no canto do rouxinol (aedóon, em grego) que deriva do verbo cantar (em grego: 

aeídoo). Desse modo, o texto refere-se tanto ao canto perfeito da ave, quanto à 

palavra proferida pelo aedo - cantor ou poeta. VŒ-se, pois, que O OVO nªo se 

resume a uma mera forma ovalada, trata-se de uma tecnofania que, segundo 

Henrique Xavier, tem uma construçªo complexa e exige uma leitura 

diferenciada:�(...) um ovo que se constrói das extremidades para o centro, atravØs de 

uma leitura saltada de seu primeiro verso para o œltimo, do segundo verso para o 

penœltimo, do terceiro para o antepenœltimo assim sucessivamente por seus vinte 

versos. �(XAVIER, H., 2002, p.168)  
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A traduçªo abaixo, efetuada por JosØ Paulo Paes, diretamente do grego 

para o portuguŒs, proporciona uma melhor apreensªo das relaçıes entre 

significantes e significados na configuraçªo dos sentidos altamente metalingüísticos 

do poema. 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Diante de um poema como este, o conceito de leitura da poesia desdobra-se  

em dois momentos perceptivos diferentes. Primeiro, o olhar do leitor percebe uma 

figura ou uma espØcie de desenho formado pelos signos verbais � trata-se de uma 

leitura icônica, em primeiridade. (PEIRCE, 1999, p. 64) A seguir, passa à leitura 

propriamente dita, para efetuar a mediaçªo decodificadora entre a camada 

significante e o significado de cada uma das palavras que compıem o texto, para 

extrair-lhes a significaçªo, levando em conta a seqüŒncia verbal - funçªo do 

Interpretante peirceano. (ibid., p.64)) 

Acreditamos que, ao configurar uma forma ovular reconhecível, a partir da 

utilizaçªo do próprio código verbal, o poema O OVO, antes mesmo de ser lido, no 

sentido sintagmÆtico e linear da seqüŒncia verbal, Ø percebido  pela visªo, uma vez 

que compartilha elementos expressivos com a pintura, pelo fato de propor imagens 

ou figuras que representam plasticamente a realidade tematizada. Trata-se de um 

tipo de mimesis mais específica do texto lírico, no sentido de evocaçªo que lhe 

                  O Ovo 
 

Acolhe 
da fŒmea canora 

este novo urdume que, animosa 
Tirando-o de sob as asas maternas, o ruidoso 

e mandou que, de metro de um sopØ, crescesse em nœmero 
e seguiu de  pronto, desde cima, o declive dos pØs erradios 

tªo rÆpido nisso, quanto  as pernas velozes dos filhotes de gamo 
e faz vencer, impetuosos, as colinas no rastro da sua nutriz querida, 

atØ que, de dentro do seu covil,  uma fera cruel, ao eco do balido, pule 
mªe, e lhes saia cØlere no encalço pelos montes boscosos recobertos de neve. 

Assim tambØm o renomado deus instiga os pØs rÆpidos da cançªo a ritmos complexos. 
do chªo de pedra pronta a pegar alguma das crias descuidosas da mosqueada 

balindo por montes de rico pasto e gruta de ninfas de fino tornozelo 
que imortal desejo impele, precipites, para a ansiada teta da mªe 

para bater, atrÆs deles, a vÆria e concorde Æria das PiØrides 
atØ o auge de dez pØs, respeitando a boa ordem dos ritmos, 

arauto dos deuses, hermes, jogou-a à tribo dos mortais, 
e pura, ela compôs na dor estrídula do parto. 

do rouxinol dórico 
benØvolo. 

 
(O OVO, de Símias de Rodes. Traduçªo de JosØ Paulo Paes) 
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confere Emil Staiger � um fato que nªo Ø lingüisticamente reproduzido de novo, ao 

contrÆrio da poesia Øpica, em que a linguagem e o fato descrito sªo independentes 

um do outro. Na Øpica a mimesis tem carÆter imitativo, como explica Staiger ao 

estudar o verso de Homero que narra, ao mesmo tempo que descreve, a seduçªo de 

Ulisses por Calipso. (STAIGER, 1966,p .217) Por outro lado, na poesia lírica, existe 

a criaçªo /recriaçªo de todo um clima poØtico que conduz à estesia. É por efetuar 

esse outro tipo de relaçªo mimØtica com as realidades referidas, que o poema lírico 

torna-se praticamente intraduzível, pois sua qualidade de representaçªo conduz o 

leitor, ex abrupto, ao estado anímico de origem do poema.         

           
1.2. Dois momentos fundamentais 

                                        

É no período carolíngio que a poesia visual ressurge, 1200 anos após Símias de 

Rodes, sob a forma das carmina figurata que tŒm carÆter sacro e esotØrico. O termo 

carmina liga-se às alteraçıes efetuadas na forma poØtica ode, de origem grega, entre os 

romanos. Tornam-se conhecidas na obra de HorÆcio (sØculo I a.C.), sendo composiçıes 

escritas em estrofes de quatro versos rimados ou nªo. Antecipadas em algumas formas da 

poØtica helenística, as carmina figurata foram introduzidas no mundo latino por Publilius 

Optatianus Porfyrius, poeta da corte Constantino, o Grande. Esses poemas foram bastante 

imitados e copiados na Baixa Idade MØdia, porque a justaposiçªo de versos e 

configuraçıes visuais contribuía para a exposiçªo do pensamento teológico.�

As carmina figurata� sªo textos dentro de textos: os versos de um texto 

poØtico contØm, em lugares determinados, certas letras que formam um figura 

simbólica desenhada, a qual revela o sentido oculto do poema. Produzidas durante 

toda a Idade MØdia, as carmina figurata tem seu principal artífice em Rabanus 

Maurus, cujas criaçıes, por volta de 1500, baseiam-se num mØtodo de interpretaçªo 

cosmológica da realidade. 
Vemos que no texto de Maurus, abaixo, certas letras ou palavras obedecem 

a determinados padrıes de composiçªo que forma outras palavras ou frases 

independentes. Por exemplo, o halo que envolve a cabeça de Cristo contem as 

palavras Rex regum et dominus dominorum (Rei dos reis e senhor dos senhores). 

Da mesma forma, outras palavras e frases podem ser lidas no rosto, nos braços 
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abertos em forma de cruz, no tecido que veste a parte inferior do corpo e assim por 

diante. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

   

 

 

 

 

 

 

 

Esse poema, intitulado De imagine Christi in modum Crucis brachia tua 

expandit & de nominibus suis ad divinam teu ad humanem naturam pertinentibus,  

faz parte de um conjunto de 28 poemas - De laudibus sanctae crucis - que 

apresentam a cruz em diferentes transposiçıes ligadas à estrutura mística do 

cosmos. Seu objetivo Ø acolher e esclarecer qualquer aspecto da criaçªo e da 

salvaçªo, como se pode ler no título do primeiro texto acima, que explica a 

natureza simultaneamente divina e humana de Cristo: ad divinam/ ad humanam 

naturam pertinentibus.  

Em 1540, o italiano G. Palatino publicou o Libro Nuovo, no qual as palavras 

sªo formadas de letras e desenhos. Apresentamos abaixo seu soneto de abertura.  

 

 
 
(LIBER PRIMUS, FOLIUM I, a Prima figura, 
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O próprio título SONETTO causa um estranhamento inicial, tendo em vista a 

organização da composição. A obra pode ser subdividida em duas partes: 

- Na parte superior, envolvidas por uma moldura ornamental,  diversas  figuras 

e imagens  se agregam às letras, formando quatro versos ou linhas, como 

numa carta enigmática; 

- na parte inferior, vem a tradução escrita em italiano, em quatro versos que 

formam  a primeira quadra do soneto. 

Trata-se de uma temática lírica, que trata do canto alegre, do afeto dentro do 

peito  e da transformação do ser amoroso. Os vocábulos que apresentam as rimas 

efetuam um jogo entre os campos semânticos explorados no quarteto: 

forma/transforma  e  aspetto/petto.  

É interessante observar a caligrafia que explora as linhas verticais de certas 

letras, bem como a sinuosidade da letra  S,  tornando-as mais longas e, portanto,  

visualmente significantes. Valêncio Xavier explica que a palavra que abre o livro – 

dove, que significa onde em italiano – está escrita com um d seguido do desenho de 

dois ovos (uove),os quais, ligados, ganham o som de dove. (XAVIER, V., 2002 , p. 8) 

                                    
                 (Sonetto. G. Palatino-1540) 


