CAPTULOI
VISUALIDADE, MOVIMENTO E MODERNIDADE

O problema, aqui, Do da pr pria din mica n® o figurativa
(movement), produzida por e produzindo rela 1 es-fun 1 es
grdfico-fonicas informadas de significado, e conferindo

ao espa o que as separa-e-une um valor qualitativo, uma

for a relacional espA€io-temporal, que Do ritmo.

D&io Pignatari

Neste cap tulo inicial dedicamo-nos a tra ar um breve hist rico do percurso
da visualidade na poesia ocidental, com o fito de verificar as origens de certos
procedimentos de explora 20 dos constituintes ic nicos dos signos verbais,
procedimentos esses que se tornaram usuais nas vertentes experimentais da poesia
contempor nea.

Partimos das manifesta 1 es inaugurais que s?0 os poemas figurativos de
S mias de Rodes (325 a. C.) para chegarmos, 1.200 anos ap s, atd as carmina
figurata, nas quais ocorre a justaposi 20 de versos e configura 1 es visuais.
Apresentamos e comentamos algumas destas formas po@icas introduzidas no
mundo latino por Porfyrius, poeta da corte Constantino, o Grande, e que foram muito
exploradas na Baixa ldade M@ia. Na seq Cgcia, estudamos o per odo logo ap s 0
advento da Imprensa, quando surge uma consciCicia tipogrAtica que nos permite
identificar uma esp&tie de projeto da visualidade na poesia.

Nossa hip tese @ que este projeto apresenta duas etapas preparat rias ao
surgimento dos experimentalismos do stulo XX: a poesia do per odo barroco, no
sulo XVII e a proposta espacializante de Mallarm@ no final do s@ulo XIX.
Aprofundamos aqui o estudo destes dois momentos porque acreditamos que, em
termos de Brasil, ir? 0 projetar-se e desenvolver-se, sob a forma de um percurso da
visualidade na pAgina impressa, em 3 fases, identificAzeis na poesia do s&ulo XX:
na assimila 20 das vanguardas europdas pelo Modernismo Brasileiro; no
Concretismo; e, a seguir, nos experimentalismos e/ou sincretismos da segunda
metade do sulo.

Reservamos o espa o do cap tulo Il para uma reflex? o mais detalhada sobre
a quest? 0 da visualidade na poesia contempor nea impressa, antes de abordarmos
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as cria |1 es podicas mais recentes nos espa os extra-livros, o que ser/feito nos

cap tulos finais.

1. Breve hist rico da visualidade

Durante stulos, os poemas dependiam exclusivamente de alguZm que os
memorizasse para poder declam/Alos ou cant/Alos - fun 20 dos aedos e dos
rapsodos, na Grikia Antiga, e dos menestrds da ldade Mddia. A partir do momento
em que escrita - entendida como uma transposi 2o grAfica dos sons da fala - passa
a registrar poemas, jEcome a a existir um tipo de visualidade que pode ser
percebida sob a tica de um estudioso da poesia moderna. Ou seja, embora a
poesia continue a enfatizar os aspectos fon@icos (fonemas) inicia-se uma incipiente
percep 20 dos efeitos estticos dos grafemas (a materialidade visual da escrita), o
que pode ser comprovado pelo trabalho de alguns poetas da Antig idade que
compreenderam e tiraram proveito da visualidade das palavras escritas, conferindo-

lhes novos valores e significa 1 es.

A tradi 20 da escrita no Ocidente come a na Grikia, com o alfabeto que os
gregos assimilaram dos fen cios, modificando-o. Por sua vez as letras do alfabeto
fen cio tdm origem nos pictogramas, que s2 o signos verbais fortemente ic nicos, ou
seja, que representam seus objeto por rela 1 es formais de semelhan a. Henrique P.
Xavier explica que A convivCacia da abstrata literatura grega com as escrituras
eg pcias, Atabes e p&sicas, de forte cunho visual, @ encarada como a condi 20
preliminar para o surgimentos dos primeiros poemas visuais. (XAVIER, H., 2002, p.
164).

assim, portanto que, na poesia escrita da imponente Alexandria, capital da
cultura helCBica, come am a ser percebidas certas qualidades caligrAiicas. Surge
um outro tipo de texto podico que, aldm de desenvolver-se ritmicamente no tempo,
como 0S poemas orais anteriores, revelava tamb@m o lado sensvel de sua
materialidade visual. Desse modo, jfna Griia Antiga, s? 0 encontrados poemas que
exploram a visualidade, como por exemplo, com S mias de Rodes (325 a.C.), o mais
famoso de autor de poemas figurativos na Antig idade, ou seja, de poemas que

procuram formar uma figura com a pr pria disposi 2o das palavras, na constitui 20
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f sico-visual do poema , como explica um dos maiores especialistas brasileiros no

assunto, Jos@Fernandes, em rela 20 ao poema O OVO:

Ao materializar o recipiente e a semente da palavra, 0 micro e 0 macrocosmo, a

nova trama, o ovo, abriga a inteireza do discurso e dos seres, em ess(Bcia, porque

a totalidade dos entes percebeu identidade atravZs da linguagem. (...) Como se n?o

bastasse a constitui 2o f sico-visual do poema, toda a sua construtura se ap ia em

elementos afectos fecundidade. (FERNANDES, 1996, p. 22-24)

A detalhada e primorosa anflise do poema feita por Fernandes, autor que se
vale freq entemente da cabala e da hermenCatica, para revelar aspectos estil sticos,
literAtios e religiosos dos textos analisados em seu livro, demonstra que o tratamento
dado ao tema O bastante hermdico, de carAer simultane sta e extremamente
simb lico. O poema efetua uma intera 20 simb lico-sem ntica, considerada pelo
crtico como um perfeito imbricamento dos componentes s gnicos e ling sticos,
quanto a propaga 2o de novas semias que confirmam sua riqueza estlica e

filos fica".( ibid., p.23)

(O OVO, de S mias de Rodes - 325 a. C.)

Exaustivamente analisado e interpretado em diversas | nguas e culturas, o
poema trata de um tema clAssico da literatura de todos os tempos - a fecundidade, a
cria 20. Sua forma ovular sugere a unidade dentro da multiplicidade, numa alus? o
palavra primordial que tece o discurso, que Ja pr pria essCacia do texto podico.

O texto tematiza o pr prio nascimento e a busca da perfei 20, metaforizada
no canto do rouxinol (aed on, em grego) que deriva do verbo cantar (em grego:
ae doo). Desse modo, o texto refere-se tanto ao canto perfeito da ave, quanto
palavra proferida pelo aedo - cantor ou poeta. V(Ese, pois, que O OVO n?o se
resume a uma mera forma ovalada, trata-se de uma tecnofania que, segundo
Henrigue Xavier, tem uma constru 20 complexa e exige uma leitura
diferenciada: (...) um ovo que se constr i das extremidades para o centro, atravids de
uma leitura saltada de seu primeiro verso para o oftimo, do segundo verso para o
penatimo, do terceiro para o antepenalfimo assim sucessivamente por seus vinte
versos. (XAVIER, H., 2002, p.168)
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A tradu 2o abaixo, efetuada por Josd Paulo Paes, diretamente do grego
para o portugu(ds, proporciona uma melhor apreens?o das rela 1es entre
significantes e significados na configura 2o dos sentidos altamente metaling sticos
do poema.

O Ovo

Acolhe
da f(ea canora
este novo urdume que, animosa
Tirando-o de sob as asas maternas, o ruidoso
e mandou que, de metro de um sopd crescesse em hoanero
e seguiu de pronto, desde cima, o declive dos p@s erradios
t2 o rApido nisso, quanto as pernas velozes dos filhotes de gamo
e faz vencer, impetuosos, as colinas no rastro da sua nutriz querida,
atdque, de dentro do seu covil, uma fera cruel, ao eco do balido, pule
m2e, e lhes saia c@ere no encal o pelos montes boscosos recobertos de neve.
Assim tamb@m o renomado deus instiga os p@s rApidos da can 20 a ritmos complexos.
do ch? o 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 m2e
para bater, atrAs deles, a vAtia e concorde Atia das Picides
atdo auge de dez p@s, respeitando a boa ordem dos ritmos,
arauto dos deuses, hermes, jogou-a tribo dos mortais,
e pura, ela comp s na dor estr dula do parto.
do rouxinol d rico
ben@volo.

(O OVO, de S mias de Rodes. Tradu 2o de Jos@Paulo Paes)

Diante de um poema como este, 0 conceito de leitura da poesia desdobra-se
em dois momentos perceptivos diferentes. Primeiro, o olhar do leitor percebe uma
figura ou uma esp&ie de desenho formado pelos signos verbais trata-se de uma
leitura ic nica, em primeiridade. (PEIRCE, 71999, p. 64) A seguir, passa leitura
propriamente dita, para efetuar a media 20 decodificadora entre a camada
significante e o significado de cada uma das palavras que compi em o texto, para
extrair-lhes a significa 20, levando em conta a seq Cacia verbal - fun 20 do
Interpretante peirceano. (ibid., p.64))

Acreditamos que, ao configurar uma forma ovular reconhec vel, a partir da
utiliza 2o do pr prio ¢ digo verbal, o poema O OVO, antes mesmo de ser lido, no
sentido sintagmA&co e linear da seq Uacia verbal, @percebido pela vis? 0o, 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 espec fica do texto |rico, no sentido de evoca 20 que lhe
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confere Emil Staiger um fato que n?o QDling isticamente reproduzido de novo, ao
contrAtio da poesia &pica, em que a linguagem e o fato descrito s? o independentes
um do outro. Na @pica a mimesis tem carAer imitativo, como explica Staiger ao
estudar o verso de Homero que narra, ao mesmo tempo que descreve, a sedu 20 de
Ulisses por Calipso. (STAIGER, 1966,p .217) Por outro lado, na poesia | rica, existe
a cria 2o /recria 20 de todo um clima podico que conduz estesia. por efetuar
esse outro tipo de rela 2o mim&ica com as realidades referidas, que o poema | rico
torna-se praticamente intraduz vel, pois sua qualidade de representa 20 conduz o
leitor, ex abrupto, ao estado an mico de origem do poema.

1.2. Dois momentos fundamentais

no per odo carol ngio que a poesia visual ressurge, 1200 anos ap s S mias de
Rodes, sob a forma das carmina figurata que t0n carAer sacro e esot&ico. O termo
carmina liga-se s altera 1 es efetuadas na forma podica ode, de origem grega, entre os
romanos. Tornam-se conhecidas na obra de HorA€io (skulo | a.C.), sendo composi 1 es
escritas em estrofes de quatro versos rimados ou n 0. Antecipadas em algumas formas da
podica helen stica, 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 ldade Mdia, porque a justaposi 20 de versos e
configura 1 es visuais contribu a para a exposi 20 do pensamento teol gico.

As carmina figurata s2o textos dentro de textos: os versos de um texto
podtico contdm, em lugares determinados, certas letras que formam um figura
simb lica desenhada, a qual revela o sentido oculto do poema. Produzidas durante
toda a ldade M@ia, as carmina figurata tem seu principal art fice em Rabanus
Maurus, cujas cria 1 es, por volta de 1500, baseiam-se num m&todo de interpreta 20
cosmol gica da realidade.

Vemos que no texto de Maurus, abaixo, certas letras ou palavras obedecem
a determinados padries de composi 20 que forma outras palavras ou frases
independentes. Por exemplo, o halo que envolve a cabe a 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 bra os
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abertos em forma de cruz, no tecido que veste a parte inferior do corpo e assim por

diante.
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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 transposi 1 es ligadas  estrutura m stica do
cosmos. Seu objetivo & acolher e esclarecer qualquer aspecto da cria 20 e da
salva 20, como se pode ler no ttulo 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

s? o formadas de letras e desenhos. Apresentamos abaixo seu soneto de abertura.
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: D one’ ﬁn(qlf ochi, et la [erena foria.
‘ del fante afggro. ct amerofo afpetto ?
dosi'e laman churna ou ¢l bel petto .
l o ?jymfﬁml‘ bor’'m _ﬁm‘t':'ni tmgﬂ%mxa} i

(Sonetto. G. Palatino-1540)

O pr prio ttulo SONETTO causa um estranhamento inicial, tendo em vista a
organiza 20 da composi 20. A obra pode ser subdividida em duas partes:

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

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

numa carta enigmAica;

- na parte inferior, vem a tradu 2o escrita em italiano, em quatro versos que
formam a primeira quadra do soneto.

Trata-se de uma temAtca | rica, que trata do canto alegre, do afeto dentro do
peito e da transforma 20 do ser amoroso. Os vocAbulos que apresentam as rimas
efetuam um jogo entre os campos sem nticos explorados no quarteto:
forma/transforma e aspetto/petto.

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. ValCacio Xavier explica que a palavra que abre o livro
dove, que significa onde em italiano estAescrita com um d seguido do desenho de
dois ovos (uove),0s quais, ligados, ganham o som de dove. (XAVIER, V., 2002, p. 8)
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Vemos a uma explora 2o inusitada de associa | es sonoras e visuais, que
vem refor ar a pr pria idda da palavra nuovo, paronomasticamente associada
simbologia do ovo: local onde se prepara um novo ser  como se pode ler/ver no
conhecido poema concreto de Augusto de Campos: novo no velho // feto feito / /

dentro do centro.

oV o
nov e lo
novo no velho
o filho em folhos
na jaula dos joelhos
infante em fonte
feto feito
dentro do
centro

(Augusto de Campos - 1957 )

Observe-se que no poema de acima, o feto aldn de estar verbalmente citado,
encontra-se iconizado no espa o0 em branco, ou seja, pode ser percebido no espa o
irregular deixado entre as letras, na parte central da forma ovular. Esse poema
concreto pode ser relacionado a um filactfio - um tipo de poema medieval
ornamentado com imagens de fetos - que foi recriado, por sua visualidade, em
alguns poemas barrocos.

Consideramos que, para um estudo da visualidade na poesia, mais
importante do que decifrar as mensagens dos microtextos embutidos no macrotexto
polico Dverificar sua complexa forma conceitual e simb lica, as marcas grAficas, o
delineamento dos tra os e outros sutis efeitos de diferencia 20 material. Em
algumas obras s?o exploradas tambdm as cores, para melhor comunica 20 dos
contecglos metaf sicos e do maior noenero de formas poss veis, das esferas celestes
a todas as criaturas existentes.

Muito embora a literatura ocidental, desde a Antig idade ClAssica, tenha
registrado exemplos esporAdicos de explora 20 visual nos poemas, como
exemplificado acima, @no Barroco que se verifica o in cio efetivo de um percurso da
visualidade, que desta feita, mostra-se empenhada em sugerir o movimento, como

foi explicado na apresenta 2o desta tese.
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Durante o Renascimento, devido obediCacia dos padri es clAssicos,
tendCBcia estil stica predominante na @poca, a poesia manteve-se adstrita ao rigor
das formas fixas, 0 que impediu que as possibilidades expressivas da tipografia
fossem percebidas. No Barroco, gra as crise que leva ruptura dos modelos
estAticos, tudo @ movimento, como se v(Eno universo pict rico que segue linhas de
fuga, por ruptura e prolongamento, em todas as dire 1 es e dimensi es, no jogo do
claro-escuro e nas tensi es inerentes ao estilo.

Tudo isso tem inegAeeis repercussi es no terreno da poesia, que passa a
explorar as virtualidades ic nicas dos signos verbais, uma vez que, a partir de 1450,
a cria 2o da Imprensa vem permitir a percep 20 dos grafemas, como realidade
visual da escrita. No entanto, a leitura continuou ainda por muito tempo a ser uma
experiCacia oral, desempenhada em paoblico, muito embora, como lembra Robert
Darnton, A partir de 1500, o livro, o panfleto, o folheto, 0 mapa e o cartaz impressos
come aram a atingir novos tipos de leitores e a estimular novos tipos de
leitura".(DARNTON, 1990, p.170)

Neste contexto, modifica-se 0 modo de consumo da poesia e
conseq entemente sua forma de express? 0, no transcorrer dos stulos seguintes,
conforme explica o autor, quando analisa historicamente a rea 20 dos leitores
organiza 2o f sica dos textos. O advento da tipografia instaura, portanto, uma nova
consciCacia das virtualidades do material ling stico, o que provoca uma significativa
evolu 20 de formas nas marcas da poeticidade. Na poesia de tradi 20 oral, a
estrutura sonora dos versos era reconhecida apenas durante ou depois da leitura,
mas a materializa 2o tipogrAtica vem possibilitar a percep 20 da estrutura espacial,
antes mesmo da leitura dos signos verbais no continuum da cadeia falada. Segundo
Darnton, Ao estudarem os livros como objetos f sicos, os bibli grafos demonstraram
que a disposi 20 tipogrAiica de um texto pode determinar a um grau consider/Azel a
forma como era lido. (ibid., p.168)

Para demonstrar como a vincula 20 entre a tipografia e o sentido tem seus
exemplos mais notAzeis nos poemas barrocos, o autor analisa o poema em forma de
Atvore, de Gottfried Kleiner, escrito em 1732. Na anAise do texto, o autor destaca a
palavra JESUS no centro da Atvore, como um momento de (ktase decorrente da

forma do poema que,
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(...) convida o leitor a inverter seu jeito normal de correr os olhos e ler de baixo para
cima, como se estivesse subindo para os cus. (...) As metAoras de subir, crescer e
fecundar sexualmente refor am-se mutuamente e s? o por sua vez refor adas pelo
efeito combinado da m@rica, que vai num crescendo atd Jesus no verso 15, (...
com uma sie de ora 1 es que culminam no final da frase nesse mesmo verso
crucial, em que o leitor entra em contato com o Verbo e Jsalvo. (ibid., p.169)

ﬁxﬁu

und doct voll
binaea geh,
Bif 14 von
O mad) midy grin,
Otlaf mid blaba,
Bemafert guct.
Deln mildes Biuce
fj)leﬂ beine t_gbc fudye.
Und pflany io mid) die Frudye,

Sn menem Herien den Play,
Bereite Dit, Du en 3!
Ady nihm mid) mix, wnd gicd mid) Ve
s Du, Mein SES U, meine Sier!
@&od Niemand feon,” und Niemand roerden,
Mein Ades, doct, wad bier aaf Srden,
IRein ausertobrnes BOTTES » Lamin/
MRein bonflec Dimmets - Brautigam/
SRein Seelen « Rubm
SIR¢in @lgentbumy/

Meir Port,

Mein Hoct,

Mein THedl,

Wein, Heil,

Mein "Ctelg,

Mein Sy,

Meizn Raum,

Wein Baum,

SRE GG G SRE S G T GRSt G5

(Gottfried Kleiner,1732)

Em adendo  anAise de Darnton, acrescentamos que o teor religioso,
consubstanciado no nome Jesus, centro do poema em todos os sentidos, contrasta
vivamente com a sugest? o sexual das metAtoras ligadas a subir, crescer e fecundar.
O recurso estil stico @ tipicamente barroco, porque joga antiteticamente com os
apelos da carne e o (ktase m stico, ligado  salva 20 da alma na subida ao cQu.
Acrescente-se aos jogos sem nticos, a simbologia da imagem da Agvore, nessa
Aevore constru da com palavras. Na mais diversas culturas, a Aevore representa a
vida, gera 20 e regenera 20 no cosmo, sendo equivalente imortalidade o que
comprova a perfeita adequa 2o da forma escolhida ao tema do poema. Segundo
Mircch Eliade (1974), como axis mundi a Atvore representa a vida sem morte. Sua
verticalidade (raiz, tronco, copa) traduz-se na rela 2o entre os tr(8 mundos: 0
inferior, o terrestre e o celeste. A arte rom nica mostra que, para o Cristianismo, a
Atvore @ o eixo entre os mundos. Rabanus Maurus, o melhor art fice das carmina

figurata, supra citadas, refere-se  Atvore como o s mbolo da natureza humana.
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Outra identifica 20 @com a cruz, ou a cruz de Cristo, freq entemente representada
como Aevore da vida na iconografia crist? ; sendo tamb@m que a Aévore infrut fera ou
morta indica o pecador.

Explorando outro vetor significativo no poema analisado, lembramos que
Jung fala do carAter sexual da Aevore, ou melhor, do seu carAer bissexual simb lico.
Fazendo outra interpreta 2o ligada sexualidade, condizente com a vis? 0 de mundo
barroca, podemos ver a Atvore do poema como o pr prio homem enraizado na
terra (nos apelos da carne), mas com seus ramos em busca do cu.

No per odo barroco hAEexemplos de poemas visuais por toda a Europa,
sobretudo na Alemanha, raz?o pela qual aprofundamos acima a interpreta 20 da
visualidade no poema alem?o, citado por Darnton. Aldm disso, a invers?2o do jeito
normal de correr os olhos, referida pelo autor, @important ssima para a apreens?o
de um movimento ligado visualidade do poema - ponto central no desenvolvimento
de nosso trabalho.

no Barroco, portanto, que alguns poetas passam a recorrer ao
figurativismo ling stico, num jogo de imagens arquet picas que, algumas vezes,
remete magia ou ao texto-amuleto. Um dos mais clebres texto-amuleto &
ABRACADABRA - um conhecido poema encantat rio atribudo a Serenicus
Sammonicus (s&ulo Il d.C.), citado por Josd Fernandes. Nesse caso, a pr pria
palavra-t tulo jf/EImAgica, uma esp&ie de f rmula, muito usada nos textos barrocos,
e que, para 0 crtico, consiste na opera 20 imediata: a concess?o do
benef cio”.(FERNANDES, 1996, p. 64) A complexidade de leitura, proposital em
certos textos barrocos, decorre de uma esp&tie de hermetismo encantat rio, ligado
s palavras mAgicas a serem descobertas na decifra 20 de um texto, a um
epigrama, a um criptograma. Outras vezes, a imagem do pr prio texto como labirinto
representa uma visualiza 20 dos jogos dif ceis ou de compartimentos que se
confundem, tendo sua for a de atra 2o similar ao redemoinho das Aguas, ao abismo
€ ao movimento aparente dos astros no espa o0 ¢ smico.
Ao analisar o poema Asas da PAscoa, de George Herbert, Fernandes

assinala que,

O barroco, como observamos neste poema de George Herbert, ombreia os
elementos antag nicos, tentando concilifZlos. Tanto em um como em outro, o
poema visual, notadamente quando revestido de carAter religioso, instaura e
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incorpora o potico, sobretudo se considerarmos que persiste, sempre, algum ponto
enigmAtco, como o requer o bom poema visual. (ibid., p. 80)

O cr tico estabelece uma ponte entre o poema de Herbert e poema Asas do
Amor, de S mias de Rodes, onde havia uma materializa 20 das asas do deus
Hermes. O poema barroco em ingl(8 apresenta a figura de dois pares de asas, que
seriam os instrumentos para se chegar a Deus e ao mesmo tempo as asas do
homem deca do. Ele precisa juntar suas asas s do Senhor a fim de proceder a
travessia, a viagem, no sentido genu no de pAscoa, mergulho na pr pria ess(Bcia

(ibid., p.79), o que refor a o t tulo do poema.

Asas da PAscoa.

Lord, who created man in wealth and rore,
Though foolithly he kleft the fame,
Decaying more and more,
Till he became
Moft poore:
With-thee
O let me rife
As larke, harmonioufly.
And fing this day thy vitories!
Then finall the fall further the flight in me.

My tender age in forrow did beginne
And hill with ficknefles and fhame
Thou didn to punih finne,
That | became
Moft thinne,
With  thee
Let me combine,
And fell this day thy victorie:
For, if 1 imp my wing on thine,
Afliction thall advance the flight in me.

(Asas da PAscoa, de George Herbert -1653)

Tentando ir um pouco aldm da rica interpreta 20 de Fernandes, vemos no
poema a temAtca barroca da coincidentia oppositorum, tanto semanticamente,
quanto no fato, espacialmente relevante, de as duas asas /estrofes praticamente se
encontrarem bem no centro da figura, em dois versos que apresentam um quiasma

estrategicamente posicionado, como assinalamos abaixo:

Then finall the fall further the flight in me.
My tender age in forrow did beginne

O cruzamento sem ntico visual Dperfeito, havendo ainda uma for a aliterativa
no verso superior (finall the fall further the flight), que se dilui no verso seguinte

exatamente aquele que inicia a forma 2o da figura do segundo par de asas.
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Acreditamos que, come a a gestar-se, naquele momento, uma podica que
busca o movimento, n?o apenas das imagens visualizadas com a media 20 dos
significados dos vocAbulos, mas um movimento em termos das camadas
significantes (ou materiais) do signo verbal, como pode ser observado nos famosos
labirintos cabicos, obras po&icas compostas como uma verdadeira malha visual de
letras que formam versos repetidos. Nessa malha, o deslocamento de uma letra
assinala o caminho para pequenos textos ocultos, a serem lidos em diversas
dire 1es, na vertical, nas transversais, da direita para a esquerda e assim por diante.
Desse modo, a estrutura do texto conduz a um movimento diferenciado do olhar, que
deve caminhar pelos corredores do texto-labirinto ou percorrer os textos
anagramAticos mas mais variadas dire 1 es.

Veja-se que no anagrama po@dico abaixo ', escrito em portuguCE - uma escrita
alfab@ica e, portanto, isolante, regida pelo princ pio subordinativo da combina 20 dos
elementos m nimos, na linearidade da palavra/frase/discurso 0 autor insere uma
inusitada dimens?o visual, mais afeta s escritas aglutinantes orientais, regidas pela
parataxe, ou seja, pela justaposi 20 de elementos. O que se tenta @a concilia 2o entre
dois modos bastante distintos de grafar as palavras, dois modos diametralmente opostos
de comunica 2o verbal de significados.

Lembrando que os anagramas em si j4 constituem uma proposta podica
barroca, vemos que 0 poeta vai aldn da transposi 20 anagramAiica das letras que
compi em os nomes femininos MARIA, ELISA E SOFIA.

Esse ir aldn aumenta a complexidade da organiza 2o grAfica do texto, pois os
signos verbais encontram-se inscritos na materialidade visual da figura de um vaso que
comporta uma grande flor.

A despropor 20 Jflagrante, o que ressalta a artificialidade do conjunto, tanto no
carAer ornamental, bem ao gosto da @poca, repleto de elementos curvos e sinuosos;
como tamb@n na imagem da rosa, exaustivamente explorada pela poesia do per odo. A
associa 2o flor/mulher extrapola os limites do signo verbal, para realizar-se na estrutura
tripartite da figura, um verdadeiro artif cio laborioso: o vaso sobre o qual est/&incrustado

um tabuleiro com as letras, o caule da flor que se integra boca estreita do vaso, por sua

' O exemplo @retirado do artigo de Henrique P. Xavier - A evolu 2o da poesia visual: da GriZia
Antiga aos infopoemas- que cita e exemplifica algumas das principais formas da poesia visual
barroca: os acr sticos, os anagramas e os labirintos cobicos. (XAVIER, Henrique, 2002, p.175).
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vez subdividida em tr(E partes, cada uma com uma letra (A/L/E ou E/L/A); e a flor, em

cujas pdalas est? o tamb@m as letras que formam os nomes femininos.

Anagrama poético, séc. XVII, Luis Nunes Tinoc

Na concis? o ideogr mica do texto, num processo anffogo ao explorado na
segunda metade do sulo XX pela poesia concreta, outros vocAbulos e expressi es
podem ser lidos: FENIS/ AMA/ AMAIS/ A MAIS BELA. A permanente intera 20
continente/conteoglo, figura/palavra, significante /significado vai fazer com que uma
coisa exprima e reflita a outra, num jogo de simultaneidades, de carAter globalizante.

Em termos de uma consciCBcia tipogrAtica, ficam bem delineados dois
momentos anteriores ao stulo XX, que s20 marcos no percurso das podicas da
visualidade na cultura ocidental:

a) O Barroco, ao desenvolver um tipo de poesia que, enquanto artif cio
laborioso, antecipa a poesia intersemi tica da modernidade, por abranger madtiplas
inst ncias de leitura; e

b) O final do s&ulo XIX, quando Mallarmd apresenta propostas estticas
fundamentais para o surgimento da | rica moderna, ao lan ar seus dados/palavras
no espa o branco da pAgina, com suas inegAveis proje 1es nas podicas das

vanguardas do in cio do s&ulo passado.
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Imprescind veis ao entendimento do poema visual contempor neo, s?o estes
os dois momentos basilares que preparam o advento dos experimentalismos do
sCtulo XX.2 N2o s?o tratados em nosso trabalho os estilos de @poca
cronologicamente inseridos entre o Barroco e o final do s@ulo XIX, porque a poesia
do per odo n?o chega a registrar propostas ligadas visualidade, com rar ssimas
exce | es pouco representativas.

O fato D explicado por Affonso  vila, o maior especialista brasileiro sobre a
est@ica barroca, ao lembrar que o percurso inventivo da visualidade foi interrompido
por uma rea 20 academizante, que generalizou forte preconceito contra a arte
barroca no Brasil Imperial. O que ocorreu em nosso pa s pode ser estendido s
outras literaturas ocidentais, porque, somente depois que Mallarmd estilha a a
sintaxe e a mcrica no branco da pAgina, com seu poema constelar, dque tem in cio
um revival do poema visual, agora transfigurado e que vai irromper com toda for a

no in cio do stulo XX, gra as s experiCacias radicais das vanguardas europdas.
1.2.1. Ecos do Barroco

No momento atual, quando a palavra po&ica voa das pAginas para as telas,
em busca das imagens em movimento, julgamos indispensAzel investigar o conceito
e 0 percurso da visualidade na poesia, como um projeto inventivo oriundo do
Barroco".(" VILA, 1975, p. 30). o que procuramos deixar claro com os exemplos
acima comentados.

Considerado o marco inicial do projeto literAtio brasileiro, o per odo barroco @

N

visto por Affonso " vila como um processo de apropria 20 da realidade e de
aproveitamento de "um novo material significante, como forma de exprimir os
choques entre as formas de heran a e os est mulos e sugesti es da peculiaridade
tropical do pas" (ibid., p.31); sendo seu percurso reconstitu do pelos poetas
rom nticos que retomam o projeto, agora de modo mais aut nomo, embora pouco

inovador em termos formais.® O fato explica-se, em parte, porque a hist ria da

* 2 Postulamos que as pof@icas tecnol gicas, a partir de 1980 e a mais recente poesia multim dia representam um
desdobramento deste projeto da visualidade em busca do movimento, agora em novos suportes .

* Uma das poucas exce 1es @Sous ndrade (Joaquim de Sousa Andrade) : um poeta rom ntico precursor do
projeto concretista, gque a cr tica de vanguarda rep s ultimamente em circula “o (BOSI, 1977, p. 137-139)
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linguagem po&ica convencional foi determinada por um racioc nio sobre dados
orais, 0 que permite perceber a preocupa 20 de combinar rimas e ritmos dos mais
variados modos, pordm dentro das formas fixas.

Entretanto a quest?o n?o0 @ pacfica entre os estudiosos da literatura
brasileira, tanto no que tange quest?o da visualidade na poesia, quanto
perspectiva hist rica. Em 1989, a publica 20 de um livro de Haroldo de Campos - O
seq estro do Barroco na Forma 20 da Literatura Brasileira - d/fEinicio a uma
polCmica, porque o autor questiona o fato de Antonio Candido desconsiderar o
Barroco como um per odo literAtio reconhec vel na forma 2o de nossa literatura. Ao
vir a pablico, o livro de Campos deflagra a publica 20 de muitos artigos, que
polemizam a quest?o, aldn de debates, s vezes irados, entre os seguidores dos
dois mestres, em congressos e encontros da Atea literAtia. Na verdade, o saldo
positivo da polUiica foi uma redescoberta do Barroco e das suas rela 1es com a
moderna literatura brasileira.

Liga 1 es entre o Barroco e a modernidade j/Ehaviam sido anteriormente
apontadas por Haroldo de Campos em vAtos textos. No livro Ruptura dos gUBeros
na Literatura Latino-Americana, de 1977, o poeta e cr tico paulista estuda a crise da
normatividade, que provoca um processo de anula 2o dos limites entre poesia e
prosa, na produ 2o literAtia contempor nea, como uma heran a do Barroco. Nesse
estudo, cita as obras de Guimar®es Rosa e do cubano Josd Lezama Lima como
neobarrocas. Segundo Campos, Lezama Lima, em Paradiso, exclama pela voz do
personagem Jos@d Cem : " (...) El barroco, (que) es lo que interesa de Espaaa en
Amica. (CAMPOS ,1977, p. 34)

Outro autor cubano citado @ Severo Sarduy, com seu livro De donde son los
cantantes, de 1967, considerado pelo crtico brasileiro como uma das mais
significativas manifesta | es desse neobarroquismo que v(Ena plasticidad del signo
e seu carAter de inscripci n (ibid., p.35), o destino da escritura. Dentre os inogneros
ensaios e artigos publicados por Haroldo de Campos nas odtimas ddtadas,
destacamos Perlongher o neobarroso transplatino, no caderno Mais, da Folha de
S20 Paulo, em 1°. de julho de 2001. O trocadilho do t tulo, segundo o cr tico, procura
reconfigurar o conceito de neobarroco para que se adeque especial maneira de

desenvolver uma escritura barroquizante, atravids da qual Perlongher,um dos
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maiores nomes da literatura argentina recente, exercitava sua voca 2o loglica para o
experimento de linguagem.

Tendo em vista os inogneros exemplos de narrativas de fic 20 latino-
americana consideradas neobarrocas, cumpre assinalar que tamb@m na narrativa de
fic 20 brasileira contempor nea s?o percept veis tais marcas barroquizantes. Veja-
se, por exemplo, como ecos do barroco est?®o fortemente presentes na prosa
mitopodtica de Guimar?es Rosa. Dois trechos do conto S2o Marcos permitem

verificar o exposto:

Sim que, parte o sentido prisco, valia o ileso gume do vocABulo pouco visto [Grifo
nosso] e menos ainda ouvido, raramente usado, melhor fora se jamais usado.
(GUIMAR™ ES ROSA, 1972, p. 238)

No mesmo conto, durante o delrio dentro da mata, hAum clmax de
obsessi es auditivas, de misturas de sensa 1 es do passado do cego e do percurso

no meio da vegeta 20, que s 0 expressas iconicamente:

(...) P@por pd p@por si. Deixarei que o caminho me escolha. Vamos! Os primeiros
passos s?0 os piores. M2 os esticadas para frente, em escudo e reconhecimento.
N2 o. P@por pg pPpor si. Um cip me dAno rosto, com m2o de homem....(...) Cip s
espinhentos, cip s cortinas, cip s cobras, cip s chicotes, cip s bra os humanos,
cip s serpentinas _ uma cordoalha que n? o se acaba mais. P@por p...Outra Atvore
que n?o me v( ail....(..) Canso-me. Vou. PO porpd p&Q por si..Ptporpt,
ptpors ...Pepp or pepp, or see... (...) [Grifos nossos]( ibid., p. 252)

Observe-se, aldn das alitera 1 es que iconizam a idda do movimento (pQDpor
P9 dificultado por obstAeulos (cip s), 0s jogos especulares entre por si/ cip_. Veja-
se, sobretudo, como o jogo com o inglCB - or see (ou ver ), extremamente ir nico
em rela 20 ao tema da cegueira, explora a materialidade da palavra em sua
dimens? o significante, num processo antropofAgico implicitamente alusivo ao Tupy
or not tupy oswaldiano, em seu Manifesto Antrop fago, de 1928. (ANDRADE apud
TELES, 1983, p. 353)

Na dtada de 80, sintonizado aos experimentos concretistas e tamb@m
linhagem rosiana, na letra da can 2o Outras palavras, Caetano Veloso se autodenomina

barroco (Tudo bem, mas barroco como eu). Seus versos explicitam um processo
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metaling stico de busca da palavra nova, na mistura de idiomas, nas inova 1es e

inven 1 es e, principalmente, na alucinante cria 2 o de neologismos da estofre final:

Parafins gatins alphaluzs sexonhei la guerrapaz
Ourax@palAzoras driz ok(Hris expacial...

Sob uma perspectiva te rico-cr tica, Charles A. Perrone desenvolve o tema,
no ensaio De Greg rio de Matos a Caetano Veloso e QOutras Palavras : barroquismo
na masica popular brasileira contempor nea, referindo-se ao ao ludismo e
visualidade como elementos bAsicos da estdica barroca. O autor analisa diversas
letras da MPB, demonstrando nelas a impregna 2o de elementos barrocos. Refere-
se aos problemas da recep 20 do estilo barroco, atd mesmo nos dias de hoje, por

parte de alguns intelectuais, e conclue:

Mas haverfEmenos dowida acerca da vitalidade do barroco hoje em dia ao se
verificar que atd na intersec 20 das sies literAfia e musical nas duas ultimas
dZtadas no Brasil esse diflogo se escuta. Quem quiser sentir essa rela 2o de
perto, escute a mais recente grava 2o de Caetano Veloso, Outras Palavras (Phillips
6328 203, 1981, e preste aten 20: Quase Jo?o Gil Bem muito bem, mas barroco
como eu... (...) (PERRONE apud ™ VILA ,1997, p. 347)

A rela 2o do Barroco com a modernidade @tamb@m explicada por  vila, que
considera o grande teatro do mundo barroco anAlbgo ao grande happening do

mundo hodierno e associa Caetano Veloso a Greg rio de Matos:

(...) ambos falando a mesma linguagem tropical e desmistificadora, poetas e
baianos, jograis de viola ou guitarra, jogadores ambos, retomando o de hoje o
mesmo dado [Grifo nosso] com que o outro, h/A trezentos anos, apostou e
aparentemente perdeu - mas s aparentemente -, no mesmo jogo do revids que Jo
jogo de toda arte. (AVILA ,1980, p. 100)

Vemos a bela metAtora do autor, sugerindo que o dado lan ado por Greg rio
foi apanhado por Caetano, como uma alus? o ao lance de dados mallarm/Aco. AliAs,
acreditamos ser esta a ponte encontrada por " vila para explicar as rela 1es da
poesia barroca brasileira com as produ 1 es podicas da modernidade.

Tendo em vista tais rela 1 es, o importante para o desenvolvimento desta tese
@Jdemonstrar como certas experiCacias po&ticas d o continuidade, em nosso tempo,

ao projeto barroco da visualidade e do movimento. Certas matrizes na linguagem
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verbo-visual barroca definem algumas coordenadas estdicas consideradas centrais
no sistema literAto do Barroco e com as quais a moderna poesia experimental
estabelece um diAlogo inequ voco. Essas experiCacias com a visualidade exploram o
verbal nas interfaces com outros sistemas s gnicos, o que confere uma fei 20
intersemi tica identificA&zel s produ 1es poldicas de duas @pocas distantes no
tempo, mas que, sob a perspectiva estdica, apresentam inogneros pontos de
intersec 20. Comparemos:
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Labirinto Ciibico,1738, José da Assungio.

(Poema concreto, 1957, Augusto de Campos)

Texto 1 Labyrintho Difficultoso

Sua forma quadrada n?o O absoluta, pelo fato de apresentar subdivisi es em
linhas transversais que conferem a ilus?o tica de movimento ao texto. A rigidez do
guadrado, simbolicamente ligada organiza 20 e constru 20 & portanto, quebrada pela
inclus? o de formas triangulares e de losangos, delimitados pelas fissuras percebidas no
espa o deixado entre as letras. A cor vermelha @ usada para delimitar a quadratura do
poema e para assinalar visualmente a letra H , da palavra HYMNOLOGICOS que define

o losango maior, que, por sua vez, Jsubdividido em oito tri ngulos. Esse losango maior &
fechado, nos quatro cantos externos, por quatro tri ngulos divididos ao meio por uma
fissura que permite, novamente, a identifica 2 o de oito formas triangulares. A simbologia

do tri ngulo formado de letras @ uma constru 20 intersemi tica - verbal e visual que
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representa a integridade do sagrado, por um lado, mas, por poutro lado, reflete 0 humano,
quando o tri ngulo estAEcom seu vidtice voltado para baixo. Dois tri ngulos invertidos
formam o losango: representa 2o visual do encontro entre 0 humano e a transcendCEcia.
No centro exato do poema @ colocada a letra C, em tamanho bem maior que as outras

letras, e em negrito.

(7]

HSOIRATNEM OMENTARIOS H

T ® O -3 >-2mz o Oogmz">=°—°

Observe-se a cruz formada no centro do poema, na explora 20 da dupla
simbologia: o centro - com seu simbolismo do princ pio de onde emanam todas as
coisas - e a cruz , na visualiza 2 o do sacrif cio de Cristo.

Na composi 20 do texto, palavras e formas geomricas, indissoluvelmente
integradas, apresentam-se como uma explos? o de significados, aqui indiciada pelas
linhas transversais centr fugas. HAEuma energia que se desprende do canto em
dire 20 s margens do texto e que parece querer ultrapass/Alo em sua for a
semi sica, pois sugere o movimento para fora do pr prio texto - 0 que dcomprovado
pela ausCBcia dos cantos que deveriam delimitar o quadrado, para fech/Ho. O
deslocamento espacial das letras vai compor uma malha visual que permite a
identifica 2 o de outros textos ocultos. Recurso t pico dos labirintos cobicos: os textos
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dentro de outros textos, no jogo tipicamente barroco, que permite as leituras
transversais ascendentes e descendentes, horizontais e verticais. As fissuras e as
subdivisi es espaciais do texto permitem que ele seja lido nas mais variadas
dire 1 es, ou que cada parte seja lida separadamente, sem deixar de fazer parte de
um todo.

Texto 2 Poema concreto de Augusto de Campos.

A forma geomrica @ diferente do quadrado do primeiro texto, no entanto,
nesse poema concreto de forma ovular, podem ser percebidos procedimentos
anAlogos aos verificados no poema barroco ao lado. Em primeiro lugar, as linhas
curvas e as subdivisi es do texto iconizam o movimento. A ilus? o cintica Drefor ada
pela fragmenta 2o de certas palavras, que apontam para a o vai-e-vem dos dias e
noites. O uso funcional dos espa 0s em branco, aldn de contribuir para o contorno
esfrico do poema, aponta para novos significados de carAter espacial que, ao se
integrarem aos campos sem nticos explorados, multiplicam as significa 1 es
poss veis e refor am o clima antit@ico criado.

Observem-se as palavras em torno e contorno que contribuem tanto
visualmente quanto semanticamente para contornar o poema. Os campos sem nticos,
por sua vez, s?0 trabalhados fonicamente, com a explora 20 dos constituintes ic nicos
das vogais fechadas para refor ar a idda da escurid? o em: noite, torno, contorno, sono,
turva, cego, morcego, nu. A idda da morte uma enorme dificuldade Jsugerida pelos
trava-l ngua: treva, negra, sombra, prendia, preta, letra.

Os dois versos centrais do poema apresentam uma distribui 2 o0 espacial das
palavras - semanticamente vinculadas ao tema da noite entendida como morte - que
permite a leitura em diversas dire 1es. uma constru 20 diagram/Atca em sua
essCacia, como assinalamos abaixo:

orte negra n cego
sono do morcego nu

Inoeneras combina | es das palavras v? o gerando novos sentidos, como que
amarrados naquele n cego que metaforiza a morte negra 2 o insolowel quanto
um n cego, t2 0 incompreens vel quanto o sono do morcego nu/ma sombra/  noite.

A fragmenta 20 da palavra nu/ma remete ao duplo sentido, a pelo menos, duas
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leituras diferente. O mesmo ocorre com a fragmenta 20 do vocAbulo pren/dia,
possibilitando o aparecimento do vocAbulo dia, que se desprende da sombra da
noite para que possa surgir o sol.

Assim como o labirinto cabico, 0 poema concreto apresenta diversas trilhas,
diversos caminhos poss veis leitura. S? o microtextos inseridos no texto do poema,
onde palavras e formas visuais integradas v o se movimentando atda explos? o do
sol, no momento em que o dia se liberta das sombras que o prendiam. Nesse
sentido, o poema iconiza uma possibilidade de renascimento, de liberta 20 do n
cego da morte leitura que se torna poss vel se atentarmos para o movimento
circular que as letras e as fissuras entre as palavras conferem ao poema. Nesse
caso, 0s jogos antitticos morte/vida // noite/dia estariam circunscritos ao giro do sol,
na imagem do tempo c clico.

De forma anAlbga ao texto barroco, as subdivisi es espaciais do texto
possibilitam a leitura de partes isoladas por exemplo: em/ turva/ morte/ sono ou
noite/ treva/ contorno/ cego/ nu -, mas que se integram no macrossigno que & o
poema.

ok

Enfatizamos que a espacialidade barroca @ din mica, em constante
transforma 20. Produz a ilus?o de corpos em movimento, com seu jogo de luz e
sombra, de formas que se expandem por elipse, numa esp&tie de impulso aleg rico
que aparece tamb@m na arte da segunda metade do stulo XX. curioso lembrar,
tamb@m, que tanto os poetas barrocos como os poetas experimentais foram
acusados de praticar o jogo pelo jogo, por mera brincadeira, por aliena 20. No
entanto, esses artistas n? o se alienam ao jogar, pelo contrAtio, fazem do jogo o seu
instrumento de rebeldia, uma forma de liberta 20. Assim, o jogar criativamente
atrav@s da artificializa 20, da par dia, de um sistema cognitivo e representativo
intersemi tico, @ o gume mais afiado do diAiogo entre o Barroco e a Poesia
Experimental. (GOMES, 1998, p.206)

Nelson Brissac Peixoto entende que a arte barroca @ a arte do movimento,
caracterizada por um olhar anam rfico, por uma reviravolta do olhar que prenuncia a
vis? 0 ambulante contempor nea. A anamorfose, que @ um modo de extens?o da
potCacia ocular, inverte a perspectiva, o que resulta numa figura aumentada e

deformada. Segundo o autor,
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(...) o movimento que transforma o ponto em linha estabelece conexi es que vio
algm de uma simples rela 2o entre duas coisas, determinando o lugar onde elas
ganham velocidade. No tecido textual, o movimento corresponde  conjun 2o
"e...e...e" ; Jalgo que acontece entre os elementos, mas que n? o se reduz aos seus
termos. Diferente da | gica binAfia @ uma justaposi 20 ilimitada de conjuntos.
(PEIXOTO apud PARENTE , 1996, p.240)

Vejamos, num quadro do pintor barroco Rubens, o modo como as conexi es
entre os elementos instauram uma din mica vertiginosa que se concentra na figura
monstruosa no meio da composi 20 e que, simultaneamente, parece saltar aos

olhos do espectador.

(Ca ada de hipop tamo e crocodilo. Peter Paulus Rubens- 1615-1616.

leo sobre tela. 248x32cm. Alte Pinakothek. Munich)
Observe-se que a imagem O cortada, ou seja, as margens do quadro

interrompem as figuras 0 que sugere uma continuidade para aldm das molduras A
sugest? o visual de movimento descendente parece puxar o conjunto para baixo, em
dire 20 figura humana (incompleta) ca da em dire 20 lateral direita inferior, o que
lembra os efeitos anam rficos ligados trompre I-oeil.

Os efeitos vertiginosos, provocados pela sugestto do movimento
descendente ou centr peto, t2 0 comuns na pintura barroca, s? o bastante explorados
na poesia visual impressa da atualidade, e, mais ainda, na poesia que se mostra nas
telas.

Apresentamos, abaixo, um poema contempor neo que exemplifica como a
anamorfose pode imprimir uma din mica vertiginosa ao texto po&ico. Praticamente

ileg vel, o poema FIAT LUX comunica, acima de tudo a sua forma, como se fosse uma
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queda de setas/letras da direita para a esquerda, onde se amontoam. A parte superior
do amontoado de letras tem a forma de um semic rculo, do qual saem sete linhas retas
transversais descendentes - como se ainda estivessem caindo, com atraso em rela 20
aos demais elementos s gnicos. O efeito de ilus?o de tica @ inquietante, perturba o

olhar do leitor.

anelito de oliveira
Belo Horizonte/MG

/

///////////

fiat lux

(FIAT LUX. Anelito de Oliveira.1999)

As cinco linhas superiores v2 o diminuindo gradativamente de tamanho e, ap s
um espa o central livre, surgem abaixo as duas linhas restantes, de igual tamanho.
Visualmente destacam-se a segunda e a terceira linhas porque apresentam um detalhe
na ponta que iconiza uma flecha. Nesse caso, a sugest? o visual doposta ao movimento
ascendente  os dois cones das flechas parecem puxar o restante do conjunto para
cima. Na lateral esquerda e na parte inferior, existe uma linha imaginAta que interrompe
0 movimento, formando um canto vivo. A linha inferior, aldn de interromper, corta as
pr prias letras, ou seja, corta a informa 2o verbal pela metade: .... quando acende”.

Textos polticos como o apresentado acima, que n2o s?o raros na
atualidade, estabelecem uma ponte com a vis? o anam rfica e ambulante da estica
barroca. 0 que observa Peixoto, ao estabelecer uma interessante rela 20 entre o
movimento na arte barroca e as imagens da arte contempor nea: S?o madtiplos

fluxos, em permanente devir. (...) Trata-se de uma transi 2o porque, no barroco (...)
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tudo escoa e verte em outra coisa, todo intervalo @ lugar de um novo
desdobramento. (PEIXOTO apud PARENTE ,1996, p. 239)

Desse movimento em dobras surgem novas rela 1 es entre as imagens, das
quais emerge outra concep 20 do espa o e do tempo

(O tase de Santa Teresa. Gianlorenzo Apolo e Daphne. Gianlorenzo

. Bernini.1622- 1625. MAEmore.
Bernini.1645-52. M/imore. Alt.243 cm. Galleria Borghese.
Tamanho natural. Capela Cornaro, Roma)

Santa Maria della Vittoria. Roma)

.Vemos que a din mica do movimento, captada na transversalidade, aparece
magnificamente expressa nas obras escult ricas de Bernini, acima.

Observe-se a linha invis vel que vai da m?o do anjo, no canto superior esquerdo
ao pdda santa, no canto inferior direito, ou ainda as linhas diagonais ascendentes que
poderiam ser tra adas para ligar bra os e pernas da segunda escultura. Podemos
identificar ,nessas linhas de for a que movimentam as esculturas barrocas, aquilo que
Peixoto vCEcomo a total correspondCEcia entre os fluxos cindicos nas imagens:  um
espa 0 que se percebe tanto na matemAiica quanto no universo dos objetos fractais, na
masica e na arte moderna (com suas linhas que passam entre os pontos, as figuras e os
contornos) , explica o autor. Desse modo, na arte barroca, a permanente intera 2o faz com
que uma coisa exprima e reflita a outra, "em total correspondCacia". Entretanto, essa fun 2o
operat ria n? o remete a uma essCacia. 0 mesmo dispositivo que, centrado nos processos

eletr nicos, agencia as imagens contempor neas . (idem ibidem)
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Quem aprofunda os estudos sobre o assunto & a pesquisadora anglo-
lusitana Ana Hathertly, ao apresentar as bases te ricas do que ela chama de uma
arqueologia da poesia experimental, ou seja, a demonstra 20 de uma tradi 20 de
poesia verbo-visual em Portugal, juntamente com uma preciosa antologia de textos
visuais do s@tulo XVII e XVIII. A autora ressalta que, embora ignorada por muito
tempo, existe (...) entre as obras dos poetas maneiristas e barrocos e a dos de
vanguarda da 2. metade de nosso situlo, perturbantes paralelos estticos e
ideol gicos. (HATHERLY, 1983, p. 13)

Demonstrando a contemporaneidade da poesia barroca, a obra veio desafiar a
cr tica a mudar de perspectiva e a relativizar conclusi es preconceituosas em seus critdios
de julgamento, exegese e avalia 20 da poesia barroca, permitindo que se estabelecesse
um diAbgo diflogo cr tico- criativo com a moderna poesia de carAer visualizante.

Na verdade, atdmesmo Vitor Manuel de Aguiar e Silva, o0 maior pesquisador
portugu(® do assunto, n? o consegue livrar-se de uma vis? o limitada, para n?o dizer
desabonadora, das implica 1 es das tendCUacias barrocas na hist ria das formas da
poesia, em seu livro Maneirismo e Barroco na Poesia | rica Portuguesa (1971), muito
embora, a partir da 8 . edi 20 de sua Teoria da Literatura (1988), o autor fa a a
reviso de alguns conceitos negativos sobre o estilo, expressos nas edi 1es

anteriores. Diz ele:

Nas duas oftimas dtadas, os estudos sobre o barroco nas diferentes literaturas
nacionais tC(m-se acumulado continuamente. Muitas dowidas e incertezas
subsistem, mas uma grande zona das letras europdas, atdhApouco desprezada e
esquecida, foi definitivamente recuperada para o conv vio com a inteligCBcia e a
sensibilidade do homem do nosso tempo. (AGUIAR E SILVA ,1988, p. 449)

Quando o engenho se sobrepie arte, a ruptura do equil brio clAssico
apresenta-se no Barroco como o predom nio da techne, ou seja, da tnica e do
labor na produ 2o poica - o que se verifica nos mecanismos que levam ao discurso
engenhoso, aos labirintos conceituais e formais, aos anagramas e s inova Ies
tnicas e estil sticas, predominantemente loglicas, que se dirigem ao olhar mais do
que audi 20. o0 caso da capa do c dice n% 3.576, de Greg rio de Matos, que se
encontra na Biblioteca Nacional de Lisboa, na Cole 20 Fundo Geral, citada por Ana
Hatherly (http://bnd.bn.pt/)
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(Capa do ¢ dice.Greg rio de Matos, sZtulo XVII
Cole 2o Fundo Geral Biblioteca Nacional de Lisboa.)

Observe-se que a capa do manuscrito que reome as obras do poeta baiano
apresenta uma distribui 20 de elementos muito similar ao quadro de Rubens,
mostrado abaixo. O acoenulo de elementos que circundam a imagem central @

anAiogo nas duas obras.

(Madona em uma guirlanda de flores. Peter Paulus Rubens,1616.
leo sobre carvalho. 185x109.8. Alte Pinakothek. Munich)
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Tanto no quadro como na capa do ¢ dice, verifica-se a busca do efeito do
deslumbramento do olhar um tipo de experiCacia da visualidade que vai fazer com
que o poeta barroco explore as madtiplas dimensi es do verbal iconizado. Quando o
verbal, aldm do sonoro, conjuga-se ao visual, percebe-se o hibridismo como
configurador do procedimento compositivo barroco. Na ret rica da @poca, existe uma
figura importante, uma esptie de metAtora - a hipotipose-, definida por Maria Luc lia
Pires.como figura engenhosa que pie sob os olhos, com viveza, as coisas

apresentadas.

Essa figura (...) consiste precisamente na utiliza 2 o de processos capazes de impor
o objeto descrito  vis? 0 do leitor, de lhe dar a impress? o de visualizar o que ICE
certo que se trata apenas de uma impress? o de leitura (...) Mas o texto pode tentar
aproximar-se de outros sistemas de signos (...) ( PIRES, 1988, p.28)

Essa caracter stica, a nosso ver, Jfulcral para o relacionamento da estica
barroca com a atualidade, uma vez que o carAer intersemi tico @ a marca mais
relevante da poesia barroca, na qual o signo verbal Jtrabalhado nas interfaces com
outros ¢ digos. Observe-se que, assim como no Barroco, os textos experimentais do
sZulo XX apostam em um gosto da descoberta e da percep 2o inesperadas. O jogo
ling stico torna-se intelectual. A qualidade desse exerc cio de reflex? o comprova-se,
sobretudo, em sua capacidade de reter a aten 20 e ocupar o pensamento do
espectador/leitor, durante o0 mAkimo de tempo. Evidencia-se, portanto, desde ent? o,
a tendCAcia da arte moderna de tornar o consumidor produtivo, ou seja, de oferecer-
lhe elementos que s atravis de sua atividade se realizam como obras de arte.

Percebemos que, em termos de visualidade, alguns procedimentos anAogos
podem ser verificados, tanto no barroco como no experimentalismo:

e A distribui 20 n?o linear dos signos verbais na pAgina;

a utiliza 2o de diferentes tipos grAicos;

a sintaxe desmembrada, origem da fragmenta 2o da po&ica experimental;

a explora 2o das formas geom{ricas;

os arabescos caligrAticos;

as estruturas anagram/Atcas;

as estruturas labir nticas;
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os apelos as ilusdes de ética.
Para demonstrar as similaridades visuais, colocamos, lado a lado, dois
poemas das duas épocas, com o fito de tecer comentarios relativos as respectivas

propostas estéticas.

(Soneto Per Eccos, de Bento Teixeira Pinto ]
— Séc. XVII) (Poema visual de Maynadn Sobral - 1991)

Poema 1

De certa forma, esse tipo de texto barroco, enquanto artificio laborioso, remete as
iluminuras medievais, por seu caréter pluriforme que integra a moldura, as ilustractes e as
formas cursivas entrelagadas;, por outro lado, a constru¢cdo do poema antecipa a poesia
intersemi 6tica da modernidade, por abranger multiplas insténcias de leitura. O olhar do leitor,
COmMoO nos poemas visuais da atualidade, € convidado a efetuar movimentos em todas as
direcBes, sem ponto de entrada ou saida: simultaneidade e polifonia avant la lettre. Segundo
Affonso Avila este soneto “inaugura entre nos a preocupacdo com os efeitos de ordem visual
no texto poético.” (AVILA, 1980, p. 87)
Poema 2 —

O poema atual, por sua vez, apesar de algumas semelhangas formais com o

poema barroco, € bem mais radical, ligando-se também a tradicdo do ornamento



