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Ut Pictura Poési e Mimesis:consideragfes tedricas s  obre as relagdes entre pintura e poesia.

Profa. M. A. Maria Aparecida R. Fontes

No estudo de uma sistematica comparativa entre pintura e poesia, a Estética, como disciplina que
articula uma diccéo geral sobre as artes, tem como objetivo recuperar as diversas linguagens artisticas
e seu ductos epocal. Cada periodo da histéria da arte alinhava principios poéticos e plasticos e
circunscreve a caligrafia de uma época. Pouca correspondéncia pode haver entre um poema de
Mallarmé e um quadro de Goya, Rembrandt ou El Greco. Todavia, entre a obra de John Constable e os
poemas de Wordsworth, do poeta Victor Hugo e do pintor Joseph Turner; Tarsila do Amaral e Oswald
de Andrade; ou entre uma tela de Picasso e um poema de Mallarmé, sera possivel entrever varios fios
comuns cuja tessitura revela arranjos composicionais pertinentes ao espirito epocal. Na intencao de
circunscrever um mapa das possiveis relacdes entre pintura e poesia, a revisdo do conceito de mimesis
€ condicdo impar para que se estabeleca, ndo somente os pardmetros de correspondéncias, mas um
método de analise que perscrute a complexidade e a diversidade do tema. A identificac@o do triptico
mimeético, a imitatio a expressao/representacao e a producdo que compde a historia da Estética
ocidental, servir4 de base as consideragfes acerca das intersegdes entre as duas artes.

Ut pictura poésis: a economia da mimesis

Desde a antiglidade classica, todas as discussdes acerca da pintura, escultura e poesia giravam em
torno da imitacdo. No inventario tedrico da comparacgéo entre as artes, a afirmacao de Siménides de
Ceos (século VIl ou VI a. C.), recolhida por Plutarco, de que a poesia é uma pintura falante e a pintura
uma poesia muda abre as discussfes sobre o tema. Entretanto, serd o famosissimo verso de Horacio:
“Ut pictura poésis: erit quae, si propius stes, te capiat magis, et quaedam, si longius abstes (...)” (como a
pintura € poesia: coisas ha que de perto te agradam e outras, se a distancia estiveres) que acirrara
definitivamente a polémica acerca da semelhanca entre as duas artes. Tanto o dito de Simdnides
quanto o verso de Horacio se transformaram em axioma do saber popular.

Porém, todos os estudos que objetivaram estabelecer, posteriormente, as relacbes entre as duas artes,
embora indicassem o grau de plasticidade existente no poema ou de elementos poéticos na pintura,
possuiam como fundamento tedrico as questdes relativas a mimesis. De modo que esses tratados, sob
pretexto de encontrar 0s principios comuns entre as duas artes ou indicar-lhes os limites, tinham como
objetivo a constru¢@o de um ideério estético, estabelecendo postulados condizentes com o ideal
classico do belo artistico, e normas baseadas na imitacéo perfeita da natureza.

Ao longo da historia da Estética, a pintura aparece, em geral, como instrumento heuristico de reflexdo
acerca das representagdes, por possuir, segundo alguns autores, uma certa autonomia em relacdo a
ética. A pintura fundar-se-ia em elementos, cuja transcodificacdo ética ainda ndo estava de antemao
estabelecida. Com efeito, na descricdo do principio da tragédia, Aristételes faz, a titulo de comparacéo e
definicdo, referéncia ao desenho. A pintura, por isso, torna-se um instrumento para os estudos sobre
mimesis, por ndo se subordinar ao limite de conter uma ag&o e de figurar uma histéria; e mais, porque
permite que se perceba a natureza mesma da atividade de representar.

As correspondéncias entre pintura e poesia seriam evidenciadas a medida que houvesse uma extrema
adequacdo do tema e do assunto as formas de expressao artisticas determinadas pelo pintor e pelo
poeta. Trata-se de uma equacgao entre imagens verbal e pictorica: "somente na arte pictorica (ou
musical) a imagem sensivel vem fixada esteticamente, e sob esse olhar, a poesia ndo pode competir
com ela: as prerrogativas da poesia sdo outras: a de buscar algo mais além, antes de tudo, em sua
prépria matéria, isto é, na palavra " (AMBROGIO, 1971, p. 135).

Durante a histéria do pensamento estético, o conceito de mimesis recebeu diferentes defini¢bes, de
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acordo com 0s momentos epocais: no Renascimento, mimesis era imitatio, cuja propriedade de
verossimilhanca se definia por um néo-verdadeiro, embora semelhante a verdade. No Romantismo, a
obra derivaria da expressao da alma do artista; depois, observou-se que as obras poderiam imitar umas
as outras, a partir da classica imitatio, ou através da parddia e da estilizagdo, entdo se falou em
dialogismo e intertextualidade. Descobriu-se, enfim, que as obras modernas estavam cada vez mais
tematizando a si mesmas, fazendo de sua linguagem artistica uma metalinguagem, isto €, mimetizando-
se. A mimesis ndo € um mediador sempre igual e imutavel. Entre a realidade e o individuo, ou entre a
obra e a histéria, existe “uma continuidade” compreendida pela mimesis.

Lessing, ao tratar das relacdes entre as artes plasticas e a poesia, refere-se a medalhdes, as
decorac¢des emblematicas e ao grupo escultérico de Laocoonte. A comparagao é€ feita entre a passagem
do canto Il de Eneida, de Virgilio, e a escultura Laocoonte. A temética abordada por Virgilio € a mesma
investigada pelo grupo escultério: a morte do troiano Laocoonte que, tentando livrar os dois filhos das
serpentes gigantescas que 0s envolviam num “abraco” letal, submete-se também a dor e a agonia dos
lagos fatais. No texto de Virgilio, Laocoonte, ao tentar desvencilhar-se dos nés fatidicos das serpentes,
externa sua dor através de “clamores horrendos”. A énfase do grito, no texto de Virgilio, estabeleceu
uma culminéncia ou climax da acao progressiva; seus momentos se desdobravam no tempo, enquanto
na escultura esses momentos somente poderiam figurar num Unico instante através das posi¢oes
estaticas do corpo no espaco. A novidade da explicagédo de Lessing estd no modo pelo qual ele
investiga a lei de beleza que veda a um aquilo que permite a outro. Ou seja, a lei de beleza estaria em
conformidade com as representacdes e as condi¢des especificas que determinam os meios diferentes
das artes plasticas e da poesia. Embora Lessing tenha percebido que as artes plasticas também
poderiam imitar as acdes por meios indiretos, ou seja, através da aparéncia sensivel dos corpos, ele
nao admitiu que elas pudessem ultrapassar o problema espacial em direcdo ao tempo, e advertiu:
"aquilo que o pintor pode exprimir muito bem com linhas e cores se faz exprimir pessimamente com
palavras" (Ibid., p. 153). A obra de Lessing estabeleceria, entdo, canones a partir dos quais o problema
viria a ser considerado pelas reflexdes roméanticas e neoclassicas como apenas um problema mimético.
M. H. Abrams, em El espejo y la lampara, observa: "A diversidade das artes se segue de suas
diferencas de meios, os quais impdem necessariamente diferencas nos objetos que cada uma é capaz
de imitar" (ABRAMS, [s/d], p.26).

Certos principios sdo fundamentais a todas as artes. O ritmo, por exemplo, é um elemento que permeia
a pintura, a musica, o desenho, a escultura e a poesia. O que caracteriza as diferencas e as afinidades
entre essas expressdes, nesse caso, € 0 modo como esse elemento estrutural sera utilizado em cada
uma delas. Ocorrem algumas vezes pontos de interse¢ao ritmicos entre uma e outra arte que apontam
para a mesma idéia. Trata-se da criacdo de uma imagem sensivel que vem fixada esteticamente. A
forma especifica da imagem em poesia esta, por isso, no modo pelo qual se pode determinar uma
"complicacdo semantica", ou seja, "o destaque da objetividade e o nascimento de tracos oscilantes (de
significado) as custas do traco fundamental”; isto é, para que a metéfora resulte viva, se transforme em
imagem e em poesia, € necessario que se produza parcialmente "a eliminacéo do traco fundamental do
significado" (AMBROGIO, 1971, p. 150). O uso metaférico da palavra destréi o contetdo l6gico do
significado e cria uma associagdo emotiva orientada para uma determinada imagem.

A partir do Romantismo, os limites entre as artes comecam a esgacar-se e deslocar-se, sobretudo,
devido a construcdo de um novo conceito mimético, por isso "qualquer texto literario, disse Zirmunskij,
pode evocar nos leitores uma série de imagens visivas e auditivas, que acompanham o fluir das
palavras, mas essas representacdes sao subjetivas e indeterminadas e dependem da psicologia
daquele que a percebe, de sua individualidade” (...) (Ibidem, p.135). A mimesis, no sentido imitativo,
emudece. Decisivo nas considerages acerca do Romantismo € o tipo de visdo de mundo que se
instaura a partir das alterac6es dos pressupostos estéticos, ou seja, uma visdo de mundo baseada nas
correspondéncias, e numa visado de linguagem como o duplo do universo. Diante do racionalismo do
Século das Luzes, o Romantismo esgrime uma filosofia do homem, da natureza e da arte fundadas a
partir do principio da analogia, tornando mais estreitas as relacdes entre as artes. Como uma forma de
pensamento por imagem, o procedimento analdgico, a partir da fusdo e da sintese, estimulou o artista e
poeta a amalgamar os opostos e ainda a definir a obra de arte como um todo: pintura, poesia, musica,
danca e escultura. O ocaso mimético revelou a supremacia da imagem sobre qualquer outro

procedimento estético: tanto a poesia como a pintura sdo imagens. Nao importa para a significacdo se a
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imagem é verbal ou ndo verbal, pois a imagem é antes uma totalidade, e para os romanticos ela &€ um
simbolo: "Sentimento e pensamento - conclui Belinskij - devem ser expressos em imagem para se
tornar poéticos " (AMBROGIO, 1971, p. 55).

A comunicacdao entre leitor e poeta se faz, entdo, através de imagem ou uma série de imagens que
possui tanto um valor objetivo quanto subjetivo. Enquanto significado subjetivo, as imagens séo
multidimensionais, por isso mais sugestivas do que designativas. O carater sensual das paisagens
aquaticas tornaram-se simbolos, ndo apenas para 0os romanticos, mas principalmente para os
simbolistas: as fontes, cascatas, aguas paradas, lagoas estagnadas, a imensidao azul do mar, o cristal,
tudo resultava num estimulo que afetava os sentidos e alterava o estado da mente. Conforme
Baudelaire, o resultado dessas correspondéncias entre imagens exteriores e interiores era a linguagem
da arte. A analogia seria assim um principio articulador das sensac¢des preceptivas advindas do mundo
imaginério e do real. Em Literatura e artes visuais, Mario Praz analisa, por exemplo, as possiveis
relacdes entre a pintura de Constable e os poemas de Wordsworth e esclarece:

Ambos empenham sua imagina¢do na natureza, mas esta significa para eles a dimensao primaria da
experiéncia, e tal dimenséao primaria é talvez mais bem explicada como aquela em que as energias da
vida assumem uma qualidade religiosa. O pintor usa o desenho, cor e forma, juntamente com as
percepc¢des de prado, céu, casa ou catedral, para dar forma ao deleite e ao mistério que estdo no
préprio centro de nossa experiéncia terrestre. O poeta narra ocorréncias de energias e movimento,
vinculando entre si as for¢cas naturais dentro e fora do homem (...) a viséo deles abarca o mundo da
experiéncia comum (...) diferentes meios séo utilizados para comunicar a mesma interpretagéo de
santidade imanente da natureza. Constable cristaliza este sentimento no ponto em que ele confina com
as imagens da coisa; Wordsworth pde em palavras as vagas impressdes que tal sentimento produz em
nds antes de assumir aquela simplificacdo que dele faz uma imagem visual distinta (PRAZ, 1982, p. 60-
1).

A partir dos meados do século XIX, esses procedimentos mudam radicalmente. O assunto do quadro ou
do poema perde a sua importancia, e o interesse do pintor e do poeta volta-se para as questdes formais
da arte. O importante neste momento serd: como se pinta ou como se escreve.

Ut pictura poésis: a poética dos significantes

O trabalho da mimesis anunciada por Baudelaire afasta-se da expressao romantica, dribla a realidade e
instaura o artificio. E com o poeta de Flores do mal que a lirica do século XIX da os primeiros passos
rumo a abstracdo, a modernidade. A poesia transforma-se numa tarefa de pesquisa intelectual
(construcgédo sistemética). O leitmotive € a criacdo de uma arte pura. Aos pintores, interessava somente
o0 modo pelo qual os elementos (cor, luz, linhas, superficies) se relacionavam entre si: 0s cones, 0s
cubos e as esferas transformaram-se em signos artisticos. Enquanto isso, a arte poeética constréi-se a
partir da desrealizacao, dissonéncia e estranhamento. A tendéncia ao fragmento e a supremacia da
forma sobre o conteudo, que se inicia com Baudelaire, terd a sua radicalizacao na lirica de Mallarmé. A
idealidade vazia transformar-se-a em o “nada’- no absoluto -, que somente podera ser alcancado
através do absurdo e da abstracao, isto é, a partir da rentncia do habitual e do natural. A beleza da
poética da abstragdo de Mallarmé esta na precisao formal dos versos, no trabalho rigoroso com a
linguagem, que se isola e gira sobre si mesma, em continua fusdo, no rompimento com os valores
sociais e “isso equivale a dizer que o ato mimético ja nao pode ser interpretado como correlato a uma
visdo anteriormente estabelecida da realidade” (LIMA, 1980, p. 169). O produto mimético que ndo segue
0s parametros da mimesis (imitatio ou expresséo) e ndo se apoia em dados externos requer do receptor
a apreensao do significado pela compreensao da "producao” do objeto criado. Em outras palavras, a
forma, ou a estrutura da obra, constitui o elemento de significacdo que precisa ser analisado pelo
receptor para se tornar inteligivel. O receptor, entdo, devera estar atento ndo mais ao contetdo, mas
aos elementos estruturais que compdem o objeto artistico.

A obra torna-se um significante cujo significado € dado pelo leitor (receptor). O trabalho da mimesis de
producéo cria um certo estranhamento, porque o produto artistico percebido é algo que ndo pode ser

lido de acordo com as codificacfes culturais. Os quadros “Os trés musicos” (1921) e “A moca com
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bandolim” (1910), de Picasso, ou 0s poemas “Leque” e “Santa” de Mallarmé néo se apoiam em
nenhuma convengdo social, ou nas representacdes da realidade. Nao ha neles um conteudo explicito,
existe apenas jogos de significantes estruturais que se organizam e se combinam, na intencdo de
revelar o processo de composigdo da obra. Como na poesia, tais significantes somente se referem a
realidade do objeto sob o eixo da possibilidade: "a poesia € reproducéo da realidade como possibilidade
(...) para representar a realidade ndo basta o dom da fantasia: € necessério também a razéo que
consente de entender a realidade" (AMBROGIO, 1971, p. 55). Com isso a imagem torna-se apenas um
dos fenbmenos secundérios subordinados a poesia e ndo mais um fator construtivo.

A mimesis de producao, nesse sentido, situa-se entre o possivel e o impossivel porque, ao pressupor
um alargamento do real, serd o receptor quem criara o sentido da obra. Isto ndo significa que o receptor
ndo identifique as semelhancas e as diferengas entre o produto mimético e a sua fonte, porém é
necessario que ele apreenda as diferencas internalizadas pelo mimema, e essas diferencas se
encontram em nivel de estrutura. O sistema plastico-pictorico também fez a mesma travessia: da
representacdo a producgdo. A transicdo ocorreu a partir do Impressionismo.

Os impressionistas demonstraram que a concep¢ao do tempo era imanente a pintura, ndo apenas como
sugestdo de movimento (sobreposi¢céo de cenas), mas sobretudo pelo fato de terem traduzido o tempo
em cores. Ao registrar os efeitos fugidios da luz e do tempo em mutacéo, os impressionistas
construiram um novo sentido de espaco e de tempo (instantaneo e fugidio), que séo inerentes a
atmosfera da impressao. As experiéncias de Degas também testemunharam o aparecimento da
fragmentacéo, da instantaneidade e da estrutura espacial cujo foco era mével. Degas compreendeu as
novas possibilidades de construcdo plastica que a fotografia proporcionou, e dela se aproximou através
das composicOes descentralizadas e dos angulos obliquos. O pintor de “Duas bailarinas no palco”
introduziu uma nova perspectiva espacial, que multiplicaria os pontos de vista e conferiria dinamismo e
amplidao ao espaco. No caminho da fragmentacéo da atmosfera, através da luz, da cor e das
pinceladas justapostas, cada pintor encontrou sua prépria linguagem - a sua fatura.

Entretanto, foi Paul Cézanne dissidente impressionista, que conferiu ao sistema plastico-pictorico a
condicao de signos. O olho geométrico de Cézanne desconstruiu o objeto artistico e o reduziu aos
elementos minimos da natureza da forma: cone, cubo e esfera, os quais funcionavam como elemento
basilar da composi¢cédo. Cézanne pde esses elementos em evidéncia e exalta as formas “inorganicas” da
pintura, cujas experiéncias e praticas serdo desdobradas pelos cubistas que exaltardo mais do que
nunca o valor da estrutura em detrimento do contetddo. O objeto cubista tem um modo de ser ambiguo,
uma identidade mdltipla, que se torna aparente apenas como passagem entre coisa e idéia, e uma
estrutura que sempre emerge do processo, ou seja, da producao.

Do ponto de vista técnico, o Cubismo é uma fragmentacao no espaco tridimensional que se constroi a
partir de um ponto de vista fixo. Os objetos mantém uma relagdo multipla uns com os outros, de acordo
com o ponto de vista que se escolhe para olha-los, como podermos flagrar nos versos de Manuel
Bandeira: "O arranha-céu sobe no ar puro lavado pela chuva/ E desce refletido na poca de lama do
pétio,/ Entre a realidade e a imagem, no ch&o seco que as separa,/ Quatro pombas
passeiam."(BANDEIRA, 1998, p. 200). A construcdo assemelha-se a frases de montagem ou a "séries
de tomadas" cinematograficas, proprias da pintura cubista. Trata-se do velho problema do espaco e
tempo que, na pintura, adquiriu uma nova solucao, ou seja, através da representacao simultanea dos
objetos - sempre em movimento.

As correspondéncias entre pintura e poesia advém, sobretudo, das rela¢des estruturais. A pintura
trabalha com elementos que somente estdo presentes no discurso poético de modo virtual, assim como
as imagens poéticas e/ou as estruturas que agenciam a construcdo do poema sao para a pintura puras
virtualidades. Aguinaldo Goncalves, em seu estudo Laokoon revisitado (1995), intervém estabelecendo
critérios para a realizagdo das homologias estruturais as quais permitiriam as aproximacdes entre
ambas as expressdes. O autor denomina de homologias estruturais o fendmeno que vai além das
relacdes analdgicas (aquelas, por exemplo, comuns ao Romantismo). A homologia estrutural seria uma
espécie de isomorfismo do eixo paradigmatico das obras de artes envolvidas. Para isso, o autor
investiga a “pratica significante” de natureza poética onde se processa o que Julia Kristeva chamou de

significancia, ou seja, aquele espaco de linguagem constituido de sitios combinatorios e reversiveis.
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Como explica Kristeva, “descrever o funcionamento significante da linguagem poética é descrever o
mecanismo das jun¢8es numa infinidade potencial” (KRISTEVA, 1974, P. 97). Essa poténcia infinita da
linguagem funcionaria como semiose. Por isso, a urdidura do discurso plastico e poético somente
poderia ser auscultado na interseg&o entre os eixos de significagdo.

O par poesia e pintura, perscrutado a partir dos aspectos estruturais pertinentes as obras, devem
considerar: a estrutura do verso (formas ritmicas, ritmo sintatico, cortes e enjambement), as estruturas
das imagens (choques de palavras, associagdo imagistica do subconsciente), a estrutura das palavras
(exploracéo dos valores musicais, visuais), a disposicao topogréfica, o sistema de pontuacao, a
disposicdo simétrica dos apoios fonéticos ou sémicos, os procedimentos de fusdo, ponto-de-vista,
singularizacao, desrealizac¢éo, dissonancia e outros procedimentos estéticos pertinentes a poética. Ao
lado dessa carpintaria de significantes, os quais agenciam os procedimentos poéticos, verifica-se entéo
quais desses principios sdo comuns a poesia e a pintura.

Os estudos de Etienne Souriau também evidenciam os elementos estruturais de cada express&o
artistica, pontuando que as relacdes entre as artes devem partir da analise dos qualias artisticos, que
sao os seus elementos especificos. Em A correspondéncia das artes (1983), o autor explica que todo o
sistema de qualias define uma ou duas artes: a pintura, por exemplo, estabelece-se no plano especifico
dos qualias da cor, a danca tem como singularidade o movimento, o desenho tem por especificidade a
linha, enquanto a musica serve-se de sons articulados Da combinacao dos qualias nasceria uma
determinada expressao artistica e, ao contrario, da decomposicéo e desconstrucao dos qualias seria
possivel detectar as relacdes entre as diversas artes. Consoante 0s seus qualias, as artes seriam
divididas em arte do primeiro grau (presentativas) e artes do segundo grau (representativas), também
chamadas de formas primarias e formas secundarias. As artes representativas (pintura, escultura,
desenho), segundo Souriau, “sdo mais subjetivas, por evocarem algo que s6 adquirem realidade para e
pelos pensamentos do espectador” (SOURIAU, 1983, p. 94), elas sao, pois, artes de segundo grau. Ao
contrario, as artes como a musica, a danc¢a e a arquitetura sdo aquelas chamadas de “presentativas”, ou
seja, artes de primeiro grau.

As artes do primeiro grau possuem uma forma primaria de organizacdo. Isto significa que a organizacéo
formal de todo o conjunto dos dados ou elementos que integram o universo da obra sé@o inerentes a
prépria obra. Ao contrario, as artes do segundo grau, ou representativas, possuem uma dualidade, ou
seja, uma parte da obra remete a forma primaria, mas existe ainda uma organizacao morfolégica que se
refere aos seres suscitados e apresentados por seu discurso. S80 esses seres que constituem os
verdadeiros sujeitos de ineréncia da obra, e por isso sdo chamadas de artes de segundo grau. Todavia,
as artes de segundo grau, adverte Souriau, também apresentam uma forma primaria e, no que se refere
as artes primarias, podem ainda suscitar combina¢es que resultam numa ordem de segundo grau:

Enquanto a sinfonia, o palacio e a catedral, o arabesco ou a obra coreografica apresentam apenas uma
forma primaria, as obras de segundo grau, o quadro, a estatua, o desenho imitativo (e, como iremos
verificar, também o poema ou 0 romance) apresentam simultaneamente ambas as formas, primaria e
secundaria, entre as quais se estabelecem curiosas relagfes, ora de identidade estrutural, ora de
semelhancas ou afinidades evocativas... (Ibidem, p. 98).

Tanto a poesia como a pintura encontram-se nessa situagcdo composicional, definida como arte de
segundo grau. Por isso, as relacdes entre elas podem acontecer sob dois eixos: aquele que nos
remeteria a uma ordem estrutural (forma priméria), e outro cujas afinidades sdo de ordem evocativa e
tematica (forma secundaria). Para resolver esse problema, deve-se optar por um dos eixos de andlise.
Aguinaldo Goncalves, por exemplo, optou pelo primeiro eixo, reduzindo a pintura e a poesia a
formas/estruturas para melhor perscrutar as relacbes homoldgicas entre elas. Mario Praz concorda que
ambos os caminhos séo pertinentes, ora centrado nos aspectos tematicos, recursos estilisticos e
epocais, ora na estrutura da obra.

Um outro problema que se impde acerca das relacdes entre as duas artes refere-se ao uso da
intertextualidade que atua como um desvio cultural. Para Laurent Jenny, trata-se de um tipo de

intertextualidade que reifica a matéria artistica e a transforma em objeto metalinguistico. O “enxerto”
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intertextual pressup8e um trabalho de verbalizag&o, do ponto de vista da poesia, ou seja, a substancia
do texto pictorico deve ser verbalizada. Entre um sistema significante pictorico e o verbal em processo
intertextual (a descricdo de um quadro, por exemplo), € preciso procurar o que Ilhe é comum, isto é, o
caréter sistémico. Em outras palavras, esclarece Laurent Jenny:

De fato, entre a imagem e o texto podemos ver uma relacdo icénica, segundo a perspectiva tradicional
da semidtica, em que o texto se esgota em imitar o esqueleto diagramatico da imagem, (...). O sistema
do quadro, para entrar em relagdo intertextual com o conjunto verbal, deverd tomar a forma de uma
enunciacao do seu diagrama (JENNY, 1979, p.23).

Para que se realize uma relacédo intertextual entre os signos verbais e a expressao plastica (signos
icbnicos), é necessario que haja um grau de iconicidade nos signos verbais que promova também uma
“homologia de contetdos”. Além disso, o discurso poético efetuara uma transposicao dos signos
icbnicos para signos literarios. Essa transformacéo pode ser considerada como uma absor¢ao do texto
pictérico pelo texto poético, uma vez que o espaco intertextual “é um ponto de cruzamento de varios
cbdigos” (KRISTEVA, 1974, p. 174). Os codigos em questao ndo sdo apenas os linglisticos - signos
verbais - mas sdo ainda pertinentes aos codigos visuais. A transformacdo desses codigos visuais em
cédigos verbais, ou vice-versa, implica um reconhecimento semantico, ou melhor, um procedimento de
verossimilhanca. Segundo essa teoria, retornariamos, entéo, ao principio de que as relacdes entre as
artes dependeria antes de um processo de identificacdo, isto €, de semelhancas. Na verdade, continua
sendo uma questédo de mimesis, e, nesse caso, esclarece Kristeva:

Sob o eixo da analise intertextual, as relagdes entre as artes também poderiam ser efetuadas a partir de
dois modos: o primeiro perscrutaria a semantica (aquilo que Mario Praz denominou
contelido/tema/assunto e que Etienne Souriau entendeu como sendo arte de segundo grau); e o
segundo investigaria os paradigmas estruturais, que Kristeva definiu como verossimil sintatico e que
Aguinaldo Goncgalves chamou de homologias estruturais. Assim, a possibilidade de relacBes entre
pintura e poesia nasceriam de uma interse¢do, ora semantica, ora estrutural, ou de ambas as atitudes.

Concluindo, essa tensdo, ou esse antagonismo estrutural e funcional, entre os dois registros icénico e
verbal, ndo pode ser rigida, tampouco pré-constituida. A maioria das argumentacdes pressupde a
reducdo da experiéncia da linguagem a um modelo unidimensional, incapaz de traduzir sua natureza
polimorfa. N&do obstante, a funcao expressiva da linguagem comporta em si uma dupla férmula: aquela
sonora, que produz os equivalentes fénicos do real e o sentido, e aquele grafico, que permite
materializar o som por meio dos signos espaciais e visiveis. A linguagem, constituindo-se
independentemente da légica analdgica propria da vista, recorre, portanto, a partir de suas funcdes
interpessoais, a uma "polisensorialidade" (WUNENBURGER, 1999, p. 33-7) corpoérea, cruzando audi¢cdo
e a visdo. A imagem encontra, assim, diferentes aberturas para inserir-se na esfera lingiistica. A
escritura, particularmente, funciona a partir de um tecido conectivo entre a voz e o olhar. Se os sistemas
de escritura alfabéticos serviam-se de signos arbitrarios e abstratos, muitos sistemas ideogréficos, ao
contrario, misturaram representacdes fonéticas e caracteres gréficos do tipo analégico. Os ideogramas
chineses e os hierdglifos egipcianos sdo escrituras a partir das quais a leitura 6tica permite descobrir um
nivel intermediario entre a palavra e a coisa.

Essa funcionalidade das imagens também pode ser interpretada através de uma efetiva
complementaridade, tanto em nivel de expressao quanto em nivel de comunicacdo. Hoje, muitas
técnicas de comunicagdo conjugam imagens visuais e linguagem escrita, porém € oportuno reconhecer
gue a funcgdo visiva e a funcéo lingtistica constituem dois canais divergentes da produgéo de imagens,
sem todavia pressupor que tal ramificacdo equivalha a um evidente corte. Na Idade Média e ao longo do
Renascimento, a expressao linguistica (escrita ou oral) vinha acompanhada de uma imagem visiva que
a ilustrava e a reforcava (caligrafias figurativas, miniatura, emblemas, distintivos, brasao, etc). A arte
contemporanea reatualiza freqiientemente essa pratica do desdobramento espacial de um texto poético:
nos caligramas, nas colagens e ainda nas performances eletrénicas (infografia). A imagem icénica,
mental ou material, pode ser geradora de um pensamento expresso verbalmente. ou ser objeto de
traducdo, ou elemento de analise em uma lingua descritiva ou sugestiva (invencao cientifica a partir de
uma imagem modelo, criacdo poética a partir de uma pintura, etc.). Esta nossa sociedade tecnoldgica,

que criou e viu multiplicar as imagens a partir da eletrénica, estd conhecendo os efeitos da tirania da
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imagem visual em detrimento do texto e do livro, mas desenvolveu também e, simultaneamente,
producdes audio-visuais que implicam uma sinergia, pelo menos no momento da recepgéo, entre as
artes.
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