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Resumo: Neste artigo proponho uma lei-
tura critico-analitica das relagoes entre es-
crita e imagens e suas multiplas conexoes,
apoiada na revisao dos referentes concei-
tuais mimeticos e semioldgicos que pos-
sibilitou identificar o momento de anu-
lagao do veto ao imaginario. A ruptura com
0os procedimentos miméticos tradicionais
contribuiu para a dissolugao, quase completa,
dos limites entre a escrita e a imagem, desen-
cadeando multiplas conexoes entre elas em
tempos de globalizagao, hibridagao e hiper-
textos.
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Abstract: In this article, | propose a critical-
-analytical reading of the relations between
writing and images and their multiple con-
nections, supported by the review of mimetic
and semiological conceptual references that
enabled the identification of the moment
of annulment of the veto to the imaginary.
The rupture with traditional mimetic proce-
dures contributed to the almost complete dis-
solution of the limits between writing and im-
age, triggering multiple connections between
them in times of globalization, hybridization,
and hypertexts.
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1.A guisa de introducio
O encontro entre palavra e imagem nao é
certamente uma invencao de um passado
recente, a relacao entre os dois meios ex-
pressivos encontra-se no arco da historia
da humanidade, pressupondo, inclusive, que
ambos derivassem de uma mesma forma de
representagao que, com o passar do tempo,
se pluralizou e se estruturou diversamente.
Os pictogramas hebraicos, os hieroglifos egip-
cios e os caligramas sao recorrentes formas
de criagao poeético-visual pautadas na so-
breposicao de palavra e imagem. Um mapa,
por exemplo, é a escrita inserida na imagem.
O grande problema do artista contemporaneo
€ 0 da criatividade (a pseudo originalidade),
derivado da progressiva divulgagao do conhe-
cimento pela imagem, justamente porque «a
imagem fala s6 por si; o desenho deixou de
ser o comentario da palavra» (Hatherly, 1977:
13). Quando se pensa nos movimentos litera-
rios e pictéricos da vanguarda, da poesia ex-
perimental, do concretismo? brasileiro, na hi-
bridacao da arte e da cultura, na geografia do
ciberespago construida por redes e sistemas
de informagao — um lugar poroso e rizomatico
— que explora comunidades e tecnologias ele-
tronicas inteligentes, é possivel observar que
as relagoes entre escrita e imagem, ao longo

do século passado, se converteram numa

forma de desestruturacao e desconstrugao
do real que desautomatizou o olhar, ja acos-
tumado as formas do cotidiano e da historia.
E, nesta esteira, nao ha como desconsiderar o
papel da mimesis nas relacdes entre conhe-
cimento e representacao artistica, que, para
Theodor W. Adorno e Max Horkheimer, em a
Dialettica dell’llluminismo (1966), pode ser tanto
a causa do progresso negativo de assimilagao e
de dominio, tipico da sociedade industrializada,
quanto uma alavanca nos processos positivos
de emancipacao, em virtude de sua capacidade
de se autodiferenciar (Adorno e Horkheimer,
1966: 193). Capacidade que, desde a Antigui-
dade Classica, tem-se mostrado util a todas as
discussoes acerca das relacoes entre as artes
e, neste sentido, poder-se-ia perguntar acerca
do significado da relacao de similaridade e
diferenca que anima os fatos mimeéticos ge-
rados pelas relagcoes entre escritura e imagem,
i.e., 0 pacto de representacao que fez famosa
a frase ut pictura poiesis. Caberia, igualmente,
interrogar em que propor¢ao a reavaliacao do
processo cognitivo da mimesis se estabelece
criticamente segundo a concepcao geral de
arte na contemporaneidade e, enquanto me-
diador que nao se impoe da mesma maneira,

abre-se as multiplicidades de interpretagao.

2 Apoesia concreta, que ja havia modificado e revolucionado a organizacao discursiva, mas também grafica, do proprio texto poético, levou

as extremas consequéncias a licao sobre o texto enquanto ato comunicativo de linguistas, estruturalistas e,em especial, semidlogos.
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De fato, os intérpretes® contemporaneos con-
sideram a mimesis uma nogao variavel e am-
bivalente, cuja identidade se pode entrever na
dialética da semelhanca e diferenca, inovacao
e repeticao,assimilacao e expulsao que, desde
0s tempos remotos, ter-lhe-ia sigilado a ambi-
guidade. A novidade insere-se na forma como
tal dialética, enquanto instrumento heuristico,
pode interrogar e responder as questoes refe-
rentes aos fatos humanos e sua relagao com
a imagem e a escrita. Entre a realidade e o
individuo, ou entre a obra e a histéria, ha «uma
continuidade» compreendida pela mimesis
que, na sequéncia temporal de interpretacao
aplicada a obra de arte, ja foi entendida como
um processo de imitagao do que se entendia
ser «realidade», para depois ser traduzida
pelos romanticos como expressao da alma do
artista. Durante as Vanguardas descobriu-se
que as obras poderiam imitar umas as ou-
tras, através da parodia e da estilizacao, e dai
se falou em dialogismo e intertextualidade.
Em seguida, descobriu-se que as obras mo-
dernas estavam cada vez mais tematizando a
si mesmas, fazendo de sua linguagem artis-
tica uma metalinguagem: descobriu-se que
as obras estavam mimetizando a si mesmas
(Kothe, 1981: 132). Hoje, a exposi¢ao a agao
da midia, as tecnologias da informacgao e aos

demais meios de comunicacao permitiu que

as artes e a ficcao, sobretudo a partir dos anos
80 e 90, acentuassem o seu carater polifénico,
interdiscursivo e multimedial. Os artistas res-
piram o espetaculo e se nutrem de uma rede de
diversos sistemas semioldgicos. Apropriacoes,
subversoes e desrealizacdes confrontam-se
numa perspectiva estética. A escrita nutre-se
da palavra impura, do hibrido e do hipertexto,
que, diferente da intertextualidade, apresenta
uma nova dinamica interativa nao-linear, si-
multanea. O romance hibrido, por exemplo,
mescla diferentes elementos e procedimentos
e reutiliza formas diversas e heterogéneas,
possibilitando a convivéncia de varios princi-
pios dentro do universo diegético, sem hierar-
quia de valores estéticos: mistura de género,
parddia, mise en abyme, inclusao da cultura de
massa e sua reutilizacao. Na era digital, a es-
crita une-se a cibernética, potencializando a
quantidade de informacao na aldeia global,
e a representagao do discurso da minoria fi-
gura como escritura hibrida em blogs — diario
de bordo da navegacao da Internet. De igual
modo, o conceito de excéntrico presta-se
para demonstrar que a cultura nao € homo-
génea, branca, classe média e homossexual
e a diferenca assume o lugar da nao-iden-
tidade, onde s6 o hibrido, neste caso, pode
representa-la. Desse modo, a arte e cul-

tura transformam-se e fragmentam-se em

5 E bom lembrar que, em 2007, Luiz Costa Lima reuniu no volume Trilogia do controle (2007) os trés livros publicados nos anos 1980

que tratam da questao da mimesis: O controle do imagindrio: razdo e imagina¢do no Ocidente (1984), revisto em 1989 e continuado com
Sociedade e discurso ficcional (1986) e com O fingidor e o censor, no Ancien Régime, no lluminismo e hoje (1988).
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«culturas hibridas», fendbmeno que pode ser
atribuido, paradoxalmente,a homogeneizacao
do consumo do capitalismo recente. E a partir
desse lugar hibrido do valor cultural (o trans-
nacional como tradutorio) que o intelectual
pos-colonial tenta elaborar seu projeto histo-
rico, artistico e literario (Bhabha, 1998: 242).
Nessa perspectiva, as relagoes entre as artes
tornam-se cada vez mais imbricadas, sobre-
tudo quando a hibridacao e a iteratividade
entre linguagens distintas promovem o sur-
gimento de uma espécie de género multisse-
midtico. Cabe investigar como essas relagoes
artisticas e culturais em contexto de textua-
lidades hibridas e de multiplas linguagens
podem ser tratadas a partir de um ponto de
vista mimético e semiotico. A fim de refletir
sobre tais questionamentos criticos, torna-se
necessaria a revisao de alguns conceitos
Uteis a este estudo que precedem a pratica

do texto multimodal.

2. A dissolucao dos limites

entre escritura e imagem
O encontro entre palavra e imagem foi levado
a extrema consequéncia, quando 0s movi-
mentos de vanguardas fizeram dessa relacao
o leitmotiv de suas plataformas estéticas e das
novas linguagens, reatualizando essa pratica
do desdobramento espacial de um texto poé-
tico: nos caligramas, nas colagens e ainda nas
performances das Parole in liberta futuristas.
As imagens (icbnica, mental ou material) pas-

saram a gerar um pensamento expresso ver-
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balmente, tornando-se objeto de traducao ou
elemento de analise em uma lingua descritiva.
De fato, essa ruptura com a lirica tradicional
realiza-se com Stéphane Mallarmé (1842-
1898), quando institui um novo procedimento
para a produ¢ao mimética que, sempre par-
tindo do codigo textual, privilegiava a pes-
quisa que envolvia a separagao da palavra e
do som, arrastando o significado em beneficio
dos jogos das assonancias. Nesse momento, Ut
pictura poésis transforma-se em a poética dos
significantes e a poesia nao mais se apresenta
enquanto «salvagao», mas como linguagem
de sofrimento que gira em tomo de si mesma,
aspirando a polifonia, a fragmentacao e a de-
formagao; a obscuridade e a incomunicabili-
dade; a abstragao e ao estranhamento. Como
anota Haroldo de Campos, Mallarmé inventa,
«el poema critico» (Campos, 2013: 185), que
questiona a si mesmo sobre a esséncia do
poetar. Com Un coup de dés, o poeta introduz
uma dimensao metalinguistica do exercicio
da linguagem. Essa inclusao de uma extensao
metalinguistica a literatura de imaginacao,
designada por «desnudamento do processo»,
poe em evidéncia a arquitetura da obra a me-
dida que ela vai sendo produzida,num perma-

nente circuito autocritico.

Com efeito, em seus estudos Ecrire le tableau:
lapproche poétique de la critique d'arte a l'epoca
symboliste (2006), Micéala Symington mostra
0 quanto as relacoes entre as artes na moder-
nidade sao devedoras das producoes artisticas

e poéticas que anteciparam as vanguardas



europeias, sobretudo aquelas inauguradas
pelo Simbolismo de Mallarmé, cuja idealidade
vazia transforma-se em o «nada» — no abso-
luto —,alcancado atraveés do absurdo e da abs-
tracao, da renuncia do habitual e do natural,
da precisao formal dos versos e do trabalho
rigoroso com a linguagem, que se isola e gira
sobre si mesma, em continua fusao. Isto equi-
vale a dizer que o ato e o produto mimético ja
nao podiam ser interpretados enquanto corre-
latos a uma visao anteriormente estabelecida
da realidade (Costa Lima,1980:169),tampouco
apoiavam-se em dados externos, porque pas-
savam a requer do receptor a apreensao do
significado pela compreensao da produgao do
objeto criado. Em outras palavras, a forma, ou
a estrutura da obra, passa a constituir o ele-
mento de significacao que precisa ser anali-
sado pelo receptor para se tornar inteligivel. O
leitor deve estar atento nao mais ao conteudo,
mas aos elementos estruturais que compoem
0 objeto artistico. Neste sentido, a obra tor-
na-se um significante cujo significado € dado
pelo leitor (receptor) e o produto artistico é
algo que nao pode ser lido apenas de acordo
com as codificacdes socioculturais ou com as
representacoes da realidade. Nao ha nele um
conteudo explicito, existem apenas jogos de
significantes estruturais que se organizam e
se combinam, na inten¢ao de revelar o pro-
cesso de composicao da obra, criando certo
estranhamento. Assim, ao pressupor um alar-
gamento do real,sera o receptor quem criara o

sentido da obra,apreendendo, entre o produto

mimético e sua fonte, as diferengas interna-
lizadas pelo mimema, em nivel de estrutura.
Com efeito, € o que Guillaume Apollinaire rea-
liza com os seus caligramas, definindo-os en-
quanto um conjunto de signos,desenho e pen-
samento, encurtando a estrada para exprimir
um conceito e dar uma visao global da palavra
escrita. Proposta que sera revisada pelo Movi-
mento Concretista e pela PO. EX portuguesa,
quando a linguagem adquire corporeidade e
gestualidade, e, gradativamente, a letra e as
paginas transformam-se em figura, i.e., a letra
penetra na pintura e, embora limitada aos in-
teresses didascalicos, conquista valores plas-

ticos junto a impressao (Fontes, 2020).

De igual modo, o sistema plastico-pictorico,
que vai do Impressionismo as experiéncias
cubistas, futuristas e dadaistas, recusa os prin-
cipios de representacao fundados na ilus-
tracao e nas experimentagoes subjetivistas.
Rejeita também a hipotese de que nao se
pode haver obra de arte sem referente, disso-
ciando as teorias miméticas do pressuposto
comum que consiste em pensar na relacao
de semelhanca com um modelo. Revolucio-
na-se 0s conceitos de espaco e tempo (ins-
tantaneo e fugidio), traduzindo-os em cores,
movimento, fragmentagao e sobreposicao de
cenas, em composi¢coes descentralizadas e
de angulos obliquos, conferindo ao sistema
pictorico, gracas ao olhar geométrico de Paul
Cézanne (e de Picasso),a condicao de signos.
Ao reduzir o objeto artistico aos elementos

minimos da natureza, Cézanne exalta as
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formas «inorganicas» da pintura, i.e., o valor
da estrutura em detrimento do conteudo.
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 revelam um modo de ser ambiguo,
uma identidade plural,e mantém uma relagao
multipla uns com os outros, de acordo com o
ponto de vista que se escolhe para olha-los,
como se pode flagrar nos versos de Manuel
Bandeira que se assemelham a frases de mon-
tagem ou a «séries de tomadas» cinematogra-

ficas, proprias da pintura cubista:

O arranha-céu sobe no ar puro lavado pela chuva
E desce refletido na poca de lama do patio,
Entre a realidade e a imagem, no chao seco

[que as separa,
Quatro pombas passeiam.

(Bandeira, 1998: 200)

Com as Vanguardas, espaco e tempo ad-
quirem uma nova solugao, através da repre-
sentacao simultanea dos objetos - sempre
em movimento. Na musica, a ideia de su-
cessao temporal é substituida pela simulta-
neidade de siléncios no espacgo. A estética
de Piet Mondrian, por exemplo, apresenta
COMO pressuposto esta suspensao: a simul-
taneidade é a condicao sine qua non para a
disposicao pictorica e atributo essencial da
forma. Recortes, remontagens e simultanei-
dade sao elementos presentes nos poemas
de abertura do Pau-Brasil, de Oswald de

Andrade, que se convertem, segundo a bela
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expressao de Haroldo de Campos, em «cap-
sulas de poesia viva», de cunho ir6nico e
irreverente que revelam a linguagem dos
primeiros cronistas e relatores das terras e
gentes do Brasil. Dai a importancia que tem,
para o poeta modernista brasileiro, o ready
made linguistico: a frase pré-moldada do re-
pertorio coloquial que ele corta e apara como
um produto industrial seriado,como uma peca
estampada a maquina, nao importando, neste
€aso, qual o mecanismo que serve de base ao
evento estético. Na verdade, o que interessa é
0 processo de ressemantizacao da historia e
das palavras, de modo que delas reste apenas

uma imagem plastica:

Longo da linha
Coqueiros

Aos dois

Aos trés

Aos grupos
Altos

Baixos

(Andrade, 1971: 137)

Aguinaldo Gongalves, em seu estudo Laokoon
revisitado (1995), estabelece alguns critérios
para a realizacao das homologias estruturais
entre escrita e imagem, um fenémeno que
vai além das relagoes analdgicas (comuns ao
Romantismo e ao Simbolismo), tratando-se,
segundo 0s pressupostos semiologicos, de
uma espécie de isomorfismo do eixo para-
digmatico das obras de artes envolvidas. Para

isso, 0 autor investiga a «pratica significante»



de natureza poética em que se processa 0
que Julia Kristeva chamou de significancia,
aquele espac¢o de linguagem constituido de
sitios combinatérios e reversiveis, a base das
poéticas intertextuais. A autora explica que
«descrever o funcionamento significante da
linguagem poética [a escrita] é descrever o
mecanismo das jun¢des numa infinidade po-
tencial» (Kristeva, 1974: 97). Essa poténcia
infinita da linguagem funcionaria como se-
miose. Por isso, a urdidura do discurso plas-
tico e poético somente poderia ser auscultada
na intersecao entre os eixos de significacao.
Desse modo, o par poesia e pintura, por
exemplo, perscrutado segundo os aspectos es-
truturais pertinentes as obras,deve considerar:
a estrutura do verso (formas ritmicas, ritmo
sintatico, cortes e enjambement), as estruturas
das imagens (choques de palavras, associagao
imagistica do subconsciente), a estrutura das
palavras (exploragao dos valores musicais, vi-
suais), a disposicao topografica, o sistema de
pontuacao, a disposicao simeétrica dos apoios

fonéticos ou sémicos, os procedimentos de

fusao, ponto-de-vista, singularizacao, desrea-
lizagao, dissonancia e outros procedimentos
estéticos pertinentes a poética. Tendo em
vista essa carpintaria de significantes que
agencia os procedimentos poeéticos, interro-
ga-se quais desses principios sao comuns a
escrita e a imagem. Os estudos de Etienne
Souriau também evidenciam os elementos
estruturais de cada expressao artistica, pon-
tuando que as relagoes entre as artes devem
partir da analise dos qualias artisticos, que
sao 0s seus elementos especificos. Em A cor-
respondéncia das artes (1983), 0 autor observa
que todo o sistema de qualias* define uma ou
duas artes: a pintura, por exemplo, estabele-
ce-se no plano especifico dos qualias da cor, a
danga tem como singularidade o movimento,
o desenho tem por especificidade a linha, en-
quanto a musica serve-se de sons articulados.
Da combinagao ou hibridagao dos qualias nas-
ceria uma determinada expressao artistica e
da decomposicao e desconstrucao dos qualias
seria possivel detectar as relacoes entre as

diversas artes.

4 Consoante os seus qualias, as artes seriam divididas em arte do primeiro grau (presentativas) e artes do segundo grau (representa-
tivas), também chamadas de formas primarias e formas secundarias. As artes representativas (pintura, escultura, desenho), segundo
Souriau, «sao mais subjetivas, por evocarem algo que sé adquirem realidade para e pelos pensamentos do espectador» (Souriau,
1983: 94), elas sao, pois, artes de 2.° grau. Ao contrario, as artes como a musica,a danga e a arquitetura sao aquelas chamadas de «pre-
sentativas», ou seja, artes de primeiro grau. Enquanto a sinfonia, o palacio e a catedral, 0 arabesco ou a obra coreografica apresentam
apenas uma forma primaria, as obras de segundo grau, o quadro, a estatua, o desenho imitativo apresentam simultaneamente ambas
as formas, primaria e secundaria, entre as quais se estabelecem curiosas relagoes, ora de identidade estrutural, ora de semelhancgas
ou afinidades evocativas (Souriau, 1983: 98). Tanto a poesia como a pintura encontram-se nessa situacao composicional, definidas
como arte de segundo grau. Por isso, as relacoes entre elas podem acontecer sob dois eixos: aquele que nos remeteria a uma ordem
estrutural (forma primaria), e outro cujas afinidades sao de ordem evocativa e tematica (forma secundaria). Para resolver esse problema,
deve-se optar por um dos eixos de analise. Aguinaldo Gongalves, por exemplo, optou pelo primeiro eixo, reduzindo a pintura e a poesia
a formas/estruturas signicas para melhor perscrutar as relacdes homolégicas entre elas. Mario Praz concorda que ambos os caminhos
sao pertinentes, ora centrado nos aspectos tematicos, recursos estilisticos e epocais, ora na estrutura da obra.
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Para Laurent Jenny, outra forma de aproxi-
macao entre as artes e, consequentemente, a
dissolucao de seus limites revelam-se atraves
de um tipo de intertextualidade que reifica
a matéria artistica e a transforma em objeto
metalinguistico. Do ponto de vista da poesia, o
«enxerto» intertextual pressupoe um trabalho
em que a substancia do texto pictérico deve
ser verbalizada. Entre um sistema significante
pictorico e o verbal em processo intertextual
(@ descricao de um quadro, por exemplo), é
preciso procurar o que lhe é comum,i.e.,o seu
carater sistémico. Em outras palavras, entre a
imagem e o texto podemos ver uma relacao
iconica, sequndo a perspectiva tradicional da
semidtica,em que o texto se esgota em imitar
0 esqueleto diagramatico da imagem. Assim,
«0 sistema do quadro, para entrar em relagao
intertextual com o conjunto verbal, devera
tomar a forma de uma enunciagao do seu
diagrama» (Jenny, 1979: 23). Ja a relacao in-
tertextual entre os signos verbais e 0s signos
iconicos so se efetuara se houver um grau de
iconicidade nos signos verbais que promova
também uma «homologia de conteudos».
De igual modo, o discurso poético realizara a
transposicao dos signos iconicos para signos
literarios,a partir de uma transformacao consi-
derada como absorcao do texto pictorico pelo
texto poético, uma vez que 0 espago intertex-
tual «é um ponto de cruzamento de varios co-
digos» (Kristeva, 1974:174). A transformacao
desses codigos visuais em codigos verbais,

ou vice-versa, implica um reconhecimento se-
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mantico, melhor dizendo,um procedimento de
verossimilhanca, que remete ao principio de
que as correspondéncias entre as artes - entre
escrita e imagem - dependem de um processo
de identificacao, sendo, portanto, um produto
de cognicao mimético, e, neste caso,sob o eixo
da analise intertextual, as relagoes entre as
artes tambéem podem ser efetuadas segundo
dois modos: o primeiro perscruta a semantica
(aquilo que Mario Praz denomina conteudo/
tema/assunto e que Etienne Souriau conceitua
como arte de segundo grau); e o segundo in-
vestiga os paradigmas estruturais, definidos
por Kristeva enquanto verossimil sintatico, o
que Aguinaldo Gongalves chama de homolo-
gias estruturais. Assim, a possibilidade de re-
lagoes entre escrita e imagem nascem dessa
intersecao e interagao, ora semantica, ora es-

trutural, ou de ambas as atitudes.

3. Entre escrita e imagem: codigos
multissemioticos em ciberespacos
Expostas a globalizagao, a agao da midia e as
tecnologias da informacao, as artes e a ficgao
acentuaram o seu carater polifénico, interdis-
cursivo e plural e passaram a alimentar-se da
palavra impura, do hibrido, do hipertexto e de
outras estratégias discursivas consoantes ao
mundo globalizado. Consumou-se definitiva-
mente 0 apagamento das fronteiras entre os
géneros e entre as disciplinas, eliminando a
figura central do narrador e do autor. O texto
literario, hoje, pode acomodar quase tudo: a

ficcao metadiscursiva, autobiografias, me-



marias, ensaio, entrevista, romance historico,
formas teatrais, documentos historicos, critica;
somam-se a isso o desenho, a pintura, o qua-
drinho, a xilogravura, os cdédigos multissemié-
ticos e toda e qualquer espécie de referéncia.
Subversoes, estranhamentos e desrealizagoes
confrontam-se numa perspectiva estética, e
a literatura e as artes tornam-se um recep-
taculo de dados fragmentados de diversas
procedéncias que aproximaram ainda mais

a escrita da imagem. A obra de Ana Hatherly,
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por exemplo, é caracterizada pela gestuali-
dade e movimento, e produz no campo da
visualidade um resultado estético que nao se
sabe bem se é pintura ou poesia. Uma obra
multifacetada e hibrida que, em geral, tende
a mistura de géneros e a fusao dos campos
da criagao, multiplas formas e significacoes
diversas, procedimentos transgressivos que
transmitem graficamente uma poética que,
embora verbal, se metamorfoseia e se revela

na visualidade.
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Figura 1 — Hatherly, «Poema 1», 1960.
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Com a propagagao e repercussao do World
Wide Web, os recursos digitais também pas-
saram a ser aplicados no campo das relacoes
e atividades humanas, nas artes e na litera-
tura. O «Poema 1»,de Hatherly,dos anos 1960,
antecipa a realidade virtual, elegendo como
elemento tematico do texto o algarismo «1»
espacado por brancos, corresponde ao cédigo
binario. O digito «1» representa, no dominio
computacional, o estar conectado, i.e., on-line,
num estado em que a corrente passa,e o digito
«0» corresponde ao estado de desconectivi-
dade, i.e., off-line. De fato, os dispositivos cul-
turais que permitiram a reorganizacao cultural
hibrida e transcultural vieram,exatamente,dos
produtos tecnologicos: fotocopiadora, videos,
videogames (uma variante participativa do
videoclipe), Internet, enquanto subproduto da
cultura tecnoldgica e telematica. Nas décadas
de 60, 70 e 80, quando houve uma explosao
internacional da poética visual,cada individuo
criava,com a fotocopiadora e os videocassetes,
a sua colecao pessoal, misturando diversi-
dades culturais - desde o futebol, filmes, tele-
novelas e discursos politicos até o videoclipe,
que, naquele periodo, era 0 «género» mais
poés-moderno, um intergénero transtemporal
que, além de mesclar musica, imagem e texto,
reunia melodias de varias épocas. Esses meios
desdobraram em outros géneros digitais, o
Podcast, o Vidding, uma categoria que incor-
pora, hoje, novas formas de letramento e inclui
videos promocionais e empresariais, 0s re-

mixes, a AMV (Anime Music Video), e outras
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formas de composicao através do hipertexto
e hipermidia. Considera-se, assim, o mundo
das artes e da cultura enquanto efervescéncia
descontinua de imagens, onde se verifica a
batalha entre a cultura verbal e a cultura vi-
sual, entre aqueles denominados de «Word
people» e os «Image people» (Giovannini, 1988:
204-205). A fotografia e o filme tornam-se os
grandes veiculos dessa historia midiatica
mais recente, produzindo forma de memoria
mundial, ideias e mensagens através de foto-
grafias, como nos fotoblogs ou flogs (os blogs
de foto). Esses novos recursos tecnoldgicos
nao sao neutros, tampouco onipotentes, sua
simples inovacao formal implica mudancgas
culturais, educacionais e a interacao com
0 objeto (nao)artistico, i.e., 0s usos que lhes
atribuem os agentes que, com a interativi-
dade, tornaram-se coautores da obra. Os blogs
e TV estabeleceram-se a partir de um corpo
de imagens, bordas e manchas, interdicoes
e objetos estéticos em seu interior, e fazem
parte de um «eixo dos imaginarios», enquanto
conjunto de marcas de «enunciagao das cul-
turas» (Klipp, 2005: 3) que tem como pano
de fundo as «identidades coletivas», um novo
fendmeno pds-midia do desenvolvimento.
Nos blogs o receptor e 0 emissor sao multiplos,
e o texto, aberto a interferéncias do leitor,
apresenta links para outros blogs, dando
margem a novos tipos de comunicacao hi-
pertextual, rompendo com a ordem linear do
discurso. Os leitores atuam simultaneamente

sobre uma infinidade de textos, inaugurando



a era da intercomunicacao coletiva e virtual,
simultanea e hipertextual,que é a soma da es-
crita, leitura de diarios e troca de comentarios,
promovendo,assim,uma forma de insercao so-
cial, i. e., «publico-privado» (Lobo, 2007: 102).
Essa mudanca no eixo da comunicagao, da in-
tertextualidade (segundo conceito de Kristeva)
a hipertextualidade, promoveu também alte-
racoes na forma dos enunciados linguisticos
para a histéria do cotidiano e para a propria
composicao da obra, considerada rizomatica,
descartavel e isenta das verdades axioma-
ticas, requeridas pelos processos tradicionais
de representacao. Os blogs provocaram um
efeito polifénico, na acepcao de M. Bakhtin,ou
mesmo superpolifonico, desencadeado pelos
inumeros dialogos em seu interior, com vozes

comentando-os em contraponto.

Confirma-se, portanto, a instauracao dos
novos paradigmas de cognicao, acentuados
por uma linguagem visual marcada pela hi-
bridacao que, segundo Teixeira Coelho, rela-
ciona-se a forma pela qual os modos culturais
se separam de seus contextos de origem e
se recombinam com outros modos de outras
origens, constituindo novas praticas. Uma das
consequéncias da hibridacao é a desterrito-
rializacao e os transplantes, resultado «de um
processo de transculturalidade, dada a partir
da intersecao de diferentes espacialidades
e temporalidades que encontram, num dado
territorio, um ponto de coexisténcia sincro-
nica» (Coelho, 1997: 125-126). O fen6meno

mistura diversos meios e formas artisticas que

comparecem nos ciberpoemas e, em modo
particular, nas instalagoes, a partir das quais
objetos, imagens artesanalmente produzidas,
esculturas, fotos, filmes, videos, imagens sin-
téticas sao misturados numa arquitetura, com
dimensdes, por vezes, até mesmo urbanisticas
(Santaella, 1998: 175). O ciberpoema, ao ra-
surar a nogao de totalidade, explode desde o
interior as categorias estéticas tradicionais,
dissolvendo completamente o principio de
representacao. Tais combinagoes de todos os
media computers a disposi¢ao constituem uma
sintese de todos os outros meios eletrénicos
prévios e também podem combinar, no cibe-
respaco, texto e qualquer coisa que possa ser
digitalizada (Capparelli et al.,2000: 76),recon-
figurando, assim, o conceito de cultura, texto
e imagem. Surge, nesse contexto, a «ciber-
cultura», entendida por Pierre Lévy enquanto
«conjunto de técnicas (materiais e intelec-
tuais), de praticas, de atitudes, de modos de
pensamento e de valores que se desenvolvem
juntamente com o crescimento do ciberes-
paco» (Lévy, 1999: 17), e, por pressupor a par-
ticipacao de seus integrantes na producgao de
conhecimento, ha nela um carater de «inteli-

géncia coletiva».

Os programas de edicao acentuam a di-
mensao «matéria-prima» do texto que é cor-
tado, trabalhado, reorganizado e reutilizado.
Por essa via, a escrita acaba por se deslocar
para a vertente de «transformacao» desse ma-
terial, desprezando a vertente da «extracao»,

pressupondo que o texto deve ser modular.
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De fato,uma das caracteristicas do hipertexto
€ a possibilidade de criar matrizes de textos, a
partir de regras sintaticas e de elementos le-
xicais ou textuais recombinaveis, gerando, por
exemplo, inUmeras sequéncias de palavras.
A combinatoria € a sua forma mais simples.
O hipertexto supoe a leitura interativa e coloca
a disposicao do leitor multiplas ferramentas
para que interfira e participe da composicao
do texto, o que pode provocar em certos
textos literarios 0 apagamento das diferencas
entre autor e leitor. Os ciberpoemas sao bons
exemplos: Chd, Zigue-zague, Flechas, desenvol-
vidos a partir da obra Poesia visual, de Sérgio
Capparelli e Ana Claudia Gruszynski, com ani-
macoes e ilustracoes de Francisco Baldini,e o
Poema de brinquedo, de Alvaro Andrade Garcia,
Palavrador, de Chico Marinho, De onde vieram
0os homens com quem dormi, de Julia Debasse
(conjunto de poemas do Observatério da Li-
teratura Digital Brasileira)’, sao textos que,
virtualizando-se, tornaram-se hipertextos e
abracaram as funcdes de hierarquizar e se-
lecionar areas de sentido, «conectar o texto
a outros documentos, arrima-lo a toda uma
memoria que forma com que o fundo sobre o
qual ele se destaca e ao qual remete» (Lévy,
1996: 37). Lévy compara o hipertexto a uma

matriz de textos potenciais que se realiza a

partir da interacao com o leitor/usuario. Este,
ao participar da estruturacao do hipertexto,
cria novas ligacoes. Trata-se, assim, de uma
obra inacabada, sempre aberta as novas pers-

pectivas de leitura e composicao.

Henry Jenkins, ao refletir acerca das conver-
géncias das diversas midias e linguagens pre-
sentes no universo do ciberespaco, recorda
que nao se trata de aparelhos estimuladores
das relagoes entre elas, mas de convergéncia
que ocorre dentro dos cérebros de consumi-
dores individuais e em suas interacbes com
os outros (Jenkins, 2009: 30). A significacao no
ciberpoema nao depende da compreensao iso-
lada da palavra, uma vez que nele se encon-
tram outros signos, como a imagem, 0 som e 0
movimento. A significacao depende do dialogo
e das relacoes estruturais entre as diferentes
linguagens. No ciberespaco,a escrita € imagem,
diluindo-se na magia dos movimentos e con-
firmando a ideia hatherlyana (1977) de que
0 poema é menos para se ler do que para se
«adivinhar», enquanto desafio e enigma que se
impoe ao leitor. Foi isso que a levou a detergir
a pele da palavra, a dissolver a escrita no de-
senho, destruir-Llhe o sentido mimético e trans-
forma-la em signos icénicos, de modo a criar
um «alfabeto estrutural», anulando a rede da

nossa percepcao habitual e codificada.

5 Acedido em 29 de maio de 2021, em: https://www.youtube.com/channel/UCWzQH7_52NANsRB5LCCRBkw.
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4. Consideracoes finais
A tensao estrutural e funcional entre os dois
registros, iconico e verbal, além de nao ser
pré-constituida, acabou sendo dissolvida
pelos meios digitais. A maioria das argumen-
tacoes pressupunha a reducao da experiéncia
da linguagem a um modelo unidimensional,
incapaz de traduzir sua natureza polimorfa.
Embora a fungcao expressiva da linguagem
comporte em si uma dupla férmula: a) so-
nora, porque produz os equivalentes fonicos
do real e o sentido; b) grafica, porque permite
materializar o som por meio dos signos es-
paciais e visuais, ela recorre, ao constituir-se
independentemente da légica analdgica pro-
pria da vista,a uma «polisensorialidade» (Wu-
nenburger, 1999: 33-37) corpdrea, cruzando a
audicao e a visao. A imagem encontra, assim,
diferentes aberturas para inserir-se na esfera
linguistica, enquanto a escrita funciona a
partir de um tecido conectivo entre a voz e 0
olhar. Se os sistemas de escritura alfabéticos
se serviam de signos arbitrarios e abstratos,
muitos sistemas ideograficos, ao contrario,
misturaram representa¢oes fonéticas e ca-
racteres graficos. Os ideogramas chineses e
os hieroglifos egipcios sao escrituras a partir
das quais a leitura otica permite descobrir um

nivel intermediario entre a palavra e a coisa.

Essa funcionalidade das imagens também
pode ser interpretada através de uma efe-
tiva complementaridade, tanto em nivel de

expressao quanto em nivel de comunicacgao.

As atuais técnicas de comunicagao conjugam
imagens visuais e linguagem escrita, porém,
€ oportuno reconhecer que a fungao visual e
a funcao linguistica constituem dois canais
divergentes da producao de imagens, sem, to-
davia, pressupor que tal ramificacao equivalha
a um evidente corte. A arte contemporanea
reatualiza frequentemente a pratica do des-
dobramento espacial de um texto poético: na
poesia visual, nos ciberpoemas, nas colagens,
nas performances eletronicas. A imagem ico-
nica, mental ou material, pode ser geradora de
um pensamento expresso verbalmente ou ser
objeto de tradugao, ou elemento de analise

em uma lingua descritiva.

Enquanto o pincel do pintor, ou a caneta do
escritor, depositava a matéria na tela ou no
papel, o estilete eletrénico designa coorde-
nadas eletronicas. O antigo gesto do artista
era produtor, 0 novo tem uma fungao déitica.
A mistura dos pigmentos para obter a cor
exata opoe-se a base de dados para calcular
a imagem ponto por ponto. A obra nao é mais
um plano luminoso que se projeta na tela,
mas um programa subjacente, e a matéria e
0 gesto, nesse caso, foram substituidos pelos
vetores e estruturas logicas. Com a estética
da metamorfose trazida pela arte informa-
tica, o artista nao executa mais a composicao,
a escritura ou o desenho de uma mensagem,
mas concebe um sistema gerador de obras.
O relato de romances policiais telematicos,
por exemplo, resulta da composicao de uma

matriz de romances possiveis que cuidam
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para que os modulos do relato e do enredo
se encaixem corretamente um nos outros
e formem um texto coerente, quaisquer que
sejam as permutacoes e desvios criados pelos
leitores. A sociedade tecnologica, que criou e
viu multiplicar as imagens a partir da eletrénica,
desenvolveu simultaneamente, como diriam
0s concretistas, producoes verbo-voco-visuais,
que implicam uma sinergia e correspondén-
cias entre escrita e imagem. Na sugestiva ex-
pressao de Haroldo de Campos, poder-se-ia
dizer que se trata de um «produto no hori-

zonte do fazer».
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