O que hd de imagem na palavra € a
primeira indagagio que o tema “Palavra ¢
Imagem”™ estd apto a despertar. Embora
menos previsivel e aparentemente estranha,
a indagacio inversa, o que hd de palavra na
imagem, também € possivel. Além disso, o
tema nos leva, de pronlo, a pensar nas
interagoes indissoliveis que palavra e ima-
gem, comolipos distintos de representagio,
realizam tanto nos processos hibridos de
linguagem, lais como poesia visual, textos
publicitirios, brasoes, emblemas, quanto nas
relacies entre foto e legenda, pintura e titu-
lo, cte.

Se nosso problema fosse apenas en-
contrar e descrever processos interativos de
palavra ¢ imagem, as indagagbes acima
poderiam ser resolvidas sem muitos percal-
¢os ¢ até com certa facilidade. No entanto,
grandes tedricos e sintetizadores das ques-
toes sobre a palavra, de um lado, ¢ a ima-

gem, de oulro, surgiram no sécu-

a lo XX. Longe de trazerem
& solugoes definitivas
z parasecusdilemas, ao
contririo, alarga-

ram a apreensao de

le suas complexida-

des. Como discorrer

t\ ingenuamente sobre a pa-
lavra, depois de Saussure,
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Palavra,
imagem &
enigmas

Jakobson, Chomsky, mas principalmente
depois de Derrida ¢ Lacan? F£ possivel, por
outro lado, contemplar qualquer imagem ¢
pensar sobre cla, ignorando as gigantescas
figuras de Gombrich, Amheim, Panofsky e
a escola gibsoniana? Como falar sobre
ambas depois de Peirce? Palavra ¢ imagem
nao s30 mais o que os iluministas sonharam
que fossem: meios transparentes através dos
quais a realidade se apresenta @ compreen-
si0. Elas se tornaram tio enigmaticas, pro-
blemas para serem decifrados, quanto é
enigmitica a realidade que, sempre com
certa distorcio ¢ ambigiiidade, clas inten-
tam representar,

Este artigo ndo tem, evidentemente, a
intengdo de destringar o emaranhado tedri-
co em que lanto palavra quanto imagem
eslio tecidas.

Mas, a0 mesmo tempo, nio se pode fin-
gir inocéncia, virando as costas is comple-
xidades denunciadas pelas teorias. Na bus-
ca de um termo médio entre a vigilincia
ledrica ¢ a mira do objeto empirico, este
artigotentard encontrar seu caminho. Que o
estado de sobreaviso quanto A teoria nio
nos enrede até o ponto do esquecimento do
objeto ¢ que, em meio as complexidades,
cle mais autenticamente se faga visivel, eis
0 que deve ser almejado.

Mas, antes de tudo, temos de nos por de

acordo em relagio ao que estamos chaman-
do de tmagem ¢, entio, de palavra.

DE IMAGENS E MIRAGENS

Existe um sentido muito vasto, que vem
da antigiidade clissica, segundo o qual a
imagem nio € simplesmente umtipode sig-
no, masum principio fundamental que man-
t¢m a unidade do mundo. Como nogio ge-
ral, a imagem se ramifica em virias
similitudes especificas (convenientia,
acmulatio, analogia, simpatia) que funcio-
nam como figuras de conhecimento. Essa
nogio foi retomada e rebatizada por Michel
Foucault como**a ordem das coisas” (W. T.
Mitchell, 1987, p. 11). Nio é nessa acepgiio
que aimagem serd empregada neste artigo,
mas bem mais no seu cardter de signo.

Ha inimeras coisas que podem ser cha-
madas de imagem: figuras, estituas, ilusoes
Oticas, manchas, sombras, padroes, diagra-
mas, fotos, hologramas, poemas, memorias
¢ mesmo idéias, entre outras. A diversidade
patente dessa simples lista, que estd longe
de ser completa, pode conduzir apressada-
menie a conclusio de que qualquer com-
preensdo sistemdtica ¢ unificada da ima-
gem s6 pode estar fadada ao fracasso. Por
1550, segundo Mitchell (p. 9), antes de uma
defini¢ao universal do termo, deve-se ob-
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servar ““os lugares nos quais as imagens se
diferenciaram umas das outras com base
nas fronteiras entre discursos institucionais
diferentes”. Isso nos levard a uma familia
do seguinte lipo:

prisioneiro de cada instante, nio havendo
esquecimento, nido hi generalizagio,

De resto, Mitchell, a revelia de si mes-
mo, ensaia, em seu livro, virias definigbes
de imagem. Os inevitiveis impasses porele

Citica

Percepliva

Mental Verbal

figuras espelhos  (dados dos sentidosf  sonhos metaforas
eslGluas projecoes |aparéncias memorias descricao
design idéias

Mitchell ainda acrescenta (p.10) que
cada ramo dessa familia designa umtipo de
imagem que ¢ central ao discurso de uma
dada disciplina intelectual: a imagem men-
tal pertence a psicologia e epistemologia, a
imagem Gtica a fisica, a grafica, escultural
e arquitetonica a historia da arte, a verbal 4
critica literiria e a perceptiva ocupa uma
regido fronteiriga naqual fisiologistas, neu-
rologistas, psicologos, historiadores da arte
e estudiosos da Glica colaboram com filé-
sofos e criticos literarios. Embora essa di-
visdo parega bastante coerente, seu ponlo
de partida €, at¢ certo ponlo, queslionavel,
Nao sdo os discursos institucionais que de-
terminam as diferengas entre os tipos de
imagem. E certo que cada tipo € estudado
no interior de uma dada disciplina. Nem
por isso se pode negar que as diferencas
estiio, de fato, inscrilas na propria natureza
da imagem em virtude do canal em que
cada um desses lipos se corporifica.

Por vutro lado, nao se pode também
afirmar a impossibilidade de formulagio
de uma definigio geral de imagem sob as
escusas de que € possivelmente infinila a
diversidade de fendmenos passiveis de se
colocarem sob essa rubrica, Afinal, todas
as definigoes siio uma forma de apagamen-
to dos tragos particulares e peculiares em
prol de uma generalizagio que realga os
clementos invariantes de uma classe de fe-
nomenos, Toda definigio ¢ mesmo toda
percepgiio sio necessarios modos de esque-
cimento. E preciso esquecer a
sensonalidade do particular para radiogra-
far o que hi de comum entre virios feno-
menos, sendo exatamente 0s ragos comuns
que permitemenquadri-losemclasses. Eo
prego que se paga para inteligir. Caso con-
trério, estariamos na condi¢io de “Funes el
Memorioso™ (Borges, 1974), para o qual,
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enfrentados nascem justamente de sua re-
cusa a definir, a0 mesmo tempo que, inad-
vertidamente, trabalha com pressupostos
implicitos em vagas ¢ mal formuladas defi-
nigbes de imagem. Vém dai suas interroga-
cOes sem resposta sobre anaturezaimagética
ou nio das pinturas abstratas e nao-repre-
sentativas ou sobre o cardter duvidoso das
imagens mentais e verbais que, segundo
alguns especialistas (P. N. Furbank, 1970;
B. N. Block, 1982), s6 num sentido metafo-
rico podem ser chamadas de imagens,

A lese de Mitchell € curiosa: sem dis-
culir as concepgoes materialistas para as
quais s0 as representagoes griaficas ¢ Olicas
sio propriamente imagens, cle propde que
estas, imagens reais ¢ literais, sio Lio bas-
tardas quanto as imagens mentais e verbais.
(s argumentos para isso sio hauridos nas
nogoes de ideologia, isto €, de que toda
imagem, por mais literal que parega, envol-
ve uma distorgio ideolGgica em relagio ao
real. Sem negar a importancia dessa lese
que, alids, foi defendida por um brasileiro
(Arlindo Machado, 1984) alguns anos an-
tes de Mitchell 1é-1a desenvolvido, nao é
intengio deste ensaio entrar nessa discus-
$a0, mas cnconltrar, neste momento, uma
compreensao satisfatoria daquilo que se
entende porimagem, semccder aos coman-
dos menos exigentes de todas as formas de
reducionismo.

Embora a diversidade de fendOmenos
sob a rubrica de imagem possa parecer inu-
merdvel, todos os diferentes tipos parecem
encontrar sua unidade na definigio bastan-
te geral que foi muito precisamente formu-
lada por 8. M. Kosslyn (1982, p. 207): ima-
gem € um lipo especial de representagio
(quase pictdrica) que descreve a informa-
¢io ¢ ocorre num meio espacial. Até as
imagens mentais ¢ mesmo as verbais, que



sdo lalvez as formas de imagem mais plis-
ticas ¢ multi-sensorias, também se enqua-
dram nessa definigao. Do mesmo modo, as
imagens perceptivas, a que alguns podem
negar o carater de representagao, também
se amoldam elegantemente nessa defini-
¢do. Além disso, o fato do tipo especial de
representagdo ser quase € nao inteiramente
pictoricasalva adefini¢ao doexclusivismao
de se conceber a imagem como um proces-
so estrilamente visual, pois ha imagens
sonoras, auditivas, assim como hi umagens
puramente tateis. E o “meio espacial” em
que a imagem ocorre ndo deve ser ai pen-
sadonosentido exclusivamente visual, pois,
quando configurados como imagens, som
e lato plasmam-se numa espacialidade nio
necessariamente visivel, mas sensivel,

Se essa definicio de Kosslyn tem a
vantagem da extrema generalidade, tendo
o poder de abranger todo e qualquer tipo de
imagem, ela peca, por outro lado, pela falta
de diferenciagio. Enquanto Miichell se
perde em miragens confusas advindas de
suainaceitagiodas definigoes, Kosslyn, por
excesso de abrangéncia, nio nos di meios
paradiscriminar as diferengas que separam
as imagens perceptivas das Glicas e grifi-
cas, ¢ estas das mentais ¢ verbais, assim
como estas ultimas entre si. Sendo todas
essas distingoes substancialmente impor-
lantes para o exame das relagbes entre pa-
lavra ¢ imagem, valcria a pena coloci-las
em discussiio, mesmo que brevemente.

A FILIGRANA DAS DIFERENCAS

As imagens perceplivas sio aquelas
que mais atengio atraem dos estudiosos nas
mais variadas drcas de conhecimento, da
filosofia a Otica, da literatura i neurologia.
Afinal, é dos caracteres extrardos as ima-
gens perceplivas que lodos 0s oulros lipos
de imagem sio descrilos. No terreno da
percepgio do mundo fisico em si, isto €, do
mundo fenoménico, ganhou fama e fez
escola a leoria gibsoniana, chamada muito
propriamente de teoria ecologica da per-
cepgio (M. Hagen, 1980}, scgundo a qual
sio dois os problemas referentes ao modo
como percebemos 0 mundo visual. De um
lado, hi a percepgio do mundo espacial, ou
seja, das cores, texturas, superficies, bor-
das, inclinagoes, formas, intersticios. De
outro, a percepgio-dos objetos, lugares,
pessoas, sinais e simbolos escritos (Gibson,
1974, pp. 23-4). O primeiro esti relaciona-
doicontemplagiodos elementos mais pro-

priamente qualilativos, estéticos da expen-
encia percepliva; o segundo, com o lado
pragmadtico da existéncia. Ambos sio fun-
damentais para nossa apreensao das coisas
do mundo comoimagens. Gibson restringe
o significado de percepgiio e imagem estri-
tamente a visualidade. Muitosdos caracieres
da imagem visual, no entanto, podem ser
aplicados aos demais sentidos, em particu-
lar i audigao e ao tato, como se o olhar fosse
apenas uma especializacio maior de uma
visualidade também auditiva ¢ principal-
mente titil, distribuida por todo o corpo.
Oultra imporiante divisio estabelecida
por Gibson € aquelaque fazadistingaocntre
mundo visual e campo visual (pp. 66-8). O
mundo visual, em sintese, € 0 que esta 14,
fora do observador, enquanto o campo vi-
sual limita-s¢ s cenas enquadradas pelo
equipamento sensorio da visibilidade hu-
mana. E essanogio de campo visual que faz
a ponle entre as imagcns no cspacgo,
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tridimensionais, naturais ou artificiais, que
apreendemos em nosso estar/agir no mun-
do, ¢ as imagens grificas e Olicas, execula-
das no planobidimensional em todas as suas
diferentes matenalidades ou suportes: pe-
dra, papel, tecido, espelho, filme, tela, video,
elc,

Em sintese, para ser compreendido, o
mundo fisico precisa ser mediado e traduzi-
do. E o cérebro que providencia, por inter-
médio dos Orgios sensoriais, 0 servigo de
traducio das impressdes perceptivas em
padroes aos quais sao conferidos significa-
dos, construindo um mundo de imagens
reconheciveis. A psicologia gestalt tornou-
sc¢ mundialmente conhecida porque estabe-
leceu muitos dos principios atravésdos quais
as impressoes se organizam. Esses principi-
os conlinuam validos até hoje, exceto por
cerlas variagoes cullurais. Mas as teornias
gestilticas sobre 0 modo como o cérebro
funciona para atualizar esses principios fo-
ram desacreditadas (B. Nichols, 1981, p. 13).
Restrigoes sio também feitas i Gestalt por-
que os resultados de seus experimentos fo-
ram prioritariamente bascados na utilizagio
de figuras bidimensionais, chapadas, figu-
ras no plano, de modo que suas conclusoes
nio podem ser plenamente generalizadas
para os problemas especilicos da percepgiao
do mundo [isico, no que a escola ecologica,
gibsoniana parece imbativel. Continuam
plenamente aceitos, contudo, 0s principios
gestdlticos quando relativos as imagens
bidimensionais. Quem levou a frente a apli-
caciio da gestalt ao universo das representa-
gOes, islo €, das imagens no plano, foi R.
Arnheim.

Sao dois, pode-se dizer, os gigantes dos
estudos sobre as questoes envolvidas na
produgiio e recepgio (percepgao) das repre-
senlagoes através das imagens: Amheim e
Gombrich, seguidos por N. Goodman. Os
aspectos relativos i similaridade e ao
ilusionismo, natureza e convengao, realis-
mo e artificio, relages entre o objeto “real”
e as imagens refletidas, desenhadas ou
projetadas, tanto quanto a complexa ques-
tio dos esquemas ¢ codigos histéricos, go-
vernando a disposigao das imagens no pla-
no, foram largamente discutidos por esses
trés estudiosos. Tornou-se famosa a énfase
dada por Goodman (1968) ao
convencionalismo da imagem conltra as ilu-
soes realistas da representagiio natural, tese
que Gombrich ajudou a criar (1959) e mais
tarde veio a relativizar (1981) na defesa da
base naturalista que existe na ilusio e do
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papel dasimilaridade na representacio pic-
torica. Da copia aos codigos, das ilusoes
aos paradoxos na representagao visual,
existe hoje uma bibliografia a se perder de
vista. Excelente sintese sobre isso fol apre-
sentada recenlemente noenciclopédicotra-
balho de G. Sonesson (1989).

De reslo, desde o Cratilo de Platao, o
que, no mundo ¢ na representagio, € parte
da nalureza (physis) e qual € a parcela de
poder da convencgio (thesis, nomos, ethos)
€ um debate tao amplo que pode ser aplica-
do nio so6 as formas artesanais como o de-
senho, pintura e gravura, mas também a0
paradigma das imagens obtidas por regis-
tro fisico (foto, cinema e inclusive televi-
sao), sendo ainda passivel de extensiio até
mesmo as duas contemporineas, mas dife-
renciadas, mudangas de paradigma na pro-
duciocoblengiode imagens: a hologralia,
de um lado, e acomputagio grifica, deoutro,

Nao menos complexas, mas igualmen-
le pertinentes para a relagio entre palavrae
imagem, sao as imagens menlais. Depois
decinqiienta anosde negligéncia provocada
pelo behaviorismo, que recusou a tradigao
das nogoes de mente germinadas no século
AVII, a imagem menial voltou a cena em
especial nos estudos levados a efeito pela
ciéncia cogniliva. Basicamente as imagens
mentais sdo hoje trabalhadasa partirde duas
correntes antagonicas: a dos iconofilos e a
dos icon6fobos, também balizados de
pictorialistas versus descritivistas. Embora
antagonistas, ambos partem de uma nega-
tiva comum: falar em imagens mentais nao
significa que possamos literalmente ver e
manipular imagens internas reais. Se nio
sdoimagens nosenlido literal dotermo, e se
tcmos razdes para pensar que hi alguma
forma de imagem inlerna, por mais rudi-
mentar que scji, Como essas IMagens sio
conslituidas?

Os icondfilos ou pictonalistas dizem
que, embora nio lenhamos imagens literais
no cérebro, as imagens mentais represen-
tam aproximadamente domesmo modo gque
as figuras (pictures) representam, isto ¢, as
imagens mentais comportam-se como fi-
guras na sua maneira de representar. Ji os
descrilivistas ou iconéfobos acham que as
imagens mentais tém um modo de repre-
sentar semelhante aos processos descriti-
vos da linguagem verbal. Enquanio estes
{ver D. Dennett, 1982) consideram que to-
das as representagoes mentais sao do tipo
descritivo, os pictorialistas (ver J. Fodor,
1952) pensam que, entre as representagoes



mentais, pelo menos as imagens [€m uma
natureza pictorica. Eles nio propoem que
as imagens mentais sio figuras (pictures)
que temos na cabega, mas sim que elas re-
presentam e sio processadas do mesmo
modoque as figuras representam (N. Block,
1982, pp. 2-3). Postulam, portanto, uma
semelhanga no modo de representagio en-
tre as imagens mentais ¢ as liguras, mas nao
explicamem que consiste essa semelhanga.
Os descritivistas, por seu lado, nio fazendo
adiferengaentre representagoes menlais lowul
court e imagens mentais especificamente,
acabam inadvertidamente por negar a exis-
Iéncia mesma das imagens menlais.

A meu ver, os problemas levantados
nessa controvEersia nio parccem passiveis
de respostas enquanto nio forem enfrenta-
das questoes semidlicas de base que foram
igualmente deixadas de lado pelos dois
oponentes, ou seja, a natureza signica da
representagao, da semelhanga e do que cha-
mam de figura e de descrigio. Estes proble-
mas estio em interface com os caracteres
das imagens verbais que serdo menciona-
dos mais adiante quando a outra face da
moeda, a palavra, for posta em discussio.

As distingdes entre imagens
perceplivas, Olicas, grificas, mentais e ver-
bais sio estabelecidas em fungio do canal
em que essas imagens sio produzidas ¢
veiculadas. Mais abundantes ¢ complica-
das, entretanto, sio as distingoes das ima-
gens de acordo com os diferenciados tipos
de relagbes que elas podemestabelecer com
aquilo que clas representam, também cha-
mado de referente ou objelo da imagem.

AS IMAGENS E AS COISAS

De acordo com Joan Costa (1982), hi
imagens de coisas visiveis na realidade (a
pintura, a fotografia de uma paisagem) ¢ de
coisas invisiveis (a molécula, o dlomo, o
mapa-mundi); hi imagens de coisas que
existiram, mas nio mais existem (cenas de
uma guerra mundial, Napoledo) e de coisas
que jamais existiram (figuras mitologicas,
Dom Quixole, seres imagindrios); ha ima-
gens de coisas inexislentes ou nao, mas que
nao sio de natureza visual (as ondas sono-
ras, a drvore gencalGgica, a justica). A cnu-
meragao foi interrompida nesse ponto, mas
¢ evidenle que, especialmente de uns anos
para cd, ampliou-se enormementic o campo
de possibilidades do visivel. Hi, por exems-
plo, imagens de coisas invisiveis a olho nu,
masque se lomaram visiveis gragas ao poder
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de complexos sensores que, num extremo,
descortinam a aparcncia de longinquos as-
tros celestes coma mesma desenvolturacom
que, no oulro extremo, penctram nos reces-
s0s mais intimos do corpo humano, desnu-
dando o segredo das células.

Numa segunda lista, J. Costa enume-
rou as relagbes entre imagem e referente de
acordo com variagoes que se operam no
cixo das semelhangas: imagens que pare-
cem exalamenle com o que representam
(figuras do Museu de Cera, por exemplo);
imagens que parccem com o modelo, mas
nao literalmente (fotografia, sombra chine-
sa); imagens que naose assemelham literal-
menle, mas evocam o modelo (caricatura e
arte figurativa, ndo realista); imagens que
naose assemelhamao referente, mas o“sig-
nificam” com toda precisao (esquemas de
fluxos, grificos); imagens, enfim, que nio
parecem com nada, nem “significam” qual-
quer referente da realidade (a arte abstrata).
Mais uma vez a lista ndo €, nem poderia ser,
exaustiva, visto que nio cessamde aparecer
novos meios de produgio de imagens que
trazem consigo desafios nao previstos nas
enumeragoes.,

E o caso agora das imagens sintéticas
(produzidas por compulagio grifica) que
simulam com perfei¢io um referente
inexistente. Imagens cujo referente real é
de natureza numénca (equagbesalgébricas)
¢ o referente aparente € fruto de uma simu-
lagio. O que aparece € irreal, no sentido de
nio existente fora da imagem, o que nio
aparece € real.

Desde o século passado, a partir da
folografia, as possibilidades mateniais das
imagens vém crescendo em ritmo
exponencial, culminando hoje na experién-
cia inaudita da realidade virtual. Quaisquer
tentativas de compreender esse universo
através de enumeracoes ou classificagoes
baseadas nos canais que as veiculam ou nos
seus modos de aparéncia estdo fadadas a
obsolescéncia prematura. Para evitar esse
risco, elaborei, ha alguns anos (Santaella,
1988), uma classificagio da linguagem vi-
sual que, ao invés de partir de uma enume-
ragio de diferengas existentes no referente
ou objeto das imagens, baseou-se nas dis-
tinghes 16gicas que as proprias formas visu-
ais apresentam como possiveis. Inspirada
nas calegorias fenomenologicas
(primeiridade, secundidade e terceiridade)
enasclassificagoesdesignosde C. S, Peirce,
essa classificagio chegou, num primeiro
nivel, atrés grandes matrizes das formas; 1)

nao-representalivas; 2) figurativas; 3) re-
presentativas ou simbdélicas; e, num segun-
do nivel, chegou a trés subdivisoes dentro
de cada uma dessas matrizes. No caso das
formas nio-representativas, a énfase da
subdivisio foi posta na aparéncia da ima-
gem cm si; as formas figurativas foram
subdivididas com énfase nas felagoes da
imagem com o referente; as formas simbo-
licas com €nfase nas leis que determinam o
modo como serio interpretadas,

Com apenas nove variagoes, a classifi-
cagao pretende dar conta de todas as possi-
bilidades de manifestagoes das formas vi-
suais fixas, criadas pelo homem, isto €,
imagens que sao produzidas comotal. Tem
oméritodaeconomia, alémde desmistificar
o0s rituais das discussoes bizantinas sobre o
realismo, abstragio, figuratividade, simbo-
lismo, artesanato, reprodugao, automagio,
etc. Mas tema limitagio, porum lado, de s6
se prestar a compreensiio de imagens fixas,
nio se prestando, portanto, ao exame dos
processos dinimicos da computagao grifi-
ca que estio mais proximos das matrizes da
linguagem sonora, conforme jd enuncieiem
outro trabalho (Santaella, em elaboragao).
Por outro lado, a classificacio estéd limitada
as imagens produzidas em meios materiais,
deixandode foraasimagens perceplivas, as
menlais ¢ parcialmente as verbais.

Em fungio disso, para a compreensio
das diferenciadas naturezas, graus de
referencialidade e aptidio comunicativa de
toda e qualquer espécie de imagem e quase-
imagem, € preciso empreender um retorno
a Peirce. Fundamentando suas classifica-
¢oes em principios l6gicos muito mais ge-
rais do que os usuais, Peirce nos fornece
uma rede de distingoes radicalmente ele-
mentares ¢ altamente abstratas que funcio-
nam como um mapa de orientagio para a
leitura precisa ¢ discriminatéria das leis
l6gicas que comandam o funcionamentode
todos os tipos possiveis de signos, quer eles
sejam maleriais ou mentais, quer imagina-
dos, sonhados ou alucinados. Entre eles, os
diversos modos de aparigiao da imagem.

OS NOVE NiVEIS DA ICONICIDADE

Infelizmente, a compreensao ¢ utiliza-
¢ao das classificaghes peircianas 1€m, via
de regra, sido comprometidas por
reducionismos e esquematismos estéreis
que ficam muito aquém do potencial
abrangente que elas apresentam. Para as
questoesdaimagem, porexemplo, sdo ines-



limiveis as contribuigbes que podem ser
extraidas dos vérios niveis da iconicidade
que foram trabalhados por Peirce com suti-
leza incomparivel. Ha, desafortunadamen-
te, na literatura semidtica, uma espécie de
consenso simplificador que tende a tratar o
conceitode icone comoum monolito: “icone
¢ um lipo de signo que apresenta uma rela-
¢io de similaridade com scu referente™.
Embora haja, nesse consenso, um fundo de
verdade, pois, de falo, as relagOes de simi-
laridade constituem o icone, a iconicidade
apresenta-se numa franja de multiplas dis-
tingdes que as simplificagoes
desconsideram.

Peirce dividiu os icones em icone puro
¢ signos iconicos ou hipoicones, que se
subdividem em imagem, diagrama e mela-
fora. Esta subdivisao foi sistematicamente
explicitada por Peirce, tendo se tornado
bastante conhecida e explorada neste sécu-
lo.Jdanogao de icone puro, por no ter sido
abertamente sistematizada por Peirce e por
ter sido negligenciada pela maionia de seus
leitores, deixou de render os efeitos frutife-
ros que ela possibilita. Depois de muitos
anosde atengio voltada para as varias facetas
com que a iconicidade aparece nos escritos
de Peirce, foi 56 recentemente (Santaella,
no prelo) que cheguei a vislumbrar que ha
nove graus de iconicidade que se distribu-
emdo icone puro @ metifora. Essadistribui-
¢A0 em graus ou niveis € de importincia
substancial para a resolugao de muitos dos
impasses tedricos enfrentados pelas varia-
das modalidades das imagens: perceptivas,
Gticas, grificas, mentais e também as ver-
bais.

Nio sendo o objetivo deste artigo
aprofundar-se em discussoes teoricas, mas
tio-somente aponti-las comosugeslao para
a resolugio de problemas priticos na com-
preensio da imagem e da palavra, limito-
me a lranscrever quase literalmenle uma
sintese publicada num ensaio recente
(Santaella, 1991, pp. 136-8) sobre os nove
graus de iconicidade.

1. O icone puro € uma simples qualida-
de de sentimento indivisivel e inanalisdvel.
Sépode ter uma natureza menlal, mas como
possibilidade ainda irrealizada, ndo € nem

mesmo comparavel aumaidéia, apenasum .

flashde incandescéncia mental, quase-ima-
gem interior, luz primeira de todos os
insights.

2. Osegundo nivel, que chamode icone
atual, refere-se as diferentes fungdes que o
icone adquire nos processos de percepgio.

Divide-se em dois niveis.

2.1. Um nivel que corresponde & agio
do percepto sobre a mente ou ao aspecto
passivo da mente, em estado de disponibi-
lidade ndo reativa a apreensio do percepto.
Este nivel apresenta, entio, duas modalida-
des:

2.1.1. Umaqualidade exterior (cor, luz,

“ cheiro) ou um compdsito de qualidades

exterior ou interior (uma visao ou uma lem-
branga de plenitude na dor ou de frémito no
regozijo) excita a mente, produzindo como
efeito tao-somente uma qualidade de senti-
mento absorvente e absoluta na faisca fora-
do-tempo do lapso em que dura.

2.1.2. A experiéncia rara de revelagio
perceptiva que corresponde niao apenas a
identidade formal entre o percepto (o esti-
muloexterior) e o percipuium (0 modo como
percepto € apreendido na mente), mas
corresponde também a uma identidade, por
assim dizer, material entre ambos. Um
exemplo precioso dessa experiéncia (“vi-
sao")privilegiadaestiemLa RosaAmarilla
(J. L. Borges, 1971). O escritor Marino,
pouco antes da morte, olha para a rosa e,
pela primeira vez, em sua longa ¢ vaidosa
existéncia, vé a rosa, “como Adao pode vé-
la no paraiso”, a propria rosa, sem media-
gOes, a rosa mesma fia singeleza de sua
verdade. Nesse instante de milagre
perceplivo, como se estivesse contido na
centelha de revelacio da rosa, o universo
inteirose revela. “Marino alcangou estailu-
minagio na vésperade suamorte, ¢ Homero
¢ Dantetalvez atenham alcangadotambém™,
completou Borges com sabedoria.

2.2. O segundo nivel corresponde &
reagao da mente ao perceplo, portanto a
instancia ativadamente. Quando o perceplo
aparece apenas no seu aspecto qualitativo,
a reagio da mente € produzir possiveis as-
sociaghes sob a lei da similaridade. Estas
relagbes se produzem de trés modos:

2.2.1, Uma mera comunidade de qua-
lidades se juntam na percepgdo como se
fosse uma s6 qualidade. Um acorde musi-
cal, por exemplo, ou um amilgama de co-
res de formas.

2.2.2. Quando uma qualidade indivi-

~ dual € tomada como objeto de outra quali-

dade individual: o azul dos olhos pelo azul
do céu.

2.2.3. Quando uma hipdtese ou ima-
gem de similaridade € adotada como uma
regra geral que pode ser coletivamente acei-
ta. E o que ocorre, por exemplo, quando
qualificamos’ personalidades humanas
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como*‘napolednicas” ou*chaplinescas™ ou
“guixolescas”, elc.

Fala por si a importincia desses niveis
de iconicidade perceptiva para a formagio
de imagens menlais que, alids, nao sao ne-
cessariamente nem exclusivamente picté-
ricas, muito menos descritivas, no sentido
verbal do termo, como querem os
cognitivistas, Importincia fundamental eles
também desempenham na fruigio esiélica,
de poemas especialmente, e das formas nio-
representativas, puramente qualitativas,
presentes na chamada arte abstrala.

3. Os signos iconicos ou hipoicones
foram sistematizados por Peirce. Diferen-
temente dos niveis anteriores, esles agem
propriamente como signos porque repre-
sentam algo, sendo, portanto, intrinseca-
mente triddicos, embora a triade nio seja
genuina, pois € governada pela similarida-
de e relagOes de comparagao. Sio eles: a
imagem propriamente dita, o diagrama e a
metifora, que Peirce definiu do seguinte
modo:

3.1. As imagens participam de simples
qualidades ou Primeiras Primeiridades.

3.2. Os diagramas representam as rela-
¢oes - principalmente relagoes diddicas ou
relaghes assim consideradas - das partes de
uma coisa, utilizando-se de relagses anilo-
gas em suas proprias partes.

3.3. As metaforas representam o cara-
ter representativo de um signo, tragando-
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lhe um paralelismo com algo diver o
(CP,2.277).

A definigio, a primeira vista cnigméti-
ca, de imagem fica mais simples quando se
traduz “primeiras primeiridades” por simi-
laridade na aparéncia. As imagens repre-
sentam seus objetos porque apresentam si-
milaridades ao nivel de qualidade. “Qual-
quer imagem malerial, como uma pintura,
por exemplo, € amplamente convencional
em scu modo de representagao; contudo,
em si mesma, sem legenda ou rotulo, pode
serdenominadaum hipoicone™ (CP, 2.270).
Os diagramas representam por similarida-
de nas relagtes internas entre Ssigno e objeto
(grificos de qualquer espécie, por exem-
plo). A melafora faz um paralelo entre o
cariter representativo do signo, isto €, seu
significado e algo diverso dele. Em sintese,
a imagem € uma similaridade na aparéncia,
o diagrama, nas relagoes, e a metifora, no
significado,

Pelalégica peirciana, no entanto, quan-
do passamos da imagem para o diagrama,
esle embute aquela, assim como a metifora
engloba, dentro de si, tanto o diagrama
quanto a imagem. Dai que as cintilagbes
conotativas da melafora produzam nitidos
efeitos imagéticos, assim como a metifora
sempre se engendra num processo de
condensagao tipicamente diagramitico.
Essa mesma l6gica de encapsulamento dos
niveis mais simples pelo mais complexo
também vai ocorrer nas relages entre o
icone, indice e simbolo. E por isso que o
simbolo ndo € sendo uma sintese dos trés
niveis signicos: o iconico, indicial ¢ o pro-
prio simbdlico. A afirmagio de que a ima-
gem € icone ja € relativamente enganadora;
a de que a palavra € pura e simplesmente
simbolo € decididamente equivocada. Os
niveis de convencionalidade, que estao pre-
sentes, em maior ou menor medida, nas
imagens, correspondem ao seu cardler sim-
bdlico, além de que hi imagens alegoricas
que figuram simbolicamente aquilo que
denotam, Assim, também, hi necessaria-
mente imagem no simbolo, pois sem aima-
gem o simbolo ndo poderia significar.

O SIMBOLO COMO SINTESE

O significado que Peirce di ao termo
simbolo, “a de um signo convencional ou
signo que depende de um hébito nato ou
adquirido”, ndo tem nada de novo,
correspondendo a um retorno a seu signifi-
cado original. Em grego, significava cele-



bragiio de um contrato ou convengio, Para
Aristoteles, um nome € umsimbolo, ou seja,
umsigno convencional. Eram também sim-
bolos, para os gregos, uma fogueira como
sinal combinado, um estandarte ou insig-
nia, uma senha, um emblema, um credo
religioso quando serve como distintivo ou
trago caracteristico; eram ainda simbolos
uma entrada de teatro ou qualquer bilhete
ou documento que di a alguém o direito de
receber alguma coisa (CP, 2.297),

Assim também, para Peirce, qualquer
palavra comum - “estrela”, “pissaro”, “ca-
samento” - é exemplode simbolo, ¢ “o sim-
bolo € aplicivel a tudo aquilo que possa
concretizar a idéia relacionada com a pala-

ra”. Por si mesmo, 0 simbolo nio é capaz
de identificar as coisas as quais s¢ refere ou
€ aplicivel, isto €, nio nos faz ver uma es-
trela no céu, nio nos mostra um pissaro
voando, nem celebra um casamento diante
de nossos olhos, mas supoe que Somos ¢a-
pazes de imaginar tais coisas, tendo a elas
associado a palavra (CP, 2.298).

Assim sendo, € por forga de uma idcia
na mente do usudrio que o simbolo se rela-
ciona com seu objeto. Ele nido estd ligado
aquilo que representa através de alguma
similaridade (caso do icone), nem porcone-
xdo causal, fatual, fisica, concreta (caso do
indice). A relagio entre o simbolo e seu
objeto se da através de uma mediagio, nor-
malmente uma associagio de déias que
opera de modo a fazer com que o simbolo

wA ALNIK I

PRAESENS

CENA 3 2. 8O gr.

N

WARSZ AWA

SBTAZEWSKI

seja interpretado como se referindo aquele
ubjeto, Essa associagio de idéias € um hi-
bito ou lei adquirida que fard com que o
simbolo seja tomado como representalivo
de alpo diferente dele. Para assim funcio-
nar, 0 simbolo tem de estar constituido por
uma triade de leis. Em si mesmo, ele € uma
lei ou legi-signo, conforme Peirce o bati-
zou, 510 €, uma regra que determinard que
seja interpretado como se referindo a um
dado objeto. Em si mesmo, o simbolo nio
lem existéncia concreta. Nio € uma coisa
singular, existente, mas um tipo geral. A
ilustragio que Peirce da a isso € nitida ¢
precisa.

Podemos escrever a palavra “estrela”,
por exemiplo, mas isso ndo nos faz criado-
res dessa ou de qualquer outra palavra. Se
apaganmos o que escrevemos, a palavra nio
terd sidodestruida. “O vocibulocontinuara
vivendo no espirito daqueles que o empre-
gam. Ainda que todos estejam adormeci-
dos, existe emsuas memorias” (CP, 2.301).
Emesmoque apalavranioesteja mais viva,
em uso por seus falantes, como € o caso das
linguas mortas, nem assim ¢la perderi seu
poder de denotar e significar, pois este po-
der lhe ¢ dado por scu cariter de lel, num
sistema de leis que € a lingua de que ela é
parte.

O ubjeto do simbolo nio € menos abs-
trato do que o proprio simbolo. Nio ¢ uma
coisa particular, mas um lipo de coisa.
Corresponde a uma idéia ou lei geral a que
a palavra, também como lei (de umsistema
de leis gque € a lingua), esta associada atra-
vés de uma regra ou hibito associativo que
Peirce chamava de interpretante logico.
Enfim, o simbolo € uma lei, tanto quanto
seu objeto ¢ seu significado sao leis. Mas
uma vez que as leis ndo 1(¢m existéncia con-
creta, de onde vem o poder denotativo ¢
qualitativo do simbolo? Como pode a pala-
vra expressar ¢ se referir ao universo que
esta fora dela?

Tudo que € geral tem seu ser nos casos
que determina (CP, 2.249). Tomemos a
palavra “homem”. Nio esta palavra “ho-
mem” (que, alids, ja € uma segunda palavra
em relagio i anterior) aqui e agora manifes-
ta, mas o lipo geral de sucessio de sons e
representagio escrita de sons, em relagio
a0s quais cada manifestagio concreta ¢ sin-
gular de “homem” serd sempre € apenas
uma réplica. Ora, otipo geral € a lerque fard
as réplicas se conformarem a ela. Por mais
variagoes qualitativas que possam existir
nas manifestagoes concretas, réplicas orais
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ou escritas, da palavra “homem”, elas sem-
pre se conformarao a uma invariiincia que
¢ a da palavra enquanlo lei. Justamente a
essa invariincia Saussure deu o nome de
significante ou imagem acistica que € a
forma psiquica de uma combinatéria abs-
trata ¢ geral, governando as ocorréncias
concrelas, ou seja, manifestagdes sonoras
dessa combinatoria. No coragio da lei, re-
side, portanto, a forma como a mais absira-
la encarnagdo da imagem.

Tanto o simbolo ou lei que governa os
individuais depende de casos individuais
para se malterializar, quanto deve haver ca-
s0s existentes daquilo que o simbolo deno-
ta. O objeto do simbolo € tao geral quanto
cle préprio, mas hd casos singulares a que
o geral se aplica, embora “existente™ e “sin-
gular” tenham de ser considerados dentro
de um universo possivelmenle imagindirio
ao qual o simbolo se refere (CP, 2.249).
Quando dizemos a palavra “floresta”, por
exemplo, o referente ou objeto dessa pala-
vra € um lipo geral que nenhum caso parti-
cular de floresta pode completamente
recobrir. Ao contririo, quando dizemos
“florestas do Amazonas”, ai estd um caso a
que o geral se aplica. Contudo, 0 Amazonas
como existente dependente do universo
imaginirio, do icone mental daqueles que
utilizam a palavra. E por isso que, sem o
icone, osimbolo seria impotente parasigni-
ficar e, sem o indice, perderia seu poder de
referéncia. Os exemplos que Peirce nos
fornece sobre isso sio sempre lapidares.
Segue-se um deles:

“Um homem, caminhando junto a uma
crianga, levanta o brago, aponta ¢ diz
‘Ali vai um balao’. Apontar ¢ parte es-
sencial do simbolo, sem o que este nio
veicularia informacio. A crianga, entre-
tanto, pergunta ‘O que € um balao?’ co
homem responde ‘E algo como uma
grande bolhade sabao’, tornandoa ima-
gem parte dosimbolo. Assim, emborao
objeto integral de um simbolo, islo €,
seusignificado, tenha a natureza de uma
lei, ele deve denotar um individual e
expressar um carater” (CP, 2.293).

O primeiro estudioso a perceber e ex-
plorar a dialética do icone € do indice no
interior do simbolo foi, sem divida, R.
Jakobson, Mencionando a perspicéiciacom
que Peirce “reconheceu que adiferencaentre
as rés classes fundamentais de signos era
apenas uma diferenca de lugar no seio de

REVISTA USP

uma hicrarquia toda relativa”, seu *_ Pro-
cura da Esséncia da Linguagem” (1971) é
um verdadeiro manual de exemplos dos
componentes indicalivos e icOnicos operan-
do no seiodo simbolo. Se a palavra isolada-
mente ji € suficientemente demonstrativa
da constituigao icOnica ¢ também indicial
do simbolo, o que dizer das combinagoes
entre palavras? Peirce, mais uma vez, res-
ponde:

“Tomemos o exemplo de um simbolo, a
palavra ‘ama’. Associada a essa pala-
vra, estd uma idéia, o icone mental da
pessoa que ama outra. Convém deixar
acentuado que ‘ama’ ocorre numa sen-
tenga; aquilo que a palavra pode signi-
ficar por si mesma, se alguma coisa sig-
nifica, ndo vem agora ao caso. Tome-
mos, entio, a sentenga ‘Ezequiel ama
Huldah’. Ezequiel ¢ Huldah devem,
portanto, ser ou conter Indicadores, de
vez que sem indicadores € impossivel
designar aquilo acerca de que se fala.
Qualquer simples descrigio deixaria
incerto se nio sio eles meros caracteres
de uma palavra; contudo, sejam-no ou
nio, os indicadores podem designi-los.
Ora, oefeitoda palavra ‘ama’ é ode que
o par de objetos denotado pelo par de
indicadores Ezequiel e Huldah ¢ repre-
sentadopeloicone, ou imagemque guar-
damos em nossos espiritos de um aman-
le ¢ de sua amada”,

Da palavra a sentenga, da sentenga as
combinagdes entre sentengas, os papéis
desempenhados pela indexicalidade ¢
iconicidade vao se acentuando e se
reapresentando sob novas facetas compon-
do uma complexa e intrincada sincroniza-
¢ao entre verbo ¢ imagem.

IMAGENS VERBAIS E MENTAIS:
INTERFACES

As imagens verbais podem ser trala-
das sob dois pontos de vista: 1) como lin-
guagem figurada, metaférica ou 2) no sen-
tido empregado pelo Wittgenstein do
Tractatus, aodefinir a proposigio comoum
“retrato” , “figuracio” (picture) da realida-
de,um“modelodarealidade™(7,2.12,4.01)
que tem em comum com essa realidade (o
afigurado) “a forma légica da aliguragio™
(7,2.2)

“A primeira visla, a proposicio - em



particular tal como estd impressa no
papel - nio parece ser figuracio da rea-
lidade de que trata. Mas tampouco a
escrita musical parece A primeira vista
ser figuragio da musica, e nossa escrila
fonética (letras), figuragioda linguagem
falada. Noentanto, essaslinguagens sim-
bolicas se manifestam, também no sen-
tido comum, como figuragbes do que
representam”™ (T, 4.011).

“Para compreender a esséncia da pro-
posicao convém pensar na escrita
hieroglifica que figura os fatos que des-
creve” (T, 4.016).

As figuragoes (pictures), de que fala
Wilttgenstein, nao podem ser confundidas
com imagens grificas, no sentido literal do
lermo. Trata-se, isto sim, de isomorfismos,
homologias estruturais, formas simbdlicas
que obedecem a um sistema de regras
tradutdrias, também chamadas de “espagos
I6gicos™. As semelhangas formais existen-
les entre a proposigio ¢ o “afigurado” tam-
bém se apresentam no pensamento como
“figuragdo logica dos fatos” (T, 3). E aqui,
as imagens ou figuragoes mentais nao de-
vem ser enlendidas como entidades
imateriais, privadas e metafisicas
(Wittgenstein lutou para extirpar qualquer
bagagem metafisica da nogao de imagem
mental), mas no sentido de espagos logicos
interligados por processos de tradugio.

Muito préxima do sentido que
Witigenstein di a figuraghes, encontra-se a
nogio de diagramaem Peirce, também cha-
mado de icone diagramitico, de inportin-
cia fundamental no raciocinio ¢ linguagem
matematicos e 16gicos: “o raciocinio deve
estar especialmente relacionado com as
formas que sao os principais objetos do
insight racional. Por isso mesmo, icones sio
particularmente requisitados para o racio-
cinio” (CP, 4.331). Além disso, os diagra-
mas estdo presentes em qualquer tipo de
pensamento, até o ponto de podermos afir-
mar, a partirde Peirce, que todo pensamen-
to € essencialmente diagramatico. Sem os
fcones, seriaimpossivel captar as formas da
sintese dos elementos do pensamento (CP,
4.544).530 os icones diagraméticos que
constituem também o que se costuma cha-
mar de padrdes sintéticos, tanto na lingua-
gem verbal, quanto na musical e mesmo
visual, especialmente na arquitetura. No
caso da linguagem verbal, o sentimento ou
imagem desses diagramas tormna-se quase
visivel no oficio da tradugio de uma lingua

para outra. O que se traduz nio € uma pala-
vra depois da outra, mas a imagem do dia-
grama sintalico de uma lingua para a ima-
gem do diagrama de outra. E exatamente
similar a esse processo oque ocorre quando
compreendemosum enunciado. Oentendi-
mento nao se da palavra apos palavra, mas
na captacio da forma sintitica, diagrama
siniélico dos elementos frisicos.

Foi no campo da literatura, entretanto,
que o conceito de imagem verbal dissemi-
nou-se. Conforme nos informa T. W.
Mitchell (1987, p. 24), até o século XVII, a
visio da lingua em geral e da poesia mais
particularmente, como produgio figurada,
era dominante devido ao prestigio da reto-
rica, teoria dos tropos ou figuras. Pouco a
pouco, a genérica nogio de imagem foi
substituindo as figuras de linguagem que
passaram a ser consideradas como antiqua-
dos ornamentos e artificios. No Romantis-
mo, todas as variagoes de imagem, tanto
pictoricas, quanto verbais € mentais, foram
sublimadas nas brumas mais misteriosas e
refinadas da imaginacio, at¢ que, no Mo-
dernismo, a sublimagio progressiva da
imagem alcangou sua culminagio logica
quando o poema inteiro ou texto passou a
serconsiderado com umaimagemou“icone
verbal”. Esta imagem nio mais concebida
como impressao ou semelhanga pictérica,
mas como estrutura sincronica num espago
metaforico, apresenta, segundo Pound, um
complexo intelectual e emocional num ins-
tante de tempo.

Tornou-se famosa a triade poundiana
(1970) dos modos caracterizadores da po-
esia: melopéia, fanopéia e logopéia. Apa-
rentemente s6 o segundo modo, fanopéia
(proje¢io de uma imagem na relina men-
tal), estaria relacionado comaimagem, Con-
tudo, tanto a melopéia (propriedades musi-
cais do som e ritlmo onentando o sentido)
quanto a logopéia (danga do intelecto entre
as palavras) seniam também modalidades
do icone musical e mental respectivamen-
te. Mas um dos mais admirdveis
formuladores da modemna concepgio do
poema como imagem foi, sem divida,
Octavio Paz. Fortemente marcada pelas
fulguragOes da natureza solar de suas idéi-
as, que reverberam, no tom ¢ na
luminosidade, as teses mitopoéticas de Vico,
sua nogio de imagem poética como limiar
do sentido estd condensada no texto “A
Imagem™ e reorquestrada em “A Consa-
gracio do Instante™ (1972).

Ao carater metaforico da imagem, no
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reino alquimicoda poesia, contrapoe-se um
sentido mais literal, o da qualidade
imagética da palavra escrita que, nao
obstante a diversidade do percurso, acaba
desembocando com forga similar nasques-
toes da poesia.

A IMAGEM DA PALAVRA

Quando se faz referéncia a linguagem
verbal, via de regra, 1sso € feito no esqueci-

mento ou negligéncia de que, com efcito,

ha duas linguagens, uma falada, outra es-
crita, e de que hd virnas formas de escrita.
Ha escrituras que brotam da mimica ¢ do
gesto. Estas mantém um vinculo ancestral
com os primordios da prépria fala, a qual
deve ter nascido do desenvolvimento mais
especializado de sons originalmente
indiscernivels que acompanhavam os ges-
tos. Hi outras formas de escrita vinculadas
mais priorilariamente ao olhar. Divorcia-
dos da fala, os pictogramas sao figuras,
imagens fixas das coisas, enquinto os
ideogramas realizam o amélgama perfeito
entre os tragos estilizados das coisas e as
idéias abstratas da mente, Quase a meio
caminhodatradugio alfabética dosom que
seria realizada pela escrita fonética, os
hicroglifos sio figuras abreviadas que po-
dem representar osobjetos referenciais, mas
que usualmente representam sons ou gru-
pos de sons.

A maquinana da escritura mais fantas-
ticamente econdmica, no entanto, foi des-
coberta quando se deu a invengio do alfa-
beto. Longe de ser uma simples copia do
som numa imagem do som, o alfabeto co-
dificou visualmente a descoberta de que os
idiomas nascem de uma baleria
combinatornia, isto €, de um sistema de re-
gras para a combinag¢ao basicamente arbi-
triria de um nimero finito e altamente re-
duzido de sons.

Duramente cntlicada, desde sua im-
plantagio no mundo grego, por sua nature-
za fria, impessoal, mondlona ¢ desprovida
do sopro vital da fala, a escritura fonélica,
40 CONLrario, serviu, cnire oulras coisas, para
trazer asuperficie dosolhos o potencial que
subjaz a sua aparcnte uniformidade: os
labirinticos jogos de espelhos, palavras
dentro, sob, entre palavras, que regem a
combinatéria da fala prescrita pela lingua.
Sio os regramentos desse jogo sem subs-
tincia, onde sO imperam as diferencgas, que
levaram J. Derrida, radicalizando Saussure,
a postular que a lingua em abstrato € um



sistema de escritura que preexiste e pré-
escreve a fala. Com os conceitos inaugurais
de grama, trago, intervalo, espacamento,
diferenca e diferéncia, Derrida (1973) pos
em evidéncia o funcionamento de um jogo
paradoxal, sem comego nem fim, cego na
sua arbitrariedade, mas exgto nas suas re-
gras, que funda o pensamento e a fala, sem
que possa ser pensado. Descentrando o su-
jeito da arrogante posicio de senhor do seu
discurso, a “gramatologia” veio trazer mais
munigiio para a revolugio freudiana que ja
havia deposto o sujeito como senhor da
COnsciencia,

Estava em Freud a apreensio do sonho
como uma espécie de escrilura, mais pro-
priamenie hicroglifica. Num retorno radi-
cal as descobertas freudianas e no contexto
das novas cenas da linguagem, trazidas a
baila pela lingiiistica, J. Lacan (1978) bus-
cou nos tropegos e desfalecimentos da fala
as irrupgoes da letra do inconscienle.

Pode-se concluir, a partir disso, que a
fala nos aparece hoje como uma camada
intermediirnia, fluxo audivel entre duas for-
mas de escritura, a da lingua a qual csta
prescrita € que ¢ também condi¢io do in-
consciente, de um lado, e, de outro, na su-
perficie material dos meios, oferecendo-se
ao olhar, a escritura fonética. Assisle-se,
assim, em ambos os lados, a uma formida-
vel sublevacao da escrita contra qualquer
exclusivismo e sobrevalonizagao da fala.
Enquanto a lingiiistica e psicanilise
adensam a exploragio do trago e da letra
nos intersticios da fala, o surpreendente
desenvolvimento dos meios de impressaoe
advento de novos supories para a escrifura
alfabética vém também, a seu modo, redu-
zindo a po as tradicionais oposigoes da ri-
queza vitalista da fala contra a uniformida-
de tediosa da escrila.

Com o crescimento e sofisticacio da
imprensa e da publicidade, a partirdo inicio
do século, novos campos de possibilidades,
no tamanho e variagao dos tipos grificos e
no uso substantivo do espago, foram se
abrindo rumo aexploragioda natureza plis-
tica, imagética, do codigo alfabético. Mais
revoluciondria, no entanto, seria a recente
introdugao desse codigo nos meios eletrd-
nicos. Desde o videotexto, com a lenta var-
redura das letras em luz-cor, até a chegada
dos computadores pessoais e domésticos,
“recursos antes restritos aos profissionais
do design grifico, técnicos em lipografia
ouem fotocomposigio, complicados de usar
ou com alto custo de produgio, se amplia-

ram e deixaram de ser obscuros para qual-
quer usuariode um Macintosh” (E. Stephan,
1992).

Além disso, ji nos meios grificos, im-
pressos, também se assistia ao desabrochar
de uma nova linguagem hibrida, entretecida
nas misturas entre a palavra e a imagem
diagramitica e fotografica. Agora, com a
nova geragio de designers grificos que se
deliciam na manipulagaode letras, palavras,
configuragcoes e desenhos nas telas
informatizadas movidas a luz e cores que se
multiplicam ao infinito, esse codigo hibrido
ja preencheria todas as condigbes para se
tornar dominante.

Nio fosse pelo peso da presencga da fala,
da oralidade no cinema e televisio, que faz
equilibrar na balanga a abrangéncia da cs-
crita € imagem, a fala estaria reduzida hoje
as situagoes de comunicagio face a face. No
entanto, 0 mesmo hibridismo que aparece
nas relagoes entre o lexto escrito e imagem
também se apresenta lanto no cinema quan-
to na lelevisio. Nesta especialmente ja €
possivel se pensar numa gramética dos tipos
possiveis de fungoes desempenhadas pela
imagemem relagiod fala: fungdo condulora,
substitutiva, complementar, subordinada,
ilustrativa, etc. Disso se pode concluirque o
codigo hegemonico deste séeulo nio esta
nem na imagem, nem na palavra oral ou
escrila, mas nas suas interfaces,
subreposicies e inlercursos, ou seja, nagui-
lo que sempre foi do dominio da poesia.

PALAVRA E IMAGEM: INTERSTICIOS

Pound (1970) insistia na afirmagao de
que a poesia estd mais proxima da
visualidade ¢ da masica do que da lingua-
gem verbal. Em nosso meio, D. Pignatani
chamou o poetade designer da linguageme
defendeuatese (1974) de que o poema é um
icone. De fato, € na poesia que os intersticios
da palavra ¢ imagem visual e sonora sempre
foram levados a niveis de engenhosidade
surpreendentes. Muilo antes da lingiiistica
ter colocado em evidéncia (gragas, alids, as
prodigiosas aventuras do poélico) os
regramentos significantes que comandam o
engendramento dos signos lingiiisticos, a
poesia ja trazia, desde suas origens, a flor da
pele da linguagem, os labirinticos jogos de
palavras, fragmentos de palavras, quase
palavras, fluxos e relluxos de vocibulos,
forgas de atragio e repulsao do som, da letra
e do sentido que constituem o campo mag-
nético da poesia.

NA OUTRA PAGINA,
ACIMA, LE MOULIN,
DE M. L. BAUGHIET.
ABAIXO H.NWERKMAN,
THE NEXT CALL,
1923-1926,
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Num ensaio publicado postumamente
por Pound, em 1919, E. Fenollosa langou a
polémica tese dos “caracteres da escrita
chinesa como instrumento para a poesia”.
Conforme foi brilhante e competentemen-
te relida por Haroldo de Campos (1977),
pondo de lado o parti pris naturalista de
Fenollosa, o0 argumento central dessa lese
propde que a propenséo da escrita chinesa
para as construghes paratdticas e para os
esquemas paralelisticos inspirados numa
“Iégica da correlagao” parece coincidircom
os modos de composicao da poesia ociden-
tal que, através de aliteragoes,
paronomdsias, rimas e anagramas, confi-
guram processos relacionais, diagramas
internos, constelagoes de sentido animadas
pelas leis das correspondéncias e analogi-
as. O modelo chinés, transformado em
método ideogrimico de compor, para
Pound, e em metifora cinematogrifica, para
Eisenstein, foi expandido por Haroldo de
Campos no circuito da fungio poética de
Jakobson, dos anagramas saussurianos e
diagramas iconicos de Peirce. Atualizando
a tese de Fenollosa, na “‘rosicea de conver-
géncias” das modernas teorias da lingua-
gem e do poético, H. de Campos deu novo
corpo argumentalivo para a COmprecnsio
dateiaintersticial da palavraeimagem (ins-
CTigdo e canlo) em que a pocsia se lece.
Existem, ademais, evidéncias mais palpé-
veis e tendéncias histéricas para corrobo-
rar essa lese.

A sofisticagio crescente dos meios de
impresao, especialmente no jornal, ampli-
ando-se nas revistas e publicidade de rua,
produziu uma sensivel mudanga no corpo
da escrita. Conforme ja discuti em outros
ensaios (Santaella, 1992ae 1992b), quando
adimensao pldstica, a pregnancia visual da
escritura alfabética, comegou a se impor na
sua sensorialidade, a poesia foi a primeira a
levar, até asltimas conseqii€ncias, esamu-
tagio no cerne da escrita. O abalo sismico
do Lance de Dados nao poderia ser incon-
seqiiente. Valéry anteviu, num misto de
lucidez e assombro, o mergulho reflexivo
que o “‘jamais” entre 0 “lance” e 0 “acaso”
estaria fadado a produzir no mundo da po-
esia. Evidenlemente, o aspecto visual do
poema mallarmaico é apenas um dos fato-
res, 0 mais aparente, dos seus gérmens de
futuro. De qualquer modo, depois de
Mallarmé, a pigina branca nunca mais dei-
xou de proscrever o sonho da ingenuidade
do verso.

No Brasil, o polémico movimento da
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poesia concreta foi o primeiro a por
programaticamente em discussio a
visualidade na poesia, juntamente com a
criagio de poemas que lrouxeram, para a
superficie do espago em branco, diagramas
de som e de sentido multiplamente
direcionados, formas desenhando signifi-
cados, que sempre estiveram no vetor para
a condensagio (dichtung) de onde o poéli-
co extrai a eséncia do seu cariter. Anteci-
pando a explosao das variadas manifesia-
goes de poesia visual (poema proceso, po-
esia experimental, alternativa, arte postal,
gestual, poesia visiva, grafismo, letrismo),
a poesia concreta, especialmente nos des-
dobramenltos por que viria passar na obra
de Augusto de Campos, antecipou também
o pulsar dos movimentos cm luz ou som de
uma poéticaeletronica na era da automagio.
A tal ponto a imagem estd hoje
introjetada na palavra poctica que a mera
mengiodo tema - palavra ¢ imagem - pare-
ce conduzir o pensamentoinexoravelmente
para a poesia. No Brasil contemporineo, as
produgoes poéticas ficaram tao profunda-
mente marcadas pela visualidade que nao é
mais possivel pensar a imagem a margem
das aquisigoes po€licas. As variagoes de
procedimento utilizadas, que jd eram mui-
tas, tendem agora a crescer com as facilida-
des, enriquecimento qualitativoe movimen-
tos dinimicos que os computadores ofere-
cem aos novos designers da linguagem.
Para nio se perder na floresta, hi pelo
menos dois trabalhos recentes que podem
funcionar como sinalizadores das lendén-
cias e lipos principais de procedimentos
imagéticos na poesia. Philadelpho Menczes
(1991)analisou a trajetoria da poesia visual
contemporinea, no Brasil, a partir de trés
parametros: o signo frente ao objeto que
representa(aquestaoda figuratividade), suas
relagbes com outros signos (a sintaxe
definidora), e o que desa relagio se projeta
para a mente do leitor. Chegou, assim, is
principais categorias distintivas dos proce-
dimentos: o poema colagem, o poema em-
balagem ¢ o poema montagem. Valdevino
S. Oliveira, num estudo em elaboragio so-
bre as interagdes entre pintura e poesia, com
base nas triades peircianas, determinou trés
grandes matrizes desa interagiio: 1)aseme-
Ihanga como trago caracterizador da ima-
gem, que se divide em semelhanga na qua-
lidade, semelhanga por justaposigio ¢ se-
melhanga por mediagio; 2) a relagio, como
trago definidor do diagrama, divide-se em
relagio topoldgica, referencial ¢ convenci-



onal; e, por lim, 3) a justaposi¢ao, como
trago caracteristico da metiafora, divide-se
em metifora fenotextual, genotextual ¢
alegorica.Sea visualidade explicitase cons-
titui em tendénciadominante na poesiacon-
lemporinea, nio resta davida que, desde
lempos imemoriais, antes deste seu pen-

dor para a contensao plistica, na sintese do
“olhouvido™, ter marcado nossa historia, foi
sempre no seio da palavra poética que a
imagem, em todas as suas multiformes
manifestagoes (perceplivas, menlais, ver-
bais, sonoras, alegoricas), fez e continua
fazendo seu ninho onirico.
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