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RESUMO: As relagfes da poesia com as outras artes é extremamente complexa pelo menos por duas
razdes: em primeiro lugar porque sdo relagcbes que vém se transformando ao longo do tempo; em
segundo lugar porque as artes tendem a se tornar cada vez mais hibridas a partir do advento do
computador como meta-midia. Tomando por base uma visdo semidtica dessas questdes, este artigo
visa mapear algumas das relacBGes entre a poesia e as outras artes, com especial atencdo para as
afinidades entre a poesia e a musica nas suas maltiplas facetas, passando para as relagfes entre a
poesia e as artes visuais para terminar nas novas reflexdes que a contemporaneidade das midias esta
exigindo de nds.
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ABSTRACT: The relations between poetry and the other arts are extremely complex at least for two
reasons: in the first place because they are relations that have historically been transformed; in the
second place because the arts tend to become more and more hybrid since the advent of the computer
as a metamedia. Taking a semiotic point of view on these questions, this article aims at mapping some
of the relations between poetry and the other arts with special attention to the affinities between poetry
and music in their diverse facets. Then the relations between poetry and the visual arts are explored to
end in new reflections which the new media are demanding from us.

KEYWORDS: semiotics; poetry and music, poetry and the visual arts, multimedia literature.

1. A moldura semidtica

A semidtica, o estudo geral dos signos e sistemas de signos, fornece uma
estrutura para o estudo da literatura que visa a alargar o ambito do foco restrito apenas aos
signos verbais para o escopo mais amplo de um locus criativo de confluéncia de signos
verbais com muitos outros tipos e modalidades de signos. A tendéncia a uma abordagem
demasiado estreita da literatura tem sido incentivada por uma tradicdo que designa as artes
verbais como “literatura”, um termo cuja raiz latina Littera (letra) define a énfase na escrita e
na leitura em detrimento dos aspectos orais e auditivos das artes verbais tanto na forma
acustica de poemas escritos quanto na tradicdo da literatura oral.
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A abordagem semidtica da literatura, ao contrario, enfatiza a plurimodalidade e
a multimidialidade das artes verbais e amplia seu foco para incluir os varios contextos visuais
e acusticos ndo verbais com os quais os textos literarios também estdo associados. A
semiotica alarga o horizonte da sintaxe e da semantica literdrias para incluir a pragmatica
literaria como o estudo dos processos signicos estéticos (semioses) nas artes verbais.

1.1. O quadro da semiotica das artes verbais e das outras artes

Em correlagdo com os trés ramos classicos da semidtica, hd trés modos
fundamentais pelos quais 0s signos verbais estdo associados com 0s ndo verbais na semiose
literdria: contiguidade ou justaposicdo (sintaxe), representacdo (semantica) e interpretacédo
(pragmatica).

O estudo da dimensdo sintatica da literatura, no sentido mais amplo, é o estudo
do verbal na contiguidade com signos nao verbais. As artes ndo verbais com as quais as artes
verbais estdo em contiguidade sdo, sobretudo, a musica, as artes do corpo e as outras artes
visuais. As artes verbais sempre estiveram intimamente ligadas a todas as outras artes, embora
0 grau com que essa ligacdo tenha sido feita tenha apresentado variacdes ao longo da historia
da literatura. Ela tem sido mais forte no género literario do teatro com suas extensfes do
verbal para as artes visuais, artes do corpo do ator, mimica e danca, as artes visuais da moda
(vestimentas), design de objetos e esculturas, pintura (cenario) e arquitetura (palco). Em
menor grau, a simultaneidade de signos verbais e ndo verbais tem sido uma caracteristica das
artes retoricas do gesto, mimica e a arte do movimento do corpo nos géneros oratéria, como
eulogia, discurso funeral, sermdo ou homilia. A retérica antiga e medieval tinha um ramo
especial, chamado de actio, para ensinar as formas adequadas de movimento do corpo em
associacdo com os discursos de oratoria. Associagdes com a mausica instrumental e vocal
podem ser encontradas na poesia oral e em géneros poéticos, como a balada, por exemplo, na
arte dos bardos medievais e trovadores. A transicdo da literatura para 0s géneros musicais,
como o Lied, a 6pera, ou musica coral € apenas uma questdo das convencdes das divisdes
candnicas das artes e seus géneros.

Em sua dimensdo semantica, a literatura esta associada a todas as outras artes
na medida em que representa essas artes e seus signos por meio de representacdes verbais.
Textos literarios descrevem pinturas, esculturas ou obras de arquitetura, musica e danca; eles
expressam ou evocam as impressdes provocadas por tais obras de arte em personagens
literdrios e nos tratados teodricos, como a ArsPoetica, de Horacio (na musica), ou no
Laocoonte, de Lessing (em pintura e escultura), refletem sobre as diferencas especificas e as
caracteristicas comuns da literatura e as outras artes. Sem referéncia a qualquer arte canbnica
especifica, a literatura evoca, descreve, ou reflete sobre o visual, o acudstico, os sinais
gustativos ou olfativos, por meio da evocacdo, descrigdo, associagdo ou sinestesia, como no
poema de Rimbaud,Vogais, que associa as vogais A, E, I, U, e O com as cores preto, branco,
vermelho, verde e azul, respectivamente.

Entre os recursos literarios ou géneros em que as reflexdes sobre a literatura e
as outras artes sdo centrais, encontram-se a ekphrasis e a paragone (comparacéo). Ekphrasis é
um texto verbal que descreve uma obra de arte visual, tradicionalmente, um elogio poético da
beleza de uma pintura ou de uma escultura. A paragone, que pode ser uma obra de arte verbal
ou visual, visa a dar respostas para a questdo da supremacia de uma das artes irmas na
competicdo entre o acustico, o visual e as artes literarias (MITCHELL, 1994).

Em sua dimensdo pragmatica, a literatura estad associada com as outras artes
nos processos de semiose literaria como resultado de leituras e interpretacdes da poesia e da
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prosa. A literatura evoca sentimentos, (re)acdes, imagens mentais ou convencdes, muitas
vezes, ndo distintos daqueles evocados por outras artes, e, em processos intertextuais e
intermidiaticos da semiose estética, a literatura influencia e €, portanto, uma causa, 0 tdo
chamado pré-texto de outras obras de arte, como pinturas de género de cenas mitoldgicas,
oOperas, filmes ou obras de arte multimidia (ver PRAZ, 1974).

1.2. Trés matrizes semioticas da literatura e das artes

Subjacentes a multiplicidade de signos e processos signicos de que as
linguagens estéticas e outras linguagens sdo compostas, existem trés matrizes semioticas: a
matriz acustica, a visual e a verbal (SANTAELLA, 2001). Apesar da grande variedade de
meios e canais e das diferencas considerdveis entre as midias como fotografia, cinema,
televisdo, video, jornal, ou radio, todos os processos signicos e todas as formas estéticas e
géneros, quer seja a musica, a literatura, o teatro, o desenho, a pintura, a escultura, a gravura,
a arquitetura, o video etc., todos eles podem ser subsumidos por uma dessas trés matrizes,
resultando na maioria das vezes de misturas e combinag0es entre as matrizes.

No dominio da literatura, essa teoria das trés matrizes da linguagem e do
pensamento encontra respaldo em Ezra Pound que, no seu ABC da literatura (1970), postula
trés categorias fundamentais para explicar todos 0s processos poéticos: a melopeia, a fanopeia
e a logopeia. Melopeia, de acordo com esta poética, refere-se a dimensao acustica das artes
verbais, a sua dimensdo auditiva, sua musicalidade e ritmo. A fanopeia responde pela
dimensdo visual e imagética, pela miriade de imagens que a literatura pode evocar, enquanto a
logopeia da conta do impacto verbal, 16gico e linguistico da literatura. De acordo com esses
trés processos da poiesis literaria, Pound também distingue trés maneiras de alcancar a
perfeicdo literaria:

(a) por saturacédo acustica das palavras na sua fusdo com os sons,
(b) pela projecdo de uma imagem na retina mental e
(c) por meio “da danca do intelecto entre as palavras™.

Uma fundagdo semidtica das trés matrizes fundamentais das artes também pode
ser encontrada nas trés categorias universais de primeiridade, secundidade e terceiridade da
semidtica de C. S. Peirce (ver SANTAELLA, 1983). Primeiridade, de acordo com Peirce, é a
categoria de ipseidade, dos fendmenos considerados em si mesmos, sem relacdo com qualquer
outra coisa. Isto é evidentemente fundamental para a melopeia de Pound, pois 0 universo
acustico é o universo da primeiridade. A categoria da secundidade diz respeito as relacfes de
polaridade, ego e ndo ego, interior e exterior, aco e reacdo. E 0 que predomina na fanopeia,
universo da imagem, em particular, das imagens que representam ou indicam o mundo, que 0
retratam sob efeito de uma insisténcia perceptiva. Terceiridade é a categoria dos signos
convencionais e do pensamento l6gico. Por isso é a categoria que melhor corresponde a
logopeia, o universo da mente humana, do pensamento e intelecto.

Peirce elaborou uma teoria semidtica dos processos signicos com base em nédo
mais do que trés categorias fundamentais das quais se origina uma pluralidade de misturas
(1931-58). De modo similar, Pound escreveu sobre as misturas de suas trés categorias em
obras da literatura, concluindo que grande literatura € simplesmente linguagem carregada de
significado até o maximo grau possivel. Linguagem repleta de significado é linguagem com o
menor grau de definicdo e maior potencial de significado. Essas sdo também as caracteristicas
semioticas pelas quais Umberto Eco (1965) caracterizou a abertura estética das obras de arte

Disponivel em: http://seer.fclar.unesp.br/casa




CASA, Vol.9 n.2, dezembro de 2011

da vanguarda do século 20. Assim, qualquer que seja a modalidade — melopeia, fanopeia, ou
logopeia — e quaisquer que sejam as misturas entre elas, uma grande obra de arte tenderd
sempre para a predominancia da categoria da pura possibilidade qualitativa, que é uma
caracteristica da categoria peirceana de primeiridade. Grande literatura € sempre marcada pela
indeterminacdo e por um alto envolvimento dos sentidos na interpretacdo do seu significado
impreciso. A musica é o protdtipo de uma arte que atende a essas caracteristicas e, por essa
razdo, Pound postula que a poesia nunca deve distanciar-se da musica, pois a poesia comeca a
atrofiar quando fica muito longe da musica.

No entanto, enquanto a musica ndo é nada além de som e pura combinagéo
sonora, a literatura é significado em sua densidade méxima. "A musica ndo significa nada",
Igor Stravinsky afirmou certa vez. Seria melhor dizer “ndo representa nada”. Mas, por nao
representar nada, a musica pode representar tudo, e isso explica seu grande poder sugestivo.
Literatura, por outro lado, trabalha com palavras que, por sua prépria natureza, sdo unidades
de representacdo. Porque carrega as palavras com o grau maximo de possibilidades de
sentido, a literatura quer representar tudo, mas, na sua totalidade, é confrontada com o abismo
do siléncio e do nada, o umbigo do sonho-mundo.

1.3. A literatura como sistema secundario de signos

A literatura € um complexo sistema de signos estéticos cujos constituintes sao
emprestados de outro sistema de signos complexos, nomeadamente a lingua. Os elementos da
literatura sdo elementos do sistema de signos da lingua: fonemas, palavras, frases, textos etc.
A musica, pelo contrario, cria obras de arte cujos elementos tém apenas uma funcao semidtica
bastante fraca fora do sistema de mdsica: os sons de um clarinete ou de um piano pouco ou
nada significam fora de seus contextos musicais, visto que o substrato semiotico da musica
ndo é nem o ruido, nem outros sons da natureza e da cultura.

Artistas visuais também criam obras de arte em um sistema semidtico cujos
elementos ndo sdo emprestados de outro sistema de signos culturais. Um pintor, que pinta em
tinta a 6leo sobre tela, cria signos estéticos a partir de materiais que dificilmente podem ser
encontrados fora do repertério signico dos pintores: a cor da tinta a 6leo, o cavalete, o pincel,
a tela etc. A sintaxe e a semantica da "linguagem™ da pintura ndo tém circulacdo fora dos
estidios dos pintores e da moldura de suas pinturas. Embora existam relacdes naturais,
especialmente iconicas, entre as figuras, formas e cores de uma pintura e as figuras e formas
que ela representa, o repertério signico de um pintor ndo pode ser considerado
independentemente do sistema da pintura. Trata-se, portanto, de um sistema semiotico que
ndo é culturalmente utilizado de forma distinta para qualquer outra finalidade.

Por ser procedente de um outro sistema semiético, o sistema da lingua, s a
literatura € um sistema semidtico secundario, enquanto a musica e as artes visuais sao
essencialmente sistemas semiéticos primarios, no sentido de que seus materiais e
componentes ndo servem a nenhum outro propésito semidtico além de serem partes de uma
obra de arte. No entanto, por diferentes razdes, as artes aplicadas também podem se aproximar
da nogdo de um sistema semiotico secundario, uma vez que dao forma a elementos e materiais
que tém funcbes praticas em uma determinada cultura e, portanto, tém significados culturais
independentes das artes que os moldam. Arquitetura e design de produtos, por exemplo, séo
sistemas que transformam objetos ndo estéticos em signos estéticos, mas esses objetos, por
exemplo, portas, tetos, paredes, quartos, coberturas, copos ou vasos, sdo signos no sistema da
cultura cotidiana, antes de serem transformados em signos estéticos.
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2. Poesia, linguagem e masica

Das muitas relacbes entre literatura e as outras artes, uma das mais
fundamentais é aquela que se da entre a poesia e a masica. Musica e literatura oral séo artes
do tempo, e essa caracteristica comum a ambas é a razdo pela qual a poesia esta mais
estreitamente relacionada com a musica do que com as artes visuais, que sdo as artes do
espaco, ou, como Lessing (1986) argumentou, masica e literatura oral sdo artes cujos signos
apresentam-se em sequéncia temporal e ndo em contiguidade espacial. Poesia e musica
relacionam-se de varias maneiras, e hd muitas abordagens para o estudo historico, geografico,
étnico e cultural dessas relagcBes. As considera¢fes a seguir incidirdo sobre os aspectos
semidticos de tais relacdes.

2.1. A oralidade do discurso e o canto

Com excecdo da mdo humana e, é claro, do cérebro, ndo ha provavelmente
nenhuma outra parte do corpo humano t&o plurifuncional quanto a boca. S&o vérias as fungdes
por ela desempenhadas, tais como respirar, sugar, comer, saborear, beijar, falar e cantar. A
boca humana ndo é somente um 6rgdo para satisfazer necessidades fisiologicas basicas, mas
também um 6rgédo envolvido na sensacao de prazer. Do ponto de vista da psicandlise, a boca é
um 6rgdo de pulsdo psiquica e, como tal, nunca poderéa satisfazer o desejo humano. Engquanto
respirar e comer se referem a necessidades humanas basicas, a degustacdo ja adiciona um
elemento de prazer a necessidade. Beijar, por sua vez, é um excedente para a exuberancia
insaciavel do prazer.

O corpo humano ndo tem nenhum Orgdo especializado estritamente para a
funcdo da fala. Em vez disso, existem varios 6rgaos com diferentes funcdes bioldgicas ndo
linguisticas cuja combinagdo constitui o aparelho da fala. Além disso, falar ndo s6 serve ao
proposito de comunicacao e interacdo. Falar, também, pode produzir um excedente de prazer.
Assim como a funcdo de comer proporciona o prazer na degustacdo, falar fornece um
excedente de prazer no canto. A fascinacdo do canto é o encanto da voz transformada em
prazer.

2.2. O substrato musical da fala e a poesia

O aparelho vocal humano funciona de modo similar a um instrumento musical.
Para servir a seu proposito, ele interage com um nimero de sub-6rgdos e 6rgdos associados:
os pulmdes, os labios, as cordas vocais, a traqueia, a faringe e a laringe, a cavidade oral, a
Uvula, o palato macio e o palato duro, a lingua, a cavidade nasal, os dentes e os labios.
Vibragdes no ar, os pontos de articulagéo, o fechamento e liberacdo do fluxo de ar, fricgdes
nasais, orais e as possibilidades de distinguir entre sons continuos e descontinuos significam
que a fala, em suas origens fisioldgicas, é respiragdo articulada e vocalizacao, do siléncio ao
sussurro, murmdrio, fala e grito.

Em sua materialidade sensorial, a fala humana é pura qualidade: cada voz tem
seu timbre particular, tom, altura, intensidade e duracdo com suas variaveis especificas. Todas
as linguas tém uma musicalidade propria e diferem em seus padrfes de altura da voz. Cada
idioma tem seu proprio inventario de vogais palatais e velares, consoantes tensas e relaxadas,
plosivas e continuas, silabas tbnicas e atonas, que associam as formas fonéticas com
diferentes modos de expressdo musical.
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No entanto, uma vez que as palavras ndo sdo apenas sons, mas servem como
veiculos de comunicacdo de ideias, o substrato musical da expressao verbal €, muitas vezes,
nada mais do que o suporte material do discurso utilizado para fins de comunicacdo. Além
disso, a familiaridade dos falantes com a sua propria lingua reduz a consciéncia do perfil
acustico do discurso de modo que as propriedades acusticas e qualidades musicais da lingua
passam desapercebidas no uso diério. E por isso que esquecemos ou ndo percebemos como a
nossa propria lingua soa. Todavia os compositores de todos os tempos tém mostrado que é
possivel recuperar as qualidades da voz humana com a sua articulacdo especifica da fala, o
que reaviva os lacos sensiveis entre a fala e a musica, ao chamar atencao para as qualidades
fonéticas da fala.

Sempre que o foco se coloca na qualidade da fala, somos confrontados com as
forcas de atracdo e repulsdo, fluxos e refluxos, correspondéncias e reverberagdes, sons e
siléncios e as muitas outras formas de variagdes do design de som que associam a fala com a
masica. A mdsica €, portanto, um substrato da fala. Quando coloca em evidéncia a
materialidade acuUstica sensivel, a fala se insurge contra as tiranias das abstracdes que séo
proprias do discurso verbal cotidiano. Sempre que uma tal materialidade se torna evidente, as
sementes da poesia se fazem presentes.

Assim como a poesia € profundamente marcada por sua afinidade com a
musica, no jogo de suas configuragdes, a musica também evidencia estruturas que sdo
caracteristicas da funcdo poética da linguagem as quais se manifestam nas mais diversas
formas de projecdes da similaridade sobre o eixo da contiguidade (JAKOBSON, 1971). Se a
masica aproxima-se da poesia, € no nlcleo de suas linguagens, 14 onde a musica da poesia €
entrelacada com a poesia da musica, que ambas as artes se irmanam. Poesia e mdsica sao
construcdes da forma, jogo de estruturas, ecos e reverberagOes, progressdo e regresséo,
sobreposicdo e inversdo. Em suas estruturas em filigrana, uma peca musical bem como um
poema sdo, acima de tudo, diagramas. Poetas e musicos sdo diagramadores da linguagem.

2.3. Ritmo, lingua e poesia

Ritmo, a variacdo temporal da fala com respeito ao comprimento de suas
silabas, a frequéncia de suas pausas e a variacdo de seus padrbes de acentuagdo, € um
concomitante natural da lingua falada, com fortes apelos sensoriais. A sinestesia pode fazer o
ritmo também perceptivel como uma impressdo tatil. Quanto mais no centro da atengdo
auditiva, mais o ritmo tende a ser sentido em um continuum qualitativo de sensacfes. Além
disso, o ritmo também esta presente em nossos fluxos de pensamento. Quanto mais Itcido for
o fluxo do pensamento, tanto mais ele toma a forma do ritmo. Nem audivel, nem visivel, mas
progredindo e regredindo entre os diversos impulsos de seus influxos interiores, o fluxo do
pensamento progride ritmicamente no fluxo das associa¢des que d& origem a novas ideias.

Além do ritmo das palavras na continuidade da fala e das ideias nas linhas do
pensamento, existem ainda tanto o ritmo dos ciclos da natureza bioldgica, quanto o ritmo do
corpo humano perceptivel na respiragéo e na contragdo sistdlica e relaxamento diastolico do
coragdo batendo. Nossa consciéncia de todos esses ritmos é devida & nossa constituicao
humana de seres pensantes, condicdo que nos torna prisioneiros do tempo, mas,
paradoxalmente, ao mesmo tempo, livres para questionar o tempo. Nas raizes da linguagem
da mdsica, encontra-se 0 amago da busca humana pelas formas do tempo. Podemos pensar
sobre o tempo de uma perspectiva bioldgica, fisica ou filoséfica. A musica, por sua vez, ndo
pensa sobre o tempo, ela pensa o tempo. Pensar o tempo € criar padrdes ou fluxos ritmicos.
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Se, na mdsica, 0 ritmo é uma relacdo entre unidades de tempo, subdivisdo do tempo em
duracdes, interrogar o tempo é criar figuras ritmicas, desenhar duraces.

Na maior parte das vezes, confundimos o ritmo musical com as no¢bes de
compasso, pulso, velocidade de pulso e acento. Essas nogdes estdo imbricadas, mas nao se
confundem.

Compasso é uma fatia abstrata do tempo. Cada compasso compreende certo
nimero de pulsos, regularmente organizados segundo um padrdo
caracteristico de acentos. Compasso é uma forma de medida, metro, métrica.
[...] O pulso é uma sucessdo regular de batimentos imaginarios regulando a
execucdo temporal de uma obra. Acelerar o pulso € tocar mais rapido, isto é,
reduzir proporcionalmente todas as duragdes; retardar o pulso € tocar mais
lento, alongar proporcionalmente todas as duragdes. [...] J& o ritmo é uma
subdivisdo do tempo em duragdes. Qualquer sequéncia de duragdes €
ritmica; se as duragcBes sdo racionalizadas, tornar-se-d0 também
incidentalmente métricas. [...] O compasso pode abrigar qualquer figura
ritmica e o ritmo pode ser compreendido e escrito segundo as mais diversas
métricas. O ritmo é independente da métrica (NESTROVSKI, 1986, p. 103).

Assim como a masica, a poesia também pode ser feita de pancadas de acentos,
organizadas em pulsagdes regulares e métrica racionalizada. Mas, assim como na musica,
metro e ritmo, embora possam coexistir, ndo sdo a mesma coisa.

Os metros séo historicos enquanto que o ritmo se confunde com a propria
linguagem. [...] O metro é medida abstrata... A (nica exigéncia do metro é
que cada verso tenha silabas e acentos requeridos. Em si mesmo, o metro é
medida vazia de sentido. O ritmo, pelo contrario, jamais se apresenta
sozinho; ndo é medida, mas contedo qualitativo e concreto (PAZ, 1972, p.
13).

Foi preciso que a poesia, no verso livre, se entregasse a aventura do ritmo, nas
correntezas subjacentes da fala, rebelando-se contra a versificacdo silabica, para que o ritmo
pudesse aparecer na nudez de sua autonomia, desprendido das roupagens da métrica. Do
mesmo modo, na musica contemporanea eletroacustica, foi preciso que a gestualidade ritmica
se pusesse na contracorrente da sua secular submissdo as convencgdes de pulso e metro, para
gue o ritmo pudesse emergir nas figuracGes de sua liberdade (ver SANTAELLA, 2001, p. 97-
184).

A musica é, sobretudo, ritmo, mas ndo é s6 ritmo. O seu grande desafio esta
nos modos como engenhosamente engendra e agrega 0s outros parametros do som a unidade
permitida pelo ritmo. Embora extraia a unidade de sua composicdo, antes de tudo, da forca
agregadora do ritmo, a poesia também pde conjuntamente em acao outros parametros do som
e além do som. Se a musica é feita de sons, a poesia € feita de palavras. As palavras sao sons,
mas a0 mesmo tempo, algo além e aquém do som. E nesse ponto que se da a distingdo entre
poesia e musica.

2.4. Poesia, musica e suas artes irmas

A historia da musica ocidental é também a histéria da escritura musical. Alis,
sem a partitura, a evolucdo continua das formas musicais ndo teria sido viavel, pois é, na
escritura, que sdo geradas as condicdes para a reflexdo sobre as formas. Pensamento que se
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debruca na exploracdo das variacdes possiveis das formas. Ao trazer para 0 poema indagacoes
sobre estruturas da partitura musical, Mallarmé preencheu o universo da escritura poética com
a densidade secular do pensamento das formas levado a cabo pela escritura musical,
detonando a evidéncia de que, por baixo dos sons audiveis, existe uma outra musica inaudivel,
aquela que é feita dos movimentos constelares da musica das formas.

A mdsica ¢é feita, sobretudo, para ser ouvida, mas quando a musica se adensa
no pensamento das formas, junto ao som, o ouvido passa a inteligir 0 movimento das
estruturas: progressao, reversao, retrogradacdo, espelhamentos, polaridades, a logica interna
das sequéncias e das sobreposicdes, as configuracdes do ritmo. Ora, esse universo das
estruturas € um universo originario que pode se manifestar tanto nas formas audiveis quanto
visiveis, feitas para a tatilidade dos sentidos, assim como nas formas do pensamento. E isso
provavelmente que Goethe tinha em mente quando disse que a arquitetura é musica
congelada. Também na arquitetura, unidades formais se configuram em repeticdes e variacdes
que vdo criando padrdes ritmicos. As figuragdes das estruturas e dos ritmos ndo sdo
privilégios exclusivos da musica.

Entretanto, diferentemente da musica, a arquitetura tem uma funcéo utilitaria
primordial, enquanto a muasica ndo apresenta nenhuma servidao referencial nem de usos pré-
determinados, pois ela é feita de configuracbes em estado puro, despojadas das misturas
adventicias que sao proprias das linguagens que cumprem a funcgdo representativa. Por essa
razdo, quando qualquer linguagem aciona o mergulho na pureza de sua materialidade, é
sempre a musica que é tomada como paradigma. E a essa condicdo da musica que outras artes
aspiram. Isso se da porque a musica é, sobretudo, o limite da reducdo das formas de
pensamento a materialidade das formas. Por isso mesmo, Santaella (2001, p. 103-112),
considerou a musica como a manifestacdo privilegiada, sendo Unica, do quali-signo iconico,
rematico que, na classificacdo dos signos de Peirce, é aquele tipo de signo que ndo pode
representar outra coisa sendo puras formas: “Nenhum [cone puro representa nada além de
Forma, nenhuma Forma pura é representada por nada a ndo ser um icone [...], pois, em
precisio de discurso, os Icones nada podem representar além de Formas e Sentimentos” (CP
4.544).

As linguagens plasticas, bi ou tridimensionais, também podem ser reveladoras
da musica das formas, sobretudo quando estdo libertas da representacdo de um referente, quer
dizer, guando ndo indicam, nem convencionalmente representam algo que esta fora delas, mas
exploram tdo s6 e apenas as qualidades sensiveis de seus préprios materiais: cor, luz, textura,
brilho, massas, proporcdo, volume, ritmos etc. Isso costuma ser chamado de arte abstrata.
Infelizmente, pois o rétulo de “abstrata” oculta a dimensdao sensorial que as cores, linhas,
sobreposicdes, dire¢des e movimentos, pontos de tensdo, polaridade, equilibrio e relaxamento
configuram.

N&o é por acaso que Kandinsky (2010), quando descobriu ou foi surpreendido
pela pureza sensual dos materiais pictoricos, encontrou na masica o territorio privilegiado
para as correspondéncias e afinidades das combinatorias cromaticas da pintura. Também néo
é por acaso que Mondrian, na sua obstinada perseguicdo da harmonia e do ritmo nas variagdes
entre linhas retas e cores primarias, acabou por encontrar no booggie wooggie um paradigma
ritmico que ele buscou plasmar em forma visivel.

Se, no contexto das linguagens plasticas, a musica das formas ja se faz sentir, o
que dizer do cinema ou video, uma vez que essas linguagens colocam concreta e
materialmente as linguagens em movimento? Trata-se de um movimento plastico no tempo
das imagens, tomadas e planos que duram um certo tempo e que desvanecem nas pontuacoes
dos cortes para reaparecerem sob uma outra forma, na duragdo de um novo plano, e assim por
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diante (ver SANTAELLA e NOTH, 1998, p. 93). Isso é ritmo, subdivisdo do tempo em
durac@es, tal como na mdsica, com a diferenga de que, nas imagens em movimento, sdo 0S
olhos que apalpam, ou melhor, sdo os olhos que auscultam o ritmo, verdadeiro sistema
nervoso central das imagens em movimento.

3. A esteética da escrita, das formas visuais e da poesia

Com a sua transposi¢do do espago acustico para o visual, a linguagem verbal
passou a se fixar em um suporte material que congela a aparicdo sempre evanescente do
idioma falado. O que perde do sopro e dos gréos da voz, a linguagem ganha em eternidade. E
por isso que ainda hoje podemos ler antigos escritos. No entanto, ao fixar o som em uma
forma visual convencional e repetitiva, a escrita alfabética perde as qualidades sonoras da
expressao, seu tom, altura, timbre, intensidade e duracdo, bem como perde 0s movimentos
ritmicos do corpo humano associados a fala: respiracédo, vibragdo, pausas, sincopes e todas as
demais ondulacgdes que déo vida a fala humana.

3.1. A poética da escrita: Oriente e Ocidente

A poesia no Ocidente, mesmo quando deixou de ser cantada, e mais ainda
porque deixou de ser cantada, foi, durante muito tempo e, em alguns casos, ainda continua a
ser, busca de reencarnagdo, na escritura, da aurora musical da fala. “O meio de aprender a
musica do verso € escuta-la”, diz Pound.

No entanto, a grafia tem uma constituicdo plastica que Ihe é propria. Nao por
acaso, no decorrer de 35 séculos, todas as vezes que ocorreram mudancas de suporte ou de
meios para o registro da escritura — da pedra ao couro, do couro ao papiro, do papiro ao papel,
do papel as telas eletrdnicas — essas mudangas se fizeram acompanhar pelo restabelecimento
imediato de consideragdes estéticas sobre bases artisticas que envolvem questdes relativas a
forma, espaco, procedimentos e legibilidade. Via de regra, a dimensdo plastica da escrita
tende a ser ignorada pelos estudiosos das linguas, porque estes, sempre mais interessados em
contetdos do que em meios, tendem a negligenciar essa area da forma visual, enquanto que é
para ela que a pesquisa especifica do artista sempre se voltou.

Foi preciso que o Ocidente chegasse a revolucdo industrial e, de 1a para ca, a
sofisticacdo crescente dos meios de impressdo e reproducdo da escritura para que a veia de
libertacdo da linguagem escrita se fizesse sentir. Libertacdo da escrita em relacdo a sua
submissdo ao som. E assim que, de um mero epifendmeno da fala, a escritura passou a
assumir o risco e desafio de sua prépria materialidade. Sem se desprender do som porque ela
ja nasce habitada pelo som, a realidade plastica da escritura se tornou forca visivel
complementar do audivel.

Com a variacdo dos tipos graficos — gesticulagdo da escrita — com a
distribuicdo diversificada da linguagem impressa na diagramacdo jornalistica, abriram-se,
para a pagina branca da escritura, novos umbrais até entéo insuspeitados.

Os caminhos da poesia no ocidente e oriente foram muito diferentes. A razéo
mais fundamental para essa diferenca esta nas suas formas opostas de escritas. No Ocidente, a
poesia nasceu com a musica, poesia feita para ser cantada, portanto, uma poesia marcada pela
oralidade. Também marcada pela oralidade foi a escrita ocidental, escrita fonética, baseada na
articulacdo combinatoria dos sons. Para melhor compreender essa questdo, Pound (1970: 26)
nos fornece uma descricédo breve e precisa das diferentes formas de escrita:
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Para comecar do comeco, vocés provavelmente sabem que ha uma
linguagem falada e uma linguagem escrita, uma baseada no som e outra
baseada na vista. Falamos a um animal com meia dizia de ruidos e gestos
simples. O relato de Lévy-Bruhl sobre as linguas primitivas da Africa
assinala linguagens que ainda se acham presas a mimica e ao gesto. Os
egipcios acabaram por usar figuras abreviadas para representar sons, mas 0s
chineses ainda usam figuras abreviadas como figuras, isto é, o ideograma
chinés ndo tenta ser a imagem de um som ou um signo escrito que relembre
um som, mas é ainda o desenho de uma coisa; de uma coisa em uma dada
posicao ou relacdo, ou de uma combinacao de coisas. O ideograma significa
a coisa, ou a acdo ou situacdo ou qualidade pertinente as diversas coisas que
ele configura.

No Ocidente, contudo, a escritura seguiu por outras vertentes. A descoberta do
alfabeto fonético foi, antes de tudo, a descoberta da fantastica economia que preside ao
sistema fonoldgico dos idiomas. Os idiomas falados nascem da combinatoria regrada, do
campo delimitado de um numero finito e altamente reduzido de sons. O alfabeto néo é sendo a
traducdo plastica desses sons. Som transposto para a imagem do som.

3.2. Poesia visual entre a literatura e as artes graficas

O potencial estético comum ao verbal e as artes visuais, bem como as
transicdes e transformacOes da tipografia e da péagina impressa para imagens graficas foram
explorados pelos autores na tradicdo da poesia visual. Primeiramente, a poesia estendeu seu
potencial criativo do espaco acustico para o espaco visual com os carmina figurata da
antiguidade grega, poemas-padrdo escritos como inscricdes que desenham no espaco o
contorno de um objeto. A tradi¢cdo dos carmina figurata foi revivida nos tempos barrocos,
mas permaneceu esquecida até a redescoberta do potencial grafico da literatura no século 20.
Lewis Carroll (1871, A Cauda de Rato) e Guillaume Apollinaire, com seu calligrammes,
retomou a tradicdo antiga dos poemas-padrdo. Il pleut, de Apollinaire (Chove, 1918), por
exemplo, consiste de palavras dispostas em longas linhas verticais sugerindo chuva.

A poesia visual atingiu seu climax com a Poesia Concreta na década de 1950 e
1960. Em contraste com a tradi¢cdo da poesia-padrdo, a poesia concreta ndo se restringe a
criagdo de poemas na forma de um objeto, mas vai mais longe em seu uso experimental do
espaco tipografico. O rebento mais recente da poesia visual é a poesia digital, que combina o
potencial estéatico, que o visual compartilha com a pintura ou a gravura, com o potencial
dindmico das artes do tempo, como cinema e video arte. Com o seu Lance de dados (1897),
um poema que abandona o arranjo linear do texto escrito e quebra todas as regras de sintaxe e
tipografia para transmitir a ideia de que "Todo pensamento é um lance de dados", foi
Mallarmé guem inaugurou uma nova era na literatura ocidental na qual a poesia comecou a
emancipar-se de sua vocacao tradicional de representar a linguagem falada.

Por estar impresso em uma forma similar a uma partitura musical, o0 poema
mallarmaico restaurou as associa¢cdes com a musica que pareciam estar perdidas. Mallarmé,
ele mesmo declarou que a fonte de inspiracdo para a escritura do seu poema havia sido a
masica de concerto e os arranjos de suas nota¢es nas paginas de uma partitura.
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3.3. Escrita ideogréfica: diagramas do pensamento

Quando o Ocidente se pds em estado de alerta para a dimensdo pléstica da
linguagem escrita, foram os horizontes da musica das formas que essa dimensao descortinou
para a poesia. Separadas, durante séculos, pela diversidade das origens, a poesia ocidental e a
oriental-ideogramatica descobriram, entdo, seus lacos comuns, junto a revelacéo, no Ocidente,
de que, nas raizes de sua poesia, j& operavam, desde sempre, fatores ideogramicos da
linguagem verbal (ver FENOLLOSA, 1969 e CAMPQS, 1977).

Mesmo quando a poesia ndo explora as possibilidades do corpo das letras no
espaco da pagina em configuracdes visiveis, ainda assim ha um extrato poético de relacGes
internas sonoras, sintaticas e semanticas que configuram uma diagramacdo da linguagem.
Essa diagramacao inclui o aspecto sonoro das palavras, mas ndo se limita a ele. Trata-se de
aliteracOes, coliteracOes, paronomésias e anagramas que vao criando fluxos e refluxos de
sentidos, antecipacdes e regressdes semanticas, redistribuicGes e cruzamentos de palavras ou
partes de palavras tanto na linha horizontal (palavras depois de palavras) quanto na vertical
(palavras sob ou sobre palavras) e diagonal (palavras entre palavras). Essas relacbes compdem
equacdes sintaticas e semanticas, diagramas internos animados pela lei das correspondéncias,
pela forca de atracdo das analogias. Tem-se ai uma outra ldgica que se aproxima dos
processos ideogramicos de compor e que é distinta das costuras lineares do discurso prosaico.

Nesse ponto, torna-se perceptivel onde se cruzam as veias da poesia no
Ocidente e no Oriente. Se, no Ocidente, a poesia nasceu da submissdo ao som, a poesia levou
essa submissdo a tal ponto de saturacdo que, explorando até o extremo o potencial da
linguagem para os jogos fonicos, gerou estruturas correlativas correspondentes aos processos
ideogramicos de composi¢do da linguagem, tipicos do Oriente. Das formas musicais da
poesia, passou-se, portanto, a musica das formas. A poesia oriental, por seu lado, poesia
inscrita na plasticidade da ideografia e, consequentemente, morfogeneticamente configurada
como verdadeira musica das formas, também apresenta, nos ritmos visiveis de suas cadeias
quase filmicas, profundas analogias com os modos de formar dos engendramentos melédicos
e harmonicos da sonoridade musical.

A descoberta do espaco da pégina na poesia ocidental, especialmente depois de
Mallarmé, Apollinaire, os dadaistas, cummings e, subsequentemente, a poesia concreta e as
poesias visuais que se lhe seguiram, deflagrou ai a via mais evidente do cruzamento da poesia
ocidental com a oriental. No defrontamento com a visualidade sensivel e qualitativa das
formas graficas e com as possibilidades abertas pelo espago para a configuracdo das formas, a
poesia comecgou a trazer para a superficie da pagina, tornando visivel aquilo que a poesia
ainda colada aos engendramentos da fala deixava subjacente, a saber, seus diagramas
associativos internos. Com isso, foi o carater diagramatico da linguagem poética que aflorou
na nudez de sua interacdo com a superficie de seu suporte: o espago em branco. Condensada
na criagdo de diagramas multiplamente direcionados de palavras, em formas que desenham
sentidos, a poesia ocidental reencontrou a brevidade e contensdo de meios — sintese radiosa e
irradiante — que €é propria da poesia oriental: a musica das formas.

E certo que essa poesia feita de ritmos visiveis fica muito perto da linguagem
plastica, mas dela se diferencia porque, em maior ou menor grau, sempre traz, no seu cerne,
uma memoria de palavras. Mesmo quando se reduz a mais pura contensao plastica, trata-se
ainda de poesia, caso nela brilhem, pelo menos, faiscas ou uma faisca de palavra. E certo
também que, quando se diz poesia visivel, ndo se quer compreender simplesmente o visual
Otico, mas também e principalmente o visual ideogramico.
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4. Poesia e artes visuais

Embora a poesia visual possa ser incluida entre as artes visuais, a discusséo a
seqguir sera restrita a relacéo entre a literatura e as artes visuais classicas da pintura, gravura,
escultura e arquitetura. As inter-relagfes entre o verbal e as artes visuais podem ser estudadas
com um foco sobre as diferencas especificas ou sobre as afinidades, semelhancas e influéncias
mUtuas entre essas artes irmas (ver NOTH, 1990).

4.1. Diferengas entre a literatura e as artes visuais

Diferencas evidentes entre o verbal e as artes visuais sdo aquelas que derivam
do potencial semiotico especifico dos signos verbais e dos visuais. Tanto a comunicacao
verbal quanto as artes visuais tém o potencial semidtico da representacdo, muito embora, em
alguns casos, ndo possam fazer uso dela, como na pintura ndo representativa ou na poesia
sonora. Para representar, a literatura faz uso de palavras que, na terminologia peirceana, séo
signos essencialmente simbdlicos. Pinturas e esculturas, que representam cenas de mundos
reais ou ficcionais, fazem-no essencialmente por meio de signos iconicos, mesmo quando eles
representam objetos que nao existem na realidade.

As artes verbais e visuais divergem quanto ao seu potencial de representacao.
Imagens visuais sdo superiores em seu potencial de representar 0 mundo visivel de formas,
cores e configuragdes espaciais, mas com excecdo da sinestesia, elas sdo um meio pobre para
a representacdo do mundo acustico, olfativo, gustativo e tatil da experiéncia humana. Além
disso, as imagens tém um potencial pobre para representar nocdes abstratas, temporais e
relacBes causais. Elas ndo tém a faculdade de negar aquilo que elas representam, e ndo podem
expressar a ideia da alternativa entre dois objetos de representacéo.

Em contraste com as artes visuais, que séo tipicamente as artes de representar o
mundo visivel, as artes verbais podem representar tanto o mundo visivel quanto o mundo
invisivel, impressdes sensoriais de todas as modalidades, as ideias abstratas, sentimentos e
relacdes logicas. E verdade que a pintura tem um potencial alegérico e metaférico que vai
muito além dos limites do mundo visivel, mas o conhecimento necessario para decodificar
uma alegoria pintada pressupde o conhecimento transmitido pelo literario ou pelos textos
biblicos.

No entanto essa superioridade da semiotica verbal sobre o0s signos visuais para
representar o amplo espectro de fendmenos naturais e culturais ndo pode ser invocada como
um argumento para a superioridade do literario sobre as artes visuais, como foi alegado até a
estética do Renascimento. A disputa antiga sobre a superioridade das artes (paragone) foi
enganosa. Nenhuma das artes é superior a quaisquer outras. Todas as artes individuais
trabalham com seus meios semidticos especificos. Em seu Laocoonte, Lessing (1986) discutiu
outras diferengas entre as artes irmés. Entre as mais fundamentais, encontra-se a diferenca nas
suas associacdes com as dimensdes de tempo e espaco: a literatura estrutura as palavras em
uma sequéncia temporal, enquanto a pintura estrutura cores e formas em uma contiguidade
espacial. A pintura é, portanto, superior quando a representacdo de objetos no espaco esta em
causa, enquanto que a literatura é superior quando se trata de representar sequéncias de agdes.
Na pintura, o potencial de acdes que representam é reduzido a uma mera alusdo associada a
imagem de um corpo, assim como, na literatura, o potencial de representar os corpos se reduz
a sugestdes associadas as acdes narradas. A separacdo nitida entre o temporal e espacial das
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artes desenhado por Lessing ndo se aplica as artes do teatro, danca e cinema, que fazem uso
de ambos 0s modos de representacéo temporal e espacial.

Baseado em uma semidtica nominalista e em uma "teoria da linguagem da
imagem", Nelson Goodman, em As linguagens da arte (1968), tem-se centrado nas diferencas
formais entre a literatura e as outras artes. Uma delas ¢é derivada do critério de autenticidade
material. Para as pinturas, gravuras, esculturas, o critério de autenticidade é essencial.
Goodman chama essas obras de arte "autograficas”. A obra de arte é autogréafica, quando
somente o original corresponde ao trabalho real ou genuino de arte, nunca sua copia e, ainda
menos, uma falsificacdo. Obras de literatura e musica, ao contrario, sdo obras de arte
alogréficas. Para estas, o critério de autenticidade material € irrelevante. A autenticidade de
um poema, de um romance ou de uma sinfonia nao é perdida com uma reedi¢cdo ou uma nova
edicdo em qualquer uma das novas cépias do livro reimpresso ou de uma partitura reeditada.
As obras dessas artes, que consistem em simbolos discretos, tais como cartas ou notas, sdo
obras de arte alograficas.

A diferenca na relacdo entre as artes visuais e a literatura e a musica, segundo o
filésofo, deriva dos sistemas semiodticos por meio dos quais elas sdo culturalmente
transmitidas. Musica e literatura sdo culturalmente transmitidas na forma de sistemas de
notacdo cujos elementos sdo simbolos discretos (letras ou notas). Cada Unico simbolo de um
texto literario ou uma partitura musical é semioticamente relevante. Em pinturas, gravuras ou
esculturas, por outro lado, ndo existem elementos discretos. Cada marca, cada linha, cada
ponto, e todas as tonalidades de cor e textura sao potencialmente significativos. Os elementos
das artes visuais sdo, portanto, densos e repletos de simbolos, de acordo com Goodman. Os
elementos de textos literarios, por outro lado, ndo sdo nem densos nem continuos, mas
discretos e descontinuos. E evidente que o foco dessa caracterizagdo formal das artes versa
sobre a disposicao sintatica e ignora o potencial semantico de um texto literario para criar
imagens mentais continuas ndo muito distintas dos quadros na sua textura mental.

4.2. Terreno comum entre a poesia € as artes visuais

O terreno comum entre a literatura e a pintura tem sido descrito de varias
perspectivas. Uma das mais antigas é formulada na antiga teoria do ut pictura poesis (ver
OLIVEIRA, 1999). A expressdo latina, uma citacdo de Ars poetica de Horacio (I. 361),
significa literalmente "como € a pintura, a poesia também é" ou, como Lessing colocou: "a
pintura € poesia muda e a poesia, a pintura falando". A visdo semioética, por tras desse
argumento de que a literatura € uma imagem verbal, € que ambas as artes irmas tém o
potencial de representacéo e de evocar imagens mentais. Os artistas renascentistas referiam-se
a comparacdo de Horacio entre a literatura e a pintura em apoio ao pedido referente a
igualdade das duas artes irmds contra o fundo da antiga tradi¢cdo medieval que tinha incluido a
literatura, mas ndo a pintura, no canone das sete artes liberais .

Uma vez que tanto a literatura quanto as artes visuais sao artes representativas,
outro ponto em comum entre as artes irmas encontra-se no seu objeto de representagéo.
Temas mitoldgicos, por exemplo, sdo tratados em poemas, dramas, bem como em pinturas e
esculturas. Batalhas de paisagens podem ser descritas verbalmente em um poema ou em um
romance, ou podem ser visualmente representados em uma pintura de género.

O dispositivo literario da ekphrasis é o paradigma de um metassigno estético. E
um signo da arte verbal cujo referente € um signo de uma obra de arte visual. A ekphrasis
literaria testemunha o potencial da literatura para a criacdo de imagens mentais, mas, ao
mesmo tempo, a insuficiéncia da linguagem como um meio de evocar cenas visuais em todos
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os seus detalhes. A tradicdo da ekphrasis em poesia e prosa nunca foi discutida como um
dispositivo para provar a superioridade de uma arte sobre a outra. E interessante, neste
contexto, que nao ha contrapartida para a ekphrasis no que se refere a um dispositivo retorico
que descreva uma peca musical por meio da linguagem.

4.3. Relages intermidia e transmidia

RelagOes intermidia e transmidia constituem um terreno comum entre o verbal
e as artes visuais, cuja importancia tem aumentado com o crescimento e disseminacdo dos
meios de comunicacdo na cultura contemporanea (ver RAJEWSKY, 2002 e JENKINS, 2008).
As relacOes intermidia da literatura e das artes visuais dizem respeito as influéncias mutuas
das artes irmas e as possibilidades e limitaces da traducdo intersemiética de uma arte para a
outra (Plaza, 1987). O estudo da intermidialidade lida com as transformacdo dos mitos,
poemas, novelas nas suas diversas adaptacOes para as artes visuais, bem como as formas de
representacdo e processos de transformacéo de obras de arte visuais para a literatura. Obras da
literatura tornaram-se os chamados pré-textos, a fonte para adaptacdes em pinturas, filmes,
quadrinhos, video, games e arte digital. Ao mesmo tempo, a literatura tem absorvido e
adaptado motivos, enredos, e até mesmo modos de escrever (por exemplo, "a escrita filmica")
das artes visuais e assumiu um dialogo intermidiatico com as artes visuais nas suas reflexdes
literarias sobre as artes irmas. Além disso, as artes literarias e visuais tornaram-se entrelacadas
em muitos tipos de formas de arte hibridas e multimidia. A passagem da poesia visual para a
e-poesia tem sido um tema recorrente na teoria poética contemporanea (ver SANTAELLA,
2007, p. 329-352). Especialmente o teatro tornou-se um cruzamento de intermidialidade desde
que o radio, a televisdo, as videoinstalagdes e as artes digitais passaram a pertencer ao
repertorio padrdo das producdes teatrais.

Sob a influéncia das outras artes, o préprio conceito de literatura mudou desde
que a literatura e as artes visuais tornaram-se formas mistas e hibridas de arte. As relacdes
transmidias das artes literaria e visuais referem-se as caracteristicas que as artes tém em
comum, independentemente de seu género ou midia empregada. Entre elas, as caracteristicas
gue as artes tém em comum durante uma época especifica ou periodo estilistico estiveram no
centro da atengdo dos estudiosos (ver SOURIAU, 1969; MUNRO, 1969; STEINER, 1981,
RILEY, 1995). Temas como a busca de caracteristicas comuns do Barroco na poesia, pintura,
escultura e arquitetura (ver WOLFFLIN, 1986), as caracteristicas goticas na obra de Chaucer,
ou os tracos do cubismo na prosa de Gertrude Stein e na prosa de Oswald de Andrade sdo
exemplos das relagdes intermididticas das artes.

5. Conclusao

Com a convergéncia das artes em géneros hibridos, tais como as artes
mididticas e digitais, com o0 entrelacamento intermidiatico de todas as artes, com a
reme(i)diacdo visual e tonal das artes literarias de um lado, e os elementos de absorcéo da
literatura pelas artes irmds de outro lado (ver BOLTER e GRUSIN, 2000), o conceito de
literatura e a relacdo entre a literatura e as outras artes mudaram profundamente. A literatura
digital, por exemplo, ndo é mais produzida em livros impressos, como costumava ser ha
séculos. A pagina foi substituida pela tela; a impressao foi substituida por pixels. No entanto,
a literatura ndo perdeu, mas ganhou visibilidade nas artes ndo literarias, especialmente, é
claro, nos filmes. Mesmo o teatro, uma vez que o paradigma da convergéncia do verbal com
as artes visuais, alargou o seu potencial de uma arte verbal falada pelos atores em um palco
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para uma arte multimidia, passou a incluir a fotografia, os filmes de artes, musica, video e
outros. Embora a literatura ndo tenha desaparecido e, de fato, ndo desaparecera como uma arte
verbal, o crescimento da intermidialidade em todas as artes e 0s processos de convergéncia
transmidia diminuiu a relevancia das questdes relativas a especificidade das artes individuais,
questdes que perderam a importancia que ja tiveram ao longo da histdria e da estética.
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