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- Resumo: Aspectos das correspondéncias entre a palavra e
a imagem na obra de artisias significativos da “avant-
garde” européia.

Palavras chave: Poesia - Pintura - Vanguardas.

A literatura e a pintura sfo artes que dialogam hi
muitos séculos, e talvez sempre o tenham feito, através do
contato entre poetas e pintores.

No ambito das pesquisas sobre as correspondéncias
entre a literatura e a pintura no século XX, tivemos a
- oportunidade de chamar a atengio para um dos aspectos
destas correspondéncias: a presenca da escrita nas artes
plisticasl. O objetivo proposto era colocar em evidéncia o
lugar ocupado pela escrita na obra de artistas significativos
da avant-garde européia, mostrar as diversas maneiras como
foi utilizada, além de identificar a fungdo dos signos lin-
giiisticos nas suas obras, segundo a seguinte hipétese: o
surgimento pontual da letra num campo que, em principio
ndo ¢ o seu, indica que a escrita assume um papel essencial
no processo de contestacdo da “linguagem pictural”, ou seja,
que a escrita participa do processo de ruptura com a nogio
tradicional de representagfio que s instaura nessa época.
Nossa proposta, hoje, € abordar o trabalho de alguns
desses artistas, no intuito de revelar a importancia de suas
descobertas, tanto no campo da arte como no da literatura,
Os artistas demonstraram um interesse especial pela di-
mensao pictural da letra e a confrontaram as formas, linhas
¢ cores presentes na tela, fazendo-a participar da estrutura
da obra. Como se a moldura tivesse se tornado, aos poucos,
permedvel, e ndo constituisse mais um obstaculo 4 introdu-
¢do de elementos e materiais exteriores, a priori, a pritica
da pintura, deixando-os penetrar este espago consagrado da
representa¢do e ocupar um lugar de honra ao lado das
imagens. Primeiro o titulo, que abandona a etiqueta tradicio-
nal ¢ faz irrupcdo dentro da tela, solicitando assim o espec-
tador a participar com uma leitura ativa; em seguida as
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PALAVRAS E IMAGENS: O DIALOGO ENTRE A
'LITERATURA E A PINTURA NO SECULO XX

palavras emprestadas a um letreiro; maistarde... mas nio nos
antecipemos.

Enfocando trés momentos significativos do inicio do
século XX - a prética cubista, a colagem surrealista ¢ a busca
de uma poesia pictural - pretendemos apresentar algumas
etapas da evolugdo das correspondéncias entre a palavrae a
imagem, assim como suas principais facetas.

Todavia, constatamos que a palavra esteve presente nas
artes plasticas em varios momentos de sua histéria, ndo se
tratando de um fenbmeno exclusivo ao século XX. Se obser-
varmos alguns exemplos em outras épocas e culturas, mesmo
que seja de maneira breve, evidenciaremos melhor algumas
das caracteristicas especificas ao século XX

Voltando, entio, no tempo, constatamos que, da Idade
Meédia, onde as inscrigdes aparecem nas iluminuras decoran-
do os textos sagrados, ao sécnlo XIX, os exemplos sdo
muiltiplos. No século XV, Van Eyck utiliza frases sobre filac-
térios para completar a mensagem de ordem religiosa nas
representactes da Anunciacdo, onde a saudagdo do Anjo
Gabriel e a resposta da Virgem Maria podem ser lidas, tex-
tualmente, em letras gdticas pintadas. A palavra, cujo sig-
nificante € de natureza anditiva, temporal, ganha aqui uma
dimensdo espacial, se “materializando” sobre a tela.

Durante a primeira metade do século XVII, artistas
como Jacques Linard, Lubin Baugin e Sébastien Stoskopff
utilizaram a escrita nos seus quadros de maneira mais
sistemdtica. As inscrigdes aparecem entio nas naturezas
mortas e especialmente naquelas chamadas vanités, Uma
natureza morta €, como se sabe, a representacio de objetos,
frutas, legumes, flores ou animais mortos. Uma vanifé, por
sua vez, € um tipo de natureza morta que trata - por meio da
simbologia dos objetos que ela representa - da fragilidade e da
futilidade da vida diante da morte irremediével. Marcada por
um espirito religioso, a natureza morta francesa reflete a
importincia do meio protestante no inicio do século XVII,
assim como um certo rigor calvinista tanto quanto jansenista.
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Os artistas demonstram sua predilego pela “vida silenciosa™
e pelo recolhimento em obras graves e meditativas.

Ao lado de objetos tais como a caveira sobre um livro
ou mesa, as conchas do mar, a vela que se consume em um
castigal, flores murchando em um vaso ou a ampulheta lem-
brando a fugacidade do tempo, aparece com freqiiéncia um
livro aberto ou um pergaminho, dando a ler ao espectador
mensagens do tipo: Memento mori, Voilad commentnos beaux
Jjours deviennent, Pas de temps avant la fin. Tais mensagens
vém reforgar o objetivo das vanités: denunciar a vaidade dos
que so se consagram ao saber intelectual, lembrar aos homens
que a vida € efémera e fugaz, e que a fé € a tinica esperanca
de vencer a morte.

No Século XIX, as inscrigdes sobre a tela reaparecem.
A multiplicacdo da imagem da palavra e do texto impresso -
através de cartazes, painéis luminosos, propagandas espalha-
das pelas cidades em plena era industrial, assim como a
descoberta das estampas japonesas e da caligrafia do extre-
mo-oriente, sdo sem duvida alguns dos fatores que desperta-
ram o interesse dos artistas pela dimensgo plastica dos signos
lingiiisticos. A literatura e o contato com escritores da época
se manifestam nas legendas das telas e xilogravuras de Paul
Gauguin; aparecem na escrita asvezesilegivel sobre capasde
livros representados em certos quadros de Van Gogh, convi-
dando o espectador a decifrar os nomes dos seus autores
prediletos: Maupassant, Goncourt... Nastelas de Paul Cézanne,
aescrita surgesob aforma detitulo de jornal; em certas pinturas
de Ingres e de Manet, aparece como caligrafia tragada sobre
uma carta, sobre pedacos de papel onde, as vezes, assinaturas
e dedicatorias se dissimulam; nas ruas de um Utrillo, a escrita
faz parte da paisagem urbana, evocando o letreiro de umbar ou
restaurante. Estes artistas atualizaram as inscrigdes, dando-
lhes um carater contemporaneo e pessoal; entretanto, a hierar-
quia permanece: as palavras aparecem em fungdo da imagem,
geralmente predominante, e dessmpenham um papel secunda-
1o, anedotico, basicamente informativo.

Nesta mesma época, o interesse pela dimensdo pictural
eespacial da escrita também se manifestana literatura. Segun-
do certas teorias, houve influéncia do “visivel” sobre a
Iiteratura, ou seja, a poesia assimilou a experiéncia pictural
fazendo com que os poetas buscassem inspiragio na pintura,
renunciando a narragdo e a descrigdo literarias. Seguindo o
exemplo do artista, alguns escritores procuraram dar a poesia
adimenséo da contemplacio pictural, ao tentar transmitir um
espago e criar imagens. Vale ressaltar, igualmente, que todo
o movimento simbolista foi influenciado pela revelagio
poética das “correspondéncias” em Fleurs du Mal, de
Baudelaire. Os exemplos mais significativos sdo o de Arthur
Rimbaud e de Stéphane Mallarmé.

Em [lluminations, o poeta cria um mundo onde as
fronteiras entre os diversos dominios se desfazem, o vegetal
e o mineral se humanizam, os sons ¢ as cores se harmonizam,
onde os objetos ndo remetem a algo de comum ou conhecido,
onde asimagens poéticas se assemelham a visoes alucinadas.
Em seu famoso Voyelles, poema que resume as preocupagoes
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do século XIX relativas ao fenomeno da “audition colorée ™,
0 poeta busca correspondéncias entre as cores e as letras:
“A noir, E blanc, I rouge, U vert, O bleu:
voyelles,
Je dirai quelque jour vos naissances latentes™

Mallarmé, por sua vez, inova com Un coup de dés
Jjamaisn ‘abolira le hasard (1897), que o consagrou como um
dos mais importantes percursores da poesia moderna. No
prefacio ao poema, Mallarmé afirma que o compds inspirado
na musica € que o poema deveria ser lido como se fosse “uma
partitura”. Entretanto, a interferéncia da dimensdo pictural
também € bastante nitida: o poeta dispde as frases e as palavras
no espago da pagina, escolhendo com cuidado a tipografia,
rompendo desta forma com a tradigdo poética. No poema Un
coup de dés..., Mallarmé atribui 4s palavras uma existéncia:
material, fisica, onde os espagos brancos entre as palavras e
entre as frases assumem grande importancia. O poema se
torna umaescrita do espago, composta de ritmos, sonoridades
e visibilidade.

A partir de Mallarmé, o desejo de conferir 4 letra e &
palavra uma dimensdo visual, nfio cessou de se manifestar.
Nas primeiras décadas do século XX, as iniciativas se multi-
plicaram e os exemplos onde a escrita se associa dimagem s3
NUIMET0S0s.

Em 1914, ano que marca o inicio da Primeira Grande
Guerra, duas publicagdes se destacam. O futurista italiane
Marinetti langa asbases da revolugdo tipografica e aprofunda
a teoria das “parole in liberta”. Esta manifestacdo tipica-
mente vanguardista também pode ser observada na poesia de
Guillaume Apollinaire. “Moi aussi, je suis peintre”, afirma
0 poeta a proposito dos poemas intitulados inicialmente
idéogrammes lyrigues, publicados em 1918 com o titulo de
Calligrammes que, ao que tudo indica, ¢ um termo formado
pelas palavras calligraphie e idéogramme. A escolha do
titulo se deve aos poemas onde os versos sdo dispostos na
pagina de maneira a figurar um objeto; onde as letras e
palavras desenham o assunto do poema, como em Coeur
couronne miroir, La cravate et la montre ou Il pleut. Mas e
fato de Apollinaire ter se afirmado como pintor também pode
ser interpretado como uma “resposta poética” aos seus ami-
gos cubistas Pablo Picasso, Juan Gris e Georges Braque que,
na época, se interessavam pela introdugdo de signos
lingiiisticos nas suas pinturas.

Ler e ver a palavra

Com o cubismo entramos numa das fases mais férteis,
mais revoluciondrias da histéria da arte, em termos de
transformagdo da linguagem pictural. O cubismo, como
sabemos, fol uma pratica artistica (nfo se constituiu em
movimento organizado) que surgiu por volta de 1910, com as
obras de Picasso e de Braque. No inicio, o termo tinha uma
conotagdo pejorativa: os artistas foram acusados de querer
simplesmente reduzir os seres ¢ os objetos a forma do cubo.
Na verdade, a nogiio de cubismo nfio pode se limitar apenas




4 uma definicdo formal; adotando um ponto de vista mais
amplo, podemos nos questionar se o cubismo nio seria um tipo
~ de pintura que, ao surgir nas vésperas da Primeira Guerra, nio
~ estaria anunciando a fase de desagregacdo, de contestagdo e de
mupturas que este conflito provocou na Europa.

A nivel formal, esses artistas desacreditavam inteira-
~ mente a tradigdo representativa, isto €, a concep¢do da
pintura baseada sobre o sistema analogico de figuragdo e
sobre a perspectiva monocular; eles acusavam esta tradigdo
de fornecer ao espectador apenas uma imagem iluséria da
realidade, dando-lhe a contemplar uma reproducao do que ja
Ihe é familiar.

BraqueePicasso, entre outros, seinteressavam a destrui-
¢d0 e 4 reconstrugdo do espago pictural na busca de um novo
vocabuldrio de formas, de uma nova linguagem. Para que um
objeto pudesse ser apreendido na sua totalidade, os artistas o
representavam sob seus diversos dngulos, com o intuito de dar
uma visdo simultinea de todas as suas faces; por isso suas
composi¢des parecem tdo herméticas, de dificil acesso.

Nesta primeira fase do cubismo surgem as inscrigdes
nos quadros, provenientes da realidade cotidiana e moderna
dos artistas. E como se os pergaminhos ¢ os livros das vanités
do século XVII tivessem sido substituidos e atualizados, se
tornando os jornais das naturezas mortas cubistas.

Quanto 4 temdtica, as inscrigdes ora se referem ao tema
urbano, ora aos objetos de leitura, aos objetos relacionados &
musica e aqueles que aparecem dentro do contexto do café.
Encontramos assim nomes de cidades, de restaurantes, de
bares; nomes de bebidas como vin, vieux marc, bordeaux
sobre as etiquetas das garrafas; titulos de cangdes populares
(Ma Jolie) ou nomes de compositores de musica classica
(Mozart, Bach); inscri¢des relativas & imprensa, como 0s
titulos de jornal Le Quotidien, Le Parisien, Le Figaro, que
sdo as mais freqiientes e variadas.

Nos quadros de aspecto fragmentado, de leitura dificil,
aletra ou palavra assume duas fungdes essenciais: informati-
va ¢ formal. Isto €, enquanto signo legivel, com valor referen-
cial, as letras desencadeiam uma leitura das formas e dos
objetos representados, acrescentando informacdes ao espec-
tador e servindo-lhe de “ancora” dentro de uma composigio
quase sempre hermética. Em muitos casos, a palavra sofre
cortes e Journal se torna Jou..., .Jour... ou ....al. Esta frag-
mentagio da palavra também confere & composi¢do a possi-
bilidade de expandir o campo das significacdes, dando ao
espectador a oportunidade de participar da obra, completan-
do mentalmente as silabas de acordo com os estimulos
recebidos oucom suaimaginagio. Enquanto elemento visual,
pictural, a letra participa da arquitetura da composigéo,
acrescentando linhas horizontais e verticais (por isso a letra
de imprensa € mais usada), ritmando-a visualmente.

Uma outra inovagdo do cubismo foi a utilizagdo do
chamado papier collé, que provocou o aumento do emprego
e da variedade das letras. O papier collé¢ é uma técnica que
consiste em integrar materiais em duas dimensdes a pintura:
sdo recortes de jornal, papéis de embalagem, papel-parede,
publicidades e até cartdes de visita. Picasso ¢ Braque soube-
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ram tirar partido dos textos impressos tanto do ponto de vista
de sua riqueza visual quanto de seu conteido; as composicdes
ganharam, desta forma, uma conotagéo irbnica, poética e, as
vezes polémica.

A partir do momento em que objetos em trés dimensdes
aparecem nos quadros, ndo se trata mais de papier collé, mas
sim de colagem. Picasso utilizou muito este recurso, assim
como a maioria dos artistas da vanguarda européia; todavia,
foram os surrealistas que colocaram em evidéncia as inime-
ras possibilidades desta técnica.

A colagem como recurso poético

Além de constituir um recurso plastico de possibilida-
des ilimitadas e de qualidades excepcionais, a técnica da
colagem se tornou objeto de reflexfio de vérios poetas, que
passarama considera-la como um recurso literario. Em 1923,
no texto intitulado Max Ernst, peintre des illusions, Louis
Aragon foi um dos primeiros a chamar a atengdo para o
carater essencialmente moderno da colagem. Nesta ocasido,
o autor do Paysan de Paris define a colagem opondo-a ao
papier collé cubista: “Le collage devient ici un procédé
poétique, parfaitement opposable dans ses fins ao collage
cubiste dont ['intention est purement réaliste”. O proprio
Emst a define como um conceito € nio como uma técnica ao
dizer: “Si c‘est la plume qui fait le plumage, ce n’est pas la
colle qui fait le collage”.

Uma teoria da colagem comeca entdo a se desenvolver
nos circulos intelectuais da época e, na literatura de cariter
dadaista, Tristan Tzara langa um dos textos mais significati-
vos: Pour faire un poéme dadaiste (1924). Neste poema, que
toma emprestadoa forma da “receita” culindria, Tzara ensina
como fazer um poema a partir de um jornal, munindo-se
apenas de tesouras. J

No Manifesto do Surrealismo (1924), André Breton
também integra a colagem verbal nos fundamentos do movi-
mento, considerando-a como um procedimento poético;

“Les moyens surréalistes demanderaient, d’ailleurs
d'étre étendus. Tout est bon pour obtenir de certaines
associations la soudaineité désirable. Les papiers collés de
Picasso et de Braque ont méme valeur que ['introduction
d'un lieu commun dans un développement littéraire du style
le plus chatié. Il est méme permis d'intituler POEME ce
qu’on obtient par I'assemblage aussi gratuit que possible
(...) de titres el de fragments de fitres découpés dans les
Journaux”.

Todavia, foi no dominio das artes pldsticas que os
resultados foram os mais surpreendentes. As colagens de
Max Emst marcaram profundamente a evolucio da pintura
nesse inicio de século e, de maneira geral, a histéria da arte.
Nao ha dividas de que a nova técnica tenha inspirado Breton
na formulagio da nogio de imagem surrealista. Expostas em
Paris pela primeira vez em 1921, as colagens de Max Emnst
provocaram uma grande emog3onos jovens poetas surrealistas
Philippe Soupault ¢ André Breton; foi como uma “revela-
¢ao”, disseram. Naquele momento, eles perceberam que o



pintor poderia obter nas artes plasticas a mesma “liberagdo”
que 0s poetas buscavam cor - experiéncia da poesia automa-
tica, inaugurada doisanosa:  ~com Les Champsmagnétiques.

Assim como aimage: arrealista definida por Breton,
as imagens obtidas com mi.stria por Emst tém por trago
essencial a “aproximagio de duas realidades mais ou menos
distantes”, aproximagao esta que procura produzir um efeito
de contradicdo e de insolito dentro da propria representagio
do real. O recurso coloca em evidéncia analogias pouco
freqiientes e inusitadas, abre uma brecha na figuracao realis-
ta, que passa a acolher imagens oniricas, desencadeando ndo
somente a emogdo poética mas também o “pénico da inteli-
géncia” do qual fala Breton.

Outra caracteristica marcante destes quadros vem con-
firmar que pintura e literatura estio intimamente ligadas pela
pratica da colagem: a presenca de textos, frases ou legendas
que acompanham as imagens, justificando assim a apelagdo
de poéme-double. Os textos tém cardter poético (La puberté
proche n’a pas encore enlevé la grdce tenue de nos pléiades
/Le regard de nos yeux pleins d’ombre est dirigé vers le pavé
qui va tomber / la gravitation des ondulations n’existe pas
encore) ou apresentam certa dose de ironia e humor, seguin-
doalinhadasexperiéncias lingiiisticas dadaistas (Labicyclette
graminée garnie de grelots les grisons grivelés et les
échinodermes courbant I'échine pour quéter des caresses).

Fiel a idéia de desdobramento da linguagem pléstica
em linguagem pictural e verbal, Ernst escreve trés romans-
collages. Réve d'une petite fille qui a voulu entrer au
Carmel, Une Semaine de Bonté e La Femme 100 tétes. O forte
poder sugestivo, a irrupgdo do irracional € o dépaysement
systematique provocado pelo conjunto texto-imagem sdo os
tragos mais marcantes dessa forma de “romance”, onde Max
Ernst “détourne chaque objet de son sens pour |'éveiller a
une réalité nouvelle” (Aragon).

A busca da poesia pictural

A partir da metade da década de 20, dois nomes vieram
se juntar ao grupo surrealista parisiense, motivados pela
efervescéncia intelectual e artistica da capital: o cataldo Joan
Mir6 e o belga René Magritte.

Joan Mir¢, apés o encontro com 0 grupo surrealista,
revela: “Cette année-la j 'ai beaucoup frequenté les poétes.
Il me semblait nécessaire de dépasser la plastique pour
atteindre lapoésie”. Suas pinturas foram chamadas “peinfures
de réve” pela atmosfera onirica, a liberdade e leveza do gesto,
a espontaneidade do trago: uma forma de automatismo que
evoluiu de acordo com 0 contato com 0s materiais e 0 acaso.
Nos quadros realizados nesta primeira fase de contatos com
o surrealismo, a presenga de inscrigdes sobre a tela foi
progressivamente se afirmando, as letras formando palavras,
as palavras se reunindo para formar frases, textos ¢ poemas.
O traco comum as diversas inscrigdes €, sem duvida, o tom
bastante lirico.

A maioria das inscrigdes que surgem nas telas de Mird
tém por tema o amor. A escrita cursiva, leve, se desloca
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livremente sobre a tela e divide o espaco com a iconografia
esquematica, tendendo nitidamente 3 abstragdo. Nestas com-
posigdes, a figura feminina ¢ sempre evocada através de
frases como Sourire de ma blonde, Bonheur d’aimer ma
brune, Le corps de ma brune. Entretanto, Mir6 coloca
igualmente em cena um tipo de sensualidade que se expande,
atingindo todos os seres do universo, como nos quadros que
apresentam as inscrigdes: Etoiles en des sexes d’escargot,
Escargot, femme, fleur, étoile ¢ Une étoile.caresse le sein
d’une négresse.

Através das inscrigdes, Mir6 provoca uma aproxima-
¢ao entre elementos terrestres e cosmicos que, em relagdo de
igualdade, exprimem a nogdo de um universo em harmonia.
Cada elemento figurativo ou palavra - mulher, flor, estrela,
péssaro, amor ou caracol - ndo somente se relaciona com os
demais em um mesmo quadro, mas também remetem a outros
quadros onde estes temas sdo desenvolvidos. E através da
repeticdo dos temas e de um discurso eliptico, ¢ ndo pela
organizagdo racional e légica de uma idéia, que o pintor dd
forca poética as suas composiges.

Quanto a René Magritte, apesar de ele estar familiari-
zado com o surrealismo antes de chegar em Paris, nota-se que
o contato com os parisienses teve uma grande influéncia
sobre sua produgio, durante os trés anos que habitou a capital |
francesa, de 1927 & 1930. Durante este periodo, Magritte se
interessou sobretudo pelas investigages lingiiisticas na bus-
cado “effet poétique bouleversant” e seus quadros apresen- |
tam caracteristicas bastante especificas, principalmente a
presenca de palavras.

Nestes trabalhos, podemos notar o aprofundamento de
uma reflexdo sobre a linguagem derivada dos textos de André
Breton, segundo o qual é urgente a necessidade de rever nossa
concepgao da relagdo significante-significado. Vale ressaltar,
igualmente, o paralelismo destas reflexdes com a teoria do
signo desenvolvida por Saussure, no Cours de Linguistique
Générale (1916), onde o autor define o signo lingiiistico ao
distinguir suas duas “faces”: o significado e o significante. O
signo lingiiistico assim definido apresenta duas caracteristicas
essenciais: o carater linear do significante e a arbitrariedade do
lago que une o significante ao significado. Das duas caracteris-
ticas, a ultima foi profundamente explorada por Magritte.

Sua reflexdo pode ser observada nos varios textos que
tratam da “art de peindre ”, mas sobretudo no texto escrito e
ilustrado pelo proprio Magntte, intitulado Les Mots ef les
Images (1929), onde estio estabelecidos os principios que
devem reger as relagdes entre a palavra, aimagem e o objeto.

O texto Les Mots et les Images contém dezoito propo-
si¢Oes, cada uma acompanhada de uma ilustrag@o. A primei- |
ra proposi¢ao, uma das mais importantes para a compreensio
global das novas relagdes que Magritte pretende instaurar |
entre palavra-objeto-imagem, diz que “un objet ne tient pas
tellement & son nom qu 'on ne puisse lui en trouver un autre
qui lui convienne mieux” (um objeto ndo depende tanto do
seu nome a ponto de néo podermos dar-lhe um outro que 1he |
convenha melhor). A proposigdo coloca, primeiramente, a
arbitrariedade das relages entre a palavra e o objeto que ela




designa; em segundo lugar, a possibilidade aberta por essa
arbitrariedade de criar novas relagdes erntre os objetos e as
palavras. Este principio foi ilustrado por uma série de quadros
intitulados La Clef des songes, onde Magritte explora “/a
rencontre fortuite” (0 encontro casual) de uma palavra ¢ um
objeto estranhos um a0 outro, sobre uma mesma superficie.

Estendendo esta proposicio 4 questdo da imagem,
Magritte afirma que “fout tend & faire penser qu’il y a peu de
relation entre un objet et ce qui le représente” (Tudo leva a
crer que existe pouca relagio entre um objeto e aquilo que o
representa). A ilustragio desta idéia estd presente no famoso
quadro La Trahison des images (mais conhecido pela inscri-
¢ao que ele contém: Ceci n'est pas une pipe), onde o pintor
associa uma legenda e uma imagem com aparéncia realista,
didatica, imitando aquelas que encontramos em livros e manu-
ais escolares. Nesta “licdo”, entretanto, o contetido da legen-
da parece, em principio, contradizer a imagem que mostra
um cachimbo. Se observarmos com atencdo, o texto é na
verdade justo: o que vemos ndo € o objeto tangivel “cachim-
bo”, do qual se fala na legenda, mas a imagem de tal objeto,
representado pela pintura.

Os quadros de René Magritte sfio uma verdadeira
“legon de choses” diante dos quais o espectador é convidado
a rever sua concepedo da linguagem e a analisar seus meca-
nismos de funcionamento no cotidiano. Através da associa-
¢do imagem-legenda, o artista tenta destruir qualquer ponto
de vista dogmatico sobre o mundo, revelando nosso racioci-
nio e habitos estereotipados; ele quer “preocupar” o especta-
dor, provocd-lo, impedir que seu pensamento funcione de
maneira mecinica, para entdo conduzi-lo ao seu universo
poético. Pois como disse o proprio Magritte, I habitude de
parler pour les besoins immédiats de lavie impose aux mots
qui désignent les objets un sens limité. Il semble que le
langage courantfixe desbornesimaginairesal‘imagination”.

Ao percorrer as primeiras décadas do século XX, trés
momentos foram destacados: o primeiro procurou mostrar de
que maneira a letra - e a palavra - surge numa composigio
cubista, sem que esteja subordinada 4 imagem. Quando
Braque, ou Picasso, pintam letras sobre uma superficie que
nao representa nenhum objeto, que ndo remete a nenhuma
forma dentro ou fora do quadro; quando os artistas asutilizam
como elemento visual ¢ as fazem participar da composigéo,
eles acrescentam novas funcdes 4 escrita.

Desta forma, os cubistas deram inicio a um processo
que se intensificou com os movimentos dadaista e surrealista,

2 A maior parte dos textos de Max Emst foram reunidos em Ecritures, Paris, Gallimard, 1970. Os textos de Magritte podem ser encontrades no velume

que assumiram o objetivo de fazer uma profunda reforma da
linguagem poética. “O bouches, I'homme est a la recherche
d’un nouveau langage, auguel le grammairien d’aucune
langue n’aurarien a dire”, ja dizia Apollinaire. As palavras
deixam de ter uma fungdo utilitdria de comunicacio ¢ se
tornam “des fremplins a l'esprit” (Breton).

Exemplos desses momentos foram mostrados com a
pritica da colagem por Max Ernst, que alterna lirismoe ironia;
com a busca de uma “picto-poesia” por Miré e Magritte, sendo
queMagritte se destaca pela amplitude de suasbem-humoradas
investigagdes em torno dos fendmenos lingiiisticos.

Se por um lado, os artistas utilizaram ao mesmo tempo,
¢ sobre um mesmo suporte, a lingnagem pictural e a escrita, por
outro lado, eles se dedicaram a producéio literaria e critica, ao
publicar textos em revistas da época, producio esta muitas
vezes desconhecida dos estudantes e do piiblico em geral?,

Ao atravessar esse terreno movedico e amplo, onde dois
campos semidticos distintosinteragem, nfo pretendiamos ser
exaustivos. Fica, sobretudo, uma reflexdo, cuja proposta ¢
chamar a atengdo - ou pelo menos despertar a curiosidade -
para uma produgdo artistica ¢ literaria que provocou sérias
mudancas na paisagem literéria da época, ao questionar o
conceito de “beleza” estética, o papel do poeta ¢ do artista, ao
dar novas fungBes 4 obra de arte. E, certamente, o didlogo que
se estabeleceu entre a literatura e a pintura no inicio do século
XX ainda néio cessou, pois encontramos seu rastro em initme-
ras manifestagSes contemporaneas de arte ¢ de poesia.
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