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Resumo: Este trabalho busca explorar o uso de práticas pictóricas na criação de obras poéticas, a 

partir de um poema de E.E. Cummings. A crise do verso, que tem início com a publicação de Un 

coup de dés (1897), de Mallarmé, é aprofundada pelas vanguardas históricas. A comunicação visual 

passa a ser tão essencial para a estrutura verbo-visual quanto o tema (Bosi, 1988). Cummings, assim 

como Mallarmé, manipula as palavras e a página, criando o que Augusto de Campos (2015) intitula 

de “dialética de olho e fôlego”. Cummings utiliza o potencial visual das palavras na página, não só 

como ideograma, mas também como forma abstrata, criadora de movimento. Cohen (1990) 

observa que o significado principal nos poemas de Cummings reside na experiência simultânea de 

vê-los e lê-los. Obras de arte visuais são uma representação espacial, com os pintores fazendo uso 

do “movimento visual” como princípio de organização espacial (Ostrower, 1983). Desse modo, o 

poema “Tumbling-hair/ picker of buttercups” (2016), de Tulips & Chimneys (1923), será analisado para 

exemplificar como a organização visual pode ser base para a criação da imagem poética. A análise 

se fundamenta nas teorias de Ostrower (1983), Pignatari (2006), Augusto de Campos (2015), Cohen 

(1990) e Kidder (1979). 

 

Palavras-chave: E.E. Cummings; poesia; artes visuais; movimentação visual; composição poética. 

 

 

Abstract: This paper explores the use of pictorial practices in the creation of poetic works, based 

on a poem by E.E. Cummings. The crisis of verse, which began with the publication of Un coup de 

dés (1897) by Mallarmé, was deepened by the historical avant-gardes. Visual communication became 

as essential to the verbo-visual structure as the theme itself (Bosi, 1988). Like Mallarmé, Cummings 

manipulates both words and the page, creating what Augusto de Campos (2015) calls a “dialectic 

of eye and breath”. Cummings employs the visual potential of words on the page not only as 

ideograms but also as abstract forms that generate movement. According to Cohen (1990), the 

primary meaning in Cummings’s poetry lies in the simultaneous experience of seeing and reading. 

Visual artworks are spatial representations, with painters using “visual movement” as an organizing 

spatial principle (Ostrower, 1983). Accordingly, the poem “Tumbling-hair/ picker of buttercups” (2016), 

from Tulips & Chimneys (1923), will be analyzed to demonstrate how visual arrangement can serve 

as the foundation for poetic imagery. The analysis draws on the theories of Ostrower (1983), 

Pignatari (2006), Augusto de Campos (2015), Cohen (1990) and Kidder (1979). 

 

Keywords: E.E. Cummings; poetry; visual arts; visual movement; poetic composition.  
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E.E. Cummings foi um popular poeta do círculo literário americano entre os anos 1920 e 

meados de 1960. De fato, sua voga só perdia para o estimado Robert Frost. Como bem notou 

Beach (2003), na década de 1920, para aqueles que seguiam a poesia que estava sendo publicada, 

Cummings, e não W. C. Williams, parecia ser a estrela em ascensão da poética vanguardista dos 

Estados Unidos. Todavia, ao passo que estes passaram a ganhar importância no cânone poético 

estadunidense, Cummings começou a perdê-la. Malgrado existam em sua obra aspectos distintos 

dos procedimentos em vigor à época, como os comentados por Friedman (1960) e Kennedy (1992), 

tais como a repetição, o mau trabalho com o soneto e a excessiva sentimentalidade, aspecto 

malvisto frente à poética dos artistas em voga em seu período, como T.S. Eliot e Ezra Pound, 

quando tomada em conjunto, sua obra apresenta características inovadoras, principalmente no que 

tange à “verbivocovisualidade”. 

Um dos pontos que foram esquecidos de serem levados em conta pela crítica especializada 

da época de Cummings foi seu trabalho no âmbito das artes plásticas. Gorham Munson (1962), no 

início dos anos 1920, já havia apontado para a necessidade de se visitar o trabalho pictórico do 

artista. De fato, “um estudo completo de Cummings deveria considerar de modo penetrante as 

pinturas e desenhos, e nenhuma avaliação de sua obra literária poderia começar sem considerar o 

importante fato de que Cummings é um pintor”2 (Munson, 1962, p. 9, tradução nossa). Esse 

trabalho com a pintura será essencial para a poesia experimental cummingsiana. Em 1913, os 

últimos avanços das vanguardas europeias chegavam à costa americana. O Armory Show apresentou 

aos artistas do país os trabalhos de Cézanne, Kandinsky, Matisse, Picasso e Braque, assim como o 

de Duchamp, o que causou um rebuliço nas formas artísticas então vigentes. Ademais, Cummings 

já se encontrava estudando em Harvard, local que o fez aproximar-se da Arte Moderna devido à 

influência de figuras como S. Foster Damon e John dos Passos. Outrossim, foi a leitura da famosa 

obra de Willard Huntington Wright, Modern Painting: Its Tendency and Meaning (1915), chave para os 

trabalhos vinculados à estética do Synchromism. 

O primeiro contato com o meio artístico americano não foi com o literário, como 

pressuposto por muitos, mas, sim, com a Society of Independent Artists de Nova Iorque. O primeiro 

livro de poemas publicado só sairia do prelo em 19233. Contudo, já em 1919, o pintor expunha 

telas abstratas que trabalhavam com superfícies “desfamiliarizadas”, análogas às que buscava 

trabalhar em sua poesia (Cohen, 1990), como é possível observar com a coletânea de poemas não 

 
2  “A complete study of Cummings should take penetrating account of his paintings and drawing, and no estimate of his literary work can 

begin without noticing the important fact that Cummings is a painter” (Munson, 1962, p. 9). 
3  Tulips & Chimneys (1923). 
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publicados do artista, a qual reuniu obras de 1916-1917 que já apontavam para a experimentação 

poética, a partir do trabalho com a superfície da página, como podemos ver a seguir: 

 

Figura 1 – “Poem V” (1917), de E.E. Cummings 

 

Fonte: E.E. Cummings (2016, p. 992). 

 

Com efeito, suas práticas pictórica e poética caminhavam lado a lado e, com isso, é possível 

observar, como notara Marks (1964, p. 117, tradução nossa), que 

 

As artes visuais ensinaram Cummings, principalmente, a pensar a poesia como 
uma estrutura de partes inter-relacionadas que aparecem na página de um livro. 
Enquanto os principais espíritos da poesia americana, na segunda década, 
trabalhavam com imagens claras e concretas, e com a pronúncia da linguagem 
falada, Cummings começava a desenvolver uma atitude em relação à linguagem 
paralela à atitude dos pintores e escultores [modernos] [...]. Cummings não 
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apenas tratou a poesia como uma tela bidimensional [...], mas também investigou 
todas as possibilidades plásticas da linguagem.4 

 

Cummings explora o potencial visual das marcas na página, não apenas como possível 

ideograma, mas também como forma abstrata, linha implícita e criação de movimento. Cohen 

(1990) chegou a afirmar que o principal significado dos poemas cummingsianos seria a experiência 

de vê-los e lê-los simultaneamente. 

À vista do que vem sendo aqui exposto, o presente trabalho objetiva apresentar uma das 

possíveis práticas do campo pictórico na composição de obras poéticas do artista. De fato, a crise 

do verso se inicia, conforme os poetas concretos brasileiros, em 1897, com a publicação de Un coup 

de dés, de Mallarmé; as vanguardas históricas, em seguida, apenas acentuam tal crise (Aguilar, 2005). 

O poema mallarmaico será o primeiro em que a comunicação visual se dará a partir da estrutura 

verbo-visual, e não propriamente no nível do tema (Bosi, 1988). Segundo o trio paulista, o poeta 

francês é o inventor de uma poética pautada em um processo que se pode ilustrar a partir do termo 

“estrutura”. Augusto de Campos (1991, p. 177) afirma que o uso particular desse termo tem em 

vista o princípio gestáltico “em que o todo é mais que a soma das partes, ou de que o todo é algo 

qualitativamente diverso de cada componente, jamais podendo ser compreendido como um mero 

fenômeno aditivo”. À vista disso, o sentido de estrutura será contraposto ao de organização linear 

e se tornará “o elemento básico da nova ordem expressiva da formulação poética, que repele o 

lento e monótono silogismo, consagrando o dinamismo do processo de associação de imagem” 

(Campos, 1991, p. 178). O poema de Mallarmé aponta, com isso, para a necessidade de uma 

tipografia funcional na qual as metamorfoses, assim como os fluxos e refluxos da imagem, sejam 

evidenciados. Campos (2015, p. 24) afirmará que tanto em Cummings quanto em Mallarmé “a 

grafia se faz função”. As grandes intersecções de branco na página criam uma estrutura que 

transcende a habitual versificação linear e coloca o poema em um novo prisma. Além disso, 

Cummings, ao atuar diretamente sobre a palavra e sobre a superfície da página, cria “uma 

verdadeira dialética de olho e fôlego, que faz do poema um objeto sensível, quase palpável” 

(Campos, 2015, p. 25). Essa palpabilidade pode se vincular não somente ao trabalho tipográfico, 

mas também à aplicação, no campo do poético, do espaço pictórico, como princípio organizador 

da composição poética, como buscaremos expor abaixo. 

 
4  “The visual arts taught Cummings, primarily to think about poetry as a structure of interrelated parts, appearing on the page of a book. 

While the leading spirits of American poetry in the second decade were working for clear, concrete images and for the accents of the spoken 
language, Cummings was beginning to develop an attitude towards language which parallel the attitude of contemporary painters and 
sculptors [...]. Not only did Cummings treat poetry as a two-dimensional canvas, therefore, but he also investigated the full plastic 
possibilities of language” (Marks, 1964, p. 117). 
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Obras visuais costumam representar uma imagem de espaço, pois cada tela é constituída 

de indicações espaciais. A noção de “movimento visual” é um dos princípios de configuração 

espacial utilizado pelos pintores. As marcas visuais em uma composição plástica têm como função 

dirigir a atenção do espectador, orientando-o pelos caminhos passíveis de serem percorridos no 

quadro; essas marcas condensam a ação. As margens do plano, por sua vez, estabilizam o 

movimento visual tanto para a vertical quanto para a horizontal. Agindo em conjunto, essas 

margens, além de delimitarem um plano, também funcionam como estabilizadoras, contendo a 

movimentação visual dentro desse plano (Ostrower, 1983).  

Fayga Ostrower (1983) comenta que, no que tange à movimentação visual, um fenômeno 

curioso ocorre. Segundo a teórica, existe uma tendência de “perceber prioritariamente o 

movimento na orientação lateral da esquerda para a direita” (Ostrower, 1983, p. 51), isto é, por 

outras palavras, o olhar do espectador parte do alto e segue da esquerda para a direita, de forma 

similar à leitura de um poema. A autora prossegue e esclarece que 

 

Ao olharmos um quadro, não entramos nele pelo centro, apesar de nossa posição 
ser frontal e paralela ao plano pictórico. Também não o percebemos em 
desdobramentos simétricos para os dois lados. Entrando pela esquerda, 
percorremos as várias partes do quadro e retomamos visualmente os caminhos 
indicados pelo artista; apreendemos os eixos centrais ou laterais presentes e 
novamente enveredamos por infinitos caminhos visuais [...]. Mas nossa 
tendência é seguir no sentido do relógio: começar no alto do canto 
esquerdo e, em movimentos sinuosos, encaminhar-nos ao canto inferior 
direito. É como se as linhas de sinergia seguissem a configuração de um 
S invertido (Ostrower, 1983, p. 51, grifo nosso). 

 

Os artistas fazem uso desse fenômeno como meio expressivo tanto para articular quanto 

orientar o movimento visual da composição. 
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Figura 2 – “Movimentação visual” conforme Fayga Ostrower (1983) 

 

Fonte: Fayga Ostrower (1983, p. 53). 

 

De modo a ilustrar, fazendo uso de termos literários que poderiam ser vistos como 

análogos, a área do canto superior se transforma em “prefácio” e as formas que ali se encontram 

são a “introdução”. Adentramos, então, e nos movemos em direção à área central do plano 

pictórico, o desenvolvimento. Nesta, o movimento é abruptamente reduzido devido à grande carga 

estática que ali encontramos. Ondulando o olhar em direção ao canto inferior direito, o movimento, 

uma vez mais, tomará impulso. Esse novo ímpeto que os olhos tomam ao final do plano pictórico 

se deve ao fato de que a área do canto inferior direito apresenta um potencial de energia mais alto 

e, com isso, as indicações visuais ali presentes, tanto dinâmicas quanto estáticas, crescem com a 

elevada carga de energia da área. O lado inferior direito seria, então, a “área de ação ou de 

conclusão”, isto é, assim como em uma narrativa, o “clímax” e o fechamento da obra. Com efeito, 

é uma área pesada e densa, de grande atração visual e na qual são apresentadas as resoluções formais 

de toda uma série de relações espaciais e de tensões (Ostrower, 1983, p. 51). 

A pintura histórica, ou seja, aquela que representa fatos históricos, cenas mitológicas e 

literárias, assim como religiosas, é muitas vezes um desafio aos artistas que se propõem a realizá-

la, principalmente por conta do uso de diferentes gêneros artísticos, tais como retratos, paisagens 

e natureza mortas, utilizados de modo a compor o quadro. Esse grande número de elementos, 
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necessários para realizar a composição, cria, por sua vez, a necessidade de soluções inéditas em 

termos composicionais. 

Com efeito, em certas representações de caráter mítico-religioso, o aspecto narrativo, isto 

é, “sua configuração característica como relato de acontecimentos passados num tempo imemorial” 

(Thamos, 2012, p. 7) não é tão enfatizada. Na verdade, em muitos momentos, o mito em si é 

tratado de maneira alusiva ou referencial (Thamos, 2012, p. 7). Conquanto tal referencialidade 

mítica exista, como mencionamos acima, os pintores costumam buscar soluções inéditas de modo 

a narrar certas histórias, e, em certos casos, pode vir a fazer bom uso da “movimentação visual”, 

de maneira a representar narrativamente seu tema. 

 

Figura 3 – The rape of Europe (1559-1562), de Tiziano Vecellio 

 

Fonte: Tiziano Vecellio (1559-1562). 
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Tiziano, em sua obra O rapto de Europa (1559-1562), faz uso da movimentação visual de 

maneira a apresentar narrativamente o rapto de Europa por Zeus. Destarte, o espectador, ao 

adentrar o quadro, já se depara com um par de cupidos, prefaciando a ideia da pintura histórica 

com tema mitológico. Em seguida, acompanhando o movimento criado por Tiziano, o espectador 

se depara com uma praia ao fundo e as figuras das fenícias à beira da praia, com os rostos virados 

para o mar. Ao final, o olhar é impulsionado por outro cupido que introduz Europa em desespero 

e, finalmente, o touro, quase saindo das margens do quadro, representando, com sua localização 

espacial, o rapto da jovem. Toda a obra é construída de maneira narrativa, não sendo revelado o 

rapto antes do fechamento da obra. 

 

Figura 4 – Movimentação visual em The rape of Europe 

 

Fonte: elaborado pela própria autora. 
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À vista disso, o caráter narrativo do episódio, que já havia sido registrado em versos por 

Ovídio, mantém-se na tela de Tiziano, malgrado a distinta natureza dos signos. Como bem notou 

Thamos (2012, p. 10), “a escolha de tal cena não se dá apenas pela oportunidade que oferece de 

apresentar o momento de maior tensão no desenrolar da fábula, mas, sobretudo, pela virtude 

precisa que tem de condensar significativamente, em uma única imagem, todo o percurso narrativo 

do mito.” Isso posto, podemos perceber que a pintura, assim como as demais artes espaciais, 

incorpora, em seus meios de expressão, características próprias das artes temporais, isto é, poesia 

e música, de maneira a representar a ocorrência sequencial de eventos parciais que compõem 

determinada narrativa (Thamos, 2012). O trabalho com o “movimento visual”, desse modo, 

permite manipular o aspecto sequencial do espaço, ao mesmo tempo que aproxima o fazer 

pictórico do poético, apontando uma vez mais para a proximidade entre estes. 

Como mencionamos anteriormente, é possível aproximar a movimentação visual da leitura, 

pois, assim como em um poema, partimos do canto superior esquerdo em direção ao inferior 

direito. No que diz respeito ao trabalho levado a cabo por Cummings, é a novidade do tratamento 

temático uma das suas características mais marcantes. O arranjo espacial não é propriamente 

imitativo, como é o caso das obras de um poeta como Apollinaire, nas quais as disposições das 

letras efetivamente se assemelham a certos objetos. Com efeito, Cummings não trabalhou com 

Caligramas, as letras não criam uma estrutura visível; na verdade, o trabalho com conceitos 

pictóricos subjaz ao poema terminado. A tipografia está subjacente, pois faz a imagem; não o 

contrário (Browne, 2014). 

De modo a ilustrar o que vem sendo exposto até aqui, podemos tomar como exemplo o 

poema “Tumbling-hair/ picker of buttercups” (2016), parte da obra Tulips & Chimneys (1923). 

 

“Tumbling-hair 
picker of buttercups”, E.E. Cummings 

 
 
Tumbling-hair 

picker of buttercups 
violets 

dandelions 
And the big bullying daisies 

through the field wonderful 
with eyes a little sorry 
Another comes 
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also picking flowers 
(Cummings, 2016, p. 33).5 

 

É interessante notar a data de publicação da obra, o que indica o trabalho inicial 

concomitante entre pintura e poesia. De forma similar ao quadro de Tiziano, o poema também 

trabalha com o mito a partir de uma leitura intertextual, só que dessa vez é a jovem Perséfone o 

objeto de cobiça do deus Hades. 

 “Tumbling-hair/ picker of buttercups” pode ser aproximado de técnicas do Imagism devido à 

grande densidade imagética da obra. Esse aspecto, todavia, pode também se ligar a técnicas do 

campo das artes plásticas. O poema se insere em seção intitulada “Chansons Innocents”, da obra Tulips 

& Chimneys (1923) e que conta com cinco poemas: I “in Just-”, II “hist whist”, III “little tree”, IV “why 

did you go” e o poema aqui contemplado, V “Tumbling-hair”. Conforme Kidder (1979), os cinco 

poemas da seção estão unidos pelo tema da infância e dois deles (I e V) mais fortemente trabalham 

o tema da perda da inocência. 

 Esses dois poemas mais especificamente, ainda seguindo o pensamento de Kidder (1979 

p. 24, tradução nossa), “estão unidos em sua preocupação com o inocente e ‘maravilhoso’ mundo 

da infância, e também em suas sugestões de uma presença inimiga que subjaz a esta mesma 

inocência”6. O primeiro, “in Just-”, é uma invocação da própria infância do poeta nas vizinhanças 

de Cambridge, em Massachusetts. “Tumbling-hair”, por sua vez, foi intitulado em um primeiro 

momento como “Epitaph”, quando de sua primeira publicação em Eight Harvard Poets (1917), e tem 

como tema central o fim da inocência, da infância (Kidder, 1979). Todavia, existe mais um possível 

elo entre eles: o trabalho com aspectos e elementos da mitologia grega. Sabe-se que os estudos 

acadêmicos de Cummings em Harvard se concentraram na área de Clássicas e Literatura e muitos 

de seus poemas contam com influência tanto da língua quanto da literatura grega. 

 
5  “‘Cabelos em viravolta 

apanhadora de botões de ouro’, E.E. Cummings 
  

Cabelos em viravolta 
apanhadora de botões de ouro 

violetas 
dentes de leão 
E de graúdas e manhosas margaridas 

através do campo encantador 
com olhar pouco pesaroso 
Alguém surge 

também apanhando flores” 
(tradução nossa). 

6  “are united in their concern for the innocent and ‘wonderful’ world of childhood, and also in their suggestions of an underlying presence 
inimical to that very innocence” (Kidder, 1979, p. 24). 
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in Just- 
spring when the world is mud- 
luscious the little 
lame balloonman 
 
whistles far and wee 
 
and eddieandbill come 
running from marbles and 
piracies and it’s 
spring 
 
when the world is puddle-wonderful 
 
the queer 
old balloonman whistles 
far and wee 
and bettyandisbel come dancing 
 
from hop-scotch and jump-rope and 
 
it’s 
spring 
and 
 

the 
 

goat-footed 
 
balloonMan whistles 
far 
and 
wee 
(Cummings, 2016, p. 29). 

 

Após a leitura de “in Just-”, é possível perceber que, por um lado, o “balloonMan” seria 

“simplesmente um sinal do retorno da primavera e enfoca os prazeres da infância a partir de frágeis 

e evanescentes brinquedos” (Kidder, 1979, p. 24, tradução nossa). Por outro, “ele é uma versão 

distorcida da vida adulta, manco, estranho e, como Pã ou qualquer outro sátiro, tem patas de bode” 

(Kidder, 1979, p. 24, tradução nossa)7. Bodes costumam significar luxúria, um aspecto estrangeiro 

ao universo infantil. Ademais, segundo o Dicionário de mitologia grega e romana, de Pierre Grimal (2005, 

p. 345), “Pã é [...] uma divindade com uma considerável actividade sexual: persegue ninfas e 

 
7  “The ‘balloonman’ is, in one dimension, simply a sign of returning spring and a focus for childhood’s delights in fragile and evanescent 

toys. In another dimension, however, he is a distorted version of adulthood, lame, strange, and, like Pan or any satyr, goatfooted” (Kidder, 
1979, p. 24). 
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mancebos com igual paixão”. Desse modo, o “ballonMan” enfatizaria a presença adulta no mundo 

da criança, até mesmo esse lado erótico que diferencia a infância da maturidade (Kidder, 1979, p. 

24), a partir dessa referência ao mundo greco-latino. 

Já o poema aqui selecionado para a análise, ainda que obliquamente, retrata o rapto de 

Perséfone, porém tal interpretação só é possível se o leitor apresentar conhecimento da cultura 

clássica; caso contrário, uma leitura intertextual não se mostra possível. Cummings identifica sua 

personagem e organiza a cena já nos primeiros dois versos: “Tumbling-hair/ picker of buttercups”. 

Seguindo o pensamento de Kidder (1979) e a percepção a partir do título da seção de que se trata 

de inocência, uma criança foi posta a colher flores. A cada momento uma espécie é nomeada: 

buttercups, violets, dandelions e daisies. É interessante notar a gradação das flores, pois as espécies estão 

em escala de tamanho, o que pode indicar o crescimento dessa criança (Kidder, 1979), isto é, a 

passagem do tempo. Os primeiros quatro versos tratam dessa figura, o quinto verso, por sua vez, 

pode ser visto como um intermediário entre a criança e o “Another” que adentrará a cena, pois se 

encontra exatamente no centro do poema, dividindo os quatro primeiros dos quatro últimos que 

versam sobre essa segunda personagem que, com tristes olhos, colherá a pequena. Essa segunda 

figura não está muito clara em sua significação. Tendo a referência do primeiro título do poema, 

poderíamos dizer se tratar da Morte, principalmente por estar capitalizada, mas poderíamos pensar 

também no Tempo. Todavia, como mencionado acima, é possível ler esse poema intertextualmente 

a partir do mito de Perséfone. Segundo a mitologia grega, no Vale de Ena existe “um lago 

escondido no bosque, que o protege contra os ardentes raios do sol; o terreno úmido é coberto de 

flores, e a Primavera reina ali perpetuamente” (Bulfinch, 2006, p. 64). Nesse lugar, vivia Perséfone 

a brincar com suas companheiras e colher flores, especialmente lírios e violetas. Nesse afazer, 

Hades a viu e se apaixonou instantaneamente, raptando a jovem que, malgrado seus gritos por 

ajuda, se viu sendo levada ao submundo. Sua infância, assim, é perdida, como a de Tumbling-hair, e 

a vida adulta se inicia. À vista disso, vemos aspectos similares entre o poema e o mito, como a cena 

primaveril e a ação do rapto ocorrida, que corroboram para uma possível leitura intertextual. 

A leitura visual, contudo, é o que aqui, de fato, nos interessa. A disposição dos termos ao 

longo dos espaços em branco, isto é, o trabalho tipográfico, não nos parece arbitrária. Ademais, o 

trabalho com o ícone também não o é. Façamos, contudo, em um primeiro momento, a análise 

partindo da disposição dos versos. Assim como o movimento visual, tratado por Ostrower (1983), 

o leitor-espectador é inserido na obra do canto superior esquerdo, e se depara com Tumbling-hair, 

isto é, uma sinédoque de que o leitor apenas tomará consciência com o segundo verso, no qual a 

apanhadora de flores surge. Logo depois, partindo do mesmo verso, as flores começam a ser 
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listadas e o trabalho tipográfico aponta espacialmente para sua localização no campo florido (versos 

2, 3, 4 e 5). Nesse ponto, já ao centro do poema (verso 6), vemos a diminuição da movimentação, 

chegando quase à imobilidade. Essa imobilidade pode ser notada a partir da análise formal do 

poema. Fazendo sua escansão é possível perceber que, como muitos poemas modernos, este não 

segue um padrão rítmico fixo. Todavia, alguns versos trabalham com o iâmbico mais fortemente, 

tais como os versos 2, 3, 6, 7 e 8. Ademais, no que diz respeito à contagem silábica, também não é 

possível notar um padrão. Contudo, fazendo sua divisão, podemos perceber que o poema trabalha 

com versos de 3 a 6 sílabas. Tendo em vista a análise apresentada, percebemos que os versos 6 e 7 

são iâmbicos, como apontado acima, e são versos de 6 sílabas, os únicos do poema com um padrão 

em seguimento. Apesar de os versos 2 e 3 apresentarem rítmico iâmbico, a contagem silábica não 

é a mesma, sendo o verso 2 de 5 sílabas e o 3, de 3 sílabas. Essa sequência estável de número de 

sílabas poéticas e ritmo pode estabelecer um paralelo entre a imobilidade trabalhada na área central 

de obras pictóricas, como proposto por Ostrower (1983), e a imobilidade trabalhada no poema. 

Seguindo a leitura do poema, o pronome “Another”, colocado na margem esquerda, já na 

área de base (área por si só densa), indica o próprio movimento do deus Hades, adentrando o 

campo florido pelo lado oposto ao de Perséfone, adensando, uma vez mais, a carga da área, de 

modo a dar início ao clímax. A indicação de que também esse “Another” está a colher flores é ponto 

chave, pois não sugere que esteja atrás das margaridas e violetas, mas da própria personagem que 

as colhe. Perséfone, seguindo a leitura intertextual, de fato, está figurativizada nas belas plantas, 

primeiro devido ao corte dos versos e pela listagem dos nomes das flores a partir do trabalho 

tipográfico (versos 2, 3, 4, 5 e 6), já que, a cada vez que uma espécie surge, localizamos, espacial e 

sugestivamente, a personagem que se movimenta pelo campo. Em termos semióticos, como aponta 

Pignatari (2006, p. 17-18), “podemos dizer que a função poética da linguagem se marca pela 

projeção do ícone sobre o símbolo [...] pelas projeções de códigos-não verbais [...] sobre o código 

verbal. Fazer poesia é transformar o símbolo (palavra) em ícone (figura)”. Com isso, a multiplicação 

das flores que adentram o poema, como se este fosse o campo, se liga à jovem a se movimentar e, 

ao final, esta se estabelece no centro dos versos-espaço da página. 

Além desse trabalho tipográfico, ou melhor, espacial, também temos o trabalho com o 

próprio ícone, isto é, “a grafia abandona seu estado de signo simbólico em segundo grau, para 

alçar-se à posição de signo em certo grau de primeiridade, capaz de gerar significações autônomas” 

(Peirce apud Melo, 2006, p. 14). À vista dessa citação, observamos que as palavras na poesia 

cummingsiana “não mais significam o que delas se espera, porque já não são mais palavras [...] 
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adquirem feições icônicas (Pignatari, 1987 apud Melo, 2006, p. 15). Desse modo, a visualidade está 

em relação de implicação com a criação de sentidos, um não podendo excluir o outro. 

Destarte, à vista do que foi apresentado até aqui, é possível perceber que todos esses 

apontamentos só se concretizam ao percorrermos a movimentação visual que o poema propõe de 

forma completa. A leitura não se encerra com o ponto final; na verdade, o leitor-espectador, ao 

atingir o último verso, faz o movimento do relógio de forma similar à movimentação visual das 

artes plásticas, seguindo por diferentes partes do poema e retomando os caminhos indicados pelo 

artista. O trabalho com as margens estabiliza essa movimentação, pois cerceia os signos em um 

espaço contido. O campo, as flores e as personagens se “iconizam” e se “figurativizam” ao serem 

apreendidos nos eixos centrais e laterais, assim como a própria posição dos signos. Nesse 

momento, o poema, subitamente, se faz imagem. 
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