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RESUMO

Visto que usamos a World Wide Web, ou mais comumente a Internet, cada vez mais para nossos
afazeres e lazeres, a literatura estaria também incluida no processo global de digitalizacdo. O
papel da arte, do autor e do leitor sdo reconfigurados nesta era onde é cada vez mais evidenciado
que ndo existem originais, mas apenas rascunhos dos rascunhos (BORGES, 2008). Portanto,
questiona-se o futuro da literatura, com a ascensao tecnoldgica cada vez mais rapida. Na criacéo
poética atual, mais ainda no ambito computacional, ha a utilizacdo massiva de imagens. E
interessante entdo a poesia visual como forma de expressao poética, porque é condizente com o
tipo de leitura que realizamos da era das informagdes velozes. Esta dissertagdo trata do fendmeno
da criacdo poética através de duas vertentes: autores que utilizam o conceito da Reescrita para
posicionarem-se como autores originais de textos baseados em outros ja existentes, realizando-se
nos meios comunicacionais do papel impresso e do mundo virtual. A outra vertente verifica
autores que criam poemas Visuais especificamente no mundo virtual.

Palavras-chave: Poesia visual. Reescrita. Digital. Criacdo poética.



ABSTRACT

Since we use the World Wide Web, or more commonly the Internet, increasingly for our duties
and leisures, literature would also be included in the global process of digitalization. The roles of
art, of the author and the reader are re-established in this era when it’s more on evidence that
there are no originals, but only “sketches of sketches”. Therefore, there are theorical
questionings about where literature it’s leading itself, with the aid of the faster technological
ascension. In the current poetic creation, even more on the computational scope, there is a
massive use of images — the visual poetry as a form of a faster poetic expression, conducive with
the type of reading we perform in the fast information era. This dissertation deals with the
phenomenon of poetic creation by two aspects: authors who use the concept of Rewriting to
claim themselves as original authors of texts based on others already existing texts, and this
poetic creation takes place on the communication media of printed paper and of the virtual
world. The other aspect verifies authors who create visual poetry specifically in the virtual
world, creating a new poetic material, using as many resources that the digital world has to offer

for the transgression of the language.

Key words: Visual poetry. Rewriting. Digital. Poetic creation.



INTRODUCAO

Atualmente, a rede digital é usada para quase todos os afazeres e lazeres, em escala
global. A criagéo e utilizagdo do meio de comunicacdo digital, a Internet e seus softwares, afetou
0 estilo de viver de muitas pessoas, e ndo seria diferente a sua influéncia na literatura e na
criacdo de obras poéticas. E fato que a criagdo poética no meio de comunicacdo digital gera
discussoes, estudos de caso, enigmas, previsdes para o futuro e tentativas de entendimento de em
qual marco a literatura se encontra para tedricos e estudiosos. Desde que a literatura no Brasil
comecgou a incorporar as escritas e os ambientes digitais (em torno da década de 1990), diferentes
formas de compor e apreciar textos tém exigido da critica literaria um aprendizado acerca dos

meios hipermidiaticos nos quais a poesia agora se encontra também implicada.

No capitulo 1, para a melhor compreensdo da criacdo de poesia na Internet,
percorreremos a histdria da Poesia Visual, resultado da juncdo entre poética e experimentacao
visual. O entrelacamento entre a Escrita e a Visualidade, tdo antigo quanto os hierdglifos,
eventualmente culminaram ao final do séc. XIX no conceito de Mallarmé de poética
fragmentaria, e tal poesia fragmentaria tem seu aprofundamento na corrente artistico-literaria
denominada Poesia Concreta, na década de 50 do séc. XX. Observa-se também a conceituacao
de arte contemporénea e do artista contemporaneo, impactados pela era da comunicacao:
alcancado o movimento tecnoldgico, arte e artista contemporaneos valorizam trabalhos que
procurem renovar a visao da arte e evitar o desgate de informac6es rapidas, efeito colateral da
rapida troca de informagdes nas redes internacionais de comunicacdo. Ainda, também questiona-
se 0 que € o autor e o leitor, segundo a teoria de Roland Barthes em “A morte do autor”, base
para a concepcao moderna de autoria/recepcao.

Para discutir a criacdo poética a partir dos pressupostos da Poesia Concreta até a
utilizacdo tecnoldgica da era digital, parte-se da concepcao da reescrita, no capitulo 2, de autores
como Roman Jackobson, autor que relaciona sua teoria de traducgé@o intersemidtica a ideia de
reescrita que desejo investigar; Marcel Alvaro Amorim cita Linda Hutcheon, que pensa a
reescrita como um processo de adaptacdo; Jorge Luis Borges, afirmando que todas as obras sdo
rascunhos — obras sempre inacabadas — e que ndo existiria de fato a “obra original”. Enxergo no
conto de Borges “Pierre Ménard, autor do Quijote” o paradigma para a ideia de reescrita deste

trabalho: mesmo que Menard ndo tenha mudado nada na obra de Cervantes, ainda assim aquele



texto se mostra muito diferente do original. O conto de Borges ¢ mencionado no livro de Antoine
Compagnon, O trabalho da citacdo. Para Antoine Compagnon, qualquer obra é uma reescrita, ja
que esta é feita de recortes e colagens de outros autores. Susana Lages e André Lefevére falam
de reescrita como fruto de determinagdes de um contexto socio-cultural do “tradutor”/escritor.
Eles usam o termo “tradutor” como equivalente a “escritor” porque eles partem do conceito da
traducdo como atividade poético-criadora; a traducao, para estes autores, constitui uma atividade
poética que € de escrita original do tradutor, e ndo € um texto secundario e copia do texto
original que esta sendo traduzido. Pensando nestas variadas concepcdes, o corpus deste trabalho
leva em conta os diversos poemas criados na Internet que possuem caracteristicas de uma poeética
fragmentaria (como em Mallarmé e na poesia concreta), e visual, poemas estes que sofreram
transformacdes para videos, musicas, imagens em flash. Entdo parte desta pesquisa € discutir o
trabalho de criacdo desta escrita visual, quando poemas que ja existiam impressos no papel ou

virtualizados na internet passam pelo processo da reescrita.

Diante do cenério exposto acima, perguntamos: quando o suporte € alterado, podemos
considerar que houve a reescrita? Estudam-se entdo alguns casos em que a poesia fora
previamente criada em um suporte impresso, o papel, um livro, e entdo foi mais tarde
transportada para o mundo digital. S&o apresentados alguns estudos de caso neste capitulo. Um
caso interessante € o da webdesigner Allison Clifford, que toma cinco poemas do poeta e. e.
cummings em um site denominado The Sweet Old Etcetera e potencializa a visualidade e
fragmentacdo ja fortes nas obras impressas de cummings. O tipo de poema considerado para o

corpus desta dissertacdo € o visual.

A reescrita pode ser considerada como a criagdo inspirada em obras pré-existentes:
autores utilizardo algum material poético que ja existia, e a partir deles criardo suas préprias
obras. Ndo constitui plagio ou copia, pois a nova obra é uma nova criacdo de seu autor, com
caracteristicas diferentes da obra anterior, por mais semelhantes que sejam. Esse processo de
reescrita pode acontecer em diferentes niveis: sutil, como a reescrita de Ménard/Borges, na qual
ndo ha alteracdo linguistica, mas ha a alteragdo na forma como é interpretada a obra devido a
recepcao critica sobre esta obra. A personagem da obra de Borges procura recriar o Dom Quixote
de Cervantes, porém sem alterar qualquer palavra da obra de Cervantes. Observa-se que ndo ha a

mudanca do papel impresso para 0 computador neste caso. A reescrita pode ser também explicita
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e repleta de recursos, como 0s webvideopoemas que Christian Caselli, Rodrigo Almeida e
Reginaldo Azevedo fizeram respectivamente dos poemas de Melo e Castro, Péndulo; de Décio
Pignatari, Beba coca-cola; e de Gilberto Gil & Caetano Veloso, Batmacumba. Caselli, Almeida
e Azevedo utilizaram a possibilidade de outro suporte diferente do papel impresso, a midia
digital, para acrescentar recursos como movimentos e sons aos poemas de inspiracéo, e assim

abrangendo a possibilidade de criacdo poética.

No capitulo 3, também discutiremos o processo de criagdo de poemas visuais ja formados
no meio digital, sem mudar seu suporte. Investigaremos mais profundamente a concep¢éo do que
pode ser chamado de arte visual, e 0 que podemos chamar de arte na midia digital. Enfatizaremos
aqui a mudanca no papel dos elos interativos da obra. Qual € o papel do autor como manipulador
de softwares; e mais importante, o papel do publico consumidor destas obras interativas: tornam-
se os leitores co-criadores da obra? Sua participagdo na reescrita da obra certamente é
potencializada. Discute-se a questdo da reescrita poética a partir de autores como Pierre Lévy,

Melo e Castro, Maria Antonieta Pereira e outros.

Por fim, discute-se os atuais parametros da poesia visual, com os adventos tecnoldgicos.
O que é agora a poesia contemporanea? Qual o papel do autor, do leitor, qual € o papel da poesia
na atualidade? Como sera o processo de cria¢do poética? Os poemas que passam do suporte do
papel impresso para a tela do computador estudados neste trabalho podem ser considerados

reescritas?
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CAPITULO 1

Atualmente, a rede digital € usada para quase todos os afazeres e lazeres, em escala
global. Utilizar o meio de comunicacdo digital, com criacdes dentro do meio de comunicagéo
digital, a Internet e seus softwares, afetou em escala global o estilo de viver contemporaneo, e
ndo seria diferente a sua influéncia na literatura e na criacdo de obras poéticas. A criacdo poética
no mundo de comunicacdo digital gera discussbes: qual o caminho possivel para a criacdo
poetica? Porque ndo existe mais alguma escola poética definida nos nossos tempos? O que é
literatura, agora? E o autor, quem € essa pessoa na Internet, terra do crtl + ¢ / crtl + v e repeticdes
anonimas de informacdes em escalas quase infinitas? Diversos estudiosos tentam entender em
qual marco a literatura se encontra, ainda mais dentro deste meio digital que modificou nosso

modo de se expressar, de pensar sobre a vida e a poesia.

Segundo informac6es do Museu dos Computadores, em 1974 fora implantada a primeira
empresa brasileira a desenvolver, fabricar e comercializar computadores no Brasil, COBRA -
Computadores e Sistemas Brasileiros Ltda. Mas s6 por meados de 1980 que microcomputadores
de fato eram vendidos em grandes lojas de departamentos. Em 1984, foi lancado pela Telesp —
Companhia Telefénica do Estado de Sdo Paulo — o primeiro sistema de videotexto brasileiro. A
literatura incorporou a ferramenta do computador em dois momentos isolados, segundo Jorge
Luiz Antonio em Tecno-arte-poesia no Brasil (2011): o momento em que os computadores
estavam isolados, em 1959, e 0 momento em que computadores estavam interligados a rede
internacional digital, a World Wide Web, em torno de 1990. O momento de computadores
isolados era caracterizado, segundo Antonio, por grandes computadores que usavam sua propria
linguagem de programas e interfaces (modo de facilitagdo de interacdo da maquina com o
usuario). O microcomputador pessoal trouxe a facilidade, mesmo com poucas interfaces, de
trabalhar com programas mais simples, e portanto oferecer algumas opcGes de criacdo poética,
com resultados geralmente impressos posteriormente. No segundo momento, usuarios de
microcomputadores pessoais puderam se beneficiar da criacdo da rede internacional de
comunicagéo, a Internet ou World Wide Web. Dessa forma, o computador que era individual
tornou-se uma poderosa ferramenta coletiva e simultanea de trocas de ideias e divulgacGes de
trabalhos artisticos. Desde que a literatura no Brasil comegou a incorporar as escritas e 0s

ambientes digitais, diferentes formas de compor e apreciar textos tém exigido da critica literaria
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um aprendizado acerca dos meios hipermidiaticos nos quais a poesia agora se encontra também

implicada.

Diversos pontos devem ser abordados antes do didlogo de como a poesia digital é criada e
sua importdncia para a literatura na atualidade. Pensar, por exemplo, como poderiamos
classificar esta poesia digital. O que significa “virtual” ou digital? Diversos neologismos como
“hipermidia”, “hipertexto”, “interatividade”, “digital” e/ou “eletronico”, conceitos recentemente
observados no estudo das préticas concernentes ao mundo dos computadores precisam ser

melhor esclarecidos.

Um novo meio tecnoldgico surge, e surgem assim inimeras davidas quanto ao modo de
proceder e de fruir de tais ferramentas de comunicacéo e de criacdo poética. Uma das formas de
poética que figuram na atualidade é a poesia digital. Todos os dias poemas S0 escritos no
mundo virtual. Neste trabalho, considero que a poesia ¢ digital quando poemas estdo inseridos no
suporte digital. Os poemas nos quais vou focar aqui sdo 0s que possuem maior apelo a categoria
visual: poemas que se inspiraram em escolas poéticas tais como a Poesia Concreta; poemas cujas
estruturas aproveitam o espacamento das paginas, que formam imagens e estas imagens
estimulam muito mais a apreciacdo poética dos leitores, adicionando as mensagens dos poemas
uma carga mais complexa de significacbes. Muitos dos poemas que estdo no corpus deste
trabalho passaram por outras experimentacdes artisticas, transformados em videos, em imagens
flash, em mdsicas, em textos com movimento. Considero poesia digital, de maneira geral, as
obras literarias inseridas no suporte midiatico computador, obras que podem ser lidas nos meios
digitais. Qualquer poesia visual, poemas de géneros candnicos como sonetos, romances, podem
ser considerados poesia digital, se estdo no meio digital, como explicito pela conceituacdo de
Jorge Luiz Antonio (2011) mais adiante. Um soneto de Carlos Drummond de Andrade pode ser
considerado digital no momento da troca de suportes, mas este ndo pode ser considerado visual
por ndo trabalhar com as categorias imagéticas. E considerada visual qualquer obra que explore
mecanismos de representacdo visual, principalmente pelas cores e formas, segundo Tchello

d’Barros em Artes plasticas ou artes visuais? (2009).

O livro de Pierre Lévy, Cibercultura (1999), se propde a discutir o lugar do ciberespaco,

fendmeno técnico do século XX, seu desenvolvimento, as definicbes técnicas de conceitos
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computacionais, e as implicagdes socias da cibercultura. Ao usar as palavras “midia” ou
“suporte”, refiro-me aos conceitos empregados por Lévy: “a midia ¢ o suporte ou 0 veiculo da
mensagem” (p. 61). Livros impressos, radios, televisdo, computadores, todos séao
midias/suportes. Portanto, o suporte digital sdo as midias que utilizardo o mundo digital para a
transmissdo de mensagens. O mundo digital pode ser também chamado de mundo virtual. Dentre
os varios sentidos utilizados pelo autor, aqui me refiro ao sentido estritamente tecnolégico: um
disposito que cria “ilusdo de interagdo sensério-motora com um modelo computacional” (p. 74).

A poesia digital/virtual abarca os poemas criados segundo esse modelo computacional.

A poesia, tradicionalmente, se apresenta em diversos formatos, tais como: poemas
escritos em prosa, versos, estrofes. A forma de apresentacdo da linguagem de algum poema
costuma quebrar os padrées comuns de fala cotidiana ao priorizar palavras pouco usadas, a
musicalidade em seus versos, e construgdes cognitivas de maior dificuldade de compreensdo a
principio. Certamente existem outras categorias de poemas mais préximos a fala do cotidiano e
de facil compreensao, tal como propunha a poesia moderna brasileira de 1922, mas por hora esta

discussdo ndo é pertinente.

Muitos artistas do mundo digital criam obras poéticas baseadas nos parametros da
chamada poesia visual. Considero Poesia Visual, segundo Klaus Paul Dencker no texto “Da
poesia concreta a poesia visual: um olhar para o futuro dos meios eletrdnicos” (2012), um
conjunto de imagens complexas que possuem os graficos dos signos alfabéticos e também outros
elementos que podem compor outras formas de artes visuais, como quadros. Elementos da poesia
visual: cores, formas, desenhos, colagens que servem de contraste, espelhamento ou distorcao da
significacdo das palavras escolhidas. Temos, ao mesmo tempo, informacdes em texto e em
imagens, e esta poética tem caracteristicas inderdisciplinares e intermidiaticas. A poesia visual é
interdisciplinar na medida em que envolve disciplinas como literatura, arte visual, tipografia,
publicidade, histdria, informatica, etc. A poesia visual € também intermediatica, pois é possivel
ver uma peca de poesia visual em qualquer midia. Uma pega de publicidade pode ser considerada
um poema visual, sendo em uma revista impressa ou em um pop-up de email. Dencker ressalta
que a poesia visual s6 pode usar a palavra dentro de um contexto — podemos entender que uma
peca de publicidade é poesia visual quando estd dentro do contexto de veiculagdo de uma

publicidade, por exemplo em uma revista. Muitos artistas e criticos, nas décadas em que o
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movimento historico da poesia Concreta fazia sucesso, especialmente as décadas 1950 e 1960,
acreditavam que poesia concreta e poesia visual eram sinénimos; Dencker ressalta que a poesia
concreta sempre se concentrou no aspecto linguistico e material da linguagem, e apresentava o
produto final, 0 poema, ndo como imagem (como seria um poema visual), mas como uma
constelacdo de palavras que poderia ser lida fora de seu contexto. E a poesia visual valora a
“consciéncia de um contexto linguistico, a preocupacdo com o meio ambiente de uma
determinada linguagem” (DENCKER, 2012, p.143). H& artistas que utilizam o meio digital,
priorizando em suas obras a exploracdo do aspecto visual de seu poema, no entanto excluindo o
uso de palavras. Assim, estas obras ndo seriam consideradas poesia visual, ja que nesta o texto e
a imagem mesclam-se. Nas artes plasticas atuais, a poesia visual é uma clara tendéncia. Ja ndo é
facil enxergar os limites, as fronteiras nas manifestacOes artisticas destas obras digitais, visto que
nestas as matérias verbal e visual mesclam-se. Segundo Antonio, ele usa o termo tecno-arte-

poesia para denominar a arte realizada no ambito dos meios digitais (2011):

Ela é formada por palavras, grafismos, imagens estaticas e/ou imagens animadas e sons: todo
esse conjunto é elaborado parcialmente ou totalmente por processos digitais, portanto, torna-
se um texto eletrdnico e/ou hipertexto e/ou hipermidia, e passa a existir num arquivo digital
ou ciberespaco (e-book, rede digital, nos seus mais diferentes suportes eletrénicos: CD, CD-
ROM, DVD, e-reader, pendrive, etc.) e configura-se como um produto cibrido desde 0s seus
primordios. (ANTONIO, 2011, p.110)

1.1- IMAGEM E ESCRITA

Leigos costumam pensar que essa juncdo poética teve seu inicio no século XX, pelas
inimeras experimentacdes artisticas de reelaboracdo da visualidade e das palavras. Essa relacéo,
no entanto, € muito mais antiga do que se pensa. No texto de Maria Veneroso, "A visualidade da
escrita: a aproximagao entre imagem e texto nas artes do século XX” (2010), a autora demonstra
a aproximacdo apresentada no titulo, mas antes traca um perfil da historia da escrita para
entendermos como esse didlogo chega ao seculo XX. A poesia, como dito, demonstra certo
didlogo com outras artes, como a visual. Porém, quando se procura 0os caminhos da escrita,
percebe-se em certo ponto que é impossivel separar escrita e imagem.-A autora cita Gombrich:
“ignoramos como a arte comecou, tanto quanto desconhecemos como se iniciou a linguagem”
(GOMBRICH apud VENEROSO, 2010, p.36). Andrew Robison (apud VENEROSO) acredita

que as escritas funcionam usando a mistura de signos fonéticos e semanticos. Alfabetos chineses
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e japoneses usam simbolos tanto foneticos quanto semanticos, substituindo palavras e ideias — 0s
logogramas e ideogramas. O que varia, segundo este autor, é a frequéncia dos signos. Quanto
mais fonética for uma escrita, maior é a capacidade de imaginar sua pronlncia, e quanto mais

semantica for a escrita, mais facil para compreender o significado, e menos a prondncia.

A autora também compartilha a crenca de Anne-Marie Christin de que a escrita nasceu
da imagem. Assim sendo, Veneroso cré que a aproximacao da imagem e texto na arte do seculo
XX pode ser vista como uma tentativa de reatar os antigos vinculos existentes entre ambos. Ao
mesmo tempo em que poetas como Mallarmé restauraram a visualidade do poema, artistas
plasticos buscavam em poemas inspiragcfes visuais para criar suas pinturas, esculturas, filmes. A
relacdo entre escrita e imagem nunca deixou de existir: a autora elenca as escritas, em sentido
mais amplo de veiculo gréafico, como as pinturas rupestres da Pré-Historia, a escrita cuneiforme
(escrita suméria datada de 3500 a.C. feita com a auxilio de objetos em formato de cunha), os
hierdglifos egipcios, os ideogramas chineses, até as narrativas visuais, presentes nas artes grega e
romana e também em HQs e no cinema, como a inseparabilidade de texto e imagem. A arte pré-
historica, os hieroglifos egipcios, os primeiros alfabetos e principalmente a escrita ideogramica,
diz a autora, tém evidente carater iconico. No campo da semiologia e semidtica um icone é um
signo visual que representa outro objeto por ser semelhante a ele. Gracas a essa relacdo de
semelhanca, o icone pode substituir a coisa que representa. Portanto, o signo visual tem alto

poder semantico de representacao.

A autora lembra os estudos sobre ideogramas de Ernest Fellonosa, que atestam a ligacéo
das escritas japonesa e chinesa, no sentido visual, a outras artes expressivas. Cré, portanto, que
estas escritas tenham influenciado na escrita ideogramatica do século XX, como no método de
escrita de Ezra Pound, Mallarmé e mais tarde na Poesia Concreta, esta podendo ser considerada
0 caso mais radical de experimentacdes de composicao deste método.

Encontra-se uma correspondéncia etimoldgica entre as palavras escrever, pintar, gravar,
grafico, vinda de graphikos em grego e graphein: escrever. Assim, poderiamos considerar, por
exemplo, que as pinturas rupestres eram a forma de escrita do homem desta era. Uma escrita que
ainda ndo possuia as mediacOes da representacdo — para 0 homem pré-histérico, aquilo que ele

desenhava, como um animal cacado, era para ele o animal em si, e ndo uma representagao deste.
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Uma escrita de carater sagrado, magico, como de substituicdo da coisa pensada pelo proprio
desenho. Investigando a historia da arte, Veneroso nota uma estreita correspondéncia entre as
varias formas de protoescrita, como quipos e tokens!, e obras de arte contemporanea. “A arte
contemporanea e essas formas de escrita e protoescritas tém em comum uma qualidade que as
torna atemporais e que aponta para um processo pendular, acenando para a impossibilidade de
evolucdo em arte”. (VENEROSO, 2010, p.40)

Um exemplo da autora: os quipos, uma arte inca feita de corddes formados por fios de 1&
de diferentes cores, nos quais sdo feitos nds em diversas alturas. As cores, a espessura € as
posicdes dos nés formam a representacdo simbolica desejada. Uma obra contemporanea, de
1983, dos artistas Tehching Hsiel e Linda Montano, consiste numa corda de 2,5 metros amarrada
na cintura destes artistas, num experimento no qual viveriam amarrados assim por um ano, a fim
de buscar conceitos de privacidade. Em ambos os casos, fios e cordas sdo usados
simbolicamente. Veneroso cita Mario Praz, autor de “Literatura e artes visuais™: “Ideias foram
expressas por meio de pinturas ndo s6 nos hieroglifos egipcios como atraveés de uma longa e
assaz copiosa tradigdo simbolica” (PRAZ apud VENEROSO, 2010, p.41). Esta frase € atribuida

a Plutarco: “a pintura é poesia muda enquanto a poesia ¢ uma pintura falante” (p.41).

A autora aponta para a época do Renascimento, onde surgiram a imprensa e o fim dos
manuscritos medievais. Ali se desenvolveu outro vinculo entre imagem e texto, as ilustracdes. E
0 momento em que a escrita ganha certa autonomia e se desvincula cada vez mais da
representacdo plastica, sem, no entanto, se afastarem. Dependiam um do outro; a ilustracéo se
prestava a melhor explicar acerca do escrito, traduzir a ideia semantica pelas formas e cores.
Ressaltando novamente Praz, Veneroso menciona pintores que foram buscar inspiracfes nos
temas literarios para suas composi¢des, enquanto os poetas buscavam inspiracdes nas artes
visuais. Entre varios exemplos de obras produzidas com a tematica de Dante, a partir do
Renascimento, estdo a descrigdo plastica de A Divina Comédia de Dante Alighieri acerca do

inferno biblico, e os desenhos que Gustave Doré faz de A Divina Comédia.

L A autora ndo diz exatamente do que se trata um token, além de exibir uma foto de tokens que ela diz datar de
algum momento entre 8000 e 1500 a.C., falar que estes objetos sdo feitos de argila e e possuem “qualidade de coisa
bruta, crua, que transcende tempo e espaco” (2010, p.40). Ainda comenta que sdo pegas com expressoes delicadas e
frageis. Dentre as varias definicdes de tokens, a mais adequada aqui seria a de uma moeda antiga que poderia ser
usada tanto como dinheiro quanto amuleto. A ideia destes tokens é semelhante a das runas druidas, pequenas pedras
com signos que poderiam montar um antigo alfabeto.
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1.2 - MALLARME E DESDOBRAMENTOS

No modernismo, com as mudancas ocorridas nas artes plasticas e na poesia, a
aproximagdo entre escrita e imagem se torna mais formal e conceitual. Pode-se dizer que a
primeira vez que palavras apareceram no espaco dos quadros sistematicamente foi na producao
dos pintores cubistas, por volta de 1910. Exemplares sdo os trabalhos de Picasso e Braque,
quando passaram a utilizar letras tipograficas e materiais ndo convencionais, tais como jornal,

papel de parede e partituras em seus quadros.

(Imagem 1 — “Guitarra” (1913), de Picasso)

Enquanto que as colagens cubistas seriam uma maneira de renovar a realidade, no
dadaismo o uso de palavras porta tons de protesto quanto as guerras mundiais: poetas
procuravam palavras que expressassem a rejeicdo a tudo que fosse falso e hipdcrita e que
simbolizasse a cultura ocidental em decadéncia. Ocorreu uma revolugdo nos procedimentos de
criacdo das artes e da linguagem, tendo consequéncias ideoldgicas e culturais. O artista, a partir
da segunda metade do século XIX, mas mais fortemente no século XX, questiona-se sobre a
criacdo de obras baseadas nas antigas escolas de arte, pondera sobre novos paradigmas e deseja
derrubar as tradicbes destas mesmas escolas. Era preciso quebrar, portanto, formas ja
cristalizadas de criagdes artisticas e poéticas, ja que a forma de dizer ndo mais refletia 0 homem
moderno em seu mundo veloz e angustiado. Uma das maneiras encontradas de repensar formas
artisticas e poéticas se volta para as relacdes estruturais da obra de arte: os artistas analisavam e

criavam a partir das formas, das estruturas de composicdo das obras. Muitos poetas focam-se
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neste momento em rimas, métricas, quantidades de versos, o espacamento, a fonte, e ndo se
detém tanto no contetdo do poema em si. Muitos autores citam 0 marco poético que apresentaria
a confluéncia no final do século XIX entre imagem e escrita poética: 0 poema “Un coup de dés
jamais n’abolira le hasard”, "Um lance de dados jamais abolira o acaso”, o primeiro poema
tipografico de que se tem noticia, publicado em 1897 na revista "Cosmopolis” pelo poeta

Stéphane Mallarmé — instaurando entdo a exploragéo de recursos visuais na poesia moderna.

C’ETAIT

issu stellaire

LE NOMBRE

EXISTAT-T'IL
autrement qu’hallucination éparse d’agonie

COMMENCAT-IL ET CESSAT-IL
sourdant que nié et clos quand apparu
enfin

par quelque profusion répandue en rareté
SE CHIFFRAT-IL

évidence de la somme pour peu qu’une -
ILLUMINAT-IL

LE HASARD

CE SERAIT

pire
non
davantage ni moins
indifféremment mais autant Choit
la plume
rythmique suspens du sinistre
s'ensevelir
aux écumes originelles
nagueres d’ ot sursauta son délire jusqu’ a une cime
Sflérrie
par la neutralité identique du gouffre

(Imagem 2 — Un coup de dés jamais n’abolira le hasard)

Podemos pensar que, antes de Mallarmé, definia-se poesia como a arte da métrica, e
poema como uma juncdo destes versos com meétrica. A partir da quebra do verso, ou do verso
livre, essas definigdes se tornaram inadequadas. A palavra “poética”, que antes se referia,
geralmente, a arte de juntar versos, signos verbais em métrica, foi ampliada e aplicada para falar,
por exemplo, da arte da pintura — é “poesia” também quando um pintor pinta um quadro. Desta
forma, outros signos néo verbais, como por exemplo cores, formas, sons, foram acrescentados na
categorizacdo de Poesia. A poética de Mallarmé trouxe, como a mdsica em Webern, um
contraponto entre sons e siléncios — sdo explorados os recursos graficos, a quebra dos versos, o
branco da péagina, e tal espacamento poderia compor tanto quanto a tinta preta; ambos se

complementam, como numa partitura musical: as letras seriam as notas, e 0s espagos em branco
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entre as palavras seriam importantes para a composicao desta poética como os siléncios entre as

notas musicais. Segundo Anna Marie Christin, a revolucdo de Mallarmé:

Tornou-se possivel gragas a muitas reviravoltas importantes produzidas durante o século
XIX: a descoberta de que as “figuras” dos hierdglifos egipcios eram também signos
fonéticos, depois de crermos durante séculos que o fonetismo era reservado somente ao
alfabeto; o desenvolvimento repentino e continuo de toda uma arte da tipografia ligada ao
nascimento da imprensa e da publicidade; enfim, e talvez sobretudo, a ruptura radical que
Manet introduziu na concepcao da pintura no Ocidente. (...) (CHRISTIN apud VENEROSO,
p.44)

A pintura fora de grande influéncia para Mallarmé, e este rompe com a ideia de que a
pintura é apenas representacdo. Veneroso diz que “Un coup de dés” era considerado por
Mallarmé como um fragmento da Grande obra — o Livro, que ele desejava realizar. Com este
poema, Mallarmé ultrapassa as convencgdes de sua época e as proprias limitacGes da linguagem.
Como dito anteriormente, o poeta usou como referéncia a partitura musical, baseando-se nas
técnicas da sinfonia e da polifonia juntamente com a do simultaneismo. Este poema consiste em
diversos caracteres dispostos em paginas duplas, para que os versos pudessem ser lidos
simultaneamente, e sem lineariedade. Desta forma, existe uma preocupacdo em abordar dois

aspectos do poema ao mesmo tempo: o aspecto espacial e o temporal.

As experiéncias tipograficas de Mallarmé tiveram muitos desdobramentos e
influenciaram outras obras como “Calligrames” (“Caligramas”, 1918) e as experiéncias futuristas
em “L’antitradition” (“A antitradicdo”, 1913) de Apollinaire, e “Les mots en liberté¢” (“As
palavras em liberdade”, 1909) de Marinetti. Mais tarde, ha a influéncia em “Finnegans Wake”
(1939) de James Joyce, em Ezra Pound e em e.e. cummings, com sua poética desconstrutura do
verso em niveis atdbmicos. Pode-se citar ainda os dadaistas, como por exemplo o manifesto de
Tristan Tzara “Dada souléve tout” (1921) e poetas como Giuseppe Ungaretti, este Gltimo

abordado pelo teérico Haroldo de Campos em “A arte no horizonte do provavel” (1977).

A poética fragmentaria de Ungaretti implicou revolucdo na poesia italiana. Ele usaria em
seus poemas a estética do fragmento, vinculada indiretamente a matriz do futurismo italiano e o
Manifesto Futurista de Marinetti de 1909, no qual em onze itens séo proclamadas a ruptura com
0 passado e a identificagdo do homem com a méaquina, a velocidade e o dinamismo do novo
século. Em uma conferéncia realizada em Séo Paulo em 1966, Ungaretti revela sua posicao de

defesa da poética fragmentaria como Unica forma possivel de poesia no universo fraturado em
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gue vivemos, onde, em consequéncia do progresso tecnoldgico, hd uma crise sem precedentes na
linguagem. “O fragmento seria a forma pela qual 0 poeta contemporaneo replicaria a esse
spavemto della materia [“medo da matéria] com que nos defrontamos no mundo de exploséo
nuclear e da imposi¢ao eletronica” (VENEROSO, pp.50). Ungaretti escreveu entdo o “Manifesto
técnico da literatura futurista”, no qual ele enfatiza a sintaxe despojada, a técnica de cortes e a
dialética das pausas, a brevidade programatica, tal como uma linguagem influenciada por
Mallarmé. A influéncia do futurismo neste poeta se manifesta quanto a busca pelo instantaneo,

como neste poema traduzido por Haroldo de Campos:
Tédio

Também esta noite passara

Esta soliddo em torno

sombra titubeante de fios viarios
sobre o Umido asfalto

Olho como os cocheiros

a meio-sono

cabeceiam

(UNGARETTI apud CAMPQOS, 1998)

Neste poema, percebe-se a busca do instantaneo em vocabulos como “esta noite”, que
“passara”, e como em uma foto, sdo descritos 0s cocheiros que cabeceiam de sono na noite. Ha
também vocabulos que expressam a modernidade, palavras que antes ndo costumavam constar
em poemas, tais como “fios viarios” e “asfalto”, estruturas tipicas das cidades. Na vida frenética
das cidades sdo necessarias ruas asfaltadas para maior velocidade dos novos veiculos, e 0s
cocheiros, representantes de uma época mais antiga, estdo ao mesmo tempo ansiosos e agitados

em seu labor congelado, ao figurarem “a meio-sono”.

1.3 - POESIA CONCRETA

Tal poesia fragmentaria tem seu aprofundamento na corrente artistico-literaria
denominada Poesia Concreta. De acordo com Klaus Peter Dencker, em “Da poesia concreta a
poesia visual: um olhar para o futuro dos meios eletronicos” (2012), o termo “poesia concreta”
surgiu em 1953, em um manifesto feito pelo artista sueco Ovind Fahlstrom. Pode-se datar
internacionalmente o comeco do movimento em 1954, quando Eugen Gomringer define e

descreve a poesia concreta no seu manifesto “Do Verso a Constelagao”:
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Nossas linguas estdo a caminho da simplificagdo formal; formas restritas, abreviadas de
linguagem estdo surgindo. O conteudo de uma sentenca é frequientemente transmitido numa
simples palavra. Além do mais, ha uma tendéncia entre as linguas para que as muitas formas
sejam substituidas por umas poucas, geralmente validas. Logo, o poema novo € simples e

pode ser percebido visualmente como um todo assim como em suas partes... sua
preocupacdo é com brevidade e concisdo. (GOMRINGER apud GOLDSMITH, 2005, p. 4)

Gomringer referia-se em outras publicacdes as possibilidades de comunicacdo mediadas
por um conceito diferente de poesia. Acima de tudo, ele apoiou e promoveu “a ideia de uma
poesia universal comum”, defendendo que em uma sociedade que mudou, uma poética
individualista teria que ser minuciosamente revista. A poética concreta postulava ser simples,

compreensivel, comunicativa, enxuta, precisa (DENCKER, 2012, p.141).

Haroldo de Campos, Augusto de Campos e Décio Pignatari, do grupo poético
Noigandres, formavam o ndcleo de discusséo da Poesia Concreta no Brasil. Eles podem ndo ter
sidos os primeiros a discutir sobre isso, mas sdo os tedricos brasileiros mais importantes para a
divulgacédo do assunto. No texto que os autores chamaram de “plano-piloto” publicado na revista
Noigandres 4, de 1958, vé-se que a poesia concreta foi formulada pelos irmdos Campos e Décio

Pignatari como:

produto de uma evolucéo critica das formas de poesia. Dando por encerrado o ciclo historico
do verso (unidade ritmico-formal), a poesia concreta comeca por tomar conhecimento do
espaco grafico como agente estrutural. Espaco qualificado: estrutura espaciotemporal, em
vez de desenvolvimento meramente temporistico-linear. Dai a importdncia da ideia de
ideograma, desde o seu sentido geral de sintaxe espacial ou visual, até seu sentido especifico
(fellonosa/Pound) de método de compor baseado na justaposicdo direta — analégica, ndo
I6gico-discursiva — de elementos. (...) Os precursores sdo Mallarmé, em Um Coup de Dés
1897: o primeiro salto qualitativo: subdivisGes prismaticas das ideiais, espagos em branco e
recursos tipograficos como elementos substantivos da composicdo. Pound (Cantos): método
ideogramico. Joyce (Ulysses e Finnegans Wake): palavra-ideograma; interpenetracdo
orgénica de tempo e espago. cummings: atomizacdo de palavras, tipografia fisiogndmica;
valorizag8o expressionista do espago. (...) (apud CAMPOS, PIGNATARI, 2006, p.215-216).

A poesia concreta, segundo Melo e Castro (2014): “ndo é apenas um movimento de
vanguarda. Em vez disso, penso que foi a chegada a um ponto de vista radical em relacéo a toda
poesia moderna. (...) A poesia concreta questiona a propria natureza das imagens poéticas,

confrontando o verbal com o ndo verbal (...)” (p.69).

No ensaio “Poetas a beira de uma crise de versos” (2010), o poeta e critico Marcos Siscar

discute a chamada “crise do verso”, em estreita relacdo com o texto homdénimo de Mallarmé. Ele
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inicia seu texto expondo a visdo do poeta visual Luis Dolhnikoff, este descontente com a atual
discusséo brasileira acerca da poesia contemporanea, argumentando que a poesia brasileira ndo
esta considerando as verdadeiras contraposi¢cGes de tendéncias poéticas pelas quais o Brasil
passou — uma visualista e outra verbalista. A tradicdo do verso estaria dividida, segundo
Dolhnikoff, entre os que acreditavam que a tradicdo fora superada e entre os que acreditavam na
potencialidade futura. Seria entdo necessaria a escolha entre poesia verbal e poesia visual. Mas

Siscar quer recolocar a questéo:

A relevancia, neste caso, ndo diz respeito exatamente aquilo que se apresenta como sendo da
ordem do fato. Parece-me muito mais importante, em época de relativo descaso com uma
série de objetos do passado imediato, pensar essa relevancia como modo de relancar a leitura
da tradicdo, de reativar tensdes a meu ver ndo superadas, de atribuir outro sentido a
fendbmenos cuja interpretacdo histdrica ja ficou muito gasta ou indigerivel. Procurando
aprofundar as razdes dessa indigestdo do contemporaneo com determinados temas e autores
(...), darei destaque aqui, especificamente, no caso da oposi¢éo entre poesia visual e poesia
verbal, ao tipo de leitura que essa antinomia pressupde da tradigdo — sua historia literaria — e

as conseqliéncias problematicas que acaba tendo com relagdo a idéia de “forma”, em poesia.
(SISCAR, 2010, p. 103-4)

Siscar comenta o caminho que Dolhnikoff enxerga na evolugdo da poesia como o
abandono da opcéo visualista por esgotamento das vanguardas. Daria-se entdo uma auséncia de
grandes discussGes na poesia e 0s poetas brasileiros retornaram aos versos por inércia. Siscar
questiona o termo cunhado, “voltar ao verso por inércia”: uma pratica de versos ligada “ao
abandono da criatividade e da inteligéncia, qualidades que seriam, ao que tudo indica, 0 apanagio
da vanguarda e, especificamente, da poesia visual” (p. 104). Siscar entdo refuta esta ideia, e
afirma que “a poesia concreta é que precisou da ideia do esgotamento do verso, num
determinado momento, para justificar o interesse de sua énfase no visual” (p.105). A Poesia
Concreta teve imensa importancia histérica para a construcdo poética brasileira, porém ressalta-
se gue a poesia brasileira nunca deixou de ser escrita em versos. Haroldo e Augusto de Campos,
como ressalta Siscar, ainda mantiveram fortes lacos com o verso (relacionando aqui com o
verbal) em suas producdes. A superagdo concretista do verso fora entdo “resultado de uma forga
de interpretacdo teorico-critica que, é preciso lembrar, dizia respeito a uma visao geral de poesia
(produtiva, ‘verbivocovisual’) e nao exclusivamente ao suporte visual” (p.106). Siscar
complementa que a Poesia Concreta na verdade evitou que se fizesse versos por inércia, ao

repensar os limites da linguagem.
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O autor entdo pergunta de onde surgiria a questdo do fim do ciclo histérico do verso
verbal, e aponta o texto “Crise de Verso” de Mallarmé, manifesto esse no qual Siscar diz estarem
reunidos “varios elementos de sua reflexao a proposito do assunto, montando de forma coerente
uma colagem de fragmentos publicados em outros artigos” (p.107) Ao discutir detalhes de
traducdo do titulo em francés Crise de Vers, Siscar vé a crise do verso como este em estado
exaltado, irritado, enervado, em alerta, sua posi¢do historica discutida, abalada. A partir deste
ponto, o autor faz sua andlise do texto de Mallarmé. A morte de Victor Hugo é um
acontecimento histérico decisivo para a poesia, visto que Hugo simbolizava o verso ancorado na
tradicdo solene da rima e métrica. O que se esvai no momento de crise € a visdo declamatoria,
encantatoria, envolta em mistérios que havia na poesia como se via em Hugo. N&o é totalmente
eliminada, mas a maneira hugoana torna-se uma variacdo da poesia moderna — o verso livre é

exaltado.

De fato, Siscar supGe que a operacdo mallarmeana de pensar o verso € diferente do
projeto posterior das vanguardas, mais agressivas em relacdo a tradicdo. As vanguardas desejam,
segundo o autor, cortar lagos com a tradicdo; o0 modo poético de Mallarmé deseja valorizar a
oscilagédo entre semelhancas e diferencas nas relacbes com a tradi¢do, ao colocar 0 verso como
matriz da reflexdo sobre a prépria crise. A criacdo de Un coup des dés, na visdo do autor, flerta
com a construcdo de uma partitura musical, o seu ponto de inovacdo, porém ela é conservadora
ao versificar ainda com palavras lineares e ndo imagens ou desenhos, portanto hd o equilibrio
com a tradigdo. Siscar ndo concebe a rigor que a intencdo de visualidade substitua a utilizacdo de
versos com palavras em disposicdo linear em Mallarmé. A aparente oposicdo entre verbal e
visual, para o autor, serve para acentuar a tensdo em que ele deseja que o verso se encontre. O
conflito estd ndo na poética, mas no proprio verso: “Se ha proximidade entre o verso e 0
elemento espacial € na medida em que este espaco designa ou figura um certo tipo de
organizacdo do verso e da versificacdo. O conflito se desloca. O que esta em jogo € a definicéo
daquilo que ¢ ‘verso’” (p. 110-11). Mallarmé, segundo o autor, ndo limita o campo do poético a

semiotica do verbal, mas o expande.

A crise comentada por Mallarmé localiza-se na hesitagdo entre verbal e visual: “No
tratamento, interessantissimo, dispensado a versificacdo, entre repouso e interregno, jaz, menos

que em nossas circunstancias mentais virgens, a crise” (MALLARME, 1897). A manifestacio da
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crise, segundo Siscar, “ndo tem como resultado a degeneracdo dos versos, mas a criacao de
diversas estratégias versificatorias como ‘transposi¢do’ ¢ ‘estrutura’ (p. 113). Nao ha fim do
verso, porque ndo ha vida além do verso, diz Siscar. O interesse por um além-verso ou até além-
poesia faz parte da historia das vanguardas do séc. XX, mas essas estruturas como a visualidade,
a sintaxe da prosa, a poesia falada, o ambiente hipertextual ou verbivocovisual sdo formas

diversas de realizacdo poética, mas nenhuma delas de fato sai da versificacdo por si.

Para Siscar, esta postulacdo ajuda a entender o sentido da relagdo com o verso na poesia
brasileira. A ideia do fim do verso tende a considerar o signo, que € o verbal, como elemento que
pode ser substituido pelo suporte visual. A matéria poética decorre do modo de entender uma
certa experiéncia da forma, entdo tal pensamento seria possivel. Esta matéria pode estar nos
aspectos linguisticos nos quais podemos nos basear para identificar o que ha de poético em um
poema, como a observagdo de rimas ao final de cada verso. Esta matéria pode ser um suporte
objetivo para a tentativa de observacdo do que poderia ser a esséncia poética de algum poema
:“Seria o caso, antes, de concebé-lo como um elemento a partir do qual a poesia empreende o
desafio de conceber-se como tal: a experiéncia daquilo que chamamos material seria antes uma
certa experiéncia da versificagdo™ (p.114). Siscar diz que o préprio Concretismo percebeu o risco

de exaustdo da experiéncia do visual como mero suporte poético (figurativo, neste caso).

Siscar deseja repensar a experiéncia moderna da forma através deste prisma de Mallarmé.
Se anteriormente esta experiéncia é entendida como singular, como harmonizacao entre o sentido
e a realizacdo desta forma poética, entdo por Mallarmé pode-se pensar tal experiéncia como
resultado da crise que a tornaria mais complexa, e ndo tdo simples ou singular. Sendo assim, o
estilo de rascunho, o inacabamento, a fragmentacdo, ndo seriam o acabamento de uma unidade
formal finita, mas justamente poderiam indicar um “resultado poético da dificuldade de
estabelecer ou de dar acabamento a uma forma”. E uma diferenca sutil: o inacabamento poético
ndo € o inacabamento da experiéncia, mas a expressao da dificuldade de se organizar uma forma

totalmente acabada, portanto uma experiéncia complexa e potencial.

Em suma, a forma ndo esta apenas no carater verbal ou visual, no uso de reliquias da
tradicdo ou de transferéncias de suportes: a forma estd, antes, no acontecimento da crise, na
irritacdo do entrelugar, ou, para dizer com uma figura prépria a versificacdo: na experiéncia
da “diérese” (hesitagdo entre corte e prolongamento, figura estudada por Michel Deguy)
(SISCAR, 2010, p. 115).
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Voltemos ao texto de Dencker. Os postulados acerca da poesia concreta ser simples,
compreensivel, comunicativa, enxuta e precisa, de acordo com Dencker, ndo foram
satisfatoriamente atingidos. Esta poética atingiu em um certo ponto tal grau de abstracdo,
reducdo e pesquisa tedrico-linguistica que a recep¢do e compreensdo dos poemas concretos sao
prejudicadas, caindo em leituras herméticas. Mas ainda assim, sem esta poética, muitos dos

formatos de poesia visual que conhecemos atualmente seriam impensaveis.

De acordo com Kenneth Goldsmith (2005), em uma perspectiva atual, a caracteristica
mais notdvel da Poesia Concreta é a atencdo que esta d& ao aspecto visual do texto fora da
pagina, em especial para 0os meios digitais. O ambiente visual da rede é instavel, e ao propor

“constelagdes” de poemas, a Poesia Concreta preconizou o caos organizado do mundo digital.

Dencker afirma que entre os anos de 1950-60 o termo Poesia Concreta era
frequentemente usado como sindnimo de Poesia Visual. A semelhanca entre ambas se da

somente no quesito materialidade/forma que os poemas podem alcancar.

Deve-se rigorosamente destacar a representacdo visual da poesia concreta — com base em
outras qualidades, a predominancia e a funcionalidade de elementos estranhos a arte — de
obras da poesia visual internacional, que se desenvolveram, paralelamente. Visto de outra
maneira, € com esforgo que se pode perceber 0s componentes visuais da poesia concreta a
partir da inevitavel organizacdo do texto poético — e da materialidade da letra. Assim, o
produto tido como final aparece ndo como imagem, mas como uma constelacdo, cujo espago
e planos essenciais n6s conseguimos perceber (DENCKER, p.141-142).

Voltando ao texto de Maria do Carmo Veneroso: nas artes plasticas, o artista utilizava
cada vez mais recursos da escrita em seus trabalhos. Criou-se dai uma base de linguagem que foi
seguida durante o século XX, e explorada em movimentos como os do dadaismo e a pop art,
principalmente nos trabalhos de Robert Rauschenberg como “Overdrive” de 1963:
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M (Imagem 3 — “Overdrive”)

Nesta obra, como exemplo, sdo retomadas questbes previamente abordadas pelos
dadaistas, no contexto de discutir a sociedade de consumo. Observa-se a colagem de imagens
remetentes ao meio urbano, como prédios, placas de transito, relégios desenhados, e passaros —
todos estes elementos podem ser associados a passagem do tempo. Além disto, as palavras
escritas nas placas, como “stop” e “one way” estdo em inglés, a lingua que ¢ usada para a

possibilidade da comunicagdo mundial.

Nos artistas ligados a este movimento, as palavras aparecem vinculadas aos signos da
cultura de massa, ligadas ao universo pop: 0s meios de comunicacdo como radio e televisdo,
rotulos, histérias em quadrinhos, comegando pelas revistas pulp, etc. Uma das artes-
manifestagdes urbanas fora do contexto digital que possui influéncia de escrita é a grafitagem,

escrita subversiva a lei e usada como forma de protesto, por exemplo, por Basquiat.
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(Imagens 4 e 5: a esquerda, “Titian”, de 1983. A direita, um exemplar de grafitagem com a
assinatura de Basquiat na década de 80, “SAMO”, uma jungdo em inglés das palavras “same

old”, algo em portugués como “a mesma velha coisa”.)

1.4 - ARTE CONTEMPORANEA

N&o ha um consenso entre os estudiosos quanto ao comecgo da arte contemporanea. Mais
comumente, pensa-se que esta iniciou na segunda metade do século XX, apds a Segunda Guerra
Mundial. Anne Cauquelin, em seu livro “Arte contemporanea: uma introdug¢do” (2005), relaciona
primeiramente a arte moderna ao gosto pela novidade, a recusa do passado, a posicao
ambivalente de uma arte a0 mesmo tempo efémera e eterna. E neste periodo e por suas
caracteristicas que a Academia de Arte, ou 0 canone académico de escolas de Artes, que tem a
caracteristica de apresentar suas obras em estilos fixos e padronizacdo de obras a partir dos
canones (todas as obras devem seguir os modelos do canone), perde sua hegemonia. Tal perda se
da também pelas mudancas econémicas sofridas pela sociedade no final do século XIX, tal como
o0s avancos da Era Industrial e da sua repercussdo no campo da arte. Haveria dois motivos pela
recusa a Academia: a manutencdo muito rigida do que ela considerava arte, e a falta de
adaptacdo dela ao novo ritmo econémico industrial. Esta instituicdo foi renegada pela
modernidade, mas a Academia de artes ainda poderia prover status, reconhecimento e dinheiro,
fatores de interesse tanto para o artista quanto para o consumidor pertencente as classes em
ascensdo. Esta instuicdo s6 ndo era mais a Unica a garantir tal status, e no novo regime de
consumo houve a necessidade de novos mecanismos a garantir o juizo de valor de obras e
artistas: eles passaram cada vez mais a definir o que deveria ser aceito e o que deveria ser
refutado. Agentes culturais como marchands, criticos, curadores, e instituigdes como museus,
galerias, a principio, possuiam tarefas especificas para impulsionar a valoragdo do artista no
mercado artistico. Na contemporaneidade, estes agentes culturais e instituicbes exercem papéis
menos especificos e a combinacdo destes agentes da maior impulso a ascensdo de um artista

devido ao maior alcance comunicacional com o mercado artistico.

A logica da estrutura de consumo foi gradualmente se modificando através dos
incrementos tecnoldgicos que levaram a era da comunicagdo. Cauquelin trata entdo deste

sistema, o “regime de comunicagdo”, e dentro deste sistema ela estabelece um esquema de trés
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partes: producdo — distribuicdo — consumo. Com a virada para a era tecnologica, produtor,
distribuidor e consumidor ndo possuem mais papeéis especificos no mercado de trocas de bens
materiais e simbdlicos deste regime. Agora, 0 produto de interesse é a informacéo. Sendo assim,
a arte deve se adaptar as mesmas leis que atuam na emissdo e distribuicdo de informacéo. E o
produtor ou artista do novo regime quem detém 0s meios para a sua arte passar adiante, e 0
produtor trabalha com os signos e suas especulac6es de valor dentro da rede de informacéo. Esta
rede é de extrema importancia para o novo regime deste sistema de Arte, o sistema integrado de
escolas de artes e as obras que classificam como cénones, pela interagéo que ela proporciona: o
artista pode entrar em contato com redes internacionais de outros artistas e suas obras, com
galerias e institui¢Oes culturais, e outras instituicdes de divulgacdo de artes, que intercomunicam-
se muito mais rapidamente gracas a velocidade de troca de informacGes, velocidade oferecida

pelos meio da internet.

Nesta rede de comunicacgdo, as partes mais ativas sdo as que detém a maior quantidade de
informacdo no menor espago de tempo possivel. Esta rede se tornou indispensavel para o artista e
sua obra, j& que para seu reconhecimento ele deve exp6r-se mundialmente: “O artista tem de ser
internacional, ou ndo ser nada; ele esti preso na rede ou permanece de fora” (CAUQUELIN,
2005, p.75). E mais que a necessidade de marcar sua presenca no mundo das artes, o artista e
suas obras devem sobressair-se da inevitavel repeticdo e saturacdo de informagfes, promovida
pela alta circularidade destas nas atuais redes de comunicacdo. O artista deve se equilibrar entre
0 paradoxo de se renovar para ser original, reconhecido, e ndo ser repetitivo como a grande
quantidade de informacao circulante, que quando explorada ao extremo, leva a obra e o artista a

uma banalizag&o.

1.5-O AUTOR? O LEITOR?

Este artista, 0 autor contemporéneo, passa também por um processo de nivelagdo de
importancia na opinido e criacdo de suas obras. O autor era antes uma figura de grande
autoridade, ja que este era o criador solo da obra, era o “génio” (concepgdo criada a partir do
Romantismo) que concebe o original. No mundo virtual, observa-se que agora este autor esta em
um patamar de importancia semelhante ao do leitor. Muitas vezes, uma obra nas midias digitais

pode ter um autor que pouco aparece e até mesmo é desconhecido. Os comentarios de leitores,
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nas redes sociais, podem fazer toda a diferenca no rumo de uma historia de uma fanfiction, por
exemplo. Fanfiction é um termo em inglés que significa “fic¢do criada por fas”, contos e
romances baseados nos enredos oficiais de animes, séries, mangas, livros ou histdrias em
quadrinhos. Alguns poderiam dizer que é 0 mesmo processo da opinido publica de influenciar o
caminho narrativo de novelas das redes televisivas abertas. Mas creio que é um processo
diferente, porque a opinido e escritura de fanfictions € criada e discutida no universo dos leitores,
de f& para f&. O autor da obra de um fanfiction esté presente na simultaneidade das redes sociais,
e pode ouvir a opinido de seus leitores no mesmo momento em que termina uma histéria. O texto
da internet € bem menos suscetivel ao tempo de criacdo, leitura e critica de um texto impresso.

Esta aproximacdo de autor e leitor suscita algumas duvidas: porque esta aproximacao €
agora mais facilitada na era dos computadores, e anteriormente a era dos computadores e redes
internacionais de comunicacdo, esta aproximacdo ocorria com maior dificuldade? O autor
possuia um status de criacdo na obra de grande importancia, e cabia s6 ao autor criar as obras e
entdo receber as criticas, com um grande espaco de tempo. O que mudou?

Um texto interessante sobre a dessacralizacdo do autor é de Roland Barthes, “A morte do
autor”, ensaio publicado no livro O rumor da lingua, do mesmo autor. Foi um dos primeiros
textos na modernidade que questionaram o posicionamento do autor e seu status perante o ato de
criacdo da obra. Neste texto, Barthes questiona de quem é a voz que fala no texto literario,
quando diz no inicio do texto que ndo € possivel saber, ja que “a escrita é a destrui¢do de toda a
voz, de toda a origem” (BARTHES, 2004, p. 65). Para Barthes, o0 autor como agente importante
na obra é uma construcdo feita na idade moderna, juntando a concepc¢do da idade média de
enaltecimento da personalidade humana, e a construcdo de enaltecimento do autor pelo
positivismo. A concepc¢do da importancia do autor, segundo Barthes, é observada nos usos de
manuais escolares de literatura, nas biografias de editores, entre outros meios, que faziam a
ligacdo entre obra e autor. Entdo, os criticos literarios da era moderna, a partir do positivismo,
explicavam alguma obra, seu “significado”, através da investigacdo biogréafica das preferéncias,
vicios e experiéncias do autor, considerando que a voz deste seria a resposta para o significado
da obra. Barthes entdo se apoOia em personalidades importantes da literatura, como Mallarmé,
Valéry, Proust, e depois 0 movimento literario surrealista, para reforgar seu discurso de que a
obra em si, o material linguistico da obra, & o maior responsavel por sua significacdo, e rejeita a

ideia de que a vida do autor é o responsavel para descobrir a significacdo do texto literario.
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Finalmente, fora da propria literatura (a bem dizer tais distin¢cBes se tornam superadas), a
lingliistica acaba de fornecer para a destruicdo do Autor um argumento analitico precioso,
mostrando que a enuncia¢do em seu todo € um processo vazio que funciona perfeitamente
sem que seja necessario preenché-lo com a pessoa dos interlocutores: linglisticamente, o
autor nunca é mais do que aquele gque escreve, assim como "eu" outra coisa ndo € sendo
aquele que diz "eu™: a linguagem conhece um "sujeito™, ndo uma "pessoa”, e esse sujeito,
vazio fora da enunciacdo que o define, basta para "sustentar" a linguagem, isto €, para
exauri-la. (BARTHES, 2004, p. 67)

Portanto, a linguagem se pronuncia sozinha, ndo o autor. O autor seria uma veiculagéo
para o texto vir ao mundo: segundo Barthes, havia a concepcdo que o autor ja existia antes da
obra, e que ela nasce do autor. Mas ele prega que o autor nasce somente quando ele cria a obra e
a pbe em circulacdo — o autor € um instrumento para a realizacdo da escrita. Barthes declara a
morte do autor e aponta a figura do scriptor, 0 autor que nasce a0 mesmo tempo que seu texto.
Esta concepcao de scriptor se aproxima muito do que constitui a autoria nos meios digitais. O
scriptor e o autor no meio digital usam a simultaneidade para a sua escrita; eles ndo sdo o
passado de suas obras, e as obras ndo sdo o seu predicado; o foco ndo é o autor — na internet, a
obra pode ser andnima, mas tem sua prépria vida e significacdo por si mesma e também pela
interacdo da obra com os leitores — o scriptor-autor da internet € um meio de inscrever e
apresentar a performatividade da obra, “na qual a enunciacdo ndo tem outro conteddo (outro

enunciado) para além do ato pelo qual ¢ proferida” (p. 68).

Partindo de que o texto perde a voz unica do “Deus-Autor”, o que poderia limitar o texto
a uma Unica interpretagdo, a partir da morte do autor, Barthes concebe o texto como “mas um
espaco de dimensBes multiplas, onde se casam e se contestam escritas variadas, nenhuma das
quais ¢ original: o texto ¢ um tecido de citagdes, saldas dos mil focos da cultura” (p.69). O
escritor estd sempre imitando uma escrita anterior, 0 que configura a obra que ele escreve como
ndo original. A origem se perde, e 0 texto é uma mistura de outros textos anteriores, ou como
disse Jorge Luiz Borges em As versdes homéricas, o texto é rascunho de outros rascunhos.

Como ndo € possivel mais dar uma Unica interpretacdo ao texto, “decifra-10”, ja que isso
seria dar a ele “um significado ultimo”, o texto ndo pode mais ser visto apenas pelo viés do autor.
A interpretacdo de um texto pode ocorrer em diversas camadas, ja que ele é um pogo de
possibilidades de interpretacdes. Barthes entdo diz que € preciso uma entidade para a exploragédo
dessas mdltiplas interpretacOes, e essa entidade é o leitor, que podera reunir as diversas leituras.

E no mundo digital, a obra vai além de tomar maultiplas interpretacdes de leitores: os leitores
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também podem modificar a obra, contribuindo para sua constru¢do nunca terminada, simultanea,

performatica, em eterno movimento de significacdes.
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CAPITULO 2

2.1 -REESCRITA EM VARIAS FORMAS

Uma das caracteristicas da contemporaneidade é a necessidade de adaptacdo. A
Revolugdo Industrial na segunda metade do séc. XIX trouxe a modernidade e a mudanca na
velocidade do modo de producdo industrial. Pessoas entravam massivamente no mercado de
trabalho e eram forcadas a se adaptar ao novo modo de producdo, o novo modo de vida com
mais produtos, mais informac@es, mais rapidez. O pensamento artistico também mudara, e vimos
no capitulo anterior como este modo de vida fez com que artistas questionassem as escolas de
artes anteriores, criando suas proprias a partir delas. Foram feitas durante o século XX indmeras
adaptacdes de quadros, filmes, esculturas, e na era digital o movimento de adaptac6es de obras se

tornou ainda mais forte.

Em pesquisa anterior realizada em 2012 no trabalho de conclusdo de curso, deparei-me
com um fascinante caso de adaptacio ou reescrita ou traducdo poética. E o caso da webdesigner
Allison Clifford.
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(Imagem 6 — a abertura do site de Allison Clifford)

Esta britanica, interessada nos poemas do autor norte-americano €. e. cummings,

considerado um representante do movimento da Poesia Concreta pelos irmdos Haroldo e

33



Augusto de Campos e Décio Pignatari?, cria um site intitulado The Sweet Old Etcetera. Neste
site, a webdesigner toma para si a tarefa de reescrever a sua maneira cinco poemas de cummings.
Note-se que estes foram impressos em livros nas décadas de 50 a 70 do século XX, e a britanica
cria seu site jA& no comego do século XXI. Na apresentacdo do site, do qual traduzirei partes
diretamente, consta que se trata de um web-projeto criado pela britanica, que “concebeu o
conceito e design visual e a programacéo do site, e Graeme Truslove concebeu o design sonoro —
que posiciona a poética de cummings contra uma paisagem imaginaria. Inicialmente, a paisagem
é nua, mas com a gradual interacdo do leitor/espectador, a poesia ‘cresce’ do ‘solo’ da paisagem
e letras isoladas tornam-se protagonistas de cada historia-poema.” (CLIFFORD, Allison. The
Sweet Oldt Etcetera, 2008)2 Justificando, Clifford explica no site The Sweet Old Etcetera que a
poesia de e. e. cummings é altamente visual, lGdica e experimental. Clifford afirma que
“Cummings brincaria com a linguagem do modo como uma crianga tomaria um brinquedo, o
quebrasse em pedacos e brincasse com tais pedacos. A quebra das estruturas da sintaxe nos
poemas faz com que essa poética se aparente muito mais a codigos de computador do que
poderia exibir um poema de poética convencional, e 0 ritmo que o poeta toma aparenta ter muito
mais ‘tom’ de conversa, da fala cotidiana, do que as consagradas regras de
métrica.”(CLIFFORD, 2008) Clifford acredita que “talvez pelo resultado direto do fato de
cummings ter sido também pintor, a poesia dele deve ser lida em um nivel visual onde é preciso

atentar para a forma e para o contetdo simultaneamente.”(CLIFFORD, 2008) A autora entdo

2 De fato, a imagem de que e.e. cummings € um poeta concreto foi criada pelos autores da revista Noigandres. Ele
realizou muitos outros trabalhos ndo relacionados & Poesia Concreta, como sonetos, pe¢as de teatro, ensaios e
inclusive pinturas; seu primeiro livro é de cunho surrealista, publicado em 1923.

% Traducdo da informacgdo do projeto: The Sweet Old Etcetera is an interactive web project created by Alison
Clifford that sets the poetry of E.E.Cummings against an imaginary landscape. Initially, the landscape is bare but
through gradual interaction, poetry grows from the landscape’s soil and individual letters become protagonists of
each story-poem. The poetry of E.E.Cummings is highly visual, playful and experimental. In his collection
“Chansons Innocentes” the imagery is of children at play and throughout his other work he plays with language the
way a child might break apart a toy and play with the resulting pieces. His breaking of syntactic structures makes
some works appear more like computer code rather than conventional poetry and the rhythms he follows are those of
speech and phonetics rather than metricality. Perhaps as a direct result of the fact that he was also a painter, his
poetry must be read on a visual level with regard to both form and content. It is this spirit of inventiveness and
experimentation combined with a highly visual content that lends itself to interactive web-art. Interactive
technologies offer the possibility of making graphic, text and sound objects react to user’s mouse movements,
creating a dynamic multimedia experience. Treatment of the poetry of Cummings in this way would remove it from
the confines of the static printed page, offering a further level of engagement to the reader. The project is a personal
response to the poet’s work, aiming to capture the poems’ playful spirit in an interactive, experimental and highly
visual way.
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toma posse do que cla considera um “espirito de inventividade e experimenta¢do”, 0S poemas
com contetido altamente visual de cummings, para manipula-los com suas ferramentas, e cria sua
pagina de web arte. Clifford acredita que as tecnologias de interacdo criam uma experiéncia
multimidia mais dindmica quando possibilitam que objetos graficos, textos e signos possam ser
manipulados pelo movimento do mouse do usudrio. Clifford afirma que os poemas mais
experimentais de cummings, combinados com a possibilidade de interacdo do site criado pela
webdesigner, oferece ao leitor maior engajamento na experimentacdo poeética. Os poemas de
cummings escolhidos por Clifford contém visualmente certa cinética — é possivel interpretarmos,
por exemplo, o famoso poema do gafanhoto em que este d& um salto do topo até a base da
pagina. No site, Clifford demonstra muito mais claramente a intencéo cinética contida na versédo
de pégina impressa dos poemas, 0 que a autora chama de “confinamento”, limitacdo da intencéao
cinética de tais poemas. Neste site sdo apresentados cinco poemas do poeta norte-americano: the
sky was, I(a, um(bee)mo, D-re-A-mi-N-gl-Y e r-p-o-p-h-e-s-s-a-g-r, mostrando as possiveis

expansdes criativas permitidas com as novas tecnologias.

Vejo o trabalho de Clifford como uma adaptacdo e potencializacdo da proposta da poesia
concreta; e como a poesia concreta pode ser classificada dentro da categoria de poesia visual por
valorizar no poema muito mais 0s aspectos visuais do que 0s aspectos semanticos, este trabalho
mostra um desenvolvimento e desdobramento poético muito além do que poetas das vanguardas

do século XX puderam imaginar para a arte da poesia visual.

Mas como pode ser chamado exatamente o que Allison Clifford fez? Serd uma traducéo,
reescrita, adaptacdo, rascunho, recorte seguido de colagem? Enfatizo aqui que estou tomando o
conceito de traducdo como algo mais aberto do que a mera transferéncia de um texto verbal de
uma lingua de partida para um texto de chegada: a traducdo pode ser reescrita, adaptacao,
rascunho & colagem, interpretacdo de visfes de mundo, intertextualidade. Neste capitulo,
procuro visualizar diversos conceitos de reescrita: enaltecer o processo de criagdo destes
reescritores quando tomam um material poético pré-existente, e a partir dele criam suas proprias
obras, e também do reconhecimento da autoria legitima destes autores-artistas ao utilizar estas
materias pré-existentes. A releitura de obras pré-existentes, a criatividade com que estes autores
revisitam tais textos é favoravel para a criacdo da nova obra, e a0 mesmo tempo favoravel para a

obra na qual ele baseou sua recriacdo/reescrita. O artista que executa a reescrita esta expandindo
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sua Vvisdo poetica, estd criando novas obras e também esta trazendo uma nova leitura critica a
obra na qual ele se baseou. O “original” se beneficia da reescrita/releitura deste artista, pois em
um mecanismo semelhante ao que Walter Benjamin descreve em seu texto “A tarefa do tradutor”
(2011), o original, ao mesmo tempo em que é um trabalho Gnico, com caracteristicas poéticas
que o destacam e o fazem ser uma obra poética notavel, também tem a necessidade de ser
revisto, como uma maneira de passar adiante este trabalho poético notavel e ndo deixa-lo
desaparecer, o que Benjamin chama de “sobrevida”. Benjamin esta falando estritamente sobre o
processo tradutorio, mas o caso também se aplica ao processo criativo da reescrita por ela
também trazer a tona um material poético que o artista julgou interessante reler, reescrever,

trazer a tona para 0 mundo em sua nova leitura.
2.2 — TRADUCAO INTERSEMIOTICA E DESDOBRAMENTOS

Autores como Marcel Alvaro Amorim dissertam acerca da pratica de adaptacdo, que
pode ser considerada também uma maneira de reescrita. Uma das linhas teoricas da critica
literéria para falar sobre o estudo da pratica de “adaptacao” ¢ a Tradugdo Intersemiotica, iniciada
pelo autor Roman Jackobson (1969) e desenvolvida por Julio Plaza. Roman Jackobson
classificou e dividiu a ideia de tradug@o em trés categorias no seu artigo “Aspectos linguisticos

de traducao”:

1) A traducdo intralingual ou reformulacdo (rewording) consiste na interpretacdo dos
signos verbais por meio de outros signos da mesma lingua. 2) A tradugdo interlingual ou
traducdo propriamente dita consiste na interpretacdo dos signos verbais por meio de
alguma outra lingua. 3) A traducdo inter-semidtica ou transmutagdo consiste na
interpretacdo dos signos verbais por meio de sistemas de signos ndo-verbais (JAKOBSON,
1969, p.64-65, grifo do autor).

Jackobson tem coeréncia nesta subdivisdo porque todas as categorias focam no ato de
producdo do significado, e é o contexto linguistico que fornece os dados para a interpretacdo de
sentidos, sendo esse um fator semiotico também significativo. De fato, a teoria de Jackobson se
torna uma teoria de interpretagéo de textos, visto que o linguista considera o significado de um

signo linguistico/verbal como a tradugdo de um signo que possa ser substituido por outro.

Foco-me aqui na traducdo intersemidtica, que é, de acordo com o autor, como a
interpretacdo do texto do signo verbal, através de um sistema de signos ndo-verbais, tais como de

um poema para musica, danca, filmes, pinturas, etc. Pode-se dizer que Jackobson foi o primeiro a
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teorizar sobre o ato de traducdo/interpretacdo como recodificacdo — 0s signos verbais, como 0s
poemas de cummings, ndo sdo meramente transportados para o sistema ndo-verbal de programas
de computador, mas recodificado em sua mensagem; e creio que neste caso, potencializando-a,
pois estd usando recursos ndo disponiveis no suporte do papel impresso — imagem em
movimento, sons, velocidade. “No sistema proposto, € possivel traduzir qualquer coisa para
qualquer lingua.” (JAKOBSON, 1969, p.66). No caso de sistemas de signos nao-verbais, tais
como um programa de computador, como o Microsoft Word, que pode oferecer mais de uma
forma de construgdo de conteudo — verbal, imagens, sons —, Jackobson diz que “(...) se alguma
categoria gramatical ndo existe numa lingua dada, seu sentido pode ser traduzido nessa lingua
com a ajuda de meios lexicais” (JAKOBSON, 1969, p.67).

Marcel Alvaro Amorim (2013) apresenta entdo as evolucdes da teoria de Jackobson, em
especial o desenvolvimento da teoria de Jackobson pelo autor Julio Plaza (2008). O texto de
Amorim também expde o0s conceitos de adaptacbes de obras escritas para obras
cinematograficas, mas pretendo focar no conceito de Amorim para pensar a adaptacdo somente
entre obras literarias. Amorim observa em seu texto “Traducdo Intersemidtica” as subdivisdo de
Jackobson, mas afirmando que o conceito de Intersemidtica ndo existia de modo sistematico até
a década de 1980. E um conceito semelhante ao do linguista, mas o autor brasileiro alarga o
escopo deste conceito ao considerar um caminho dialético para a recodificacdo: Jackobson
pensava apenas na traducdo do verbal para outros sistemas de signos como a danga, a musica
etc., e Plaza também pensa na possibilidade de passagem de outros sistemas de signos para
expressdes verbais. Para Plaza, o ato de traduzir sempre extrapola o limite do linguistico, e
sempre dependera de outros sistemas de signos para realizar-se concretamente, guiando assim

para uma abordagem semidtica baseada nos pressupostos de Charles Pierce.

A traducdo, para Plaza (2008), ¢ uma forma de retextualizacdo da histéria. Sua concepg¢édo
de Historia, de passado, de tradicdo, passa por uma retextualizagdo do passado — & necessario
escutar as outras vozes, 0s outros textos que compdem a obra, a tradi¢do. Segundo o autor, a obra
recriada produz um original sobre o passado, realizando uma ponte entre pretérito-presente-
futuro. E interessante ressaltar que, a partir da ciéncia da traducio como retextualiza¢do que cria
um novo original, o autor nega, implicitamente, critérios como o da fidelidade para o julgamento

destas. Fidelidade, no &mbito das tradugdes, refere-se a busca de algum escritor em traduzir a
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mensagem, um texto de origem, de uma lingua de partida para uma lingua de chegada com o
cuidado de deixar claro aos seus leitores a mensagem do texto; ndo importa se esta traducéo esta
muito diferente na sua estrutura semantica-sintatica-poética do texto de origem. E conhecido nos
estudos de tradugdo o caso das traducdes francesas, que costumam traduzir obras de outros
paises de forma a adapta-las & visdo cultural dos franceses. E mais facil para um leitor francés a
compreensdo e identificacdo do texto, ja que muito do vocabulario e costumes estdo aproximados
da cultura francesa. Costuma-se dizer que as traducgdes francesas sdo etnocéntricas. Antoine
Berman, em seu livro A prova do estrangeiro (2002), tenta ir na contra-corrente deste viés
tradutdrio, ao dizer que é aceitando o estrangeiro que podemos enriquecer a traducao, ao inves de
elimina-lo das consideracBes tradutdrias. Muitas das teorias que falam sobre retextualizacéo,
adaptacdo, reescrita, insistem portanto na “infidelidade” tradutoria, mais interessante para a
criacdo poética, por trabalhar desafiadoramente a forma e a busca da esséncia poética do texto de

origem na nova criacao do tradutor.

Uma das teorias que se baseia mais fortemente na questdo fidelidade/infidelidade de
obras é a da Adaptacdo, discutida por autores como Robert Stam e Linda Hutcheon. Robert Stam
(2000 apud AMORIM) discute a questdo da fidelidade nos processos de adaptacGes literarias
para 0 cinema, mas seu ponto de vista também é pertinente para outras adaptacdes a outros
suportes. Para ele, a critica especializada vé adaptacdes de forma moralista, e usa de termos
como infidelidade, traicdo, vulgarizacao e violacdo para descrever o processo negativamente. De
acordo com Stam, é necessario repensar a visao quanto a esta classificagdo “infiel” — um texto de
chegada que ndo corresponde as expectativas de adaptacdo estética do texto de partida. Também
ndo é interessante para o autor que a obra de chegada seja vista como subordinada a de partida,
como se a obra de chegada possuisse um espirito que deveria ser captado pela adaptacdo. E
preciso enxergar a obra de chegada como uma nova obra, produto de outro ato criativo, com suas
proprias especificidades. O processo da adapatcdo, por fim, deve ser considerado uma maneira

de dialogismo intertextual.

Outra autora comentada no texto de Marcel Amorim que fala sobre a teoria de adaptacéo
é Linda Hutcheon. A autora, em “Theory of Adaptation” (2006), também questiona o viés de
adaptacbes como obras secundarias ou derivadas, inferiores ao original. E necessario rever a

percepcdo de que a fidelidade quanto & obra original ndo deve ser um critério de julgamento ou
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foco de analises das obras adaptadas ou recriadas. Hutcheon (apud AMORIM, p. 22) divide seu
trabalho em sessGes para entender a adaptacdo - “O qué”, “Quem”, “Por qué?”, “Como”, “Onde”
e “Quando”, e propde o estudo dessa corrente sob trés perspectivas: 1) como uma entidade ou

produto formal, 2) como um processo de criagdo, e 3) como um processo de recepgéo.

Como entidade ou produto formal seria a adaptacdo como transposicéo particular de uma
obra para outra, como uma transcodificacdo. Pode-se entdo contar uma histéria sob um ponto de
vista diferente ou ainda expor uma nova interpretacdo. Como processo de criacdo, a adaptagdo é
um meio de reinterpretacdo e recriacdo — o texto de chegada ira se apropriar do texto de partida e
transforma-lo. E como processo de recepcdo, a adaptacdo € um processo de intertextualidade,
pois ele se baseia em outros textos para sua prépria criacdo, dependendo assim de uma relacao

intertextual com os outros textos anteriores.

A metodologia de anélise de Linda Hutcheon tem focado nas diferentes formas de relacéo
entre as obras artisticas e o publico. Estas relacdes podem ser entendidas em trés vieses: 1) o

Contar, 2) o Mostrar e 3) o Interagir. Como diz Hutcheon:

No contar (...) nosso engajamento comega no reino da imaginagdo, que ¢ simultancamente
controlado pelo direcionamento selecionado das palavras do texto e liberado (...) pelos
limites do visual ou aural. (...) Mas com a mudanca para 0 modo do mostrar, como num
filme ou em adaptagdes para o palco, (...) nos movemos da imaginacdo para o reino da
percepcao direta — com seu misto de detalhes e enfoque amplo. (...). Interagir com uma
historia é diferente de ver ou escutar — e ndo somente por causa do tipo de imersdo mais
direta que esse modo permite (apud AMORIM, 2013, p..23).

De acordo com a autora, (HUTCHEON apud AMORIM, p. 23) entender os modos de
engajamento do espectador (ou leitor) com a histdria é entender as especificidades de cada midia
e as possibilidades narrativas que elas oferecem. Entender a passagem entre esses modos — 0
contar para 0 mostrar, 0 mostrar para o0 contar, 0 contar para o interagir, por exemplo — é, dessa

maneira, entender o processo e o produto da adaptacéo.

Robert Stam e Linda Hutcheon constroem suas obras considerando a intertextualidade
como horizonte de suas pesquisas. Esses autores enfocam a obra adaptada ndo como
intrinsecamente ligada ao original, mas voltada a este como fonte de inspira¢do. No caso de Stam
da-se a procura pelas formas de intertextualidade envolvidas no processo de adaptacdo. Ja
Hutcheon se preocupa com os modos de engajamento entre texto e leitor/espectador e, a partir do
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estudo das transferéncias de um modo para o0 outro, pauta sua visao de adaptacdo como processo

e como produto.
2.3—- REESCRITA CULTURAL

As discussOes trazidas por Susana Lages em “Walter Benjamin, Tradu¢do e Melancolia”
(2002) reveem a teorizacéo tradicional que pensa o texto como forma isolada, quando se deveria
pensar 0 texto recriado como fruto de determinacbes de um contexto sécio-cultural do

“tradutor’/escritor.

H& algumas diferencas de correntes, como apontadas pelo texto de Lages. A reescrita,
segundo o argumento da corrente culturalista, considera o processo de traduzir como uma forma
especifica de constituicdo de uma imagem literaria e cultural, por meio de uma forma peculiar de
manipulacdo de textos. Citando Lefevére (apud LAGES, 2002, p. 76-77), a traducdo € pensada
como detentora de algumas funcdes, tais como introdutora de inovacGes em uma literatura —
atraves de traducdes de obras de Honoré de Balzac para o portugués, tomamos conhecimento do
realismo francés —; como o meio pela qual uma obra literaria influencia outra — alguns apontam
que o portugués Eca de Queirds baseou seu romance O Primo Basilio no romance de Gustave
Flaubert, Madame Bovary; e baseou-se tanto que a obra de Queirds seria uma mera copia da obra
de Flaubert. Sdo muitas semelhancas, de fato: os mesmos temas de traicdo feminina e
convengdes burguesas do século XIX, conduzidos em estruturas narrativas realistas muito
similares, entre outros aspectos mitdos de dislumbre em que as heroinas se encontram; porém, a
obra de Queirds percorre um viés mais satirico do que a obra de Flaubert. No artigo de Silviano
Santiago, “Eca, autor de Madame Bovary” (1978), O Primo Basilio ndo é visto como uma copia
de Madame Bovary, mas uma criacdo de Eca de Queir6s. O titulo, alids, retoma o nome do conto
de Jorge Luiz Borges Pierre Ménard, autor de Quijote — o texto de Borges também discute o
estudo das fontes em obras reescritas ou baseadas em outras. O que Santiago afirma é que
Queirds tomou o0 modelo de Flaubert em vérios aspectos, mas observar apenas as semelhancas
entre as obras € empobrecer a leitura que se pode ter desta obra e da propria producéo literaria de
Portugal do século XIX. A originalidade de O Primo Basilio ndo é a criagdo de um novo modelo,
mas a transgressdo do modelo imposto pela literatura das culturas dominantes, como a literatura

francesa. O Primo Basilio se porta quase como uma metalinguagem, apontando e exagerando as
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caracteristicas, valores e consideracfes que seu “modelo”, Madame Bovary, apresenta do
adultério. Se a obra de Queirds recebe “influéncia” da obra de Flaubert e de sua cultura
dominante, a influéncia néo é recebida passivamente, apenas como molde; cria-se uma nova obra

critica e pensamento acerca de culturas a partir dali.

A traducdo pode nos ensinar ndo s6 sobre uma literatura, mas sobre todo um modo de ver
de uma dada cultura. Lefevere procura demonstrar que ndo ha neutralidade na traducdo. E no
ensaio de Octavio Paz, “Traduccion: literatura y literariedad”, hd algumas ideias que corroboram
com esta visao culturalista: “O mundo deixa de ser um mundo, uma totalidade indivisivel, e se
separa em natureza e cultura; e a cultura se divide em culturas. Pluralidade de linguas e
sociedades, cada lingua ¢ uma visdao do mundo, cada civilizacdo € um mundo (PAZ, 2009,

p.13)”. A tradugdo vai além da traducdo inter-lingual, na visdao do mexicano:

Nenhum texto é inteiramente original, porque a propria linguagem em sua esséncia ja é uma
traducdo: primeiro, do mundo nédo-verbal e, depois, porque cada signo e cada frase é a
traducdo de outro signo e de outra frase. Mas esse raciocinio pode se inverter sem perder sua
validade: todos os textos sdo originais porque cada tradugéo é distinta. Cada traducdo é, até
certo ponto, uma inveng&o e assim constitui um texto unico (PAZ, 2009, p.13-14).

A necessidade de se traduzir obras, portanto, pode partir do fato de que podemos
conhecer novas culturas a partir destas; o original pode necessitar da traducao para que seu texto

e significados passem adiante.

As obras sdo rascunhos, como diria Jorge Luis Borges em Tradugdes homéricas -
admitindo sempre novas maneiras de interpretacdes. “Pressupor que toda recombinacdo de
elementos é obrigatoriamente inferior ao seu original é pressupor que o rascunho 9 é (...) inferior
ao rascunho H — j& que ndo pode haver sendo rascunhos. O conceito de texto definitivo nao
corresponde sendo a religido ou ao cansago” (BORGES, 2008, pp. 103-104). Podem ser
considerados rascunhos tanto a lliada de Homero quanto alguma obra poética brasileira mais
recente. O texto de origem, a lliada, de fato possui seu inicio mitologico em textos orais que
Homero escutara e dos quais se apropriara para escrever este canone mundial. Sua obra, ja
rascunho destes textos orais, serviu de rascunho para séculos de histérias baseadas nela; até mais
que baseadas, as historias apropriaram-se de sua matéria e transformaram-na. E o processo pelo
qual passam obras dos séculos mais recentes; ndo existe a cOpia, mas a reescrita, como

Compagnon observa em seu livro sobre o trabalho da citagéo.
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2.4 - ATESOURA DO AUTOR

Antoine Compagnon, em seu livro O trabalho da citacdo (1996), escreve ensaios com
toques poéticos sobre o que para ele é a necessidade, na criacdo literaria, da citacdo de outras
leituras. Um autor nunca estard totalmente isolado em relacdo ao cenério literario de que
participa; ha sempre uma relacdo dialética com outros escritores, seja ela de afirmagdo ou
negacédo, de repeticdo ou adulteracdo. No topico “Reescrita”, Compagnon afirma que escrever é
sempre reescrever, e ndo difere do trabalho da citagdo — o trabalho do escritor de citar outros
escritores em sua obra, mesmo indiretamente. A citacdo ird unir o ato de leitura ao ato de escrita.
Ela representa a pratica arcaica do recorte e colagem. Toda préatica de texto € citacdo, e por isso
ndo ha como definir exatamente a citacdo. Segundo Compagnon (p.41), o modelo da citacao esta
na origem arcaica e atual da escrita. Pode-se dizer arcaica pois remete a citacdo das fontes, das
primeiras histérias, criando entdo os primeiros textos, e atual porque fazemos citagdes de outros

textos para nossas criaces todo o tempo.

Compagnon (p. 42) discute poeticamente sobre o limite em que a escritura se perde em si
mesma, a cdpia. Citando Aragon: (...) copiar, isto € mal visto, [sic] observem que todo mundo
copia, mas h& aqueles que sdo espertos, que trocam os nomes, por exemplo (...)” (apud
Compagnon, p. 42), se apropriam de outros sem os citar. Compagnon traz o exemplo do texto de
Borges Pierre Ménard, autor do Quijote, conto dentre os compilados no livro Ficcdes (1941). O
argentino conta a histéria de Ménard, escritor francés do século XX que deseja reescrever alguns
capitulos isolados de Dom Quixote de Cervantes, obra do século XVII e canone da literatura
mundial, repetindo exatamente as mesmas palavras do autor original. Cdpia ou reescrita? Pois
Compagnon vé esta obra de Borges como a exploragdo mais ténue e aguda do campo da reescrita
Se a criagao/escrita € sempre uma reescrita, ha mecanismos de regulacdo, que variam segundo as
épocas e trabalham para que ela ndo seja meramente uma cdpia, mas uma citacdo. Quais entdo 0s
mecanismos para dizer que a obra de Ménard ndo seria uma mera copia de Cervantes, se todas as

palavras estdo exatamente repetidas? Cita Compagnon o conto de Borges:

(Menard) ndo queria compor um outro Quixote — o que é facil — mas o Quijote. Inatil
acrescentar que ele nunca imaginou uma transcricdo mecénica do original, ndo se propunha a
copia-lo. Sua admiravel ambicdo era reproduzir algumas paginas que coincidissem — palavra
por palavra e linha por linha — com as de Miguel de Cervantes (BORGES apud
COMPAGNON, 2007 p.43).
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O conto, em forma de resenha de um critico literario acerca do trabalho de Pierre Ménard,
ilustra alguns dos mecanismos que Ménard utilizou para sua tarefa de recriacdo: inicialmente,
deveria conhecer bem a lingua do original e “ser” Miguel de Cervantes, com suas crengas € suas
visGes de mundo. Mas o critico diz que Ménard descarta a ideia, pois acha mais interessante a
passagem por suas proprias experiéncias em vez das de Cervantes. O critico cita uma carta na
qual Meénard agora toma a palavra: ele pensa nesta obra de Cervantes ndo como um livro
“inevitavel”. Cita diversos outros autores literarios que cré mais importantes, e para ele o
Quixote é um livro ndo escrito devido a té-lo lido no passado em sua adolescéncia e pouco ter se
afeicoado a ele. No entanto, Ménard toma a tarefa de reescrita, e clama ter muito mais
dificuldades para escrevé-lo que Cervantes, dada a dificuldade de escrever uma obra de
grandiosidade apropriada para o século XX, depois de tantas histérias e fatos complexos ja
escritos e decorridos entre a obra de Cervantes e a obra de Ménard. Para o critico, Ménard esta
citando, mesmo sem mudar uma unica palavra do texto de Cervantes, toda carga tedrica,
filosofica, literaria, cultural que surgiram entre o autor do século XVII e o do século XX. O texto
de Borges se torna um excelente pardmetro para a concepgdo de citacdo e reescrita de
Compagnon, pelo fato de ndo existir criacdo de texto isento de qualquer citacdo, por mais infima

que seja esta fonte de citacdo. Segundo Silviano Santiago:

O trabalho de Pierre Menard poderia pois encontrar a sua razdo de ser e a sua metafora no
titulo da primeira se¢do de Ficciones: "caminhos que se bifurcam”. A escolha consciente por
parte do autor diante de cada bifurcacdo e ndo mero produto do acaso da invencéo.
(SANTIAGO, 1978, p.51)

“Esse ¢ o ponto limite para o qual tenderia uma escrita que, enquanto reescrita, se
concebesse até o fim como o devir do ato de citagao” (COMPAGNON, p. 43). Compagnon entéo
pergunta quais textos seriam interessantes para o ato da reescrita, os livros que, no momento da
escrita, o0 autor gostaria de reescrever. Ele toma como pardmetro uma citacdo de Roland Barthes,
0S textos “escriptiveis”, textos que o autor gostaria de “levar adiante”, passar talvez a mesma
mensagem. Compagnon diz que devem ser livros com 0s quais 0 autor quer manter relacao,
tomando o duplo sentido de “relagdo”: a relacdo que o autor pode ter para usar uma narrativa
como citacdo, e a ligacdo afetiva, eletiva, com esta narrativa. Nao quer dizer, segundo
Compagnon, que o autor deseja tomar o lugar da escritura original do livro, que o inveja, o
recopiaria ou tomaria a obra como sua, o imitaria, o atualizaria ou citaria por extenso. O texto

interessante a se reescrever € o texto “escriptivel”, aquele cujas ideias Ihe convém. O autor usara
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sua propria maneira de citacdo da obra elegida, transformando-a em sua propria matéria criativa.
“E por isso que esse texto ndo ¢ nunca o mesmo livro, é por isso que o Quijote, de Menard, é
também um outro Quixote” (p. 43). Por exemplo, pesquisas académicas podem ser consideradas
criagbes dos seus proprios autores, mesmo que citem extensamente em seus trabalhos varios

outros autores.
2.5-ENTRE O PAPEL E O DIGITAL

Deve-se perguntar se o suporte novo implica uma alteragcdo formal no texto transportado.
No estudo de caso do site de Allison Clifford, era a mesma lingua, o inglés — ndo houve traducédo
interlinguas, mas é possivel falar em reescrita, por exemplo, na visdo de Roman Jackobson e
Antoine Compagnon. S&o acrescentados aos poemas recursos do suporte “computador” que nao
havia no papel, e assim 0s poemas concretos, antes como manchas estaticas, agora se aproximam
muito mais da cinese desejada; a proposta concretista de uma linguagem dinamica e visual é
potencializada, e as materialidades da forma do poema se tornam mais perceptiveis e evidentes

ao leitor.

A reescrita deseja doar ao escritor-transcriador um momento de criador — Clifford tornou-
se trans-criadora de cummings, ao mudar a forma de apresentacdo, porém ndo o contetdo do
poema, e ainda acrescenta novas maneiras de visualizar e interpretar tais poemas. Friso aqui que
estou apropriando-me do termo Transcriacao e estou partindo dele para o enfoque de uma parte
especifica deste conceito, mas ndo utilizarei o conceito propriamente. Transcriacdo € uma forma
de traducdo criada por Haroldo de Campos em artigos como “A arte no horizonte do provavel”
(1969), “O que € mais importante: a escrita ou o escrito?” (1989), “Transluciferacdo
mefistofaustica” (1981), entre outros. Para realizar a transcriacdo de um texto considerado
poético por Campos, ou seja, um texto que possua complexos jogos de linguagens e que sua
esséncia poética esteja muito mais trabalhada do que a compreensdo da mensagem do poema,
pensa-se em um cuidado maior com os aspectos visuais e fonicos das palavras — 0 objetivo é a
reconfiguracao, no idioma para o qual aquele texto é traduzido, da forma significante do poema
(pensando na dicotomia significante-significado de Saussurre), e ndo a mera reconstituicdo da
mensagem do poema traduzido. A transcriacdo visa a “concretude” do poema, aos aspectos

sonoros e visuais da palavra na qual esta o sentido. Aproprio-me aqui da reconfiguragdo da
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forma significante de alguma obra, visando a recriacao e a intertextualidade em outras correntes

de reescrita ja discutidas acima.

Esse movimento constitui, a meu ver, um processo de criacdo em que o autor-escritor-
recriador, agora toma o lugar de criador, ainda que partindo de uma matéria pré-existente, outro
poema. Haroldo de Campos, ao comentar o texto de Walter Benjamin “A tarefa do tradutor”, no
seu texto “O que ¢ mais importante: a escrita ou o escrito?” (1989), pensa a “reencenagdo da
origem e originalidade através da plagiotropia” (p.197). Haroldo de Campos explica sua
concepcao de plagiotropia da seguinte forma, seguindo essa concepcdo da literatura como jogo
intertextual — jogo de citagdes e “plagio”:

“A plagiotropia (do grego plagios, obliquo; que ndo é em linha reta; transversal; [...] e
resolve em tradugdo da tradi¢do, num sentido ndo necessariamente retilineo. (...) Tem a ver,
obviamente, com a ideia de parddia como ‘canto paralelo’, generalizando-0 para designar o

movimento ndo-linear de transformacao dos textos ao longo da historia, por derivacdo nem
sempre imediata”. (CAMPOS, 1984, s.p. apud SELIGMANN-SILVA, 2005, p.200)

N4o € linear o processo criativo da reescrita. Pode-se considera-la, sim, um canto paralelo
e a derivagdo que produz no material pré-existente ou “original” no qual se baseia ndo é sempre
imediata; € uma derivacdo que ndo se mostrara tdo claramente no texto. Ndo é um processo ao
qual podemos colar rétulos e dizer que a mesma férmula sempre dara certo — algum autor pode
tentar escrever um texto novo através da reescrita, mas pode simplesmente criar uma cépia. Nao
seria algo original seu. N&o é assim que funciona qualquer processo de cria¢do subjetiva como a

criacdo de poesia.

A propria passagem de um suporte para outro de veiculacdo midiética ja suscita
discussdes: “mas € reescrita quando passamos um poema que estava impresso em papel para o
computador? Isso nd3o ¢é apenas mudanga multimidia?” Bom, vejamos alguns exemplos de
guando ha a passagem de um poema de suporte impresso para o suporte digital, ocorrendo o que
considero como a reescrita — poemas impressos que agora podem ser conferidos no site Youtube.
E o caso do poema “Péndulo” (1962), de E. M. de Melo e Castro, na tradugdo-interpretacio de

Christian Caselli.
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(Imagem 7 — Péndulo, Melo e Castro)

O poema impresso de Melo e Castro exibe diversas letras “P” dispostas em uma coluna,
vista a partir da margem esquerda do espago da pagina. A partir desta coluna, no terceiro “P”,
acopla-se a letra “E”. A cada verso, sdo acrescentadas letras de forma que o Gltimo verso exibe
em letras garrafais a palavra “PENDULO”. O maior atributo de visualidade neste poema é a
forma como estas letras adicionadas juntam-se a coluna “P”. Estas letras partem da coluna
formando uma curva, um angulo, e ndo permanecem paralelas. Tal movimento de angulo mostra
a letra “O” no espacamento do 3° verso, € ndo no ultimo. Assim, visualmente enxergamos o
movimento de pardbola que um péndulo acelerado realiza, e a letra “O” ¢ a esfera amarrada ao
fio deste péndulo. O poema impresso ja contém certo aproveitamento espacial da pagina, e
virtual e potecialmente ja carrega indicios de cinese que seriam entdo mais explorados na poesia

digital.

Entdo Christian Caselli vai além, neste video do Youtube. O webdesigner toma cinco
poemas de cinco autores de poemas concretos, € os reune no video “Cinco Poemas Concretos”.
Dentre eles esta sua reescrita do poema de Melo e Castro. Uma Unica masica, de sons rascantes,
de mistura confusa de diversos instrumentos musicais, compde a trilha sonora da apresentagéo
dos cinco poemas em continuo. O poema se apresenta entdo da seguinte forma: uma coluna de
oito “P”s de cor branca num fundo preto desce do teto da tela, bem ao centro. Descem em
seguida “BEs, “N”s, “D”s, “U”s, “L”s e um “O” da mesma direcdo da primeira coluna. Todos se
sobrepdem, é uma coluna emaranhada de letras. Lentamente, e depois em movimento mais

acelerado, vemos a letra “O” realizar o movimento de parabola para os dois lados da coluna,
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mostrando as letras que formam a palavra “péndulo” e a0 mesmo tempo a movimentagdo deste
objeto que estava ja virtualmente contida na obra de Melo e Castro. O movimento torna-se muito
rapido, até diminuir e parar mais uma vez na coluna emaranhada de letras, e subir no mesmo

ponto central da tela de onde veio.

A reescrita entdo se da quando Caselli acrescenta movimentos ao poema de Melo e
Castro. Um poema jé& existente, impresso em uma coletanea, que “virtualmente” continha o
movimento de um péndulo, e o autor-reescritor utiliza ferramentas dos meios digitais. E possivel
que tenha utilizado o Movie Maker, software disponivel em computadores da marca Windows,
para edicdo de videos. A camada de reescrita € 0 modo como Caselli adiciona 0 movimento ao
péndulo de Melo e Castro. Foi sua a escolha da trilha sonora, quais cores, qual velocidade, qual o
modo de interacdo para apresentar ao espectador internauta este video que caracteriza sua marca
de criacdo poética. O webdesigner preocupou-se em trazer para sua criacdo, sua reescrita, o
aspecto visual do balancar contido no poema de Melo e Castro; esta obra possibilita demonstrar
mais claramente o movimento do péndulo, apenas sugerido para o leitor do poema impresso. A
apropriacdo de Caselli de um poema anterior, sem modifica-lo, ndo bastaria para configurar sua
obra como uma recriagdo. O diferencial, o que configura a parte criativa de Caselli, é a forma
como ele conduz o movimento do poema de Melo e Castro. Caselli poderia simplesmente imitar
0 balancar comum de um péndulo, mas ele embaralha as letras, as tranforma em uma Unica
coluna, as junta em um Unico ponto da tela. Ele também utiliza os recursos do seu suporte, 0
computador: insere uma musica inquietante, troca a coloracdo do espaco do poema e das letras.
Haveria varias maneiras de demonstrar o poema de Melo e Castro na internet, como por exemplo
s0 tirar uma foto do poema e joga-lo em um blog. Estatico, exatamente da mesma maneira em
que se encontra no papel impresso. Mas Caselli trabalhou com a potencialidade virtual incluida

no poema, expandindo-a com suas proprias escolhas de o qué modificar no poema anterior.
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(Imagem 8 — printscreen do video de Christian Caselli)

Outro poema que antes existia no papel impresso estatico, e passou por interessantes
transformacdes ¢ “Beba coca-cola” (1957), de Décio Pignatari. Este poema foi primeiro impresso
na revista Noigandres 4. Pignatari utilizou um antigo slogan do famoso refrigerante, simbolo do
imperialismo estadunidense, e no rearranjo das palavras do slogan vai introduzindo elementos de
teor nojento e inapropriado a uma propaganda, como ‘“babe”, “caco”, “cloaca”. Slogan é
uma palavra ou frase curta e de facil memorizacdo, usada com frequéncia em propaganda
comercial, politica, religiosa, etc. O refrigerante deve vender a ideia de que é delicioso, e ndo que
contenha fluidos corporais ou que remeta ao 6rgao das aves por onde saem seus dejetos. Deste
modo, com este rearranjo, Pignatari ja realiza uma reescrita de um anti-anincio da matéria do

slogan; transforma a matéria semantica deste antincio no avesso da publicidade.

beba coca cola
babe cola
beba coca
babe cola caco
caco
cola

cloaca

(Imagem 9 — Beba coca-cola, Décio Pignatari)
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Em 1974, um compositor brasileiro, Gilberto Mendes, compde e rege baseado no poema
de Pignatari a obra “Motet em ré menor”, realizada pelo coral da Universidade de Sdo Paulo no
mesmo ano. O audio desta composic¢do foi gravado, e em 2006 foi postado no Youtube pelo
usuario Rodrigo Almeida um video no qual faz a juncdo do poema de Pignatari e a composi¢do
de Gilberto Mendes. N&o é certo que a autoria desta reescrita seja de Rodrigo Almeida, pois ele
sO identifica as autorias do poema e da composicdo em seu video. Porém, é um trabalho de
reescrita muito interessante. Ele ndo s6 juntou o poema estatico e a masica, como ocorre em
outro video adicionado por um usuario chamado Roberto de Azevedo. No video de Rodrigo
Almeida, o poema se apresenta desta forma: o fundo esta predominantemente em vermelho,
cortado ao meio por uma faixa branca na horizontal que performa movimentos de ondas para
esquerda e direita; a faixa branca assemelha-se a faixa branca na embalagem do refrigerante
Coca-Cola. O poema esta ressaltado em letras brancas com sombreamento, e as palavras do
poema alteram-se rapidamente, sumindo e reaparecendo no mesmo lugar, ao som da mdsica de
Mendes. O movimento de “piscar” pode lembrar aqueles letreiros de néon, propagandas fisicas
de estabelecimentos comerciais. Mas ainda ndo estad o poema completo ali: em um momento de
tensdo da musica, as palavras cessam seu movimento, podemos ler todas as palavras juntas.
Ouve-se um barulho de palmas, e o coro grita a ultima palavra, enquanto ela rapidamente pisca

na tela: “Cloaca! Cloaca!”.

cola beba coca cola
babe babe cola

beba coca e E—beba coco

colg” raco babe cola caco

caco
cola cola
clocaca

(Imagens 10 e 11— printscreens do poema de Rodrigo Almeida)

Ha alguns elementos de apropriacdo do poema visual de Rodrigo Almeida, como o
poema que foi impresso em uma revista, e a utilizagdo de uma gravacdo sonora. Mais ainda, o
autor adicionou uma mescla de movimentos que a principio no poema impresso nao esta

sugerida. Mas sugere-se entdo a velocidade e piscar de luzes de uma propaganda, de um poema
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que antes era um anti-anuncio! Foi Almeida quem pensou em acrescentar em sua recriacao as
palavras do poema em movimentacdo oscilante e rapida, e ainda juntar a velocidade desta
oscilagdo com uma composicdo relacionada ao poema que fora a obra, o material utilizado para
esta poesia visual. Como o poema de Décio Pignatari pode ser lido de diversos pontos, do
principio ou do fim, do lado direito ou esquerdo, é também incerto o movimento de “piscar’” das
palavras, a anti-propaganda que se mostra com as cores, brilhos e rapidez de uma propaganda

televisiva.

Temos ainda mais uma exemplificacdo de reescrita de um poema impresso para uma
versdo digital. Trata-se de um poema que enaltece a misicigenacdo cultural brasileira: tanto
aparecem os elementos intrisecos brasileiros, como elementos de cultura estrangeira. E um
poema visual criado a partir da musica “Batmacumba” (1969), composta por Gilberto Gil e
Caetano Veloso e gravada na versdao mais famosa pelo grupo tropicalista Mutantes e presente no
album Tropicalia (ou Panis et Circensis). A posicdo da letra da mdsica no encarte ja sugere a
disposicdo de um poema concreto, apenas pela supressdo gradual das palavras de apenas um
verso repetido 12 vezes em 12 estrofes, e gradualmente o verso € desconstruido e reconstruido

novamente em 26 estrofes, em forma simétrica.

Bat Macumba é &, Bat Macumba oba
Bat Macumba é &, Bat Macumba oba
Bat Macumba é &, Bat Macumba oba
Bat Macumba é &, Bat Macumba oba
Bat Macumba é &, Bat Macumba oba
Bat Macumba é &, Bat Macumba obéa
Bat Macumba é &, Bat Macumba oba
Bat Macumba é &, Bat Macumba oh
Bat Macumba € &, Bat Macumba

Bat Macumba é &, Bat Macum

Bat Macumba é &, Batman

Bat Macumba € é, Bat

Bat Macumba € é, Ba

Bat Macumba € é

Bat Macumba é

Bat Macumba

Bat Macum

Batman

Bat

Ba

Bat

Bat Ma

Bat Macum
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Bat Macumba

Bat Macumba é

Bat Macumba é é

Bat Macumba é &, Ba

Bat Macumba é &, Bat

Bat Macumba € &, Batman

Bat Macumba é &, Bat Macum

Bat Macumba & &, Bat Macumba

Bat Macumba € &, Bat Macumba oh
Bat Macumba é &, Bat Macumba obé
Bat Macumba é &, Bat Macumba oba
Bat Macumba é &, Bat Macumba obéa
Bat Macumba é &, Bat Macumba oba
Bat Macumba é &, Bat Macumba oba
Bat Macumba é &, Bat Macumba oba! (GIL, Gilberto, 1969.)

E interessante que nesta letra iconica € sugerida a ligacio entre icones populares e
brasileiros ligados ao sincretismo religioso na palavra “macumba”, e um super-her6i americano
em “Bat”, o “Batman”. Este “bat” também pode remeter ao ato de “bater”, de reproduzir a batida
de algum instrumento de percussao, muitas vezes utilizado para compor musicas. “Bat”, indo
mais além, pode ser interpretado como parte da giria “bate onda”, 0 estado em que uma pessoa
entra quando esta em estado de transe normalmente induzido por drogas alucindgenas, ou
quando os integrantes dos rituais de Candomblé, comumente apelidado de “macumba”, entram
em transe e dizem receber os entes espirituais de sua religido.

Em 10 de setembro de 2011, o usuario reinaldoazevedo2222 adicionou um video no
youtube que utiliza parte da mesma estrutura de desconstrucéo e reconstrugéo do verso repetido.
Ouve-se ao fundo o inicio instrumental da musica de Gilberto Gil e Caetano Veloso, enquanto é
apresentado um fundo branco. Quando a musica comecga a ser cantada, aparece 0 Verso por
extenso “Bat Macumba € €, Bat Macumba oba” transcrito na tela a0 mesmo tempo em que as
silabas sdo pronunciadas. A fonte na qual o verso esta transcrito esta predominantemente em
verde-escuro, com excessdo das duas letras, ba”, em amarelo. A transcrigdo da letra possui uma
pequena diferenca em relacdo ao que lemos nos encartes dos cds, sendo: “batmacumbaiéié
batmacumbaoba” (a énfase do fonema “i” e na jungdo do “oba” a repeti¢do de batmacumba). Na
versdo impressa, este verso é repetido 12 vezes por extenso; no video, a estrofe se apaga e
reaparece no mesmo canto superior esquerdo da tela branca. Quando se inicia a desconstrucdo do
verso, no entanto, Reinaldo Azevedo mostra-os em comparagdo, assim como aparece no

poema/musica, sempre paralelos & margem esquerda do espago em branco. Nos versos, as
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ltimas letras estdo sempre coloridas de amarelo (s6 em 3 estrofes, as que terminam por
“batmacumbaoba/batmacumbad/batmacumba, estdo com duas letras pintadas; o restante das
estrofes menores possui somente uma letra amarela no final). Quando termina a disposi¢do do
verso descontruido-reconstruido, uma linha diagonal amarela € insinuada, desenhando dois
triangulos verdes, que preenchem todo o lado esquerdo da tela. Altera-se o verso menor,
“batmacumbaiéi€”, em um espagamento menor que O preenchimento da tela, e o
“batmacumbaoba” tomando toda a extensdo do lado esquerdo, em torno de 4 vezes. As estrofes
reaparecem, mas agora elas ndo desfazem o movimento encurtado e expandido entre as estrofes
diminuidas, entdo sempre se enxerga a forma losangular. Em um momento de suspensdo da
musica, as letras piscam em cores neutras para as cores anteriores verde e amarelo
repetidamente, até que se vé todo o preenchimento do lado esquerdo da tela alternar-se
rapidamente com o lado direito da tela. Desta forma, ficam espelhados, preenchendo toda a tela.
O autor entdo traca linhas amarelas por cima das letras amarelas, formando um losango amarelo
fechado, e vai acrescentando ao losango uma bola azul riscada por uma linha branca no meio,

que monta por cima das letras da masica a forma da bandeira do Brasil.

Nestas reescritas, 0s autores puderam enxergar a cinese que estava virtualmente contida
nos poemas visuais. Quando falo no termo “virtualmente”, me refiro a ideia do fildsofo francés
Pierre Lévy, desenvolvida no livro Cibercultura (1999). Para o autor, “virtual” pode ser
entendido em trés sentidos: 1) técnico, ligado a informatica, 2) uso corrente e 3) filosofico. No
sentido filosofico, “é virtual aquilo que existe em poténcia ¢ ndo em ato” (p.0 47). Segundo o
autor, este virtual encontra-se antes da concretizacdo efetiva ou formal — como a arvore que esta
possivelmente presente em um grdo. No uso corrente, a palavra virtual é empregada para falar de
algo que ¢ irreal, j& que a “realidade” pressupOe a materialidade. A expressao “realidade virtual”
até soa estranha, depois desta definicdo. Cré-se que deva existir a dicotomia real x virtual, e que
ndo deve existir as duas coisas ao mesmo tempo. Segundo o autor (1999 p. 47), contudo, a rigor,
em filosofia, o virtual ndo se opGe ao real, mas sim ao atual: virtualidade e atualidade s&o apenas
dois modos diferentes da realidade. A virtualidade da arvore no gréo é uma possibilidade real,

sem ser atual.

Lévy (p.47) diz que ¢ virtual toda entidade “desterritorializada”, capaz de gerar diversas

manifestacbes concretas em diferentes momentos e locais determinados. Uma palavra, por
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exemplo, ¢ uma entidade virtual; a palavra “arvore” ¢ frequentemente invocada em diversos
lugares e tempo. A enunciacdo deste elemento lexical é chamado por Lévy de “atualiza¢ao”. Mas
mesmo que seja enunciada, a palavra ndo existe de fato em lugar algum e ndo € vinculada a
qualquer momento. Mas mesmo que ndo possamos fixa-la materialmente, a palavra € real. Da
mesma maneira como uma arvore esta contida virtualmente em um gréo, a Poesia Visual no
papel impresso contém virtualmente 0os movimentos projetados. E 0 mesmo poema, em uma
nova midia, libera este ato poético virtualmente contido. Vemos na tela do computador a
potencializacdo do ato virtual: a cinese da Poesia Visual estd muito mais “atual”, muito mais

“material” aos nossos olhos do que antes, quando no suporte do papel impresso.

Reforgo que este processo de interpretacdo-criacdo assemelha-se ao que Clifford realizou
com os poemas de e.e. cummings. Christian Caselli, Rodrigo Almeida e Reinaldo Azevedo criam
suas obras a partir de outros originais ja existentes. E a plagiotropia citada por Haroldo de
Campos — 0 aproveitamento da matéria anterior, e as referéncias autorais estdo com os limites

confundidos, misturados.

Penso que ha reescritas de poemas visuais em graus diversos. SO a transi¢do do suporte
estatico do papel impresso para o suporte midiatico do computador ndo € o suficiente para
configurar uma reescrita. Ndo se pode dizer, por exemplo, que copiar exatamente a disposi¢do
espacial do poema, mesma fonte de letra, mesmas cores, mesmo espacamento entre as letras de
um poema que estava impresso para uma pagina na internet é reescrita. O autor que realizou esta
transicdo meramente tomou o0 exato contetdo de um poema e o reproduziu, ndo O recriou.
Mesmo que mudasse levemente a fonte da letra, ou sua cor: a potencialidade que esta contida
naquele poema visual, como por exemplo o “péndulo” de Melo e Castro, continua no mesmo
estado. Para que aconteca alguma das possibilidades de reescrita, € necessario que a contribuicao
do “re-autor” se faga presente. Ha também o momento em que um autor toma sua propria obra e
a reinventa, e certamente € um caso de reescrita a ser pensado — autores como Haroldo de

Campos e Herberto Helder se recriam, se reescrevem com certa frequéncia.

As reescritas de autores que tomam materias ja existentes e 0s recriam, 0s reescrevem, e
transformam-nos em sua propria criagcdo, podem ser encontradas em graus diversos. O Quixote

de Cervantes reescrito por Ménard, personagem ficticio de Jorge Luis Borges: € aqui o limite
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infimo da reescrita, com a escrita indéntica, mas repleta da carga cultural de citagdes que d&o ao
Quixote novas interpretacdes. Nao se trata de um poema visual, como o0s outros exemplos deste
capitulo, mas podemos discutir a partir daqui o qudo delicado seria creditar a autoria de uma
reescrita, até onde vai o trabalho criativo e onde comeca a copia, o plagio. Trabalhos como de
Christian Caselli, Rodrigo Almeida e Reginaldo Azevedo ja exploram os fatores da visualidade,
modificando, recriando de forma mais ousada a partir dos poemas, e acrescentam outras
ferramentas, como a musica, para agucar a interatividade dos internautas que assistem seus
video-poesias. Pode haver menos exploragdo musical no site de Allison Clifford, mas aqui ela
aumenta o fator da interatividade com os internautas: a reescrita dos poemas de cummings passa
pelo processo de interacdo dos leitores. Eles escolnem quais caminhos pelo site que podem
seguir, e estabelecem junto com Clifford a subjetividade da experiéncia poética aos seus proprios
modos. Nenhum dos autores, além de Ménard, demonstra diretamente 0 mecanismo de reescrita,
0 tomar outras obras pré-existentes e reescrevé-las, como sua propria autoria; Ménard claramente
aponta sua obra como reescrita e também um novo original. Clifford ainda procura delimitar sua

cooperacéo, enquanto que Caselli, Almeida e Azevedo apropriam-se mais livremente das obras.
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CAPITULO 3

3.1-HIPERTEXTO E SEUS ASPECTOS

No capitulo anterior, vimos diversas concepcles de Reescrita e seu papel na criacdo de
poesia. Lembramos de Borges e sua citacdo de que todo texto é rascunho — obras em quaisquer
tempo irdo usar processos de recriacdo para a criagdo poética. No ambiente da internet, vemos
também a intertextualidade, a releitura de textos anteriores e a recepgdo exercerem enorme
influéncia nos textos criados no dominio midiatico. A ideia de rascunho torna-se mais nitida na
medida em que a participacdo dos leitores na construcdo da obra é maior; no site de Allison
Clifford, os leitores devem clicar em palavras dos poemas, para que entdo eles brotem, mexam-

se, e criar sua propria navegacao e compreensao poética.

Antes de discutir a criacdo poética no meio digital, é interessante vermos algumas
definicdes acerca dos conceitos usados para falar deste mesmo meio. J& foi comentada uma das
visdes sobre o que é o Virtual, de acordo com Pierre Lévy — uma promessa de potencialidade da
acao contida virtualmente em um objeto ou, neste caso, em um poema Visual; mas neologismos
como ‘“hipermidia”, “hipertexto”, “midias”, “interatividade”, o “digital” e/ou “eletronico”,
conceitos recentemente observados no estudo das praticas concernentes aos meios digitais tais
como computadores, tablets, smartphones, serdo melhor esclarecidos. Passando por estas
definicBes, & preciso repensar o papel do autor. Ele trabalha agora permeado de novas
ferramentas, e a construcdo do significado passara pelo leitor de maneira mais ativa. Primeiro,
apresento alguns conceitos acerca do espaco no qual a literatura esta tomando novos rumos, o

espaco digital, o ciberespaco e a cibercultura.

Tomo agora o artigo de Jorge Luiz Antonio para definir alguns dos conceitos
relacionados a intertextualidade, conceitos que se repetem quando falamos de meios digitais —
“Intertexto, hipertexto, hipermidia, transmidia: os caminhos da tecno-arte-poesia” (ANTONIO,
2012). Conceitos estes que ajudam a melhor entender o processo criativo de poesia no meio
digital ou “tecno-arte-poesia, (...) tipo de poesia contemporanea que ndo se enquadra
completamente nos canones literarios do meio impresso” (2012, p. 64). Segundo Luiz Antonio,
quatro conceitos devem ser abordados: a intertextualidade, a hipertextualidade, a

hipermedialidade e a transmidialidade. Acrescentando, o autor diz ser inerente a estes conceitos
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anteriores a interatividade, pois esta se apresenta implicita na no¢do de leitura ndo linear, tipica
da Poesia Visual. Segundo Luiz Antonio, muitos destes prefixos, radicais e adjetivos contém
ideias contemporéneas relacionadas a tecnologia, ao webdesign: inter-, hiper-, e-, trans-, -
textualidade, -midialidade e —disciplinaridade, eletronico ou digital. Os entrecruzamentos
morfoldgicos apresentados procuram observar 0s meios tridimensionais, bidimensionais (aqui, 0
impresso), os digitais e os cibridos (neologismo: juncdo de cibernético e hibrido). H& também
uma historia, segundo o autor, que acompanha o surgimento de processos criativos que
envolvem literatura, poesia, artes, design e tecnologias, com seus primérdios no final do século
XIX, um primeiro momento do século XX com as vanguardas, e um recrudescimento a partir da

segunda metade do século XX e voltando nos dias atuais.

O autor cita Tiphaine Samoyault para refletir a literatura com base na intertextualidade,
do texto Intertextualidade (2008):

A literatura se escreve certamente numa relagdo com o mundo, mas também apresenta-se
numa relacdo consigo mesma, com sua historia, a historia de suas producdes, a longa
caminhada de suas origens. Se cada texto constréi sua propria origem (sua originalidade),
inscreve-se a0 mesmo tempo numa genealogia que ele pode mais ou menos explicitar. Esta
compde uma arvore com galhos numerosos, com um rizoma mais do que com uma raiz
Unica, onde as filiagbes se dispersam (...) (SAMOYAULT 2008, p.9 apud ANTONIO, 2012,
p. 68).

Antonio comenta que essa relacdo que a literatura possui com sua prépria histéria serve

como instrumento tedrico de que se valem a critica, histdria e teoria literaria para compreender as

obras literarias:

A propria histdria da tecno-arte-poesia € uma historia da sua origem e de seus dialogos
intersemidticos com outros textos. Sob o ponto de vista da semidtica, a histéria dos
expedientes verbais, pode-se acrescentar a dos expedientes ndo verbais; ela poderia ser
denominada de historia das negociacdes da poesia com 0s signos verbais e ndo verbais e
poderiamos daté-la a partir do final do século XI1X, incluindo alguns precursores dos séculos
anteriores. (ANTONIO, 2012, p. 68).

Para falar de intertextualidade, Luiz Antonio também invoca a figura de Julia Kristeva, e
ele resume o conceito da autora através de dois paragrafos de dois artigos publicados na revista

Tel Quel (um em 1966 e outro em 1967), e que sdo compilados em livro (1974):

[...] O estatuto da palavra define-se, entdo, a) horizontalmente: a palavra no texto pertence
simultaneamente ao sujeito da escritura e ao destinatario; e b) verticalmente: a palavra no
texto esta orientada para o corpus anterior ou sincrénico.
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Mas no universo discursivo do livro, o destinatario esta incluido, apenas, enguanto
propriamente discurso. Funde-se, portanto, com aquele outro discurso (aquele outro livro),
em relacdo ao qual o escritor escreve seu proprio texto de modo que o eixo horizontal
(sujeito destinatario) e o eixo vertical (texto-contexto) coincidem para revelar um fato maior:
a palavra (o texto) é um cruzamento de palavras (texto). E Bakhtin é o primeiro a introduzir
na teoria literaria: todo texto se constrdéi mosaico de citagdes, todo texto € absorcdo e
transformacdo de um outro texto. Em lugar de nogdo de intersubjetividade, instala-se a
intertextualidade e a linguagem poética Ié-se pelo menos como dupla (KRISTEVA, 1974, p.
65 apud ANTONIO, p. 69).

Ao estabelecer eixos horizontal e vertical, diz Antonio (2012), Kristeva aponta para uma

possivel leitura ndo linear:

O significado poético remete a outros signficados discursivos, de modo a serem legiveis, no
enunciado poético, varios outros discursos. Cria-se, assim, em torno do significado poético,
um espaco textual maltiplo, cujos elementos sdo suscetiveis de aplicagdo no texto poético
concreto. Denominaremos este espaco de intertextual. Considerado na intertextualidade, o
enunciado poético é um subconjunto maior que é o espaco dos textos aplicados em nossos
conjuntos (KRISTEVA, 1974, p. 174 apud ANTONIO, p. 69).

Segundo pondera Antonio, o espaco textual multiplo depende do quadro de referéncias de
cada leitor, mas a relacdo entre os textos representa as reflexées da década de 60, especialmente
com o desenvolvimento dos estudos semiodticos em sua relacdo com as artes, a literatura e a
poesia. O autor cita novamente Samoyault, que estabelece uma tipologia de praticas intertextuais
(2008, p.48-67): citacdo, alusdo, plagio, referéncia; parddia e pastiche; integracdo/colagem e

operacdes de colagem. Ao falar de colagem, o autor cita o livro de Antoine Compagnon.

Em seguida, Jorge Luiz Antonio comenta o conceito de intermedialidade em Dick Higgins
(1997). Tal conceito foi elaborado na década de 60 para descrever as atividades frequentemente
problematicas e interdisciplinares que ocorriam entre géneros que se tornaram predominantes na
época: desenho e poesia, pintura e teatro, performance e poesia falada etc. A juncdo destes
géneros criou a necessidade de novas denominacBes para representa-los, como Poesia Visual,

Arte Performatica, Poesia Sonora etc.

O autor comenta que, devido ao alastramento da literacia de massa, atraves de televisao e
radio, a forma do publico em geral de encarar 0 mundo mudara. Retiro esta citacdo do site
“Portugués em Regra” para explicar um conceito mais claro de Literacia:

O conceito de literacia, definido em recentes dicionérios de Portugués, aproxima-a do de

alfabetizacdo. No Dicionario da Academia define-se como “a capacidade de ler e escrever;
condicdo ou estado de pessoa instruida”, e no Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa ¢é “a
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qualidade ou condi¢do de quem ¢ letrado; o mesmo que alfabetizagdo”, acrescentando-Se,
contudo, que literacia designa também um “conjunto de préaticas que denotam a capacidade
de uso de diferentes tipos de material escrito.” O conceito de literacia ¢ muito mais amplo do
gue o de alfabetizacdo, pois engloba o uso de praticas socioculturais e historicas de criar e
interpretar o sentido através de textos. A literacia é dindmica e ndo estatica, uma vez que
envolve o dominio da relagdo entre as convengdes textuais e o contexto, bem como a
capacidade de agir criticamente sobre tais relacdes (MONTENEGRO, Helena Mateus.
Literacia. [S.L], 31 de agosto de 2012. Disponivel em:
<http://portuguesemregra.blogspot.com.br/2012/08/literacia.html>.  Acessado em: 10
novembro de 2014).

Segundo Luiz Antonio, a consequéncia do impacto das midias de massa gerou em nos,
publico consumidor destas midias, predilecdo para a simplicidade, para uma arte baseada nas
imagens latentes que um artista sempre faz para atingir seu objetivo. O autor diz que procuramos
enxergar a totalidade, uma vez que a relacéo dialética entre midia de massa e publico se tornou
mais veloz e gerou pessoas mais ansiosas e impacientes para chegar as imagens basicas. Foi

criada uma geracdo que anseia pelo agrado imediatista.

Percebendo esta demanda, artistas tém mudado seus meios para adequar-se a essa situacéo,
diz Luiz Antonio, a tal ponto que 0s meios, 0s suportes, quebraram as formas tradicionais e se
tornaram meros pontos turisticos de referéncia. Assim, o artista deveria ser mais versatil na sua
producdo em diversas midias ou correria o0 risco de cair no anonimato. Por outro lado, a
facilidade com que artistas procuram conduzir a seméantica de suas obras pode empobrecer a
criaco artistica. E recorrente ouvirmos professores escolares queixarem-se do empobrecimento
de vocabulario de alunos de redacdo ou aulas de portugués, e atribuirem este processo de
empobrecimento ao uso excessivo de abreviacdes internetescas, a necessidade de velocidade de
comunicagéo que cria uma linguagem empobrecida de reflexdes maiores sobre qualquer assunto.
Reflexo disso é a quantidade de alunos reprovados na redacdo no processo do ENEM, Exame
Nacional de Ensino Médio de 2014-2015: mais de 530 mil alunos. “Destes, mais de 13 mil
copiaram textos motivadores da prova, mais de sete mil escreveram menos de sete linhas, mais
de quatro mil fugiram do tipo textual, mais de trés mil tiveram trechos incoerentes com o
contexto, 955 feriram os direitos humanos e outras 1.500 zeraram por outros motivos”, segundo
o0 jornal eletrdnico Gazeta do Interior (2014). Desta forma, € um assunto que ainda muito se
discute: até onde as facilidades da rede Word Wide Web podem favorecer criagdes poéticas,

quando esta pode oferecer muitas distracGes a cidaddos em formacédo?
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A linguagem da internet poderia, sim, empobrecer a linguagem de cidaddos em formacao,
tanto para textos dissertativos, no caso das redacbes, como textos poéticos. Mas isso € s6 um
lado da questdo: a internet em si ndo contém intrisecamente empobrecimento de linguagem, ou
outros danos maiores como a facilitacdo de exploracdo sexual, terrorismo, entre outras
violéncias. O artista também néo deve ser o sujeito sempre a agradar o publico. A arte ndo deve
reduzir-se apenas a aceitacdo econdmica do mercado, e o artista fazer malabarismos para ter
aceitacdo do grupo. Se é do intento do artista, ele tem o poder de criar em liberdade, quer sejam
obras belas e talvez herméticas, quanto algo para agradar ao publico. H& obras interessantissmas
a serem exploradas na vastiddo da internet que talvez ndo sejam muito famosas ou tradicionais
em seus métodos, mas valem a pena ser exploradas. As midias digitais, a internet, sdo
instrumentos, ferramentas que podem ser utilizadas para o bem e para o mal, para o Util e 0
inatil, para o belo e o grotesco, etc. Cabe a cada um ter o seu objetivo de uso em mente, e para
cidaddos em formacdo como os adolescentes vestibulandos terem ao seu auxilio aconselhamento

e guias para a utilizacdo mais proveitosa dessas ferramentas.

No texto de Klaus Dencker (2012), o autor afirma que o principal papel da poesia visual é
mostrar uma nova consciéncia sobre contextos (lembrando que a poesia visual s6 funciona
quando ela esta dentro de um contexto), e novos sistemas de referéncias linguisticas. Com a

poesia visual, a linguagem adquire caracteristicas além da linguagem alfabética.

Mas usar sO a poesia visual acaba com o ideal de escrita alfabética, a escrita somente com
graficos alfabéticos sem a preocupacdo com organizacao espacial do poema, escrita que utiliza
tradicionalmente somente os signos graficos verbais? Realizar a escrita em meios digitais acaba
com a ideia de livros impressos? Dencker cita um trecho de uma palestra de Vilém Flisser,

intitulada “Sera que a escrita tem futuro?”. Flisser comenta:

Escrever é a expressdo de uma consciéncia... De todos os lados, aparecem imagens
(fotografias, cinema, televisdo, video, imagens de computador), um universo de imagens
técnicas que rompe com o fluxo louco da escritura. S&o 0s novos tipos de imagens. Eles ndo
se originaram na antiguidade, de mitos, do pré-consciente; mas, sim, de um novo modo de
escrever. Nem de lendas ou inscri¢des, mas ¢ um produto gerado por “programas”. Essas
imagens programadas, portanto, ndo parecem ser uma espécie de retrocesso a escritura dos
analfabetos, mas, ao contrério, um estimulo para uma escrita normativa. Esperamos por uma
nova literatura: ndo mais representada através de simbolos, e sim, normativa; ndo mais
teremos documentos, e sim, programas... A literatura do futuro ndo mais serd em uma
linguagem falada, e sim, o registro de “ideias” (mais ou menos como a chinesa). (FLUSSER,
1985, p.25, apud DENCKER, 2012, p.146).
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Esse tipo de linguagem que Flisser apresenta poderia conduzir a ideia do fim da era dos
livros. Mas o que esse “fim” implica? Ha a ideia comum de que a substituicdo completa das
midias predominantes de comunicacdo de cada época pudesse levar ao colapso comunicacional.
E uma visdo de colapso cultural que costuma se repetir: pensaram que a comunicagio entraria
em caos quando, com a invencdo da maquina de Gutemberg que poderia imprimir textos em
massa, a linguagem oral seria muito menos utilizada. Foi pensado em um colapso cultural com o
advento da tevé, por alguns considerada uma “febre devastadora (...) que ameagava a cultura
filmica e o habito da leitura” (p.147). Repete-se a visdo de caos comunicacional com a chegada
da midia computador: audios e videos parecem acabar com o livro, e enfraquecer as habilidades

humanas.

Dencker também pergunta se estamos passando por uma crise de percepcao que suscedeu a
crise linguistica do século XX. Esta crise de percepcdo se baseia em que, com 0 uso das midias
técnicas, como fotografia e cinema e televisdo, perceberiamos o mundo em um processo
mecanico, automatizado, e nossas manifestacdes, opinides sobre o mundo seriam apenas
reproducfes mecénicas. Desta forma, esta mecanizagéo, discussao ressaltada com a vinda das
midias digitais, ameacaria acabar com a criatividade das artes e da literatura. Dencker comenta
um estudo de Klaus Bartels de 1988 entitulado “O desaparecimento da ficcdo: sobre a era da
literatura com as mudancgas midiaticas dos séculos XIX e XX: Bartels menciona que no
[luminismo as técnicas visuais de aprendizagem eram rejeitadas, e assim a cultura literaria era
arraigada na ideia de uma leitura racional, sem figuras. Esta técnica literaria e racional so foi
revista entdo com as midias, trazendo novamente o beneficio da visualidade para o aprendizado.
Entdo, modificar a “continuidade da cultura literaria” através de métodos visuais ndo significa “o
colapso da cultura”, da “existéncia do livro, da literatura, ou mesmo da cultura (...)”, mas é por
em jogo “o predominio da fung@o literaria sobre o visual (BARTELS, 1988, p.293-256, apud
DENCKER, 2012, p. 147).

Considerando estas crises mencionadas, a crise linguistica e a de percep¢do, Dencker entdo
pensa que a poesia visual, junto as midias audiovisuais, pode ser interessante para contornar as
crises. A técnica visual, como Dencker mencionara anteriormente, expande a visdo de mundo, de
contextos e de linguagens de um individuo. Ela pode incrementar o aprendizado. E, segundo

Dencker, “seria um modo de combater o perigo da crescente reprodutibilidade, capaz de —

60



atraves de uma enxurrada de imagens, do esgotamento da linguagem e da reducéo da palavra —
combater o nivelamento (...) da capacidade de recepc¢do, impulsionado por um acelerado

progresso tecnologico” (p.150-151).

Luiz Antonio comenta o ensaio Intermedia de Higgins (1984, p. 18-28), no qual o ensaista
propde uma ruptura dos géneros, a0 mesmo tempo em que exemplifica e comenta seu ponto de

vista;

Muito do melhor trabalho que estd sendo produzido hoje parece desembocar entre midias.
Isso ndo é um acidente. O conceito de separacdo entre midias surgiu na Renascenca. A ideia
de que uma pintura é feita de tinta sobre a tela [...] parece caracteristica do tipo de
pensamento social — categorizando e dividindo a sociedade [em classes]. [...] N6s estamos
nos aproximando do alvorecer [de] uma sociedade sem classes, para qual a separacdo em
rigidas categorias é [...] irrelevante (HIGGINS, 1984, p.18 apud ANTONIO, 2012, p. 72).

Segundo Luiz Antonio, o primeiro pardgrafo do ensaio de Higgins tém semelhancas

conceituais com a interdisciplinaridade que Barthes defende:

[...] o interdisciplinar ndo é uma sinecura: ele comeca [sic] efectivamente (...) quando a
solidariedade das antigas disciplinas se desfaz, talvez mesmo violentamente, através dos
abalos da moda, em proveito de um [sic] objecto novo, de uma linguagem nova, ambos
situados fora do campo das ciéncias que pretendiamos tranquilamente confrontar; (...)
(BARTHES, 1987, p. 55 apud ANTONIO, 2012, p. 72).

O interdisciplinar [...] ndo consiste em confrontar disciplinas j& constituidas [...]. Para
praticar o interdisciplinar, ndo basta escolher um “assunto” (um tema) e convocar a sua volta
duas ou trés ciéncias. O interdisciplinar consiste em criar um [sic] objecto novo, que ndo
pertence a ninguém. O Texto &, creio, um desses [sic] objectos (1987, p. 81 apud 2012, p.
72).

O autor apresenta o conceito de transmidialidade ou transmidiacdo em Karin Wenz
(2004) e Uwe Wirth (2006) como a transferéncia de um texto de um meio comunicacional para
outro. Wenz, segundo Antonio (2008), retomou o conceito de transmidializagdo que Siglind
Bruhn (2001) usou para a musica, o adaptou para o texto digital e chegou nesta classificacao:
integracdo (conceito de intermidia de Higgins); inflexdo, que é criacdo de textos espaciais e por
meio de programas, cujo exemplo, é a linguagem VRML — Virtual Reality Modeling Language,
em portugués Linguagem para Modelagem de Realidade Virtual. Esta linguagem é um padréo de
formato de arquivo para a realidade virtual, e através desta linguagem em modo texto criam-se
objetos tridimensionais. Criado 0 objeto, é possivel agregar interatividade ao implantar sensores

neste objeto. E por fim, a interpretagdo de uma obra que esteja no suporte papel (por exemplo,
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guando ha a passagem de uma novela impressa para um jogo de computador, € preciso a

interpretacéo).

A partir do conceito de intertextualidade de Julia Kristeva, o autor chega no ponto de
explicagdo do hipertexto. O conceito de Kristeva, segundo o autor, sai das fronteiras do signo
linguistico para abranger os signos verbais e ndo verbais, em uma rede de intercomunicagdes
praticamente ilimitada. O texto dentro do texto se expande para 0S processos de
hipertextualidade, textos que levam a outros, quando os programas de hipertexto comegam a ser
usados em 1967 com o programa Hipertex Editing System (HES), criado por Andy van Dam. Os
conceitos de hipermidia e hipertexto, estudados a partir de 1965, possibilitaram nos meios
digitais uma nova proposta de escrita. Ainda hoje usamos para experimentacdes poéticas 0s

conceitos de intermidialidade de Higgins e a transmidialidade de Wenz e Wirth.

O conceito de hipertexto, segundo Luiz Antonio, permitiu a criagdo de programas de
computacdo e estabeleceu uma linguagem na qual podemos criar outros significados para nossos
proprios textos dentro das midias digitais, através de um recurso antes ja existente e que entdo
fora potencializado: criar textos de leituras ndo lineares, e que permitiu a produgdo de novos
sentidos. As opgOes dos novos inputs, seja de apenas uma palavra ou de um grande tépico que
reuniria blocos de textos e ainda escolher qual conducdo de conhecimento tomar, se tornam

normalmente as op¢oes dos leitores da internet.

O termo hipermidia, segundo Jorge Luiz Antonio, € um aportuguesamento do termo
hypermedia e é considerado como um sinénimo de hipertexto, embora haja algumas diferencas
que sdo apontadas pelo criador destes termos, Ted Nelson. A hipermidia é um conjunto de
ramificacdes de graficos, animagbes e sons interativos, e hipertexto € um texto ramificado que
permite resposta ou reacbes (NELSON, 1992, n.p.); acrescento, ainda, que permite a construcao

nao linear de conhecimento.

Hipertextualidade e hipermidialidade, afirma o autor, sdo termos cujas diferengas também
séo explicadas por Ted Nelson: hipertexto ¢ uma “escrita nao sequencial — texto que se ramifica
e permite escolhas ao leitor, que é melhor lido numa tela interativa” (NELSON, 1992), e
hipermidia, o autor acrescenta, € um texto que pode apresentar outros componentes além das

palavras (digo, pode haver componentes ndo verbais): grafismos, imagens paradas/animadas,
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sons. Assim, podemos dizer, por exemplo, que sites como Youtube ou Wikipédia sdo hipertextos
por permitirem ramificacdes, e também hipermidias, pois possuem grafismos, imagens (mais
imagens estaticas no Wikipédia e mais dindmicas no Youtube), e sons. E possivel dizer que
tomos de enciclopédias impressas sdo rudimentares hipertextos e hipermidias, por suas
ramificacdes, leituras ndo lineares e outros signos ndo verbais. Sdo, no entanto, mais limitadas

em relacd@o aos enderecos eletronicos pela natureza mais estatica deste suporte.

O autor entdo apresenta uma historia sucinta acerca do hipertexto. O primeiro precursor é
Walter Benjamin, com dois textos de 1926 e reunidos num livro chamado Rua de méo Unica, de
1928, nos quais Benjamin comenta o uso do fichario, cartoteca ou cartografia para professores ou
pesquisadores, de forma a induzir leituras ndo lineares; outro precursor é Paul Otlet, que cria
através de filmes o seu Traité de documentation: le livre pour le livre: theorie e pratique
(tradug@o livre: “Tratado de documentagdo: o livro pelo livro: teoria e pratica”), e apresenta um
sistema hipertextual em rede, semelhante a futura rede digital; também Vannevar Bush no artigo
“As we may think” (traducdo livre: “Como nds talvez pensemos”), escrito em 1939 e publicado
em 1945, que apresenta uma maquina que ele chama de Memex (Memory Extender), bem
semelhante ao sistema de arquivo da internet; e por fim Ted Nelson com seus conceitos de
hipertexto e hipermidia em 1965 e seu projeto Xanadu, em 1960. O programa HES de Andy van
Dam é de 1967.

Jorge Luiz Antonio fala entdo de outros componentes béasicos da internet e seus
historicos. A World Wide Web, a Rede de Alcance Mundial em portugués, foi criada por um
grupo de pesquisadores do CERN (Centre Européen pour Recherche Nucleaire — traducéo livre:
Centro Europeu de Pesquisa Nuclear), da Suica, em 1989. Tal pesquisa fora baseada na
contribuicdo da cultura dos hackers da década de 70, programadores que sabiam usar alguns
trugues engenhosos de programagédo, como por exemplo usar recursos obscuros do computador,
e parcialmente no trabalho de Ted Nelson com seu sistema organizacional de informacGes
chamado hipertexto. Segundo o autor, a equipe de pesquisadores criou um formato para os
documentos de hipertexto, que foi chamado de HTML, adaptou ao protocolo TCP/IP de 1974 ao
protocolo HTTP, e fora criado um formato padronizado para enderecos da rede, a URL. Em
1993, Jorge Luiz Antonio diz que o designer chamado Marc Andreessen criou o navegador

Mosaic, que permitiu ver textos e imagens na rede (o primeiro computador a usar uma interface
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gréfica para usuarios foi o Apple Lisa, lancado em 1983), que foi distribuido na web do NCSA
(National Center for Supercomputers Applications — Centro Nacional para Aplicacdes de
Supercomputadores) da Universidade de Illinois. Até que, segundo Luiz Antonio, em 1994, Jim
Clark e Marc Andreessen fundaram a Netscape, que produziu e comercializou o Netscape

Navigator.

Depois deste breve histérico, o autor cita o ponto de vista de André Parente sobre o
hipertexto:

(...) hipertexto vai favorecer a intertextualidade em todos os seus niveis. O estruturalismo e o
pos-estruturalismo rednem, sob o conceito genérico de intertextualidade, uma série de
nogdes distintas — dialogismo [Bakhtin], desconstrucéo, obra aberta, rizoma — que nada mais
sdo do que um processo de abertura do texto através da qual este se da a ler como uma rede
de interconexdes. A ideia [sic] de geral ¢ a de que o texto ndo tem um sentido que
preexistiria a sua leitura. Pela intertextualidade, podemos dizer que é a leitura que constréi o
texto. Na verdade, a intertextualidade constitui uma forma de pensamento em rede que se
contrapde a ideologia de uma leitura passiva, guiada pela ordem dos discursos (PARENTE,
1999, p. 87 apud ANTONIO, 2012, p. 75).

Hipertextos podem abranger muitos aspectos, mas em resumo & um texto altamente
intertextual, que pode ser construido em autoria coletiva, criar associacbes ndo-lineares de
informacdes, e a possibilidade de usar linguagem textual e ndo-textual. H& inlmeros exemplos, e
pode-se dizer que hipertexto € uma categoria maior para tipos textuais, especialmente no mundo
virtual de autoria coletiva. Hipertextos podem ser paginas do site Wikipedia, as fanfictions, ou
um poema que James Bogan, Age de Carvalho e Max Martins criaram em 1985, em Belém do

Para.

REENCARNACAO

e a rua era estreita para a sombra
sete vidas, trés poetas
negro
0 gato
sob as rodas
do carro amarelo,
0 grunhido
da atropelada & esmagada morte
escapado

Seis!
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e um rio subterraneo diz da vida,
reclusa
a pulso
numa palavra azarada
voltada contra si
saltando através da perda, aniquilando-a
herdando-a para nés -
morte e vida
vida e morte
0s trés numa palavra: gato
preto no branco
libertando-nos

Em uma palestra realizada em Belém do Para, no dia 30 de mar¢o de 2015, o professor
James Bogen relatou que produzira este poema em parceria com Age de Carvalho e Max
Martins. O processo de criacdo consistia em, a partir de um tema, 0s poetas escreverem cada um
na sua vez um verso do poema. O tema era um gato que havia sido atropelado por um taxi e
sobrevivido (negro/ o gato/ sob as rodas/ do carro amarelo/ o grunhido/ da atropelada &
esmagada morte/ escapado). Na crenca comum que o gato possui multiplas vidas (“sete vidas™) e
portanto reencarnou ao doar uma de suas vidas (“seis!”), 0S poetas criaram este poema. A autoria
desta obra é coletiva, como o prdéprio poema aponta - “trés poetas”, que ao decorrer do poema, ao
verem o gato escapar da morte, pensam nas suas proprias vidas e mortes (“herdando-as para nos
-/ morte e vida/ vida e morte/ os trés numa palavra: gato/ (...) libertando-nos”). Quando os trés
poetas numa acao se tornam o gato, penso que é um excelente exemplo de apagamento da autoria
individual e encaminhamento para a autoria coletiva. Sdo autores diferentes, mas que tocam ao

mesmo em um tema caro aos seres humanos: a oposicédo vida x morte.

3.2 - OS ARTISTAS CRIADORES NA INTERNET E O PROCESSO
POETICO

Ha& de se considerar agora 0 momento em que ha a criagdo sem uma matéria ou original
anterior aparente, lembrando a citagcdo de Octavio Paz. E estas obras podem se dispor de diversas

formas. Ha o exemplo da imagem-poema de Rodrigo Ferreira, “Infinito”, encontrado em um site
Y g
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de jornal eletronico de poesia, Orfeu Spam: na disposi¢do do simbolo leminiscata, 1é-se a frase
“o infinito dos seus olhos me faz encontrar o infinito (...)” — assim como o simbolo, a frase de
um aforismo de amor que ndo tera término. Este simbolo do infinito d& a estrutura para o poema
desenvolver-se de maneira ciclica: é possivel ler o poema de qualquer ponto, criando a sensacéo
de infinito tanto no plano visual quanto no plano semantico do poema. Com a sugestdo da
palavras olhos, em uma livre interpretacdo vejo o formato dos olhos da pessoa amada do eu-
lirico. A sensacédo de infinito entdo € sugerida por dois simbolos, tanto o leminiscata quanto os

circulos.

(Imagem 12 — Infinito, Rodrigo Ferreira)

Cada vez mais longe da grafia das palavras e mais préximo das imagens, vemos um
poema-imagem de Tchello D’Barros que antes foi exposto em seu livro impresso
“Convergéncias” e dai podemos ter acesso a ele por video no Youtube “01° (poesia visual),
“Preconceito”. A imagem mostra diversas letras “A” em mailsculas, de linha preta e cor de
preenchimento branco, espalhadas dentro de um espaco quadrado no centro da pagina. Isolada
destas em um circulo vazio, ha uma letra “a” minuscula de cor de preenchimento preta. Pelo
titulo, pode-se interpretar o preconceito de pessoas de raca branca, tratada como categoria
majoritaria na sociedade, sobre pessoas de raca negra, que sdo a maioria, mas sdo tratadas como
minoria. As letras maiusculas se destacam, sdo mais importantes na “sociedade” (aqui,
represetanda pelo poema em si), mais destacadas do que a unica letra minuscula, isolada e em

menor ndmero.
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(Imagem 13 — Preconceito, Tchello D’Barros)

Ernesto Manuel de Melo e Castro, em seu livro Poética do Ciborgue (2014), relne
ensaios que discutem a evolugdo das relacdes entre poética e tecnologia, tentando abranger todos
0s aspectos envolvidos no processo poético digital.

Melo e Castro define este processo de criacdo nas redes digitais: “Tecnopoiesis:
neologismo, sinteticamente significando os processos tecnoldgicos usados para produzir obras de
arte e poesia visual que esses mesmos processos, e so eles, nos habilitam a inventar” (2014, p. 5).
Aqui, pensarei mais profundamente o processo criativo do meio digital, agora explorando desde
o0 processo inicial, “do zero” de uma obra de tecnopoiesis.

No que consiste a criacdo poética nos meios digitais? O motivo pelo qual a prética
poética nos meios digitais nos chama tanta atencdo € a potencializacdo incomensuravel de
possibilidades de criacdo, gracas as novas ferramentas do computador. E, mais uma vez,
observar o impacto transformador que computadores e outros meio digitais possuem em nossa
percepcao do mundo e de como interagimos com ele.

Lucia Santaella, em seu artigo “A poética antecipatoria de Augusto de Campos” (2004),
defende que Augusto de Campos foi 0 autor-poeta que permaneceu mais coerentemente fiel aos
seus precursores, como Mallarmé, Cummings, Pound, e a poesia concreta em si, para a sua
criacdo poética. E desta forma, sua poetica antecipou a poesia digital, de maneira a usar 0s
rudimentos desta poética digital pioneiramente. Aqui ressalto que ndo procuro focar em Augusto

de Campos, mas nas conceituacOes de Santaella empregadas em seu artigo. Santaella cita Walter
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Benjamim no texto “Autor como produtor” para ressaltar a importancia das técnicas utilizadas
para criar uma obra:

Tais técnicas fazem parte insepardvel da produgdo social geral e, consequentemente, fazem
também parte das forcas produtivas da arte, do estagio de desenvolvimento dessa producéo,
envolvendo um conjunto de relagcBes sociais entre o produtor artistico e seu publico. Os
modos de producdo artistica de que uma sociedade dispde ndo sdo apenas determinantes das
relacOes sociais entre produtores e consumidores, como também interferem substancialmente
na prépria natureza da obra. (SANTAELLA, 2004, p.161)

Portanto, o suporte fisico contribui enormemente para a producéo artistica. Cada época
possui seus meios, suportes que caracterizaram esta producdo, e o inicio do terceiro milénio é
marcado, segundo Santaella, pelas “tecnologias digitais, as memorias eletronicas”, na absor¢ao
da ciéncia e suas técnicas pelas artes, para entdo explorar novas maneiras de producdo. O meio
novo pode ser usado para a criacdo poética como uma ferramenta de maneira convencional ou
inovadora, e isso ndo retira 0 mérito dela, pelo fato de abranger muitas novas possibilidades.

O meio do universo eletronico, segundo Santaella, ¢ “um universo substancialmente de
escritura” (p.164), por mais que sugira grande manipulagdo de imagens. Muitas vezes o foco no
meio digital é sua caracteristica de facilidade de transmissdo. Porém a esséncia do meio digital,
segundo Santaella, é sua natureza escritural: ndo somente porque usamos palavras e suas grafias
para nos comunicar, mas porque muitos programas de computadores usam ‘gramaticas” de
cddigos em forma de escritura, como HTML, JavaScript, etc.

Santaela afirma que foram os artistas e poetas que exploraram pioneiramente cada nova
mudanca de suporte de escrita. Assim, os artistas de hoje também exploram este suporte, 0 meio
digital. Com a disponibilidade de acesso a internet, qualquer pessoa pode criar uma obra
eletronica, e isso influenciaria na escrita da internet, e também a concepgdo de “escritura”. Na
midia digital, “a escritura existe dentro de condi¢des especificas de textualidade” (p.164),
lembrando que ela existe tanto nas palavras diretas com as quais nos comunicamos como nas
gramaticas operacionais de programas que montam a estrutura do suportes midiaticos.

Com a mudanca do paradigma de escritura, muda-se também a concepcédo de escritor: no
meio digital, para criar uma obra, é preciso tanto dominar a sua linguagem quanto a linguagem
do computador, e a mistura delas cria uma escritura antes nunca imaginada. Por isso, segundo
Santaella, nos meios digitais a ideia de escritura se expande, “ndo se limitando mais ao sentido
usual de caracteres tipograficos arranjados como transportadores de significado, pois pode

envolver imagens, caracteres que ndo podem ser exibidos, (...). Escrever nunca mais sera o
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mesmo”, pois “(...) seus links mentais se tornaram manifestos em um sistema de escrita que
permite a interdependéncia dos elementos dentro de um ambiente em constante fluxo” (p.165).
Santaella cita a ideia de David Bolter da necessidade de um espago para esta escrita eletronica, e
Bolter estd menos preocupado com a classificacdo dos géneros da internet, focando entdo no
processo criativo de producdo textual, e menos com rotulos.

Esta nova escrita, diz Santaella, tem a caracteristica intriseca da transmissibilidade, ou
seja, 0 texto que for escrito € enviado para a Internet para que ele resista as mudancas e possa ser
entendido, mesmo que ele fique suspenso no tempo e com Vérias possibilidades de leitura. O
texto eletronico € “provisodrio, condicional e caracterizado por seus multiplos efeitos, (...) quase-
representagdes” (p. 165). Quanto ao aspecto do tempo e diversas possibilidades de leitura, o
texto eletronico/digital assemelha-se ao texto impresso: estard a disposicdo de quem queira ler, e
passivel de interpretacdes talvez ndo condizentes com as do artista criador do texto. Porém, ele
nao ¢ fisico, mas pode ser “exibido (...) em midias projetaveis” (p.165-166). E diferente da
escrita do papel, essa escrita eletrénica nao é estatica, pois apresenta possibilidade de cinese nos
signos graficos; mas para que ela produza efeitos, ela depende, segundo Santaella, do leitor. E
seu principio de interatividade, como vimos no site de Allison Clifford: a escrita digital pode
modificar-se em tempo real, com a interacdo de um ou mais leitores, e de acordo com as
possibilidades de interacdo programadas pelo artista — como ndo podemos mudar, por exemplo,
0s poemas de cummings, mas podemos alterar a velocidade, algumas letras e frases, e a ordem
dos poemas para serem lidos e aprecidados. “As obras resultam, portanto, de um programa cujos
efeitos sdo adaptaveis, flexiveis e aptos a comunicar (...)" (p. 166).

Como objeto fisico, Santaella ressalta o texto eletrénico/digital: as fases de producédo de
uma edicdo desaparecem, ele é manipuldvel de diversas maneiras, podem-se fazer estudos sobre
ele, ele é procuravel, pode ser transmitido através de diversos mecanismos, e seu real tamanho
fisico € infimo. Por exemplo: um texto de 600 paginas nao tera rastro de suas varias edi¢des; as
pessoas podem manipular esse texto em sua fonte, tamanho, cor, pode-se corta-lo, multiplica-lo
de forma idéntica ou muda-lo radicalmente; é possivel 1é-lo em diversos suportes e visualiza-lo
sem problemas de formatacéo, e é possivel carregar este texto em um pendrive, ja que ndo deve
ter espaco maior do que alguns infimos megabites.

Santaella diz que a textualidade eletrdnica se apresenta em trés formas principais quanto

a potencialidade criadora de escrita: o hipertexto, o texto visual cinético e os trabalhos em midias
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programaveis. Estas trés formas de texto exploram a criacao de escrita, pois é possivel vé-los em
diversas midias, e podem englobar a manipulacdo de escrita, sua grafia, insercdo de imagens
(gréficas, fotogréficas e videograficas), e sons, constituindo uma grande possibilidade de
performatividade. A autora apresenta o hipertexto como um texto ndo-sequencial que permite a
escritura de maultiplos autores, que apaga as definicdes rigidas de autor e leitor, e que permite
diversas interpretacGes do mesmo texto. Este texto foi muito usado no inicio da World Wide
Web para criacdo de sequéncias narrativas, o que a autora diz ter nublado outras préaticas que
utilizassem mais da imagem e menos da textualizacdo condensada. A autora considera que para
ler um texto de maneira a interpretad-lo como poético é também necessario observar a
materialidade textual; no meio digital, sdo 0s mesmos materias eletrdnicos que irdo compor a
escritura digital: “o meio magnético, sua re-escrituralidade, sua compactagdo e sua
transmissibilidade. Algumas das vantagens da poesia digital estio em sua habilidade para
empregar multimeios, ser interativa e aumentar a circulagdo” (p. 167). Discute-se entdo as
propriedades da poesia digital: ela possui a “habilidade de criar tracos multinivelados”, tracos e
desenhos que se cruzariam em varias dimensdes a0 mesmo tempo; “reproduzir em cores”, e com
a possibilidade de mudar estas cores, isto ndo sendo possivel no papel impresso; “habilidades
para dar a composicdo qualidades cinéticas”, conferindo movimentacdo ao poema; e é “capaz de
programar elementos, eventos e permutagdes (...), copiar e enviar instantaneamente” na obra
(p.167).

Temos aqui outro exemplo de uma poesia visual criada na internet: um poema que remete

a chuva, de Antero de Alda, no site homdnimo do autor:
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(Imagem 14 — “poema do guarda-chuva aberto”, de Antero de Alda)

A partir deste poema, podemos ver as aplicagdes digitais que Santaella apresenta em seu
ensaio. A maneira como a frase-estrofe “janclas sdo a primavera das casas” se dispde
espacialmente possui uma técnica visual que é dificil de se alcancar ou de se desenhar sem a
ajuda do suporte midiatico utilizado para a criagdo deste poema, um computador. O autor desta
obra possui o conhecimento da “escritura”, ou maneira como o sistema operacional de uma
programa funciona, pelo qual criou tal obra, de maneira a posicionar a estrofe repetidas diversas
vezes na diagonal e nos lembrar do movimento de precipitacdo, mais ainda sugerido pelo recorte
no meio das estrofes, uma silhueta branca de um guarda-chuva. Saber como qualquer programa
utilizado para a criagdo poética funciona pode ser do conhecimento de outras pessoas, e de fato
ndo ha como saber se este poema visual é criado inteiramente por Alda ou se houve outros
autores envolvidos no processo, seja por sugestdes ou intervencdo direta. O texto possui
transmissibilidade, pois esta a disposicdo de quem queira Ié-lo na internet, e pode ter inUmeras
interpretacdes de inumeros leitores. A sugestdo de cinese da chuva que esta contida no poema
poderia ser aproveitado pelo autor, fazendo com que as palavras de fato caissem ao longo da
pagina. N&o é uma escrita que muda em tempo real de acordo com a interacéo direta dos leitores,
mas seria perfeitamente possivel aplicar cinese a este poema.

Gosto de pensar em outro poema para demonstrar que na poesia visual o espaco na tela é
bem mais explorado, e para isso 0s suportes midiaticos podem oferecer grande ajuda. Em um

desenho-poema de Ricardo Evangelista, € mostrada a iris de um olho, onde esta escrita a frase
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“compro mas ndo sou feliz’, em movimento constante, no formato “.gif”. Este recurso é um
formato de imagens muito popular na internet, utilizado para disponibilizar a movimentacdo de
certas imagens em loop. Uma das caracteristicas mais marcantes do Gif, especialmente o Gif
animado, é o intercalamento de vérias imagens Gif compactadas em um sé arquivo, de modo a
possibilitar a visualizagdo de um pequeno “filme” em repeticdo. O mecanismo é semelhante a
construcdo de imagens cinematograficas: juntar varias imagens estaticas em um unico arquivo e
apresenta-las com certa velocidade, dando a impressdo do movimento. O poema de Evagelista,
ao apresentar gravado em uma iris humana uma frase de descontentamento em constante
movimento, nos faz questionar o quanto estamos condicionados a imposi¢do do consumismo.

O grande diferencial destes poemas € a juncdo, a interacdo entre a poesia e as artes
plasticas. E possivel dizer que estes poemas podem ser considerados a0 mesmo tempo obras de
poesia e obras de arte plastica: eles ocupam a fronteira entre as classificagdes de arte e abrem

nossos olhos para novas possibilidades de criagdes e interpretacdes do mundo.

(Imagem 15 — “Consumismo”, de Ricardo Evangelista)

Melo e Castro, em Poética do Ciborgue (2014), da varios nomes para a poesia nos meios
eletronicos: infopoesia, infopoiesis, poesia fractal. Os infopoemas resultam da interacdo de trés
elementos: “o individuo operador, o hardware, o software”, e a interacdo dos internautas com 0s
poemas (2014, p. 21). De acordo com o site Mundo Educacéo:

Hardware é a parte fisica do computador, ou seja, 0 conjunto de aparatos eletrénicos, pecas e
equipamentos que fazem o computador funcionar. A palavra hardware pode se referir
também como o conjunto de equipamentos acoplados em produtos que precisam de algum
tipo de processamento computacional. A ciéncia que estuda o hardware é conhecida como
arquitetura de computadores. Diferentemente do hardware, o software é a parte logica do
computador. Software é a manipulag&o, instrucdo de execugdo, redirecionamento e execugdo
das atividades logicas das maquinas. Os softwares podem ainda ser classificados em: -
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Softwares de Sistemas: permite que o usuario interaja com o computador e suas partes. EX:
firmware, drivers, etc.; - Softwares Aplicativos: permite que através de seu uso, 0 USUArio
faca uma tarefa especifica. Ex: editores de texto, planilhas eletronicas, etc. (DANTAS, Tiago.
Hardware e Software. In: Revista eletrénica Mundo Educacdo. Disponivel em:
<http://www.mundoeducacao.com/informatica/hardware-software.htm>. Acesso em marco
2015).

Para a construcdo desta infopoesia, Melo e Castro observa que had a menor
unidade/elemento de uma imagem na tela de um computador, o pixel. Observemos uma das
obras do proprio Melo e Castro, como exemplificacdo de sua construcdo poética virtual. Este
poema nao tem titulo e foi fruto de uma experimentacdo poética da Semana Internacional de
Literatura, na Universidade de Sorocaba em 2010 (publicado no jornal eletrénico Jornal de

Ipanema):
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(Imagem 16 — poema sem titulo, de Melo e Castro em parceria com Andréa Freire)

As imagens e os infopoemas sdo compostos por pixels; eles podem ser decompostos e
recompostos em pixels. Portanto, se o autor desejar manipular qualquer mudanca no infopoema,
ele estruturalmente ira manipular a disposicdo espacial do pixel — ele tem doravante a
propriedade poética de transformac&o. E uma energia luminosa, e assim é praticamente imaterial;
[0 pixel €] “capaz de gerar imagens de dimensdes inteiras (dois e trés) e também de dimensdes
nao inteiras, fractais” (2014, p.74). Construir poesia visual virtual é em si, afirma Melo e Castro,
uma transgressao das escritas ideograficas e alfabéticas, ja que agora, o pixel constitui-se como o
unico signo grafico, capaz de mover-se em qualquer direcdo da tela do computador e assim
modificando qualquer significado do poema visual virtual, o infopoema. Para Melo e Castro, a

construcdo dessas imagens imateriais é considerada poética porque modifica a percepc¢édo tanto
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do operador-autor quanto do leitor, e potencializa a “complexidade da fruigdo estética”. Se
desejasse mudar qualquer minimo detalhe na estrutura, Melo e Castro o faria no nivel do pixel.
Como a poética do pixel € altamente transformavel e potencial, Melo e Castro pensa que
algumas geometrias de coordenadas mais rigidas ndo sdo mais cabiveis nesta construgdo poetica.
E preciso pensar em uma “geometria em que a transformacao seja em si propria um componente
estrutural” (p. 78). Melo e Castro pensa entdo em formas variaveis como a Dobra (de Leibniz), a
Espiral e a Mola, estruturas que exploram muito mais a espacialidade virtual do que quadrados,
circulos e retangulos. Com estas estruturas, pensa-se em uma geometria fractal, um tipo de
geometria que criara imagens poéticas com cargas potenciais de movimentacéo, e jogos de luz e
cores e exploracdo do espago virtual muitos maiores do que as geometrias rigidas. Objetos
fractais podem ser entendidos como objetos que se enquadram entre as dimensdes 1D e 2D, e
entre 2D e 3D, sejam naturais (nuvens, continentes, animais, vegetais, etc.) ou gerados no
computador. Criar um objeto fractal pode constituir um ato poético, uma “transpoética” (p.95),
porque ele transgride as proprias caracteristicas dos suportes nos quais eles estdo sendo
representados; as geometrias sdo um sistema conceitual de ver e medir e compreender 0 espago a
nossa volta que percebemos e imaginamos. (p.102) Este poema € um claro exemplo desta poesia
fractal, tendo os signos graficos dispostos e entrelacados entre as representacdes dimensionais.
Tentar pensar uma nova geometria, ainda mais uma geometria que toma um espaco
virtual, é uma forma de tentar imaginar uma nova ordem para 0 mundo. E um desafio poético
tentar representar um objeto que ndo cabe exatamente em uma Unica dimensdo na sua forma
total. Mas é fato que muitos consideram a tarefa do poeta, tentar dizer de nova forma algo que ja
fora dito a nos sobre a concepgdo de mundo, ou dizer algo que talvez nunca tenha sido dito antes,
uma tarefa ardua. Temos os exemplos também de Rodrigo Ferreira e Tchello D’Barros. As
obras destes autores-operadores podem ser modificadas nos minimos detalhes, mudando apenas
um pixel (ponto de luz) do lugar. Eles ainda trabalham com formas mais rigidas do que as
fractais — um quadrado que envolve algumas letras “a” e uma fita de moebius. Rodrigo Ferreira
trabalha com uma frase que nos traz uma concep¢do infinita de amor; D’Barros trabalha a
concepgdo do preconceito ndo em uma frase ou mensagem, mas nas letras como icones de
pessoas que se afastam umas das outras. Estes trabalhos utilizam multimeios imateriais, e
trabalham magistralmente com cargas semanticas que mexem em assuntos humanos complexos.

Assim como existem tipos de reescritura em diferentes niveis, existem também diferentes tipos
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de manipulacdo de infopoemas por parte do autor-operador. Melo e Castro toma de empréstimo
0s tipos de poesia eletronica pensada por Jorge Luiz Antonio em sua tese “Poesia eletronica:
negociagdes com os processos digitais”, de 2005. Os sete tipos de poesia eletronica ndo sdo
definitivos, j& que hd uma rapidez nas transformacdes destes géneros na internet:

Poesia artificial cibernética ou texto estocastico/ Poesia informacional, infopoesia, ou nova
poesia visual/ Computer poetry, poesia-computador, poesia do computador pessoal ou poesia
do PC/ Poesia hipertextual, poesia rede, poesia multimidia, ou poesia hipermédia/ Poesia
interativa, colaborativa ou performatica/ Code poetry ou poesia codigo (ANTONIO, 2005,
apud MELO E CASTRO, 2014, p. 144-145).

Na concepcdo de que a infopoesia se constitui como um poema com imagens em
movimento, chega-se a ideia de criacdo e fruicdo poética por meio da videopoesia. Como
caracteristicas para a producao poética, o video possui “a intima relagdo entre espago e tempo, o
ritmo, o movimento e as transformacdes de cor, todos apontando para uma poética de
transformacdos para uma gramatica de integracdo dos sinais verbais e ndo-verbais” (p.86). O
tempo € muito importante em um videopoema: em um poema, mesmo que visual, no papel
impresso, os leitores dardo 0 tempo necessario para acompanhar com 0 movimento dos olhos a
experiéncia poética. Mas no caso do videopoema, 0s signos verbais e ndo verbais ndo estdo
parados, e é da funcdo critica do operador-autor criar sequéncias rapidas ou lentas para
determinado intento de percepg¢do poética. Uma sequéncia rapida de palavras e/ou imagens nao
deixa muito espaco para a reflexdo, e a fruicdo é rapida; uma sequéncia lenta fard com que o
leitor tenha mais tempo para elucubrar em um “nivel” subjetivo 0 intento artistico desta obra. E
também importante para a orientacao poética do videopoema, nesta “gramatica” da videopoesia,
as cores e 0s sons (como ruido ou siléncio). Lembremos do videopoema de Rodrigo Almeida,
quando este recriou o poema de Décio Pignatari, Beba coca-cola. A sequéncia rapida de palavras
piscando combinavam com a velocidade como as palavras do poema sdo cantadas pelo Coral de
Sdo Paulo, e a cor que associamos a embalagem do refrigerante. Tudo mesclado em uma visao
muito mais frenética do que o poema impresso — talvez a velocidade que Almeida tenha
empregado remeta a velocidade das propagandas em comerciais televisivos: consumimos este

videopoema e propagandas em um piscar de olhos.

3.3- O AUTOR? O LEITOR? (parte 2)
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Vimos a concepcdo de autoria de Roland Barthes, que entdo nos guia a concepgédo
moderna e contemporanea de autoria encontrada na teoria da recepcdo: os leitores de uma obra
tém possibilidades quase infinitas de novas interpretacdes, o que pode mudar drasticamente a
maneira como uma obra é lida e como sua fortuna critica € modificada. Melo e Castro (2014) vé
a autoria dependendo, como fora dito, da juncdo do individuo operador, hardware, software e
interacdo do internauta. Depende do operador, no entanto, a “condugdo e intencionalidade do
processo criativo, bem como a aceitagdo ou recusa critica dos resultados obtidos” (2014, p.21).
Como o poema sem titulo de Melo e Castro e Andréa Freire: talvez Melo e Castro tenha
“conduzido” a intencdo criativa do poema — onde cada palavra ou fragmento de imagem
poderiam se encaixar; ele pode também ter aceitado ou recusado as sugestBes criacionais de
Andréa Freire no momento de montagem do poema.

Mas onde fica o poeta? O poeta ainda esta no “eu do poema”, o criador do material
poetico. Mas agora este autor estd potencializado pela sinergia com a maquina, explorando a
concepcao do Ciborgue, o homem e a maquina fundidos em um sé organismo. Desta forma, o
“eu” do poeta se torna uma entidade autdnoma (p.76), e separa-se da nocdo de autor-operador.
Com estas imagens, chega-se a um nivel de metalinguagem poética onde ja ndo € possivel
enxergar 0 eu do poeta nesta obra, e 0 operador-autor que cria esta obra (este também bastante
oculto — como se ndo deixasse marcas suas na obra). Esta juncdo de homem e maquina pode
assustar alguns, e muitos recorreriam a ideia de que a maquina ird substituir o homem quando
esta fusdo for mais aparente, no futuro. Muitos dizem que esse processo ja aconteceu, com a
dependéncia tecnologica de celulares e computadores na qual muitas pessoas se encontram. Mas
Melo e Castro relembra que as maquinas, por fim, sdo criacbes humanas. Ndo temos ainda a
tecnologia necessaria para a reproducdo da mente humana em sua totalidade e complexidade,
salvo por métodos biolégicos de procriacdo. O intento de reproducdo copiada, exata, ndo € o
desejavel aqui: mais uma vez, as maquinas estdo a nosso dispor para a potencializacdo de nossas
atividades e criagcBes poéticas, e ndo para substituir as faculdades humanas de invencdo e
complexidade.

Quando a énfase no autor e suas caracteristicas se tornam difusas, 0 processo de criacdo
passa a considerar o leitor (recepgéo e leitura) como agente do processo. Aqui, o leitor/ receptor
exerce um papel mais ativo no que se diz uma nova concepg¢do de leitura: este leitor ndo esta

apenas em sua casa lendo consigo mesmo uma ordenacao linear de signos alfabéticos ou signos
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ideogréaficos. Cada infopoesia tem a sua carga de elementos verbalmente legiveis e ilegiveis —
mais uma vez, como em Barthes, ndo existe uma Unica chave de leitura para a poesia virtual,
com suas infinitas possibilidades de estruturacdo e fruicdo poética; cada leitor/receptor reconstroi
o significado de uma obra disponibilizada pelo operador-autor, participa interativamente a partir
do software utilizado para exibir o poema, discute na rede internacional de comunicacdo, Ié,

debate, e constroi com sua carga a ideia de frui¢do poética deste poema que lhe apraz.
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CONCLUSOES

Vimos, no percurso destes capitulos, alguns paradigmas de criacbes poéticas,
concernentes a poesia visual. A poesia visual, segundo Melo e Castro, se apresenta “quatro vezes
na histéria da arte ocidental: durante o periodo Alexandrino, na renascenca Carolingia, no
periodo do Barroco e no século XX” (p.60). Ainda, o autor comenta: “cada um destes surtos de
poesia visual se relaciona com o fim de um periodo histdérico e 0 comec¢o de uma nova época.”
Desde estes periodos, entdo, vemos que a escrita e a imagem mesclam-se, até mesmo de forma
ciclica. Em algum ponto da historia a poesia visual foi utilizada, mas é com o advento dos
computadores que ela entra em pauta.

A poesia visual € evidenciada ja no final do século XIX, com o poema de constelacdes de
palavras de Mallarmé, e pensa-se que a linguagem estava entrando em crise. No século XX
vemos a necessidade de inimeros movimentos poéticos de tentar reverter esta crise. Este
problema parecia se refletir em uma concepcéo de uma cultura que diluia suas fontes culturais e
que agravava a dita crise de representacdo da linguagem. Uma poética que entdo busca além das
palavras, busca a visualidade como renovacao poética, € a poesia concreta. Embebendo-se nas
tradicOes poéticas anteriores de poesia visual como o barroco, esta poética procura a
revitalizacdo da linguagem e da poesia, ao apresentar um processo diferente de escrita e leitura.
Estas tradicdes de poesia visual que culminaram na poesia concreta foram a base para como
construimos a poesia digital em nossos tempos. A linguagem estaria passando por um processo
semelhante de diluicdo, de empobrecimento tanto na seméntica quanto na forma de obras
literérias, com a ajuda do advento da televisdo, a radio e outros meios de comunicacao de massa:
0 uso intensivo das maguinas automatizaria para muitos a linguagem. Os modos de dizer ou de
representacdo através dos signos alfabéticos estariam gastos, e o dito trabalho do poeta — o de
renovar nossa visao do mundo através das palavras — apresentaria maior dificuldade para muitos
artistas literarios. Vale lembrar que este processo de diluicdo ndo seria algo absoluto em todos os
campos de representacdo da linguagem, e nem estaria presente em cada obra criada nesta época:
durante o século XX, ha inimeras obras de excelente qualidade literaria, em resposta as crises de
linguagem e representacéo vindas do século XIX. Ainda assim a necessidade de artistas criarem
obras literarias somente através das palavras tornava-se um processo dificultoso e insuficiente
para fazer a obra ser compreendida e aceita entre a populagcdo consumidora de produtos de

massa. Esta populacdo consumidora de produtos de massa estava mais acostumada a objetos
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apresentados de forma rapida, simplista e visual. Entdo, o uso de uma poética pautada no visual
se tornou uma maneira tanto inovadora para pensar novas formas de expressar 0 modus operanti
visual em que o mundo estava inserido, quanto para ser melhor aceita pela populagéo
consumidora. Cabia aos artistas pensarem seu prop0sito para criacdo: se queriam ser somente
aceitos, e sua arte vista apenas como um produto, ou Se enxergavam a sua arte como uma
ferramenta de renovacao da visdo do mundo, e agora com uma técnica antiga, porém ressurgida e
aprimorada — a poesia visual, que apresenta-se um pouco diferente das formas tradicionais de
escrita.

A dificuldade de expressar-se de novas maneiras, na necessidade de renovar a visdo de
mundo, parece entdo encaminhada para este hovo meio de comunicacdo. Mas mesmo com esta
crise insistente, ainda encontramos novas formas de criacdo. “Mas sabemos que quando os
valores simbdlicos de uma civilizacdo se aviltam, desgastam ou entram em declinio, como é
nitidamente a situacdo contemporanea, o caminho esta aberto para a invencdo de novos
simbolos, tarefa que pertence aos poetas e a poesia” (MELO E CASTRO, 2014, p.188) O autor
entdo nos coloca a questdo que em muitos momentos de dita decadéncia e crises, a arte
prosperou. No suporte dos meios digitais ou mesmo no papel impresso, 0 processo de Reescrita
apresenta um mecanismo interessante de criacdo poética, no qual a recepc¢ao e leitura de obras
mais antigas sdo renovados e alargados. Nao se reduz a um processo de cOpia de uma obra
poética, um processo de copia onde ndo ha consideracdes pela obra anterior. O reescritor formula
pensamentos e discussdes acerca das obras que ele escolhe para produzir sua reescrita; também
nos ajuda a repensar a tradicdo. As obras que resultam do processo da reescrita, no entanto, nao
estdo ali no intuito somente de renovar 0 romance ou poema anterior, mas também sdo a maneira
artistica de poetas demonstrarem que nenhuma obra é de fato original: no processo de criacdo,
autores e artistas sempre estdo trabalhando com a carga cultural que inevitavelmente estardo
presentes em qualquer criacdo artistica. Esta reescrita ndo € uma copia, mas € uma obra viva em
si, que aproveita da potencialidade poética de um romance ou poema anterior para expandi-la e
apresentar novas leituras nunca antes pensadas. A tecnologia ajuda neste processo quando
empresta suas qualidades estruturais para mesclar-se as maltiplas, quase infinitas, possibilidades
de discussdes e significacBes poéticas de uma obra. No ambito da poesia visual, isso pode

significar novos movimentos, novas cores, Novos sons.
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Ferramentas diversas foram utilizadas para a criacdo artistica e poética ao longo dos
séculos; a imprensa, corantes, tintas sintéticas, a fotografia, o cinema, o radio, a tevé, a internet...
Como vivemos em um mundo de sincronicidade de técnicas, escolas e conceitos, o fato de
termos as ferramentas digitais para escrever poesia ndo necessariamente excluem ou
desqualificam outras formas de criacdo. Todas as formas de criacdo estdo acontecendo neste
exato momento. Quando se trata de questBes de linguagem, de escrita, de leitura e de fruicdo
estética, ndo existem progresso nem retrocesso, mas sim transformacées de meios e suportes. Por
ISSO temos a reescrita, e a producdo destes novos géneros dos meios digitais podem coexistir no
mundo digital. Muitos destes trabalhos da internet utilizam as técnicas da poesia visual. E um
mundo onde trabalhamos muito mais com imagens, e ndo ha como fugir disso. E uma outra

forma legitima de criacdo poética.

Esse tipo de criagdo com os meios digitais — maquinas fotogréaficas digitais, tablets,
pendrives, smartphones, computadores, etc., ajudou 0 ser humano a expandir sua concepcdo de
arte exponencialmente, e hoje em dia € dificil mesurarmos tudo o que realmente podemos
conceber e criar como arte, tamanha a complexidade a qual chegamos. Podemos criar imagens de
concepgdes de mundo dificilmente alcancados por métodos mais tradicionais, gracas a
possibilidade de explorar um mundo virtual teoricamente infindavel em tempo e espaco. E uma
potencializacdo do ser humano como nunca pensada. Um encaminhamento que Melo e Castro
discute para a poesia no futuro é a criacdo artistica associada ao uso intensivo destas maquinas.
Qualquer poema, romance, ou qualquer operacdo em nossas vidas, por menor que fosse, seria
pautada por esta dependéncia, tanto que cientistas apontam no futuro o surgimento hipotético de
uma espécie hibrida de seres humanos, os ciborgues, ou como também denominam, a
“singularidade tecnolégica™ juncdo simbidtica de homem e maquina. E possivel que este
processo ocorra naturalmente, ou talvez somente com o aparecimento das superinteligéncias de
supercomputadores, ou com alguma inteligéncia superior a humana, mas estamos longe desse
processo porque ndo temos ainda a tecnologia necessaria para isso. Uma possibilidade de
convivio com este tipo de tecnologia ¢ discutido mais recentemente no filme “Ela” (2014), de
Spike Jonze: um sistema operacional capaz de aprender coisas novas, de atualizar-se sem a
adicdo mecanica de informagGes por um ser humano, tdo convincentemente dotada de

inteligéncia humana aos olhos do protagonista que este apaixona-se pela maquina.
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A possibilidade apresentada por este filme seria como uma concretizacdo do teste de
Turing para avaliar se uma maquina possui ou ndo inteligéncia. No teste, um interrogador
humano faz perguntas a dois individuos ocultos; uma delas é um humano e outra é um
computador. A comunicagdo entre o interrogador e as entidades é feita de modo indireto. O
interrogador tenta, através do "dialogo” realizado entre ele e os individuos, decidir qual dos dois
é 0 humano e qual é o computador. O computador é programado para se passar por humano, e o
humano responde de forma a confirmar a sua condi¢do. Se no final do teste o interrogador ndo
conseguir distinguir o humano e o computador, conclui-se que o computador pode pensar,
segundo o teste de Turing. E a maquina mimetizando a inteligéncia humana, mas no cenario do
filme de Jonze, é observavel uma atmosfera de simbiose entre estas maquinas avancadas e o
homem - é como o avanco da relacdo que nés humanos possuimos com nossos computadores e
smartphones, sem acreditarmos nesta simbiose como um perigo potencial a humanidade, mas
uma potencializacdo das nossas tarefas cotidianas.

Com esta simbiose de homens e maquinas, segundo Melo e Castro, ndo sé seria
expandida a inteligéncia humana, mas também aprimoradas a resisténcia as doencas e a expansao
absurda da expectativa de vida, quase alcancando a imortalidade. Se chegarmos a esta revolucéo,
se “chegar a ser uma realidade hibrida entre o atual e o virtual, todo o sistema mental e sensorial
como até agora o conhecemos serd alterado” (p.190); e também mudaria assim todo o sistema
das artes. Esta € uma possibilidade ainda distante, mas pode-se dizer que este processo ja
comecou, porque ja possuimos uma grande conectividade com as maquinas, a ponto de muitos
humanos se sentirem perdidos ou aflitos quando estdo longe de seus celulares e computadores - a
necessidade de utilizar estas maquinas torna-se quase uma necessidade fisioldgica.
Metaforicamente, ja somos ciborgues quando nossos intelectos trabalham dependentes do
funcionamento das maquinas que escolhemos para nos ajudar a criar obras artisticas. Para um
panorama mais proximo, a tecnologia certamente nos deu possibilidades de criacbes poéticas
inimaginaveis, quebrando paradigmas de signos e imagens, e nos possibilitando incomensuraveis

potencializacdes do intelecto e das criacbes humanas.
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