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RESUMO

Com o desenvolvimento das tecnologias digitais, inaugurou-se um novo nicho para a
producdo artistica, quando comecaram a surgir obras que s0 poderiam ser realizadas no
contexto digital. Neste trabalho, investigamos a sintaxe definidora da poesia digital,
reconhecida internacionalmente como uma das possibilidades desse novo fazer artistico, e o
modo como se d& a produgdo de sentido durante o processo de leitura. Como corpus de
pesquisa, escolhemos o poema “Birds Still Warm From Flying”, do poeta digital americano
Jason Nelson e estruturamos nossa anélise sob trés perspectivas: o poema digital enquanto
jogo; enquanto evolucdo de tendéncias experimentais da poesia do século XX; e engquanto
representacdo do Cubo de Rubik, quebra-cabeca tridimensional conhecido também como
cubo magico. De inicio, foram feitas consideracdes a respeito da formacao da poesia digital
enquanto obra de arte em hipermidia, a partir da convergéncia e hibridacdo de linguagens
artisticas e midiaticas. Em seguida, tecemos semelhancas entre 0 poema de Nelson e 0s jogos
eletrénicos, principalmente com base em observagdes criticas sobre o conceito de
interatividade. Posteriormente, realizamos um panorama histérico sobre a experimentacéo
poética no século XX, trazendo exemplos da poesia sonora e da poesia visual como
evidéncias de que o nascimento da poesia digital também é fruto da evolucdo desses
experimentos. Por altimo, utilizamos a semiotica de Charles Sanders Peirce para analisar 0s
signos que dao referéncias capazes de nos fazer reconhecer o Cubo de Rubik em “Birds Still
Warm From Flying”.

PALAVRAS-CHAVE: tecnologias digitais, poesia experimental, producdo de sentido,
semidtica



ABSTRACT

The development of digital technologies has opened up a new niche for artistic production. It
began to emerge artworks that could only happen in the digital context. In this study, we
investigated the syntax of defining digital poetry, recognized internationally as one of the
possibilities of this new artistic practice, and how happens the meaning during the reading
process. As research corpus, we chose the poem "Birds Still Warm From Flying"”, by
american poet Jason Nelson. And we structure our analysis looking through three
perspectives: the digital poem as a game; as the evolution of experimental trends of twentieth-
century poetry; and as a representation of Rubik's Cube, a famous three-dimensional puzzle
from the 1970’s. Initially, we made some considerations about the construction of digital
poetry as a hypermedia artwork, looking through convergence and hybridization of artistic
and media languages. Then, we saw some similarities between Nelson's poem and electronic
games, based on our critical observations about the concept of interactivity. Subsequently, we
wrote a historical overview about the poetic experimentation in the twentieth century,
bringing examples of sound poetry and visual poetry as evidence that the birth of digital
poetry is also the result of the evolution of these experiments. Finally, we use the Charles
Sanders Peirce's semiotics to analyze the signs that give references able to make us recognize
the Rubik's Cube in "Birds Still Warm From Flying".

KEYWORDS: digital technologies, experimental poetry, production of meaning, semiotics
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INTRODUCAO

O Cubo de Rubik é um dos brinquedos mais populares e queridos do mundo.
Desenvolvido em 1974 pelo hingaro Ernd Rubik, segue até hoje desafiando as mentes de
criangas, jovens e adultos. O cubo méagico, como também é conhecido, é um quebra-cabeca
tridimensional formado por seis faces de seis cores diferentes. Cada face, por sua vez, é
dividida em nove partes. Ao todo, o brinquedo possui vinte e seis pe¢as que se articulam entre
si, gracas a um mecanismo interno.

Podemos encontrar a representagdo digital do Cubo de Rubik em “Birds Still Warm
From Flying”!, poema digital do americano Jason Nelson, publicado em 2008 no Secret
Technology?, site oficial do artista. E & que ele disponibiliza a maior parte de seu trabalho nas

areas de net.art e poesia digital.

—5

secret technology
C Eason Nelson — 9

net art and digital poetry

rwm.T e -
SecretTech |
nologyNetA |
rt/DigitalP ||
oetry/Vide | |
oOddities] ”? F
asonNelson |
CONTACT/ABOUT =>

Figura 1: Screenshots do site Secret Technology.

O cubo de Nelson esta no centro do plano de fundo cinza que ocupa a totalidade de
uma das paginas virtuais do site. Eis a visdo geral do poema. Trata-se do ponto de partida, a
situagdo primeira com a qual o leitor se depara. Assim como no Cubo de Rubik, sua versao

! Disponivel em: <http://www.secrettechnology.com/ausco/poecubic2.html>. Acesso em: 1 mai. 2013
2 Disponivel em: <http://www.secrettechnology.com/>. Acesso em: 1 mai. 2013.
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digital também possui seis lados, cada qual dividido por nove partes também quadradas. As
diferencas estdo nas cores e no fato de cada um dos nove quadrados de cada lado carregar

consigo um verso humerado ou um video de poucos segundos.

Figura 2: Visdo geral do poema digital “Birds Still Warm From Flying”.

Podemos nos perguntar o que de fato, além dos quarenta e dois versos distribuidos
pelo cubo, torna “Birds Still Warm From Flying” um trabalho de poesia. Pode ser ainda mais
surpreendente tomar nota de que nem todo poema digital possui versos ou mesmo 0 signo
verbal, para além de instruces de manuseio.

Essa obra de Jason Nelson faz parte de uma tendéncia da poesia experimental
contemporanea e também da chamada arte tecnolégica. Surgiu nas Gltimas décadas do século
XX, juntamente com o desenvolvimento e difusdo das tecnologias digitais. Dentre as
inimeras denominagdes que ja recebeu, tem sido aceita, por pesquisadores e pelos préprios
artistas, chama-la de poesia digital. Essa manifestagdo da poesia contemporanea “se serve dos
recursos eletrénico-digitais da informatica para ambientar a palavra no contexto potencial da
sua verbo-voco-moto-visualidade” (ANTONIO, 2010, p. 3).

Na poesia digital, a palavra escrita j& ndo detém a hegemonia poética e passa a
negociar com imagens que se materializam graficamente e ja ndo se limitam apenas a
formagdo na mente dos leitores; também negocia com os sons, em ruidos e interferéncias ou
aproximando-se da musica; investiga o espaco fisico em que se desenrola o fazer poético e as
suas potencialidades motoras. A poesia digital passa a considerar a fun¢do poética que nasce
do didlogo entre elementos de natureza verbal, visual, sonora e motora, reunidos em um

suporte digital. Assim ocorre na obra de Jason Nelson.
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Surgida nos anos 1980, a poesia digital se desenvolveu durante a década seguinte e se
consolidou na primeira década do século XXI, principalmente na internet, um dos mais
representativos meios tecnologicos da contemporaneidade. No campo literario, a poesia
digital figura enquanto evolucdo de outras tendéncias poéticas surgidas principalmente na
segunda metade do século passado e que promoviam o intercdmbio entre a literatura e outras
linguagens artisticas. Entre elas estdo a poesia visual (que engloba a conhecida poesia
concreta) e a poesia sonora.

Entretanto, a poesia digital também se serve de linguagens midiaticas, que se unem
nas possibilidades multimidiaticas da tecnologia computacional. O poeta se apropria dessa
tecnologia, promovendo uma atitude reflexiva que acaba por “poetizar” a tecnologia
computacional. O resultado dessa convergéncia de linguagens (artisticas e midiaticas) é uma
obra de arte hibrida, capaz de trazer de volta e de maneira amplificada questdes que,
principalmente durante a modernidade, se tornaram caras a historia da arte. A arte como um
jogo, a possibilidade de interacdo direta entre espectador e obra de arte ou a quebra da
linearidade de uma narrativa sdo algumas dessas questdes.

Cada vez mais a arte contemporanea se alia as novas possibilidades tecnoldgicas. Com
a literatura isso nao tem sido diferente. Lucia Santaella defende que “quando novos meios
surgem, seus potenciais e usos, ainda desconhecidos, tém de ser explorados. E a alma inquieta
dos artistas que os leva, invariavelmente, a tomar a dianteira nessa explora¢ao” (2008, p. 35-
36). Portanto, é preciso entender como vem se dando essa exploracdo, que curiosamente
acompanha o dinamismo da tecnologia, em mutacdo constante.

Embora esteja em franca ascensdo no Brasil e no mundo, as pesquisas em arte digital
ainda estdo em seus inicios, principalmente quando se trata especificamente de poesia digital.
Estudar os rumos da arte literaria em meio digital contribui para entender que literatura tem
sido produzida nesse contexto, como ela vem dialogando com as novas midias e demais
linguagens artisticas e como vem estabelecendo novos fendmenos estéticos.

Dentre as possibilidades de arte experimental produzida em tecnologia digital, a poesia
digital foi escolhida por j& possuir certo consenso entre pesquisadores e artistas. Como
recorte, o trabalho esta voltado as iniciativas disponiveis na web (e vale ressaltar que a poesia
digital ndo se manifesta exclusivamente na web, mas sim em meios digitais de forma geral,
mesmo sem a presenca da internet). Para nosso estudo, escolnemos a obra do poeta digital
Jason Nelson, principalmente porque ela apresenta um grande nimero de caracteristicas e
elementos encontrados na sintaxe definidora da poesia digital. Além disso, foi importante o

fato do proprio Nelson se considerar um poeta digital e manter seu trabalho artistico —
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formado por mais de trinta e cinco experimentos produzidos ao longo da década de 2000 —
em um portal de sua autoria na web. Isso facilita o acesso e potencializa a veiculagéo e
popularidade das obras.

Como corpus de pesquisa, escolnemos o poema digital “Birds Still Warm From
Flying” por conter tragos de representacdo com o Cubo de Rubik e por ainda manter em sua
constituicdo a presenga do verso, muitas vezes abolido em outros experimentos de poesia
digital. Essas duas caracteristicas facilitam o reconhecimento do experimento digital enquanto
poema, tanto para os leitores de poesia digital, quanto para os leitores da dissertacdo, que irdo
se deparar com um texto descritivo, por mais que imagens ilustrativas sejam utilizadas.

No nosso estudo, a descricdo minuciosa do poema de Nelson, assim como das
ferramentas e das posi¢Oes dos elementos presentes na obra, nos fard entender melhor as
possibilidades que a obra nos traz.

No canto superior esquerdo da pagina virtual, estd o titulo do poema e o nome do
autor; no canto superior direito lemos a frase how to play/read/recreate. Ao passar 0 cursor
sobre a frase, uma caixa de instrucGes se abre, informando que todas as partes do cubo podem
ser movidas e explicando o funcionamento de duas ferramentas virtuais que servem a esse

propasito.

. O recombine:
each row
click and hold mouse

and each column
button down of the cube

{aea click and hold mouse are movable

button down

use this to move
cube 3-dimensionally

then
use this to turn cube

Figura 3: Quando o usudrio posiciona o cursor sobre a frase, a caixa de instrugdes se abre.

As ferramentas estdo localizadas a direita do cubo. A primeira assemelha-se a uma
rosa-dos-ventos simplificada e permite que o cubo, em sua totalidade, seja movido para baixo,

para cima e para os lados, seguindo os sentidos sul, norte, leste e oeste. A segunda ferramenta,
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espécie de seta em formato circular, possibilita girar o cubo, em sua totalidade, para a direita
ou para a esquerda.

Também ¢é possivel mover as colunas que formam o cubo, assim como no brinquedo
original. Basta pressionar o cursor sobre qualquer um dos nove quadrados que formam cada
lado e arrastar a coluna inteira na direcdo horizontal ou vertical. Dessa forma, o cubo, em sua
totalidade, permanece estatico, havendo a alteracdo apenas da coluna desejada.

Figura 4: O leitor-usuario pode mover as colunas para os lados.

Figura 5: Também é possivel mover as colunas para cima e para baixo.

Com os movimentos gerados pelo leitor, os elementos que formam o cubo comecam a
se misturar, reposicionando as relagdes signicas iniciais e fortalecendo o carater de jogo que a
prépria representacdo digital do cubo magico sugere desde o primeiro contato do leitor com a

obra.
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Jason Nelson ndo deixa claro qual o objetivo do “jogo poético” dele, apenas informa
que as partes do cubo podem ser recombinadas. Talvez ndo seja possivel afirmar quantos
objetivos (ou leituras) podem ser pensados para “brincar” com este poema digital, contudo, o
leitor pode optar pela cléssica solucdo do quebra-cabeca, restabelecendo a formacao original
do cubo (desmanchada propositalmente pelo leitor, no inicio).

Outra possibilidade é a busca pela leitura dos versos numerados. Com 0s variados
movimentos possiveis, ao leitor é permitido ler versos que, na versdo inicial do poema, estéo
localizados em lados nédo visiveis, como o lado preto (na parte traseira) e o lado verde
(localizado abaixo). As possibilidades de leitura ndo séo lineares, por mais que a numeragéo
presente nos versos sugira uma ordem para essa leitura.

A presenca desses versos remete o leitor (aquele ndo acostumado as idiossincrasias da
poesia digital) as formas poéticas que compdem o canone, facilitando o reconhecimento desse
poema digital enquanto tendéncia contemporanea da poesia experimental. Ndo € comum na
poesia digital a presenca de versos, muito menos enumerados, sugerindo uma sequéncia de
leitura (que pode ou ndo ser adotada). Assim como na poesia visual do seculo XX, o costume
da poesia digital é brincar com letras e palavras, geralmente embaralhadas, a fim de dificultar
sua identificacéo e leitura.

Essa e outras semelhancgas nos faz relacionar a poesia digital com outras tendéncias
poéticas que floresceram no século passado, como a poesia sonora e a prépria poesia visual.
Um leitor que ja tenha tido contato com essas outras duas tendéncias poéticas, ao se deparar
com “Birds Still Warm From Flying”, pode enxergar o poema como um tipo de poesia visual
e sonora, contudo uma poesia mais desenvolvida. Ou seja, numa perspectiva poético-literéaria,
0 poema de Nelson pode ser lido enquanto resultado da evolucdo dessas poesias que, pelo
menos desde os anos 1950, tém se empenhado em realizar experimentos a partir do dialogo
entre as linguagens poéticas, artisticas, midiaticas e tecnoldgicas.

Além dessas leituras, “Birds Still Warm From Flying” pode nos inspirar outras duas: o
poema pode ser lido enquanto um jogo, seja de linguagens ou jogo eletrbnico, ja que
possibilita ao leitor manipular os elementos que compdem a obra, de acordo com instrugdes
que sdo dadas na tela; e pode ainda ser lido enquanto representagéo digital do Cubo de Rubik,
Ou seja, um caso de mimese.

Ao longo do trabalho, abordaremos minuciosamente essas trés possibilidades de
leitura do cubo digital de Jason Nelson. No primeiro capitulo, entenderemos o porqué do
poema em questdo ser interpretado como um jogo. De inicio, nos posicionamos sobre

questdes de linguagem, para posteriormente inserir a obra estudada dentro do contexto da arte
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contemporanea. Abordamos assim dois elementos caracteristicos de nosso presente ndo so
artistico, mas também cotidiano: a convergéncia e o hibridismo, conceitos que se tornaram
comuns na arte modernista (aquela da primeira metade do século XX) e, principalmente,
contemporanea (também embebida por temas caros ao chamado pds-modernismo).

Géneros artisticos de diferentes naturezas ou linguagens (como a danca, a escultura, o
teatro ou as artes plasticas) passaram a dialogar e a formar obras de arte que pdem em xeque
os limites dos préprios géneros artisticos. Convergiram e tornaram-se obras hibridas, que s
se realizam com a presenca de todos os elementos envolvidos. O mesmo aconteceu com as
midias, que passaram a convergir, principalmente depois do surgimento do computador.
Inclusive o didlogo entre as midias e a arte tornou-se mais fluido, intenso e também hibrido.
Ja ndo é facil definir certas criacbes, que muitas vezes podem ser vistas como obra de arte ou
apenas produto midiatico. Muitas vezes, um poema digital pode se encontrar nesta
indefinigdo: estamos lidando com uma obra de arte? De que género? E onde estdo os limites
que nos dizem quando termina a obra de arte e comeca o produto midiatico ou a peca
comercial?

Nesse contexto de arte contemporanea ainda nos deparemos com os fundamentos da
arte tecnoldgica, principalmente a partir do momento em que apresentamos algumas
caracteristicas das tecnologias digitais. Posteriormente, centramos nosso olhar em duas dessas
caracteristicas: a leitura em hipertexto, que consideraremos a base da leitura na internet e das
midias digitais como um todo, e a interatividade, anunciada pelos entusiastas das novas
midias como um dos principais diferenciais do meio digital. Feitas as devidas ressalvas sobre
de que maneira se da essa interatividade nos projetos digitais, pudemos estabelecer uma
relacdo de semelhancas entre 0s jogos eletronicos e a poesia digital.

No capitulo dois, apresentamos um panorama histérico da poesia experimental,
principalmente analisando o cenario brasileiro. Iniciamos tecendo comentarios sobre o porqué
da literatura ter se estabelecido, a partir da ldade Média, na escrita e nos suportes de papel,
como o livro. Posteriormente, evidenciamos 0s motivos pelos quais a oralidade na poesia,
comum na Antiguidade classica, vivenciou um retorno no contexto pos-Revolucdo Industrial.
Mostramos também como essa industrializacdo dos meios impressos e o advento das
vanguardas artisticas na Europa do inicio do século XX fez surgir um interesse pelas
possibilidades plasticas da escrita e do papel, promovendo também uma atencdo especial a
visualidade.

Com isso, estabelecemos as bases capazes de explicar os fenbmenos experimentais nas

poesias sonora, visual e, posteriormente, digital que vivenciamos ao longo do século XX. No
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item sobre a poesia sonora, mostramos as primeiras experiéncias no movimento dadaista,
centrados nas potencialidades do aparelho fonador humano; e logo ap6s vemos o0 advento dos
aparelhos eletroacusticos na producéo de poesia sonora, como aconteceu com as fitas cassete
Balalaica e Artéria IV, revistas de poesia sonora publicadas pela editora brasileira Nomuque
Edicoes.

Jé& sobre a poesia visual encontramos um contexto historico semelhante. Percorremos a
trajetéria de retomada da visualidade na poesia desde a experiéncia de Mallarmé com a
espacializacao de versos na pagina de papel, no final do século X1X. Também mencionamos a
importancia dos poemas caligraficos de Apollinaire durante as vanguardas. Tudo isso para nos
voltarmos ao Brasil dos anos 1950, com o surgimento do Movimento Concretista do grupo
Noigandres, formado por Augusto de Campos, Décio Pignatari e Haroldo de Campos.

A partir de entdo, mostramos como o dialogo entre poesia, linguagens artisticas e
tecnoldgicas se tornou tdo intenso, a ponto de termos experiéncias radicais, que se afastaram
consideravelmente da proposta inicial concretista. Caso da poesia semidtica e do poema-
processo, tendéncia esta que foi de forte aceitacdo nos circulos poético-literarios de Natal, nas
décadas de 1960 e 1970.

Com base na extensa obra teorica e classificatoria de Philadelpho Menezes sobre a
poesia visual, estabelecemos uma conexdo direta entre essas tendéncias experimentais da
poesia e 0 contexto da poesia digital. E com referéncia a esse historico, que se repetiu de
forma semelhante em todo o ocidente, que faremos nossa defesa de leitura da poesia digital
também enguanto evolucdo dessas tendéncias.

Por dltimo, no terceiro capitulo abordamos as semelhancas que podem nos fazer
enxergar o poema de Nelson enquanto representacédo digital do quebra-cabeca de Rubik. Para
tal, utilizamos a semidtica desenvolvida por Charles Sanders Peirce, que também trabalha
com o conceito de semelhanca. Apds um breve panorama histérico sobre o desenvolvimento
da semidtica e também apds uma rapida diferenciacdo entre 0 modelo peirceano e a corrente
semidtica de Saussure (ainda muito utilizada na Linguistica) apresentamos os principais
conceitos de Peirce sobre as trés categorias fenomenolodgicas e sua classificacdo dos signos
com base nessas categorias.

E a partir desse modelo de Peirce que analisamos e classificamos os elementos
constituintes do poema de Nelson, a fim de entender como, principalmente por meio de
semelhangas, chegamos a ler esse objeto digital enquanto representacdo do cubo magico

original.
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Entendemos que as trés leituras propostas neste trabalho ndo esgotam as possibilidades
da obra de Jason Nelson. A prépria semiotica poderia nos trazer outras leituras, outras
perspectivas de andlise e outras abordagens que, por vezes, poderiam até adentrar outros
campos de atuacdo, para além da comunicacdo ou dos estudos literarios.

Apesar das adversidades enfrentadas ao longo do percurso, esperamos contribuir com
os estudos da arte tecnoldgica no Brasil, trazendo para o cendrio da pesquisa académica
comunicacional um ramo da arte que s promete crescer daqui por diante, intimamente aliada

as midias e, de forma geral, as tecnologias digitais que diariamente alteram nosso cotidiano.
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CAPITULO 1 - POESIA DIGITAL ENQUANTO JOGO

1. Linguagens artisticas como sistemas de signos

Partindo da premissa de que a arte € uma necessidade cultural do ser humano, é
possivel dizer que manifestacdes artisticas acompanham a humanidade desde tempos remotos.
Entretanto, talvez ndo se trate da arte tal qual se concebe na contemporaneidade, mas sim da
necessidade de expressao, presente em ritos, celebracdes misticas, dancas, cantos, pinturas
rupestres, entre outras praticas envolvendo a imaginacéo e a criatividade.

SO mais tarde essa necessidade de expressao ganharia os contornos do que se conhece
hoje como arte, religido, filosofia, retérica e demais segmentos formadores da cultura.
Necessidade de expressdo diretamente ligada a comunicagdo e, logo, ao desenvolvimento da
linguagem, quando o ser humano desenvolveu a capacidade de abstracdo (MARTINS, 2002).

A abstracdo permitiu o florescimento da linguagem. Martins (2002), apoiado por
Vendryes, acrescenta que o contato entre os seres humanos se difere do contato entre 0s
outros animais porque 0s primeiros passaram a atribuir valores simbdlicos aos sinais. A
linguagem seria entdo um sistema de sinais, um todo organizado constituido por um cédigo
que, por sua vez, precisa ser compartilhado entre os envolvidos no processo comunicacional.
Trata-se, pois, de um sistema complexo de comunicacao.

Se pensarmos em géneros artisticos como a pintura, o teatro ou a escultura, veremos
que eles se organizam dessa forma e, portanto, podem ser considerados linguagens. Contudo,
Roman Jakobson (2007) enxerga linguagem de maneira mais restrita, como sendo o sistema
de signos que se utiliza do codigo verbal, tanto em atos de escrita quanto de fala. “Em relagdo
a linguagem, todos os outros sistemas de simbolos sdo acessérios ou derivados”
(JAKOBSON, 2007, p. 18). Nessa perspectiva, a linguagem gestual, para Jakobson, seria um
sistema simbolico, mas ndo uma linguagem — que seria outro sistema simbolico. Entretanto,
alguns anos mais tarde, o proprio Roman Jakobson diria que “a linguagem compartilha muitas
propriedades com alguns outros sistemas de signos ou mesmo com todos eles” (2007, p. 119).
Sendo assim, € possivel ampliar o conceito de linguagem introduzido por Jakobson e pensar
todo sistema de signos como uma linguagem especifica.

Cada género artistico produz um repertério simbdlico proprio, compartilhado por meio
de um codigo comum entre aqueles que estéo inseridos no universo da linguagem em quest&o.
Durante seéculos, essas linguagens artisticas foram delimitando modos de vazéo da ja citada

necessidade de expressdo humana. Por exemplo, algumas delas se expressam por meio do
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movimento, como a danga ou 0 cinema; outras estdo centradas na sonoridade, como € o caso
da musica. Contudo, principalmente apds a chegada da era da reprodutibilidade técnica, como
anunciou Walter Benjamin, as linguagens artisticas vém ampliando o dialogo entre si,
colocando em xeque as fronteiras de seus sistemas simbaolicos.

Os artistas contemporaneos tém produzido obras hibridas, fruto da convergéncia entre
as linguagens artisticas. Por isso, é cada vez mais dificil definir o género de uma obra de arte.
E ndo se trata apenas da fuséo entre as linguagens artisticas, a arte contemporanea também
tem explorado mais os campos midiatico, tecnoldgico e até biologico, fazendo surgir

experimentos que ensaiam novas linguagens artisticas, como a net.art ou a poesia digital.

a) Arte contemporanea: convergéncia e hibridismo

E possivel considerar 0 modernismo e o pds-modernismo como membros de uma
mesma familia. Primos que as vezes concordam e, outras vezes, discordam, mas no fim
sempre conseguem conviver, mesmo entre altos e baixos.

Teixeira Coelho (1995) vai dizer que, antes de mais nada, 0 modernismo € um estilo,
que implica uma visdo de mundo, que ainda mantém profundas raizes na cultura ocidental
contemporanea. Por outro lado, o p6s-modernismo eclode como uma reacdo ao esgotamento
desse estilo de vida modernista, que tem como momento emblematico a Segunda Guerra
Mundial.

Contudo, embora procuremos sempre estabelecer uma ordem cronoldgica de
acontecimentos, até hoje ndo ha um consenso sobre o tema. Afinal, vivemos uma realidade
p6s-moderna? Desde quando? Os principios defendidos pelos modernistas ja ndo nos afetam
como antes? Quando termina a modernidade e comeca a pds-modernidade? Durante a
segunda metade do século XX, essa discussao foi aquecida. Coelho (1995, p. 56) fala que “a
sensibilidade pds-moderna surgiria apenas em algum momento dos anos [19]60”. E até hoje,
ja na segunda década do século XXI, ainda ndo temos certeza se vivemos a sombra de um
modernismo tardio ou se ja vislumbramos, de fato, um pensamento que esteja apOs a
modernidade.

Mesmo sem o referido consenso sobre o tema, nosso trabalho aceita o pos-
modernismo como o estilo que, preferencialmente, conduz a arte contemporanea. Tomamos
esse posicionamento por entender que a arte contemporanea leva consigo caracteristicas
atribuidas ao pos-modernismo, como a capacidade de transitar livremente por espécies

distintas de pensamento artistico. Nunca foi um proposito do p6s-modernismo a superagdo do
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modernismo. O modernismo esté 14, em colagens e fusGes, junto de outras vertentes que a arte
experimentou ao longo de séculos e séculos. O que temos € a constatacdo de que nossa
contemporaneidade artistica vive um momento diferente daquele das vanguardas europeias.
Mas nédo sabemos ainda o quao diferentes somos ou se realmente ndo compartilhamos mais 0s
ideais modernistas.

Se a arte moderna rompeu com o passado e procurou estar na vanguarda do progresso
social e humano, a chamada arte pds-moderna prop0s a reconciliagdo com o classico e com a
prépria histéria. Enquanto o projeto modernista avangou em direcdo ao futuro, substituindo
séculos e séculos de fazer artistico por experimentos estéticos que desafiavam as belas artes e
as belas letras, 0 p6s-modernismo trouxe ndo um projeto, mas 0 acaso como estilo.

N&o é objetivo da arte contemporanea, embebida nessa cultura pds-moderna que
ascendeu apOs a década de 1960, superar invencles artisticas anteriores a ela. O
contemporaneo admite o dialogo entre tendéncias artisticas — por vezes antagénicas — de
tempos diversos. Tendéncias, estas sim, que devem justificar o porqué merecem o direito a
sobrevivéncia (BAUMAN, 1998). Falar em objetivo talvez seja até um equivoco, ja que esse
termo remete de certa forma a vanguarda, conceito caro ao modernismo artistico. Para
Zygmunt Bauman (1998), vanguarda transmite a ideia de espaco e tempo ordenado, 0 que néo
condiz com o mundo pds-moderno e seu modo aleatorio e disperso de manifestacdo. A arte
contemporanea renunciou o propo6sito de mostrar as trilhas a serem seguidas pela humanidade
em troca da liberdade de ser independente da realidade social ou de uma cultura de
representacdo. Bauman (1998), seguindo o raciocinio de Baudrillard, acrescenta que as artes
dos nossos dias vivem uma cultura de simulacro. A arte contemporanea ja ndo representa a
realidade, ela mesma se constitui enquanto mais uma entre muitas realidades alternativas. Sé é
possivel pensar em vanguarda na pds-modernidade enquanto manutencdo dessa liberdade que
pde o grande caleidoscdpio contemporaneo em funcionamento. Nas palavras do sociélogo
polonés:

Os artistas pds-modernos sdo, como os seus predecessores, uma “vanguarda”, mas
num sentido inteiramente diverso de como 0s modernistas pensavam sobre seu papel
e de como desejavam que este fosse considerado. Em poucas palavras, pode-se dizer
que, se a vanguarda modernista se ocupava de marcar as trilhas que levavam a um
consenso “novo e aperfeicoado”, o vanguardismo pds-moderno consiste néo
exatamente em desafiar e debilitar a forma existente e reconhecidamente transitoria

de consenso, mas em solapar a prépria possibilidade de qualquer acordo futuro,
universal e, desse modo, sufocante (BAUMAN, 1998, p. 138-139).

O planejamento e as metas do modernismo, capazes de promover sensac¢ées sufocantes

ou claustrofobicas na condi¢do poOs-moderna, ja ndo sdo uma predominancia na arte
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contemporanea, que preza, antes de tudo, pela liberdade. A arte contemporanea é livre para
ser plural e poder transitar entre estilos heterogéneos. O foco agora esta nos processos, nos
entremeios, e ndo nos pontos de partida ou de chegada. E por isso que o conceito de jogo pode
ser utilizado para explicar ou exemplificar a dinamica da pds-modernidade.
Um jogo € um universo em si mesmo e, de certa maneira, pode até ser enxergado
como um sistema simbolico, com regras proprias, ou melhor, com um cédigo préprio. Mas 0
universo ndo € estatico. Para entrar em movimento, um jogo requer trocas entre os jogadores,
que geralmente tém poderes equivalentes no inicio da partida. Um ndmero elevado de jogos
carrega em si caracteristicas ludicas e recreativas, em que o mais importante ndo e vencer,
mas sim participar. Sendo assim, ganhar é menos enriquecedor para os jogadores do que
competir. E 0 processo que interessa, que inspira, que provoca.
Ao tecer comentarios sobre as divergéncias entre as arquiteturas moderna e pos-
moderna, David Harvey menciona o jogo como uma acao possivel:
Os planejadores “modernistas” de cidades, por exemplo, tendem de fato a buscar o
“dominio” da metropole como “totalidade” ao projetar deliberadamente uma “forma
fechada”, enquanto os pos-modernistas costumam ver o processo urbano como algo

incontrolavel e “cadtico”, no qual a “anarquia” e o “acaso” podem “jogar” em
situagdes inteiramente “abertas” (HARVEY, 2009, p. 49).

A anarquia e 0 acaso que Harvey colocou entre aspas refletem bem a falta de
compromisso e a irreveréncia da arte contemporanea. A pds-modernidade assume a
ambiguidade e a contradicdo como condigdo. N&o h& mais terreno para a seguranca. As
imagens de um caleidoscopio sdo efémeras e fugidias, da mesma forma que a arte pos-
moderna: escorregadia, mutante, fluida. Como em um jogo, em que tudo pode mudar no
préximo lance de dados, a arte contemporanea pde suas linguagens sobre 0 mesmo tabuleiro e
passa a brincar com elas, tirando-as da zona de conforto de seus sistemas simbolicos. Trata-se
de verdadeiros jogos de linguagens. Se a arte contemporanea quisesse fazer um suco, ela
trituraria diferentes frutas em um liquidificador sé para experimentar que sabor hibrido sairia
dessa mistura.

Na genética, o hibrido € o ser formado pelo cruzamento de progenitores de espécies
diferentes. Fazendo analogia a essa ideia, pode-se dizer 0 mesmo de um novo género artistico,
formado pela fuséo de linguagens diferentes, advindas dos campos da visualidade, sonoridade
ou verbalidade. Para Priscila Arantes, “falar em estética na contemporaneidade significa (...) a
ruptura com a ideia de forma fixa e perene” (2008, p. 29). Ela também se apdia no

pensamento de Bauman, “que utiliza os termos liquidez e fluidez para descrever a cultura de
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nosso tempo” (2008, p. 29). Ora, esses termos se afinam intimamente com o hibridismo na
arte contemporanea, pois permitem a mistura de linguagens de maneira harmoniosa.

Também se pode falar em convergéncia. Afinal, essas diferentes linguagens partem de
origens diversas em dire¢cdo a um ponto comum e, embora Lucia Santaella afirme que na
convergéncia “as diferencas se rocam sem perder seus contornos proprios” (2008, p. 7), €
nesse ponto comum que se da a hibridacédo, possibilitada pela liquidez e fluidez do processo.
Ou seja, a hibridacdo é o proximo estagio da convergéncia, quando ocorre a transmutacéo
entre as linguagens. Neste caso, trata-se da formagdo de um novo género artistico ou obra de
arte hibrida, que ndo se encaixa em nenhum outro género artistico ja definido.

A ruptura com o “fixo” e o “perene” de que fala Arantes indica que um grande ntimero
de manifestacbes artisticas contemporaneas — a saber: instalacdes, performances,
happenings, entre outras — sdo efémeras, sempre temporarias e transitorias. A liquidez e a
fluidez permitem a facil permuta entre linguagens, mas esses mesmos cruzamentos tornam-se
mais constantes e menos duraveis.

Com base nessas explanac6es, ndo seria arriscado tecer semelhancas a obra do fildsofo
pré-socratico Heraclito de Efeso, que defendia que o real esta, em verdade, no movimento e
na mudanca. A ele ¢ atribuida a frase “tudo flui como um rio”. Para o fil6sofo, nada
permanece a mesma coisa, pois tudo se transforma e estd em continua mutacdo. Vale
acrescentar que Heréclito viveu na Antiga Grécia, mas seu pensamento esta de acordo com 0s
tempos pos-modernos, de hibridacBes cada vez mais intensas, embora solUveis. Priscila

Arantes complementa:

Vivemos em um “mundo flutuante”, em constante fluxo, como diria Heraclito. Em
um mundo de fluxos, as certezas parecem cair por terra, instaurando uma realidade
ndmade, flutuante, em que nada parece estar sélido. Neste mundo — contrariamente
ao pensamento moderno, em que a razdo dominava soberana e as verdades eram
s6lidas como as certezas sobre as coisas —, situamo-nos dentro da l6gica da
indeterminacdo, da ndo-perenidade, daquilo que é volatil, efémero, incerto, instavel
e passageiro (2008, p. 22).

Nesse “mundo flutuante”, as relagdes interpessoais tornaram-se fragilizadas. Familias
se constituem e se dissolvem com facilidade. A nogdo de identidade vive em crise. J& ndo é
facil chegar a uma definicdo sobre quem ou 0 qué se é. H& a perpetuacdo de multiplos seres,
em detrimento de um Unico ser e essa crise foi acentuada com o desenvolvimento das

tecnologias digitais que, segundo Priscila Arantes, apenas reflete esses aspectos da poés-

modernidade:
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(...) as tecnologias contemporaneas, com suas interfaces, suas produces em tempo
real, parecem refletir um mundo incerto, liquido, em que nada, nem os conceitos,
nem as relacfes entre as pessoas parecem estar fadados a certeza, a durabilidade
prometidas outrora (2008, p. 32).

Essa instabilidade também aparece no processo de desmaterializacdo da obra de arte,
quando a comunicacdo ganha destaque na realizacdo artistica. A arte passou a se ocupar ndo
apenas da expressdo de um objeto fisico, mas também do fluxo continuo, da troca de
informacdes possibilitada pelos meios de comunicacdo, que vém sofrendo convergéncias e
hibridacbes semelhantes as da arte contemporanea.

Arantes (2005) complementa que a estética da comunicacdo teve inicio em 1844,
quando o telégrafo foi utilizado em uma partida de xadrez a distancia; ela cita ainda a arte
postal® como um dos primeiros movimentos artisticos a se preocupar com a comunicagio € a
propor um trabalho em rede. Contudo, foi apenas na década de 1970 —, que David Harvey
considera 0 marco da pos-modernidade —, que as telecomunicag¢bes foram intensamente
apropriadas pelas praticas artisticas. O resultado disso “se constrdi na inter-relagdo entre os
varios participantes de um evento em uma proposta comunicativa € em processo’
(ARANTES, 2005, p. 58).

Se “a arte sempre foi produzida com os meios de seu tempo”, como afirmou Arlindo
Machado (2007, p. 9), entdo a historia da arte esta intrinsecamente ligada n&o so a historia do
desenvolvimento de suas linguagens — de seus sistemas simbolicos —, mas também a
historia dos meios que permitem sua producdo e difusdo. Se a arte contempla a necessidade de
expressdo humana, ela quer estabelecer comunicacao e, para isso, estabeleceu vinculos com as

tecnologias surgidas ao longo do tempo.

b) Arte e Tecnologia

O desenvolvimento de tecnologias sempre foi uma questdo de sobrevivéncia para a
humanidade. Se os humanos néo tivessem aprendido a ampliar suas potencialidades por meio
da manipulacdo da matéria, seriam ainda mais vulneraveis.

Durante o periodo conhecido como pré-histdria, a producdo de utensilios feitos de
0ss0s, pedras e madeiras facilitaram a caca; a invencdo da roda facilitou a locomocao por

terra; e com a escrita foi possivel o registro da memoria. Um conjunto de conhecimentos

3 Movimento que ganhou adeptos também em Natal (RN), a partir da década de 1960.
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aliado ao desenvolvimento de uma técnica € o que constitui uma tecnologia, como informa
Jorge Luiz Antonio:
A tecnologia é um conjunto de conhecimentos cientificos que se aplicam a um
determinado ramo de atividade e compreendem os saberes (matematica, ciéncia,
biologia, geometria, teoria da informagao, informatica, computacdo, programacao,
arte, literatura, etc.), as maquinas que foram criadas para as mais diferentes
finalidades pragmaticas (inddstria, comércio, residéncia, cidade), os meios de

comunicacdo de massa, os métodos cientificos em si mesmos, ou quando utilizados,
por exemplo, para as ciéncias sociais, e assim por diante (ANTONIO, 2010, p. 2).

A humanidade sempre esteve empenhada em produzir tecnologias mecanicas, que
expandissem a forca muscular dos trabalhadores, principalmente durante a Revolucéo
Industrial, quando a producdo de bens materiais em série tornou-se necessaria para a
manutencdo do modo de producdo capitalista. Porém, Lucia Santaella (2008) alerta para o
surgimento de maquinas habilitadas para produzir e reproduzir bens simbolicos, ou seja,
linguagens. Nisso estdo a fotografia, 0 cinema e, posteriormente, o radio e a televisdo?,
guando a comunicacao de massa Vviveu seu apice.

Para estudar o campo comunicacional, a autora dividiu as culturas humanas em seis
eras civilizatdrias: “a era da comunicagdo oral, a da comunicacao escrita, a da comunicagao
impressa, a era da comunicacao propiciada pelos meios de comunicacdo de massa, a era da
comunica¢do mididtica e, por fim, a era da comunicacao digital” (SANTAELLA, 2008, p. 9).
E na cultura da comunicacio de massas que a convergéncia entre as comunicagdes e as artes
se fortalece, embora somente a partir da cultura das midias, entre as décadas de 1970 e 1980,
os artistas se apropriem dos dispositivos tecnoldgicos para criar artisticamente
(SANTAELLA, 2008). A principal diferenca entre essas duas eras da comunicacdo esta na
facilidade de acesso aos meios de producdo. Na cultura da comunicagdo de massas, 0 acesso
se restringe ao consumo; enquanto na cultura das midias, um artista, dotado de um gravador
portatil de video®, pode realizar experimentos artisticos, ampliando as finalidades pragmaticas
para as quais o video foi criado.

No rol das maquinas e suportes utilizados no intercambio entre as artes e as midias
estdo projetores, impressoras, fotocopiadoras, fitas magnéticas, cAmeras gravadoras, entres
outros.

Na segunda metade do século XX, surgem as tecnologias digitais, baseadas na

combinacdo dos numeros bindrios um e zero para gerar, armazenar e processar dados. Ou

4 Em uma segunda fase da Revolucdo Industrial, a eletroeletrénica (SANTAELLA, 2008).
> Captar e armazenar imagens em movimento eram acdes que cabiam principalmente aos estldios de
cinema e televisdo, detentores dos caros equipamentos de gravagéo.
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seja, teve inicio a conversdo de informacOes verbais, visuais e sonoras em uma mesma
linguagem. Com a popularizagcdo dos computadores pessoais e da internet, a cultura digital se
consolida no final do século passado. Com isso, entram no supracitado rol o disquete, o CD, o
CD-ROM, o DVD, o pen drive e outros equipamentos, também hibridos, como o celular, o
smartphone e o recente tablet.

Priscila Arantes vai dizer que os experimentos artisticos realizados em rede — entre
individuos distribuidos por diferentes localizagdes —, centrados na “transmissdo de textos,
sons e imagens por meio de telefone, fax, slow-scan tv, satélite e televisdo sdo como uma
espécie de antevisores e genitores da arte na internet” (2005, p. 59).

A ideia da realizacdo desses trabalhos estava no processo, na investigacdo do dialogo
bidirecional. As obras ndo intencionavam a contemplacdo, mas a ativacdo do dialogo entre
participantes situados em lugares geograficamente distantes. No projeto Satellite Arts
Projects: a Space with no Geographical Boundaries, de 1977, Kit Galloway e Sherrie
Rabinowitz, em parceria com a agéncia espacial americana Nasa, produziram uma imagem
interativa, via satélite, de dancarinos em diferentes espacos geograficos dos Estados Unidos.
As imagens de cada dancarino foram mixadas, a fim de formar uma Unica imagem em que

todos dangassem juntos.

Figura 6: Visdo geral do projeto Satellite Arts Projects: a Space with no Geographical Boundaries, de 1977.



30

=% CARRYING
[TV, wedh each other |
o it !

|

Ja o projeto O mundo em 24 horas, de 1982, desenvolvido pelo grupo Digital Arts
Exchange (DAX), da Carnegie-Mellon University, de Pittsburgh, Pensilvania (EUA),
conectou artistas de dezesseis cidades, de trés continentes, durante 24 horas, por meio de fax,

slow-scan tv e computadores.

! oY, 4 v — -
Figura 8: Imagem captada durante a realizacdo do projeto O mundo em 24 horas.

A internet é a mais significativa das tecnologias digitais e, embora com ressalvas,
também pode ser considerada o mais significativo meio de comunicacdo da
contemporaneidade. Na introducdo do livro Como a Mente Funciona, Steven Pinker diz que
“a mente ¢ um sistema de orgdos de computagdo que a selecdo natural projetou para resolver
0s problemas enfrentados por nossos ancestrais evolutivos em sua vida de coletores de
alimentos” (1997, p. 10). Por sua vez, a internet aparece no contexto contemporaneo como um
sistema que o ser humano projetou para resolver os problemas enfrentados pela sociedade
pos-moderna em sua vida de coletora de informacGes e conhecimentos.

Sendo assim, a internet do comego do século XXI esta se tornando uma espécie de

cérebro artificial, pois simula a propria mente humana, que é desordenada, incompleta,
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fragmentada e ndo-linear. Tdo instavel quanto a propria pds-modernidade. O cerne da
contemporaneidade ¢ essa simulacdo da mente, esta na producdo de sentido.

2. Hipertexto e Hipermidia: a interatividade em jogo

A digitalizacdo de livros impressos, o langamento de e-books literérios inéditos, o
desenvolvimento de sites de postagens de textos ficcionais e a popularizacdo dos blogs sédo
apenas algumas formas que permitiram que a literatura se fizesse presente na internet. Porém,
as obras veiculadas nesses formatos ainda sdo transponiveis para midias anteriores, ditas
tradicionais. Por exemplo, qualquer texto postado em um site ou blog pode ser facilmente
impresso por meio de uma simples impressora.

A internet tem recursos suficientes para promover a diversidade cultural e ampliar a
noc¢do de poesia e literatura. Afinal, as experiéncias literarias centradas nos tracos distintivos
que caracterizam as tecnologias digitais dispensam papel ou estruturas lineares de leitura.

A experimentacdo literaria na rede mundial de computadores nasceu em meados da
década de 1990. De inicio, eram iniciativas realizadas em universidades e sé ultrapassaram 0s
muros desses centros de pesquisas com o surgimento dos navegadores, como o Mosaic, 0
Netscape e o Internet Explorer. Essa novidade tornou o acesso a internet muito mais pratico
aos que ndo eram iniciados a linguagem da informética. Assim, a WWW (World Wide Web),
ou simplesmente web, se popularizou, tornando-se a grande vitrine da literatura na internet.

As primeiras tentativas de experimentacdo poético-literaria na web surgiram quando se
resolveu usar o hipertexto como principal elemento estético.

A base da leitura na internet é o hipertexto que, por meio do hiperlink, permite que 0s
mais diversos assuntos sejam tratados na internet de forma atemporal e ndo-linear, ou
multisequencial. Os hiperlinks sdo como portas ou pontes distribuidas nos mais diversos
textos (verbais ou ndo-verbais) e, quando clicados, levam o usuario a outros textos (verbais ou
nédo-verbais), que ndo precisam, necessariamente, estar relacionados ao texto anterior.

Os hiperlinks, ou simplesmente links, sdo os remos da navegacdo na web. Sem eles 0s
internautas precisariam saber o endere¢o exato das paginas que pretendem acessar. Os links
fazem referéncias a outros links e, com isso, constroem uma malha hipertextual.

A hiperficcdo, como as obras literarias hipertextuais também sdo chamadas,
geralmente é uma narrativa criada em varias lexias contendo textos verbais. Cada texto possuli
um, dois ou mais hiperlinks, representados por setas espalhadas nas paginas ou escondidas em

outras imagens, palavras ou frases especificas.
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O leitor pode ter apenas a opc¢do de avangar ou recuar, mas também pode ter varias
outras possibilidades sobre qual caminho seguir. Como explica Lucia Ledo (2005), cada
pagina hipertextual € um labirinto e possui varias portas de entrada que levardo o leitor a
diferentes solucdes.

Na homepage da obra “My Body” ® (1997), de Shelley Jackson, ha o desenho de um
corpo feminino, imagem que funciona como sumario como é possivel visualizar na figura a

sequir:

IV L, 3 f |

Figura 9: Visdo geral da hierﬁcgio “My Body”, de Shelley Jackson.

Cada parte do corpo representa um link. Ao se clicar em hands, por exemplo, é
possivel ler o que a autora escreveu sobre as maos e depois escolher seguir por algum dos

outros cinco links disponiveis naquela pagina. Como mostra a imagem:

2\ 0n my right hand my writer's
e, makes my finger look even more
s straight sometimes under pressure,

& Stg guitar. My forefingers were always

y) will\Wragre-marker dots and dashes.

My middle fingers cyl3i
callous, building up {is
awry. On my left hastR¥
as when I am maseurot
marked (and are toda;

In elementary school I spun on the bars every recess: the backs of my knees were sometimes too bruised to perform without someone's jacket wrapped around the bar to
cushion it. Sore callouses built up at the base of each finger, and were squeezed into hard yellow ridges by my grip on the bars. I liked my callouses, which made me feel tough. I
stick pins through them and waved them in my brother's face to convince him I was a witch

The only part of other people's bodies for which I feel the instant sympathy I feel for dogs. any kind of dog, is their hands. I look at the bodies trundling past, grinning and tilting
like carnival cut-outs you're meant to hit with bean bags. and I can't see past the paint. Watching a herd of goats would be more personal. But in their hands I glimpse their souls.
Hands are naive, usually: unconsciously curling, or tending to things with a kind of earnest helpfulness it's impossible not to find endearing. I can't even describe it as earnest,
because it is devoid of attitude, hands do what hands do, even when they are attached to the cuffs of a wicked man. Watching their movements I know a person had to be there
to learn to do those things. It is like watching a dog with a mean master: in their knowledge of each other you can see the record of days. not all of them bad, a bungled love
struggling between them, and it's like that with hands: in their essential bewilderment and their willingness, they betray the grudging humanity of their owners.

Holding up mv hands asainst the sun. or cuopine the lisht of a flashlisht T looked at the bones inside. a shadow in a luminous mantle. It was the secret of mv death waiting to wear

Figura 10: Uma das paginas da hipefic¢ao “My Body”, de Shelley Jackson.

6 Disponivel em: <http://www.altx.com/thebody/>. Acesso em: 9 ago. 2012.


http://www.altx.com/thebody/
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Estrutura semelhante pode ser encontrada em “A Dama de Espadas”’ (1998), do
brasileiro Marcos Palacios. Nessa hiperficcdo, 0 mapa de uma cidade faz o papel de sumério,

assim como acontece com o corpo de Shelley Jackson:

HOTEL
MAJESTIC

r

Entrada Salda

e e
D D d Tetefone

Piblico
.

Banca

s de Revistas

MOTEL L'AMOUR

Rest. "
Peixada.dePrata ‘~

Figura 11: Visdo geral da hiperfic¢do “A Dama de Espadas”, de Marcos Palacios.

Ao se clicar nas imagens do mapa, que nada mais sao do que um conjunto de links, o
leitor € redirecionado para lexias que contém pequenos textos narrativos.

Vale acrescentar que tanto “A Dama de Espadas™® quanto “My Body” sdo obras
predominantemente verbais. Contam com imagens meramente ilustrativas, que servem apenas
de apoio ao que estd escrito. Essa caracteristica torna a obra multimidiatica, porém néo
hipermidiatica, como é o trabalho do poeta digital Jason Nelson. Afinal, na hiperficcdo nédo
ndo ha a fusdo de linguagens, em que cada elemento seja parte indistinta da obra.

As possibilidades que o hipertexto oferece apresentam problemas relevantes. Llcia
Ledo (2005) acrescenta que é comum perder-se na estrutura labirintica do hipertexto e que é
preciso construir uma arquitetura virtual que sustente a coeréncia. Deixar o leitor perder-se o
guanto ele quiser, mas oferecer também a porta de saida e a alternativa de refazer os passos
percorridos.

Janet H. Murray (2003) vai ainda mais longe quando fala que, ao perder-se, o leitor

sente-se decepcionado e desestimulado a continuar e que é preciso fazé-lo sentir-se parte do

" Disponivel em: <http://www.facom.ufba.br/dama/index.nhtm>. Acesso em: 10 dez. 2010.

8 A hiperficcdo de Palacios traz ainda uma diferenca: alguns dos links disponibilizados sdo de sites
externos, ndo-ficcionais. Ao se clicar na imagem do trem, por exemplo, o leitor encontrara um texto com o link
que o redirecionara ao site oficial da Caixa Econdmica Federal.


http://www.facom.ufba.br/dama/index.htm

34

processo, mas deixa-lo ciente de que estd o tempo todo no controle da situacdo e que pode sair
dela a qualquer momento que desejar.

Marcos Palacios resolveu esse problema quando incluiu um link na forma de uma
pequena imagem de labirinto no canto inferior direito de cada pagina de sua obra, como

indica a seta vermelha na figura a seguir:

...Se eu tivesse descido

ie ferro batido com grades pintadas de

as e um telhado de ardésia
f ¢ continua

.Elaes cachorro velho,
¢ tudo muito como um daqueles sonhos em que

Figura 12: Uma das paginas da hiperfic¢do “A Dama de Espadas”, de Marcos Palacios. Destaque para 0 mapa

Esse dispositivo permite que o leitor retorne ao sumario. O mesmo ndo acontece em
“My Body”. Quanto mais o leitor percorre os links disponiveis nos textos de Shelley Jackson,
mais distante ele fica da imagem total do corpo.

Através dos hiperlinks, a literatura hipertextual se desdobra, apoiada principalmente na
ideia de interatividade. Entretanto, Alex Primo (2008) adverte que é preciso tomar cuidado
com o uso acritico desse termo. E preciso fazer uma diferenciagéo qualitativa, uma vez que a
palavra interatividade tornou-se lugar comum para muitos tipos de venda. Existe a venda
mercadoldgica de aparelhos, produtos e servicos de informatica, que listam a interatividade
(neste caso, um termo esvaziado, devido ao uso inconsequente) como argumento de eficiéncia
e inovacdo. Ha também a venda do termo de maneira ideoldgica, dentro das universidades,
por pesquisadores que se posicionam favoravelmente as inovacGes tecnoldgicas, mas nao se
aprofundam na questdo da interatividade, colocando sob a mesma perspectiva um simples
cligue com 0 mouse, uma conversagdo em um chat ou uma interferéncia direta do leitor, capaz
de modificar permanentemente o sistema acessado.

Todos esses exemplos se configuram em interacdes mediadas por computador, mas
que estdo em diferentes niveis de alcance. Primo (2008) defende uma analise mais criteriosa
dessas nuances e por isso adota em seu trabalho a critica feita por Raymond Williams, em

1975, que distinguia sistemas interativos de outros sistemas meramente reativos.
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Um sistema realmente interativo deveria estar baseado em um processo de troca
simbdlica, quando todos os participantes envolvidos na comunicagdo emitem informacdes e
recebem informac@es capazes de provocar modificacdes, tal como ocorre na conversagédo face
a face. Primo chamou esta situacdo de interacdo mutua. Quando um dialogo presencial é
estabelecido livremente entre duas pessoas, ambas tém um poder de interagdo capaz de
provocar alteracdes no estado inicial dos interlocutores. Quando ha a suspensdo de um dos
polos do processo comunicativo, temos a hegemonia de um sobre o outro, um monopolio.

Na TV tradicional, a interacdo da audiéncia estava limitada as acdes de ligar e desligar
o aparelho e também na troca de canais. A TV digital, prometia ampliar significativamente
esse cenario, permitindo uma ampla interatividade. Na prética, o que vemos € a ampliacéo das
possibilidades de escolha, dentro de um mosaico sempre limitado de op¢des. Ambos 0s casos
se configuram em uma interacdo reativa. Ndo é permitida a audiéncia uma interferéncia
significativa no modo de se fazer televiséo.

De forma semelhante, isso se repete na maioria dos jogos de videogames, expresséo
massiva de um mercado acostumado a vender a interatividade como o apice da relacdo entre
ser humano e maquina tecnoldgica avancgada. Os jogos eletronicos, cada vez mais complexos
e bem elaborados, costumam nos impressionar com seus graficos e movimentos realistas, as
vezes proximos da linguagem cinematografica. De fato, s&o os exemplos mais desenvolvidos
de um projeto em hipermidia. Contudo, ainda assim a maioria continua oferecendo respostas
predeterminadas para os jogadores, mantendo a desigualdade entre os polos do processo. O
usudrio se limita a escolher uma resposta prevista e ndo é estimulado a criar uma alternativa
néo planejada pelo jogo.

O mesmo ocorre com as obras de arte produzidas em meio digital e que procuram

investir na interatividade como elemento diferencial.

(...) vérios projetos apresentados com grande entusiasmo por artistas digitais
também seriam reativos (...). Assim, ainda que o fascinante potencial da hipermidia
ofereca mecanismos tecnoldgicos que permitam a um internauta juntar pedacos e
montar um quebra-cabeca que o artista propositadamente ndo apresenta em uma
forma derradeira, convidando os visitantes do site a participarem da obra, a légica
tecnoldgica utilizada ainda limita 0 comportamento autbnomo e a participacdo ativa
dos interagentes (PRIMO, 2008, p. 29-30).

Com isso, chegamos a conclusdo de que em “Birds Still Warm From Flying” temos
um exemplo de interacdo reativa. O leitor tem a liberdade de mover os elementos do cubo
digital de Jason Nelson, mas ndo pode despedaca-lo como seria possivel com o brinquedo de
Rubik. Também nédo é possivel alterar os versos ou incluir novos elementos. Ao leitor,

reserva-se apenas a possibilidade de movimento das partes que integram o cubo. Sendo assim,
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estamos diante de uma obra hipermidiatica simples, que se assemelha a um jogo eletrénico
contemporaneo, pois consegue fundir linguagens de diferentes naturezas em um Unico suporte
computacional e procura investir na interatividade, embora se limite a interacéo reativa.
Muitas vezes um poema digital ou um trabalho de hiperficcdo passa a impresséo de
que o leitor tem o poder de desenhar a obra a seu modo, interferindo no resultado final.
Precisamos nos manter criticos diante disso, para ndo cair nas armadilhas do mercado
comercial e teorico a respeito da interatividade. Sobre as hiperficgdes citadas, Regina Helena

M. A. Corréa adverte que, em “My Body”:

(...) percebe-se que o leitor pode escolher alguns caminhos, que conduzirdo a
diferentes leituras, mas o texto ndo deixa de ser finito (até mesmo porque o leitor
tem que escolher um fim) e limitado, uma vez que as escolhas estdo limitadas as
possibilidades impostas pelo autor. Até mesmo em textos mais abertos, como
“Dama de Espadas”, no qual o leitor ¢ levado a sitios reais de bancos e jornais,
trazendo a historia para a realidade e tornando-se sempre mutante, existe um
controle do autor na escolha dos possiveis caminhos a serem seguidos (CORREA,
2006, p. 36).

A ideia de interatividade difundida pela maior parte das hiperficcbes se mostra
limitada apenas ao poder de escolha, mas a prépria historia da arte evidencia que a interacdo
entre criador e criatura literdria se da ha muito tempo e até de formas complexas, como
acrescenta Regina Helena M. A. Corréa ao dizer que “nem a literatura experimental, nem a
ficcdo interativa vieram com a invencao do computador” (2006, p. 33).

Assim como ocorre com a interatividade, a ideia de hiperlink também ndo é novidade,

ja que, de modo geral, um hiperlink nada mais é do que uma referéncia.

O hipertexto, aparentemente, ndo é nenhuma novidade, ja que se trata basicamente
de um texto marcado por um sistema de remissivas. Uma estrutura que sempre
existiu, ainda de forma mais ou menos intuitiva. Os textos, literarios ou ndo, sempre
remeteram a outros textos, outros lugares ou outros assuntos, definidos nas notas de
rodapé, de fim de capitulo, de fim de livro, ou através de mencdes a outros textos
que acabavam por despertar a curiosidade do leitor, incentivando a busca de
referéncias em livros, enciclopédias, bibliotecas e livrarias (CORREA, 2006, p. 32).

Sendo assim, um hipertexto é, antes de tudo, um intertexto e é prépria da
intertextualidade promover a influéncia de um texto sobre outro. Um texto nunca é
completamente virgem. Sera sempre escrito de acordo com a bagagem intelectual de seu
autor. Ou seja, é sempre produzido a partir de um conjunto de referéncias, mesmo que nédo
estejam explicitas ou citadas diretamente na obra final.

O hipertexto apenas evidencia essas referéncias. Mostra ao usuario uma gama de

possibilidades relacionadas ou ndo ao texto. Um trabalho académico esta repleto do que se
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poderiam considerar links. As notas de rodapé, por exemplo, nada mais sdo do que
informacdes complementares que estdo relacionadas ao texto e que ajudam a enriquecé-lo.

O sumario pode ser enxergado como uma lista de links, pronta para orientar o leitor. A
divisdo por capitulos permite que o leitor escolha que parte da obra acessar primeiro. Um
livro de contos nédo precisa, necessariamente, ser lido na ordem disposta pelo autor.

O indice remissivo é ainda mais especifico, pois da ao leitor uma palavra ou assunto e
as paginas em que sao tratados. Talvez seja 0 exemplo que mais se assemelhe ao hiperlink.

O glossario também déa informacBes complementares ao explicar palavras ou termos e
expressoes.

Por ultimo, as proprias referéncias citadas ao final do trabalho levam a conhecer
algumas obras e autores que fazem parte do repertério cultural do escritor. Sdo links que
podem levar o leitor a outros textos complementares, com a diferenca de ndo poder fazer isso
imediatamente, como acontece com o hiperlink.

O hipertexto realiza a fragmentacdo do texto e a sua reorganizacdo em forma de rede,
semelhante ao rizoma de Gilles Deleuze e Félix Guattari. I1sso aumenta a sensacdo de
interatividade, pois quanto maior € a rede, maiores também sdo as possibilidades de escolhas.
Ao observar um hipertexto, é perceptivel que o hiperlink estad sempre oferecendo uma nova
lexia para quebrar a linearidade.

Porém, por mais que o hipertexto se apresente em uma estrutura fragmentada, cheia de
portas, referéncias, divisdes, colaboracdes ou interferéncias diretas do leitor, o texto literario
produzido em hipertexto se consolida apenas enguanto ensaio para a experimentacdo porque
suas caracteristicas principais ainda podem ser facilmente reproduzidas fora da web.

As manifestacdes poéticas experimentais na web necessitam do hipertexto porque ele
é a base da navegacdo na internet, mas ndo o elegem como principal recurso estético e nem se
restringem a ele, devido as limitaces ja expostas. Para esses experimentos o hipertexto € so
mais um aliado, integrante de um todo que leva em consideragdo as outras linguagens
artisticas e demais midias, mas nao para formar mais um produto multimidia, com meios de
comunicacdo atrelados entre si por justaposicdo. Essa literatura experimental busca fundir
todos os seus elementos a fim de criar uma obra de arte hipermidia, formada pela
convergéncia das linguagens do verbal, do visual e do sonoro. E o que vemos na obra de
Jason Nelson, quem nem sempre trabalha utilizando links, o que reforca nossa defesa de que
os hiperlinks sdo s6 mais um recurso estético a ser utilizado pela poesia digital, assim como a
convergéncia e o hibridismo de linguagens artisticas e midiaticas, a quebra da linearidade e a

ampliagdo das potencialidades interativas.
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No caso da interatividade, ainda no século passado, antes da popularizagdo dos
computadores pessoas, uma corrente de estudos literrios ja atribuia ao leitor papel crucial,
muito além da contemplacdo ou da passividade comunicacional. A Estética da Recepcdo, de
Robert Jauss, e também a Teoria do Efeito Estético, de Wolfgang Iser, evidenciam a
importancia do leitor na producéo de sentido das obras literérias. O texto so passa a existir de
fato e, por sua vez, a fazer sentido quando é acessado pelo leitor.

Iser (1996) defende a importancia da participacdo do leitor, em detrimento da antiga
concepcao de que os textos ficcionais detinham um significado oculto que precisava ser
descoberto pelo leitor ou explicado pelo critico. Ou seja, 0 sentido estava embutido no texto e
ndo na relacdo que o leitor, enquanto sujeito pensante, estabelece com a obra atraves da
leitura.

Com isso, o feedback (a resposta) se faz sempre necessario, para evitar o relativismo e
0 pensamento errbneo de que o leitor pode dar aos textos qualquer sentido que a imaginacao
Ihe permitir. Afinal, ainda segundo Iser (1996), o préprio texto garante uma estrutura que da
elementos (que podemos considerar pistas ou indicios) para que o leitor va construindo o
sentido. Ou seja, na continua relacdo de troca entre leitor e texto, este Gltimo vai dando os
caminhos aquele. A estrutura do texto vai estabelecendo os pontos de vista do leitor,
perspectivas que acabam por formar um horizonte de sentido.

Ao longo do processo, o leitor vai selecionando elementos e os colocando em

evidéncia nesse horizonte. Para Iser (1996), essa seria a logica da leitura:

A estrutura de tema e horizonte organiza a interacdo das perspectivas textuais e cria
assim o pressuposto para que o leitor possa produzir o contexto de referéncias das
perspectivas. (...) Ela é, antes de tudo, a estrutura da atividade da imaginagéo. Essa
estrutura se caracteriza pelo fato de que organiza o texto como mudanca de
perspectivas e, dessa maneira, a0 mesmo tempo, ela inscreve no texto a operacdo da
compreensdo da consciéncia. Os segmentos das perspectivas do texto que se
contaminam reciprocamente estimulam operagdes de sinteses em que se realizam os
atos de apreensdo de texto (ISER, 1996, p. 185-186).

A estrutura de que nos fala Iser nos leva a pensar mais uma vez em interatividade
reativa, pois o leitor estaria limitado a percorrer os caminhos previstos pelo autor, por mais
que o leitor esteja livre para imaginar o que quiser. Também se assemelha a arquitetura virtual
de que nos falava Lucia Ledo (2005), da necessidade de oferecer ao leitor-usuario a porta de
saida ou a possibilidade de percorrer o caminho de volta.

Murray (2003) defende que os usudrios do ciberespaco desenvolveram certas
necessidades gracas a volatilidade, inconstancia, efemeridade, entre outras caracteristicas, da

vida contemporanea (online e off-line). Essas necessidades s&o basicamente os sentidos de
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imersdo, transformacao e agéncia, que precisam ser mantidos em uma construcao digital, para
garantir a eficiéncia da proposta, seja ela referente & uma hiperficccdo, a um jogo de
videogame, a um site de compras ou a um poema digital.

No ciberespaco, nada é estatico durante muito tempo e, com 0 uso continuo de
ferramentas como a internet, 0 usuério se acostumou a esperar por mudancas cada vez mais
rpidas e constantes. Por isso, uma obra digital que consiga manter ligado o sentido de
transformacéo do leitor provavelmente terd mais sucesso ou garantird uma maior permanéncia
do usuario no contexto daquela obra.

Mas o sentido de transformacdo em si nio garante essa permanéncia. E interessante
estimular também o sentido de agéncia, ou seja, dar condigdes para que 0 usuario esteja no
controle da situacdo, agindo ativamente sobre a obra e seus elementos. Esse ponto esta
diretamente relacionado ao tema da interatividade de que falavamos anteriormente. Sobre

isso, Murray acrescenta:

Devido ao uso vago e difundido do termo “interatividade”, o prazer da agéncia em
ambientes eletronicos é frequentemente confundido com a mera habilidade de
movimentar um joystick ou de clicar com um mouse. Mas atividade por si s6 ndo é
agéncia (MURRAY, 2003, p. 128).

O sentido de agéncia vai além do clique ou das opcOes de escolha. Esta realmente em
provocar uma interacdo mutua, que também possa alterar 0 panorama inicial do jogo ou da
obra em questdo. Sobre isso, Primo e Murray estdo de acordo.

Por Gltimo, temos o sentido de imersdo, quando o usuario mantem-se absorto ao
universo do produto digital em questdo, vivendo uma realidade quase paralela, de acordo com
as regras em vigor naquele contexto. E justamente por isso que Le&o (2005) e Murray (2003)
enfatizam que é importante deixar o usuério fazer parte do processo, mas também é crucial
oferecer a porta de saida, para que ele ndo se perca. No fim das contas, observa-se que o
melhor caminho é o equilibrio: ndo é interessante oferecer apenas rotas fechadas de percursos
para o usuario, como também néo é saudavel deixar os caminhos totalmente abertos, onde o
usuario pode se perder facilmente, decepcionando-se e abandonando o jogo ou 0 poema
digital no meio do caminho.

Juntos, quando bem executados, esses trés sentidos podem fazer o usuario permanecer
por horas vivenciando aquele contexto digital. Murray realizou seu estudo de comportamento
e de leitura digital no ciberespaco analisando os jogos eletrénicos e principalmente o Role-
Playing Game online, o famoso jogo de cartas RPG, que também possui versdes online.

Entretanto, esses trés sentidos podem se repetir (em maior ou menor escala) em outras
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experiéncias digitais. Uma loja virtual tem todo interesse em manter seus possiveis clientes
mais tempo em seu site, assim como um artista digital tem interesse em manter a atencéo de
seus contempladores-interatores.

Todas essas caracteristicas expostas aqui nos levam a comparar as semelhancas entre a
poesia digital e os jogos eletronicos. Mas ndo sé devido aos sentidos de transformacéo,
agéncia e imersdo. A propria busca pela interatividade mutua também contribui para essa
semelhanca, assim como a fusao de linguagens em um projeto hipermidia.

Em “Birds Still Warm From Flying” vemos materializado digitalmente um cubo que ¢,
desde seu nascimento nos anos 1970, um jogo de quebra-cabeca. Os simbolos de orientacdo e
as instrucdes de manuseio sdo ferramentas que lembram o tempo todo ao leitor-usuério de que
ele estd no comando e de que a obra pode ser interrompida quando ele quiser. Alias, esses
simbolos se apresentam como controles de videogames, também indicando direcGes pelas
quais o usuério pode mover os elementos do jogo.

A possibilidade de reposicionar os elementos do cubo garantem o sentido de agéncia e
0 embaralhar de cores e versos garante que a obra esteja sempre em transformacdo. A
disposicdo ndo linear e a constante mudanca de direcdo dos versos também ddo sua
contribuicéo para o sentido de transformacéo. Tudo isso, vai criando um contexto de imersé&o.

A caixa de instrugcbes que se abre ao posicionar o mouse na frase how to
play/read/recreate demonstra claramente que esse poema digital pode ser encarado também
como um jogo. O quadro traz a tela informacgdes primordiais de manuseio, comuns até no
mais simples jogo eletrénico, como também sdo comuns sons e ruidos, como podemos ouvir
na obra de Nelson.

Além do mais, ndo podemos esquecer do carater ludico do poema. Um jogo, seja ele
eletrbnico ou ndo, geralmente possui sua parcela de diversdo, de entretenimento, ou seja, de
ludicidade. Os sentidos de agéncia e transformacdo mantém esse carater quando da ao usuario
0 poder de contribuir de alguma forma com a alteracdo da situacéo primeira estabelecida. Em
um jogo de tabuleiro, poder manusear pecas, cartas, entre outros elementos, assegura a
dinamicidade do jogo e a ludicidade.

De qualquer forma, encarar a leitura de textos ficcionais da maneira pela qual Iser nos
apresenta, facilita nosso entendimento de que a interacdo entre leitor e obra literaria nédo
surgiu apods o advento da informatica. Essa interagdo sempre existiu, mas em diferentes niveis,
também no ambiente digital. O desafio agora é ir além da interatividade reativa e investigar

cada vez mais as possibilidades de uma interagdo mutua, como nos falava Primo (2008). O
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trabalho de artistas como Jason Nelson é fundamental nesse processo, pois eles estdo
continuamente experimentando os recursos das tecnologias digitais.

O poema especifico que estamos estudando aqui estabelece uma interacdo reativa, mas
devemos levar em consideracdo que obras de interacdo mutua também ja conseguem ser
produzidas, o proprio Jason Nelson possui outros trabalhos de poesia digital e net.art que
intensificam essa relacdo entre leitor-usuario e obra, permitindo a interferéncia direta do leitor
na obra, ou seja, movimentos que antes s6 poderiam ser realizados na mente do leitor, agora
podem se materializar digitalmente.

Entretanto, para além das proximidades com os jogos eletronicos, “Birds Still Warm
From Flying” ¢ antes de tudo um jogo de linguagens, de sentidos, de trocas simbdlicas dentro
de si mesmo. Um poema digital em plano acordo com a falta de definicdo dos tempos pés-
modernos, capaz de tirar o leitor-usuario do lugar comum, da zona de conforto, e fazé-lo
refletir sobre o papel da tecnologia na arte ou da arte na tecnologia. Também pode nos fazer
questionar a supremacia do livro de papel, em detrimento de novos conceitos de livros,
desenvolvidos para suportes ainda em processo de ascensdo e aceitacdo, como o tablets ou
outros dispositivos que dao vida a projetos de literatura e arte digital.

Um dos mais fortes legados da poesia experimental contemporanea estd justamente na
promocdo da poesia enquanto arte que transita pelas mais diversas linguagens, inclusive de
forma simultanea, desfazendo o paradigma de que literatura é unicamente a arte da palavra e
gue sua existéncia esta limitada a escrita, personificada principalmente no livro de papel, que
aqui se apresenta como uma instituicdo social da literatura.

Embora a poesia digital tenha obtido sucesso nessa ampliagcdo dos horizontes da nogéo
de leitura e na propria concepgdo de obra poético-literaria, as tentativas de se ampliar o
dialogo entre a poesia e outras linguagens ja sdo de longa data. Foram se intensificando ao
longo do século XX, principalmente apds as vanguardas artisticas do comeco do século, e
posteriormente ganharam novo félego com a difusdo das tecnologias eletroeletrnicas. As
poesias sonora e visual sdo vertentes emblematicas desse momento da poesia experimental e
podem ser consideradas duas das principais responsaveis pelo desenvolvimento da poesia
digital. Por isso, quem acessa a obra de Jason Nelson se depara com um projeto de
caracteristicas proximas a de um jogo eletrénico, mas também tem acesso a uma obra de arte
que pbGe em pratica, de maneira hibrida (0 que torna tudo ainda mais interessante), muitas
décadas de experimentacdo poética com linguagens de natureza sonora, visual, motora e,

claro, verbal.
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CAPITULO 2 — POESIA DIGITAL ENQUANTO EVOLUCAO DE TENDENCIAS DA
POESIA EXPERIMENTAL DO SECULO XX

Desvencilhar a poesia dos limites do meio impresso e Ihe dar autonomia para dialogar
livremente com linguagens ndo verbais tornou-se um proposito para muitos poetas,
principalmente a partir das vanguardas europeias do inicio do século XX (ANTONIO, 2010).

Esse interesse se deu em um contexto pos-revolugdo industrial, quando a sociedade e
0s bens de consumo passavam por intensas e rapidas transformac@es. A modernizacdo das
técnicas de impressdo, o desenvolvimento da tipografia, além da popularizagdo dos jornais
impressos — tudo isso fruto dessa revolugdo — sdo 0s primeiros passos para a producédo de
cultura em escala industrial. Foi somente nesse periodo que, no Ocidente, “a visualidade veio
a flor da pele da poesia” (SANTAELLA, 1996, p. 143).

A escrita é uma das tecnologias mais relevantes criadas pelo ser humano e, embora
tenha sobrevivido as mais diversas eras e se tornado uma constante entre povos de todos os
continentes, ela ndo € imutavel. O ser humano ja utilizou como matéria prima para a escrita
elementos dos reinos mineral, vegetal e animal (MARTINS, 2002). A pedra, a argila e metais
como o bronze, o chumbo, o ouro e a prata, a seu tempo, ja tiveram destaque; 0 mesmo
ocorreu com as tabuletas de madeira, revestidas ou ndo com uma leve camada de cera, e com
o papiro, “sem duvida, o mais célebre de todos os produtos vegetais empregados na escrita”
(MARTINS, 2002, p. 61). Mais tarde, a ascensdao do pergaminho — feito da pele curtida de
animais como o carneiro — se deu quando a escassez natural do papiro tornou-o raro e caro.
De inicio, o pergaminho era escrito apenas de um lado e enrolado, assim como o papiro, mas
depois se descobriu ser possivel escrever em ambos os lados. “A escrita no reto e no verso vai
dar nascimento ao codex, o antepassado imediato do livro” (MARTINS, 2002, p. 68).

E foi no livro de papel (manuscrito e, posteriormente, impresso) que a escrita moderna
floresceu, tornando-se 0 modelo padrdo, no Ocidente, para 0s registros do conhecimento
filosofico, cientifico, religioso, mas também poético-literario. Sendo assim, ndo seria
imprudente afirmar que a ligacdo da poesia com o papel é até bastante recente, datando entre
o final da Idade Média e o inicio do Renascimento. Antes disso, a poesia era
predominantemente uma arte oral e do canto, fato que a hegemonia do livro constantemente
nos faz esquecer.

Santaella acrescenta que, a cada mudanca de paradigma, ou seja, a cada transformacéo
sofrida no modo de se escrever ou no suporte da escrita, o ser humano toma “consciéncia da

natureza também plastica e sensivel do codigo escrito” (1996, p. 145). Foi 0 que aconteceu no
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inicio do século passado, s6 que de maneira ainda mais acentuada. A visualidade do texto

escrito chamou a atengdo, tornando-se também uma possibilidade estética.

Com a variagdo dos tipos graficos, letras que gesticulam na pagina, com a
distribuicdo diversificada da linguagem impressa na diagramacao jornalistica, com o
aumento da extensdo do espago da pagina, um novo campo de possibilidades se
abriu para a escrita. A palavra comegou a adquirir uma corporeidade inesperada e o
espaco que acolhe esses corpos uma dinamicidade promissora (...) as letras
comecaram a se erguer. Saindo de sua posicdo rastejante, foram abandonando a
condicdo de pequenos insetos imoveis sobre os quais 0s olhos se debrugam. As
palavras cresceram em tamanho, verticalizaram-se, invadiram as ruas, compondo a
nova paisagem de uma outra natureza: urbana, artificial, veloz, agitada. A poesia
futurista, com seus substantivos desamarrados, brilhando nus na autonomia, €
emblemética dessa paisagem. (...) De um mero epifendmeno da fala, a escrita passou
a assumir o risco e o desafio de sua fisicalidade plastica (SANTAELLA, 1996, p.
145-146).

Essa vocacdo pléastica se desenvolveu nas ruas das cidades, junto com a publicidade. A
visualidade se aliou ao texto verbal, mas tinha ela mesma uma mensagem a comunicar. A
estética futurista foi uma das primeiras a enxergar a palavra também enquanto desenho, corpo
expressivo: com altura, largura e volume. Mas nédo s isso. O Futurismo também se ocupou
dos novos sons que se ouviam nos centros urbanos, produzidos pelas méaquinas das fabricas,
buzinas, trens e pelas gentes que tomavam apressadas as ruas das cidades. Enfim, esses sons
artificiais que passaram a povoar o cotidiano urbano — e estdo presentes até hoje —
aparecem no Futurismo em formas onomatopaicas, mas posteriormente tiveram lugar em
experimentos poéticos que investiram em um retorno a vocagdo sonora da poesia.

Os experimentos visuais e sonoros da poesia intensificaram-se ao longo de todo o
século XX. Com o surgimento das instalacdes artisticas, dos mobiles e da tecnologia
eletronica do video, os poetas experimentais também dotaram a poesia de tridimensionalidade
e cinética. Contudo, esses didlogos ocorriam de forma isolada. A poesia visual ndo conseguia
ser realizada no mesmo suporte da poesia sonora; uma poesia em video podia conter tracos
verbais, visuais, sonoros, cinéticos, mas nao a tridimensionalidade do poema-objeto, a
possibilidade de manipular os elementos que compdem o poema ou a ndo linearidade
caracteristica dos hipertextos da web. Somente com o desenvolvimento das tecnologias
digitais a poesia pode fundir adequadamente, em um unico suporte, aspectos de natureza
sonora, verbal, visual e motora. Assim, a poesia conquista agora a tdo sonhada autonomia, e
pode desprender-se do meio impresso, ocupando um ambiente que explora a pluralidade de
linguagens. A poesia digital tem dado os primeiros passos nesse sentido, aproximando a

poesia de suas origens menos voltadas a escrita ou até mesmo menos voltadas a verbalidade.
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No poema digital “Cresce”, de Arnaldo Antunes (com producdo de Fabio Oliveira
Nunes para a web), disponibilizado em 2003 pela revista literéria digital Artéria 8, vemos as
letras que formam a palavra titulo da obra. Elas estdo espalhadas por toda a pagina virtual e se
repetem varias vezes em diferentes tamanhos. Ao clicar em qualquer uma das letras, o leitor
tem a possibilidade de arrasté-la para qualquer lugar desejado e a cada movimento um som €

emitido.

Figura 13: Viséo geral do poema “Cresce”, de Arnaldo Antunes. Produgdo digital feita por Fabio Oliveira Nunes.

As letras sdo unidades verbais e, neste caso, podem formar uma palavra dotada de
sentido na lingua portuguesa: o verbo crescer. Na poesia experimental que investe no didlogo
entre linguagens, os versos se tornam mais curtos ou até ddo lugar a palavras e letras. O
poema inteiro pode ser formado por apenas uma vogal e, mesmo assim, ser provido de
expressividade plastica e semantica.

Contudo, o trabalho de Antunes ndo cresce apenas no tamanho das letras. Os
elementos que compdem a obra tendem a se espalhar por toda a pégina virtual, em um
“crescendo” gerado pelo usuario. E a partir dessa interferéncia externa que o titulo amplia seu
sentido. Verbalidade e visualidade em confluéncia.

Além da diversidade de tamanhos tipograficos, 0s aspectos visuais desse poema
encontram-se também na disposicdo das letras pelo espaco virtual e na variacdo de tons de

cinza gerada pelos movimentos do leitor. Ja os aspectos sonoros sdo percebidos quando o
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usuario arrasta alguma das letras e a voz do préprio Arnaldo Antunes pode ser ouvida
pronunciando o som fonético delas.

A cada maneio do leitor, o poema ganha nova configuracdo. De acordo com a
disposicao espacial que o usuario der as letras, € possivel construir outros efeitos visuais.
Também é possivel criar uma sequéncia logica para 0s sons que sao emitidos a cada a¢do. Na
figura a seguir, temos um exemplo de como a intervencéo motora na obra de Arnaldo Antunes

pode inaugurar uma dimensdo poética diferente daquela vista na imagem inicial:

Figura 14: Interven¢do na poema digital “Cresce”, de Arnaldo Antunes.

Sem a tecnologia digital, nem todos esses aspectos seriam contemplados a0 mesmo
tempo. Por exemplo, “Cresce” pode ser um poema visual, caso seja impresso na forma
primeira em que o visualizamos na pagina virtual (como fizemos na figura 14). Mas assim a
obra perderia seus sons e s6 ganharia movimento e interferéncia ativa se o leitor se ocupasse
de recortar as letras, dando a elas posteriormente uma nova configuragéo espacial.

E a plataforma digital que eleva a faceta hibrida do poema de Antunes. Essa
tecnologia que traduz qualquer linguagem em um cddigo binario pode ser a solucdo mais
eficiente para garantir o livre transito da poesia pelas linguagens que povoam o mundo. Além
disso, a hipermidia é capaz de executar processos que antes sO se dariam na mente. Antonio
adianta que a poesia, de certa forma, dialogou por muito tempo com outras linguagens, mas
sempre buscando representd-las “por meio da linguagem verbal (oral ou escrita); e so
recentemente a tecnologia permitiu reunir: palavra + imagem, palavra + imagem + som,

palavra + imagem + som + animacgdo (2010, p. 3)”.
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Na década de 1930, Ezra Pound também deu atencéo ao tema, quando defendeu que a
poesia, no plano verbal, evocava sons, imagens e ideias. Assim, ele classificou a poesia em
trés modos poéticos: melopeia, fanopeia e logopeia:

(...) as palavras ainda sdo carregadas de significado principalmente por trés modos:
fanopéia, melopéia e logopéia. Usamos uma palavra para langar uma imagem visual

na imaginacdo do leitor ou a saturamos de um som ou usamos grupos de palavras
para obter esse efeito (POUND, 2006, p. 41).

Pound entendia que a leitura de um poema verbal e impresso era capaz de produzir, na
mente do leitor, imagens (estaticas ou animadas) e sons, além de pensamentos. Para ele
tratava-se de potencialidades do texto verbal que agucavam a imaginagéo, a ferramenta que a
mente humana possui para lidar com linguagens de naturezas distintas simultaneamente e com
exceléncia.

Pois eis que a hipermidia consegue reproduzir essa simultaneidade, mesmo que, é
provavel, em escala bastante inferior. De qualquer forma, o que antes sO poderia ser
imaginado, agora pode pelo menos ganhar os contornos digitais que a hipermidia oferece.

Mas ndo chegariamos até aqui somente com a tecnologia digital. Devemos muito ao
experimentalismo poético de outras épocas, principalmente as poesias sonora e visual,
desenvolvidas durante o século XX. E por isso que podemos ler a poesia digital também como

um produto evolutivo dessas tendéncias poéticas.

1. Poesia Sonora

A poesia ndo precisa necessariamente ser a arte da palavra, ela nasceu antes do proprio
discurso verbal. O que a melopeia de Pound revela em poemas verbais escritos pode ser um
resquicio ou uma referéncia as origens sonoras da poesia. Talvez pela importancia que a
escrita adquirira ao longo dos séculos, o Ocidente tenha negligenciado o seu passado oral.
Afinal, a escrita tem o peso de uma lei, um poder oficializador. A oralidade resta a vida
ordinaria, cotidiana, mundana; a escrita é sagrada. N&o é por menos que as leis de Deus estdo
escritas na Biblia e em vigor ha dois milénios na Igreja Catdlica.

No Brasil, muitos falantes da lingua portuguesa podem cometer erros gramaticais
durante uma conversacdo casual e ndo serem descriminados por isso. Por outro lado, erros
cometidos durante a escrita costumam ser inaceitaveis. Este € um exemplo pratico da forca
que a escrita tem nas sociedades contemporaneas.

De qualquer forma, nem sempre a poesia foi ou é escrita. O nascimento da poesia se

deu junto a mdsica e ao canto. Era transmitida de geragdo em geracdo de acordo com a
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tradicdo oral de contadores de histérias, declamadores, sacerdotes, patriarcas e matriarcas. Um
modelo semelhante ao que ainda sobrevive na cultura popular do século XXI. Cantores de
folguedos, por exemplo, sdo verdadeiros arquivos vivos de toda uma cultura. Santaella
(1996), inclusive, se mostra atenta ao quanto negligenciamos a poesia que ha nos cancioneiros
populares e mesmo nas musicas comerciais que costumam frequentar as ondas do radio.

Na Antiguidade cléssica, instrumentos musicais acompanhavam a poesia, que era
cantada. Se lida, essa leitura em voz alta nem sempre se dava em ordem linear (ANTONIO,
2010).

Na Idade Média, os trovadores® portugueses compunham os poemas e também as
melodias que deveriam ser tocadas durante o canto ou a declamacdo. Somente no periodo
humanista (ha transicdo entre o periodo medieval e o renascentista), a poesia foi se
desvinculando da musica. Era o gérmen da hegemonia da escrita e do livro.

O aspecto sonoro da poesia s6 voltou a ganhar notoriedade no ja referido contexto pos-
revolucdo industrial. Assim como no caso da visualidade, os experimentos poéticos sonoros
tiveram lugar nas vanguardas europeias, principalmente no Futurismo e também no
Dadaismo.

Surgido na Italia, com manifesto assinado por Filippo Marinetti em 1909, o Futurismo
enaltecia o progresso cientifico e material da humanidade. Na poesia, incentivou o uso de
substantivos e verbos no infinitivo e adotou o verso livre de rima e métrica. Aos sons foram
reservadas as onomatopeias e as imitagdes verbais dos ruidos da natureza (ANTONIO, 2010).

Ja no Dadaismo, conhecido como a mais radical das vanguardas historicas, imperaram
o0 niilismo, a anarquia e as tendéncias subversivas. Liderado por Tristan Tzara, na Zurich de
1916, o Dadaismo promoveu experiéncias fonéticas na figura de Hugo Ball. Em "Karawane”,
de 1917, Ball investigou as possibilidades de seu aparelho fonador ao pronunciar as letras de
uma palavra que pertence a uma lingua inventada ou nao identificada.

A poesia sonora se vincula historicamente principalmente com a poesia fonética das
vanguardas. Sendo uma tendéncia que se pretendia transgressora, interessa a poesia sonora 0s
sons que o ser humano é capaz de produzir com os recursos do proprio corpo. Ela é a arte da
vocalidade ndo domada pela linguagem letrada (MENEZES, 1992) e ndo deve ser confundida
com poesia musicada ou com as formas tradicionais de declamacdo, que privilegiam a

emocao e o drama.

® O Trovadorismo ¢ considerado o primeiro movimento literario da lingua portuguesa.
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O que caracteriza 0 poema sonoro ndo é sua simples audabilidade, sua existéncia
acustica, sua projecao dirigida a escuta do receptor. O que o define é seu divorcio
inconcilidvel com a escrita e seus modos declamatdrios, seu distanciamento nitido
do poema oralizado, sua separacdo da poesia concebida como arte do texto, que,
quando vem recitada, estava, contudo, previamente redigida (Menezes, 1992, p. 10).

A poesia sonora rompeu ndo s6 com a escrita, mas também com a fala. Ela ndo é
sonora por ser lida em voz alta, mas sim por criar um universo Unico de sons, um codigo
proprio, gerador de sentido, com ou sem a fala. Esse rompimento com a cultura letrada
também se manteve no aspecto sonoro da poesia digital. Os ruidos que sdo emitidos em
“Birds Still Warm From Flying” ndo sd3o uma musica que acompanha a obra, como acontece
em jogos de videogame. Nao ha melodia, mas sim um barulho que se repete ordenadamente e
que pode ser capaz de causar sensacGes desagradaveis em quem acessa 0 poema. A0 mesmo
tempo, trata-se de sons incomuns, que ajudam a criar uma atmosfera de imersdo na obra de
Nelson, mas que ndo sdo encontrados facilmente fora do contexto criado pelo poeta. Temos
aqui resquicios do incémodo provocado pela transgressdo dadaista e ficam também evidentes
as referéncias diretas a poesia sonora que se desenvolveu nas décadas seguintes.

Menezes (1992) consegue vislumbrar duas fases distintas da poesia sonora: uma ligada
a fonética, que vai das vanguardas europeias até meados da década de 1950; e a outra que se
deu na segunda metade do século XX, ligada ao desenvolvimento de aparelhos
eletroacusticos.

Na primeira fase, além do aparelho fonador, a poesia sonora se servia da
expressividade corporal do poeta. Sem muitos recursos para gravagdo, as experiéncias eram
realizadas ao vivo e levavam em conta o0 gesto e também o espacgo. Essas sdo caracteristicas
gue aproximam essa primeira fase as performances e happenings da arte contemporanea.

Em “Tout en Roulant les RR”1°, de 1927, Michel Seuphor tenta reproduzir, a partir de
sua prépria voz, os sons de uma maquina em funcionamento. Realizando uma traducéo

intersemidtica do campo da sonoridade para a midia impressa, teriamos o resultado a seguir:

Tout en Roulant les RR
Michel Seuphor

cor-ro-bo-rer
karre karre karre karre karre
cor-ro-bo-rer
rarararararararararararara
cor-ro-bo-rer

10 Uma gravacdo do poema pode ser ouvida no link: <http://www.elsonfroes.com.br/sonora.htm>.
Acesso em: 28 fev. 2013.



régulier
hollowighe
hollowighe
hollowighe
hollowighe
hollowighe
hollowighe
hollowighe
hollowighe
hollowighe
hollowighe
hollowighe
hollowighe
hollowighe
hollowighe
chutt!
channg
1 temps:
hollowighe
hollowighe
hollowighe
hollowighe
hollowighe
hollowighe
hollowighe
4 temps:
hollowighe
hollowighe
hollowighe
hollowighe
1 temps:
o] | IO ramm-ramm

1 temps:

kollowighe

kollowighe

kollowighe

kollowighe

1 /2 temps:

hollowighe

hollowighe

hollowighe

hollowighe

léger:

............... mini-mini-mirti-mirti-mini-mini-ma
............... mini-mini-mirti-mini-mini-mini-ma

AT - mini-mirti-mirti-
mirti-mini-mini-ma
Yeroreniennen, [ ON.cviiii

mata mata mata
mini mini mirti
(AR €. oh....... mini mini mini
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mini mirti mini mini
large lourd:
eh! 1a! roborobu-ro-bo-roborobu
rinnghe rinnghe rinnghe rinnghe
rannghe rannghe rannghe rannghe
dinnghe dannghe don
dinn dann don
dinn ..... dann ..... don
2 temps:
don
3 temps:
don
dont don je fais

Observa-se uma total falta de compromisso com a linguagem verbal regular, mas nem
por isso 0 poema deixou de produzir sentido.

A segunda fase da poesia sonora foi marcada pelo advento da tecnologia eletro-
eletrbnica, seguindo a tendéncia geral da arte contemporanea. De inicio, a aparelhagem
eletroacustica permitiu aos poetas ndo somente melhores recursos para gravacdo, como
também a possibilidade de realizar montagens, sobreposicdes, repeticdes e outras
interferéncias significativas na vocalidade. O resultado disso foi a producdo de sons nunca
antes ouvidos.

Microfones, gravadores, caixas de som, fitas magnéticas, discos de vinil, mesas de
som. Estes e outros equipamentos tornaram-se ferramentas de trabalho e o avanco tecnol6gico
ainda permitiu mais facilidade no registro das obras e também na difusdo do material para o
publico.

Um trabalho pioneiro da poesia sonora produzida no Brasil veio a pablico em 1980. A
Balalaica foi uma revista sonora lancada em parceria pela Nomuque EdicGes e pelo Estudio
OM em formato de fita cassete. A idealizacdo e o suporte técnico foram de Carlos Valero, um
homem “muito ligado as avangadas tecnologias, procurando estar atualizado com
equipamentos audiovisuais, entre o caseiro e o semiprofissional” (KHOURI, 2003, p. 39).

A Balalaica foi um projeto de poesia colaborativa, que reuniu pecas ja gravadas e
também obras sonorizadas especialmente para a publicacdo. Nomes como Haroldo de
Campos, Décio Pignatari, Augusto de Campos, Luiz Antdnio Figueiredo, Sonia Fontanezi e
Zéluiz Valero, além dos organizadores Omar Khouri, Paulo Miranda e Carlos Valero figuram
na revista, que valorizou a voz e os sons produzidos pelos aparelhos tecnolégicos. Os poetas
procuraram emanar 0 som de tudo que podiam. Chiados, sussurros, ruidos, sons produzidos
por instrumentos musicais, ecos e sobreposicao de vozes tornaram-se elementos poéticos. Até

poemas muito ligados a visualidade tiveram sua face sonora revelada.
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O poema concreto “Um Movimento”, publicado por Décio Pignatari em 1956, ganhou
uma versao sonora cheia de vozes, ecos e prolongamentos. O resultado tem cinco minutos de
duracdo e se distancia consideravelmente da mera leitura do poema original reproduzido a

sequir:

33383
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3 33
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33
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vivo

Figura 15: “Um Movimento” (1956), de Décio Pignatari.

O mesmo ocorre em “Cidade” ¢ “O Quasar”, ambos de Augusto de Campos.
Publicado originalmente em 1963, “Cidade” foi oralizado pelo proprio poeta e, para a
Balalaica, ganhou uma edicdo que se utilizou da repeti¢do e do eco como recursos. Em 1977,
Campos publicou o poema concreto “O Quasar”, que também ganhou versdo oralizada por
ele, totalmente sussurrada. Sao nesses sussurros que estao as referéncias sombrias, misteriosas
e inexploradas dos quasares do universo, assim como o poema visual utilizou pontos brancos

e luminosos sobre um fundo completamente negro para estabelecer essas referéncias.
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Figura 16: “O Quasar” (1977), de Augusto de Campos.

T

No poema “Facturas”, Omar Khouri simula um curso radiofébnico em que séo
pronunciadas palavras de pouco uso no cotidiano brasileiro. O poeta faz uso de humor e de
montagem, alternando vozes e efeitos sonoros. Em ‘Mammas...’, de Marcial, 0 ouvinte se
depara com um conjunto de silabas e fonemas sem sentido, produzidos a partir dos cortes na
edicéo da fala.

No final de 1980, uma segunda revista sonora foi lancada com o titulo de Artéria IV,
também publicada pela Nomuque Edicbes e também assinada por Omar Khouri e Carlos
Valero (além de Paulo Miranda e Luiz Antbnio de Figueiredo). A Artéria era uma revista de
vocacgdo antiacadémica e que retomava a linha concreta dos anos 1950. O primeiro nimero
nasceu em S&o Paulo, em 1975, sob influéncia de revistas anteriores, como Navilouca, Polem
e Cddigo. A partir do segundo numero, de 1977, a equipe resolveu experimentar meios mais
ousados, publicando a revista em formato de sacola poética. Khouri (2003) conta que o grupo
teve problemas para comercializar a revista, pois as livrarias ndo aceitavam 0 conceito
proposto. A radicalizagdo continuou no terceiro nimero, quando a Artéria Il ou Art3ria veio
em formato de caixa de fosforos, “dessas que se ddo como brinde” (KHOURI, 2003, p. 33).
Carlos Valero encomendou as caixinhas a uma empresa e elas vieram com o logotipo da
revista impresso em ouro.

Apos a experiéncia da Balalaica, a Artéria entdo decidiu investir numa edi¢do que
fosse também produzida em fita cassete. Tecnicamente superior a primeira, a Artéria IV

continha poemas nao verbais, como o “Auto-Retrato em Baixo Astral” (1974), de Omar
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Khouri. O experimento era formado apenas por um chiado constante, como o de um telefone
antes de ter o numero discado, evocando auséncia, Vacuo.

Em “Voceu”, Tadeu Jungle repete a palavra vocé em diferentes entonacgdes, até chegar
a um grito agudo, produzindo ecos que ddo origem ao monossilabo “eu”. Em “Quase
Cummings”, Vinicius Dantas trabalha com uma traducdo bem humorada de e. e. cummings e
também investe na entonagdo aguda para gerar um efeito semelhante aos produzidos pelas
cordas de um violao, por exemplo.

Nos sussurros de Walter Silveira em “O Dodo6i da Dendeca”, as silabas e 0s versos
repetidos simulam uma batida ritmada, como um batuque criado na boca. Ja em “Alice Gato”,
Sonia Fontanezi e Paulo Miranda trabalham com a sobreposi¢éo de vozes e em “Versos de Ad
Augustum Per Augusta” (1952) mais uma vez Augusto de Campos tem um poema
sonorizado, dessa vez por Carlos Valero, que de inicio reproduz o som do ato de roer, para em

seguida ler os seguintes versos do poema de Campos:

Roer. Roer o fino
Umbilical que vem da
Palavra lida a lenda.

O cassete ainda tem uma radionovela de quase vinte e dois minutos, que contou com o
trabalho coletivo de oito vozes. “A Vingan¢a do Vampiro” é baseada em um filme de terror
com roteiro de John Patrick Hayes e David Chase, cujo titulo ndo € mencionado nos créditos
da fita.

Por Gltimo!!, temos “Uivéo”, poema visual de Edgard Braga, publicado originalmente
em 1969 e sonorizado por Walter Silveira. No poema sonoro de cinco segundos, o titulo da
obra de Braga é dito de forma prolongada, semelhante ao que ocorre na versao visual, quando
a palavra se alonga na pagina, em um trabalho caligrafico cheio de movimento e

deslocamento quase temporal.

11 Esclarecemos que a fita possui mais trabalhos, contudo, escolhemos apenas alguns para a explanagédo
feita aqui.
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Figura 17: Poema concreto “Uivoo” (1969), de Edgard Braga.

Atualmente os termos revista eletrdnica e revista digital sdo comuns. Apés o
surgimento da internet, surgiram muitas revistas literarias digitais, as vezes até com propostas
tradicionais e conservadoras. Mas naquele ano de 1980, ainda poderia causar estranheza
pensar em uma revista que ndo fosse feita de papel e sim em fita magnética. Mas o
pioneirismo das revistas-cassete ndo reside apenas no formato. Buscar a sonoridade em
poemas visuais evidencia a tentativa de aprofundar o dialogo entre o visual e 0 sonoro. Como
traduzir em sons o que € primeiramente imagem? Quais sdo 0s sons das cores, por exemplo?
Qual som pode ser extraido de um poema impresso ndo verbal? As fitas da Nomuque Edi¢bes
evidenciam um esfor¢o de se fazer poesia com e em outros meios, o que mais tarde culminaria
nos trabalhos multimidia e, posteriormente, em experimentos poéticos hipermidiaticos. Omar

Khouri também atenta para essa sonoridade da visualidade quando comenta:

Este trabalho com as fitas teve grande importancia, ndo que houvesse novidade em
poeta gravar poema (em disco etc.), pois dentro, mas principalmente fora do Brasil,
esse procedimento era comum. Sua grande importancia reside em trés pontos: 1°) o
de evidenciar a dimensdo sonora de poemas (ndo s6 poemas) tidos, a primeira vista,
como ilegiveis, posto que valorizavam até em excesso, a visualidade; 2°) ter sido um
trabalho pioneiro no Brasil enquanto obra realmente coletiva e 3°) ter mostrado a
todos quantos se interessavam em fazer obras coletivas, que esse era mais um
caminho, uma possibilidade a mais (KHOURI, 2003, p. 41).

A Artéria seguiu buscando por novos formatos ao longo de mais de trés décadas. Em

2003, os editores puderam colocar em pratica a ideia, surgida anos antes, de se fazer uma
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edicdo digital. Com o apoio técnico de Fabio Oliveira Nunes no desenho para web, nasceu a
Artéria 8, em formato website. Nela foi possivel voltar a trabalhar com os sons, dessa vez
integrando imagens, textos verbais, movimento e interatividade em um mesmo suporte, como
no referido poema de Arnaldo Antunes, umas das obras publicadas na edicéo.

Trés anos apoOs a criacdo da Artéria 8, as revistas Balalaica e Artéria IV também
ganharam versdes digitais. Os poemas sonoros das fitas foram remasterizados e
disponibilizados na web, novamente com a assinatura técnica de Fabio Oliveira Nunes como
webdesigner. A partir disso, o material ganhou novo félego e pode ser difundido a um publico
maior, ja que a limitada tiragem de 100 copias, cada, tornaram as fitas da Nomuque artigos
raros.

O desenho da Balalaica digitalizada carrega consigo uma curiosa retomada ao
contexto original da revista, ao convidar os visitantes do site a inserirem imagens de pequenas
fitas na imagem de um tipico toca-fitas dos anos 1970. Somente assim o ouvinte pode ter
acesso ao poema sonoro.

A trajetéria da Artéria é um indicio de que a poesia digital resulta da evolugdo dessas
primeiras fusdes entre linguagens artisticas e tecnoldgicas. Do impresso ao digital, passando
pelo sonoro. Ela é a Unica revista que sobreviveu as suas contemporaneas. Sua mais recente

edicdo, de numero X, foi lancada em 2011.
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Figura 18: Visdo geral da revista digital Artéria 8, publicada na web em 2003.
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LEVE A FITA ATE O GRAVADOR

Figura 19: Visdo geral da versdo digital da revista Balalaica, publicada originalmente em fita cassete.
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Figura 20: Viséo geral da versdo digital da revista Artéria 1V, publicada originalmente em fita cassete.

2. Poesia Visual

Com um pouco de atencdo, pode-se perceber que, no fundo e de certo modo, toda
poesia escrita é visual, mesmo que nem sempre haja apelo visual envolvido. O alfabeto

ocidental guiou-se pelo sistema fonético, tornando-se extremamente arbitrario. Santaella vai
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dizer que essa nossa escrita “tem a peculiaridade de se fazer passar despercebida aos sentidos.
Ou seja, ndo tem pregnéncia. N&o exerce sobre o olhar o poder de cativa-lo e fixa-lo” (1996,
p. 144).

O leitor de um texto escrito nem sempre toma nota do desenho das letras, da familia
tipografica utilizada, do espacamento entre as linhas ou até mesmo do espagamento entre as
proprias letras. Tudo isso parece irrelevante, mas também tem o poder de comunicar. Os
sentidos de um texto escrito também estdo nos formatos em que ele se encontra na pagina e
ndo somente naquilo que é dito.

Numa pagina de revista, por exemplo, a disposi¢ao de um texto em trés colunas é mais
convidativa a leitura do que a do mesmo texto em uma Unica coluna. E a visualidade que
provoca esse efeito, mesmo que a leitura do segundo texto revele um conteddo mais
interessante.

Na poesia visual, palavras e letras podem se transformar em imagens, indo além da
representacdo verbal. No entanto, ndo estamos falando de imagens evocadas a mente pela
leitura de um poema escrito — como nos informou a fanopeia de Pound —, nem tampouco da
descricdo de imagens. Estamos falando das possibilidades plasticas do codigo escrito e da
funcdo poética que nasce da relagdo entre o signo verbal e os diferentes espacos
bidimensionais, tridimensionais e, mais recentemente, digitais.

Essa nogdo de espaco é fundamental na poesia visual, pois é nele e a partir de sua
disponibilidade que o poema se desdobra, explorando as mais diversas configuracGes gréaficas.
De inicio, os poetas investiram na folha de papel, evidenciando inclusive a existéncia dos
espacos vazios — ou seja, dos espacos que permaneciam em branco apos a impressdo do
poema — como fatores também comunicativos.

Posteriormente, a poesia visual foi ultrapassando os limites da pagina e chegando as
galerias de arte, aos museus, as ruas e até as embalagens. Antonio (2010) listou varias
técnicas e suportes em que a poesia visual se fez presente, entre elas esta a “poesia visual e(m)
produtos industriais no meio tridimensional”, quando o poema torna-se o proprio objeto*? ou
guando o resultado se da em suportes das artes plasticas, da escultura e da propaganda.
“Papéis dobrados formando figuras geométricas, cartazes, outdoors, faixas, placas, etc. Trata-
se de uma negociacdo do poeta com outras artes, com o design grafico e com a publicidade
(ANTONIO, 2010, p. 28)”.

12 Dando origem ao chamado poema-objeto, outra tendéncia da poesia experimental surgida no século
XX.
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Essa pluralidade de formatos e campos de atuacdo deu frutos a vérias denominacdes,
mas nos deteremos a chamar de poesia visual essas manifestacGes poéticas voltadas a
visualidade, de acordo com o termo adotado por Philadelpho Menezes, para quem “a poesia
visual é um termo genérico que agrega, que contém em seu interior, as diversas poéticas
visuais, incluindo-se a da poesia concreta” (1996, p. 40). Ou seja, 0 autor insere no grupo da
poesia visual movimentos surgidos antes mesmo da popularizagdo do termo®3. Essa inclusdo
ndo é consensual para todos os pesquisadores. HA quem considere a poesia visual um
movimento particular, surgido apenas em fins do século XX e que nada tem a ver com a
poesia concreta dos anos 1950.

Entretanto, Menezes deixa claro que poesia visual é apenas um nome tardio para
experimentos poeticos que ocorrem de maneira continua pelo menos desde “Um Lance de
Dados” (Un Coup de Dés), de Mallarmé. O longo poema de versos livres publicado em 1897
é considerado 0 marco iniciador ou de retomadal* dessa atencdo dada ao aspecto visual da
poesia. A disposicdo dos versos segue uma sequéncia que foge da linearidade tradicional,

dando inicio a chamada poesia espacializada, precursora direta do poema concreto brasileiro.

286 UN COUP DE DES EIN WORFELWURF 287

EXCEPTE
i I'altitude
PEUT-ETRE
aussi loin qu’un endroit fusionne avec au dela
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de feux

vers
ce doit ére
le Septentrion aussi Nord

UNE CONSTELLATION

froide d’oubli et de désuétude
pas tant
qu’elle n’énumere
sur quelque surface vacante et supérieure
le heurt successif
sidéralement
d’un compte total en formation

veillant
doutant
roulant
brillant et méditant
avant de s’arréter
i quelque point dernier qui le sacre

Toute Pensée émet un Coup de Dés

Figura 21: Excerto do poema especializado “Um Lance de Dados”, de Mallarmé.

13 A popularizacéo do termo, segundo Philadelpho Menezes (1991), se deu nas décadas de 1970 e 1980.

14 Deixamos claro, no inicio do capitulo, que a valorizagdo do carater plastico da escrita tratou-se de
uma retomada. Ou seja, em outras eras, 0 ser humano ja demonstrara uma maior preocupagdo com a visualidade
da escrita.
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Menezes (1996) dividiu as poéticas visuais em trés grandes correntes. O primeiro
grupo ¢é formado por poemas em que a visualidade estd na forma grafica da palavra; o
segundo, pelos poemas em que a visualidade esta em formas graficas alheias a palavra; ja o
terceiro € o dos poemas em que a visualidade esta em formas graficas integradas a palavra.

O poema espacializado de Mallarmé foi incluido na primeira vertente, assim como o
poema figurativo, quando “o texto assume graficamente a forma do objeto descrito no poema
(MENEZES, 1996, p. 41)”. O autor acrescenta que esse ¢ o modo mais antigo de poesia
visual, com ocorréncia ainda na Grécia Antiga. Em “O Ovo”, poema que data de 300 a. C.,
Simias de Rodes procurou dar ao texto uma forma oval, reproduzindo a figura representada

NOS VErsos.

LR
- O Ovo oo L)
Simias de Rodes el LV R g,
c.300a.C. b bbbt ke el it
Sowne B e povpon sumllssess pigan vigud hifrs
ot ¥ Eunphe bon Ligaar pivns mive oslis R
e e L o T S PR ——
TR whany Bl b Msrm snel bigen v Aobias Tyean B
e e S LT R e e

¥ dew Bele boke pebiven By Goer thowr [ LETRR S SRS PR p—"
BN bl shmie Le bt Medes verl Berie e i i ahais
L Y NP — Shode gt phy S Ayt e pmdarrrs Boblas Minie vhong s
h.i'“o“--&b—uﬂ-w,&-hh’l—\-l—-’“
T Lloiog 2ty Gnts g s Jowet’ sl gl lanpineve paihe
Bow b et b T —————
Undode oia bapme beatll [vins sbowes siasers Ibodon
PR Bperan, e hiae e Lalanl
Wyed sw sda’ 1o sorphe oba
dapen Mpbiom

B

Figura 22: “O Ovo”, de Simias de Rodes, é considerado o poema visual mais antigo de que se tem noticia.

Essa caracteristica do poema figurativo serd retomada nos caligramas de Guillaume
Apollinaire, que ainda investiu nas potencialidades visuais da caligrafia e manuscritura.
Apollinaire foi o primeiro a tentar explicar o fendbmeno do poema visual, com base nos
ideogramas da escrita chinesa e fugindo da l6gica gramatical discursiva e sequencial. Em “Il
Pleut”, de 1916, os versos se configuram em linhas verticais, reproduzindo a queda da chuva.

Na outras imagem, a escrita dos versos é caligrafica e da formas ao contorno de uma mulher.
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Figura 23: “Il Pleut” (1916), poema caligramico de Guillaume Apollinaire.
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Figura 24: Os caligramas de Apollinaire sdo outro marco na histéria da poesia visual.

Mallarmé instaurou uma formulacdo poética alternativa e cheia de expressividade

visual ao poema impresso. Esses experimentos tipograficos foram de certa forma continuados
ao longo das vanguardas europeias, assim como ocorreu na poesia sonora. Ecos dessa
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iniciativa podem ser encontrados no Futurismo, no Dadaismo, no Cubismo, no Surrealismo e
nas obras de poetas como James Joyce, E. E. Cumings e Ezra Pound.

No Brasil, 0 Modernismo desencadeado a partir da Semana de Arte Moderna, em
1922, rompe com a rima e as formas fixas da poesia, dando inicio a um certo espirito de
questionamento estético. Em “Poema tirado de uma noticia de jornal”, o modernista Manuel
Bandeira se aproxima da cronica ao compor uma poema narrativo, aparentemente banal e sem

nenhum compromisso melddico ou estrutural.

Poema tirado de uma noticia de jornal

Jodo Gostoso era carregador de feira-livre e morava no morro da Babildnia
[num barracdo sem nimero

Uma noite ele chegou no bar Vinte de Novembro

Bebeu

Cantou

Dancou

Depois se atirou na Lagoa Rodrigo de Freitas e morreu afogado.

Na década de 1950, o experimentalismo da poesia modernista brasileira viveria seu
apice no Concretismo, movimento surgido a partir da difusdo da poesia espacializada de
Mallarmé entre os jovens poetas do periodo. De inicio, a preocupagdo estava em testar novas
conformacdes de palavras no espaco da pagina, sem alterar a sintaxe verbal. E dessa época a
série “Poetamenos”, iniciada em 1953 por Augusto de Campos. A disposi¢do espacial e a
variacdo de cores ja nos revela uma preocupagdo com a visualidade enquanto ferramenta de

comunicagdo poética.

lygia finge
rs ser
digital
dedat illa(grypho)
lynx lynx assim
felyna Iy
figlia felix na nx

sejar quande s0 lange so

gia la sera sarella

so only lonely t-

Figura 25: Um dos poemas da série “Poetamenos” (1953), demAugusto de Campos.
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Foi o proprio Augusto de Campos que usou pela primeira vez o termo “Poesia
Concreta”, em 1955, em uma revista de Direito da PUC-SP. La ele comenta alguns
“elementos tedricos que fundamentam a formulacéo do concretismo: o método ideogramico, a
interagdo “Verbivocovisual” ¢ os cortes do discurso apoiados em rupturas da sintaxe
tradicional” (MENEZES, 1991, p. 23).

Juntamente a seu irmao, Haroldo de Campos, e ao amigo Décio Pignatari, Augusto de
Campos forma o grupo Noigandres, que posteriormente contaria com as colaboragdes de
Ronaldo Azeredo, Edgard Braga, Pedro Xisto e Cassiano Ricardo, entre outros. Alias,
Menezes (1991) nos informa que o entdo jovem Ronaldo Azeredo era o Unico poeta
concretista que ndo passou pelo aprendizado do verso classico, iniciando a carreira ja no
contexto experimental. No futuro, alguns poetas visuais, sonoros ou digitais seguiriam o
mesmo caminho.

A poesia concreta seguiu a tendéncia vivenciada nas artes visuais e na musica desde a
década de 1930, quando o holandés Theo van Doesburg lancou o Manifesto da Arte Concreta.
Mas o concretismo do grupo Noigandres tinha como pilar o ideograma chinés, introduzido no
ocidente por Fenollosa, via Ezra Pound (Menezes, 1991).

No método de escrita ideogramica, temos a composicdo de uma imagem ligada
diretamente ao objeto representado, somada a um traco grafico que representa uma ideia. E da
combinacdo desses dois principios que nasce o significado. Ao contrario da maioria dos
idiomas ocidentais, como os de origem latina, o chinés ndo é uma lingua flexionada, que se
insere no tempo, em uma sequéncia linear de acontecimentos.

A escrita chinesa exprime ideias, muitas vezes por meio da soma, interseccdo ou
conflito de tracos que buscam representar particularidades da coisa representada. Esse
processo de significacdo se aproxima do conceito de montagem desenvolvido pelo cineasta
Eisenstein. Ele defendia que duas sequéncias filmicas diferentes, quando compostas num
mesmo contexto, sdo capazes de gerar uma terceira significacéo.

E com base nessa perspectiva que a poesia concreta se fundamenta. Embora se
encontre nos limites extremos da verbalidade, abrindo precedentes para o ingresso futuro de
fendmenos ndo verbais, o grupo Noigandres ainda preza pelo nivel seméantico produzido pela
linguagem verbal, nem que o0 poema seja composto por uma Unica palavra. Sendo assim, 0
nivel visual do concretismo Noigandres se limita a disposicao estrutural geométrica do signo

verbal no espago.
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Nos poemas a seguir é possivel perceber o forte apelo geométrico das palavras
inseridas nos limites da pagina. Em “Pluvial/Fluvial”, de Augusto de Campos, a palavra
pluvial escrita na vertical indica 0 movimento de queda da chuva, enquanto a palavra fluvial
mantém a horizontalidade de um rio.

)

p |

pl v

p |l u v

p 1 o

pl vvia

fluvvial

f Il u v i |
f 1 vvial
fluvial
fl uv i al

f luvvia l

Figura 26: Poema concreto “Pluvial/Fluvial”, de Augusto de Campos.

O desenho dessas palavras na pagina tem o poder de transforma-las em imagens. A
mesma caracteristica estd em “Sem um numero”, também de Augusto de Campos;

“Velocidade” e “Rua Sol”, ambos de Ronaldo Azeredo.

Sem um numero

um numero
numero
1ero
um
0
nu
mero
numero
um numero

um sem numero

Figura 27: Poema concreto “Sem um numero”, de Augusto de Campos.
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VVVVVVVVVYV
VVVVVVVVVE
VVVVVVVVEL
VVVVVVVELO
VVVVVVELOC
VVVVVELOCI

VVVVELOCID
VVVELOCIDA
VVELOCIDAD
VELOCIDADE

Figura 28: Poema concreto “Velocidade”, de Ronaldo Azeredo.

ruaruaruasol
ruaruasolrua
ruasolruarua
solruaruarua
ruaruaruas

Figura 29: Poema concreto “Rua Sol”, de Ronaldo Azeredo.

Neste Gltimo, temos a impressdo de que alguém, ao caminhar por ruas, consegue ver o
sol em algumas delas, enquanto em outras, ndo. Ja “Velocidade” ¢ um dos poemas concretos
mais conhecidos, em que as sequéncias de letras “V” pode indicar o som de um motor de
carro em aceleracdo. Por ultimo, outro famoso poema concreto do periodo € da autoria de
Décio Pignatari, “Cola-Cola”, que faz um jogo de palavras com o slogan da marca de

refrigerantes.
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beba coca cola
babe cola
beba coca
babe cola caco
caco
cola

cloaca

Figura 30: Poema concreto “Coca-Cola”, de Décio Pignatari. Obra muito conhecida do grupo Noigandres.

A preservacao do aspecto semantico no poema concreto serd a raiz das divergéncias
que levaram o poeta Wladimir Dias-Pino a romper com o grupo Noigandres, criando uma
segunda vertente para a poesia concreta na década de 1960. O poeta defendia uma visualidade
funcional para a poesia concreta, que deveria abolir totalmente a comunicacdo de
significados, enquanto o grupo Noigandres defendia uma transformacao dessa comunicacéo.
Contudo, o resultado dessas divergéncias foi positivo, j& que trouxe novos experimentos
poéticos, baseados em conceitos caros principalmente as artes plasticas.

Dias-Pino pretendia que a poesia concreta fosse integrada ao cotidiano, que fizesse
parte da vida pratica do leitor, presente na arquitetura ou no design, por exemplo. Nessa
necessidade de interferéncia por parte do leitor temos uma evidente contribuicdo conceitual a
poesia digital que a arte contemporanea vivencia neste comeco de século XXI. E perceptivel
que Dias-Pino ja nutria uma certa preocupacdo com 0s rumos da tecnologia para o fazer
artistico, valendo-se de concepgdes estatisticas e cibernéticas.

A contribuicdo pessoal do poeta esta principalmente no uso de signos ndo verbais na
composi¢do dos poemas. Em “A Ave” temos um poema formado por uma série de folhas que
se sobrepdem. “Na primeira série, a frase (por exemplo: ‘A Ave voa dentro de sua cor’) ¢
solta no espago das paginas e o roteiro de leitura é dado pelas folhas seguintes, onde tragos
retos, visiveis por tras das frases, interligam as palavras” (MENEZES, 1991, p. 47). Dessa
forma, 0 poema torna-se mais abstrato e de uma visualidade mais complexa. A importancia da
pagina perde espaco para a construcdo de um poema que utiliza varias folhas. Um poema que

vai se tornando livro ou objeto plastico em si mesmo.
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Figura 31: Excerto do poema concreto “A Ave”, de Wladimir Dias-Pino.

Figura 32: “A Ave”, de Wladimir Dias-Pino, € um poema concreto feito em varias folhas sobrepostas.

O mesmo principio se revela em “Solida”, também uma obra serial de Dias-Pino, em
que cada letra do titulo é representada por uma figura geométrica. Com isso, € preciso
decodificar as formas geométricas para se poder ler o poema. Temos aqui um amplo exercicio

de leitura visual.
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LIDA

SAIDO

Figura 33: Uma das versdes do poema concreto “Solida”, de Wladimir Dias-Pino.

Um terceiro segmento da poesia concreta utiliza elementos das duas primeiras
vertentes e se apoia em uma relacdo mais organica entre leitor e obra, baseando-se na
emotividade e na ndo objetividade. Assim surge o Movimento Neoconcreto ou
Neoconcretismo, em 1959, com manifesto assinado por Ferreira Gullar.

Na teoria do ndo objeto, o signo ndo substitui e ndo representa nada e a mera
contemplagdo ndo é suficiente para dota-lo de sentido. E necessario que o leitor dé
expressividade ao signo a partir da vivéncia poética que se da no intimo do espectador. Ou
seja, no poema neoconcreto, 0 nivel semantico do poema nao esta mais na organizacao e
natureza de seus elementos, mas nos sentidos que o leitor é capaz de captar desses elementos.
Assim, o leitor é convidado a deixar de lado sua suposta passividade e se transformar em um
agente na producéo de significados subjetivos. Trata-se de um poema conceitual, em sintonia
com a arte conceitual, que dava seus primeiros passos naquele momento.

Com esse pensamento, Ferreira Gullar intensificou a proposta de Dias-Pino e se
aproximou das iniciativas artisticas voltadas a participacdo do publico que comecavam a se
multiplicar nas instalacdes, nas artes plésticas e nas artes cénicas. E também a vertente da
poesia concreta que mais se aproxima da interatividade buscada pela arte tecnolégica e pela

poesia digital.
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Antonio (2010) vai dizer que foi esse tipo de poesia que, de certa forma, inaugurou a
interatividade entre autor e leitor nos moldes que temos hoje na poesia digital. Inclusive o
poema neoconcreto ja permitia que o leitor manuseasse a obra para participar do processo de
significacao.

Foram criados poemas que usavam dobras e recortes da pagina, que utilizavam
varias paginas, e que acabavam sendo, muitos deles, livros-objetos ou poemas-
objetos. Esse tipo de poesia inaugura uma interatividade entre autor e leitor, que
agora pode manusear a poesia (...). Até entdo essa interacdo era realizada de forma

passiva (o leitor interagia mentalmente com a poesia a medida que lia e imaginava
entendé-la) (ANTONIO, 2010, p. 10).

Em “Lua Sol”, de Osmar Dillon, sdo as dobras no papel que revelam a fungéo poética

das palavras do poema.

Figura 34: Visdo geral do poema neoconcreto “Lua Sol”, de Osmar Dillon.
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flor

caule

folha

lua sol
Figura 35: Desenho em forma de esbogo para o poema neoconcreto “Lua Sol”, de Osmar Dillon.

Sol e lua, juntos, sdo responsaveis pelo desabrochar da flor. O papel entdo se abre,
evidenciando ndo apenas a importancia da visualidade para a realizacdo semantica do poema,
mas também a potencialidade plastica da obra. Vemos um refinamento no conceito de leitura
e de captacéo de sentido.

Temos, portanto, trés tendéncias concretistas, de acordo com a classificacdo de
Philadelpho Menezes (1991). Na poesia concreta do grupo Noigandres, a poeticidade esta no
produto autbnomo, ou seja, na chamada obra poética. Ja em Wladimir Dias-Pino, a
fisicalidade do produto é somada a participacéo do leitor, capaz de funcionalizar a obra. Por
fim, na poesia neoconcreta a poeticidade esta centrada apenas na vivéncia poética do leitor,
transformando o objeto apenas em um pretexto ativador dessa expressividade intima do
espectador. O neoconcretismo acaba por tornar-se uma experiéncia conceitual, abstrata e
subjetiva, cada vez menos ligada a verbalidade e que inclusive vai deixando de lado a palavra,
para concentrar-se na letra.

Essa seria a tendéncia da poesia experimental ao longo dos anos 1960: poesia sem
palavras. Eis um ponto extremo de um processo que comecgou pela espacializacdo dos versos
pelos limites da pagina, seguiu dando fim ao préprio verso, centrando esforcos na poeticidade
da palavra e, posteriormente, da letra. Dias-Pino é um dos grandes responsaveis tedricos por
esses experimentos mais radicais. E ele que assina a ideia de uma poesia semidtica, que
“propde a substitui¢do da palavra por signos graficos que exteriorizem de imediato e
visualmente o processo de articulagdo do poema” (MENEZES, 1991, p. 70).

Nos poemas semidticos temos a presenca de uma chave léxica, espécie de legenda que
nos informam as palavras ou fases que séo representadas pelos simbolos dos poemas. O nivel

semantico desses trabalhos fica condicionado completamente as chaves léxicas, que sdo
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convencionadas por cada poeta. Embora interessante em um sentido tedrico, essa construcéo
poética se revela redutora e arbitraria.

Em “Pelé”, de Décio Pignatari, temos um exemplo claro dessa pratica. Visualizamos
simbolos na pagina e, para Ié-los, precisamos nos dirigir a chave Iéxica a esquerda, onde

encontraremos a legenda de cada forma geomeétrica.

A ©
-.
v 4

P- €t

chave léxica

. pelé
1 piteia € a famflia
Q (com televisio) amplificada
D no fim df certo

Figura 36: Em “Pelé”, de Décio Pignatari, vemos a chave léxica na parte inferior esquerda.

o i |

A visualidade deixava de ser apenas uma aliada na disposicdo das palavras e letras no
espaco da pagina e tornava-se ela mesma uma fonte de informacéo propria, como acontece em
“LIFE” e “Organismo”, de Décio Pignatari.

Em “LIFE”, as quatro letras que formam a palavra inglesa Life (Vida, em portugués),
sdo aglutinadas em uma quinta imagem que representa o surgimento do sol na escrita chinesa.

Sendo assim, temos uma ode ao sol enquanto equivalente a vida.
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Figura 37: Poema visual “LIFE”, de Décio Pignatari.

J4 em “Organismo”, a palavra organismo, inicialmente inserida numa frase, vai
crescendo nos quadros seguintes, até transformar-se na palavra orgasmo. O poema culmina na
letra “O” que ultrapassa os limites do quadro, assim como um orgasmo pode ser capaz de

transcender os limites ou sensibilidades do nosso organismo.

raanismo quor perdurar o orgamismo quer repet [0 ()rg;mism() qucr rc o ()rganism() qucr

O organism Orgasmo O

Figura 38: Poema visual “Organismo”, de Décio Pignatari.
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Esses dois exemplos demonstram a minimizagao do aspecto verbal do poema, em prol
de uma visualidade cheia de sentido, conceito e que, cada vez mais, conta ela mesma uma
histéria. Os quadros desses dois poemas ja indicam uma sequéncia narrativa que seria
plenamente vivenciada durante o Poema-Processo, tltimo movimento organizado, com teoria
fundamentando a producdo, da vanguarda poética brasileira. Surgido em dezembro de 1967, o
poema-processo teve como palco principalmente as cidades do Rio de Janeiro e Natal. Na
capital potiguar, nomes como Moacy Cirne, Falves Silva e Dailor Varela fizeram do Poema-
Processo um movimento forte e consistente.

Diferentemente das propostas ligadas ao ideograma chinés do Concretismo do grupo
Noigandres, 0 Poema-Processo promoveu um retorno a linearidade, a sequéncia temporal. Os
poemas possuiam elementos graficos que sugeriam uma sequéncia de acontecimentos,
abandonando de vez qualquer caracteristica semantica que pudesse ser emanada da
verbalidade.

O Poema-Processo é amplamente criticado por Philadelpho Menezes, que questiona:
“por que ndo denominar ‘arte grafica’ um trabalho que atende exclusivamente a leis de uma
sintaxe visual esvaziada de significados, e cuja significagdo ¢ a leitura de processos graficos?”
(MENEZES, 1991, p. 89). Para Menezes, a experimentacdo poética desse periodo, tanto da
poesia semidtica quanto do Poema-Processo, existia na verdade para justificar a teoria,
afastando-se dos propositos poéticos na linguagem.

De fato, o Poema-Processo se afastou consideravelmente da poesia concreta,
aproximando-se da arte sequencial. Poemas como “América, América” (1968), de Falves
Silva; “Sem titulo” (1969), de José de Arimathéia; ¢ “Viver x Lutar” (1968), de Anchieta
Fernandes sdo quase exemplos de histérias em quadrinhos, como tirinhas de jornal. O poema
de Anchieta Fernandes ainda nos da uma chave léxica, para que a narrativa cunhada na

visualidade possa ser entendida.



Figura 39: Poema-processo “América, América” (1968), do potiguar Falves Silva.

Figura 40: Poema-processo “Sem titulo” (1969), de José de Arimathéia.
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Figura 41: Poema-processo “Viver x Lutar” (1968), de Anchieta Fernandes.

Na década de 1970, a poesia experimental ligada a visualidade sofria um esgotamento,
causado pela poesia semidtica e pelo Poema-Processo. Isso fez com que a experimentacao
poética se voltasse a musica, principalmente a MPB, retornando assim ao verso.

Entretanto, o campo da visualidade ganharia finalmente a denominacdo de poesia
visual, para designar as diferentes tendéncias que surgiriam, todas elas orfas de teoria e
ligadas principalmente & segunda corrente proposta por Menezes (1996), a dos poemas em
que a visualidade esta em formas gréaficas alheias a palavra. Com o retorno da palavra e até
mesmo do verso, a imagem as vezes voltou a se comportar de forma complementar. A
aniquilacdo da palavra ja ndo era uma regra. A poesia visual fez as pazes com a verbalidade e
resolveu que havia espaco para toda forma de expressdo poética que envolvesse a visualidade
em algum nivel. O extremismo tedrico deu lugar a tolerancia esvaziada de conceitos.

Assim, ao longo dos anos 1970 e 1980, o poema-colagem (que tem na Poesia Visiva
italiana dos anos 1960 sua precursora) passou a ser uma tendéncia da poesia visual do
periodo, embora a colagem fosse uma técnica ja praticada pelo Poema-Processo e até mesmo

antes disso, em menor escala.
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Figura 42: Poema visivo “La Rivoluzione Toglie Il Dolore”, de Lamberto Pignotti.

Mas € na terceira corrente da poesia visual, dos poemas em que a visualidade estd em
formas graficas integradas a palavra, que Philadelpho Menezes faz a sua defesa mais enfética.
Diferentemente do poema-colagem, Menezes (1991) nos fala sobre um poema-montagem e,
posteriormente, em uma poesia intersignos (MENEZES, 1996), que preza pela fusdo da
verbalidade e da visualidade. Temos assim uma obra que necessita desses dois aspectos para
se realizar.

Em “Cidade”, de Ana Aly, a palavra cidade se funde em simbiose com a imagem de

prédios, elementos representativos da atmosfera urbana.
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Figura 43: Poema visual “Cidade”, de Ana Aly.

O préprio Menezes desenvolveu um trabalho poético investindo nessa integracdo de
linguagens, criando obras bastante conhecidas no contexto poético experimental dos anos
1980 e 1990. Em “Clichetes”, o poeta visual intersignos faz uma brincadeira com os dizeres

de uma marca de goma de mascar e acaba produzindo uma peca cheia de ironia.

ot MASC4,2¢'9

€& lichetes

Figura 44: Poema visual “Clichetes”, um dos mais conhecidos de Philadelpho Menezes.

N

Ja em “Maquina”, 0s nimeros mostrados no visor da maquina calculadora formam a
palavra “poesia” quando a imagem é refletida em um espelho. O texto verbal est4 fundido a
imagem total. Se eles forem dissociados o poema perde completamente o seu efeito poético.

Sem a imagem refletida, a figura torna-se apenas a imagem de uma calculadora qualquer com
numeros digitados aleatoriamente.
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Figura 45: No poema “Maquina”, Philadelpho Menezes pde em pratica a poesia que ele chamou de intersignos.

Menezes (1991) compara 0 poema-montagem a ja referida montagem cinematografica
de Eisenstein. E essa fusdo que buscamos na poesia digital do século XXI, ampliada para
aspectos visuais, verbais, mas também sonoros e motores. Menezes enxerga a poesia
intersignos como o apice da poesia visual, justamente por conseguir fundir linguagens de
maneira mais abrangente. O passo seguinte a poesia intersignos seria justamente a poesia feita
em multimidia e, logo em seguida, a poesia produzida em hipermidia, quando chegamos as
realizacGes em poesia digital.

Embora tenhamos acompanhado de perto a trajetoria brasileira no desenvolvimento
experimental das poesias sonora e visual, este foi um processo equivalente em outros paises,
com nuances particulares em cada caso. O fato é que a producdo poética seguiu o
desenvolvimento tecnoldgico do século XX e, tendo exposto os principais momentos dessa
histéria, podemos afirmar que a poesia digital é também um produto evolutivo dessas
tendéncias poéticas que exploramos anteriormente.

Em “Birds Still Warm From Flying” vemos ecos da espacialidade, por meio da
disposicao dos versos na pagina virtual; temos também a presenca de chaves léxicas como na
poesia semiotica, quando nos deparamos com informacbes de como manusear a obra; €
possivel explorar a tridimensionalidade simulada do projeto, que nos aproxima de um objeto
que € um poema e da funcionalidade ou envolvimento defendidos por Dias-Pino e Gullar.

A necessidade de participacdo do leitor para a constitui¢do do significado do poema de
Nelson nos aproxima do neoconcretismo. Os ruidos ndo melddicos sdo caracteristicos da
poesia sonora. Os sons ndo se configuram enquanto trilha sonora ou acompanhamento

musical do poema. A fuséo de linguagens nos remete & montagem e ao poema intersignos de
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Menezes e, embora nédo esteja presente especificamente no poema digital em questdo, outros
trabalhos de Nelson fazem uso da técnica de colagem, de maneira digital, claro.

Durante decadas, poetas experimentais do século XX almejaram dar vida as
construcdes poéticas que antes s6 poderiam ser sugeridas ou realizadas através da imaginacéo.
A tecnologia digital permitiu que essa poesia ganhasse corpo e movimento, tornando-se mais
consistente e fluida. Por isso, podemos dizer que “Birds Still Warm From Flying” (e também
obras brasileiras de poesia digital) leva consigo boa parte do percurso da poesia experimental

do século XX.
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CAPITULO 3 - POESIA DIGITAL ENQUANTO REPRESENTACAO DO CUBO DE RUBIK

O trabalho artistico de Jason Nelson se encontra em plena sintonia com as tecnologias
de seu tempo, tanto no que diz respeito a producdo quanto a difusdo publica, voltada a web.
As obras carregam consigo caracteristicas marcantes da rede mundial de computadores, como
a interatividade, a efemeridade, a simultaneidade, a ndo linearidade e o hibridismo de
linguagens verbais, visuais e sonoras.

O artista transita com certa familiaridade pelos caminhos experimentais da net.art e da
poesia digital. Flerta com os modos interativos dos jogos de videogame e explora, ataca ou
defende questBes também caras ao século XXI, como 0 consumismo ou a paixdao que a
humanidade tem pela forca bruta e por explosées. Essas questdes foram citadas pelo préprio
Jason Nelson, em entrevista concedida por ele exclusivamente para esta pesquisa. Ainda
assegurou que tudo o que ele faz tem algum comentario politico, embora uma de suas
expectativas seja de que as obras inflamem sentidos diferentes, isto é, gerem interpretaces
diversas.

Para Nelson a humanidade também é obcecada por angulos retos, que estdo em
praticamente tudo que permeia 0 mundo. Ele sempre achou curioso como esses angulos sao
dominantes na maneira como nds estruturamos o mundo. Vem dai o interesse dele por
quadrados, caixas e cubos. Desde 0 inicio da carreira Nelson realiza experimentacGes poéticas
com essas formas. “Birds Still Warm From Flying” é o terceiro de uma sequéncia de quatro
cubos digitais desenvolvidos por ele até agora.

O primeiro surgiu em 2002 e se chama “In an unrelated sequence comes”®. Neste
poema digital, quando o usuério arrasta o cursor para cima de qualquer um dos seis quadrados
coloridos, ele se expande e os demais sdo contraidos e deformados. Ao mesmo tempo, uma
voz masculina comeca a emitir os versos, nos moldes da poesia sonora, com efeitos de

sobreposicao de voz. Temos aqui 0 mais simples dos cubos digitais de Nelson.

15 Disponivel em: <http://www.heliozoa.com/resume/cube.html>. Acesso em: 1 mai. 2013.
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In an unrelated sequence comes

flight  fought tor
air cold and  slowly.
steaping water.

us ofus glides into
really, no not really.

j nelson
heliopod@hotmail.com

Figura 46: Visdo geral do poema digital “In an unrelated sequence comes”, primeiro cubo de Jason Nelson.

In an unrelated sequence comes

us ofus glides into
really, no notreally.

j nelson
heliopod@hotmail.com

Figura 47: Quando o usuéario posiciona o cursor sobre os quadros, a imagem se expende ou se comprime.

Ja em “The Poetry Cube”'®, de 2005, temos um cubo mais complexo, que ensaia a
tridimensionalidade do préximo cubo (que é nosso objeto de estudo). Quatro cores
representam quatro laterais sobrepostas, uma atrés da outra. Cada lado possui quatro versos.
Ao clicar em um dos botdes coloridos, um dos lados de tras vem a frente. Ao clicar em um
dos dois botdes de cor cinza que se encontram nos lados superior e inferior do poema, 0s

versos sdo rotacionados e embaralhados, formando novas combinagdes verbais.

16 Disponivel em: <http://www.secrettechnology.com/poem_cube/poem_cube.html>. Acesso em: 1 mai.
2013.
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Trata-se de uma obra randdémica, que também permite ao leitor incluir seus proprios
versos, dando a eles a chance de ver sua escrita em constante mudanca. Assim, um banco de
dados pode ser criado, transformando a obra em uma maquina semidtica de embaralhar

VErsos.

soer: Jason Nelson

poem: Series Eleven or Five

ROTATE
UPWARDS ‘
I Spiral maintains its existence I ‘
g
=
w
it=)
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I in tandem is worse in turn. I ‘
I Tripling deems the rush unfair, I
ROTATE
DOWNWARDS
e [inver
ENEW

Figura 48: Viséo geral do poema digital “The Poetry Cube”, o segundo da sequéncia de cubos de Jason Nelson.

roer: Jason Nelson

poem: Series Eleven or Five
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the catch, catching spiral 2006.08-21
| Qentt Kesnav ¥
Search by:
+ Username Title
ROTATE
oomMARDS

Figura 49: O usuério pode embaralhar os textos e incluir seus proprios versos na caixa a direita.
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Contudo, na entrevista 0 poeta acrescenta que sempre quis criar um cubo totalmente
dimensional e interativo, que fosse como o Cubo Mégico, permitindo 0 movimento completo
do objeto digital e que tivesse conteudo Unico em cada quadrado. Assim, em 2008 nasceu
“Birds Still Warm From Flying”, uma releitura do quebra-cabeca tridimensional de Rubik,
uma representacdo digital, semelhante ao brinquedo original.

Neste poema, também é possivel resequenciar os lados do cubo, embaralhando os
versos. Aqui também temos uma maquina semidtica, mas em um nivel superior, ja que ha um
forte empenho nos diferentes sentidos gerados pelas camadas visuais e motoras do poema,
enquanto “The Poetry Cube” esta mais centrado na relacéo verbal.

O mais recente cubo é de 2012, “Six Sided Strange™!’. Trata-se de uma releitura
ampliada e exagerada do proprio “Birds Still Warm From Flying”. Nesta obra, Nelson nos
apresenta um projeto com doze vers@es de seu Cubo de Rubik digital. Contudo, ao invés de
versos, cada peca do cubo nos traz formas abstratas, imagens de prédios, ferramentas,
passaros, monstros, screenshots de jogos eletrdnicos, entre outros elementos do universo da
cultura pop pés-informatica. O funcionamento é idéntico ao da obra anterior, inclusive no que

se refere as ferramentas de rotacao do cubo.

Siy sid tran

creatures

ge

play and explore

f twelve

calator

Y Jason Nelson
directions:
1. press-hold-move controls to turmn
2- press-hold-move individual squares
to reconfigure
3. find-read prose

Figura 50: Visdo geral do poema digital “Six Sided Strange”, mais recente cubo de Jason Nelson.

17 Disponivel em: <http://www.secrettechnology.com/six/wocul.html>. Acesso em: 1 mai. 2013.
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Figura 53: Em “Ceramic Birdish”, o quarto cubo, temos imagens de passaros e também um texto verbal.
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Figura 55: Em “Aimless Loaders” conseguimos ver melhor o mesmo cubo de “Birds Still Warm From Flying”.

Este poema, mais desenvolvido do que aquele que o nosso objeto de estudo, foi
lancado quando nossa pesquisa ja tinha cerca de um ano. Ainda cogitamos fazer a mudanca,
porém, mantivemos nossa posicdo de que um projeto contendo versos — ou seja, 0 signo
verbal explicitamente detectdvel — ainda seria mais convidativo para o leitor que esta se
inserindo agora na proposta da poesia digital. Além disso, seria mais viavel concentrar nossas
atencdes em apenas um projeto, em detrimento das doze concepgdes do novo cubo.

O fato é que, a cada movimento, tanto “Birds Still Warm From Flying” quanto “Six
Sided Strange” sofrem reconfiguracbes na forma e também no sentido. Com isso, um

continuo processo de significacdo é estabelecido.
1. O método da semiética peirceana

E esse continuo processo de significagdo que interessa a Semiética, definida como a

ciéncia ou Teoria Geral dos Signos, responsavel pelo estudo da semiose na natureza e na
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cultura. E de competéncia da semidtica a investigacio dos signos, da significacio e da
comunicagdo. “A etimologia do termo nos remete ao grego semeion, que significa “signo”; e
séma, que pode ser traduzido por “sinal” ou também “signo” (NOTH, 1998, p. 21)”.

A menina dos olhos dessa ciéncia é o signo, entendido como “aquilo que, sob certo
aspecto ou modo, representa algo para alguém” (PEIRCE, 1995, p. 46; CP, 2.228) ou ainda
“toda e qualquer coisa que substitua ou represente outra, em certa medida e para certos
efeitos” (PIGNATARI, 1979, p. 9). Para a semidtica, linguagem também se escreve no plural:
linguagens, posto que essa teoria também se ocupa dos signos que se distinguem do cédigo
verbal, como os de natureza visual e sonora.

Os precursores da semidtica estdo ainda na Grécia Antiga, coincidindo com a origem
da Filosofia e com os primérdios da medicina, quando era entendida como “primeiro estudo
diagnostico dos signos das doencas” (NOTH, 1998, p. 19). Entre os que pensaram sobre o
signo e o processo de significagdo estdo: Platdo, Aristdteles, os fil6sofos estoicos e
epicuristas, Santo Agostinho, Thomas Hobbes, Diderot, George Berkeley, os fil6sofos
iluministas, Hegel, além de muitos outros que, ao longo da historia, foram responsaveis por
adotar diversas denominacdes para a teoria geral dos signos.

A semiotica tal qual conhecemos hoje teve seu inicio com filésofos como John Locke,
principal semioticista de sua época, que em 1690 formulou uma doutrina dos signos,
batizando-a de Semeiotiké, nome mais préximo do termo atual. O filésofo distinguiu as ideias
e as palavras como sendo duas classes de signos diferentes. “As ideias sdo 0s signos que
representam as coisas na mente do contemplador; as palavras ndo representam nada ‘sendo as
ideias na mente da pessoa que as utiliza’. Palavras, portanto, sdo signos das ideias do emissor”
(NOTH, 1998, p. 44).

Aparentemente Locke se aproxima do modo de linguagem oriental, que também
contempla o pensamento ndo verbal: como ocorre no ideograma chinés. Se para ele as ideias
representam as coisas na mente do contemplador (e elas ndo precisam necessariamente de
palavras para isso), entdo também é possivel ter ideias — ou seja, pensar, exercer 0 processo
de semiose — a partir de fontes ndo verbais. Essa reflexdo também pode nos ajudar a
compreender e a justificar a poesia fora do contexto verbal, principalmente em obras de
poesia sonora, poesia visual e, claro, poesia digital. Entendemos as palavras (o verbal) como
mais uma forma signica de representar as ideias do “emissor” de que nos falava Néth.

A Semidtica contemporanea, tal qual estudamos hoje tem dois pais: Charles Sanders
Peirce e Ferdinand de Saussure, como aponta Décio Pignatari (1979). Ambos compartilharam

mais ou menos 0 mesmo contexto histérico mundial. O primeiro, americano, morreu em
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1914; ja o suico Saussure, em 1913. Embora a moderna Teoria Geral dos Signos possua pelo
menos dois nomes e dois pais, uma particularidade promove uma distin¢cdo fundamental: a
Semiologia estuda principalmente o signo linguistico, enquanto a Semidtica estuda todo e
qualquer signo, inclusive o linguistico. Trocando em miudos: a preocupacdo dos seguidores
de Saussure centra-se nos signos humanos, culturais e especialmente textuais; ja a semiotica
peirceana se interessa por todos os tipos de signo, inclusive os signos animais e da natureza,
considerando legitimo o pensamento nao verbal.

Saussure, que também é conhecido como o fundador da Linguistica moderna, teve
seus escritos publicados apenas em 1916, com o titulo de Curso de Linguistica Geral. Esse
livro, ainda hoje lido como um dos pilares da Linguistica, deixou herdeiros que, nas décadas
seguintes, procuraram desenvolver a Semiologia anunciada por Saussure. Nas palavras de
Pignatari:

Nos anos [19]50, quando teve inicio a grande onda estruturalista, franceses, balgaros
e italianos iniciaram uma verdadeira corrida [...]. Alguns s8o nomes bem
conhecidos: Barthes, Eco, Kristeva, Todorov, Greimas. E todos eles, ignorando
Peirce, outra coisa ndo fizeram sendo tentar transpor todos os esquemas e conceitos
da Linguistica para os demais sistemas de signos, dai resultando um irremediavel
logocentrismo, para ndo dizer um intragavel verbalismo; dessa forma, conceitos
dualisticos ou dicotomizados [..], tais como significante/significado,
denotacdo/conotacdo,  lingua/palavra  (fala),  paradigma/sintagma’®  [..].
(PIGNATARI, 1979, p. 10).

A questdo central da critica de Pignatari (1979) esta na aplicacdo dos esquemas e
conceitos da Linguistica na analise de obras do cinema, da musica, das artes plasticas, do
design, da arquitetura, entre outros codigos, ou melhor, outras linguagens. Segundo o autor,
para se entender o processo de significacdo que se da em outros sistemas de signos, € preciso
admitir a existéncia de um pensamento ndo verbal, mas igualmente légico, e também fugir
dos polos dualisticos, que acabam por simplificar o processo de significacdo, muitas vezes
dotando-o de maniqueismos.

Na obra do filésofo e matematico Peirce, os fendmenos, 0s pensamentos e as
experiéncias do cotidiano encaixam-se em trés categorias: primeiridade, secundidade e
terceiridade. Essas trés classes fenomenoldgicas estdo em permanente didlogo, ja que sdo
interdependentes. E na relacdo delas trés que se da o processo de semiose. Aqui 0 signo é
entendido enquanto “uma estrutura complexa definida por trés elementos que se

interconectam e que ndo podem ser analisados separadamente, pois fazem parte de uma

relacdo, séo eles: o proprio signo ou fundamento, seu objeto e o interpretante” (CANDELLO

18 Grifos de Pignatari.
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e HILDEBRAND, 2008, p.3). O elo entre signo, objeto e interpretante sempre d& origem a
outro signo. O significado de um signo € outro signo.

Peirce vai dizer que esse signo gerado na mente do intérprete é equivalente ou mais
desenvolvido que o primeiro. A esse novo signo ele deu o nome de interpretante e
complementa:

Ao signo assim criado denomino interpretante do primeiro signo. O signo representa
alguma coisa, seu objeto. Representa esse objeto ndo em todos 0s seus aspectos, mas

com referéncia a um tipo de ideia que eu, por vezes, denominei fundamento do
representamen (PEIRCE, 1995, p. 46; CP, 2. 228).

Para o filésofo, a interpretacdo de um signo € um processo dindmico que se da na
mente do intérprete. A semiose é a acdo do signo sobre a mente, um efeito cognitivo. E por
isso que na publicidade se diz que produtos sdo criados em fabricas, enquanto as marcas das
empresas (que carregam consigo credibilidade, reputacdo, historia, ideologia, entre outros
valores) séo criadas nas mentes.

A proposta da semidtica peirceana é entender como se da o processo da percepc¢do da
realidade através da significacdo e também como os significados sdo transmitidos de uma
mente para outra. Conhecer a dindmica dos signos ajuda a compreender determinados
comportamentos e préaticas sociais, podendo esclarecer que tipos de ferramentas podem ser
Uteis para se intervir nessas praticas. A Semiotica também pode ajudar na escolha de signos
adequados para melhor informar, dizer, produzir sentido, enfim, significar. Ainda na
publicidade, podemos ilustrar isso com um exemplo simples: se o publicitario ou designer
grafico consegue entender a dindmica dos signos, ele pensard nos signos que atingirdo seu
publico-alvo com melhor eficacia em uma nova campanha.

Enquanto método cientifico, a Semidtica é aplicada na observacdo, descricdo e
classificacdo do objeto de pesquisa nas tricotomias cunhadas por Peirce. E o que faremos mais
adiante com o poema digital de Jason Nelson: classifica-lo a partir da obra de Peirce para
entender que signos o poeta utilizou para dar referéncias aos seus leitores. Interessa-nos
conhecer os signos que informam que aquele objeto digital pode ser interpretado como um
jogo eletronico, um poema digital ou apenas uma representacdo digital do mais famoso
quebra-cabega de Rubik. Também nos interessa investigar os signos que informam como o
objeto deve ser manuseado, signos esses capazes de induzir o leitor a acéo.

De inicio, é preciso entender as trés categorias fenomenoldgicas em que se baseia
Peirce. Para o filésofo, a primeiridade esta relacionada ao campo das possibilidades légicas e

implica nogbes de sentimento e qualidade. Uma sensacdo indistinta estd em posicdo de
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primeiridade, em que tudo é indeterminado, difuso, nebuloso e da-se em si mesmo. Noth
complementa dizendo que se trata da “categoria do sentimento imediato e presente nas coisas,
sem nenhuma relagdo com outros fendmenos do mundo” (1998, p. 63). J& que a semiose € um
processo dindmico e estamos o tempo todo estabelecendo relagdes signicas, a primeiridade
nos escapa. E uma categoria completamente fugidia.

Ao formular conexdo entre uma sensacgdo e outro objeto qualquer (ou outra sensacéo)
ja estamos entrando na secundidade, que para Peirce é o campo ligado a natureza dos fatos
reais, do atrito, da nogdo de choque e reacdo. Na secundidade a experiéncia se desenvolve no
espaco € no tempo, ou seja, “comeca quando um fendomeno primeiro é relacionado a um
segundo fendmeno qualquer” (NOTH, 1998, p. 64) dentro de um contexto ou transformando-
se, a propria relacdo, em um contexto proprio.

Por ultimo, Peirce fala em relacbes triadicas de pensamento, pertencente a natureza
das leis. Na terceiridade temos a categoria da sintese, do entremeio, da mediacdo, da
conceituacio e da convencio. E quando relacionamos um fendmeno segundo a outro terceiro,
estabelecendo generalizacBes. Uma tese pertence ao nivel da terceiridade, assim como as
cores de um semaforo sdo definidas por convencao.

Sdo essas relacOes triadicas que sustentam o signo. Por sua vez, elas sdo divisiveis por
trés modos, formando tricotomias de acordo com as caracteristicas das categorias
fenomenoldgicas de Peirce: possibilidade, fato concreto ou norma geral. Sobre o tema, Peirce

acrescenta:

Os signos sdo divisiveis conforme trés tricotomias, a primeira, conforme o signo em
si mesmo for uma mera qualidade, um existente concreto ou uma lei geral; a
segunda, conforme a relacdo do signo para com seu objeto consistir no fato de o
signo ter algum carater em si mesmo, ou manter alguma relacéo existencial com esse
objeto ou em sua relagdo com um interpretante; a terceira, conforme seu
Interpretante representa-lo como um signo de possibilidade ou como um signo de
fato ou como um signo de razdo (PEIRCE, 1995, p. 51; CP, 2.243).

Tomadas em conjunto, as trés tricotomias nos ddo numerosas subdivisGes, muitas
vezes semelhantes, quase indistintas; outras vezes discordantes. NOth nos fala de "uma
possibilidade combinatoria de 27 classes de signos (3 x 3 x 3 = 27)” (1998, p. 90). A partir
disso, Peirce sentiu a necessidade de restringi-las a dez classes principais (que agregam
elementos das trés tricotomias). E importante ressaltar que, por ser a semiose um processo
dindmico, os elementos constituintes dos signos sdo interdependentes e ndo se manifestam de
maneira isolada. Por isso que, ao longo de nossa anélise, mencionaremos somente as classes

que se manifestam marcadamente no poema digital de Nelson.
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Na semidtica, a interpretacdo também depende de pontos de vista. Dependendo do
referencial adotado, alguns desses elementos se sobressaem em detrimento de outros.

Quando a referéncia é o fundamento ou representamen em si mesmo, o signo pode ser
um quali-signo (primeiridade), um sin-signo (secundidade) ou um legi-signo (terceiridade).

Como o proprio nome sugere, o quali-signo é uma qualidade que é um signo, mas que
ndo pode atuar como tal enquanto ndo ganhar corpo, ou seja, enquanto ndo adquirir
substancia. Ao se corporificar, 0 signo passa entdo para o dominio da secundidade, quando
temos o signo do fato concreto: o sin-signo. Por sua vez, o sin-signo € constituido por um
conjunto de qualidades, dependendo assim de quali-signos.

Por dltimo temos o legi-signo, uma lei geral que € um signo, normalmente
estabelecida por convencdo pelos seres humanos, embora nem todo legi-signo seja
convencional. Trata-se de um tipo de signo geral sobre o qual ha concordancia. Cada palavra
de uma determinada lingua é um legi-signo. Em outros termos: uma palavra em qualquer
lingua é uma norma geral aceita por convencao e que carrega em si mesma a possibilidade de
vir a ser uma sentenga mais complexa ou um argumento.

Na segunda tricotomia temos aquela que Peirce considerou a mais importante de todas
as divisoes do signo, que trata do fundamento com relacéo a seu objeto, a coisa representada.
De acordo com essa tricotomia, 0s signos podem ser icones, indices e simbolos.

O icone é um signo capaz de substituir seu objeto por qualidades de semelhanga, ou
seja, € um signo similar ao seu objeto, uma imagem representativa. Por isso, em primeiridade
ele é também um quali-signo e, portanto, uma possibilidade que sé se realiza quando integra
as categorias de secundidade e terceiridade, tornando-se um sin-signo iconico e um legi-signo
icdnico, o que Peirce chamou de hipo-icones. Sobre os hipo-icones, o filésofo define:

Os hipoicones, grosso modo, podem ser divididos de acordo com o modo de
Primeiridade de que paticipem. Os que participam das qualidades simples, ou
Primeira Primeiridade, sdo imagens; os que representam as rela¢des, principalmente
as diadicas, ou as que sdo assim consideradas, das partes de uma coisa através de
relagcbes andlogas em suas proprias partes, sdo diagramas; 0s que representam o
carater representativo de um representamen através da representacdo de um

paralelismo com alguma outra coisa, sdo metaforas (PEIRCE, 1995, p. 64; CP,
2.277).

Sendo assim, nem todo icone se assemelha a seu objeto no sentido ordinario da
palavra. Diagramas e equacdes algebricas, por exemplo, sdo icones em que a similaridade se
encontra nas correspondéncias relacionais, na comparagéo, no contraste. O sinal de igualdade
de uma equacdo algebrica € um icone de equivaléncia entre as partes de uma relagédo

guantitativa.
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Seja por fidelidade imagética ou por correspondéncia relacional, Peirce vai dizer que
0s icones sdo necessarios em toda proposicdo que se tem como verdadeira. Os icones
possibilitam a transmissdo de ideias justamente por estarem ligados a comparacdo. A
dinamicidade da semiose nos faz relacionar signos o tempo todo e o fazemos por semelhanca.
Quando nos deparamos com um signo desconhecido, tendemos a observar suas qualidades e a
comparé-lo a outros signos que ja se encontram em nosso repertorio cultural. Procuramos
assim estabelecer correspondéncias entre as qualidades de ambos o0s signos, visando no novo
signo caracteristicas familiares a nos.

Embora ndo devamos confundir os icones de Peirce com os icones utilizados em
programas de informatica, podemos ilustrar essa situacdo com o icone de pasta-arquivo
presente na maioria dos sistemas operacionais para computadores.

O icone de pasta-arquivo é uma imagem correspondente as pastas de escritério, que
servem para organizar documentos em ordem geralmente alfabética dentro de grandes
arquivos de metal ou madeira. As versfes digitais possuem formatos e cores semelhantes as
pastas originais e, estabelecendo essa conexao mimeética, informam que naquele signo

especifico o usuario podera guardar e organizar informacdes, dessa vez, digitais.

Figura 56: A direita, vemos uma tipica pasta de escritorio; a esquerda, temos um icone que é a representacio
digital da pasta-arquivo.

O manuseio da informaética, a principio, dependia da escrita de longos codigos, que
permitiam 0 acesso aos componentes do computador. A partir do momento em que esses
cddigos foram representados por icones de interface grafica, a computacédo se tornou acessivel
ao usuario comum, ou melhor, ao usuario sem conhecimentos especificos de informatica. 1sso
aconteceu porque foi possivel estabelecer uma conexédo entre os icones e suas funcbes nos
softwares. A area de trabalho de um sistema operacional como o Windows representa uma
tradicional mesa de escritorio, inclusive contendo uma imagem de lixeira digital, onde o
usudrio pode jogar fora os arquivos de que ndo necessita mais. Foi essa correspondéncia com

a realidade cotidiana, ordinaria, que facilitou o ingresso das pessoas ao mundo da informatica.
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O mesmo acontece no cubo magico digital de “Birds Still Warm From Flying”, em
que temos um signo que é um icone por se assemelhar ao Cubo de Rubik. Ao se deparar com
essa imagem digital, o leitor-usuario que ja tenha tido acesso ao cubo original percebera
algumas diferencas (como a presenca de frames animados), mas no geral entendera as
semelhancas através do formato quadrado, das laterais subdivididas em nove outros
quadrados e também pelas cores. Por compreender o funcionamento do cubo de brinquedo,
ele sera levado a entender que a versdo digital do cubo também pode ser manuseada da
mesma forma. Mas a partir de entéo ja ndo estamos mais no campo dos icones.

Outros dois elementos do poema de Nelson também sdo icones: a cruz que se

assemelha a uma rosa dos ventos e a seta em formato circular®®, como vemos abaixo.

Figura 57: Essas ferramentas sdo icones, pois seus formatos se assemelham as dire¢fes por onde 0 usuario pode
seguir no poema.

Neste caso, estamos lidando com icones que estabelecem relagdes analogas a
movimentos. Sdo diagramas de posicles. As setas se assemelham a direcGes e, a0 mesmo
tempo, indicam rumos. Sendo assim, essas ferramentas sdo também indices, pois estdo
fisicamente conectadas a seus objetos, isto é, as direcGes que indicam. Ao clicar no primeiro
botdo digital, o leitor pode mover o cubo para cima, para baixo, para a direita e para a
esquerda; no segundo botéo, é possivel rotacionar o cubo em sentido horario e anti-horario.
Ou seja, estamos diante de signos de acdo, de secundidade.

Um indice é um signo que tem como caracteristica principal ser afetado por seu
objeto. Portanto, um indice estd ligado as nocdes de causalidade, espacialidade e
temporalidade. Alguns dos principais exemplos de Peirce para ilustrar a natureza dos signos
sdo: um violento relampago que certamente indica um fato ocorrido, embora ndo se saiba
determinar 0 que; e um cata-vento que indica a dire¢cdo do vento e inclusive assume essa
mesma direcdo, estabelecendo uma conexao real, fisica, com seu objeto. Um reldgico indica
as horas, assim como uma fita métrica indica tamanhos. Bater a porta € um signo indicial de

gue alguém se encontra do lado de fora, mesmo que ndo saibamos quem. Um grito de socorro

19 Jason Nelson ndo nomeou essas ferramentas. Na caixa de instruc@es ele apenas expde as figuras e diz
guais movimentos elas possibilitam ao usuério.
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é um sinal de que alguém precisa de ajuda. Um nome préprio designa uma pessoa em
particular, assim como um pronome pessoal, como “ele” ou “dela”.

No caso do poema digital em questao, o titulo “Birds Still Warm From Flying”, que
designa a obra e a diferencia de outros trabalhos de Jason Nelson, é um indice, pois a frase
indica uma obra de arte particular. Peirce vai dizer que tudo aquilo que atrai a atencdo € indice
e que “alguns indices sdo instrugdes mais ou menos detalhadas daquilo que o ouvinte precisa
fazer a fim de por-se em conexdo experimental direta ou de outro tipo, com a coisa
significada” (PEIRCE, 1995, p. 57; CP, 2.263).

Sob essa perspectiva, 0 quadro que surge na tela (como mostra a figura abaixo)
quando posicionamos o cursor em cima da frase how to play/read/recreate também seria
indice, pois o leitor se depara com instruc6es especificas de uso das ferramentas de direcdo.
Contudo, por estabelecer regras arbitrarias cruciais para o funcionamento do poema, podemos
enxergar este quadro também como um simbolo.

Elemento de terceiridade integrante da segunda tricotomia, o simbolo relaciona o
representamén a seu objeto por meio da convencdo, do habito, da aceitacdo geral. Embora
atualmente tenhamos variantes, € de aceitacdo geral nas sociedades ocidentais que um livro é
um objeto confeccionado com folhas (geralmente) de papel e que, em sua maioria, contém
textos verbais (mesclados ou ndo com imagens). Ele também é revestido por uma capa e
contracapa de material (geralmente) mais resistente que o de seu interior. Essa ideia geral
pode surgir a mente de um grande nimero de individuos, acostumados a se deparar com livros
e imagens de livros no cotidiano. O livro é, portanto, um signo simbolico convencional que
representa conhecimento, cultura, erudicdo, registro de memdrias e de historias e, por que
ndo, também uma ameaca a estabilidades politicas e sociais.

Todas as palavras utilizadas em uma lingua sdo, ao mesmo tempo, simbolo e legi-
signo. Uma nova palavra ndo pode ser criada e aceita por todos de uma hora para outra. Sua
institucionalizacdo depende do uso corrente dela dentro da comunidade de falantes da lingua.
E preciso que ela se torne habitual e aceita pelos que estdo inseridos no contexto em quest3o.
Quando isso ocorre, temos uma palavra que é simbolo, pois representa seu objeto de maneira
geral.

Por vezes, o Cubo de Rubik é reconhecido como simbolo de engenhosidade atrelado a
um carater ladico desafiador. O formato tridimensional e as cores vibrantes podem sugerir
gue um problema de matemaética pode ser solucionado brincando de forma criativa. Ele
também representa uma época que Vviu nascer os primeiros videogames. Portanto, o Cubo de

Rubik carrega consigo significados relevantes para a industria de brinquedos, mas tambeém
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para aqueles que de alguma forma acompanharam o processo de difusdo e popularizagcdo do
quebra-cabeca.

O leitor do poema de Nelson que é familiarizado com o Cubo de Rubik (tanto os que
ja tiveram a oportunidade de brincar com ele, quanto os que apenas ouviram falar)
provavelmente reconhecera esses sentidos supracitados no cubo digital e se questionara se é
possivel manusear o cubo de Nelson da mesma forma que é possivel brincar com o Cubo de
Rubik.

Essa resposta pode ser dada pela experiéncia (0 usuario explora aleatoriamente 0s
elementos da pagina virtual) ou pela leitura do quadro de instrucdes. N&th (1998)
complementa nossa explanacgdo sobre os simbolos quando diz que um estandarte, uma senha,
um talfo qualquer (como o de cheques) ou um bilhete de loteria s&o simbolos. E uma norma
convencional permitir 0 acesso a uma sala de teatro ou cinema somente mediante
apresentacdo de entradas. Esse é o poder do quadro de informacgdes do cubo digital e das
ferramentas de rotacdo (que aqui também se apresentam como simbolos): permitir o ingresso
do usuario no universo do poema. Somente é possivel girar o cubo nos sentidos horario e anti-
horério através do simbolo de rotacdo em que é se configura a seta em formato circular.

A terceira tricotomia da divisdo de Peirce relaciona 0 representdimen a seu
interpretante, quando o signo pode ser um rema (primeiridade), um dicente (secundidade) ou
um argumento (terceiridade).

Temos um rema quando o signo ndo é nem verdadeiro e nem falso. Ou seja, quando é
apenas uma possibilidade de existir. Do ponto de vista do interpretante, uma palavra isolada é
rema quando ndo esta aplicada a uma sentenca mais complexa. Ela detém o potencial para vir
a ser uma proposi¢ao, para significar algo especifico. O verbo “amar”, no infinitivo, ¢ rema,
pois ndo esta aplicado a nenhum contexto particular. Ela nem é uma proposicao falsa e nem
verdadeira, mas uma palavra cheia de possibilidades.

O mesmo ndo ocorre no dicente, quando o signo € necessariamente verdadeiro ou
falso. Neste caso ndo ha lugar para a duvida. No discurso verbal, o signo é acionado em uma
sentenca um pouco mais elaborada. Por pertencer a categoria da secundidade, podemos
concluir de que se trata de um signo concreto, aplicado a realidade, quando as potencialidades
do rema tomam corpo e ganham existéncia empirica. Afirma-se algo, embora as razdes de ser
dessa afirmativa ndo sejam expostas. Cabe ao argumento essa responsabilidade.

Para o interpretante, o argumento é um signo de lei, de justificativa e julgamento,
quando se estabelece um juizo sobre a verdade de uma proposicdo. E, acima de tudo, um

pensamento logico, que “deve ser um Simbolo, ou um Signo cujo Objeto ¢ uma Lei ou Tipo
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Geral. Deve envolver um Simbolo Dicente, ou Proposicéo, que € denominado sua Premissa,
pois 0 Argumento sé pode sublinhar a lei sublinhando-a num caso em particular (PEIRCE,
1995, p. 54; CP, 2.253)”.

Ou seja, saimos do campo das possibilidades e generalidades e adentramos a arena dos
casos particulares, da sintese. Qualquer pensamento I6gico, ordenado e que se adéqua a um
cddigo definido e compartilhado socialmente, formado por simbolos igualmente aceitos, é um
argumento. Uma tese académica, uma lei vigente na constituicdo de um pais, uma explicacédo
sobre as causas e 0s efeitos de fendmenos naturais sdo signos argumentativos.

Feitas as devidas apresentacGes do universo triadico de Peirce, estamos aptos a
adentrar a Gltima parte de nosso texto, quando teremos a fase de andlises do poema digital

escolhido como corpus de pesquisa.

2. “Birds Still Warm From Flying” e as categorias de Peirce

Embora Jason Nelson se auto intitule artista digital e classifique sua obra “Birds Still
Warm From Flying” como sendo poesia digital, sabemos (por meio da entrevista exclusiva
dada por ele a esta pesquisa) que é de seu interesse criar trabalhos abertos a multiplas
interpretacdes, que gerem sentidos diversos, que sejam lidos por diferentes oticas.

Ao longo do texto, procuramos coletar evidéncias historicas, tedricas, artisticas e
empiricas de que a obra de Nelson pode ser enxergada enquanto poesia digital, mas também
enquanto representacdo do Cubo de Rubik e enquanto jogo de videogame.

Os fatos histéricos sobre o desenvolvimento intenso do didlogo entre ciéncia,
tecnologia, midia e linguagens artisticas na poesia experimental do século XX nos levam a
entender a poesia digital enquanto integrante de uma cadeia evolutiva. Essas caracteristicas
(signos) que estdo na sintaxe da poesia digital se fazem presentes no cubo digital.

Mas esses mesmos elementos de tecnologia digital sdo compartilhados com o universo
dos jogos eletrénicos, aproximando as duas linguagens a ponto de, por vezes, pensarmos na
obra de Nelson como um jogo virtual. O que ndo seria incoerente. Afinal, por que a poesia
ndo poderia ser também uma brincadeira? Roman Jakobson (2007) ja dizia que a funcéo
poética nasce do jogo de linguagens. A poesia digital se utiliza das mesmas ferramentas dos
games e nos mostramos que algumas delas, como a tridimensionalidade, a interatividade e a
imersdo, podem nos levar a enxergar o poema de Nelson sob a mesma oOtica.

Por fim apontamos a semiética de Peirce como uma metodologia eficaz para

entendermos como se d& 0 processo associativo que pode nos levar a enxergar o poema de
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Nelson como uma representacdo digital do Cubo de Rubik. A principio, procuramos deixar
claro que essa associagdo se da pela semelhanca dos elementos que comp&em os dois objetos,
mas agora ja temos condicGes de detalharmos quais signos se sobressaem nesse processo e
como eles se relacionam. E nossa observacao esta voltada tanto a representacdo do Cubo de
Rubik quanto as 6ticas dos games e da poesia digital.

Os signos que déo referéncias capazes de nos fazer reconhecer o Cubo de Rubik em
“Birds Still Warm From Flying” transitam principalmente pelos aspectos visuais. 1sso ocorre
pela relacdo mimética que Nelson estabeleceu em seu cubo digital. As cores e as linhas retas
que formam quadrados sdo semelhantes ao cubo magico original e provavelmente sdo 0s
primeiros elementos que detém a atencdo de quem acessa a obra.

Primeiramente, a visdo geral do cubo digital pode ser difusa, indistinta, pela
guantidade de componentes integrados. Sendo assim, € marcante no inicio a sensacdo das
cores. O usudrio sente a presenca de cores diversas, embora ndo consiga raciocinar de
imediato que cores sdo essas e quantas sao. Nesta situacdo, temos um quali-signo, um signo
gue é uma qualidade em si mesmo, mas claro que estamos falando de um processo que pode
durar apenas fragmentos de segundo, ja que logo o leitor identificara as cores envolvidas ali.

Peirce nos fala que “uma qualidade s6 pode denotar um objeto por meio de algum
ingrediente ou similaridade comum, de tal forma que um Qualissigno é necessariamente um
fcone (1995, p. 55; CP, 2.254)”. Ou seja, a dinamicidade do processo de semiose torna o
quali-signo intangivel, ja que estamos sempre estabelecendo relacbes comparativas, buscando
nos novos signos qualidades similares as de signos antigos. Procuramos sempre reconhecer
elementos familiares quando nos deparamos com um novo signo. Além disso, Peirce
acrescenta que “uma qualidade € uma mera possibilidade logica, ela s6 pode ser interpretada
como um signo de esséncia, Isto é, como um Rema (1995, p. 55; CP, 2.254)”. Ou seja, na
visdo primeira do poema suas cores nao tém funcdo, sdo apenas possibilidades de aplicacédo
dentro de um contexto.

Assim, temos um quali-signo que é ao mesmo tempo rematico e iconico. O leitor do
cubo digital pode reconhecer gue aquelas sensacdes cromaticas se assemelham as mesmas das
cores vermelho, preto, amarelo, azul e cinza (o plano de fundo), mas ndo chegam a uma
concluséo sobre a aplicabilidade dessas cores no contexto da obra.

O raciocinio sobre a presenca das cores se desenvolve quando o leitor passa a observar
o formato quadrado do objeto, composto por linhas retas que esculpem novos quadrados nas
laterais do primeiro. O resultado disso é um objeto digital que, pelas suas préprias qualidades,

evoca a ideia do Cubo de Rubik. Temos portanto (e a0 mesmo tempo) um sin-signo iconico e
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rematico, j& que o cubo digital ¢ “signo puramente por semelhanca de qualquer coisa que se
assemelhe” (PEIRCE, 1995, p. 55; CP, 2.255), ou seja, € semelhante ao Cubo de Rubik por
causa das formas retas, das cores e também pela tridimensionalidade e movimento, como o
usuario provavelmente descobrira em seguida.

A identificagdo com o Cubo de Rubik pode levar o usuério a pensar que o cubo digital
também funciona de maneira analoga, por meio da rotacdo de colunas e linhas. Isso se
confirma a partir da exploracdo da pagina virtual, quando é possivel entdo perceber a cor
verde de uma das laterais, que sé se torna aparente com 0s movimentos do usuario.

Ao todo, cinco cores preenchem os lados do cubo: amarelo, vermelho, azul, preto e
verde (o cinza também compd@e a obra, mas nao aparece especificamente na imagem do cubo).
E eis que chegamos as primeiras diferencas. O cubo possui seis lados, mas apenas cinco
cores. O vermelho se repete em uma das laterais. Quando perguntado sobre isso durante nossa
entrevista, Jason Nelson comentou que as cores de seu cubo s&o vagamente baseadas no Cubo
de Rubik e que a repeticdo do vermelho € uma fuga do padrdo. Ou seja, embora houvesse
também a intencdo de estabelecer uma relacdo direta com o cubo original, Nelson ndo
intencionava que sua representacdao fosse mera cépia. O artista tratou de enriquecer a ideia,
incluindo novos elementos, como versos, frames de videos e cores diferentes. A lateral na cor
preta ndo existe no cubo original e apenas os contornos dos quadrados sdo coloridos no cubo
digital, tornando o preenchimento transparente.

Alguns signos ausentes no cubo digital poderiam nos dar mais referéncias sobre o
Cubo de Rubik. Por exemplo, 0 movimento de rotacdo das partes do cubo de Nelson ndo
produz sons, como pode ocorrer no brinquedo original devido ao atrito das pecas. Nao ha,
portanto, sinais sonoros que remetam o leitor ao invento de Rubik. Entretanto, os sons podem
nos fazer lembrar da trilha sonora dos primeiros jogos eletronicos (de décadas atras), por sua
simplicidade e constancia. Ao abrir a pagina virtual de “Birds Still Warm From Flying”
ouvimos um forte estrondo durante aproximadamente trés segundos e, logo apds, tem inicio
uma batida repetitiva, com um ruido no final da sequéncia. Sdo aproximadamente oito
segundos que se repetem num looping constante. Neste caso, temos novamente um signo de
possibilidade, mas que ainda ndo esta aplicado a um contexto.

De maneira semelhante, esses sons nos trazem de volta o contexto da poesia sonora,
principalmente ao periodo de utilizacdo de equipamentos eletroacusticos, quando os poetas
passaram a investir nos diferentes sons que essas novas maquinas eram capazes de produzir,

mesmo que os produtos dessa experimentacao fossem irritantes aos ouvidos.
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Na entrevista, Jason Nelson comentou que recebe constantemente depoimentos sobre
como seus leitores estranham os sons de suas obras. Sobre isso, 0 autor se disse surpreendido
e assegurou que, para ele, 0s sons inspiram um convite a imersdo na realidade proposta. De
fato, essa fala condiz com nossa reflexdo sobre as semelhancas entre o cubo de Nelson e os
jogos eletrénicos. Estamos diante de uma obra de arte carregada de intertextos ou alusdes a
cultura do videogame. Isso ¢ ainda mais perceptivel em algumas partes de “Six Sided
Strange”. Portanto, ¢ compreensivel que Nelson considere 0s sons de seu poema um convite
ao jogo, ou seja, a leitura da obra a partir do manuseio de elementos.

A relagdo de semelhanga com as trilhas sonoras de jogos eletrénicos sé nasce a partir
do momento em que o usuario observa que a trilha € um pano de fundo que o acompanha
durante toda a sua permanéncia na pagina, enquanto movimenta as partes do cubo. As batidas
e ruidos s6 adquirem o sentido de trilha sonora quando o usuéario percebe que ele pode agir
sobre os componentes do trabalho, exatamente como acontece nos jogos eletronicos.

Quanto as referéncias ligadas ao movimento. Como dissemos anteriormente, o cubo de
Nelson é capaz de provocar em seus leitores os sentidos de agéncia, transformacédo e imersédo
de que nos falava Janet H. Murray (2003), exatamente como geralmente acontece nos mais
diversos games, principalmente naqueles de RPG (Role-Playing Game) online. O poema
digital em questdo esta em sintonia com as tecnologias digitais atuais, assim como 0s games.
Portanto, a associacdo do poema com um jogo eletrénico se d& também por similaridade e €
possivel que esses trés sentidos defendidos por Murray se reproduzam durante a leitura do
poema.

Ao mesmo tempo, a similaridade dos movimentos também contribui para que os
usuarios estabelecam uma conexdo entre os dois cubos, pois a experiéncia de rotacdo das
partes é semelhante. A possibilidade de girar o cubo digital em seu todo também nos leva a
uma aproximacdo mais realistica com o brinquedo de Rubik. Esse realismo sO seria
intensificado se, por acaso, 0 poema oferecesse a possibilidade de utilizar as maos para mover
as pecas do brinquedo digital, o que ndo seria impossivel, ja que as tendéncias de telas touch
screen abriram fronteiras promissoras nesse sentido. Uma atualizacdo como essa facilitaria
ainda mais a nossa leitura do poema enquanto representacdo digital do Cubo Magico. De
qualquer forma, a resposta que obtivemos do autor sobre a diferenca nas cores utilizadas
demonstra que néo é objetivo dele criar uma obra exatamente igual a original.

Os elementos que possibilitam a rotacéo inteira do cubo se assemelham as ferramentas
gue jogadores de games tém para controlar movimentos. Como ja mencionamos, eles sdo

indices. Quando o leitor posiciona o cursor sobre a seta que indica para a esquerda, ele ndo
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tem nenhuma surpresa quando o movimento realmente segue para a direita. E 0 mesmo ocorre

quando se trata das outras dire¢oes.

Figura 58: O lado de cor verde s6 se torna visivel quando rotacionamos o cubo por inteiro.

Ja no campo da verbalidade, a descricdo abaixo do titulo (a cube creation by Jason
Nelson) e a caixa de instrucbes que se abre ao posicionarmos 0 cursor em how to
play/read/recreate ddo indicios de que se trata de uma representacdo digital do famoso cubo
de brinquedo. A Gltima nem tanto pelas instru¢fes em si, mas por informar que se trata de um
cubo e que ele pode ser rotacionado. Esses textos verbais sdo ao mesmo tempo legi-signo,
simbolo e dicente, ja que combinam simbolos reméaticos em preposi¢cdes completas.

As instrucOes na verdade déo referéncias que nos levam ao universo dos games, onde
as informacdes sobre seu funcionamento sdo cruciais para inserir o jogador no contexto
proposto. Sob esta perspectiva, estamos lidando com um argumento, que ¢ o ‘“signo do
discurso racional” (NOTH, 1998, p. 91) e precisa, portanto, de legi-signos e simbolos
dicentes.

Na mesma classificagdo dos argumentos podemos incluir os versos, que ainda sdo as
referéncias literarias mais fortes que o poema possui. Quando lemos 0s primeiros versos e nos
damos conta de que ndo estamos lidando com um texto em que predomina a funcdo
referencial, mas sim a funcdo poética (JAKOBSON, 2007), o usuério pode ser levado a fazer
uma associagdo imediata ndo apenas com 0 campo poético, mas com a arte de maneira geral.
Nesse momento, esse leitor sem um contato prévio com a estética da poesia digital, pode
chegar a conclusdo de que esta, de fato, tendo acesso a um objeto artistico, que inclusive
envolve poesia. Por isso optamos por manter esta obra como corpus de pesquisa.
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Contudo, acrescentamos que o avango do hibridismo de linguagens nos meios digitais,
principalmente nos projetos em hipermidia, podem dar aos usuérios outras perspectivas sobre
arte e poesia. Em um futuro proximo, € possivel que a presenca de versos em uma obra
hipermidia ndo seja mais um parametro suficiente para identificar aquela peca digital como
sendo um poema. Talvez a maioria dos usuarios ja considerem como parametros algumas das
caracteristicas que abordamos ao longo deste trabalho: o fator interativo mutuo, a hibridacéo
de linguagens artisticas e midiaticas, a falta de linearidade, a simultaneidade, a transformacao
e o efémero, por exemplo. E lembramos que, nas décadas de 1960 e 1970, floresceram
experiéncias com poesia sem palavras no Brasil. Embora fossem também trabalhos de certa
forma incompreendidos na época, tiveram seu espaco na historia da experimentacdo poética.
Mas sO o tempo dira se a poesia digital seguira 0 mesmo caminho ou se acompanhara o
desenvolvimento das tecnologias digitais e a transformacdo do senso comum sobre essas
ferramentas.

O leque de alternativas classificatorias desse poema nas categorias de Peirce nao se
encerra aqui. Como foi dito, ha dezenas de possibilidades combinatorias no universo dos
signos da semidtica de Peirce. Nossa contribuicdo apenas se deteve a algumas perspectivas
capazes de nos revelar como possiveis leitores-usuarios da obra de Jason Nelson podem
identificar o famoso Cubo de Rubik em “Birds Still Warm From Flying” e também identificar

neste experimento digital um modelo de jogo eletrénico e/ou de obra literaria.
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CONSIDERACOES FINAIS

A poesia digital € mais uma manifestacdo do potencial das tecnologias digitais no
mundo contemporaneo, mas também é uma prova da forca da poesia e da arte de maneira
geral em se adaptar aos meios de cada era. Ela é um produto das novas possibilidades
estéticas da contemporaneidade e merece ser estudada e entendida para que possamos
compreender que proposta tecnoldgica e artistica esta sendo ofertada e no que isso acarreta
aos seus possiveis publicos.

Nossa contribuicdo procurou ir um pouco além dos tracos definidores da poesia
digital, tema ja devidamente abordado em estudos anteriores, como € o caso do americano
Chris Funkhouser e do brasileiro Jorge Luiz Antonio. Tivemos o intuito de colocar uma
pecinha a mais neste mosaico em construcao e, apesar das dificuldades encontradas ao longo
da pesquisa, consideramos nossa meta bem sucedida.

Investimos ndo somente nas caracteristicas fundamentais da poesia digital, mas
também na transformacdo da relacdo entre leitor (que agora também compartilha da alcunha
de usuario) e obra (agora digital e hipermidiatica, com todas as implicagcdes que esses termos
nos trazem). Propomos trés leituras possiveis de um poema especifico e por essas trés
perspectivas apontamos aspectos que evidenciam essas mudancgas de relagéo.

O leitor-usuério tem agora a possibilidade de colocar em préatica aquilo que ele
imagina, ja que a tecnologia digital permite amplas representacGes de tudo, em espacos
fluidos que podem conter linguagens de naturezas diversas. No meio digital, qualquer coisa
pode ser representado por c6digo binario, através dos numerais 1 e 0.

Entretanto, foi revelador refletir sobre processos interativos e descobrir que a poesia
digital ainda tem muito o que explorar nesse sentido, jA que apresenta uma interacdo
predominantemente reativa, que se limita a dar ao leitor-usuario apenas opcdes de escolhas,
sem uma interferéncia significativa nas formas estruturais das obras. A propria escolha da
obra de Jason Nelson se deu por ele nos apresentar um trabalho consistente, com proposta
estética bem definida e, mesmo assim, encontramos poemas e art games em que a interacdo
reativa prevalece, como é o caso de “Birds Still Warm From Flying”, nosso corpus de
pesquisa. Por isso, foi necessario manter nosso posicionamento critico a respeito do poema
em questdo, ja que conseguimos enxergar com clareza que as tecnologias digitais tém
potencial suficiente para ir mais fundo na questdo da interagdo mutua, como conceituou Alex

Primo.
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Também foi crucial a pesquisa histérica sobre as tendéncias da poesia experimental do
século XX, principalmente descobrir que experiéncias poéticas ndo verbais, como as da
poesia semiotica e do poema-processo, ja tiveram espago no cenario cultural, embora até hoje
sofram a descriminacéo das parcelas mais conservadoras dos estudos literarios.

O aprofundamento no estudo dessas poéticas confirmou nossa hipétese de que a poesia
digital era um fruto evolutivo dessa continua experimentacdo com as linguagens artisticas e
midiaticas. E gostariamos de destacar a obra tedrica de Philadelpho Menezes nesse
aprofundamento. O pensador dedicou boa parte de sua vida académica a estudar justamente
essas manifestacGes poéticas experimentais, analisando tracos distintivos e estabelecendo
classificagfes fundamentais para o entendimento desse fendmeno. Algo parecido com o que
Jorge Luiz Antonio realizou em sua pesquisa sobre a poesia digital, que, de certa forma, da
continuidade a esses estudos. Esperamos ter também contribuido para a perpetuacdo da
relevante obra deixada por Menezes.

Por ultimo, temos a semiotica de Charles Sanders Peirce, nosso maior desafio durante
a pesquisa. Meus estudos sobre a semiotica peirceana tiveram inicio em 2006 e desde entdo
entender a obra desse pensador se tornou um objetivo constante. Definitivamente ndo tem
sido uma tarefa das mais simples, mas resolvemos encara-la de maneira ainda mais ampla
nesta pesquisa de mestrado, quando a escolhemos como metodologia.

Essa escolha se deu também pela leitura de textos de Lucia Santaella, Décio Pignatari,
Philadelpho Menezes, Roman Joakobson, entre outros. Todos esses autores, que
fundamentam nossa dissertacdo, utilizam ou ao menos mencionaram positivamente a obra de
Peirce e, de acordo com nossas proprias observacdes e andlises, concluimos que era o melhor
caminho a seguir no momento.

Também pesquisamos outras correntes semidticas, como a de Saussure e a Semidtica
da Cultura, que, embora interessantes e coerentes, ndo mostraram argumentos suficientes
capazes de nos fazer mudar de ideia. Sendo assim, a semiotica de Peirce foi escolhida,
principalmente por levar em consideracdo as formas de pensamento ndo verbais e por
considerar valido todo e qualguer signo, seja ele verbal ou ndo. Contudo, é preciso admitir que um
aprofundamento também dessas outras correntes semidticas se faz necessario no futuro. Também por
isso esclarecemos que a Semiotica de Peirce era a solugdo mais adequada no momento, ja que o tempo
de dois anos de mestrado se mostrou insuficiente para ir adentrar outras propostas ainda muito
desconhecidas. Afinal, além das descobertas tedricas, temos compromissos de diversas ordens (aulas,

elaboracdo de artigos, estagio-docéncia, pesquisa sobre o objeto de estudo e a escrita da prépria

dissertacdo) e é preciso fazer escolhas para que o trabalho seja finalizado em tempo habil.
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Primeiramente, nosso trabalho traria informacdes tedricas sobre o desenvolvimento
das artes hibridas, das tecnologias digitais, das tendéncias poéticas experimentais, das
relacGes entre leitor e obra literaria, culminando na analise do poema de Nelson com base
exclusivamente na semiotica peirceana enquanto método cientifico.

Contudo, a partir das colocagOes da banca de qualificacdo, que observou que nosso
corpus de pesquisa deveria ser abordado desde o inicio e ao longo de todo o texto,
repensamos nossa estratégia e decidimos construir capitulos que mantivessem certa
independéncia. Enxugamos nossa proposta e assim nasceram as trés perspectivas de leitura,
transformando a semiotica peirceana em mais uma possibilidades. Isso nos deu subsidios para
ampliar nossos olhares sobre 0o poema em questéo.

De qualquer forma, as dificuldades referentes a obra de Peirce ainda continuavam,
pois nele encontramos um gama enorme de classificacdes e categorias e foi preciso muito
esforco, raciocinio e observacao para conseguir enxergar essas categorias com clareza na obra
de Jason Nelson. Claro que estamos cientes das possiveis deficiéncias ou equivocos de nossa
classificacdo, mas finalizamos o texto com a sensacao de que fizemos um trabalho bem feito e
gue avangamos consideravelmente em nossos estudos sobre a semiotica.

Ao todo, ja sdo sete anos de pesquisa e somente agora consigo estabelecer uma melhor
conexdo com 0 pensamento peirceano. Esse avango, que pretendo levar comigo em trabalhos
futuros (sejam eles profissionais ou académicos), devo a esta pesquisa de mestrado. Um
legado que, definitivamente, ndo finda por aqui, continuara sendo construido continuamente,

ao longo dos anos que virdo.
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“Birds Still Warm From Flying” — Jason Nelson
(versdo apenas verbal, transcrita)

The suggestion this is a search,

a lights, filaments together

and charged, a single bulb

a size of cars, bright round

vehicles dropped in the winter

Walk the creek

when creek is still froze,

hard enough for heavy coats,

shoes leak without speed.

10. Follow or lead your friends,

11. who Will later become enemies

12. or electronic store clerks

13.in surgery, holes in the heart are only
14. dangerous for doctors or insurance,
15. soft projects mailed by blades,

16. ribs a cracked and hovering

17. Keynote adress.

18. The electrical plant

19. is recently abandoned,

20. papers, forms, manuals

21. still more organized

22. than counting change,

23. the hierarchy of size

24. and buying power,

25. switches for two states,

26. a meandering river for borders,

27. boats in the sand, boats in the sand, boats.
28. It Will be easier to break in, to slouch beneath boards,
29. than you anticipated, steps into water,
30. a basement for the top half of machines.
31. Birds still warm from flying,

32. wash down with digestion,

33. gravity streaked White and rust,

34. let loose sustenance,

35. energy for power for speed for flight
36. for the cold handed climb

37. of maintenance ladders Five stories.
38. And on the roof are boxes

39. of books and plastic fasteners,

40. a heartless discussion, between fights,
41.snow as snows arise

42. and the abandon ends and ends.

CoNoOR~WNE
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ENTREVISTA COM JASON NELSON

A seguir, entrevista exclusiva que o poeta digital Jason Nelson concedeu
especialmente a esta pesquisa, via e-mail. As perguntas foram enviadas no dia 9 de julho de
2012 e obtivemos resposta em 22 de julho de 2012. Algumas das respostas do artista sobre o
poema “Birds Still Warm From Flying” foram cruciais para o desenvolvimento de nossa
pesquisa, pois nos deram informac6es que somente o autor poderia fornecer. A traducdo para

0 portugués foi feita livremente.

1 — Como vocé enxerga o crescimento da arte digital no planeta? Poderia mencionar

lugares ou paises onde vocé vé um avango?

Existem algumas regides onde parece que o crescimento da arte digital tem sido mais
rapido do que em outras. O Brasil, é claro, estd se tornando um importante centro de arte e
poesia digital. Algumas das melhores publicacdes, artistas e exposicdes estdo vindo da
América do Sul. Escandinavia também é um lugar excitante, onde o digital esta explodindo.
Noruega e Suécia investiram milhfes em apoio a seus artistas digitais e escritores. E, claro,
paises asiaticos, como Coréia do Sul, Japdo, Hong Kong. Todos estes estdo crescendo
massivamente. Claro que os Estados Unidos ainda tém uma larga porcentagem de toda a
criacdo artistica digital, mas esse ndo serd o caso daqui a cinco anos, quando o resto do mundo

conseguir alcanca-los.

2 — Quiais sdo suas referéncias artisticas ou referéncias da cultura pop?

Eu tenho mais de cinquenta trabalhos de arte/poesia digital. E, como tal, minhas
influéncias sdo muito amplas. Meus game arts podem ser resumidos como uma mistura de
Basquiat, James Joyce e jogos da Nintendo fabricados nos anos 1980. Outros trabalhos
tomam emprestados elementos de sociedades secretas, como 0s macgons; ou utilizam as
linguagens da ciéncia, fisica ou medicina. E, claro, sendo um filho do consumismo, sou ao
mesmo tempo atraido e repelido por coisas tdo terriveis como comida congelada, brinquedos

bizarros, jogos de todos os tipos e todos aqueles produtos que quase nunca fazem sentido.
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3 - Eu consigo ver ironia, sarcasmo, senso ludico e um pouco de preocupacdo politica em
seu trabalho artistico, como questdes sobre consumismo, ambientalismo e as relacfes
conflituosas entre os Estados Unidos e o terrorismo. Vocé concorda? Que temas do

mundo contemporaneo podemos encontrar em seu trabalho?

Todos os meus trabalhos estdo cheios de comentérios politicos. Na verdade, ha muitas
questdes exploradas, atacadas e defendidas. Tudo pode ser resumido dizendo que 0 mundo é
geralmente um lugar de absurdos, consumido pela falta de sentido, obcecado por angulos
retos (nas ruas, casas, em quase tudo!) e apaixonado pela forca bruta e por explosdes (como
motores de combustdo interna, queima de carvdo em usinas ou qualquer aparato militar).

Honestamente, eu ndo acho que a maioria das sociedades sabem o que estdo fazendo.
Elas apenas tropecam de uma crise para outra. Sério, como podemos permitir que as pessoas
ganhem dinheiro apenas pelo proprio dinheiro? O dinheiro deveria representar algum recurso,
habilidade ou alguma contribui¢do valiosa para alguém, alguma coisa ou algum lugar. Em vez
disso, pensamos no dinheiro por ele mesmo. NUmeros que circulam por ai, beneficiando
apenas quem 0 move.

Uau! Isso soou terrivelmente negativo. Bem, tendo dito isso, acrescento que ha
também algumas coisas incriveis no mundo, como jardins, poesia digital, a capacidade de ir
de um lado do mundo para o outro em apenas um dia. E tem o ar condicionado. Doce ar
condicionado. H& também algumas pessoas assustadoramente criativas, com boas criacdes
perturbadoras. Infelizmente, porém, essas mesmas pessoas muitas vezes nao sabem como
promover ou financiar essas criagdes e acabam por ter suas belas criaturas deformadas em
prol de outras necessidades, geralmente corporativas.

E eu devo dizer que tenho muita, muita sorte de viver onde e como vivo. Eu estou
guente quando esta frio e fresco quando esta quente. Eu como tudo o que quero e tenho um
dispositivo de computacdo que pode atingir o mundo. Tendo isso, apenas isso, me sinto

realmente sortudo.

4 - E dificil fazer poesia digital? Que softwares sdo necessarios? Que conselho vocé daria

a um jovem que quer fazer poemas digitais ou que estd comec¢ando a fazé-los?

Dificil? Sim e ndo. O que torna a poesia digital incrivel é que ndo ha regras, nenhum
conjunto de habilidades ou softwares especificos. Vocé pode criar 0 que quiser com o que

quiser. Pense nisso desta maneira. Qualquer tecnologia web, ferramenta de codigo ou pacote
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de programas podem ser usados para criar algo atraente e bonito. Quase todos 0s meus
trabalhos até agora sdo altamente interativos e utilizo tanto o HTML quanto o Flash®.

E aqui estd o que faz a criacdo de poesia digital ser ao mesmo tempo excitante e
dificil, as vezes. A tecnologia usada muda extremamente rapido, se compararmos com outras
formas de arte e literatura. Papel, tinta, pedra, violinos, etc. estdo ha séculos sempre por perto.
Os artistas aperfeicoaram seus oficios e ampliaram as formas de arte basicamente com as
mesmas ferramentas. Mas com as tecnologias digitais, o ciclo de vida pode ser, se vocé tiver
sorte, de cinco a dez anos. O Flash, por exemplo, € muitas considerado uma ferramenta que
esta caindo em desuso aos poucos e 0 proprio computador de mesa esta sendo substituido por
dispositivos portateis sensiveis ao toque. Portanto, é excitante imaginar novas possibilidades.

5 — Em que ano vocé realizou seu primeiro trabalho de arte digital? Quando nasceu o

Secret Technology?

Bem, meu primeiro trabalho foi o Gorgeous Oaks?. E um mapa de imagem HTML
muito basico, que oferece pequenas pecas poéticas com base em um estacionamento de
trailers. Foi langado em 2000 e, a0 mesmo tempo, eu estava trabalhando em uma obra
chamada Machine Poems?2, que tinha como base a linguagem das maquinas de engenharia do
final do século XI1X e inicio do século XX. Esse trabalho também foi langado em 2000.

Ja o Secret Technology tem uma histéria interessante. O site realmente comegou entre
2002 e 2003. O propésito original ndo era para o meu trabalho artistico, mas sim para a
realizacdo de um site onde seriam publicadas histdrias de ficcdo sobre falsas tecnologias
militares. Dai o nome Secret Technology! Nés escrevemos histérias por um tempo, ai meu
colaborador ficou nervoso, pensando na possibilidade de entrarmos em apuros por postar
falsas historias sobre o armamento militar americano. Entdo... por um tempo o site esteve
vazio?.

A maioria dos meus trabalhos artisticos apareceu inicialmente no site heliozoa.com?,
mas o dominio do Secret Technology parecia mais ideal para 0 que eu estava e ainda estou

criando.

200 Flash é um programa da empresa Adobe para a criagdo de animagdes, muito comuns em websites e
jogos eletrénicos simples.

21 Disponivel em: <http://www.heliozoa.com/resume/trailer/gorgoaks.html>. Acesso em: 29 jun. 2012.

22 Disponivel em: <http://www.heliozoa.com/resume/machine/index.html>. Acesso em: 29 jun. 2012.

2 No link a seguir é possivel explorar a primeira versao do site Secret Technology:
http://web.archive.org/web/20040610160822/http://www.secrettechnology.com/. Acesso em: 29 jun. 2012.

24 Disponivel em: <http://heliozoa.com/>. Acesso em: 29 jun. 2012,
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Entdo, em 2005 eu comecei a migrar minha arte para esse dominio. No entanto, foi a
partir de 2007 que o dominio realmente comegou a ser identificado como sendo meu e de

minhas criacdes estranhas.

6 — Fale um pouco sobre as diferencas entre os sites Secret Technology e Heliozoa.

O Heliozoa foi langado no inicio de 2001 como meu primeiro dominio. Ele passou por
muitas mudancas e aparéncias®. Atualmente, eu vejo os sites de duas maneiras muito
distintas. O Secret Technology é meu site vitrine, um site que tem as duas fungdes: € uma
colecdo de obras de arte e também ele mesmo é uma obra de arte. Quando digo obras de arte,
falo, € claro, de poesia digital, net.art, ficcdo eletrénica, game art, etc.

Ja o Heliozoa agora ¢ dedicado a algumas, ainda que breves, discussdes sobre o meu
trabalho com a poesia digital. Ambos sdo totalmente um work in progress. Estou sempre
adicionando e alterando os sites €, na verdade, pretendo altera-los drasticamente no final deste

ano%.

7 - Para vocé, ha alguma diferenca entre arte digital e poesia digital? Vocé consegue

definir o seu trabalho?

Quanto ao meu processo criativo, eu ndo vejo diferenca entre poesia e arte. Em
esséncia, eu vejo poemas digitais, construidos a partir de varios textos. E quando eu digo
textos eu quero dizer mais do que apenas palavras. Imagens, sons, movimento, interatividade,
video, interface, todos esses elementos sdo textos criticos em um poema digital. E, como tal, 0
trabalho muitas vezes atravessa outros géneros, como as artes, a literatura, os jogos, 0s
mundos da tecnologia, etc. Enquanto definir ou rotular uma obra é Gtil para académicos ou
curadores de exposicOes e editores, eu realmente ndo presto atencdo nisso quando estou

criando.

8 — O que exatamente vocé buscava em “Birds Still Warm From Flying”? Qual sua
concepcao sobre este trabalho e o formato cubo, que aparece em outras obras de sua

autoria?

% No link a seguir é possivel visualizar um histérico com todos os formatos do site heliozoa.com:
http://wayback.archive.org/web/*/http://heliozoa.com. Acesso em: 29 jun. 2012.

% A entrevista foi feita em junho de 2012 e até abril de 2013 n&o verificamos mudangas significativas
nos dois sites.
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H& uma sequéncia de cubos em meu trabalho. Eu sempre fui fascinado em como
cubos, caixas e angulos retos dominam a maneira como nés estruturamos o mundo. “Birds
Still Warm From Flying” foi o terceiro trabalho dessa sequéncia. O primeiro, de 2002, foi o
“In an unrelated sequence comes”, que € um poema bastante simples, que induz o usuério a
expandir e contrair os quadros, deformando o cubo.

O segundo foi produzido entre 2005 ¢ 2006 e se chama “The Poetry Cube”. Ele foi
construido para permitir que 0s usuarios vissem sua propria escrita em constante mudanca, de
um jeito multidimensional. Ele parece ter criado vida prépria, porque mais de mil poemas ja
foram inseridos em sua interface. Alguns sites literarios ja chegaram a realizar concursos para
ver quem conseguia criar o melhor poema do cubo.

Mas eu sempre quis criar um cubo totalmente dimensional e interativo, que fosse
como um Cubo de Rubik digital, permitindo o movimento completo do objeto digital e que
tivesse contetido Unico em cada quadrado. Ele saiu entre 2008 e 2009 (as vezes os trabalhos
sdo lancados e, em seguida, ajustados e reformados. Por isso, as datas de lancamento podem
se estender por meses).

O mais recente cubo da sequéncia é o “Six Sided Strange”, de 2012 (que foi nomeado
para o prémio Webby este ano! Alias, o Secret Technology foi vencedor desse prémio em
2009), que se destina mais a ser uma obra de arte experimental (com algum material ficcional
extral), com a intencdo de explorar formas e movimentos dentro do ambiente de cubo.

Na verdade, eu estou planejando um outro trabalho de cubo, composto por elementos

perturbadores que sairdo da forma do cubo e criardo obras de arte em trés dimensdes.

9 — O que veio primeiro em “Birds Still Warm From Flying”, os versos do poema ou o

cubo digital?

O cubo veio primeiro e entdo eu criei 0 poema para encaixar no cubo. Vocé notara um
sistema de numeracdo sendo utilizada no cubo, no inicio de cada linha. Eu me questionei por
um tempo sobre incluir essa numeracao e finalmente decidi deixa-la e dar ao leitor uma ideia
de como seria a ordem original do poema. De varias maneiras, este trabalho & um gerador de
poemas concretos, uma vez que o leitor/usuario rotaciona, move, resequencia as pecas do
cubo. O resultado é quase sempre uma sobreposicdo de textos poéticos, uma reconfiguracéo
de sentido a cada movimento e mudanga. Eu amo como a interpretacdo € inteiramente aberta

aqueles que interagem com o trabalho.



116

10 — Seu cubo mégico tem seis lados, mas apenas cinco cores. Por qué? E por que vocé

repetiu a cor vermelha?

Para ser totalmente honesto, as vezes meu trabalho contém elementos quase aleatorios.
Nem tudo tem um significado direto ou clara compreensdo. E eu acho isso uma das coisas
mais intrigantes sobre minha arte: como eu deixo espa¢o para o erro e a confusdo, em como
ha significados conflitantes e contetdos que ndo estdo diretamente relacionados. A vida é
assim. Nunca é exatamente clara, é sempre cuspindo historias confusas e intersecGes
inexplicéveis.

Dito isso, acrescento que as cores sdo vagamente baseadas nas cores originais do Cubo

de Rubik. A repeticdo do vermelho é uma pequena forma de romper esse padrao.

11 — O que séo os videos presentes no seu cubo mégico digital e por que eles estédo 14?

Os videos sdo visbGes de viagens pixalizadas intencionalmente, de minhas varias
exploracdes ao redor do mundo. Em alguns aspectos, este trabalho é feito para imitar a
sensacdo desconexa e multidimensional de viajar. Quando vamos a lugares novos, 0s
simbolos e significados da paisagem mudam constantemente e se interconectam.

Especificamente, esses videos sdo de uma viagem que fiz para a Malasia e para
Cingapura, e carregam 0 meu respeito e admiracdo a cada novo trecho de estrada e aos

mundos desconhecidos contidos ali.

12 — Como se deu a escolha dos sons que ouvimos em “Birds Still Warm From Flying”?
Como vocé relaciona esses sons com o restante do trabalho? Conte-nos um pouco sobre

a historia desse som “estranho”.

Eu faco quase tudo em todas as minhas criacdes, quase tudo mesmo. Quanto aos sons,
muitas vezes ougo comentarios sobre como as minhas trilhas sonoras, essas estranhas musicas
repetitivas, sdo perturbadoras. 1sso me surpreendeu no inicio, porque eu sempre achei o som
atraente, convidando o usuério a um sentimento ou atmosfera de jogo. Eu gostaria de saber
mais sobre o porqué de tantas pessoas acharem os sons tdo estranhos. Quando vocé cria
arte/poesia digital do fundo do seu cérebro, a representacdo verdadeira de sua imaginacao, 0s

resultados disso, podem talvez parecer estranhos ou perturbadores para alguns e
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completamente convidativos para outros. Eu ndo crio para uma audiéncia especifica, eu crio
para 0 meu subconsciente. Eu sei que isso soa excessivamente romantico, mas é inteiramente

verdade.

13 - A interatividade na &rea das tecnologias digitais € um tema controverso. Como vocé

vé a interatividade em seu trabalho artistico?

Eu quero que o leitor/usuario/jogador habite minhas criagdes. Quero que eles vivam
dentro das palavras, dos sons, dos movimentos e das interfaces. A interatividade lhes da posse
parcial das obras de arte. Eles podem jogar nos espacos e construir e reconstruir suas proprias
experiéncias e leituras. A interatividade também € vital para a construcdo de trabalhos com
profundidade de conteddo ou trabalhos multilineares e multidimensionais. Eu quero que o
leitor seja livre para explorar e brincar.

Eu suponho que um lado negativo, pelo menos que outros artistas digitais apontam, é
gue o escritor acaba perdendo algum controle sobre a obra e que muitas se¢cdes ou conteddos
criativos podem nunca ser lidos ou vistos por alguns leitores. Na verdade, em cada uma das
minhas obras eu escondo coisas. Alguns links ou obras de arte ocultos, as vezes até enderecos
de e-mail secretos. E eu acho incrivelmente charmoso quando as pessoas conseguem achar

£ssas coisas.

14 - Como € sua relacdo com o Brasil? Vocé conhece o trabalho de algum poeta digital
brasileiro ou de algum de nossos poetas visuais, como Augusto de Campos e Décio
Pignatari? Quais séo as suas referéncias sobre o Brasil no campo das artes digitais?

Meu trabalho ja foi exibido no Brasil muitas vezes. Na verdade, eu sinceramente vejo
0 Brasil como um dos principais pilotos do mundo na arte e poesia digitais. E eu sempre me
pergunto por que os brasileiros tém sido tdo receptivos ao meu estranho trabalho. Eu ja tive
talvez dois ou trés milhdes de brasileiros jogando meus game arts (“Game, Game, Game and
Again Game”, “I Made This. You Play This. We Are Enemies”, entre outros) e muitas vezes
eles sdo destaque em jornais e revistas. Meu palpite é que a poesia é mais respeitada no Brasil,
e que a experimentacdo que vem com o digital € abracada pelos brasileiros.

E sim, eu conheco as obras desses poetas visuais! Como eu disse, alguns dos melhores

artistas e poetas estdo vindo do Brasil. VVocé tem sorte de estar nesse contexto.
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15 - Como vocé vé o futuro da Internet e da arte digital nessa época de redes sociais?

Eu realmente acredito que a maior parte da poesia e da arte serd, de alguma maneira,
digital e distribuida através de redes. O poder e a possibilidade de distribuicdo baseada em
redes sdo imensas. Como mencionei anteriormente, a cada nova tecnologia, temos novas
chances para o jogo criativo.

No entanto, um aspecto das redes digitais que eu acho preocupante, pelo menos em
sites como Facebook e Twitter, € como eles bloqueiam a expressao artistica. Claro, existem
alguns projetos que utilizam essas plataformas, mas elas sdo t&o restritivas! Principalmente
em termos de "propriedade” do contetdo colocado la. E mais importante ainda, restringem a
incapacidade de realmente recriar 0s sites e 0s espacos em rede. Eu quero perturbar o
Facebook, para quebra-lo e reconstrui-lo como algo confuso e maravilhoso. Esses sites ndao
incentivam a plena expressdo. Em vez disso, eles tentam direcionar os usuarios em um tipo
muito especifico de pega artistica ou interacdo social, para limita-las a uma estreita faixa de

experiéncia. Isso me deixa triste.

16 - O seu trabalho esta apenas na web? Planeja migrar para smartphones e tablets? Na

sua opinido, a web esta enfraquecendo diante de tantas conexdes méveis?

Sim, esta enfraquecendo. E isso me assusta e me excita. Eu pretendo construir uma
série de art games e de brinquedos interativos para tablets e smartphones. Assim como a
tecnologia muda, o poeta também deve mudar, dentro ou fora do mundo digital. Basta ter uma
mente curiosa e que esteja continuamente com vontade de criar qualquer coisa que venha a

mente.

17 - De quanto tempo vocé precisa para finalziar um poema digital? Vocé sempre
trabalha sozinho? Quais séo seus projetos futuros?

Eu tenho esse habito engragado de comegar um novo trabalho e dai entdo de terminar
outros dois. E quase como se, a pressdo de comegar uma criacdo, me estimulasse a encontrar
outra coisa com que trabalhar. Mas a maioria das minhas criaturas digitais costumam levar
centenas de horas para serem terminadas. Eu adoro criar e, a0 mesmo tempo em que pode ser
tecnicamente dificil, acho que posso me esconder do restante do mundo durante o0 processo

criativo.
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Tenho colaborado com outros artistas, as vezes, mas eu geralmente prefiro trabalhar
sozinho. Acho que grandes projetos de colaboragdo podem se tornar obscuros ou obsoletos.
Tenho certeza de que alguns artistas amam isso, mas geralmente procuro evitar. Eu realmente
deveria aprender a jogar melhor com os outros, mas é que nao consigo me adequar a isso.

Quanto a projetos futuros, eu estou criando dois novos game arts. Um deles com base
em uma queda e caindo e caindo e o outro chamado “Nothing You Have Done Deserves Such
Praise”, que brinca com as expectativas de jogar um jogo.

Eu também estou fazendo a dificil mudanca do Flash para outros codigos, softwares e
técnicas. E ainda estou construindo um grande trabalho interativo que interliga uma série de
experimentos com estes novos codigos.

Eu sempre tenho varios projetos acontecendo ao mesmo tempo, entdo ha outros que

estdo acontecendo o tempo todo. Eu sou um pouco louco mesmo.



