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OSPOEMAS

Os poemas séo passaros que chegam
ndo se sabe de onde e pousam
no livro que |és.
Quando fechas o livro,
eles alcam voo
como de um alcapéao.
Eles ndo tém pouso
nem porto
alimentam-se um instante
em cada par de méos
e partem.
E olhas, entdo, essas tuas maos vazias,
no maravilhoso espanto de saberes
que o alimento deles ja estava em ti...

Mario Quintana



RESUMO

O objetivo desta dissertagdo foi realizar um estadbre a denominadpoesia digital,
focalizando suas caracteristicas enquanto prodicéimnal cuja existéncia se relaciona
diretamente ao ciberespaco e ao contexto cultuasl mbvas tecnologias, denominado
cibercultura (LEVY, 1999). Apoesia digitalconsiste num tipo de producdo poética para a
qual é imprescindivel o uso do computador endernettanto no ambito de sua producao
guanto de sua leitura, sendo, portanto, caradtemsénte, um objeto da cibercultura. A
pesquisa bibliografica sobre o tema foi feita dipde autores como Antonio (2008, 2010),
Risério (1998) e Padin (1996). Neles, buscamostegpdeoricos sobre o texto poético e
procuramos enfatizar suas especificidades e seaaiecplos de leitura a partir da Teoria
Literaria (CULLER, 1999; D’'ONOFRIO, 1995; JAUSS,83). A fim de compreendermos
como se configura tal producdo poética, seleciosanmocorpuscomposto por sete poemas
digitais de autores brasileiros e de um autor poés, e identificamos caracteristicas
recorrentes na poesia digital, a saber. a palaranagem, o som, o movimento e a
interatividade. Procuramos especificar cada umedeskementos partindo do pressuposto de
que a matéria da poesia € histérica: o que mudada momento da historia € como essa
matéria € apresentada pela poesia e o modo consotéadica desenvolvida na historia
também é matéria para o fazer poético. Em raz&ederoduzida em um espaco de escrita
gue é a tela do computadorpaesia digitalse configura pela expansédo de seus elementos
significativos, abarcando sistemas semidticos do&rda linguagem escrita, suscitando,
portanto, novos letramentos.

Palavras-chave: Poesia digital Leitura de poesia; Letramento literario; Multinatidade;

Cibercultura.



ABSTRACT

The purpose of this dissertation was to conductuaysabout the calledligital poetry
focusing on its characteristics as a type of fiwigoroduction that occurs in cyberspace and is
related to cyberculture, the cultural context ofvriechnologies (LEVY, 1999pigital poetry

is a type of poetic production that requires, esalyy the computer and the internet for its
production and for its reading, being, thereforegyberculture object. The bibliographic
research about the subject was made based on sustidr as Antonio (2008, 2010), Risério
(1998) and Padin (1996). In their studies, we sbuigboretical contributions about poetic
texts. We emphasized the specificities of poetrg anotocols of reading from Literary
Theory (CULLER, 1999; D’'ONOFRIO, 1995; JAUSS, 1983hus, we selected eorpus
composed of seven digital poems produced by Bearihuthors and by one Portuguese
author. Considering thisorpuswe identified recurring characteristicsdigital poetry such
as: the word, the image, the sound, the motiontlamdhteractivity. We sought to specify each
of these elements based on the assumption thaméterial of poetry is historical: what
changes in each time of the history is how thisemal is presented by poetry and how each
technigue developed in the course of the histoglsde material to the poetic production. Due
to be produced in a writing space that is the caempscreendigital poetryconfigures itself
by expanding its significant elements, includingngsic systems different from written
language, and therefore giving rise to new litexsci

Keywords: Digital poetry, Reading poetry; Literary literacy; Multimodalit¢yberculture.
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INTRODUCAO

Com o advento e a rapida popularizacdo das tecnologias da informacdo, um novo
contexto emerge a partir dos processos comunicativos desenvolvidos, principalmente a partir
da disponibilizacdo do acesso a Internet aos computadores pessoais. “Quanto maior for a
parte do mundo sensivel por nds modificada, maior sera a importancia da comunicacio”. E o
que afirma Pierre Lévy (1998, p.29) ao refletir sobre o contexto em que estamos inseridos e
que nos coloca diante das mudancgas comunicacionais. Novas modalidades de préaticas sociais
de leitura e escrita sdo introduzidas neste novo contexto, ao passo que novas formas de texto
emergem dele. As novas possibilidades tanto de producdo quanto da recepcdo da literatura
propiciadas pelas novas tecnologias envolvem, na verdade, questdes de letramento, pois
configuram préticas de uso da escrita e da leitura que, embora tenham elos com 0s usos da
escrita impressa, dela podem se distanciar, visto abarcarem 0 uso de outros sistemas
semidticos onde a escrita verbal ndo é um meio exclusivo, de tal modo que o campo dos
estudos literarios é ampliado. Ha literatura digitalizada, e-books, narrativas e poemas
hipertextuais e colaborativos, textos produzidos e veiculados por meio de blogs, ou em redes
sociais, fanfics e, dentre tantas formas, ha a poesia digital, um tipo de producéo ficcional que
utiliza modos diversos do verbal - configurando-se como uma textualidade digital que suscita
letramentos especificos para a producdo de seus significados. E esse tipo de producio
ficcional que nos propomos a estudar nesta pesquisa, a partir dos seguintes questionamentos:
0 que € poesia digital? Como se configura?

Quanto ao estado da questdo, em decorréncia da novidade do tema, os estudos
referentes a poesia digital sdo poucos e recentes no campo das Letras. No banco de dados da
Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Ensino Superior (CAPES), encontramos dez
pesquisas na area de Letras e Literatura, ao todo sete dissertacdes de Mestrado e trés teses de
Doutorado.

A primeira pesquisa encontrada é de autoria de Simone Souza de Assumpcéo,
intitulada Poesia infantil em hipertexto digital, tese defendida em 2000, na PUC-RS. A
pesquisa analisa a poesia infantil sul-rio-grandense, produzida no contexto digital,
considerando a possibilidade de otimizacdo de suas potencialidades de leitura emancipatoria
voltada para o jovem leitor de poesia.

Em 2001, Carlos Alberto Cortez Minchillo defendeu, na Universidade Estadual de
Campinas, sua dissertacdo intitulada Literatura em Rede: tradi¢do e ruptura no ciberespaco.

A pesquisa analisa as maneiras de incorporacdo da literatura brasileira a World Wide Web
12



considerando a interferéncia tanto na maneira como os textos literarios sdo produzidos, quanto
na forma de recepcdo da literatura, além de modificacbes das fungdes de autor e de leitor,
assim como a propria concepcdo de “texto” e de “literatura”. Procura mostrar também que, ao
veicular produtos literarios, a Web, assim como ocorre com outros meios eletrébnicos como a
TV e o réadio, ndo rompe totalmente com a tradigdo literaria, configurando-se como um
componente a mais do sistema literario, dialeticamente prolongando-o e alterando-o no
ciberespaco.

Seguindo o viés da poesia infantil, em 2010, Odete Teresa Sutili Capelesso defendeu,
na Universidade de Passo Fundo, sua dissertacdo intitulada Sérgio Capparelli e a poesia
digital para criancas. O estudo analisa as producbes de Sérgio Capparelli, encontradas nos
sites Zoom na Poesia, Ciber&Poema e Terrarium Kid, e investiga a poesia digitalizada de
Capparelli destinada a crianca e suas implicacdes advindas da hibridizacdo das linguagens e
da constituicdo de um novo paradigma de texto, de leitura e de leitor.

Também em 2010, Gisele Maia Russel defendeu sua dissertagdo intitulada Da pagina
do livro a tela do computador: um percurso historico para a poesia infantil, na Universidade
Presbiteriana Mackenzie. A pesquisa aborda um percurso histérico da poesia infantil
brasileira, considerando suas publicagdes em livros dos fins do século XIX até as constructes
poéticas concretizadas com a popularizagdo dos computadores e da internet. E faz uma anélise
da obra de Sérgio Capparelli, poeta infantil que bem ilustra a transi¢do da poesia entre livros e
telas.

Ainda na vertente do leitor, em 2011, Marli Miyuki Kano defendeu sua dissertacao
intitulada Ler e ser - encontro necessario para a compreensao da complexidade signica do
Terceiro Milénio, na Universidade de Sdo Paulo. A pesquisa procura compreender o leitor no
contexto do ciberespaco pela via da leitura da literatura infantil e juvenil, a partir do livro
Cantico dos Canticos de Angela Lago e do ciberpoema Cha de Capparelli, além de pesquisar
as vivéncias poéticas apresentando suas discussdes a partir dos resultados obtidos no
desenvolvimento e na recepcéo de dois projetos de leitura realizados no Ensino Fundamental
da escola publica na zona leste de S&o Paulo.

Em 2006, Sheila Lopes Maués defendeu sua dissertacdo intitulada Poesia digital
[entre]olhares sobre poéticas emergentes, na Universidade Federal do Pard. A pesquisa €
voltada para a analise de poemas que passaram por processos de (re)criacdo digital. A
pesquisadora também traca um percurso que mescla eventos historicos, tecnoldgicos e

literarios demarcando o surgimento da Art Computer (arte em computador).
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Em 2007, Cristiano de Sales defendeu sua dissertacéo intitulada Uma poeticidade para
uma literatura do meio digital, na Universidade Federal de Santa Catarina. A pesquisa aborda
a poeticidade e a concepcdo de poesia digital constituida a partir dos conceitos de Merleau-
Ponty, de fala falante, expressao e quiasma e a alguns operadores textuais de Roland Barthes.
O estudo é realizado a partir da leitura do poema composto no meio digital, o Palavrador, e
do romance do portugués Anténio Lobo Antunes, O esplendor de Portugal. Em 2011, o
mesmo pesquisador, na mesma universidade, defendeu sua tese intitulada Uma poética do uso
para o meio digital. A pesquisa defende que a poética das literaturas digitais se revela no uso
que essas escrituras demandam do leitor; um uso que consiste numa ocupacao de espaco da
linguagem digital. O estudo considera que o corpo do leitor e a obra de arte se entrelagam
(ambos como corpos fenomenais) no uso das escrituras digitais.

Em 2010, também na Universidade Federal de Santa Catarina, Otavio Guimarées
Tavares defendeu sua dissertacdo intitulada A interatividade na poesia Digital. O estudo teve
por objetivo compreender a interatividade na obra de arte digital, sob a perspectiva da
fenomenologia de Maurice Merleau-Ponty, a partir da leitura da obra Amor de Clarice, de Rui
Torres, averiguando a proximidade entre a criacdo e a interacdo enquanto atos expressivos no
mundo.

E, ainda em 2010, Patricia Ferreira da Silva Martins defendeu sua tese intitulada O ver
poético: Arnaldo Antunes e Eduardo Kac, na Universidade Federal de Goiés. A pesquisadora
faz uma leitura critico-interpretativa da poesia experimental de Arnaldo Antunes e Eduardo
Kac, centrando-se, sobretudo, nas relagdes entre a experimentacdo poetica, a visualidade e a
tecnologia. A tese também procura apresentar uma noc¢do geral do que pode ser denominado
como poesia digital e ciberpoesia, enfatizando o que tem sido produzido no Brasil e no mundo
no ambito dessas praticas.

Considerando esse modo emergente de producdo poética no ciberespaco e as pesquisas
ja desenvolvidas sobre o assunto, percebemos a necessidade de realizar um estudo sobre a
poesia digital focalizando suas caracteristicas enquanto producdo literaria, cuja existéncia se
relaciona diretamente ao universo digital. Trata-se de um tipo de producéo poética que lanca
mé&o de recursos computacionais, e, portanto, provoca mudancas em relacdo ao paradigma do
impresso.

Decorrem do nosso objetivo maior, de compreender como a poesia digital se
configura enquanto forma literaria, os seguintes objetivos especificos desta pesquisa, cujo

carater é descritivo: realizar um estudo bibliografico sobre a poesia digital;, observar as

14



transformaces formais dessa expressdo poética por meio do seu percurso historico; analisar
corpus selecionado de poemas digitais em lingua portuguesa a partir das suas caracteristicas
composicionais.

A escolha dos poemas digitais se justifica por ndo terem sido analisados ainda nas
pesquisas encontradas e/ou considerando a perspectiva aqui proposta, e por serem bastante
representativos em relacdo a producgdo, em um ambito geral, de poesia digital. Nosso corpus é
composto de sete poemas digitais:

Teorema <http://www.arteonline.arg.br/museu/poesiadigital/josemaria/index.htm>;
Poema Puzzle <http://anterodealda.com/poema_puzzle.htm>;
Oraculum-<http://www.arteonline.arg.br/museu/poesiadigital/joeser.htm>;

Poema morte <http://www.maringa.com/Kimura/>;

Reflexdes no vazio <http://www.martha.com.br/poesias/reflexoes/>;

Ciberpoema Navio <http://www.ciberpoesia.com.br/ciber_navio.htm>;

Poema Cibernético <http://www.anterodealda.com/poema_cibernetico.htm>.

No primeiro capitulo, tratamos sobre a leitura de poesia a fim de explicitar suas
especificidades a partir da Teoria Literaria, uma vez que a comunicacao literéria se realiza a
partir de um conjunto especifico de normas e convencdes, as quais o leitor deve identificar na
producdo de sentido para o texto, ou seja, seus protocolos de leitura.

No segundo capitulo, para compreendermos o contexto no qual se desenvolve o objeto
deste estudo, tragamos um quadro geral sobre o contexto cultural, denominado cibercultura, e
discutimos sobre os novos letramentos suscitados neste contexto abordando de maneira
tipologica a diversidade de formas literarias que se apresentam no ciberespaco a fim de
especificar a poesia digital como uma dessas formas literarias.

No terceiro capitulo, iniciamos com um breve historico das influéncias que norteiam o
fazer poético e sua relacdo com as novidades tecnoldgicas e as técnicas de cada tempo. Em
seguida procuramos delimitar um conceito para a poesia digital, consideramos para tanto 0s
estudos de Antonio (2008, 2010). E por fim, abordamos cada um dos elementos
composicionais caracteristicos da poesia digital, a saber: a palavra, a imagem, o som, 0
movimento e a interatividade. Na especificacdo de cada um desses elementos composicionais
analisamos cinco dos poemas digitais pertencentes ao nosso corpus.

No quarto capitulo, analisamos os poemas digitais Navio e Cibernético procurando
verificar como cada um dos elementos composicionais apresentados se configura nestes

poemas como um todo.
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CAPITULO |

1. LEITURA DE POESIA!

“Leituras! Leituras!
Como quem diz: Navios... Sair pelo mundo (...).”

“Iniciacdo literaria”, C. Drummond de Andrade

Diversas sdo as correntes teoricas que, em diferentes contextos histéricos, procuraram
nortear 0s conceitos que envolvem a literatura e a poesia. Embora ndo haja certezas sobre o
que seja literatura e poesia, acreditamos ser importante abordar algumas discussdes dessas
correntes teoricas acerca do texto literario, e especificamente do texto poético, para entdo
refletirmos sobre seus protocolos de leitura.

A comegar por Aristoteles, em A Poética, a literatura — consideremos aqui que o texto
literario so foi diferenciado das demais artes no inicio do século XIX, com o Romantismo —
foi definida, digamos de maneira sumaria, como uma producédo de beleza estética, cuja forma
estaria ligada ao belo. Essa concepcao foi se modificando a partir das transformacdes que 0s
géneros literarios sofreram e outras percepcdes teoricas surgiram colocando em
questionamento tais definigdes.

Considerando os estudos recentemente mais difundidos, as definigcdes que mais se
destacam sdo as que consideram o conceito de ficcionalidade da literatura, com o objetivo de
diferenciar a producdo literaria das outras artes.

Culler (1999, p. 37) afirma que “uma razdo por que os leitores atentam para a
literatura de modo diferente é que suas elocucbes tém uma relagdo especial com o mundo —

uma relacdo que chamamos de ‘ficcional’”. Esse mundo ficcional se refere a individuos
imaginarios e ndo histéricos. No entanto, para o autor, a literatura tem mais do que personagens
e acontecimentos criados, ela apresenta também uma linguagem especifica. Eagleton (1983)
considera que um texto literario pode ser definido ndo por ser “imaginativo”, mas por
empregar a linguagem de forma peculiar, distanciada da linguagem comum. Trata-se da
conotacao da linguagem literaria, em que o autor de uma obra diz aléem do que esta denotado,
escrito, e por isso, o texto literario adquire ambiguidade, significados plurais, no contexto
histérico em que ¢é lido, de acordo com cada leitor. Nesse sentido, Jodo Adolfo Hansen (2005)

afirma que a leitura literéria se caracteriza pela necessidade do conhecimento dos cédigos que

! O sentido de poesia aqui é compreendido enquanto sindnimo de género lirico.
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regem a escrita literaria (convengdes dos géneros e dos estilos de época) que permitiriam ao
leitor refazer as “convencdes simbolicas” que determinam o modo de fingimento do texto ou

seu artificio de ficcionalizacéo:

Para que uma leitura se especifique como leitura literaria, é consensual que o
leitor deva ser capaz de ocupar a posi¢do semiotica do destinatario do texto,
refazendo os processos autorais de invencdo que produzem o efeito de
fingimento. Idealmente, o leitor deve coincidir com o destinatario
[intratextual] para receber a informagdo de modo adequado. Essa
coincidéncia é prescrita pelos modelos dos géneros e pelos estilos, que
funcionam como reguladores sociais da recepcdo, compondo destinatarios
especificos dotados de competéncias diversificadas; mas a coincidéncia é
apenas tedrica, quando observamos o intervalo temporal e semantico
existente entre destinatario e leitor. Assim, a leitura literaria € uma poética
parcial ou uma producdo assimétrica de sentido. (HANSEN, 2005, p.20)

Porém, nem sempre se pensou assim em relacdo a leitura dos textos literarios. Antes
de se pensar no leitor e na leitura literaria, houve uma grande preocupagdo com a forma
literaria, com a obra, em detrimento do conteudo, do autor e do leitor. O significado de um
texto estava exclusivamente vinculado a sua textualidade. Os adeptos do Estruturalismo
estavam preocupados como as estratégias verbais que tornam uma obra literaria, como “a
colocacdo em primeiro plano da propria linguagem, e 0 ‘estranhamento’ da experiéncia que
elas conseguem” (CULLER, 1999, p. 118). Para os estruturalistas, a estrutura da linguagem
cria a “realidade”. Reconheciam “ser a obra literaria, como qualquer outro produto da
linguagem, um construto, cujos mecanismos poderiam ser classificados e analisados como 0s
objetos de qualquer outra ciéncia” (EAGLETON, 1983, p. 113). Foi contra essa perspectiva
“objetiva” do texto literario que os pos-estruturalistas se manifestaram.

Dentre eles, Roland Barthes considera a literatura como uma mensagem da
significacdo das coisas e ndo o significado dessas coisas. O leitor ndo compreende, de maneira
transparente, a “verdade” de uma obra, a intengdo de significado do autor ndo é percebida da
mesma forma pelo leitor, uma vez que este pode penetrar o texto por diversos caminhos. N&o
€ 0 poeta que controla os sentidos de um poema que escreve e uma obra ndo e explicada em
funcdo da figura biogréfica de quem a produz. No ensaio “A morte do autor”, publicado em
1968, Barthes rejeita a nog&o tradicional do autor como Unica autoridade sobre o texto. Para

ele,

um texto ndo é feito de uma linha de palavras a produzir um sentido dnico,
de certa maneira teoldgico (que seria a ‘mensagem’ do Autor-Deus), mas um
espaco de dimensdes mdaltiplas, onde se casam e se encontram e se
contestam escrituras, das quais nenhuma é original: o texto é um tecido de
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citagdes, saidas dos mil focos da cultura (BARTHES, 2012, p.62, sem grifos
no original).

Assim, o leitor passa a ser o foco da critica literaria. A partir da década de 1960, é a
Estética da Recepcdo que promove redirecionamentos no interesse pela leitura e pelo leitor.
O principal representante dessa abordagem tedrica é o alemdo Hans Robert Jauss. Em seus
estudos, Jauss (1978; 1994) propde que o sentido de um texto ndo esta completamente pré-
determinado, pois, é no ato de leitura que o sujeito estabelece associagdes, conjecturas,
hipdteses de sentido que vdo sendo confirmadas, alteradas ou rejeitadas. A leitura, desse
modo, é uma formulagdo, por vezes inconsciente, de hipdteses construtivas sobre o
significado do texto. O leitor estabelece conexdes implicitas, preenche lacunas, faz deducgdes e
comprova suposicdes e faz uso de um conhecimento tacito do mundo em geral e das
convencoes literarias em particular. O texto, de tal forma, convida o leitor para que dé a ele
sentido, de tal modo que o leitor concretiza a obra literaria. Assim, se ndo houver a constante
participacdo do leitor, ndo ha obra literéria.

Em seus estudos sobre a interpretacdo do texto poeético, Jauss (1983, p. 314) explica
que “a percepc¢ao estética ndo € um codigo universal atemporal, mas, como toda experiéncia
estética, esta ligada a experiéncia histérica”. O autor ressalta a relevancia e a
imprescindibilidade da histéria como motor que impulsiona os estudos sobre o destaque do

intérprete ou leitor. Nas palavras de Jauss,

O texto poético se torna compreensivel na sua funcéo estética apenas no
momento em que as estruturas poéticas, reconhecidas como caracteristicas
no objeto estético acabado, sdo retransportadas, a partir da objetivacdo da
descricdo, para 0 processo da experiéncia com o texto, a qual permite ao
leitor participar da génese do objeto estético. (1983, p. 307)

O autor acredita, portanto, no texto poético como produto do leitor, em que o sentido
passa a equivaler a um evento que ocorre durante a leitura em que o texto perde sua
objetividade, pois se submete a experiéncia proporcionada pela leitura do receptor. A analise
deve seguir o significado ainda em aberto no processo da percepcdo e ndo a busca de
significado pelos detalhes na forma plena do todo. O texto orienta a percep¢do como uma
“partitura”. “A descoberta do carater estético, caracteristico ao texto poético [...] deve seguir a
orientacdo dada a percepcao estética pela disposicao do texto, pela sugestdo do ritmo e pela

realizacdo gradativa da forma” (ibidem, p.307).
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Outra vertente da teoria recepcional é o Reader-Response Cristcism, desenvolvido a
partir da década de 1980, que concentra seus estudos nas respostas do leitor, nos efeitos que
os textos desencadeiam no leitor no momento da leitura. Seus representantes mais difundidos
sdo: Wolfgang Iser (1999), Stanley Fish (1980) e Jonathan Culler (1999).

Para Iser (1999), a leitura € um processo de retencdo e protengdo, um processo
dialético de apreensdo capaz de organizar o texto no processo de leitura como constante
separacdo e fusdo de horizontes interiores. Cada momento articulado da leitura resulta numa
“mudanca de perspectiva e cria uma combinacdo intrinseca de perspectivas textuais
diferenciadas, de horizontes vazios de memdrias esvaziadas, de modificagdes presentes e de
futuras expectativas” (ISER, 1999, p.23). Iser também considera, a partir do conceito de
Roman Ingarden, as estruturas de indeterminacdo dos textos, ou seja, marcas textuais que
balizam as reacdes do leitor. Essa indeterminacdo — desde que seja “localizavel” no texto —
tera certamente uma estrutura, uma vez que ganha sua fungdo ao se relacionar dialeticamente
com as determinacgdes formuladas no texto e tém a funcdo de por em movimento e até certo
ponto regular a interacdo entre texto e leitor.

Ja Stanley Fish (1980), diferentemente de Jauss e Iser, propde que as estratégias de
interpretacdo ndo sdo condicionadas pelo texto e suas estruturas, uma vez que as estratégias de
leitura advém de comunidades interpretativas a que o leitor pertence, com mais ou menos
consciéncia. A interpretagcdo de um texto depende da experiéncia propria de cada leitor dentro
de uma ou mais comunidades que orientam a leitura mesmo antes do ato de ler. O texto
adquire significado no contexto do leitor, e este ndo responde a um significado do texto como
um “leitor ideal”, pois é livre em relacdo ao texto e assume o papel central na producéo de
significado.

Seguindo ainda a vertente do Reader-Response Criticism, Jonathan Culler (1999), ja
citado no inicio deste capitulo, considera as possibilidades dos sentidos emitidos pelo texto e
a compreensdo desses sentidos pelos leitores, de tal forma que nem texto nem leitor impdem-
se autonomamente um ao outro. Culler (1999, p.76) propde, em seus estudos sobre a leitura
de poesia, que um poema € tanto uma estrutura feita de palavras (um texto) quanto um evento
(um ato do poeta, uma experiéncia do leitor, um evento na historia literaria). Ao falar do
poema enquanto ato, um evento, Culler (1999) enfatiza a percepcdo da “voz” que fala no
poema. Trata-se do eu-lirico, uma criacdo do poeta empirico.

Desse modo, a leitura do texto poético, para Culler (1999), pode ocorrer por meio a)

da identificacdo desse falante, com o propdsito de descobrir quem ele €; b) do que ou de quem
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ele fala; c) de como ele se posiciona em relagdo ao que fala ou como se situa em relagéo ao
objeto de sua fala. Sdo formas que se configuram no ato da leitura, uma vez que, “interpretar
0 poema, portanto, € uma questdo de deslindar, a partir das indicacdes do texto e de nosso
conhecimento geral sobre os falantes e situacfes comuns, a natureza das atitudes do falante”
(CULLER, 1999, p. 77).

A poesia, enquanto forma ficcional, apresenta uma linguagem especifica. Para Ezra
Pound (1977, p. 40-1), a linguagem da poesia € condensacdo, ou seja, as palavras séo
carregadas no seu grau maximo de sentido. Pound afirma que a condensacéo de sentidos nas
palavras ocorre por trés modos: a melopeia, em que as palavras tém uma propriedade sonora e
evocam sons; a fanopeia, em que as palavras langam imagens visuais na imaginagéo do leitor;
e a logopeia, em que se trabalha com a palavra numa relacdo especial ao “costume”, no
dominio das manifestacGes verbais.

Para Moriconi (2002) toda linguagem tem seu qué de poesia, mas € na poesia que a

linguagem esta mais em pauta. Nas palavras do autor:

A poesia brinca com a linguagem. Chama atencdo para possibilidades de
sentido. Explora significativamente coincidéncias sonoras entre palavras.
Fabrica identidades por analogia, através das imagens ou metaforas: mulher
é flor, rapaz é rocha, amor é tocha. Nuvem é pluma. Pedra € sono
(MORICONI, 2002, p. 8).

Originada do termo grego poiesis (criar, imaginar), a poesia € considerada expressao
metaférica do “eu”. Conforme Moisés (1987, p.360), o “eu” do poeta é a matriz do seu
comportamento como artista da palavra, em que ele volte-se para si proprio e adota ndo sé a
categoria de “sujeito” que lhe é inerente, mas também adota a categoria de “objeto”. Os
contetdos do “eu” refletem o mundo fisico, do “ndo-eu”, e o “sujeito” inflete no rumo das
representacdes de uma realidade que ndo é a realidade concreta, mas a sua propria imagem da
mente. E nesse sentido que a poesia é linguagem conotativa por esséncia, uma vez que o “eu”
é expresso por metaforas e figuras de linguagem que investem o significado da expresséo.
Devido a prosa também apresentar o uso de metaforas e figuras, as caracteristicas distintivas
da poesia sdo: alogicidade, uma vez que o contetdo do “eu” ndo é baseado sob os parametros
da ldgica formal e de qualquer esforco criticamente redutor; a-historicidade, em que o tempo
do poema é um presente eterno em que a metéafora final retoma a metafora inicial; e a-
narratividade, uma vez que a poesia implica estados do “eu” e ndo enredos.

A “inclinacdo imediata, em face da prosa, é buscar a realidade representada, diante da

poesia essa tendéncia precisa ajustar-se aos parametros sugeridos pelo poema [...]”
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(RODRIGUES; ZAMONARO, 2009, p. 61). Desse modo, é valido ressaltar que o poema, do
grego poiema (o que se faz, criacdo), é o involucro da poesia. O poema é “um organismo
verbal que contém, suscita ou segrega poesia” (PAZ 1982, p.14). Para Amora (1971, p. 74-
75),

[...] poesia é o ‘estado emotivo’ ou ‘lirico’ do poeta, no momento da criagdo
do poema; [...] Poema é a fixacdo material da poesia, é a decantacdo formal
do ‘estado lirico’; sdo as palavras, 0s versos e as estrofes que se dizem e que
se escrevem, e assim fixam e transmitem o ‘estado lirico’ do poeta.

Cortez e Rodrigues (2009, p. 61) corroboram esta ideia ao afirmar que, “[...] a poesia é
a parte ideal (imaterial, digamos) e 0 poema a parte material (palavras, versos, estrofes...)”.
De acordo com Octavio Paz (1982), a criacdo poética tem inicio com o

desenraizamento das palavras, quando o poeta as arranca de seus sentidos habituais, comuns.

Os vocébulos se tornam insubstituiveis, irreparaveis. Deixam de ser
instrumentos. A linguagem deixa de ser um utensilio. O retorno da
linguagem & natureza original, que parecia ser o fim ultimo da imagem, é
apenas o0 passo preliminar para uma opera¢do ainda mais radical: a
linguagem tocada pela poesia, cessa imediatamente de ser linguagem. Ou
seja: conjunto de signos moveis e significantes. O poema transcende a
linguagem (PAZ, 1996, p. 48).

Por envolver esse “conjunto de signos moveis e significantes”, a leitura de poesia, e a
leitura do texto literario, de modo geral, tem muito pouco a ver com prazer e muito mais com
aprendizado, pois como lembra Chartier (1996, p.21), “mas ler aprende-se”, a leitura é uma

pratica que néo se realiza naturalmente, pois necessita de uma aprendizagem formal.

Com efeito, todo autor, todo escrito impde uma ordem, uma postura, uma
atitude de leitura. Que seja explicitamente afirmada pelo escritor ou
produzida mecanicamente pela maquinaria do texto, inscrita na letra da obra
como também nos dispositivos de sua impressdo, o protocolo da leitura
define quais devem ser a interpretacdo correta e o uso adequado do texto, ao
mesmo tempo que esboca seu leitor ideal. (CHARTIER, 1996, p.21, sem
grifos no original)

O texto literario constroi, por meio de seus protocolos, um destinatario ideal, ou seja,
um leitor intratextual imaginado pelo autor e a partir do qual sdo pensadas as estratégias
textuais de criacdo. Para Hansen (2005, p.26), a leitura literaria € uma experiéncia do
imaginario figurado nos textos feita em liberdade condicional. “Para fazé-la, o leitor deve
refazer — e insisto no ‘deve’ — as convencdes simbolicas do texto, entendendo-as como

procedimentos técnicos de um ato de fingir”.
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Na poesia, “[...] a linguagem aparece integrada de um modo que todas as palavras,
estruturas e sons aparecem em uma relacdo complexa sobre a qual é preciso refletir a fim de
se produzir um sentido para o todo” (ZAPPONE, 2005, p. 182). Ler poesia é adentrar os
estratos composicionais do poema, estabelecendo uma relacdo de sentido entre os tracos
semanticos e nao-semanticos que o caracterizam, pois, compreender a poesia implica observar
0 modo de organizacdo das palavras, as escolhas lexicais, semanticas ou sintaticas, aspectos
sonoros do texto. De modo geral, compreender seus protocolos de leitura.

Nesta pesquisa, as categorias de analise propostas para analise das poesias digitais
partem da observacdo dos elementos elencados por orientagdes estruturalistas entre as quais
se alinham os trabalhos de Salvatore D’Onofrio (1995). Ressaltamos que a leitura proposta ao
longo do trabalho apenas tomou como base tais orientacGes para pensar em categorias para a
leitura da poesia digital, o que néo significa que outros aspectos ndo possam ser levados em
consideracao.

D’Onofrio (1995) propde que na leitura de poemas sejam observados cinco estratos ou
niveis: o fonico, o lexical, o sintatico, 0 semantico e o grafico. No estrato fénico, o ritmo e
toda a homofonia ritmica, os possiveis recursos de enjambement e relacdes fonosemanticas
devem ser ressaltados na interpretacdo. A andlise deve se voltar tanto para a procura de
equivaléncias posicionais, como a métrica e 0s acentos tbnicos, quanto para as equivaléncias
sonoras que constituem as “figuras de som”, como a rima, a aliteragcdo, a assonancia, a
onomatopeia, a repeticdo. Para Borges (2000, p. 87) tanto na muasica quanto na poesia ndo se
pode cindir o som, a forma, da substancia. Para ele sentimos a beleza do poema antes mesmo
de comecarmos a pensar num sentido. A poesia surgiu com a musica, uma vez que eram
cantados com o acompanhamento da lira, instrumento de cordas utilizado entre os gregos. E
somente, a partir do século XVI que 0s poemas passam a ter seu registro enquanto
manifestacao escrita. Mas, a sonoridade na poesia permanece por meio dos recursos ritmicos e
figurativos da sonoridade.

Cunha (1976) caracteriza os elementos fonicos e a sua relagéo ao sentido por meio da
musicalidade, as repeti¢cdes, 0 desvio da norma gramatical, a antidiscursidade, a alogicidade
e a construcao paratatica.

A musicalidade é um dos fendmenos estilisticos mais tipicos da composicdo poética. E
obtida através de uma elaboracdo especial do ritmo e dos meios sonoros da lingua, a rima, a
assonancia ou a aliteragcdo. A urdidura da camada fonica propicia uma tendéncia geral para a

identidade entre o sentido das palavras e sua sonoridade.
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A repeticdo tem correlagdo direta a musicalidade. A funcdo poética da linguagem se
exprime por meio do paralelismo, no ritmo, no metro, nas estrofes, no refrdo, entre outros
recursos sonoros.

O desvio da norma gramatical € um recurso em que a repeticao, efetivada no uso dos
elementos linguisticos de modo inverso ao corrente, mostra que a linguagem poética causa um
afastamento da norma gramatical. A ambiguidade, caracteristica inerente a toda obra poética,
decorre muitas vezes da violacdo da norma.

A antidiscursividade esta ligada a forma como as ideias se enfileiram, como ocorre
nas sequéncias frasais, uma vez que existem coisas que ndo se adaptam a linearidade e a
I6gica da forma gramatical discursiva, e se procura extinguir os elementos sintaticos inerentes
a linearidade formal. Isso ndo significa desordem, mas é um processo que realiza por meio de
imagens associativas no fazer poético.

A construcdo paratéatica consiste no uso de oragdes coordenadas, caracterizando o0 uso
de oracGes independentes que valem por si, justapondo-se sem prioridade, como acontece na
emocao lirica, em que fatos distantes no tempo e no espaco se aproximam e se fundem.

Ja no estrato lexical, é importante considerar que as palavras, como signos, sao
escolhidas e empregadas no poema levando em consideracgdo a categoria gramatical, uma vez
gue isso é significativo em termos de predominancia de uma categoria sobre a outra. Ha 0 uso
de metaplasmos, e 0 uso de neologismos ou arcaismos a fim de provocarem algum efeito de
sentido. Além disso, é muito significativa a repeticdo de um mesmo vocabulo ou a relacéo de

sinonimia ou de antonimia no poema. Conforme D’Onofrio (1995),

A poesia ¢é feita de palavras e a literariedade de um texto reside no uso
especifico que delas se faz. As palavras sdo, para o poeta, a0 mesmo tempo
signos e coisas. Elas designam ndo apenas as coisas, mas também a agédo
possivel dessas coisas. (D’ONOFRIO, 1995, p. 21-22)

O estrato sintatico, intimamente ligado ao estrato léxico, remete & organizagdo
sintatica do texto, por meio das metataxes, que séo figuras de gramatica, de sintaxe ou de
construcdo. Esse estrato diz respeito aos desvios que a linguagem poética opera sobre a
estrutura da frase, visando as rela¢fes sintagmaticas entre as palavras ou frases.

O estrato semantico € o resultado do processo que se da entre as formas e os contetdos
poéticos. E o resultado das relages semanticas que as palavras e as formas estabelecem entre
si. E o captar de uma significacdo entre as significacdes possiveis. Nesse estrato, o estudo dos

tropos fonicos, lexicais e sintaticos é fundamental. Esses tropos correspondem aos
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metassemas, que tratam sempre de um processo de transferéncia de sentido de um contexto
para o outro, colocando em evidéncia o parentesco que existe entre 0s objetos. Na formulacgéo
de um tropo de sentido como a metafora, a metonimia, o oximoro, a redundancia e o
eufemismo, intervém considerar a além do contexto intralinguistico, o contexto cultural, ou
seja, considerar 0 contexto sintagmatico e o contexto paradigmatico na significagdo. O tropo
ndo é um ornamento, ou uma figura retérica meramente, mas é, sobretudo, o receptaculo de
um significado antropologico, social.

E o estrato grafico, ou visual, € o que percebemos na disposi¢édo, distribuicdo ou
configuragdo visual que constitui 0 poema. No entanto, a compreensdo desse estrato
composicional é problematizada a partir da Poesia Concreta e da poesia experimental.

Cohen (1978) fala de operadores da poesia. Para ele a rima é um operador fénico, em
oposicdo a metafora, um operador semantico, e a disposi¢do dos versos, palavras, silabas ou
letras na pagina e a presenca de representacdes iconicas, dentre grafias, texturas, cor, tamanho
e orientacdo e disposicdo desses signos podem integrar um possivel operador visual ou
icOnico que, por sua vez, estaria relacionado ao estrato grafico. Nesse sentido, a proposta
Concretista, conforme tratamos no subcapitulo 3.1, considera que o icone, ou figura do estrato
grafico, ndo é s6 entendido como operador semantico, gramatical ou morfogénico, mas
também é operador visual. Décio Pignatari (1981), poeta concretista, afirma ser possivel dizer
que a funcdo poética da linguagem se realiza na proje¢do do icone sobre o simbolo, dos signos
n&o-verbais sobre o cdigo verbal. E o que defende também o poeta e pesquisador uruguaio,
Clemente Padin (1996), em relacdo a poesia experimental. Segundo ele, ha dificuldades
metodoldgicas de andlise quando se trata do nivel gréfico, uma vez que as criagdes poéticas,
especialmente as experimentais, passam a investir em outros significantes, como a cor, a
disposicao das palavras na pagina, a tipografia, entre outras caracteristicas, o que impede de
serem analisados a partir das caracteristicas poéticas conhecidas pela tradicdo. Padin (1996)
defende o operador visual da poesia que funciona, segundo ele, tal como 0s recursos da
poesia tradicional (a pausa ou o siléncio entre os versos, ou a musicalidade, ou a alternéncia
de rimas e aliteragdes) dentre os outros que integram o operador fénico da poesia. O
pesquisador exemplifica com o seguinte poema visual do poeta uruguaio Jorge Caraballo,

produzido durante a ditadura em seu pais na década de 70, que aqui retomamos:
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PATRIA

PARTA
_.{

Figura 1. Poema visual de Jorge Caraballo. (PADIN, 1996)

O operador semantico atua entre a oposicdo das palavras PATRIA e PARIA. A
primeira remete tanto ao sentido de nagdo quanto de filiagdo (patriam do latim) e paria, no
sentido de exilado, desprezado, fora da escala social. Mas, € na composicdo visual que o
sentido se constrdi ao nivel do paralelismo fénico com a perda da letra T, que se torna icone,
ja que remete a ideia de marginalizacdo, ao ser deslocada da palavra “pétria”. Assim, hd uma
passagem do cédigo linguistico para o codigo visual, no caso, o operador visual, que pode ser
entendido como o exilamento do individuo, representado pela propria letra T, e que ndo por
acaso, tem a forma de uma cruz, simbolizando, talvez, a morte ou anulagdo dos individuos. E
valido ressaltar que, na parte central (ou no segundo verso), formam-se as palavras PARA e
Tl a partir do deslocamento das letras ‘T’ e ‘I’, ironizando a ideia de péatria “para” um
excluido (ti). E possivel perceber também que “Patria’, no sentido de filiagdo, evoca a letra T
caida como um ser criado, parido, se a palavra ‘PARIA’ for entendida como verbo no
pretérito imperfeito (embora em espanhol o verbo possua acento — paria).

Podemos concluir esse capitulo, chamando atencdo para a problemética ou para a
dificuldade da leitura de poesia, discutida por Cortez e Rodrigues (2009, p. 86) ao tratarem do
poema como uma porta que se abre para a solugdo de todos os problemas, “caminho que
acaba por nos conduzir ao centro de um inesperado espaco que muitos julgam ser
inexploravel ou intransponivel”, pois, ler poesia é, em menor ou maior grau, reconhecer seus
fendmenos, avalia-los, sondar seus entrelagamentos e suas repercussoes.

Como se observa, procuramos mapear os protocolos de leitura da poesia considerando
que, ao longo do tempo, tedricos da literatura se debrucaram sobre ela apontando modos de

Ié-la ou, a0 menos, 0s aspectos mais significativos para os quais o leitor deve se atentar,
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aspectos que procuraremos observar quando da analise dos poemas digitais, objetos de estudo
nesta pesquisa.

O capitulo seguinte tem por foco o contexto cultural das novas tecnologias em que a
poesia se apresenta, a fim de, posteriormente, discutirmos o que isso implica em termos

composicionais na poesia digital.
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CAPITULO I

2. ACIBERCULTURA: NOVO CONTEXTO

Castells (2007, p.413) menciona que, por volta do ano 700 a.C., ocorreu um
importante evento na Grécia: o alfabeto. Essa tecnologia, segundo ele, constituiu a base para o
desenvolvimento da filosofia ocidental e da ciéncia que conhecemos hoje. E, 2.700 anos
depois, estaria ocorrendo uma transformacao tecnoldgica, de dimensdes histdricas similares.
Trata-se da integracdo de varios modos de comunicagdo em uma rede interativa, a partir da
formacdo de hipertextos e metalinguagem que, pela primeira vez na historia, integram, no
mesmo sistema, as modalidades escrita, oral e audiovisual da comunicagdo humana.

A “era tecnologica” altera o sistema cultural do universo tipografico da Galaxia de
Gutenberg, ndo somente em termos de uma escrita computadorizada em que tudo se converte
em bits? na tela, mas, em termos culturais, antropolégicos. Conforme Postman (1992, p.20),
“as novas tecnologias alteram a estrutura de nossos interesses: as coisas sobre as quais
pensamos. Alteram o carater de nossos simbolos: as coisas com que pensamos. E alteram a
natureza da comunidade: a arena na qual os pensamentos se desenvolvem”. Ao alterar o
carater simbolico, conforme o pensamento de Neil Postman, as novas tecnologias subvertem
as formas estéticas. Compreender o0s processos que norteiam e influem as produc6es literarias
no ciberespaco implica pensar essas alteragdes provocadas pela tecnologia.

Segundo Pierre Lévy (1993, p.7) a escrita, a leitura, visdo, audicdo, etc. sdo
“capturados” pelas tecnologias. O computador, por sua vez, é apenas um fragmento que
constitui toda a trama universal do ciberespaco.

O termo ciberespaco foi criado, em 1984, pelo escritor William Gibson, em sua obra
Neuromancer, e passou a ser usado para se referir ao espaco abstrato construido pelas redes

de computadores:

O ciberespaco ¢ 0 novo meio de comunicacdo que surge da interconexdo
mundial dos computadores. O termo especifica ndo apenas a infra-estrutura
material da comunicacdo digital, mas também o universo oceédnico de
informacGes que ela abriga, assim como 0s seres humanos que navegam e
alimentam esse universo (LEVY, 1999, p. 17).

2 Um bit corresponde a um ponto de luz acesso ou apagado que permite apenas duas combinacdes (1 ou O -
binarios), dois bits permitem 4 combinagdes, 3 bits permitem 8 combinagdes e assim por diante. 8 bits é o
suficiente para formar um caractere de texto, 24 bits é o suficiente para formar um ponto numa imagem.
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Vale destacar aqui o papel do ser humano nesse processo, uma vez que o computador
e a internet® existem em termos de “ferramentas”. Lemos (2003) aponta que a transformacéo
do computador pessoal em um instrumento coletivo e deste ao coletivo mdvel (com a
revolucdo do “Wi-Fi”) sera prenhe de consequéncias para as novas formas de relacdo social,
bem como para as novas modalidades de comércio, entretenimento, trabalho, educacéo, etc. O
computador nos coloca em meio a era da conexdo generalizada, do tudo em rede, inicialmente
fixa e agora, cada vez mais, movel. O tudo em rede implica na rede em todos os lugares e em
todos os equipamentos que a cada dia tornam-se maquinas de comunicar, uma vez que, a
principio, qualquer individuo pode emitir e receber informacdo em tempo real, sob diversos
formatos e modulagdes (escrita, imagética e sonora) para qualquer lugar do planeta.

Nesse sentido, Jenkins (2009) faz uma reflexd@o interessante em relagdo ao carater de

convergéncia entre midias e linguagens:

A convergéncia ndo ocorre por meio de aparelhos, por mais sofisticados que
venham a ser. A convergéncia ocorre dentro dos cérebros de consumidores
individuais e em suas interagfes com os outros. Cada um de nos constroi a
prépria mitologia pessoal, a partir de pedacos e fragmentos de informacGes
extraidos do fluxo midiatico e transformados em recursos através dos quais
compreendemos nossa vida cotidiana. Por haver mais informacGes sobre
determinado assunto do que alguém possa guardar na cabeca, ha um
incentivo extra para que conversemos entre nos sobre a midia que
consumimos. Essas conversas geram um burburinho cada vez mais
valorizado pelo mercado das midias. O consumo tornou-se um processo
coletivo — e é isso 0 que [se entende] por inteligéncia coletiva, expressdo
cunhada pelo cibertedrico francés Pierre Lévy. (JENKINS, 2009, p. 30)

A esse processo coletivo, Lévy (1999, p.17) denomina cibercultura, “o conjunto de
técnicas (materiais e intelectuais), de praticas, de atitudes, de modos de pensamento e de
valores que se desenvolvem juntamente com o crescimento do ciberespaco”. Uma cultura
emergente da relacdo entre o ser humano e as novas tecnologias, dos computadores
conectados pela internet. Para os entusiastas, como o fildsofo da informacéo, “a cibercultura
inventa outra forma de fazer advir a presenca virtual do ser humano frente a si mesmo e nao

pela imposicdo da unidade de sentido” (LEVY, 1999, p. 248). Seria um espaco de

* A Internet foi criada em 1969 para objetivos militares norte-americanos, mas somente em 1979 comecou a ser
usada por uma parcela da populagéo, e s6 tomou popularidade a partir de 1989, com a criagdo da World Wide
Web por Tim-Berners Lee, na Suiga. Enquanto a internet € um meio de comunicacéo eletronica, a WWW (rede)
é um grande arquivo eletrénico. Sdo dois programas diferentes, embora ambos funcionem com o uso de um
mesmo modem. Nds acessamos a Internet através de um software (Internet Explorer, Mozilla Firefox ou Google
Chrome, por exemplo), pois precisamos de um browser ou navegador para chegar as paginas da rede
disponibilizadas pelos usuarios e mantidas por meio de provedores.
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“inteligéncia coletiva” por pressupor a participacdo dos envolvidos como forma de

colaboracdo no ciberespaco. Recorramos as palavras do cibertedrico (como o denomina

Jenkins):
Longe de ser uma subcultura dos fanaticos pela rede, a cibercultura expressa
uma mutacdo fundamental da propria esséncia da cultura. [...] A chave da
cultura do futuro é o conceito de universal sem totalidade. Nessa proposicéo,
“0 universal” significa a presenca virtual da humanidade para si mesma. [...]
O que é, entdo, a totalidade? Trata-se, em minhas palavras, da unidade
estabilizada do sentido de uma diversidade. Que essa unidade ou essa
identidade sejam organicas, dialéticas ou complexas e ndo simples ou
mecanicas ndo altera nada: continua sendo uma totalidade, ou seja, um
fechamento seméntico abrangente. [...] Ora, a cibercultura inventa uma
outra forma de fazer advir a presenca virtual do humano frente a si mesmo

que ndo pela imposicdo da unidade de sentido. Essa € a principal tese aqui
defendida. (LEVY, 1999, p. 247-8)

Lévy ressalta o carater de universalidade da cibercultura, e defende que, assim como a
invencdo da camera abriu novas possibilidades expressivas para a arte e para o0 cinema, a
“ideografia dindmica” é uma forma inédita de linguagem apoiada na informatica, no contexto
cibercultural, que introduziria um espaco cognitivo até entdo desconhecido. Ela poderia atuar
tanto no plano da comunicagdo, disponibilizando um canal de dialogo, quanto no plano da
expressao, criando e ndo somente combinando possibilidades de outras linguagens a ela
similares por também serem amparadas pelo computador, e também atuaria no plano do
pensamento, auxiliando a estruturacdo e a simula¢do de modelos mentais, contribuindo, desse
modo, para a complexidade do pensamento. Assim, a “ideografia dinamica” seria uma escrita
ndo amparada nem na oralidade nem na traducéo visual dos sons - como faz a alfabética - na
verdade, um recurso visual de auxilio ao pensamento, baseado em imagens animadas que
possibilitaria novas formas de entendimento a partir de signos visuais, dindmicos e
interativos. E o hipertexto eletrdnico é o aperfei¢coado veiculo desse processo comunicativo.

O termo hipertexto surgiu nos anos sessenta, cunhado e desenvolvido pelo pesquisador
americano Theodor Holm Nelson (1992). Trata-se, segundo o pesquisador, de uma escrita ndo
sequencial, de um texto que se ramifica e permite escolhas do leitor, feitas numa tela
interativa. Pierre Lévy (1999, p.56) retoma o conceito como “um texto movel, caleidoscépico,
que apresenta suas facetas, gira, dobra-se e desdobra-se a vontade frente ao leitor”. E €
constituido por “n6s” (os elementos de informacdo, paragrafos, paginas, imagens, sequéncias
musicais, etc. de extensdo variavel) e por links entre esses nés, referéncias, notas, ponteiros,

“botBes” indicando a passagem de um né a outro, ou a um fragmento de texto a outro, em
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uma cadeia né — link — nd. Além disso, considerando a potencialidade de textos a que se pode
ter acesso, o hipertexto seria, para o filésofo da informagdo, como um “grande metatexto de
geometria variavel, com gavetas, com dobras”. O acesso a multiplos caminhos é realizado
mediante essas “gavetas com fundo falso”, que levam a outras (LEVY, 1993, p. 41).
Entendido como um texto modular, lido de maneira ndo regular, mas multilinear, que permite
um dominio mais facil e rapido da matéria do que nos suportes anteriores a ele.

Para David J. Bolter, diferentemente do texto impresso,

O hipertexto eletronico [...] parece concretizar a metafora reader response,
a medida que o leitor participa da composi¢do do texto como uma sequéncia
de palavras. Essa participacdo é real na hiperficcdo e até mesmo em paginas
convencionais da Web. Em ambos 0s casos, se 0 autor escreveu todas as
palavras e escolheu todas as imagens, o leitor ainda precisa evocé-las e
determinar a ordem de apresentacdo por meio das escolhas feitas e pelos

links percorridos4 (1991, p. 173, grifo nosso).

Essa ideia parece mostrar que o hipertexto eletrénico é capaz de dar autonomia e
liberdade ao leitor, uma vez que este tem diante de si infinitas possibilidades de escolha para a
sua navegacao. Landow (1997, p.3-4) exemplifica as vantagens do hipertexto e reflete sobre
0s artigos académicos e escolares. Comenta que estes sdo textos cheios de campos de
interconexdes e referéncias e que no formato impresso é relativamente dificil se estabelecer
relacBes com essas referéncias, notas e outras informag6es. Em oposicéo, assevera o autor, 0s
recursos do hipertexto eletronico possibilitam seguir com facilidade as referéncias isoladas e

todo o campo de interconexdes esta explicito e é facilmente navegavel.

O acesso instantdneo a rede completa de referéncias altera radicalmente
tanto a experiéncia de leitura e, em ultima instancia, a natureza daquilo que é
lido. Se nosso hipotético artigo sobre Joyce estivesse com links, em
hipertexto, a todo o material citado, ele existiria como parte de um sistema
mais amplo no qual a totalidade talvez contasse mais que o documento
isolado; o artigo pareceria mais fortemente entrelagado com o seu contexto
do que ocorreria com um documento impresso analogo. A facilidade com
gue o leitor percorre tal sistema traz outras consequéncias: pois conforme o
leitor se move através dessa teia ou rede de textos, ele continuamente
desloca o centro — e, portanto, o foco ou o principio organizatério — de sua
investigacdo e experiéncia. O hipertexto proporciona um sistema

* “Electronic hypertext, however, seems to realize the metaphor of reader response, as the reader participates in
the making of the text as a sequence of words. This participation is true of hyperfiction and even of conventional
pages on the World Wide Web. In both cases, if the author has written all the words and chosen all the images,
the reader must still call them up and determine the order of presentation by choices made and links followed.”
Bolter, David Jay. Writing space — the computer, hypertext, and the history of writing. New Jersey: Lawrence
Erlbaum Associates, 1991, p. 173.
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infinitamente re-centravel cujo foco provisério depende das escolhas feitas
5
por um leitor verdadeiramente ativo (LANDOW, 1997, p.4).

Assim, a producdo e a leitura de um hipertexto seriam dependentes do leitor
exclusivamente. No entanto, conforme Minchillo (2001), ha algumas ressalvas a serem feitas
em relacdo a esse pensamento e posicionamento diante do hipertexto. A primeira ressalva,
segundo o pesquisador, refere-se ao papel do leitor e do autor. O leitor do texto impresso
jamais esteve numa posicdo passiva, mesmo diante de um texto “linear, limitado”, como é

considerado o texto impresso em oposicao ao hipertexto. Alem disso,

alguns estudos sobre o hipertexto sublinham que esse suporte textual
relaciona-se as teorias pds-estruturalistas que  preconizaram 0
descentramento, a intertextualidade, a desconstrucdo e o leitor-produtor do
texto, esquecem-se de que essas teorias partiram do texto impresso e que
nele viram um amplo espaco de acao do leitor e o correlato enfraquecimento
da figura do autor na produgdo do sentido. Portanto, é reducionismo entender
essas reflexdes sobre a textualidade como se fossem apenas hipotéticas
metéaforas até o advento do hipertexto. (MINCHILLO, 2001, p.110)

Em 1970, Roland Barthes descreve, no estudo intitulado S/Z, uma textualidade ideal
que corresponde ao conceito de hipertexto. Segundo Barthes (1992, p.5-6), na textualidade
ideal as redes sdo multiplas e se relacionam sem que alguma se sobreponha sobre as outras,
essa textualidade ndo € uma estrutura de significados, € uma galaxia de significantes, ndo tem
comeco, € reversivel, e seu acesso se da por multiplas entradas sem que nenhuma delas possa
ser declarada, com toda certeza, como a principal. Essa textualidade ideal seria formada por
uma rede de significantes de extensdes indeterminadas, denominadas “lexias”, compreendidas
por palavras, frases, ou um seguimento significativo. Em seu estudo, Barthes analisa a novela
Sarrasine, de Balzac, fragmentando o texto em unidades de sentido, as denominadas “lexias”,
a fim de mostrar que esses fragmentos selecionados e reorganizados pelo leitor destacam os
multiplos significados e constroem o texto a partir da sua remontagem. A concepcéo de texto
para Barthes, portanto, é a de um texto “escrevivel” (writerly), cujo objetivo ndo é fazer do

® “Electronic hypertext, in contrast, makes individual references easy to follow and the entire field of
interconnections explicit and easy to navigate. Instant access to the whole network of textual references
radically changes both the experience of reading and, ultimately, the nature of that which is read. If our putative
Joyce article was linked, through hypertext, to all the other materials it cited, it would exist as part of a much
larger system in which the totality might count more than the individual document; the article would now appear
woven more tightly into its context than would a print-technology counterpart. The ease with which readers
traverse such a system has further consequences: for as they move through this web or network of texts, they
continually shift the center — and hence focus or organizing principle — of their investigation and experience.
Hypertext provides an infinitely re-centerable system whose provisional point of focus depends upon the choices
made by a truly active reader”. LANDOW, George. Hypertext 3.0: Critical Theory and New Media in a Era of
Globalization. Baltimore: The Johns Hopkins University Press, January, 1997, p.4.

31



leitor um consumidor, mas um produtor do texto, uma vez que este pode decompor o texto
(impresso), arbitrariamente, em blocos significativos (lexias).

Entretanto, no hipertexto, como bem aponta Minchillo (2001), as lexias, que
correspondem teoricamente aos nos da cadeia hipertextual, ja estdo decompostas pelo autor e,
desse modo, o leitor teria menos liberdade do que muitos afirmam, uma vez que este seguiria
as trilhas dos links previamente disponibilizadas pelo autor. E claro que cabe ao leitor a
escolha de seguir certos caminhos em detrimento de outros em meio a fragmentacéo textual.
Ja em relacdo ao autor, Minchillo (2001, p. 111-112) enfatiza que este, por estar livre da

monossequencialidade,

talvez encontre maior facilidade para manter no hipertexto varios caminhos
paralelos de raciocinio e, na Web, pode “incorporar” em seu material
“diversas vozes” por meio de links a outros sites. O importante é ndo ver
automaticamente na acdo mecanica de clicar o mouse e perseguir links uma
gualidade de leitura necessariamente melhor, nem generalizar como
vantagem incontestavel toda e qualquer composi¢ao textual fragmentéria.

No mesmo viés, Santos (2003, p.37) adverte que devemos escapar de duas ilusbes para
entendermos a insercdo do pensamento de maneira produtiva no ciberespaco. A primeira
ilusdo seria a de que todos os nos da arquitetura conectivista seriam homogéneos, de forma
que qualquer significacdo no ciberespaco seria descartada, uma vez que sO se chegaria a um
significado quando um sistema significante se tornasse capaz de opor diferencas relativas
entre esses nos. Isso significaria dizer que o ciberespaco leva a uma indistin¢do absoluta. A
segunda iluséo relacionada a essa arquitetura conectivista é que o ciberespaco nos levaria a
um saber total, infinito, sem limites, potencializando o pensamento, a revolucao otimista dos
tecnofilos.

Além disso, pensar as turbuléncias da tecnologia informatica pressupde considerar sua
caracteristica visual no contexto cultural contemporaneo. Para tanto, recorramos a Walter
Benjamin (1994, p.247), ao considerar que a visualidade influi nas formas de recepcdo de
maneira ndo apenas alienante, mas, principalmente, revelando as tensbes de nosso tempo. O
autor, ao se referir sobre a camera fotografica em seu carater transformador como técnica,
afirma que ela “nos abre, pela primeira vez, a experiéncia do inconsciente visual, do mesmo
modo que a psicanalise nos abre a experiéncia do inconsciente instintivo”. Benjamin enfatiza
gue nem toda experiéncia visual seria constituida de efeito critico capaz de “exercitar o
homem nas novas percepcdes e reacdes exigidas por um aparelho técnico cujo papel cresce

cada vez mais em sua vida cotidiana” (ibidem). Essa reflexdo sobre a visualidade, mesmo
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pensada sobre o impacto da cAmera, deve ser considerada diante das producdes inerentes ao
ciberespaco, diante das técnicas digitais.

Segundo Lemos (2003), a cibercultura provoca a reconfiguracdo de praticas sociais,
instituicbes e modalidades midiaticas, implicando novas modalidades de consumo de bens
culturais, renovados formatos de producéo de bens simbolicos, e em novas perspectivas sobre
0 sentido de propriedade e autoria, personalizacdo e massificacdo. A apropriagéo criativa do

leitor &,

ao mesmo tempo, forma de utilizacdo, aprendizagem e dominio técnico, mas
também forma de desvio (deviance) em relagdo as instrucdes de uso, um
espaco completado pelo usudrio na lacuna ndo programada pelo
produtor/inventor, ou mesmo pelas finalidades previstas inicialmente pelas
instituicbes. (LEMQOS, 2003, p. 239).

As préticas comunicacionais da cibercultura sdo inimeras e algumas verdadeiramente
inéditas. Lemos (2003) destaca a utilizagdo do e-mail que revolucionou a pratica de
correspondéncias pessoais para lazer ou trabalho, os chats com suas diversas salas onde a
conversacdo se da sem oralidade ou presenca fisica, 0s muds, jogos tipo role playing games
onde usuérios criam mundos e os compartilham com usuérios espalhados pelo mundo em
tempo real, as lans house, nova febre de jogos eletronicos em redes domésticas, as listas de
discussdo livres e tematicas, os weblogs, novo fenébmeno de apresentacdo do eu na vida
quotidiana onde sdo criados coletivos, diarios pessoais e novas formas jornalisticas, sem falar
nas formas tradicionais de comunicacdo que sdo ampliadas, transformadas e reconfiguradas
com o advento da cibercultura a exemplo do jornalismo online, das radios online, das TVs
online, das revistas e diversos sites de informacdo espalhados pelo mundo. Sédo, portanto,
novas praticas de letramento possibilitadas pelas mudancas comunicacionais.

Quanto mais a vida social das pessoas, afirma Hall (2000), torna-se mediada pelos
sistemas de comunicacdo globalmente interligados, mais as relagbes sociais se tornam
desvinculadas do aspecto geografico e social. E sobre esse impacto denominado globalizacdo
(ou mundializacdo), Hall (2000, p. 70) argumenta que “o tempo e 0 espaco sdo também as
coordenadas basicas de todos os sistemas de representacdo”. Assim, todo meio de
representacdo, seja escrita, pintura, desenho, fotografia, simbolizacéo através da arte ou dos
sistemas de telecomunicacdo, traduz seu objeto em dimensdes espaciais e temporais, em
diferentes épocas culturais, resultando em diferentes formas de combinar as coordenadas dos

sistemas de representacdo. A cibercultura possibilita diferentes formas de combinar as
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coordenadas desses sistemas de representacdo e propicia o surgimento de novas textualidades
do digital que suscitam letramentos especificos para a producéo de seus significados.

2.1 NOVOS LETRAMENTOS: A ESCRITA LITERARIA SE EXPANDE

Magda Soares (2002), ao discutir o conceito de letramento, nos adverte que talvez seja
melhor falar em conceitos de letramento, no plural, ja que varios autores que tentam definir o
fendmeno letramento apresentam énfases distintas para 0 mesmo, sem que isso implique
propriamente em conceitos distintos.

Para Tfouni (1995), a énfase do conceito se concentra na distin¢do entre alfabetizacdo
e letramento, sendo o primeiro de ordem individual e o segundo, de ordem social, envolvendo
0S aspectos sociais e histdricos dos usos da escrita: “Enquanto a alfabetizacdo ocupa-se da
aquisicdo da escrita por um individuo, ou grupo de individuos, o letramento focaliza os
aspectos socio-historicos da aquisicdo de um sistema escrito por uma sociedade” (ibidem, p.
20).

Para Soares (1998, 2002), o letramento envolve ndo apenas as préaticas de uso da
leitura e da escrita, 0s impactos ou consequéncias deste uso nas sociedades, mas sobretudo, “o
estado ou condigdo de quem exerce as praticas sociais de leitura e de escrita, de quem
participa de eventos em que a escrita € parte integrante da interacdo entre pessoas e do
processo de interpretacdo dessa interacdo” (SOARES, 2010, p.2). Para a autora, portanto,
letramento diz respeito as formas de interagcdo, as atitudes, as competéncias discursivas e
cognitivas que os individuos, ao usarem a escrita, desenvolvem quando mantém contato com
0s outros e com o mundo. Assim, a énfase no conceito desta autora recai sobre a condigéo
particular desenvolvida por aqueles que praticam leitura e escrita.

Ao discutir o conceito de letramento, Kleiman (2004) focaliza com mais énfase seu
aspecto de pratica social, entendendo-o como todas as situacdes em que se usa a escrita
(leitura e escrita): “Podemos definir hoje o letramento como um conjunto de praticas sociais
gue usam a escrita, enquanto sistema simbolico e enquanto tecnologia, em contextos
especificos, para objetivos especificos” (KLEIMAN, 2004, p.19). No conceito de Kleiman,
evidenciam-se alguns aspectos importantes: o carater social dos usos da escrita, de forma que
0S contextos e objetivos com os quais estes usos sdo feitos tornam-se elementos fundamentais
e condicionantes de tais usos. A0 mencionar em Seu conceito a escrita enquanto uma

tecnologia, Kleiman (2004) chama a atencdo para um aspecto fundamental e que nos interessa
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nesta pesquisa, pois os letramentos dependem diretamente das tecnologias nas quais séo
praticados: escrever/ler em pedra, em papiro, em folha de papel ou na tela de um computador
certamente implicam mudancas nas formas de se relacionar, de produzir e de consumir a
escrita.

A tecnologia se configura como elemento fundamental do letramento, pois ela altera o
que Bolter chamou de espacos da escrita, compreendidos por ele como “o campo fisico e
visual definido por uma determinada tecnologia de escrita” (BOLTER, 1991 apud SOARES,
2010, p.3). Os espacos da escrita sdo importantes aspectos da tecnologia dos letramentos, pois
ao serem alterados, eles modificam indmeras relagGes/configuracBes dos usos da escrita.
Soares (2002) analisa algumas delas. Inicialmente, o espaco da escrita pode alterar o proprio
traco ou sistema da escrita: a pedra como espago de escrita levou aos hieroglifos egipcios,
mas o advento do papiro, um novo espaco de escrita, leva a uma escrita mais cursiva que
migra para o espaco do papel. Com o advento da imprensa, o0 traco da escrita se padroniza por
meio das fontes criadas pelos impressores e que se propagaram para o universo digital.

O espaco da escrita condiciona também a criagdo de géneros e seus usos, pois como
lembra Soares (2002), a escrita na argila e na pedra ndo comportava géneros longos, tais como
narrativas. Nestes suportes, a escrita condicionava um consumo publico apenas, pois nao
podia ser transportada ou lida em ambientes privados devido a sua dimensdo. O cddice, por
sua vez, ampliou a gama de possibilidades de criacdo textual, levando & criacdo de varios
géneros (inclusive alguns muito longos como romances) além de propiciar uma maior
mobilidade dos textos, permitindo a leitura por uma gama muito maior de leitores e um
consumo mais privado. Ao incluir a tela do computador como espago de escrita, as
possibilidades de criacdo textual sdo, certamente, expandidas uma vez que tais textos podem
abarcar inumeros sistemas semioticos, além do verbal escrito (tais como movimentos, som,
cores, imagens, etc.), levando a possibilidades infinitas de criacdo. Ao ser produzido no
universo digital, os textos criados neste espaco de escrita podem migrar facilmente para a
cibercultura, ou seja, para a interconexdo mundial de computadores, tornando sua recepgéo
possivel a um contingente inimaginavel de leitores.

Outras relacdes alteradas com a mudanca do espago da escrita sdo aquelas existentes
entre escritor e texto e leitor e texto. Soares (2002) nota que o texto nas paginas do cédice
possui limites fisicos e linguisticos bem definidos de modo que tanto a leitura quanto a escrita
podem ser controladas por autor e leitor: o texto no codice possui um comego, Um meio e um

fim, com divisdes em partes (capitulos, sessdes, indice, sumario, etc.) que podem ser
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consultadas, relidas, retomadas, podem-se localizar trechos especificos e destaca-los
materialmente. Apds sua publicacdo, o autor consegue fazer alteragcdes apenas por meio de
mecanismos complexos que implicardo em nova publicacdo, de forma que o texto escrito
tende a uma estabilidade. O texto no objeto livro é lido sempre num mesmo sentido — da
esquerda para direita e de cima para baixo, pagina ap6s pagina, apresentando uma linearidade
em seu processo de leitura. Conforme aponta Regina Zilberman,

O livro, enquanto objeto material, contudo, ndo se restringe ao estado de
peca indiferente, soma de papel, tinta e cola. A ado¢do dessa forma na
posicdo de suporte da escrita prescreveu determinados modos de leitura: no
Ocidente, onde se expandiu em escala industrial desde o século XV,
incrementando-se a producao, depois do século XIX, obriga a que se leia da
esquerda para a direita, de cima para baixo e sempre para a frente. (2001,
p.107)

E valido ressaltar, entretanto, que a linearidade com que as palavras se apresentam nos
livros é enganadora. “O tecido literario é fino e delicado, mas ndo macico: contém orificios,
mimetizando a porosidade constitutiva do papel, e por essa superficie propensa a absorcéo do
outro penetra o leitor” (ZILBERMAN, 2001, p.118-119).

Na tela do computador, o espago da escrita hipertextual permite ao leitor uma leitura
mais livre, multilinear, multisequencial, ja que permite acionar links que podem compor
inimeras ordens ou sequéncias de leitura. Diferentemente do texto no papel, cuja unidade é a
pagina e cuja numeracao estabelece uma ordem de leitura, o hipertexto ndo tem inicio ou fim,
pois o leitor pode dar-lhe a dimensdo que quiser ao permitir sempre a abertura de novas
paginas.

Em A aventura do livro: do leitor ao navegador, Chartier (1999) reflete sobre a
historia da leitura para esclarecer seu pensamento sobre a leitura do texto eletrénico, uma vez
que este provoca, inevitavelmente, novas maneiras de ler, novas rela¢cbes com a escrita, novas

técnicas intelectuais:

Do rolo antigo ao cddex medieval, do livro impresso ao texto eletronico,
varias rupturas maiores dividem a longa histéria das maneiras de ler. Elas
colocam em jogo a relacdo entre o corpo e o livro, 0s possiveis usos da
escrita e as categorias intelectuais que asseguram a compreensao.
(CHARTIER, 1999, p.77)

Desse modo, tanto leitor como autor podem recorrer a este sistema de “apresentacéo
do texto” no contexto digital e os seus possiveis usos. Ao mesmo tempo, 0Ss autores,

diferentemente do texto impresso, podem alterar a qualquer hora os conteudos de seus textos,
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pois eles podem ser publicados (exposto ao publico) sem a necessidade dos aportes
necessarios a publicacdo impressa (editores, prensas, editores, etc.). Além disso, podem
incorporar a seus textos outros sistemas semiodticos compativeis com 0s meios digitais e
incompativeis com a folha de papel, tais como 0s sons e 0s movimentos.

Nesse contexto, 0 que se observa é que as novas tecnologias estdo possibilitando
letramentos que ampliam os usos da escrita, antes compreendida apenas como aquela
veiculada por meio do impresso. Agora, ler e escrever sdo tambeém praticas realizadas na tela
de computadores que se interconectam a outros computadores, ligando usuarios social e
geograficamente diferentes, mas que estabelecem entre si vinculos de natureza variada.

Toda nova tecnologia ou técnica provoca impactos. E na arte, em geral, sempre 0s
impactos sdo profundos. Lembremos McLuhan (1974, p.72) quando afirma que “0s meios,
como extensdes de nossos sentidos, estabelecem novos indices relacionais”. Mas, vamos por
partes. Os meios (midias) sdo simplesmente suportes materiais nos quais as linguagens se
corporificam e transitam no processo comunicativo. Sem as linguagens e 0s sistemas signicos
que se configuram em consonancia com as potencialidades e os limites de cada midia, ndo
haveria significacdo. A tecnologia € apenas um veiculo para a hibridizacéo de linguagens.

Voltemos aos impactos. Essa revolucdo das técnicas de informacdo e das midias
transforma toda a informacdo, seja ela visual, sonora, textual, em uma linguagem universal, e
altera as maneiras de producdo, armazenamento, distribuicdo e recepcdo dos produtos
culturais. Para a semidloga Lucia Santaella (2003, p.18), “0 que mais nos impressiona nao €
tanto a novidade do fendmeno, mas o ritmo acelerado das mudancas tecnologicas e 0s
consequentes impactos psiquicos, culturais, cientificos e educacionais que elas provocam”.
Esse contexto, para a pesquisadora, provoca O seguinte questionamento: “o0 que estad
acontecendo a interface ser humano-maquina e o que isso esta significando para as
comunicacdes e a cultura do século XXI1?” (SANTAELLA, 2003, p. 26). A resposta, segundo
ela, vem da histdria das novas tecnologias, da filosofia, da psicanalise, da comunicacdo e
semiotica e, sobretudo, da arte. Ja dizia Pound (1977): “os artistas sdo as antenas da raca”.
Nesse sentido, Santaella norteia suas pesquisas pensando que, “em tempos de mutacgéo, ha que

se ficar perto dos artistas”:

Nesta entrada do terceiro ciclo, temos de prestar aten¢do no que os artistas
estdo fazendo. Pressinto que séo eles que estdo criando uma nova imagem do
ser humano no vortice de suas atuais transformacdes. S&o os artistas que tém
nos colocado frente a frente com a face humana das tecnologias. (2003, p.
27)
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Novas modalidades de praticas sociais de leitura e escrita sdo introduzidas neste novo
contexto, ao passo que, novas formas de arte emergem a partir da cibercultura. Novas
tecnologias de escrita e de leitura podem levar a criacdo de novos géneros, ou seja, podem
levar a novas possibilidades de producdo de sentidos, que utilizam diversas modalidades. Por
isso, surge a necessidade de um novo olhar teérico sobre o proprio conceito de literatura e
sobre os multimeios em que ela aparece. De modo que, conforme Gumbrecht (1998, p.318),
“[...] Nao é impossivel que a sobrevivéncia da midia ‘literatura’ dependa inteiramente da
questdo de saber se a conjectura classica [...] de uma mais-valia inerente a ela pode ser
deslocada para novos eixos de associacgdo e de funcionalizacdo”.

Esse novo olhar tem se direcionado aos estudos da denominada pedagogia de
multiletramentos ou multiliteracies (COPE E KALANTZIS, 2000; KRESS, 2003, 2010;
KRESS; van LEEUWEN, 2001). Segundo Cope (2000), o termo multiletramento enfatiza
duas mudancas importantes. A primeira € o crescimento da importancia dada a diversidade
linguistica e cultural, isto ¢, em um mundo globalizado, precisamos negociar diferengas todos
os dias. A segunda € a influéncia das linguagens das novas tecnologias que propiciam que o
significado seja produzido a partir de modos variados (multimodais ou multimidiaticos) —
escrita, imagens, sons, movimento.

Uma teoria que lida com multimodalidade esta ligada a necessidade de uma (re)
definicdo do conceito de texto®, considerando que ainda estamos presos ao modo da escrita e &
midia livro. Desse modo, pensar a nocao de texto diante de uma teoria multimodal é perceber
0 que ndo era evidente antes da era da informacdo e das mudancas comunicacionais, e
considerar nessa no¢ao os “locais de aparecimento” dos textos, tanto sobre a pagina quanto na
tela e nas mudancas tedricas que dela decorrem.

Kress (2003) afirma que a mudanca tedrica ocorre da linguistica para a semidtica, ou
seja, de uma teoria que lida somente com a linguagem (verbal) a uma teoria que pode lidar
muito bem com o gesto, a fala, a imagem, a escrita, 0s objetos em 3D, cores, musicas, dentre
outros. O autor parte do principio de que todos 0s textos sdo multimodais e que nenhum texto

pode existir em apenas um modo, embora uma modalidade entre as demais possa dominar.

® «A theory that deals with multimodality comes up against the need for a usable definition of text, given that our
present sense of text comes from the era of the dominance of the mode of writing, and the dominance of the
medium of the book. We need to become clear how we wish to use the term text and the units internal to it; we
need at the same time to be clear about the principles of organization and sharping of the text, such as
coherence and cohesion. There are then the other principles of organization which shape text, above all genre
and discourse. And in a way that was not obvious before the era of the new media information and
communication, it is absolutely essencial now to consider the sites and media of the appearance of the text,
above all the page and the screen”. KRESS, Gunther. Literacy in the New Media Age. New York: Routledge,
2003, p.36.
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Cope & Kalantzis (2000, p.211) afirmam que o significado multimodal ndo é mais que outros
modos de significado atuando juntos, os sentidos vém até nés interligados: gestos com visdo,
com linguagem verbal, em forma de audio, num espaco.

A linguagem verbal por si s6 ndo d& acesso a mensagem multimodal presente nos
hipertextos. E nesse sentido que Kress (2003, p.35) chama atengdo para a funcdo da co-
presenca de outros modos: eles s&o complementares, marginais ou desempenham um papel
ativo? E se esses modos desempenham um papel diferente, isso se da pela sua construgéo,
pelas suas affordances’? Esses questionamentos revelam a complexidade em lidar com os
diversos modos semidticos, e suas relagdes com o verbal. Segundo Jay Lemke (2010, p.15),
“os significados em outras midias ndo sdo fixos e aditivos (o significado da palavra mais o
significado da imagem), mas sim multiplicativos (o significado da palavra se modifica através
do contexto imageético e o significado da imagem se modifica pelo contexto textual)”.

Na definicdo de Santaella (2003, p. 176), no ciberespaco “novos territorios da
sensoridade e sensibilidade” s&o abertos possibilitando o surgimento de uma arte interativa,

mediada pelo computador:

N&o se trata apenas de que o artista crie ambientes de interacdo, de
colaboragdo, de incorporagdo e de imersdo para O Usurio-receptor,
ambientes que levam de rolddo, misturando em trocas sucessivas emissor e
receptor, e ampliam sobremaneira, com a sua condicdo mesmo das artes
participativas. Trata-se também de se dar conta da complexidade, da semio e
tecnodiversidades crescentes que resultam da hibridizacdo inextricavel dos
meios para se produzir arte que hoje comprimem ao maximo a capacidade de
informacdo e processamento em um espago minimo, [...], em pontos densos
de tempos e espagos que oscilam entre o visivel e o invisivel, 0 material e 0
imaterial, o presente e 0 ausente, a matéria e sua virtualidade, a carne e seus
espectros. (SANTELLA, 2003, p. 175)

Novas formas literarias emergem, apresentando, cada uma delas, suas especificidades.
Segundo Antonio (s.d.), a compreensdo das producdes literarias na cibercultura so é possivel
“se tivermos como parametros de analise dos procedimentos que as suas dimensdes nos
mostram: artisticas (visual, cinética e sonora) e computacionais (meios digitais,

hipertextualidade, interatividade, processo interativo e hipermidialidade)”, de modo que:

novos critérios de literariedade devem ser redefinidos e ndo mais centrados
apenas na capacidade de estranhamento da linguagem verbal, como
advogam os Formalistas Russos, e sim no didlogo entre as diferentes
linguagens, pois a literatura deixa de ser linguagem verbal e amplia seus

’ De acordo com o estudioso das artes visuais Gibson (1986, The Ecological Approach to Visual Perception),
affordance é termo que esté ligado as possibilidades de se perceber um ambiente ou objeto por um agente.
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horizontes, suas delimitacGes, para tornar-se texto verbal, sonoro, visual,
audiovisual, digital, em outro contexto (ANTONIO, s. d).

Essa “literatura eletrdnica”, em seu ambito geral, ¢ definida por Katherine Hayles
(2009, p. 21) como “obra com um aspecto literario importante que aproveita as capacidades e
contextos fornecidos por um computador independente ou em rede” e “é movida pelos
motores da cultura contemporanea, especialmente jogos de computador, filmes, animacdes,
artes digitais, desenho grafico e cultura visual eletrénica”.

Yoo (2007, apud KIRCHOF, 2009, p.49) sugere, de maneira didatica, uma
organizacdo de cinco diferentes tipos de literatura eletrénica, a saber: literatura digitalizada,
editoracdo colaborativa, escrita colaborativa, literatura hipertextual, literatura hipermidiatica.

A literatura digitalizada compreende os textos produzidos originalmente no formato
tradicional que posteriormente, sdo digitalizados, e disponibilizados na rede, ndo havendo
nenhuma transformacdo estrutural desses textos ao serem transmitidos no suporte digital.
Uma das vantagens da literatura digitalizada é o armazenamento de obras raras e a
distribuicdo gratuita, desde que sob respaldo legal. Um exemplo de distribuicdo legal dessas

obras € o portal Dominio Publico (www.dominiopublico.gov.br), de iniciativa governamental,

que, de acordo com o Ministério da Educacio®, tem mais de 186 mil objetos cadastrados,
compreendendo além de obras digitalizadas, som, imagem e video.

A editoracdo colaborativa € um tipo de produgdo de textos a partir dos recursos
eletrbnicos, no entanto, permanecem com a mesma estrutura do livro impresso. Um exemplo
é a producdo e a distribuicdo de e-books que, embora produzidos a partir de recursos
eletronicos, ndo abandonam a estrutura dos livros impressos. O site Bookess

(http://www.bookess.com/), por exemplo, € uma rede social de publicacdo gratuita de e-

books. Os e-books publicados podem ser lidos na tela ou podem ser comprados no formato
impresso, por um preco ditado pelo autor.

A escrita colaborativa caracteriza-se pela producdo de textos a partir das
possibilidades interativas da internet, uma vez que sao escritos conjuntamente por grupos, em
redes sociais, blogs. Sdo producdes que mantém o0s processos de composicao inerentes ao
livro impresso. Um exemplo de poema colaborativo € o site de Rodrigo Siqueira, “Poesia
Infinita” (http://www.insite.com.br/rodrigo/poet/infinito/), em que a regra é cada verso ter

uma sequéncia com o anterior, produzindo um movimento de encadeamento entre eles.

® Dados disponiveis em:http://portal.mec.gov.br/index.php?option=com_content&view=article&id=108: o-
portal-dominio-publico-vai-acabar&catid=124&Itemid=230. Acesso: 30/09/12.
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Podemos compreender também nesta classificacdo as fanfics, producdes veiculadas em sites,
blogs, que exploram a producéo de historias paralelas para personagens e romances originais,

a partir da regra geral de se manter aspectos da narrativa original. Um dos sites brasileiros de

fanfics que se destacam € “Floreios e Borrdes” (http://fanfic.potterish.com/) que explora a
producéo e divulgacéo de fanfics a partir da saga Harry Potter.

A literatura hipertextual explora a nao-linearidade proporcionada pelos links e nés
hipertextuais. O leitor navegador tem a disposicdo inimeros caminhos para a leitura de um
texto inicial que se torna multiplo. A hipertextualidade configura-se pelos links a disposi¢édo
do leitor, que, ao seguir certos caminhos em detrimento de outros, cria um percurso de leitura
especifico e acaba, simultaneamente, gerando um enredo proprio, que nao seria 0 Mesmo caso
tivesse navegado por outros links. Um exemplo é o e-book Ler e brincar (AGUIAR et all,
2008) que traz a versdo eletronica/ hipertextual da narrativa Tecelina, de Glaucia de Souza

(2007). O e-book hipertextual “Tecelina” (http://www.pucrs.br/edipucrs/lerebrincar_narrativa/

lerebrincar_narrativa.swf) tem a organizagdo dos links na estrutura narrativa de maneira

labirintica e a0 mesmo tempo interelacionada permitindo que todas as paginas fiqguem ligadas
umas as outras. Ndo ha becos sem saida e cada leitura € Unica, no estabelecimento de
causalidade dos fatos. H4 uma harmonia dos elementos audio-visuais e o texto verbal. A
nogdo de interagdo por meio do cursor € um aspecto interessante uma vez que o formato SWF
(em flash) possibilita uma série ilimitada de tais interagdes, provocando a curiosidade e
estabelecendo uma metalinguagem do ato de tecer historias da protagonista com o leitor que
caminha pelos caminhos do hipertexto tecendo a histéria que sera lida.

E a literatura hipermidiatica é baseada em recursos multimidiaticos (som, imagem,
movimentos), que agregam diferentes linguagens, por meio da hibridizacdo. Geralmente,
também esté associada a hipertextualidade.

A partir dessa classificacdo, € possivel perceber a diversidade de formas literarias que
se apresentam no ciberespago. Dentre essas formas, temos como objeto de estudo a
denominada poesia digital. Trata-se de um tipo de produgdo poética feita a partir dos recursos
computacionais, que utiliza a palavra, a imagem, o som, 0 movimento, e o hipertexto, e que,
portanto, seria um exemplo de literatura hipermidiatica.

No préximo capitulo abordaremos como se configura esse tipo de produgédo poética a
partir de uma perspectiva bibliografica e histérica, como pardametro norteador para se

compreender como a poesia digital se configura enquanto forma literéria.
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CAPITULO Il

3. APOESIADIGITAL

“Novas técnicas e novos materiais o artista sempre 0s usou. Quando
inventaram a tinta, o artista usou a tinta; quando inventaram a
litografia, o artista valeu-se da litografia. Agora muito mais, porque
existe uma maior consciéncia critica. Claro, hoje trabalha-se o
acrilico e ndo o pincel. Ao trabalhar o acrilico ja se tem uma logica
propria que gera todas as suas possibilidades informacionais. A arte
ja conquistou para si a liberdade de uso do material que melhor Ihe
prover no sentido de criacéo artistica” (SA, A., 1977, p. 142).

Neste capitulo tratamos, primeiramente, do percurso histérico de influéncias que
norteiam o fazer poético e sua relacdo com as novidades tecnoldgicas e as técnicas de cada
tempo. Apds delimitar o contexto cultural que se encontra a producdo poética em nosso
tempo, procuramos delimitar um conceito para a poesia digital. Consideramos para tanto os
estudos de Antonio (2008, 2010), e por fim, abordamos cada um dos elementos
composicionais caracteristicos da poesia digital, a saber: a palavra, a imagem, o som, 0

movimento e a interatividade.

3.1 BREVE HISTORICO

“Ha um momento em que a linguagem deixa de deslizar e, por assim
dizer, levanta-se e move-se sobre o vazio” (PAZ, O., 1994)

A poesia digital surge num contexto em que se agregam Varios sistemas semioticos e
que, embora pareca algo novo, muitas formas anteriores ja experimentavam tecer significados
para além do nivel semantico da linguagem, explorando as técnicas e 0s materiais disponiveis.

Como afirma Eliot (1972, p.29), nos seus primordios, a poesia teria sido usada
primeiramente em rituais religiosos, como, por exemplo, poemas runicos e melopéias com
finalidades magicas. Na modernidade, a poesia rompeu com 0s modelos estéticos
estabelecidos pela tradicdo, estabelecendo um dialogo com as artes. Mas € importante
considerar que, ao pensarmos 0 Viés sincrénico da historia da literatura, as mudancas
merecem destaque em detrimento de uma ideia de progresso, de modo que as novas técnicas
no decorrer dos tempos influem no fazer literario.

N&o é de se surpreender que o uso plastico da palavra sempre tenha sido esteticamente
desejado pelos poetas. Imagem e poesia estabelecem um dialogo de longa data. As tendéncias

poético-visuais conhecidas tém suas raizes em 300 a.C. no ocidente. O poeta Simias de Rodes
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criou um poema em forma de ovo. O poema foi chamado de O Ovo, e trata do nascimento de
Eros, deus do amor, a partir de um ovo primordial, o Caos.
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Figura 2 - Simias de Rodes - O ovo (PAES, 1995)

xv: 27 (O ovo)

Acolhe
da fémea canora
este novo urdume que, animosa
tirando-o de sob as asas maternas, 0 ruidoso
e mandou que, de metro de um s6 pé, crescesse em nimero
e seguiu de pronto, desde cima, o declive dos pés erradios
tio rdpido, nisso, quanto as pernas velozes dos filhotes de gamo
e faz vencer, impetuosos, as colinas no rastro da sua nutriz querida,
até que, de dentro do seu covil, uma fera cruel, ao eco do balido, pule
mae, ¢ lhes saia célere no encalgo pelos montes boscosos recobertos de neve.
Assim também o renomado deus instiga os pés riapidos da cangio a ritmos complexos.
do chido de pedra pronta a pegar alguma das crias descuidosas da mosqueada
balindo por montes de rico pasto e grutas de ninfas de fino tornozelo
que imortal desejo impele, precipites, para a ansiada teta da mae
para bater, atris deles, a viria e concorde dria das Piérides
até o auge de dez pés, respeitando a boa ordem dos ritmos,
arauto dos deuses, Hermes, jogou-o 2 tribo dos mortais
e pura, ¢la compds na dor estridula do parto.
do rouxinol dérico
benévolo,

Figura 3 - traducdo de “O ovo” por José Paulo Paes (PAES, 1995)
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Do mesmo poeta, ha o poema Asas de Eros e O Machado, em que também se
configuram forma, palavra, ritmo e poesia. E, na antiguidade grega, destacam-se ainda 0s
poetas Julius Vestinus, Tedcrito e Dosiadas de Creta (com seu poema O altar) que
experimentaram em seus poemas a visualidade da palavra.

O fazer poético tende a utilizar os recursos das técnicas disponiveis, assim como busca
relacbes da palavra com 0s sons, 0s ritmos e as imagens. No século XIX, o poeta francés
Baudelaire percebeu a possibilidade de transformar o grotesco, o artificial e feio, produto das
grandes metropoles, em um caminho poético, critico, a partir de uma “estética do feio”,
reconhecendo a atribulada novidade da vida moderna. A multid&o representa, para Baudelaire,
a massa dos passantes que circulam pelas calcadas das metropoles modernas, tal como “é a
multid@o espiritual das palavras, dos fragmentos, dos inicios de versos com 0s quais 0 poeta
combate, nas ruas abandonadas, sua luta pela presa poética” (BENJAMIN, 2000, p. 46).

O signo escrito sobre a pagina de papel enquanto uma tecnologia é também
resignificado pela poesia. Mallarmé, outro poeta francés, em 1897 publicou na revista
Cosmoépolis, o poema “Un coup de dés jamais n"abolira le hasard” (Um lance de dados
jamais abolira 0 acaso). Trata-se de um poema de estrutura fragmentaria que o poeta chamou
de subdivisbes prismaticas da Idéia, influenciado pela técnica da tipografia do jornal e pelas

partituras musicais.

CETAIT LE NOMBRE

i are llaire

EXISTAT-IL
autrement qu'ballecination Lane dugunic

AT-IL ET CESSAT-IL
quand appars

profusion. ripandun en rarec

SE CHIFFRAT-IL

dvidemce de la wmms pour pru qu'une

ILLUMINAT-IL

CE SERAIT
s

- e LE HASARD

Chair
la plume
rythmique mipens du sinisive

Fensevelir

aux dewmes originelies
nagutres ok sursauta son délire fusgn'a wne cime

Serie

par la weusralivd idemtigue du gouffre

Figura 4 — uma pagina de “Un coup de dés” de Mallarmé (1914).
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Mallarmé destaca o dado visual aprimorando a visualidade da letra e fazendo do
branco do papel elemento significante, conferindo uma nova sintaxe espacial. No prefacio, o
poeta comenta sobre as relacdes da dobra do papel, que “ndo divide o espaco, separa-0 sem

separar”.

A vantagem, se me € licito dizer, literaria, dessa distncia copiada que
mentalmente separa grupos de palavras ou palavras entre si, afigura-se o
acelerar por vezes e o delongar também do movimento, escandindo-o,
intimando-o mesmo segundo uma visao simultanea da Pagina: esta agora
servindo de unidade. (MALLARME, 1897, traducdo de CAMPOS et al,
1974, p.151)

A leitura em voz alta é, para Mallarmé, uma participacdo: a partir das diferencas que
d& aos caracteres de imprensa, ele indica a entonacdo que deve ser dada a voz, assim, é
estabelecida uma relacdo entre o ler e o ouvir, entre as formas visuais das palavras e a
entonacdo dada a elas na leitura. O livro é aproveitado por inteiro, na dupla pagina, 0 poema
se movimenta regido pela disposicdo das palavras, pelos tipos graficos e suas diferentes
dimensGes e pelos brancos da pagina. Desse modo, Mallarmé problematizou o texto poético
na folha de papel como um gerador de sentidos sobrepostos, e ndo apenas um veiculo de
sentido, pois passa a ser um complexo significativo sobre a fungéo referencial da linguagem.

O poema Un coup de dés, reconhecido como marco da modernidade, abriu caminho
para as primeiras vanguardas estéticas. Consideramos as vanguardas, na conjuntura desta
pesquisa, pela disposicdo & experimentacdo, a invencdo e a liberdade da linguagem, que séo
também aspectos caracteristicos e recorrentes na poesia digital. Os “ismos” do século XIX
resultaram em diversas tentativas de unir a poesia a outras artes, especialmente as visuais,
motivados pelas descobertas cientificas e pelas novidades tecnoldgicas. Segundo Proenca
Filho, (1973, p. 281), h4 “um mundo novo em volta do artista: canhGes, motores, fabricas, céu

cinzento de fumaca do progresso.” O Cubismo literario (1907-1914), segundo Cunha,

Fugia da reproducdo da natureza e da realidade aparente, em nome da
realidade pensada, suprimia a sintaxe, a pontuacdo, eliminava o sublime
artistico, o verso, a estrofe, a intriga das narrativas e queria construir o que
Apollinaire chamava de “literatura pura”, com palavras em liberdade e
invencédo de palavras, na busca de uma linguagem veloz. (CUNHA, 1992, p.
159-60).

O Futurismo (1909-1944) buscou a liberdade do verso, a revolucdo na tipografia e o

rompimento com a sintaxe tradicional, com o conceito de “Parole in liberta” de Marinetti,
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enaltecendo a ciéncia, as maquinas, tudo o que fosse uma referéncia ao moderno. Risério

(1998) comenta sobre seus adeptos ao denomina-los anarquicos e incendiarios:

Os futuristas promoveram um verdadeiro espetaculo de pirotecnia gréafica.
Letras e fragmentos de letras tratados, como nunca antes, em sua dimensao
visual. Um verdadeiro caos de tipos e de corpos [tipograficos]. Em seu
rastro, embora bem mais nitida e consistente, veio a vanguarda russa. A
consolidacdo da alianca entre poeta e pintor e entre poeta e designer. A
preocupacdo, explicita e programatica, com a visualidade escrita."
(RISERIO, 1998, p.48)

O Dadaismo (1916-1922), considerado um dos mais radicais movimentos de
vanguarda, tem a visualidade como seu ato revolucionario.

A consciéncia historica do movimento de vanguarda na superacdo da letra e o didlogo
com outras artes € a consciéncia de uma linguagem plural que estabelece novas relagdes com
as tecnicas no fazer poético repercutindo no Modernismo brasileiro e influenciando
diretamente as neovanguardas.

A histéria da literatura brasileira do século XX, conforme Candido (1973, p.12) €
dividida em trés etapas: a primeira vai de 1900 a 1922 (denominada pré-modernismo), a
segunda de 1922 a 1945 (o Modernismo), e a terceira comega em 1945,

Nessa terceira fase, 0 p6s-modernismo, da cultura de massa e dos desenvolvimentos
tecnoldgicos do pos-guerra, segundo Franchetti (2009), no contexto cultural emerge uma
preocupacdo com o publico de literatura, uma preocupagdo com a sobrevivéncia da poesia, 0
que provoca um repensar sobre a técnica.

Em 1954, em sua tese Da Fungcdo Moderna da Poesia, Jodo Cabral de Melo Neto
apresenta a necessidade de uma pesquisa formal e de exploracdo da tecnologia como suporte a
veiculacdo poética, e aponta a necessidade de tornar a poesia capaz de entrar em comunicagédo
com os homens nas condi¢des que a vida social lhes impde modernamente (MELO NETO,
1998, p. 769). O poeta destacou, no periodo, o radio como um meio de difusdo ainda
inexplorado pelos poetas brasileiros, inteiramente indiferentes a esse poderoso veiculo, uma
vez que, com raras excecoes, as relacdes da poesia moderna com o radio se limitam a leitura
episddica de obras escritas originariamente para serem lidas em livro. Melo Neto afirma a

necessidade de:

[...]Jpesquisas no sentido de se encontrarem formas ajustadas as condicGes de
vida do homem moderno, principalmente através da utilizacdo dos meios
técnicos de difusdo que surgiram em nossos dias, poderd contribuir para
resolver, a0 menos até certo ponto, 0 que lhe [me] parece o problema
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principal da poesia de hoje — que é o de sua propria sobrevivéncia. Quando
nada, pensa, a consciéncia deste problema podera ajudar aqueles poetas
contemporaneos menos individualistas, capazes de interesse por temas da
vida em sociedade e que também néo encontraram ainda o veiculo capaz de
levar a poesia a porta do homem moderno. A falta de tal veiculo esta,
também, condenando a poesia destes Ultimos autores a espera, desespe-
rangada, de leitores que venham espontaneamente & sua procura, leitores de
resto, cada dia mais problematicos. (MELO NETO, 1998, p. 770)

A resposta a necessidade colocada por Jodo Cabral ja estava em andamento. A partir
da década de 50 é o momento das “neovanguardas”, “substituindo as formulacGes
fragmentarias e a pirotecnia verbal dos futuristas pelo programa coerente, o ‘plano piloto’,
espécie de “alta pesquisa’ estética de carater quase laboratorial”. (RISERIO, 1998, p.71)

O movimento neovanguardista que se destaca € o Concretismo brasileiro, primeiro
movimento literario brasileiro com reconhecimento internacional, cujos criadores foram 0s
poetas Haroldo de Campos, Augusto de Campos e Décio Pignatari. O movimento buscou a
renovacdo dos valores essenciais das artes visuais num momento pés-utdpico.

Os precedentes elegidos pelos concretistas sdo as “subdivisdes prismaticas da Ideia”
de Mallarmé o “método ideogramico” de Pound, a simultaneidade de Joyce e a mimica verbal
de cummings. Isso tudo com a finalidade de um conceito de composi¢édo em que as nogoes
tradicionais de inicio, meio e fim, de silogismo, dao lugar a uma poética gestaltiana, musical,
e ideogramica, considerando uma nocdo de estrutura tendo em vista uma entidade
medularmente definida pelo principio gestaltiano de que “o todo é mais que a soma das
partes, ou de que o todo é algo qualitativamente diverso de cada componente, jamais podendo
ser compreendido como um mero fendémeno aditivo” (CAMPOS, 1974, p.177).

Franchetti (2009) aponta que o maior interesse da Poesia Concreta, logo no seu

lancamento nacional, foi:

fazer coincidir a necessidade da evolu¢do *“culturmofoldgica” com as
necessidades do mundo moderno, marcado pela técnica e dominado pelos
meios de comunicacdo de massa. Isto é, fazer com que uma poesia elaborada
a partir do polo maior da negatividade, da recusa do leitor, como a poesia de
Mallarme, e articulada a partir do exemplo do artesanato joyciano, seja
também um caminho para a positiva integracdo do poema no mundo
industrial. Ou ainda: fazer com que a poesia que se reclama a origem mais
erudita seja simultaneamente a poesia mais adequada a comunicagdo
imediata com o leitor leigo e despreparado culturalmente. (FRANCHETTI,
2009, s.p.)

Nesse sentido, o verso e as formas tradicionais sdo inadequados, pois se procura

recuperar a comunicabilidade da poesia nos tempos modernos, a partir da utilizacdo dos
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recursos tecnoldgicos disponiveis e 0s principios que os estruturam, como forma de afirmar a
poesia no mundo dos objetos industriais.
Na Teoria da Poesia Concreta, Augusto de Campos assinala a integracdo da poesia e a

relagdo com o publico.

Mesmo quando circunstancialmente divorciada do grande publico, como
hoje, (e nesse caso a missdo social da poesia estaria limitada a um plano
mais alegorico do que factivo) € de crer-se que a poesia possa intervir, ainda
que a posteriori, a medida que o tempo va permitindo a absor¢do das novas
formas, no sentido de pelo menos compensar o atrofiamento da linguagem
relegada a funcdo meramente comunicativa. (CAMPOS, 1975, p. 114)

A técnica e a comunicacdo sdo de fundamental importancia para o projeto. Dai a
importancia de o0 poema concreto comunicar a sua propria forma nova, sua
verbivocovisualidade. Antonio Vicente S. Pietroforte (2008) propde uma constante da poesia

concreta: a metalinguagem.

A tbnica na estrutura faz com que o poema fale explicitamente da prépria
linguagem, pois deve mostrar que é estrutura. Como a construcdo semiotica
deve ser revelada, a metalinguagem se torna tema recorrente e, até mesmo,
exigido pela préaxis. (PIETROFORTE, 2008, p. 163)

Assim, as tecnologias e a técnica de utilizacdo destas é o espetdculo da Poesia
Concreta que reivindica a invencdo poética, de modo que caminhem juntas tanto a técnica
poética quanto a técnica tecnoldgica, havendo uma coincidéncia entre elas. Porém como a
técnica tecnologica muda constantemente e em uma velocidade que a técnica poética
tradicional (de estabelecimento de didlogo com a erudi¢do do passado) ndo poderia alcangar,
ha um controle de autoria da Poesia Concreta que procura frear o avanco tecnoldgico.
Segundo Franchetti (2009), esta seria a aporia do Concretismo, em que “da atualidade mais
atual ao museu de velharias € um passo muito rapido no mundo da cibernética e dos mass
media”. Porém, é necessario reconhecer o valor dos trabalhos desenvolvidos considerando a
tecnologia disponivel na época, o esforco técnico para exploragdo do cinético e pléstico e, dos
hologramas, cartbes perfurados de computador e sons sintetizados, que, embora parecam hoje
ter um tom “conservador”, mantiveram a proposta de mesclar o visual, o verbal e o sonoro,

potencializando do fator verbivocovisual ja defendido para a poesia pelo Concretismo.
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Vérios poemas concretos passaram por traduges intersemiéticas®, como versées em
video e disponibilizados no computador, como é o caso do poema Bomba de Augusto de
Campos. Primeiramente foi produzido em holopoesia, como seguem as imagens

disponibilizadas pelo préprio autor em sua pagina na internet (http://www?2.uol.com.br/augus

todecampos/poemas.htm):

Figura 5 - protdtipo do holograma "poema-bomba" Figura 6 - poema-bomba / Sdo Paulo apresentado na
(CAMPOS, 1985) exposicdo IDEHOLOGIA (CAMPOS, 1987)

Em 1996, como parte de um experimento composto por trabalhos produzidos no
Laboratorio de Sistemas Integraveis (LSI) do Departamento de Engenharia Eletronica da

Escola Politécnica da USP, foi produzido o video poema Bomba:

@ Augusto de Campos - Site Oficial - UOL - Mozilla Fircfox (s ks e

[ www2.uol.com.br/augustodecampos/bomba.htm s

poema-bomba (1983-1997) Eechar

Figura 7 — Frame capturado do video poema Bomba (CAMPQOS, 1996)

% Quando um poema visual é recriado a partir de novos recursos computacionais esse processo é denominado
“traducdo intersemiotica”, um fendmeno de multimodalidade semiética definido por Roman Jakobson (1969)
como transmutacdo de signos, do sistema verbal para outro sistema, de diferente natureza.
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Diferentemente da holopoesia®™, neste é acrescentado profundidade e o som como
elementos cadticos e de representacdo da “explosdo verbal”.

O Concretismo, portanto, com seu impulso de neovanguarda, nas palavras de
Franchetti (2009):

padece simultaneamente da precariedade dos meios e recursos técnicos (o
gue é uma condicdo fatal, pois, sendo poema, pretende perdurar na sua forma
“artistica” de realizacdo) e do deslocamento do sentido que essa
precariedade opera sobre o seu préprio cerne, isto é, o seu carater de
vanguarda, de objeto situado no futuro, de modo a organizar a percepcao do
presente. Na época da disseminagdo da visualidade digital, a Poesia Concreta
ndo consegue reproduzir a alianga entre técnica literdria de vanguarda e
técnica tecnologica de ponta. Em algum momento, essa alianga se
configurou como possivel. Hoje, ao que tudo indica, ja ndo é. E a propria
Poesia Concreta aparece, cada vez mais, ndo como a nega¢do do humanismo
— tal como ela se via e como a viam 0s contemporaneos —, mas justamente,
pelo contrario, como um dos ultimos suspiros do humanismo utépico, um
momento de esplendor otimista da modernidade que findava.

Esse impulso de esplendor otimista agrega os pressupostos formais da poesia digital.
“As neovanguardas cumpriram a sua missdo. Retiraram o primeiro vanguardismo da
semiclandestinidade, acendendo holofotes em direcdo ao futurismo italiano, ao dadaismo, ao
cubofuturismo russo, ao modernismo brasileiro” (RISERIO, 1998, p.76).

Antonio Risério (1998, p.52) afirma que os poetas descobriram que ndo s a escrita
ndo € em si mesma neutra, como a propria fisioniomia da inscri¢do, a propria “forma” da
marca no suporte, também possui um “contetdo”. Ou, em outras palavras, o proprio design do
signo inscrito também é, a sua maneira, uma mensagem. E, consciente ou inconscientemente,
é percebido como tal. Porém, o poeta e antropo6logo ressalta que a intervencdo poemaética na
cena das midias solicita a aboliacao das inibigcdes e preconceitos literarios oitocentistas, e para

tanto devemos considerar as acdes mais ltcidas e incisivas das vanguardas e neovanguardas.

E por ai que a criacio poética mergulha na técnica para encara-la em seu
“funcionamento social ordinério”. E é também assim que ela pode disparar
as suas mensagens, perturbando/ iluminando sentidos e conexdes no tecido
labirintico do grande Hipertexto Planetdrio — e em hipertextos
antropologicamente  mais  especificos. Neste caso, seu proprio

19 “Com o objetivo de desenvolver uma nova poética e a0 mesmo tempo criar um novo campo para a arte

holografica, em 1983 concebi um projeto que se situa entre a poesia € a arte visual. Este projeto, que chamei de
poesia hologréafica ou holopoesia, [...]. Criar textos estruturados luminosamente no espago, para serem “lidos”
com os dois olhos, cada um, enviando ao cérebro informacdes diferentes de acordo com as posicdes relativas do
observador, é o ponto de partida de uma pesquisa que tateia seu préprio campo de expansdo. Diante de um
holopoema, o cérebro esta constantemente mudando o modo de “montar” mentalmente o texto, com base nos
inputs recebidos durante as diferentes fixaces dos olhos sobre as letras no espa¢co”. KAC, Eduardo. Holopoetry
1983 « 1990, Museum of Holography, 1990, New York, pp. 6-7.
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entrelacamento com a técnica, seu proprio agenciamento intimo das novas
tecnologias da inscricdo signica, ja contribui para a realizacdo da
possibilidade pratica de uma “tecnodemocracia”, na medida em que ndo
situa a Coisa, arbitrariamente, do lado de fora dos assuntos humanos. Pelo
contrério, ao atuar em sistema informatico, a poesia ndo s6 desautomatiza
nossa Vvisdo desses fenbmenos contemporaneos, como promove uma
aproximacdo desmistificadora, mostrando que, no campo das novas
tecnologias, as cartas ndo estdo definitivamente marcadas — nem o jogo foi ja
decidido. A Técnica ndo é o Leviatd extra-humano, extra-historico, extra-
social. Mas algo que, do machado de silex a0 microcomputador, nos define
perante ndés mesmos e nosso ambiente. Algo conflituoso e negociavel, a cada
esquina e a cada lance de dados. Algo que criamos e através do qual criamos
— poesia inclusive (RISERIO, 1998, p. 202).

A poesia que lida com elementos ndo-semanticos, com a visualidade, com a
plasticidade da palavra ndo é exclusividade do novo contexto cibercultural. Como procuramos
mostrar essas relacfes ja tem seu registro histérico que influencia a poesia criada a partir dos
recursos computacionais. No subtdpico seguinte, abordaremos a poesia das novas midias, a

fim de verificarmos as delimita¢0es conceituais que a norteiam.

3.2 UMA POSSIVEL DELIMITACAO CONCEITUAL PARA A POESIA DIGITAL

A partir da utilizacdo dos recursos computacionais no fazer poético é natural que cada
poeta ou pesquisador estabelecesse uma terminologia a sua criagcdo ou ao seu objeto de estudo
em virtude da novidade, dai a variedade de denominagGes. As mais gerais sdo: “auto poem”,
texto estocastico (LUTZ, 1959), poesia artificial cibernética (BENSE, 1975), poesia
informéatica ou infopoesia, “computer poetry” (CASTRO, 1988), poesia hipertextual
(LARSEN, 1992), tecnopoesia, poesia cibertextual, “digital poetry” (FUNKHOUSER, 2007),
nova poesia das midias (KAC, 1996), Ciberpoema (CAPPARELLI, 2000), poesia eletrbnica,
e-poetry (GLAZIER, 2002), tecno-arte-poesia (ANTONIO, 2008). Considerando essas
denominacdes, € importante considerar algumas classificacdes feitas por Antonio (2008,
2010), a fim de delimitarmos o que compreendemos nesta pesquisa por “poesia digital”.

De acordo com Anténio (2010), h& trés momentos que determinam fazeres poéticos
diferentes, em consonancia com os trés momentos da informatica. Primeiramente, 0S
computadores como grandes maquinas de calcular; depois 0 surgimento do computador
pessoal (PC), que potencializa a apropriagdo artistica; e por altimo ha a reunido de
computadores pessoais, produzindo uma rede de computadores e criando o0 conceito de
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ciberespaco e cibercultura (CC- computador coletivo). A partir dai, com o desenvolvimento
do hipertexto e da hipermidia, surge a poesia hipertextual, em que o poeta inclui, além da
imagem (ja muito utilizada na poesia visual), 0 som e a animacao, por meio de programas de
computador disponiveis, como por ex. 0 Macromedia Dreamweaver, o Microsoft FrontPage,
e 0 Macromedia Flash.

Desse primeiro momento da informética, Antonio (2008) ressalta que a primeira obra
produzida no computador foi realizada em 1959, na Alemanha, por Theo Lutz, e foi produzida
com base em trechos de Das Schloss (O Castelo), de Franz Kafka, a partir da criacdo de textos
com o emprego de um computador Zuse Z 22 no Centro de Célculos da Escola Politécnica de
Stuttgart. Os textos estocasticos foram elaborados com as cem primeiras palavras da obra de
Kafka; uma das versdes foi publicada na revista Augenblick, em seu fasciculo 4 (out. / dez.
1959).

Essa produgdo é um exemplo da relacdo que Antonio (2008) denomina de Poesia-
programa. Seria um dos procedimentos da poesia eletronica, que faz uso predominante da
programacao e dos diferentes tipos de geradores de textos. E uma negociagao caracteristica: o
poeta, com a parceria do engenheiro e programador, assimila a linguagem de programacao
(interacdo) e intervém no computador, transformando-o em maéquina produtora de textos
(versos e frases).

Da década de 50 até a década de 90 h& mudancas nas ciéncias, nas tecnologias com o
surgimento do computador individual. E a poesia produzida passa a integrar, enquanto
arquivo, diversas midias: discos rigidos (fixos no computador ou portateis) e discos flexiveis
(disquete, CD, CD-Rom, DVD). Muitos poemas visuais passam a ser digitalizados e
produzidos no computador por meio de softwares disponiveis. Na classificacdo de Antonio
(2008) seria a Infopoesia, uma negociacdo em que os editores de imagens oferecem a
possibilidade de migrar todo o tipo de poesia visual para 0s meios computacionais, no
primeiro momento, e oferece, depois, a possibilidade da criacdo diretamente no meio digital.
Os recursos dos editores de imagens, usados para diversos fins, muitos dos quais nédo
artisticos, oferecem uma oportunidade de interacédo e intervencdo do poeta. Um exemplo de
infopoesia ou traducdo intersemidtica, é poema Edificio, de E. M. de Melo e Castro, traduzido
em versao hipermidia por Rui Tores (disponivel em: http://po-ex.net/index.php?option=
com_content&task=view&id=39&Itemid=35&lang). Para Melo e Castro (2006) o grau da

infopoesia é a utilizacdo simultdnea de signos verbais e ndo verbais para, através de
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instrumentos informaticos, criar estruturas poematicas de alta complexidade visual,
complexidade essa que também se manifesta simultaneamente no nivel semantico.

A partir da década de 90 o acesso a internet e a World Wide Web (criada em 1989)
comeca a se popularizar. Ha4 uma serie de experimentacdes poéticas hibridas, que, mesmo nédo
sendo poesia eletronica, também fazem negociagdes com os processos digitais, vinculando os
meios fisicos (bi e tridimensionais), impressos e digitais num convivio enriquecedor.

Assim como a classificacdo da literatura hipextextual e hipermidia feita por Yoo
(2007), apresentada no segundo capitulo, Antonio (2008) classifica, de maneira anéloga, a
poesia como: poesia hipertextual, poesia hipermidia, digital ou eletrdnica, poesia
interativa, colaborativa e performatica. Esse tipo de poesia se distingue das outras
comentadas anteriormente porque passa a existir no ciberespaco dos computadores
interligados em rede, e ndo apenas em computadores isolados e nos seus monitores, ou em
uma versdo parcial impressa. Trata-se de uma série de propostas poéticas que devem ser
realizadas com a participacdo do leitor-operador, exigindo dele mais do que interatividade,
pois, em muitos casos, ele é convidado a ser co-autor da obra em potencial. Tal poesia, muitas
vezes, deixa de ser realizada somente no meio eletronico-digital e passa a fazer parte do
mundo tridimensional, tornando-se também performatica, ja que o leitor/navegador participa
da prépria criagdo poetica.

Para evitar uma confusdo conceitual dentre tantas terminologias, consideramos nesta
pesquisa o termo “Poesia digital”. O termo talvez tenha sido divulgado inicialmente no Brasil
pela Folha de S. Paulo, em 22 de setembro de 1999, na publicacdo intitulada POESIA
DIGITAL™ (ver Anexo 1). Consideramos, portanto, que o termo n&o foi delimitado por
instancias académicas, mas, foi difundido por uma instancia jornalistica de grande circulacéo.
A Folha de S. Paulo foi o jornal de maior circulacido do pais no periodo, tal como ainda €
hoje'?, e talvez, por isso, pode ter atingido os publicos leitores de poesia. A origem do termo
“digital” também ¢é significativa para se pensar a distingdo entre diferentes tecnologias da
escrita. “Datilo” (dedo) é termo de origem grega, cujo emprego se da em palavras como

“datilografia”, “datilografar”, que designam o uso de maquinas datilograficas. Ja “digitus”

“jorge Luiz Antonio (2010) também destaca que o termo foi publicado na Folha de S.Paulo (1999). O
pesquisador optou pelo termo “poesia digital, porque ele se refere a outros meios eletrdnicos, de um modo geral,
mas também pode abranger a poesia feita com o auxilio do(s) computador(es)” e “por parecer o [termo] mais
comumente usado nos meios universitéarios e jornalisticos” (ANTONIO, 2010, pp.4-84).

12 De acordo com dados da Associacdo Nacional de Jornais e o Instituto Verificador de Circulacdo (IVC)
<http://www.anj.org.br/a-industria-jornalistica/jornais-no-brasil/maiores-jornais-do-brasil>. Acesso em: 03/2013.
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(dedo), radical de origem latina, é empregado nos termos “digital”, “digitar”, promovendo,
portanto, uma distingdo semantica relacionada a essas diferentes tecnologias de escrita.

Em 1992 ocorreu, na Alemanha, a primeira mostra internacional de poesia feita em
computador, denominada "pOesle — digitale Dichtkunst” (os algarismos 0 e 1- digitos
binarios- em lugar da vogais “0” e “i”): no portugués: “p0Oesla - poesia digital”. O brasileiro
André Vaéllias assim escreve no prefacio da apresentagdo da exposicdo, considerando
“Digital”, como palavra derivada de “digito”, do latim “digitus” = “dedo” e também "ndmero"

por analogia.

Digitus. Os poemas aqui mostrados devem sua cria¢do a dedos que brincam,
a dedos que se movem sobre teclados, a dedos que colhem/selecionam.
Apertando teclas ddo origem a numeros, letras, sons, pontos, palavras,
melodias, textos, superficies e corpos.

Digito. Armazenados numa trama numeérica impenetravel e indiferenciavel
para seres humanos. Carentes de original ou manuscrito, sempre acessiveis,
modificaveis, transmissiveis, os dados apagam as fronteiras entre nimeros,
letras, sons, pontos, palavras, melodias, textos, superficies e corpos.

Digital. Os poetas aqui apresentados deixaram-se, diante de monitores,
seduzir-se por seus dedos. Os frutos dessa seducgdo surgem aqui sob a forma
de graficos, impressdes de computador, textos interativos, instalagdes
sonoras, hologramas e animagdes. (VALLIAS, 2006, s.p.)

Antonio (2010) procura formular um conceito geral para a poesia digital:

A poesia digital, em suas diferentes fases, € composta por uma linguagem
tecno-artistica-poética, e é sob esse viés que ela pode ser lida e apreciada. A
poesia digital é um tipo de poesia contemporanea - formada de palavras,
formas graficas, imagens, grafismos, sons, elementos esses animados ou néo,
na maior parte das vezes, interativos, hipertextuais e/ou hipermidiaticos,
constituindo um texto eletrénico, um hipertexto e/ou uma hipermidia. Ela
existe no espaco simboélico do computador (internet e rede digital), tendo
como forma de comunicacdo poética os meios eletrénico-digitais que se
vinculam a esses componentes. De um modo geral, ela s6 existe nesse meio
e sO se expressa, em sua plenitude e predominancia, por meio dele.
(ANTONIO, 2010, p.41)

A poesia digital, entendida nesta pesquisa, €, portanto, uma poesia que ndo pode
ocorrer no suporte impresso como a poesia visual, € um tipo de poesia que necessita do
computador e da internet tanto para sua producdo quanto para a sua leitura, por utilizar HTML
(HyperText Markup Language, Linguagem de Marcac¢ao de Hipertexto) e por se produzida
por meio de softwares com extensdo em Flash (.swf- Shockwave Flash File), também se
difere de um video poema por apresentar elementos hipertextuais eletronicos e por langar méo

da palavra, da imagem, do som e das relacdes de interatividade com o leitor.
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Em meio a tantos termos técnicos, é necessario enfatizar que os sentidos ndo emergem
da tecnologia computacional em si mesma, pois, como afirma Antdnio (2010, p.27-8), a
poesia digital é “uma atitude reflexiva, uma manifestacdo a respeito da tecnologia
computacional”, “uma poetizacdo da tecnologia computacional”.

A fim de compreender como se configura esse tipo de producgédo poética, verificarmos
caracteristicas composicionais recorrentes na poesia digital, a saber: a palavra, a imagem, o
som, 0 movimento, e a interatividade a partir da interface dos recursos computacionais.

No proximo subtdpico abordaremos cada uma dessas caracteristicas composicionais e
0 que isso implica no entendimento do que é a poesia digital. Para tanto, faremos uma relagao
entre a configuracdo de cada um desses aspectos na producdo poética tradicional e na
producdo poeética no ciberespaco. E por fim, em cada uma das caracteristicas apresentadas

analisaremos um poema digital pertencente ao n0sso corpus.

3.3 APOESIA DIGITAL E SUAS CARACTERISTICAS COMPOSICIONAIS:

Como abordado no primeiro capitulo, ler poesia é adentrar 0s estratos composicionais
do poema, estabelecendo uma relacdo de sentido entre o0s tracos semanticos e ndo-semanticos
que o caracterizam, observando o modo de organizacdo das palavras, as escolhas lexicais,
semanticas ou sintaticas, aspectos sonoros do texto, a disposi¢cdo do texto e o sentido que é
possivel dar ao texto a partir da integracdo de todos esses aspectos. A partir da caracterizacao
do que compreendemos ser a poesia digital, verificamos elementos recorrentes e
caracteristicos desse tipo de producdo. Um poema digital possui elementos composicionais
que o diferenciam de um poema digitalizado, pois este poderia ser impresso; elementos que o
diferenciam de um poema visual, uma vez que este pode ocorrer também na midia impressa;
de um video poema, pois este pode ocorrer no meio televisivo. A compreensdo total de um
poema digital implica a compreensdo de todos os elementos que o compdem, a saber, a

palavra, a imagem, o som, 0 movimento e a interatividade.

3.3.1 Apalavra

E pela Palavra que tudo se cria. Esséncia da poesia, a palavra ¢,
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literalmente, a matéria-prima do artista literario. Poder-se-ia afirmar que toda
a obra literaria é meramente uma selecdo feita numa dada linguagem, tal
como as obras de escultura ja tém sido descritas como blocos de marmore a
gue se desbastaram alguns pedagos (WELLEK; WARREN, 1971, p. 217).

Heidegger (1971, p. 216), filésofo e poeta alemé&o, afirma que o homem fala apenas e
somente a medida que co-responde a linguagem, a medida que escuta e pertence ao apelo a
linguagem. De todos os apelos que nos, humanos, devemos conduzir, a partir de nGs mesmos,
para um dizer, a linguagem € ela mesma o apelo mais elevado e, por toda parte, o apelo
primordial. E a linguagem que, primeiro e em ultima instancia, nos acena a esséncia de uma
coisa. O co-responder, em que o homem escuta propriamente o apelo da linguagem, € a saga
que fala no elemento da poesia. Samuel Ramos, em seu prologo a Arte y Poesia ao retomar as
idéias de Heidegger, escreveu: “Con la palabra se puede llegar a lo mas puro y lo méas oculto
asi como también a lo ambiguo y lo comun” (1958, p. 24); portanto, para o filésofo aleméao, a
palavra, que é essencialmente poesia, tem a possibilidade de ser pura e oculta.

Na Poesia Concreta, a linguagem é “qualquer conjunto de signos e o modo de usa-los,
isto é, 0 modo de relaciona-los entre si (sintaxe) e com referentes (semantica) por algum
intérprete (pragmatica)” (PIGNATARI; PINTO, 1975, p. 159). E a palavra passa a ser
palavra-objeto:

“A poesia concreta comecga por assumir uma responsabilidade total perante a
linguagem” — como disse Augusto de Campos. Desta forma, realiza-se a
sintese critica, isomérfica, da relacdo palavra-objeto: “jarro” é a palavra jarro
e jarro mesmo enquanto conteddo, isto € enquanto objeto designado. A
palavra jarro é a coisa da coisa, 0 jarro do jarro, como “o mar dentro do
mar”, de Baudelaire. Isomorfismo. (CAMPQS, 1975, p.66)

O isomorfismo concretista implica numa organizacao visual do texto que tende a criar
uma estrutura que contém uma similaridade entre a materialidade do signo e a sua carga
semantica. Assim, a palavra é explorada no seu som, na sua forma e no seu significado.

A poesia digital herda essa plasticidade sonora, visual e semantica da palavra da
poesia concreta. Mas a poesia digital, ao utilizar o hipertexto, permite que a palavra se torne
um link na configuracdo do poema. A animacdo em flash permite que a palavra ganhe
movimento, e a interface permite que o leitor a manuseie. S&0 manipulagdes da palavra
poética que somente no ciberespaco podem produzir significado, uma vez que no impresso,
tais caracteristicas ndo seriam possiveis. A palavra na poesia digital € imprescindivel, pois é o

eixo central da comunicacdo e estd intimamente ligada aos elementos ndo-verbais do
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ciberespago. A palavra escrita ndo é o Unico sistema simbolico a ser utilizado na poesia
digital, passando a concorrer com outros sistemas semioticos.

Assim, um poema digital apresenta o texto verbal 1) por meio de um trabalho poético
com linguagem, compreendendo as mesmas caracteristicas da poesia tradicional, como ritmo,
sonoridade, assonancias, aliteragdes, trabalho com a sintaxe e o léxico, metéforas, enfim,
todos os elementos do texto poético inerentes ao estrato verbal; e, 2) por meio de todas as
relacBes possiveis que o texto verbal estabelece com a imagem, o som, 0 movimento, 0S
elementos hipertextuais, o design da propria palavra e a sua configuracdo enquanto
visualidade no poema, e as possibilidades do leitor interagir sobre o texto.

Vejamos como a palavra se configura no poema digital “Teorema”, disponivel em:

<http://www.arteonline.arg.br/museu/poesiadigital/josemaria/index.htm*®>, de autoria dos

brasileiros José Maria Bezerril, de Edineusa Bezerril, que produziu a imagem, e de Regina
Célia Pinto que produziu a configuracdo em flash. Abaixo, segue uma imagem capturada do
poema com mero carater ilustrativo, uma vez que a leitura do poema s6 se concretiza no

navegador e com acesso a internet.

A faca v€io transgred r esta verdade.

0 ] ¢

QUE EM DIFERENTES PONTOS DA IMAGEM ACTMA

Figura 8. Imagem capturada do Poema digital Teorema, disponivel em:
<http://www.arteonline.arg.br/museu/poesiadigital/josemaria/index.htm>

3 De acordo com o Internet Archive: Way Back Machine <http://archive.org/web/web.php>, - um banco de
dados que arquiva paginas da WWW desde 1996- , a pagina do poema Teorema existe desde 2004. Se
porventura o link disponibilizado para a leitura deste e dos demais poemas analisados nesta pesquisa venham a
desaparecer, ou ndo possam mais ser visualizados, por meio do banco de dados Way Back Machine é possivel
visualiza-los na sua ultima versdo.
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Abaixo do poema digital ha o poema organizado em versos:

Teorema
Poesia / Poetry: J.M.Bezerril
A laranja
é uma esfera em cima da mesa.
A faca
veio transgredir essa verdade.
A laranja

virou metade.

A palavra Teorema que, por definicdo, € uma afirmacdo que pode ser provada como
verdadeira, intitula o poema. No texto construido de maneira tradicional ha seis versos, sendo
que, na configuracdo visual destes, o primeiro e o quinto versos, “A laranja”, sdo
interceptados pelo terceiro verso: “A faca”. Parece haver o questionamento da verdade, seja
ela cientifica ou ndo. O titulo Teorema supde ao leitor a ideia de uma verdade provada
cientificamente, entretanto, o eu-lirico frustra toda essa expectativa ao evocar, nos dois
primeiros versos, uma laranja, uma fruta prosaica. Logo, percebemos que o eu-lirico ndo esta
se referindo apenas aos elementos cientificos, mas sua ideia de teorema compreende tudo o
que circunstancia a vida. A segunda afirmagdo do poema, nos versos seguintes, refere-se a
faca, que instaura um elemento de tensdo no poema, pois sua acdo quebra o estatuto de
verdade proposto sobre a laranja (ser uma esfera em cima da mesa). A faca é um elemento
gue questiona a verdade sobre a laranja, pois ao corta-la, modifica a verdade sobre ela: ndo €
mais esfera, conjunto Unico, mas duas metades. Assim, 0 poema questiona, a partir de sua
construcdo a noc¢do de teorema, propondo-lhe outro sentido: o teorema do eu-lirico se refere
ao fato de que ndo ha verdade, pois toda verdade s6 é uma verdade até que se prove 0
contrério, ou seja, ha uma instabilidade no préprio conceito de teorema.

Assim, a palavra, enquanto elemento composicional no poema digital, ndo abandona
seu status, mas tem seus sentidos potencializados por outros recursos. A organizacdo dos
versos € potencializada no poema digital em associagdo ao movimento e & visualidade. E
necessario clicar na imagem para que o texto verbal apareca, e cada leitor decidird em quais
partes da imagem ira clicar e constituird o seu percurso de leitura. NGs realizamos o percurso
de leitura a seguir.

Ao clicarmos sobre a parte superior da imagem, a palavra TEOREMA aparece e logo
se desfaz, com efeito de letras caindo, o que ja é significativo, uma vez que uma verdade se

desfaz, e cai. Ao clicarmos sobre um ponto intermediario da imagem, surge a afirmacdo: “a
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laranja é uma esfera em cima da mesa”. No poema digital o verso assume a visualidade da
laranja, o verso toma forma circular da laranja e gira em torno da imagem representada como
a laranja, que por sinal estd em vermelho e com um corte em preto. A cor das letras apresenta
um tom que segue do alaranjado para o vermelho.

Clicando novamente na parte intermediaria da imagem surge o verso: “A faca veio
transgredir essa verdade”. Vejamos que ha um trabalho com a linguagem no nivel sonoro que
também estabelece o choque entre a laranja e a faca. Por meio da aliteracdo do S em “é uma

esfera em cima da mesa”, e da aliteracdo do V em “veio transgredir essa verdade” “virou
metade”, a palavra “esta” (no poema em versos tradicionais a palavra é “essa”) retoma a
aliteracdo do S no verso que descreve a verdade sobre a laranja. E a aliteragdo de V, retoma a
palavra “faca”, uma vez que f e v sdo consoantes fricativas e de sonoridade proxima. A faca
“transgride” a verdade de a laranja ser uma esfera em cima da mesa. No poema digital as
letras do verso sobem em direcdo a representacdo visual da laranja, como icone, do
paralelismo semantico da verdade a ser transgredida, transpassada pelas letras. Ndo acaba ai,
pois ao clicarmos na parte inferior da imagem em aquarela, surgem duas esferas, como partes
da laranja cortada, e o verso “A laranja virou metade”, e, tanto as imagens quanto as letras,

caem, assim como a palavra Teorema que inicia 0 poema.

3.3.2 Alimagem

“As NTC (Novas Tecnologias da Comunicagdo), inseridas no
contexto da criacdo, colocam algumas questes interessantes. A
pergunta ndo é se as imagens das NTC sdo ou ndo arte. A questdo
correta é essa: 0 que estas imagens fazem com a arte? Ou como 0s
produtores ““artisticos” se colocam diante desse fendmeno?”
(PLAZA, 1993, p. 85)

Como os poetas lidam com a imagem ao produzir um poema digital? Como visto no
subtopico “breve historico”, desde que se tem noticia, em 300 a.C, os poetas ja
experimentavam a visualidade da palavra, produzindo poemas em que o texto verbal era
estruturado de maneira a configurar determinada visualidade, com em “o ovo”, de Simias de
Rodes.

Palavra e imagem dialogam desde os tempos mais remotos. Na era classica as
iluminuras adornavam as paginas, e a poesia esteve em intimo dialogo com as pinturas. De
acordo com Cortez (2009, p.358), nos séculos XV e XVI, o poeta pretendeu desenvolver a sua

capacidade sensorial de “pintar”, numa crescente preocupacédo de atribuir aos textos escritos

59



um carater pictérico, produzindo imagens a partir de representacdes plasticas. O texto deveria
agradar a vista e ao entendimento e a palavra deveria ser uma realidade visual nesse apelo a
plasticidade. A poesia “rivaliza-se com a pintura, ndo através de procedimentos imitativos e
descricdes pictdricas, mas pela apreensdo de sua sugestdo, ao conciliar o sensivel com o
intelectivel, a sugestdo pictural com a intelectual e o seu contetdo moral” (CORTEZ, 2009, p.
362). A relacdo entre poesia e pintura estava na sugestdo das estruturas linguisticas ao
pictural, compondo tanto uma poesia verbal quanto uma poesia visual, a das obras de arte.

Lucia Santaella (1998), embasada nas idéias de Couchot (1987), aborda a evolucéo
historica da producdo da imagem em trés paradigmas. O primeiro se trata do paradigma pré-
fotografico, que corresponde a imagem produzida artesanalmente, feita & mao, como as
imagens nas pedras, o0 desenho, a pintura, a gravura e a escultura. A producdo artesanal da
imagem depende de um suporte que possa servir de receptaculo as substancias que um agente
produtor, no caso o artista, utiliza para deixar a marca de seu gesto por meio de um
instrumento apto, no caso da pintura, o pincel. O que resulta desse tipo de producdo de
imagem ndo € s6 uma imagem, mas um objeto Unico, auténtico e, por isso mesmo, solene,
“carregado de uma certa sacralidade, fruto do privilégio da impressdo primeira, origindria,
daquele instante santo e raro no qual o pintor pousou seu olhar sobre 0 mundo, dando forma a
esse olhar num gesto irrepetivel” (SANTAELLA, 1998, p. 164). Nesse ato unem-se 0 sujeito
que cria, 0 objeto criado e a fonte da criacao.

O segundo paradigma abordado é o fotogréafico, que se refere as imagens que
pressupdem uma conexdo dindmica entre imagem e objeto, imagens que, de alguma forma,
trazem o traco, rastro do objeto que elas indicam — essas imagens se estendem da fotografia,
cinema, tv e video até a holografia. Atras do visor de uma camera, esta um sujeito que maneja
uma protese oOtica, mais com os olhos do que com as maos. Enquanto a arte artesanal € por sua
natureza incompleta, o ato fotografico é fruto de cortes do real sob um certo ponto de vista.
“Imagens-documento, elas sdo tragos, vestigios da luz, resto que sobrou do corte executado
pelo campo da natureza. Resultado de um congelamento de um acontecimento enquadrado,
[...], essa imagem funciona como um registro do confronto entre o sujeito e 0 mundo”
(Ibidem, p. 171), criando um afastamento dos objetos uUnicos envoltos pela “aura” de
autenticidade. Segundo Benjamin, “como o olho apreende mais depressa do que a mao
desenha, o processo de reproducdo das imagens experimentou tal aceleragédo que comecou a

situar-se no mesmo nivel que a palavra oral” (1994, p.167). Assim, a questdo da perda da aura
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significa que “na medida em que se multiplica a reproducgdo, substitui a existéncia Unica da
obra por uma existéncia serial” (BENJAMIN, op. cit., p.168).

E o terceiro paradigma é o pos-fotografico, que designa as imagens sintéticas ou
infogréaficas, imagens que sdo inteiramente calculadas por computagédo. Santaella destaca o
termo “sintética”, explicando que as denominadas imagens de sintese, sdo, de um lado, a ideia
de sintese numérica, e, de outro, a ideia de sintese dos paradigmas anteriores. E por meio dos
pixels (pontos de luz elementares) que as imagens sintese tomam forma, produzidas pela
unido de um computador, enquanto processador, e a tela de video. O que muda na producao
de imagem com o computador € a possibilidade de fazer experiéncias que ndo se realizam no
espaco e tempo reais sobre objetos reais, “mas por meio de célculos, de procedimentos
formalizados e executados de uma maneira totalmente reiteravel. E justamente nisso, isto &,
na virtualidade e simulagéo, que residem os atributos fundamentais das imagens sintéticas.”
(SANTAELLA, 1998, p. 168). Assim, a imagem computadorizada coloca em cena o
procedimento da visdo e da manipulacdo simbolica de uma imagem-matriz, um modelo, cujo
substrato funciona como imagem-experimento, antecipando-se ao mundo para melhor
controla-lo, agindo sobre o real, uma vez que, nos processos de armazenamento das imagens,
estas passam de pereciveis, para reprodutiveis, e entdo para disponiveis. Toda imagem no
mundo torna-se, ou tem poténcia de tornar-se imagem sintese. Nesse sentido Arlindo
Machado (1993 apud SANTAELLA, 1998, p. 185) esclarece que:

O advento recente da fotografia eletrénica (a fotografia que € registrada
diretamente em suporte magnético ou Optico), bem como dos indmeros
recursos informatizados de conservagdo e armazenamento de fotos, ou ainda,
dos dispositivos de processamento digital da fotografia, ou mesmo dos
recursos de modelacdo direta da imagem no computador, sem auxilio de
camera, tudo isso tém causado o maior impacto sobre o conceito tradicional
de fotografia e promete daqui para frente introduzir mudangas substanciais
tanto na pratica quanto no consumo de imagens fotograficas em todas as
esferas de utilizac&o.

Plaza (1993, p. 78) afirma que as “tecnologias inauguram um conceito original de
reprodutibilidade (vale o paradoxo). Ao contrério das matrizes de reproducdo industrial [...],

as matrizes digitais, [...] permitem a reprodutibilidade ad infinitum sem perda de qualidade”.

A imagem sintética gerada por computador se lagca a um espaco no qual se
modula como ocorria no outro lado do espelho de Alice, quer dizer, em um
mundo onde a capacidade de transformacdo ndo tem limites. Ao mesmo
tempo, 0s signos eletrdnicos — essa escrita imaterial — invadem nosso
cotidiano, desfilando em nossas telas de televisdo e deixando seus tragcos em
nossas mentes. (PLAZA, 1993, p. 76)
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Imagens que desfilam no ciberespago em constante mutagdo. Segundo Edmond
Couchot (1985, apud Plaza, p.77-8), a imagem — e toda a arte — sem divida, ndo é mais lugar
da metafora e sim da metamorfose. A imagem de sintese ndo € uma projecdo em um Unico
exemplar, um duplo mais ou menos fiel ao modelo, um duplicado ético-quimico como a
fotografia, uma reproducdo, € uma imagem de potencialidades infinitas, uma imagem
poténcia de imagem.

Pierre Lévy corrobora ao afirmar que, “na cibercultura, qualquer imagem é

potencialmente matéria prima para outra imagem”, uma vez que esta

perde sua exterioridade de espetaculo para abrir-se & imersdo. A
representacdo € substituida pela virtualizagdo interativa de um modelo, a
simulacdo sucede a semelhanga, o desenho, a foto, ou o filme ganham
profundidade, acolhem o explorador ativo de um modelo digital, ou até uma
coletividade de trabalho ou jogo envolvida com a construcdo cooperativa de
um universo de dados. (LEVY, 1999, p.150)

Retomemos o questionamento feito por Plaza (1993), citado na epigrafe: como os
produtores “artisticos” se colocam diante do fendmeno de producéo de imagens por meio do
computador? Para o pesquisador, esse tipo de producdo de imagem ndo se apOia mais na
nocdo de sujeito que elabora sua arte romantica na funcdo expressiva da linguagem, mas se
apoia na nogdo de um sujeito em interacdo com muitas linguagens, a e “arte” contamina-se e
mimetiza os processos de hibridiza¢&o. Produzir formas iconicas significa uma reflexdo sobre
a propria qualidade das linguagens dos meios, relacionando a materialidade da infra-estrutura

com a consciéncia signica como superestrutura. Uma vez que,

se a comunicacdo permite que “os fins justifiquem os meios’ (valor de troca),
a criacdo permite que ‘os meios justifiqguem os fins’ (valor de uso). O que faz
0 artista com as tecnologias ndo € mais que deter 0 movimento centrifugo da
comunicacao substituindo-o pelo centripeto: o icone onde esta 0 amago da
criacdo. [...] Isso é extrair o sensivel do inteligével, o iconico (visual) do
simbdlico, o técno-poético do tecno-légico. (PLAZA, 1993, p. 86-7)

A imagem como poténcia de outra imagem, em icone, como consciéncia signica e em
constante metamorfose é um elemento constituinte da poesia digital. Porém, é necessaria a
atencdo sob dois pontos ao considerarmos a imagem na poesia digital: 1) devemos considerar
0 estrato grafico do poema, ou seja, a visualidade ligada a organizacao verbal e a visualidade

da palavra, quando esta é transformada em icone, como é caracteristico da poesia visual e é
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retomado pela poesia digital; 2) as imagens sempre sdo poténcias para outras imagens, assim,
uma foto, uma pintura, uma propaganda, uma imagem do préprio computador, ou uma
imagem criada artesanalmente, fotografada, ou produzida por meio do design grafico pode
fazer parte de um poema digital.

A complexidade que envolve o texto verbal, a sua iconicidade, e as imagens multiplas
permeiam a producdo de sentido no ciberespaco de forma singular, ndo encontrada em
nenhum outro meio.

No poema Teorema, visto quando da andlise da questdo da palavra, a imagem em
aquarela interage com o texto verbal, que por sua vez também assume a visualidade da forma
da laranja. Como procuramos mostrar, qualquer imagem, seja pintura, fotos, desenhos, €
potencialmente matéria prima no ciberespaco e torna-se matéria prima para a poesia digital.

Vejamos o poema Puzzle, disponivel em: <http://anterodealda.com/poema_puzzle.htm>, do

poeta e fotdgrafo portugués Antero de Alda.

El

ANTERO
DE ALDA

img o grito E. MUNCH
rmina burana CARL ORFF

Figura 9. Imagem capturada do poema Puzzle, disponivel em:
<http://anterodealda.com/poema_puzzle.htm>.

Em um fundo em preto ha um detalhe da tela O grito, de Edvard Munch, de 1893,
colocado com efeito fragmentado e com a palavra “poema” fixa sobre a imagem como
constituinte desta. Abaixo, ha um espaco retangular em que varias fotos historicas de eventos
violentos e miseraveis do século XX sdo exibidas, com uma pequena legenda logo abaixo de
cada uma. Com o movimento do cursor sobre a tela, os fragmentos da imagem que se referem

a pintura de “O grito” se despedagam em quadros, fazendo referéncia aos quadros tragicos
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exibidos abaixo, como partes de um grito maior, algo que a palavra “poema” provoca
enquanto elemento significativo para o todo que une as imagens da fragmentacdo humana.
Além disso, 0 poema é acompanhado sonoramente da Opera Carmina Burana - O Fortuna,
Imperatrix Mundi de Carl Orff.

Carmina Burana é um cddice do século XIII que contem uma extensa colegdo de
poemas e canc¢des em latim, escritos pelos clérigos da época, denominados “clerici vagi” ou
“goliardos” (palavra usada pela Igreja, em referéncia ao mito de Golias, caracterizado como
inimigo do pensamento cristdo). Os goliardos se reuniam com *“outros clérigos fugitivos da
disciplina rigorosa dos conventos; muitos se perderam na vida devassa e até criminosa das
estradas reais, outros na anarquia moral das grandes cidades como Paris” (CARPEAUX,
1978). De acordo com O. M. Carpeaux (1978) e Maurice van Woensel (1994), os goliardos
compunham cangdes para 0 gosto dos ouvintes como maneira de sobrevivéncia, uma vez que
recebiam comida, bebida e estadia. Esse codice foi encontrado em 1803, no acervo artistico da
abadia beneditina de Benedikt-beuern, na Baviera, e, por isso, também denominado de
Cancdes de Beuern. Foi o erudito de dialetos da Baviera, Johann Andreas Schmeller, que
editou a colecdo em 1847, e a intitulou Carmina Burana. Carl Orff (1895-1982), compositor
alemao, filho de uma antiga familia de eruditos e militares de Munique, ainda muito novo
familiarizou-se com esse cddice de poesia medieval e, em 1936, selecionou 24 dos 226
poemas e compds a cantata cénica Carmina Burana. Cantiones profanae cantoribus et choris
cantadae comitantibus instrumentis atque imaginibus magicis (Carmina Burana. Cancdes
profanas para serem cantadas por solistas e corais com acompanhamento de instrumentos e
imagens magicas). Dentre as composi¢des estd a Carmina Burana- O Fortuna. Em portugués,
0s poemas foram traduzidos por Woensel (1994). Retomamos aqui a letra original em latim e

a traducdo de O Fortuna em portugués:

Carmina Burana - O Fortuna, Imperatrix Mundi

O Fortuna O Fortuna

velut luna tal a Lua,

statu variabilis uma forma variavel!
semper crescis Sempre enchendo

aut decrescis Ou encolhendo:

vita detestabilis O que vida execravel!

nunc obdurat Pouco duras,

et tunc curat Quando curas

ludo mentis aciem De nossa mente as mazelas;
egestatem A pobreza,
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potestatem
dissolvit ut glaciem.
1

Sors immanis

et inanis

rota tu volubilis
status malus

vana salus

semper dissolubilis
obumbrata

et velata

michi quoque niteris
nunc per ludum
dorsum nudum

fero tui sceleris.

1

Sors salutis

et virtutis

michi nunc contraria
est affectus

et defectus

semper in angaria.
Hac in hora

sine mora

corde pulsum tangite
quod per sortem
sternit fortem

mecum omnes plangite!”

Ariqueza,
Tu derretes ou congelas.

Bruta sorte,

Es de morte:

Tua roda é volulvel,
Benfazeja,

Malfazeja,

Toda sorte é dissoluvel.
Disfarcada

De boa fada,

Minha ruina sempre queres;
Simulando

Estar brincando,

Minhas costas nuas feres.

Gozar saude,

Mostrar virtude:

Isto escapa a minha sing;
Opulento

Ou pulguento

O azar me arruina.
Chegou a hora,

Convém agora,

O alaude dedilhar;

A pouca sorte

Do homem forte
Devemos todos lamentar.

(WOENSEL: 1994, p. 32-35).

E muito interessante como a tradicdo é sempre retomada. Os versos de um cddice do
século XIII que, por sua vez, foram modificados ao serem musicados por Carl Orff sdo
retomados na producéo do poema digital Puzzle. Assim, esses versos foram apropriados para
varias midias e tecnologias: do cddice antigo a edicdo de 1847, depois a Opera de Orff e,
agora, a 6pera é utilizada na elaboracdo de uma obra no contexto digital, estabelecendo novas
relagOes de sentido.

Os versos do poema O Fortuna tratam justamente da miséria e das mazelas humanas,
da morte, das desigualdades do mundo, do homem destinado a sorte. Esses sentidos
potencializam os demais elementos do poema Puzzle. A Fortuna simboliza, na Idade Média, a
crenca de que o destino dos homens era escolhido pela sorte. E um periodo em que o dinheiro
penetra todas as relacfes de sociedade, “[...] se infiltrando em relacfes até entdo baseadas na
gratuidade, na amizade, na dedicacdo e na devocdo” (DUBY, 1992, p. 162). Isso
desestabilizou a nocdo de igualdade, uma vez que as relagdes econémicas fazem de uns mais

poderosos que outros na sociedade, nesse sentido a Fortuna simboliza a decisdo da disputa
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econdmica e politica. Esses sentidos retomados pelos versos da Carmina Burana, (]...]
Simulando/ Estar brincando,/ Minhas costas nuas feres [...] A pouca sorte/ Do homem forte/
Devemos todos lamentar) e a relagdo desses versos com o detalhe da tela “O grito” e as
imagens de momentos tragicos do seculo XX deixam evidentes 0 posicionamento critico que
0 poema Puzzle evoca. Em relagdo aos versos “Simulando/ Estar brincando” é importante

ressaltar uma caracteristica dos goliardos, autores dos versos. Conforme Minois (2003):

O goliardo diz a mesma coisa que os alegres folies do Carnaval; se seu riso
se revela subversivo, é porque ele se encarna num género de vida que prope
uma verdadeira alternativa.[...]. O riso do goliardo é o Unico riso subversivo
da Idade Média cléssica, porque ndo se contenta em zombar: ele vive de
maneira diferente e sugere, com isso, que é possivel existir outro sistema de
valores. O riso da festa dos bobos ou do Carnaval mostra a loucura de um
mundo as avessas; 0 riso do goliardo mostra a loucura do mundo do lado
direito. E isso ndo é mais jogo (MINOIS, 2003, p. 187-188).

O jogo da realidade, da “loucura de um mundo do lado direito” é o que sugere o titulo
do poema “Puzzle”. Puzzle significa um problema ou enigma a ser resolvido pelo jogador.
Esta palavra como titulo do poema e toda a sua configuracdo (imageética- “O grito” e as
imagens tragicas do século XX; sonora — “Carmina Burana”) evocam o0s problemas do

mundo em um jogo que parece nao ter resolucdo diante do leitor, uma vez que este “toca” as

pecas e estas se espalham ainda mais. Um jogo que “nédo é mais jogo”.

3.3.3 0 som

“Lira de ouro, bem comum/de Apolo e das Musas de tranca violeta:
/os passos de danca, principio de juabilo/ te escutam, os aedos/
obedecem teu sinal/ quando pulsa vibrada os primeiros compassos/
dos preludios condutores de coros./Consegues apagar o pontiagudo
raio/ de fogo semprefluente. Sobre o cetro de Zeus/ adormeces a
aguia,/ que recolhe de um flanco e de outro suas asas rapidas,/ rainha
dos péssaros./ Toldas sua cabeca em gancho de uma névoa
escura,/doce claustro das pélpebras: possuida por teus sons/ ela
crispa no sono o dorso flexivel” (PINDARO, traducdo de CAMPOS,
1969)

A poesia e a masica, as palavras e 0s sons se confundem em suas origens. O poema
em epigrafe, do século V a.C., retrata o poder dos sons, que apaga o raio de Zeus e adormece
a aguia. A poesia lirica é definida pela sua origem na expressao musical, pois era composta

para ser cantada e acompanhada por mdsica, a partir da utilizacdo de instrumentos como a

flauta e a lira, instrumento de cordas, aléem do acompanhamento de um coro.
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Mas, no final do século XIV, periodo de declinio do Trovadorismo, a poesia deixa de

ser cantada e passa a ser escrita, particularmente em Cancioneiros, como explica Moisés

(2006, p. 37):

A poesia nele [no Cancioneiro] contida caracteriza-se, antes do mais, pelo
divércio operado entre a ‘letra’ e a musica. Noutros tempos: superada a voga
da lirica trovadoresca, a poesia desliga-se dos compromissos musicais, €
passa a ser composta para a leitura solitaria ou a declamacédo coletiva. A
poesia torna-se autbnoma, realizada apenas com palavras, despidas do
aparato musical, que a tornava dependente ou, ao menos, lhe coartava o véo.
O ritmo, agora, é alcangado com o0s prdprios recursos da palavra disposta em
versos, estrofes, etc., e ndo com a pauta musical. A poesia adquire ritmo
préprio, torna-se ‘moderna’, mas, diga-se de passagem, ndo cessara dai por
diante de buscar o antigo consércio através de uma série de tentativas,
sobretudo a partir da revolucéo roméantica.

Os Romanticos retomaram a relacdo entre musica e poesia nos limites da expressao

subjetiva, ressaltando o ritmo, a metrificacdo, e as figuras de som. De acordo com Cara (1985,

p. 33-34),

Se é possivel falar num “estilo lirico”, talvez ele encontre em alguns poetas
romanticos seus momentos mais exemplares, nagueles casos em que o dado
subjetivo consegue ultrapassar 0 estagio da mera confissdo para encontrar
até mesmo seu oposto — os limites da propria expressao subjetiva —, dando o
salto para o coletivo e o universal.

O Simbolismo € um movimento em que a musica se aprofunda na poesia por meio “da

metafora sinestética, que cria associacbes entre sensagbes de campos diferentes”
(D’ONOFRIO, 1995, p. 60). Tanto que Mallarmé, em seu Un Coup de Dés explora as

palavras como se estas constituissem uma partitura.

Das vanguardas até a década de 1950, a sonoridade da poesia € explorada e

denominada poesia fonética, baseada no uso do aparelho fonador humano. Com o advento do

rédio e de aparelhos eletroacusticos ha “a modificagdo tecnoldgica do som vocal, com efeitos

de repeticdo, alongamento, contracdo, sobreposicdo de fonemas nunca antes ouvidos. Os

poetas, denominados entdo sonoros, associam-se aos musicos, concretos e eletroacusticos”

(MENEZES, 1992, p. 13). E a denominada poesia eletroacustica, que por denominagio geral

intitula-se poesia sonora.

O que caracteriza 0 poema sonoro ndo é sua simples audibilidade, sua
existéncia acustica, sua projecdo dirigida a escuta do receptor. O que o
define e seu divorcio inconciliavel com a escrita e seus modos
declamatorios, seu distanciamento nitido do poema oralizado, sua separagdo
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da poesia concebida como arte do texto, que, quando vem recitada, estava,
contudo, previamente redigida (MENEZES, 1992, p. 9, 10).

O rédio € um meio de difusdo de poesia. Além disso, como destaca Antonio (2010),
mesmo ndo se configurando exatamente como poesia sonora, ha alguns registros sonoros de
poesia que merecem uma referéncia, pois se vinculam a tecnologia sonora. Com o surgimento
dos discos de vinil e dos gravadores de sons como possibilidade de registro, varias producdes
foram gravadas, e hoje, boa parte desses registros em fita cassete e discos vem sendo
substituida pelos CDs e DVDs. De acordo com Antonio (2010, p. 40),

Essas préticas tém sido tentativas de transformar a poesia em produto
cultural, mas também representa uma nova maneira de apreciar poesia, isto
é, ouvindo-a. O resultado tem sido pequeno, a exemplo do Projeto “Luz da
Cidade”, do Rio de Janeiro, que produziu uma Colecéo de Poesia Falada e
outra de Contos, interpretados por atores brasileiros. Trata-se da exploracéo
da sonoridade natural da poesia através dos recursos da tecnologia. Em
outros paises, essa pratica é mais corrente.

A poesia sonora se difere da poesia declamada, a primeira independe de um texto
prévio, a segunda existe a partir da leitura de um texto. N&o se deve confundir o som nos
poemas digitais com a denominada poesia sonora ou com a poesia declamada.

Para compreender 0 som na poesia digital, é preciso entender como se configura 0 som

na cibercultura. Para Lévy (1999, p.149) a musica, na cibercultura,

certamente pode prestar-se a uma navegacdo descontinua por meio de
hiperlinks (passamos entdo de bloco sonoro a bloco sonoro de acordo com as
escolhas do ouvinte), [...]. Sua principal mutacdo na passagem para o digital
seria antes definida pelo processo recursivo aberto de sampling, mixagem, e
remixagem, isto €, pela extensdo de um oceano musical virtualmente
alimentado e transformado continuamente pela comunidade dos masicos.

“Todo universo de sinais — sonoros, textos, imagens, gestos — se coloca em estado
potencial de recriacdo pelos processos informaticos” (PLAZA, 1993, p. 76, grifo nosso).
Assim, tudo o que esta disponivel ou possivel de ser disponibilizado na rede mundial de
computadores pode ser manuseado. Os poetas langcam mao desses recursos na producdo de
seus poemas, de maneira que 0 som na poesia digital vai além do simples ato de musicar o
poema.

Quando o poema digital apresenta sons — sendo esta uma caracteristica que ndo ocorre
em todos — cada efeito sonoro tem o seu significado, seja ele um elemento ritmico da leitura,
ou um elemento que se reproduz a partir das pistas do texto, indicando caminhos e
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significacOes ao leitor. Assim, o som, enquanto elemento composicional da poesia digital se
constitui 1) por meio do estrato fonico do poema, inerente as palavras e ao ritmo e; 2) por
meio do uso de elementos sonoros de origem diversa, reproduzidos com ou sem a intervencao
do leitor, que estabelecem uma relacdo de sentido com o conteudo do texto verbal,
interferindo, por sua vez, no ritmo da leitura.

No poema Puzzle, citado anteriormente, a Opera Carmina Burana - O Fortuna,
Imperatrix Mundi é utilizada no poema de forma integra a versao original de Carl Orff. Na
configuracdo do todo, o0s sentidos que a Opera evoca estdo criticamente relacionados com o0s
demais elementos do poema.

Vejamos o poema Oraculum, disponivel em: <http://www.arteonline.arq.br/museu/

poesiadigital/joeser.htm>, dos brasileiros Joesér Alvarez e Carlos Moreira.

Figura 10. Imagem capturada do poema Oraculum

Em um fundo preto, sdo vistas trés colunas compostas de varias rodas, ou pecas, de
aspecto metéalico. A coluna central se mantém girando vagarosamente, sugerindo uma idéia de
peso e as colunas laterais ficam estaticas. Cada pega “metélica” contem uma palavra e/ou
pontuacdo necessaria para constituir significado, as palavras fazem parte da peca. E
necessario que o leitor encaminhe o cursor até cada peca para que a palavra esteja legivel por
completo. Na primeira coluna, podemos visualizar as seguintes palavras, ou, poderiamos
dizer, os versos no poema: ““o que / fomos / o0 que / somos / entre / ser / & / nada: / homos”.
Na coluna central, ao levarmos o cursor sobre cada peca, as palavras desaparecem, porém é

possivel 1é-las em movimento: “toda / aldeia / tem / seu / tom / seu / mito / totem / seu / travo
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| atévico / erotico / erratico”. E na terceira coluna, visualizamos as seguintes palavras:
*“somos / cromos /somos /sombras / entre / ombros / ermos / até / ndo / sermos”.

Para ler as palavras da primeira coluna de pecas metalicas, & preciso levar o cursor
sobre cada peca para que esta gire juntamente com a palavra nela grafada. Mas, ao clicarmos

sobre a pec¢a, vemos que a palavra desaparece e da lugar a esta imagem (em detalhe):

A imagem transforma-se em um simbolo feminino e depois novamente masculino,
como se cada pega representasse um ser humano. Se considerarmos 0s versos que compdem
esta primeira coluna, ser “homos” € o resultado do que fomos e 0 que somos em relagdo ao
nosso passado e 0 nosso presente. Dai a grande importancia do elemento sonoro neste poema.
Ao abrirmos a pagina do poema, é possivel ouvir um som pesado de maquina, um som
industrial. Ao levarmos o cursor sobre cada peca da primeira coluna, é possivel ouvir um som
de vozes em tom grave, um som produzido pela entonagédo de vogais “0” e “e”, que parece se
harmonizar ao som maquinico de fundo. A segunda coluna ndo possui essa “vida” sonora, ela
ndo necessita do contato do cursor para girar, a maquina a gira e giram as palavras: “toda /
aldeia / tem / seu / tom /seu /mito / totem / seu / travo / atavico / erotico / erratico”. Estes
versos explicam os sons anteriores: toda aldeia tem o seu tom, o0 seu travo atavico, aquilo que
impede 0 homem estabelecer uma relacdo com o passado no presente, e por isso é erratico.
Note-se a sonoridade dos versos desta coluna, em ritmo forte, criado pela aliteracdo do T. Na
terceira coluna, vista como resultado das duas anteriores, conclui que: “somos / cromos /
somos / sombras / entre / ombros / ermos / até / ndo / sermos”. “Somos cromossomos”, a
esséncia genética do homem, que retoma a relagdo atavica do homem com a sua origem, com
a Criacdo, mas que por erro em ter seu mito, seu totem, o homem torna-se so até néo ser, até o
seu fim (*somos cromossomos sombras”). Ao clicar nas pecas desta ultima coluna as imagens
gue simbolizam o homem ndo aparecem como na primeira coluna. Nos versos da primeira e
desta terceira coluna ha assonancia do “0” e “e”, como no som reproduzido quando “tocamos”
as pecas, e também ha a aliteracdo de S, em carater de profundidade e leveza que se distancia
do tom pesado e ritmado da segunda coluna. Assim, como procuramos mostrar, a sonoridade
inerente ao estrato fénico do poema dialoga com a sonoridade de elementos que constituem o
poema. No caso deste, um som é reproduzido independente do contato do leitor, ja os outros

sons, inerentes a cada peca, sdo reproduzidos com o contato. A producdo desses sons pode ser
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feita pelo prdprio poeta, pode ser um trecho sonoro gravado, ou uma mdasica incorporada ao
texto, pois, qualquer efeito sonoro estd em estado potencial de ser utilizado na produgéo

poética no ciberespaco.

3.3.4 O movimento

Ao refletir sobre a relacdo entre poesia e pintura, Cortez (2009, p.357) retoma Julia
Kristeva (1974) para falar que a gestualidade é uma pratica e, como tal, um gesto que
transmite uma mensagem num quadro é mais do que linguagem, € a elaboracdo da mensagem,
é um trabalho que precede na comunicagdo, na realidade apresentada, representada e
representavel. “O gesto pintado ou esculpido ndo é somente um gesto, integra-se no conjunto
decodificado da representacdo figurada” (idem). Como na tela “O nascimento de Vénus”, de
Botticelli, tudo é movimento: mar, flores, folhas, cabelos, tecidos e gestos.

Saindo das telas a 6leo para as telas de pixels, Arlindo Machado (2000, p. 208)
questiona se “um poema pode ser hoje concebido sem refletir o espaco dinamico (verbal,
visual e acustico) em que esta inserido, sem ser afetado por ele e sem responder-lhe a altura”.

Quando a

[...] palavra é colocada numa tela de televisdo, quando ela ganha a
possibilidade de movimentar-se no espaco, de evoluir no tempo, de
transformar-se em outra coisa e de beneficiar-se do dinamismo cromatico, a
sintaxe que a rege torna-se necessariamente outra, as relacfes de sentido se
transformam e o préprio ato de leitura se redefine. (idem, p. 209).

A Poesia Concreta explorou o movimento numa sequéncia visual. A poesia cinética,

para Castro, esta entre a poesia linguistica (com palavras) e as artes plasticas, pois,

é uma relacdo linguagem/comunicacdo em que as palavras como tais,
tendem a desaparecer e apela-se para um outro e novo sentido de
comunicacdo homem-objecto ou objecto-homem na medida em que o agente
aleatorio é o proprio homem e a capacidade do objecto para ser usado,
propondo-se uma luta de descoberta de meios e de possiveis fins que sdo,
eles proprios, o didlogo aberto (CASTRO, 1994, p. 98).

Desse modo, 0 movimento é explorado no papel ou em objetos a serem manipulados
pelo leitor no momento da leitura, exigindo um movimento fisico de suas partes, ou pecas.

Mas, no contexto dos aparatos televisivos, 0 movimento no video é,
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antes de tudo, imagem iridescente, imagem-luz, em que a informacéo
plastica coincide com a fonte luminosa que a torna visivel. Tecnicamente,
ele ndo consiste em outra coisa que um ponto luminoso que corre a tela,
enquanto variam sua intensidade e seus valores cromaticos. Isso significa
gue em cada fracdo de tempo ndo existe propriamente uma imagem na tela,
mas um unico pixel, um ponto elementar de informacgdo de luz. A imagem
completa, o quadro videogréfico, ndo existe mais no espa¢o, mas na duragdo
de uma varredura completa da tela, portanto no tempo. A imagem eletrénica
ndo € mais, como eram todas as imagens anteriores, inscricdo no espagco,
ocupacdo da topografia de um quadro, mas sintese temporal de um conjunto
de formas em mutagdo (MACHADO, 1996, p. 52).

E evidente a importancia do movimento na relagio do tempo na imagem, ou texto, a
ser mostrado, e provoca uma nova forma de conceber a leitura perante esse tempo. A
videopoesia é um tipo de experimentacao que se desenvolve a partir da poesia visual, verbal e
sonora, e resulta na producdo poética com a utilizacdo do video, também denominada por
Castro de “arte sinestésica em que o fascinio exercido através da vista encontra equivalentes
nos outros sentidos principalmente nos seus aspectos somaticos”, com a finalidade de ser
“uma investigacao das caracteristicas especificas do texto eletrénico, como oposto aquelas da
pintura em movimento e a massificacdo da rede televisiva” (CASTRO, 1996, p. 141). A
leitura de um videopoema é uma experiéncia complexa, pois se diferencia do movimento da
visualidade do texto impresso, estatico, pois no video tudo (texto verbal e ndo-verbal) esta se
movendo, transformando ou seguindo caminhos inesperados que cabe aos olhos do leitor
perceber. Letras, silabas e palavras dialogam em movimento com imagem e som, isso tudo
com escalas e definigdes varidveis, assim, como a cor é um elemento variavel. Para Castro
(1996, p. 142-143) é uma experiéncia que envolve diferentes momentos de percepcdo, com
diferentes tempos e ritmos: a) 0 tempo pertencente ao videopoema como uma de suas
variaveis; b) o movimento de nossos proprios olhos para encontrar um caminho para ler os
signos; ¢) o tempo de nossa decodificacdo e entendimento do que estamos vendo no
momento.

Castro (ibidem) defende o conceito de um “tempo visual”, uma gramatica que define o
momento apropriado da leitura de cada poema. A edi¢cdo de um videopoema seria uma espécie
de ritmo musical para as imagens visuais. A cor é outro elemento fundamental, pois ela da
orientacdo para 0 movimento de elementos verbais e ndo-verbais, e também dirige o
movimento do olho do leitor atuando como um gerador de sentido. O som é também um
elemento importante, pois contrap8e as imagens visuais e cria uma atmosfera que facilita a
leitura, assim como o siléncio também é importante na compreensao da complexidade de um

videopoema.
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Na poesia digital todas essas caracteristicas devem ser consideradas. Porém, hd um
outro elemento fundamental no movimento e no tempo da leitura: a interatividade, realizada
por meio de links e por meio do cursor, exigindo um movimento fisico e visual ao mesmo
tempo. Um poema digital pode ter inicio assim que o abrimos na pagina do navegador, ou
pode ter um “botdo” inicial esperando um click, ou pode parecer estatico, esperando que a
curiosidade do leitor encontre uma forma de “toca-lo” e provocar um “movimento”. Cada
leitura tem o seu tempo determinado por cada leitor. H4 poemas em que ndo héa fim de leitura,
e o leitor deve decidir fechar a pagina do navegador para encerrar sua leitura ou 0 poema.

Assim, 0 movimento, enquanto elemento composicional da poesia digital se constitui
1) por meio de movimentos caracteristicos dos videopoemas e; 2) por meio do movimento do
leitor no texto, na imagem, nos sons, ou nas janelas e “botdes”, links ou icones do navegador
de internet de acordo com o contetdo, configurando a interatividade.

No poema Oraculum, visto anteriormente, 0 movimento das pecas metalicas permite e
ao mesmo tempo dificulta a leitura. A coluna central fica em movimento constante, e as
colunas laterais movimentam-se com o toque do cursor sobre cada uma delas. O movimento
permite a leitura das palavras por completo, e o tempo da leitura depende da percepcdo do
leitor de como lidar com essa caracteristica e movimentar-se sobre o texto estabelecendo uma
ordem para a leitura, conforme procuramos demonstrar uma possivel percepcdo discorrida
anteriormente.

Vejamos o poema Morte, disponivel em: <http://www.maringa.com/kimura/>, de

nosso conterraneo, o maringaense Ademir Kimura.

AlHDA

Figura 11. Imagem capturada do poema Morte.
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O poema se inicia com a imagem da parte de uma arma apontada pala o leitor, que ao
ser tocada pelo cursor reproduz um som de que a arma esta sendo engatilhada e pronta para
dar um tiro. Ao clicar, o leitor atira contra si proprio e da inicio ao texto verbal. Em um fundo
em preto, as palavras correm rapidamente da esquerda para a direita como se fossem 0s
projéteis do tiro inicial. O leitor com olhar atento podera ler a seguinte sequéncia das palavras
com fonte pequena em movimento rapido: “ndo / reparo/ no / disparo / que / me / atinge / e /
tinge / de / vermelho / descanso / que / vem / para / um / cansaco / que / ainda / ndo / tenho”.
Quando as palavras chegam ao corpo do texto justificado a direita, a sintaxe é outra ao lermos
de cima para baixo, e podemos visualizar trés estrofes: “tinge / para / um / disparo / que / vem
/ de / vermelho”; “no / descanso / que / ainda / ndo / me/ atinge”; “e / reparo / que / ndo /
tenho / cansacgo”.

O movimento atinge o nivel sintatico do poema. Na primeira estrofe, do texto ja
estatico, ha um hipérbato, em que é o disparo que vem de vermelho e que alguém o tinge. O
texto em movimento mostra que o eu-lirico ndo repara no disparo que o atinge e que o tinge
de vermelho. As palavras em movimento mostram ainda uma estrutura monolitica da
linguagem, mas é também o movimento que revela como a linguagem poética se configura
estabelecendo uma nova sintaxe quando o texto toma forma fixa.

Nos proximos versos, em movimento ha: “descanso que vem para um cansago que
ainda ndo tenho”. E estaticos ha: “descanso que ainda ndo me atinge e reparo que ndo tenho
cansaco”. Na primeira colocacao, a sintaxe produz um sentido de que o eu-lirico ¢ atingido e
“descansa”; na segunda colocacdo, a sintaxe produz o sentido contrario, o “descanso” ainda
ndo o atingiu, pois ndo tem cansago. Ainda na parte central da pagina, € possivel visualizar a
imagem de uma pequena cruz, elemento significativo ao poema, que é um link que estabelece
um intertexto como um outro poema do autor, 0 poema cometa.

Enfim, procuramos evidenciar que o movimento é um elemento de significacdo dentro
do poema digital, pois, como no caso analisado, envolve a sintaxe e o tempo. Evidentemente,
0 movimento pode implicar outros aspectos, pois cada poema sera sempre Unico. Mas na
poesia digital, a interatividade, um fator que diferencia um video poema de um poema digital,

também estabelece relagdes sintaticas e temporais como apresentamos a seguir.
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3.3.5 A interatividade

“Interatividade é hoje em dia uma palavra de ordem no mundo dos
media eletrénicos. Hoje tudo se vende como interativo; da
publicidade aos fornos de microondas. Temos agora, ao nosso
alcance, redes interativas como Internet, jogos eletronicos interativos,
televisGes interativas, cinema interativo...” (LEMOS, s.d.)

A interatividade é o conceito inerente ao paradigma digital, como bem explicita
Machado (1997, p.144):
Que elementos diferenciais as ferramentas, 0s processos, 0s suportes digitais
estariam oferecendo a imaginagdo criadora, ao espirito investigativo e a
indagacdo estética que se operam em nosso tempo? As consciéncias mais
bem sintonizadas com as novidades se apressardo logo a responder: o dado
novo ¢ a interatividade, a possibilidade de responder ao e de dialogar com o
sistema de expressdo. Mas o0 termo interatividade se presta hoje as
utilizagdes mais desencontradas e estapaflrdias, abrangendo um campo
semantico dos mais vastos, que compreende desde salas de cinema em que
as cadeiras se movem até novelas de televisdo em que os espectadores
escolhem (por telefone) o final da historia. Um termo t&o elastico corre o

risco de abarcar tamanha gama de fendmenos a ponto de ndo poder exprimir
mais coisa alguma.

E sobre a interatividade de sentido vago (e mercadoldgico), de participacdo do
sujeito que atua e ndo mais contempla, que se refere, ironicamente, Arnaldo Jabor (2000, apud
PLAZA, 2003, p.27): “A interatividade é uma falsificagcdo da liberdade, ja que transgride meu
direito de nada querer. Eu ndo quero nada. N&o quero comprar nada, ndo quero saber nada...”.

Plaza (2003) indica que hd um percurso a interatividade: primeiro a participacdo
passiva (contemplacdo, percepc¢do, imaginagdo, evocagdo etc.), depois a participacdo ativa
(exploragdo, manipulagdo do objeto artistico, intervencdo, modificacdo da obra pelo
espectador), a participacdo perceptiva (arte cinética) e a interatividade, como relacdo
reciproca entre o usuario e um sistema inteligente. Diante disso, problematiza diferentes graus
de abertura a interatividade que as producdes artisticas promoveram.

A “abertura de primeiro grau”, segundo Plaza (2003), tem relacdo com a idéia de
Obra Aberta de Umberto Eco, obra de arte com uma pluralidade de significados em um sé
significante, um objeto artistico que deve ser constituido por um intérprete, sendo uma
situacdo convidativa para a interpretacdo por meio dos percursos possiveis. A “abertura de
segundo grau” seria a arte de participacdo em que o espectador é induzido a manipular e
explorar o objeto artistico, como, por exemplo, na holografia. E a “abertura de terceiro grau”,

na concepcdo do autor, seria realmente a arte tida como interativa, pelo intercdmbio e pelo
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compartilhamento viaveis pelas novas tecnologias. “Ao participacionismo artistico sucedem
as artes interativas e a participacdo pela interatividade, s que, desta vez, ha a inclusdo do
dado novo: a questdo das interfaces técnicas com a nogdo de programa”.

A interatividade como relacdo reciproca entre usuarios e interfaces computacionais
inteligentes, suscitada pelo artista, permite uma comunicagéo criadora fundada nos principios

da sinergia, colaboracdo construtiva, critica e inovadora:

Neste processo progressivo é importante frisar que o artista trabalha na
contramdo da teleologia tecnoldgica, no sentido em que ele ndo a homologa
enquanto produtora de mimese do real, mas na criacdo de outros referentes.
Os artistas tecnoldgicos estdo mais interessados nos processos de criagdo
artistica e de exploracdo estética do que na producéo de obras acabadas. Eles
se interessam pela realizacdo de obras inovadoras e “abertas”, onde a
percepcdo, as dimensbes temporais e espaciais representam um papel
decisivo na maioria das produc@es da arte com tecnologia. (PLAZA, 2003,
p.17)

O leitor interage com a méaquina por meio de uma interface (a tela, o cursor), sendo
esta uma interacdo mecéanica (material), e interage com o contetdo (interagdo interpretativa).
Uma vez que, nas palavras de Plaza (2003, p.20), “a interatividade ndo é somente uma
comodidade técnica e funcional; ela implica fisica, psicoldgica e sensivelmente o espectador
em uma pratica de transformagéo”.

De acordo com Docktorovich (1999), a interatividade ¢ uma caracteristica que se
apresenta sempre na leitura em maior ou menor medida. E na leitura de poemas digitais a
interatividade é uma resposta motriz e uma tomada de decisOes interpretativas. Para o autor,
tais decisOes sdo tomadas em meio a uma variabilidade do poema digital, ou seja, o tempo
textual durante o qual discorre 0 poema, que néo se trata de uma performance ou simulagdo na
relacdo homem-maquina, ou um tempo de leitura (como ocorreria em uma relacdo meramente
mecanica de interacéo).

Marie-H.Tramus (1990, apud PLAZA, 2003, p. 22) entende a interatividade como um
processo para modificar a realidade, pois transforma a realidade natural (tudo que existe fora
das criagcBes humanas) e a realidade artificial (tudo que resulta da engenhosidade humana) em
realidades virtuais nascidas de uma simulacdo. Em outros termos, a interatividade ¢ uma
simulacdo da interacdo e gracas a ela o didlogo entre realidades diferentes se torna possivel. A
interatividade sera, assim, um intermediario essencial, ndo passivo, mas exercendo um papel
transformador. Esta interface entre homem e maquina, exercendo sua fungéo Unica, permite a

conversibilidade de um a outro. A autora parece colocar a interatividade como um codigo com

76



regras delimitadas que devem ser obedecidas pelos interagentes, em obediéncia a maquina e
suas interfaces. Simulagéo e interatividade estdo relacionadas. Simula-se para poder interagir.

A simulacdo é um modelo informacional que faz com que objetos virtuais
funcionem “como se” fossem objetos reais. A metafora do “desktop” é
exemplar. Com o “desktop” (arquivos, repertdrios, diretérios, lixeiras) o que
importa € que os objetos guardem semelhancas com os objetos da vida
quotidiana, e ajam como metaforas ou “mediadores cognitivos”. (LEMOS,

s.p.)

E nesse sentido que Couchot (1987, apud PLAZA 2003, p.22) afirma que a simulago
introduz uma nova ordem visual e perceptual que substitui a categoria da representacéo,
formulando o conceito de “representacdo” baseado em Pierce, de que o termo envolve
infinidade, pois o que faz a representacdo é o fato de ser interpretada em outra representacéo,
€ uma continuidade.

A interatividade, diante do exposto, potencializa a relacdo texto-leitor, pois vai muito
além de uma mera relacdo mecénica com as interfaces computacionais. A interatividade é um
elemento composicional da poesia digital justamente em funcdo da potencialidade da
representacdo que se constitui no texto poético como geradora de sentido, como elemento que
estabelece um tempo textual, constituido pela variabilidade de cada obra, uma vez que cada
poeta pode programar certos caminhos (links) que cabe ao leitor explorar. “A interacdo é algo
préoprio do individuo vivo que reage a seu meio e age em retorno sobre ele” (CAUQUELIN,
2008, p.169).

Retomando os poemas que ja exemplificamos nas categorias anteriores, veremos que a
interatividade ocorre de forma peculiar em cada poema de acordo com a significacdo a ser
nele constituida. No poema Teorema, logo abaixo da imagem ha uma legenda solicitando
“clique em diferentes pontos da imagem acima”, e o leitor explora a imagem a fim de
perceber o que mostra cada um dos links distribuidos na imagem em uma sequéncia vertical.
No poema Puzzle, a interatividade é dada ao movimento do cursor na tela que abala os
fragmentos da imagem de “O grito” grafada com a palavra poema, e 0 movimento do cursor
segue a ambientacdo da musica “O Fortuna”, ditando um ritmo. No poema Oraculum, por sua
vez, a interatividade permite a leitura do texto verbal e permite a reproducdo dos sons, além
disso, o clique pressionado revela a imagem que simboliza 0 homem em cada peca da
primeira coluna. E no poema Morte, a interatividade inicia e finaliza o poema. A vida do
poema se inicia com o tiro dado pelo leitor, que causa a morte, simbolizada pela cruz, um link

que fecha o poema.
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Vejamos o poema )))Reflexdes no vazio(((, disponivel em: <http://www.martha.com.

br/poesias/reflexoes**>, de autoria da brasileira Martha Carrer Cruz Gabriel.

Figura 12. Imagem capturada do poema )))Reflexdes no vazio(((

Nas palavras da autora disponiveis em seu site™®,

))) Reflexdes no Vazio ((( é um trabalho de poesia digital interativa que
apresenta o tema “vazio” em 3 pegas — Oco, Vazio e Eco. “Oco” € uma
viagem no monitor do computador em direcdo a luz codificada. “Vazio” é
uma poesia digital onde a interacdo do usuério cria diversas variacdes
referentes aos opostos cheio/vazio. “Eco” é um fenémeno inter-semidtico
gue ocorre no vazio, na direcao da interacdo do clique do usuério, através de
um codigo de transformagdo especifico. O trabalho visa a interacdo do
usuério gerando como consequéncia a reflexdo sobre o é que vazio ou ndo. A
nocdo de vazio é relativa a varias coisas, mas principalmente a percepcao de
quem observa. O vazio sO é vazio porque ndo conseguimos perceber o que
estd dentro dele. Mesmo no vacuo, um vazio ausente de matéria, pode
existir luz, energia e diversos processos de transformacdes, como na peca
“Eco”. A nossa percepcdo e sentimentos determina o cheio ou o vazio.
(GABRIEL, M. [online], grifo da autora)

O cursor é acompanhado por uma luz no fundo negro aparentemente “vazio”, e 0 som
revela onde estdo as palavras “eco”, “oco” e “vazio” assim que passamos 0 cursor sobre elas.
O cursor ¢ fantasiado de pequenas estrelas, e 0 som remete ao tilintar de magia ao descobrir as
palavras, caracterizando um aspecto Iudico. Ao clicarmos sobre a palavra “oco” uma janela
pop-up se abre. Nesta janela a palavra OCO revela os numeros binarios (1 e 0) que

combinados formam cada caractere da palavra LUZ. Ao clicarmos sobre a palavra “eco” outra

1 Disponivel desde 2001, em que foi exposto na 22 Mostra Internacional de Poesia Digital, Universidade
Mackenzie, Sdo Paulo, SP, Brasil, out.2001;
1> <http://www.martha.com.br/reflexoes-no-vazio/>

78


http://www.martha.com.br/reflexoes-no-vazio/

janela pop-up aparece. Ao clicarmos na palavra ECO varios caracteres e simbolos utilizados
no meio computacional ecoam na pagina. E ao clicarmos sobre a palavra “vazio”, a seguinte

janela pop-up aparece:

@ Reflexdes no Vazio - VAZIO - Mozilla Firefox =] B |
www.martha.com.br/poesias/reflexoes/vazio.htm o

cheio de
vazio de amor

amor cheio de promessas
promessas vazio de
cheio de
vazio de

Figura 13. Imagem capturada do poema Vazio - )))Reflexdes no vazio(((

Nesta janela, ha seis versos distribuidos na pagina. Acima ha um ponto de luz que
oscila entre fraco e forte, como uma chamada ao clique do leitor. Ao clicarmos as ordens das
palavras coloridas nos versos se alteram produzindo diversas combinagdes. No primeiro verso
“vazio cheio de ondas”, transforma-se em *“vazio cheio de promessas”. A cada clique do leitor
h& uma nova alteracdo dos versos e novos sentidos sdo produzidos em torno das estruturas
imutaveis e antitéticas “cheio de” e “vazio de”. Na primeira construcdo a ultima palavra do
verso inicia o proximo verso em uma cadeia infinita. Ao alterar a ordem infinitos sentidos
podem ser produzidos, como a antitese “amor vazio de amor”, ou a repeti¢do “vazio vazio de
vida”, ou a metafora “vazio cheio de dor”. Cabe ao leitor decidir parar de fazer as alteracdes
ou retornar ao inicio clicando em um ponto de luz no canto inferior direito da janela.

Esse tipo de permutacdo de versos foi bastante explorado no material impresso, de
acordo com Antonio (2010, p. 35), pelo OULIPO (Ouvroir de Littérature Potentielle), grupo
criado pelo poeta Raymond Queneau (1906-1976) e pelo matematico Francois Le Lionnais
(1901-1984) em 1960, em Paris. As experiéncias do grupo incluem manipulacbes
lexicogréficas, sintaticas ou prosddicas, tratando-se de uma literatura assumidamente formal e
experimental, em relagdo direta com a ciéncia e a tecnologia. Uma das obras mais
representativas desse grupo é Cent Mille Milliards de Poemes, de Raymond Queneau, de

1961, que contém dez sonetos compostos por versos distribuidos em tiras de papel, uma para
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cada verso de cada um dos dez sonetos, as quais podem ser combinadas e formar 100 000 000
000 000 (cem trilhdes) de sonetos.

E claro que no poema )))Reflexdes no vazio((( a intencdo ndo é esgotar as
possibilidades de comutacdo, mas permitir que a interacdo do leitor no texto crie novos
sentidos ao que se compreende por vazio e cheio. A leitura é realizada pela atualizacdo das
mutagOes de versos pela interacdo do leitor que faz seu tempo de leitura de acordo com a
variabilidade da obra, ou seja, 0 roteiro que a obra apresenta e que cabe ao leitor estabelecer
uma ordem em busca do sentido poético. Além disso, este poema so terd fim quando o leitor
decidir parar de fazer as alteragdes e fechar a pagina e as janelas pop-ups abertas. Portanto a
interacdo vai muito além da acdo de um clique para prosseguir um roteiro pré-determinado
pelo poeta, mas a interacdo ocorre no nivel da interpretacdo, pois altera a estrutura sintatica e
semantica, alem de estabelecer relacdes significativas com os elementos ndo-verbais , afinal,
na pagina inicial o leitor é guia da luz do cursor no “vazio”. E interessante ressaltar que as
Vanguardas incorporaram aspectos estéticos do Oriente, dentre eles a nocdo de “vazio”. De
acordo com Plaza (2003, p.13) na estética oriental o “vazio” ndo € algo para ser preenchido
(como na visdo ocidental), mas algo que seria “Gestalt” (ou unidade de percepcdo), manancial
prenhe de poténcia de onde, pela danca da energia, nascem todas as formas. Assim,
considerando que as Vanguardas influenciam a producdo da poesia digital conforme tratamos
no inicio do capitulo, a interatividade do leitor no vazio do poema é extremamente
significativa.

No préximo capitulo, analisamos como cada uma das caracteristicas composicionais (a
palavra, a imagem, o som, 0 movimento e a interatividade) se apresenta em dois poemas

digitais.
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CAPITULO IV

4. LEITURA DE POEMAS DIGITAIS

Considerando a descricdo das caracteristicas composicionais dos poemas digitais,
exemplificada a partir da leitura de alguns textos sob determinado enfoque, propomo-nos a
analisar neste capitulo dois poemas digitais, procurando verificar como cada uma das
caracteristicas, tais como a palavra, a imagem, o som, 0 movimento, e a interatividade se
configuram nestes poemas como um todo.

Elegemos como objeto de analise o poema digital Navio (nomeado pelos autores de
ciberpoema), de autoria dos brasileiros Daniel Quevedo, Sérgio Capparelli, e Ana Claudia

Gruszynski. O poema esta disponivel em: <http://www.ciberpoesia.com.br/ciber_navio.htm>.

Também serd analisado o poema Cibernético, de autoria do portugués Antero de Alda,

disponivel em: <http://www.anterodealda.com/poema_cibernetico.htm>.

4.1 CIBERPOEMA NAVIO

O site em que se encontra o ciberpoema Navio <http://wwwciberpoesia.com.br> foi

criado em 2000 para a divulgacéo do livro Poesia Visual, de Sérgio Capparelli e Ana Claudia
Gruszynsky e alguns dos poemas visuais foram produzidos como poemas digitais (0s
ciberpoemas) provocando a criagdo de novas obras. O poema digital Navio é resultado da
producdo colaborativa de Daniel Quevedo, Sérgio Capparelli, Ana Claudia Gruszynski e da
W3Haus, agéncia digital que desenvolveu o site e colaborou no planejamento do poema®®.
Vejamos como se configura o poema digital Navio a partir das categorias composicionais
propostas anteriormente.

O texto verbal do poema digital Navio segue a ordem dos versos do poema visual
Navio, no entanto, no poema digital, a mesma sequéncia tem a adi¢do de novos elementos,
como movimento e interatividade, conforme tratamos a seguir. A leitura do poema evidencia

um trabalho com a linguagem em seus varios niveis. Seguem 0S Versos:

A necessidade de conhecer as potencialidades das ferramentas proporcionadas pelo desenvolvimento
tecnoldgico faz com que o poeta busque auxilio de conhecimento especializado por parte de técnicos e/ou de
designers.
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Neste Mar
avida
é breve
a vinda
breve
avolta
para o Rio
Bombaim
ou pra Mombassa
a vida breve
a vida passa
como um rolo de fumaga
Breve breve
passa passa
Qual Caronte
(o bargueiro)
ansioso
Em sua barca
ou um besouro
sob a chuva
Na vidraga
na vidra
Na vi
na
vi
0

Como é possivel notar, ao digitarmos o texto de forma centralizada na pagina, vemos,
na configuracao grafica do texto, a forma de um navio, observado de cima. No poema visual

Navio, as palavras compdem a fumaca da imagem de um navio:

Figura 14. Poema visual Navio, disponivel em: <http://wwwciberpoesia.com.br>.
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O poema visual (Figura 14), de acordo com os autores Capparelli, et al (2000, p.75),
possuia um layout preliminar que foi tratado no plano da linguagem verbal tendo em vista a
consisténcia entre imagem/texto, partindo de uma composicéo original do designer Saul Bass
mostrando um navio a vapor sobre um mar escuro. A fumaca saindo pela chaminé eram feixes
de letras, que formavam palavras, ao acaso, sem uma sintaxe clara. O navio podia estar
chegando ou partindo. Pela posicdo, a partir de seu eixo, iria cruzar a qualquer momento,
numa suave diagonal, ficando evidentes quatro elementos fortes: o mar, o navio, a fumaca e o
céu, constituido pelo fundo branco da folha de papel. A configuracéo final foi uma pagina, em
formato A4, com a imagem do navio, que poderia estar se distanciado ou chegando a um
porto. Este porto ndo eram os olhos do leitor, pois 0 navio passava pela pagina, em diagonal.
Um quarto dela era constituido de um mar azul, com a superficie em linha reta. Da chaminé
continuava saindo a fumaca, feita e refeita, porque os evocavam a idéia de fumagca, de algo em
transformacédo. Para reforcar isso, o bloco do texto (que trabalha com proximidade e
similaridade para conduzir a impressdo de conjunto) também estd em movimento. A leitura
dos trés elementos, a imagem do mar, do navio (em diagonal), sua silhueta contra um fundo
branco, se da como um procedimento do todo para as partes (top-down), uma vez que o valor
de cada elemento integrante do layout s6 pode ser avaliado tendo em vista a totalidade da
imagem. A visdo lancada sobre a pagina de O Navio mostra nitidamente a embarcagdo sobre o

mar azul.

A propria manipulacdo na imagem da embarcacdo reforca essa falta de
nitidez, deixando a visdo construir o todo. Essa apreensdo do todo, em
primeiro lugar, se confirma quando a visdo aproxima-se da fumaca e, ao
aproximar-se, salta do paradigma da linguagem ndo-verbal para cair nos
versos sinuosos em sua materialidade, sinuosos na sua conformagéo e
ritmicos no seu movimento, tanto no verbal quanto no ndo-verbal. E tem-se a
sensacdo de que este mesmo quadro branco e azul, com uma embarcacao
etérea, em negro, nunca terd a mesma aparéncia sob um fundo de outra cor.
Luminosidade, bordas e cores ndo sdo gerados de modo isolado, mas
simultaneo, e a percepcdo de um elemento afeta a dos outros, pois a forma
do navio se casa com sua cor e com outras cores, com sua forma e outras
formas. (CAPPARELLL, et al., 2000, p. 75)

Em relagdo ao titulo do poema, Navio, é valido ressaltar que, no contexto
cibercultural, sdo utilizados termos nauticos (navegar, redes, internauta, cibernauta, piratear,
surf- termo em inglés) que retomam um contexto histérico marcado, o das grandes
navegacOes, quando o homem avangou suas fronteiras e o0 seu conhecimento por meio das

grandes embarcacOes, ou seja, sdo retomadas terminologias de uma tecnologia anterior para
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esse novo contexto que é tido como téo revoluciondrio na historia da humanidade quanto o
foram as navegac0es seiscentistas.

No poema, Navio é a grande metéafora do ser humano. E um outro a que o eu-lirico se
refere. E 0 ser humano que navega, que cruza os mares, que se desenvolve e explora o mundo,
é a vida do ser humano que passa em meio a velocidade globalizada. Do mesmo modo que
“Navio” se constitui metafora do ser humano, o “Mar” do verso “Neste Mar” se constitui
metafora de vida/existéncia, fazendo com que o poema possa ser compreendido como uma
alegoria do homem na situacdo contemporanea e suas relacdes com o universo digital, das
novas técnicas de comunicacao, do avanco da ciéncia e da tecnologia.

Na configuracdo sonora do poema, que emerge do trabalho com a linguagem, ha a
assonancia de “a” em “a vida”, “a vinda”, “a volta”, “Bombaim”, “Mombassa”, “fumaca”,
que da amplitude ao “Mar” colocado em letra maiuscula, uma vez que “Mar” faz uma
referéncia de espaco com sentido metaférico, ou seja, mar € um espaco que significa
vida/existéncia, ndo é uma vida particular, mas uma vida conjunta do ser humano enquanto
espécie que habita o espaco terrestre, € uma vida em humanidade, dai o sentido de amplitude
desse “Mar™.

Esse sentido de “Mar estabelecido como metéafora se constr6i ndo s6 pelo déitico
“Neste” do verso “Neste Mar”, e da amplitude potencializada pelo nivel sonoro da linguagem
verbal, mas também a partir da propria configuragéo visual do poema.

Quando visualizamos o poema digital Navio os elementos visuais do poema visual sdo
mantidos, porém sob outra perspectiva, como se o leitor pudesse olhar 0 mar visto de cima,
como a superficie do globo terrestre que inicia 0 poema. Segue uma imagem capturada do

poema:

Figura 15. Imagem capturada do ciberpoema Navio, disponivel em:
<http://www.ciberpoesia.com.br/ciber_navio.htm>
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O ciberpoema tem inicio com um fundo preto e um globo terrestre girando
rapidamente. O leitor deve clicar no globo e no fundo azul que se abre para iniciar a leitura do
texto verbal. Na parte inferior da tela ha uma faixa a altura do globo que continua girando
numa velocidade muito rapida em relacdo a velocidade real do globo terrestre, indicando a
passagem breve dos dias ou a rapidez da existéncia num mundo que abole distancias
geograficas e temporais, tal como é 0 mundo contemporaneo. As imagens que passam nesta
faixa sdo altamente significativas. H4 imagens com a localizacdo de cidades, mapas com
indicacdo rodoviaria, imagens de satélite mais aproximadas e mais distantes, mapas fisicos
visualizados por satélite que indicam o relevo e a temperatura da superficie, e ha também
imagens microscépicas, visualizadas por microscopios eletrdnicos. Cada imagem ¢é alternada
com a passagem de “um rolo de fumaca”, que poderiam ser nuvens que rapidamente tomam
forma e se desfazem. A producdo de imagens dessa natureza € possivel apenas a partir do
desenvolvimento da ciéncia e da tecnologia contemporanea. Sao coisas a que os olhos
humanos tém acesso que eram impossiveis de serem acessadas no passado quando o mundo
era desconhecido dos proprios seres humanos.

Quando o eu-lirico fala de “Mar” ndo esta se referindo ao mar Mediterraneo ou
Adridtico, pois “Mar” é, efetivamente, uma metafora de vida, de existéncia da humanidade. O
poema indica isso por meio dos recursos visuais, tais como o globo terrestre girando
rapidamente e as imagens de mapas, imagens de satélite e imagens microscopicas alternando-
se. No periodo das grandes navegacGes 0os mapas cartograficos, produzidos artesanalmente
sem a exatiddo técnica das informacdes, levaram o homem a desbravar o0 mundo. Hoje, como
mostra o poema, é possivel que o0 homem tenha a sua disposi¢cdo mapas de diversos formatos
e dimensdes com exatiddo de informacgdes gréaficas e numéricas, o homem tem a sua
disposicdo imagens de satélite que permitem que o ser humano olhe para 0 mundo numa
perspectiva que € exterior a ele mesmo. O homem navega por esse mundo, e pelo seu exterior,
seja um astronauta que olha a terra de uma nave espacial, seja um internauta de qualquer parte
do mundo que olha para esse mundo capturado por satélites. Hoje o homem navega sem
limites para o desvendamento do mundo.

Quando observamos esses elementos apresentados pelo eu-lirico, a saber, um mapa
fisico, uma imagem de satélite, uma imagem microscopica, podemos perceber que
efetivamente o poema digital evoca sentidos ndo apenas por meio da sua materialidade verbal,
mas também por meio da materialidade visual e de movimento, uma vez que essas imagens

vao se alternando infinitamente na tela do computador. Assim, ao evocar tais imagens, 0 eu-
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lirico parece tematizar a auséncia das distancias ja que tudo foi aproximado, e tudo é muito
rapido, conforme os versos “a vida / é breve/ a vinda / breve”.

O eu-lirico quer chamar atencdo para a questdo geografica e para o conhecimento
tecnoldgico e cientifico que patrocinaram tecnologias capazes de fazer esse rastreamento
geogréfico. Desse modo, 0 poema trata das desterritorialidades, da aboli¢cdo das distancias
fisicas e, a0 mesmo tempo, da quase inexisténcia de barreiras para a propria ciéncia a para a
tecnologia, uma vez que quase todos os elementos do globo terrestre ja foram cientificamente
capturados e analisados. Isso é tdo maravilhoso que provoca o desvendamento do mundo.
Assim como o0s navios desvendaram o mundo na época das grandes navegacdes, a tecnologia
e 0 conhecimento cientifico desvendam, hoje, 0 mundo e seus mistérios.

No entanto, existe uma contradi¢do, pois mesmo com o desenvolvimento de todo o
conhecimento das questfes cientificas e tecnoldgicas do mundo, o homem ndo tem
conseguido encontrar condi¢des de vivéncia digna para toda a humanidade, ndo tem
conseguido diminuir as desigualdades sociais, ndo tem conseguido acabar com as guerras e a
fome no mundo, ndo tem conseguido solucionar as mazelas humanas. A abolicdo das
distancias possibilita 0 conhecimento macro e microscépico de tudo o que hd no mundo,
como um conhecimento total, porém, é um conhecimento restrito. A desagregacdo de valores
e a desigualdade humana aumentam conforme aumenta a velocidade dos meios de
comunicacgéo e de transportes no mundo por meio da globalizacdo. Conforme o pensamento
de Isaac Asimov (1988, p.281), o aspecto mais triste da vida neste momento é que a ciéncia
acumula conhecimento mais rapido do que a sociedade acumula sabedoria, “the saddest
aspect of life right now is that science gathers knowledge faster than society gathers wisdom”.
Esta perspectiva critica do mundo contemporaneo parece permear 0 poema quando
observamos o fato de o eu-lirico evocar trés cidades: “Rio”, “Bombaim” e “Mombassa”. O
Rio de Janeiro, (América do Sul - Brasil), Bombaim (india) e Mombassa (Quénia - Africa)
sdo cidades que estdo em distancias grandes entre si geograficamente, mas que se aproximam
em funcdo de serem grandes cidades, litoraneas, situadas em zonas do globo caracterizadas
pelo subdesenvolvimento, seja total ou parcialmente, e pela desigualdade social. Assim,
quando o eu-lirico evoca justamente essas trés cidades, caracterizadas e aproximadas pelas
mazelas humanas, evoca a contradicdo do desenvolvimento tecnolégico e cientifico do
mundo. Além disso, no nivel sonoro da linguagem, podemos perceber que a aliteragdo de “b”
e “p” em “breve”, “Bombaim”, “Mombassa”, “pra” e “passa”, com adicdo de repeticéo,

produz um ritmo rapido ao poema, figurando a velocidade do contexto contemporaneo que
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impede o homem de perceber 0o que aproxima essas trés cidades. A velocidade do
desenvolvimento da ciéncia é contraditdria, pois a humanidade padece em um ritmo ainda
mais acelerado.

O uso de adverbios de lugar no poema enfatiza a velocidade de locomogéo tanto no
tempo quanto no espaco. A marcacdo espacial suscitada pelo eu-lirico, no primeiro verso -
Neste mar — refere-se ao conjunto de circunstancias sociais, econdmicas e geograficas
corporificadas pelas trés cidades: Rio de Janeiro, Bombaim e Mombassa. Além disso, ha
outras duas marcacdes espaciais: 0 barqueiro (Caronte) estd “em sua barca” e o besouro “na
vidraga”. Caronte é uma figura mitologica que carrega, com sua barca, 0s que morrem, € 0S
leva do mundo dos vivos ao mundo dos mortos. A brevidade da vida da qual fala o eu-lirico é
tal como a viagem de Caronte levando os mortos em sua barca. A velocidade do homem (do
navio) é igual a velocidade de Caronte quando levava os mortos ao inferno. De uma
comparacdo mitologica e grandiosa, o eu-lirico passa a uma comparagdo simples e prosaica
quando evoca a figura de um inseto, um besouro sob a chuva na vidraca. Passa, assim, de um
mundo amplo para uma imagem tdo pequena em uma vidraca. Essa figuracdo retoma a
contradicdo de que o homem € tdo capaz de conhecer tudo tdo de perto, e tdo de longe, mas
ndo conhece a si proprio e ao outro, pois € fragmentado.

A fragmentacgdo esta presente na propria forma de apresentacdo do ciberpoema Navio,
pois ndo é possivel 1é-lo como um todo. Em movimento as palavras surgem e desaparecem
em varios pontos no quadro azul. Cabe ao leitor perceber a passagem e 0 aparecimento das
palavras. Alem do movimento das imagens na faixa na parte inferior da tela que vao passando
e alternando-se, e o globo terrestre que fica girando rapidamente, as palavras surgem também
rapidamente como fragmentos em movimento sobre o fundo azul do poema.

Assim, o sentido de velocidade e brevidade da vida em que as distancias séo abolidas
se constitui ndo somente por meio do texto verbal, por meio das imagens, e por meio do nivel
sonoro do poema, mas também se constitui por meio do movimento, que se configura nas
imagens e na apresentacdo do texto, e por meio da interatividade. Nos versos “Breve breve /
passa passa”, as palavras, “breve” e “passa”, alternam-se em uma repeticdo continua e
infinita que depende de um click do leitor para interrompé-las e o texto verbal ter sequéncia.
Esse aspecto de interatividade do poema impede que o leitor tenha acesso a todo o texto
verbal, pois necessita que o leitor queira desvenda-lo, que seja um leitor que saiba interagir
com essas novas tecnologias, e que aceite esse modo de interacdo, que aceite essa provocagdo

de sentido que necessita de um clique para que os versos prossigam. O leitor deve clicar para
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desvendar os versos seguintes em que a fragmentagdo do homem nesse mundo dinamico e
problematico é reiterada. Ao clicar, logo seguem as comparagdes da brevidade da vida
relacionadas a viagem de Caronte com os mortos e a figura de um besouro na vidraca. Nos
versos seguintes, a palavra vidraca perde suas duas ultimas silabas e a partir do verso “na vi”,
e o0 eu-lirico retoma a palavra “navio” de maneira fragmentada em trés versos. A silaba na se
separa de vi, do mesmo modo que se separa do fonema [0], que se transforma em um globo
terrestre. Essa € uma imagem muito representativa da metafora de “Mar” no poema, que é um
“Mar” global. Esse pequeno globo terrestre, em que o fonema [0] se transformou, € um link
para o reinicio do texto verbal (basta clicar novamente no fundo azul), uma vez que a
velocidade do texto pode exigir que o leitor faga a leitura mais de uma vez.

O outro globo terrestre que gira a altura da faixa de imagens também é um link que, ao
ser clicado, deixa toda a imagem em preto, exceto o globo, que continua girando. Isso pode
representar que a velocidade da vida continua e os problemas da humanidade também. O
Navio (0 homem) atua sobre o globo, pois foi ele quem ditou o ritmo rapido da “viagem”
“Neste Mar” global. No entanto, o fundo em preto, revela que, por mais que 0 homem tenha
desvendado o mundo nas questdes cientificas e tecnoldgicas, ainda esta na escuriddo no que
diz respeito aos problemas da humanidade.

Como procuramos mostrar, os sentidos do poema digital emergem da relagéo entre 0s
varios estratos inerentes ao texto verbal e os elementos que constituem a visualidade, o
movimento e a interatividade. So varios sistemas semioticos que, juntos, produzem sentidos

a0 poema como um todo.

4.2 POEMA CIBERNETICO

O poema Cibernético, de autoria do poeta portugués Antero de Alda, esta disponivel

em: <http://www.anterodealda.com/poema cibernetico.htm>.

De acordo com Torres (s.d), embora o trabalno mais conhecido do autor seja o da
poesia visual, com que participou em varias exposi¢des coletivas do grupo de poesia
experimental portuguesa, Antero de Alda tem aberto recentemente caminhos novos no que diz
respeito a poesia animada por computador, introduzindo varias técnicas de interacdo e
multimedialidade nos seus trabalhos, através de programacgdo em Javascript e em Flash.

A sua série de Scriptpoemas, da qual faz parte o poema que iremos analisar, representa

para Torres, de um modo caligramatico, a relagdo entre significado e significante no signo
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digital. Através da repeticdo da palavra “Poema”, apresentam-se variagdes ao nivel da
expressdo que conferem a relacdo signica uma motivacdo pouco usual. Assim, 0 “poema-
flutuante” flutua, o “poema-elastico” estica, o “poema ao vento” voa, 0 “poema-reflexo”
reflete, 0 “poema de passagem” passa, tal como o poema Puzzle que abordamos como

exemplo no elemento composicional imagem, em que a imagem se desfaz em pedacos:

A programacdo do poema e do objeto pelo contelido da sua expressdo pode
estar enraizada na ideia de que hd uma coincidéncia das palavras com as
coisas que a poesia pode revelar. Fenomenologia do digital, aqui, descritivo
e criativo se ligam, no sentido de desautomatizar a percepcdo banalizada que
temos do novo paradigma digital que se vai impondo. (TORRES, R. s.d)

No caso deste poema, o poema Cibernético - que intregra a série de Scriptpoemas do
autor - ao abrirmos a pagina no navegador, inicia-se o texto em letras brancas em uma tela
preta, imitando-se as telas de inicializagdo de computadores e seus programas, como se Vé na

figura 16 a sequir:

I8 Antero de Alda: Scriptpoe

« C fi [ www.anterodealda.com/poema_cibernetico.htn

Atengdo: o poema vali ligar-se ac 1 computador. ..
**x%%* O SEU COMPUTADOR ****

A ligar.-..
Ligado.

*k%k QF SEUS DOCUMENTOS **%%
Num dia que rega ab
«Nes o :

Figura 16. Imagem capturada do poema Cibernético.

A velocidade com que o texto aparece e a configuracédo entre a fonte e a cor do fundo
fazem analogia com a tela do sistema operacional do computador, especificamente do MS-
DOS, com a utilizagdo de Prompt de comando desse sistema operacional, ou seja, um
programa do sistema que interpreta linhas de comandos dadas pelo usuéario ou pre-
determinadas na programacdo. Desse modo, embora o poema ndo tenha imagens em sua
configuracdo, a propria organizacdo do fundo em preto e das letras na pagina, que se

assemelha a configuracgdo do sistema operacional do computador, constitui uma imagem.

89



EM Administrador: Prompt de Comando C=AReg X
—— (Cantira o
-

Microsoft Windouws [versZo 6.1.76811]
Copyright <c> 28@%? Microsoft Corporation. Todos os direitos reservados.

C:=~Windows:\system32>cd “UsersiCassio“Downloads~Chameleon_BS
sio“Downloads\Chame leon_BS>makeush e:

Create_ho o

ot sect -
Read DBR: successful?
Patching FAT32 BPB: successfult
Urite DBR: succes 1t
Urite MBR: successful?

one .
RePlug device bhefore using it!?

C:“\Users\Cassio“Downloads\Chameleon_BS>

Figura 17. Exemplo de Prompt de Comando do sistema operacional

A configuragéo visual produz a significacdo de que o poema, e ndo um sistema de
inicializagdo, entra como um comando no sistema operacional do computador visualizado
pelo leitor. No poema Cibernético’’, o eu-lirico se posiciona como se ele fosse o sistema
operacional. “Atencdo: O poema vai ligar-se ao seu computador...” e “A ligar.../Ligado”
reforgam esse sentido de figuragéo.

O poema, portanto, é constituido com a forma de um sistema operacional: “O SEU
COMPUTADOR?”, que esta ligado; “OS SEUS DOCUMENTOS”; e “O SEU CORREIO
ELETRONICO?” dividido em “E-mail”, “Imagens” e “Reciclagem”.

Considerando que em toda situacdo comunicativa, conforme Jakobson (1969, p.122),
ha o remetente que envia uma mensagem a um destinatario, que necessita de um contexto
compreensivel para ser eficaz, assim como um codigo comum a ambos e, por ultimo um
canal, que serd uma conexdo “psicolégica entre o remetente e o destinatario”, a situacédo
comunicacional do poema Cibernético se configura em um contexto ficcional que é o sistema
operacional. Por meio desse sistema o eu-lirico, como emissor, se configura e permite o
acesso a uma caixa de e-mail, que é o canal por meio do qual o receptor ou destinatario é um
suposto usuario do computador e da caixa de e-mail. Assim, o eu-lirico, que esta praticamente
ausente por ser uma figuracdo do sistema operacional, estabelece uma relacdo de interlocucgéo
com um interlocutor imaginario que é um usuario de uma caixa de e-mail, ou seja, 0 eu lirico
é um sistema operacional, que constitui um texto, sendo este uma caixa de e-mail, que tem um
usuario, um interlocutor do eu-lirico, que também €& um interlocutor intratextual, que, em
ultima instancia, pode ser qualquer leitor virtual que leia 0 poema e que ocupe o lugar do

destinatério intratextual do poema.

v Originada do grego xvBepvntixog, a palavra cibernético, significa, de acordo com o dicionario Houaiss, a
arte do piloto, e a cibernética seria 0 estudo comparativo dos sistemas e mecanismos de controle automatico,
regulagdo e comunicacdo nos seres Vivos e nas maquinas.
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O poema é uma figuracdo do género e-mail. O e-mail, de acordo com Paiva (2004,

5.p),

é um género eletrdnico escrito, com caracteristicas tipicas de memorando,
bilhete, carta, conversa face a face e telefonica, cuja representacdo adquire
ora a forma de mondlogo ora de didlogo e que se distingue de outros tipos de
mensagens devido a caracteristicas bastante peculiares de seu meio de
transmisséo, em especial a velocidade e a assincronia na comunicagao entre
usuarios de computadores.

Por meio da caixa de e-mail o interlocutor intratextual recebe mensagens de e-mail de
outros sujeitos, ou remetentes. Essas mensagens recebidas e as mensagens do usuario
intratextual permitem um desvendamento desse sujeito, desse eu, que € o usuario do e-mail e
que, em ultima instancia pode ser qualquer leitor que se identifique com esse interlocutor.

O sistema operacional esta sempre estabelecendo uma comunicag¢do com o interlocutor
intratextual, por meio da organizacdo em “O SEU” computador, documentos, correio
eletronico.

Em “os seus documentos” ha o seguinte texto verbal:

Num dia que lhe pareca absolutamente normal pergunte a alguém assim:
«Neste momento estés a pensar do subterrdneo ou do rés-do-chao?»
Se ndo o compreenderem € porque SO Vocé pensa tambeém do subterraneo

Como um texto introdutério de leitura, essa pergunta direciona o leitor. O que € este
subterraneo? Sera uma forma de compreender, pensar as coisas de maneira mais profunda,
mais critica e reflexiva do que de maneira superficial, do rés-do-chdo? Por ser um “arquivo”
dos “seus documentos”, trata-se de algo importante na configuracdo que se apresenta.

Em “O SEU CORREIO ELETRONICO”, h4 a solicitacdo “Abrir...”. E ha a “Inbox” e
a “Outbox”. Desse modo, podemos verificar a configuracdo especifica do género textual e-
mail na configuracdo do poema.

Ao clicarmos sobre a Inbox (a caixa de entrada que pressupde mensagens recebidas)

ha trés e-mails para serem lidos, cujos assuntos séo trés maximas latinas:

[DEMO DAT QUOD HABET]
[BONI PASTORIS EST TONDERE PECUS, NON DEGLUDERE]
[MALA CAUSA EM CONTENDAS]

Cada “e-mail” aparece com um *“assunto” em latim. Se nos atentarmos veremos que
‘Demo dat quod habet’ é uma maxima latina, cuja traducéo seria: ‘D& os bens que tem’. E
‘Boni pastoris est tondere pecus, non degludere’ (trad. ‘O bom pastor tosa as ovelhas, ndo as
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esfola’) é uma frase do imperador romano Tibério™® dita ao se referir aos governadores que
cobravam impostos onerosos. E ‘Mala causa em contendas’ (trad. ‘Ma causa em contendas’),
faz analogia com a frase de Ovidio® ‘Mala causa silenta est’. (trad. ‘De uma causa méa nao se
deve falar’). Assim, ditos antigos sao retomados.

Ao abrirmos cada uma das mensagens da ‘Inbox’, aparecem consecutivamente, apés

cada maxima, uma quadra, estrofe poética comum na composicao de versos populares:

[DEMO DAT QUOD HABET] >

Afirmas tu que me das

O coragdo, e por bem.

Pois fico de pé atrés:
Ninguém da o que ndo tem.

[BONI PASTORIS EST TONDERE PECUS, NON DEGLUDERE] >

Pedes de mais. E malsa

A ideia que me aconselhas.
O bom pastor tira a 13,

Ndo tira a pele as ovelhas.

[MALA CAUSA EM CONTENDAS] >

Néo te metas em contendas
De que possas sair mal.

M@ causa, nunca a defendas,
Mesmo no melhor tribunal.

A quadrinha, também conhecida como trova, consiste em uma estrofe de quatro
versos, sendo uma forma fixa de poema conhecida desde a Idade Média de carater popular ou
folclorico que apresenta varias métricas, sobretudo a redondilha maior (de sete silabas) como
é 0 caso das quadrinhas do poema que estamos analisando, que apresentam também rimas
alternadas (ABAB). A quadrinha é de origem lusitana e atraiu a atencdo de Fernando Pessoa
em “Quadras ao Gosto Popular” (1965). Para Pessoa (1972), “a quadra € um vaso de flores
que o povo pde a janela da sua alma. Da orbita triste do vaso escuro a graca exilada das flores
atreve o seu olhar de alegria”. O poeta portugués Antero de Alda retoma a forma da quadrinha
na producdo do poema digital.

A0 mesmo tempo, vé-se uma juncéo inusitada entre o uso dos elementos de uma caixa

de e-mail, elementos da cultura digital, associados ao universo das maximas latinas

8 SUETONIO. As vidas dos doze césares, A vida de Tibério. Cap. 32, 2. Disponivel em: http://penelope.uchi
cago.edu/Thayer/L/Roman/Texts/Suetonius/12Caesars/Tiberius*.html
0OVIDIO. Ex Ponto. Liber I11. 147. Disponivel em: <http://www.thelatinlibrary.com/ovid/ovid.ponto3.shtm|>
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pertencentes a cultura classica, assim como se faz uso da forma da caixa de e-mail e sua
textualidade associada com o uso de quadrinhas populares em versos heptassilabos. Tais
associacOes agregam, assim, formas tradicionais com formas modernas ou contemporaneas.

E necessério considerar que, como um eu-lirico propds a forma do e-mail, cada
méaxima e cada mensagem enviada em forma de quadrinha pode ter por remetentes sujeitos
diferentes que enviaram mensagens ao interlocutor intratextual, o destinatario ou o usuario da
caixa de e-mail.

Pela primeira maxima e pela quadrinha que se segue, a ideia é de que, para o0 sujeito
que enviou a mensagem, o interlocutor intratextual é alguém que ndo da atencdo as questdes
sentimentais ja que os versos falam de alguém que ndo tem coracdo, ou seja, que nao tem
afeto, sentimentos, sendo, portanto, alguém incapaz de amar. Pela segunda maxima e pela
quadrinha, hd uma imagem de que o usuario dessa caixa de e-mail parece ser alguém que
exige muito dos outros, ja que pelos versos é alguém que aconselha coisas ruins aos outros
para 0 bem préprio. E a terceira € um conselho que o interlocutor recebe de um sujeito que
parece se preocupar com o usuario da caixa de e-mail, ja que pelos versos parece ser alguem
que discute com os outros. Na verdade, as trés maximas e as quadrinhas ja sdo uma espécie de
conselho ao interlocutor, que vem em forma de critica. Uma das caracteristicas da quadrinha é
esse tom de conselho por seu carater popular.

Como se pode notar, a Inbox é composta de mensagens recebidas pelo usuario da
caixa de e-mail e todas as mensagens pressupdem percepgdes que outros sujeitos tém dele.
Sendo o eu-lirico do poema o sistema operacional do computador, a apresentacdo da caixa de
entrada figura no poema uma espécie de “formagdo imaginaria” do usuario do e-mail,
construida por aqueles que com ele se relacionam. A caixa de e-mail caracteriza esse
interlocutor, esse usuario de e-mail.

Se considerarmos que a caixa de entrada € o local de receber mensagens num contexto
dialdgico, logo, a caixa de saida (Outbox) sera a resposta do interlocutor. No entanto, “Né&o
existem mensagens neste item”. Na Outbox, ndo ha mensagens, pois o interlocutor prefere ndo
interagir com 0s outros, ou se exime de exprimir-se para outros.

O tdpico seguinte € “Imagens”, dividido em: [A sua imagem], [O seu perfil] e [Os seus
favoritos]. Em “A sua imagem” aparece outra maxima latina: “PRONA VENIT CUPIDIS IN
SUA VOTA FIDES”, cuja traducdo seria: “Que venham bons desejos em sua promessa de

fé”. Em “O seu perfil” a seguinte quadrinha se abre:
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Em simples pedra bonita
Viste um topazio a arder.
Facilmente se acredita
Naquilo que mais se quer.

“A sua imagem” representa uma perspectiva sobre quem é o usuario da caixa de e-
mail. Por ser alguém capaz de ver numa simples pedra uma pedra preciosa, pode ser alguém,
um usuario, que tem por perspectiva coisas boas, alguém que acredita no sonho, que tem fé.
Considerando que o interlocutor, em dltima instancia, sdo os leitores, essa imagem é uma
mensagem positiva para o leitor.

Em “Os seus favoritos”, ha 1 item de 1, que também é uma outra quadrinha:

[NE SIS VERBOSUS, DUM VIS URBANUS HABERI] >

E regra de cortesia,

Em qualquer hora e lugar,
Né&o falar em demasia

E a tempo saber calar.

O espaco identificado como “Favoritos” em uma caixa de e-mail convencional se
configura por ser um espago em que O usuario arquiva suas mensagens mais importantes,
facilitando o acesso a elas dentre as demais mensagens. No poema, 0 usuario da caixa de e-
mail, o interlocutor intratextual, tem apenas um item como favorito. O titulo em latim ‘Ne sis
verbosus, dum vis urbanus haberi’ (trad. N&o fale em demasia se quiser ser bem visto) é uma
frase do consul Cato®, e a quadrinha tem um carater moral em tom popular. Este item é
favorito ao usuario da caixa de e-mail, que tem uma forma de se posicionar no mundo, por ele
ndo gostar de pessoas que falam muito, ou seja, o interlocutor intratextual é alguém que sabe a
hora de falar e a hora de calar. Por isso ele ndo responde aos e-mails na Outbox, uma vez que
é um sujeito que prefere ouvir e refletir a falar muito. E mais prudente ouvir do que falar e
talvez por isso esse interlocutor seja mal compreendido pelos sujeitos que Ihe enviaram os e-
mails na caixa de entrada.

Em “Reciclagem”, ha outros trés e-mails, assim como na caixa de entrada:
[PEDIBUS TIMOR ADDIT ALAS]

[MALA PARTA MALE DILABUNTUR]
[AUT VINCERE AUT MORI]

% MOORE, Hugh. A dictionary of quotations from various authors in ancient and modern languages. London:
Whittaker, Treacher, & CO, 1831. Disponibilizado em: <http://books.google.com.br/books?id=2wb-dMzaXw8C
&printsec=frontcover&hl=pt-BR#v=0onepage&q&f=false>.
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‘Pedibus timor addit alas’. (trad. ‘O medo pBe-lhe asas nos pés’) € parte de um verso
de Virgilio, em A Eneida.?! ‘Mala parta male dilabuntur’. (trad. ‘O diabo deu, o diabo
levou’) é uma méaxima latina.?? E ‘Aut vincere aut mori’.(“Vencer ou morrer’) é uma frase de

Cicero?.
Ao abrirmos a primeira mensagem da ‘Reciclagem’ vemos o seguinte:

[PEDIBUS TIMOR ADDIT ALAS] >

Até por cima de brasas

H& quem dé passos sem conta.
O medo as vezes pde asas

Nos pés de quem se amedronta.

Logo abaixo da quadrinha ha o link “Verificar”, que retoma no contexto a ideia de
comando a ser realizado, e o computador responde: “[an error occurred while processing this
directive]”, um erro ocorreu ao processar essa diretriz. O medo é complexo demais para ser
verificado.

Na proxima mensagem, ha a seguinte quadrinha:

[MALA PARTA MALE DILABUNTUR] >

Dinheiro ganho no jogo
Nunca do jogo passou.
Tanto veio, foi-se logo
Agua o deu, &gua o levou.

E a ultima quadrinha que se segue, a oitava:

[AUT VINCERE AUT MORI] >

Nem sempre é triste morrer.
Triste é viver sem sentido.
Antes a morte e vencer

Do que a vida e ser vencido.

‘Reciclagem’ é uma estrutura que ndo ha numa caixa de e-mail convencional. E

possivel pensar essa “reciclagem” como um espago em que ha coisas que facam o interlocutor

2L \VIRGILIO. Aeneid VI11. 224. Disponivel em: <http://www.thelatinlibrary.com/verg.html>.
22 Disponivel em: KOCHER, Henerik. Dicionario de Expressdes e Frases Latinas. Acesso em: <http://www.

hkocher.info/minha_pagina/dicionario/m02.htm>.
2 CICERO. De Offciis 111, 114. Disponivel em:< http://www.thelatinlibrary.com/cicero/off3.shtml#32 >.
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pensar sobre a vida, sobre o seu comportamento e procurar melhorar. Afinal, as maximas
latinas sdo ensinamentos.

Na primeira maxima, juntamente com a quadrinha, o interlocutor entende que os
precavidos podem ir mais adiante do que aqueles que sdo afoitos, j& que se comportam de
forma mais cautelosa (0s pés tém asas e pisam o chdo com muito cuidado). Na segunda, tudo
0 que se ganha de forma ilicita ndo é duradouro. E a terceira, pode significar que viver com
sentido é algo que faz a morte ndo parecer tdo ruim. Se a vida é vivida produtivamente, de
forma positiva, onde o ser se vé como alguém vencedor, a morte ndo é algo triste, pois néo se
termina a vida com sentimento de divida, de incompletude.

A caixa de e-mail, da forma que se constitui, traca um perfil desse interlocutor, desse
eu, pois uma caixa de e-mail € um lugar pessoal de comunicacdo. O poema vai se constituir a
partir das diversas partes que constituem uma caixa de e-mail. A medida que essas diversas
partes vdo sendo desvendadas pelo leitor, elas delineiam uma espécie de apresentacdo do
perfil desse interlocutor intratextual, ou desse usuério da caixa de e-mail, que é, em ultima
instancia, com quem o leitor virtual vai se identificar e também aprender. Por esse motivo, 0
poema tem um tom didatico ao fazer uso das quadrinhas populares e das maximas latinas e
que nos fazem refletir sobre a vida.

Logo abaixo da Gltima quadrinha, ha o seguinte link : [POEMA ELECTRONICO #1],
que ao clicarmos surge: “>Your computer is always right, the human is always the
problem...”. O computador funciona a partir de uma légica matematica e operacional, e o ser
humano nédo funciona assim. Quando o interlocutor do poema mostra ser suscetivel ao medo,
a ganancia, aos sentimentos, mostra o quanto a vida humana é complexa.

O outro [POEMA ELECTRONICO #2] que diz o seguinte: “File not found... See
again POEMA ELECTRONICO #1”, arquivo ndo encontrado, veja novamente 0 poema
eletrbnico #1, reitera a mensagem anterior.

O movimento de percorrer e explorar os links e 0 movimento das palavras, ao
clicarmos, deixa evidente o carater computacional que constitui a imagem deste poema, com a
utilizacdo de simbolos como: > (indicando a abertura do link), / (girando indicando
carregamento do conteudo gerado), um . (ponto, indicando o fechamento do contetdo
anterior), a cor vermelha grifada nas palavras indicando o link ativo, e as palavras a serem
lidas grifadas em branco. O movimento também se configura na sequéncia de leitura que o
leitor pode fazer do “sistema”. Em nossa analise realizamos uma leitura na sequéncia vertical

dos links disponiveis, mas, assim como 0s arquivos do computador, cada usuario acessa 0
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conteddo de maneira diversa. Isso caracteriza 0 aspecto da interatividade, pois 0 poema
pressupde um leitor que tenha um letramento digital, que seja um leitor que conhega o género
e-mail e que tenha dominio sobre o seu funcionamento e, assim, possa acessar cada categoria
disposta no sistema pelo eu-lirico, e possa, como um usuario de e-mail e do computador,
ocupar o lugar do destinatério intratextual do poema.

O som utilizado no poema ndo tem sua origem especificada pelo autor, mas podemos
perceber que se trata de um som produzido a partir de uma motagem de Vvérias sequéncias
sonoras, dentre elas uma sequéncia de som produzida provavelmente por um violdo, outra
sequéncia de som eletrénicamente elaborada, e uma outra sequéncia em piano, fazendo uma
jungdo entre sons do passado e do presente. O som da um carater reflexivo e dindmico a
leitura dos ensinamentos das maximas e das quadrinhas.

Assim, como procuramos mostrar na leitura do poema Navio, a poesia digital
estabelece uma relagdo entre passado e presente. No poema Cibernético, particularmente, ha
uma relacdo entre o contemporaneo, ao se trabalhar com o género textual e-mail, e com um
universo muito anterior, ao se trabalhar com as quadrinhas populares e as maximas latinas. A
construcdo do poema explora em um novo contexto e de uma nova maneira a estrutura poética
tradicional e um género caracteristico do universo digital, ou seja, elementos da tradigdo e
elementos da contemporaneidade produzem novos sentidos. Essas associagOes entre o
tradicional e o contemporaneo sdo possiveis na poesia digital por meio da palavra e sua
relagdo com imagem, com 0 som, com 0 movimento e com 0s elementos que permitem a
interatividade do leitor. Esses varios sistemas semioticos permitem possibilidades infinitas de
criacdo. Ler poesia digital € deslindar esses varios sistemas semidticos, uma vez que 0S

sentidos da poesia digital s&o multiplicativos.
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CONSIDERACOES FINAIS

O advento das tecnologias digitais altera o espaco da escrita, modificando, por
conseguinte, os modos como autores e leitores se relacionam com os textos. Conforme Lemke
(2010, p.467) “a troca de informagdes, a colaboragdo académica e nos negocios e até mesmo a
diversdo e as compras tornar-se-do brevemente muito mais globais e interculturais do que ja
foram na histéria humana”. Desse modo, ha mudangas promovidas nos letramentos que
envolvem novos usos da escrita. Os novos letramentos promovidos pelo ciberespaco
requerem tanto por parte de autores quando dos leitores o desenvolvimento de habilidades
multimididticas, requerendo a utilizacdo de diferentes sistemas semidticos, além do uso dos
recursos tecnoldgicos ou técnicos que acercam o texto. Nesse sentido, a representacéo
eletronica de textos possibilita imensas e inovadoras possibilidades de construcdo de objetos
literarios.

Neste estudo procuramos compreender como se configura a poesia digital, um tipo de
producdo ficcional do ciberespaco, que suscita ou reclama por sentidos acessiveis aqueles que
puderem desenvolver os multiletramentos pressupostos nas praticas sociais de uso das
textualidades eletronicas. A criacdo de poemas digitais consiste na incorporagdo do uso de
varios sistemas semioticos: visual, verbal, sonoro, digital que contribuem para a formagao de
letramentos diversos, ou seja, praticas sociais da escrita que ultrapassam o verbal,
contribuindo para a construgcdo de novas formas literarias que possuem muitas semelhancas
com os textos poéticos verbais conhecidos tradicionalmente. Para o poeta e pesquisador E. M.

de Melo Castro:

as novas tecnologias e as suas capacidades ndo devem ser tomadas apenas
como novos meios para realizar, de uma maneira diferente, velhas
experiéncias e descobertas. Elas abrem, sim, novas possibilidades e
perspectivas para o trabalho inventivo do poeta, na descoberta de novas
poeéticas do verbal e ndo-verbal, ao encontro das aberturas perceptivas do
contemporaneo e das suas vertiginosas problematicas vivenciais. (CASTRO,
2006, p.117).

Procuramos mostrar nesta pesquisa repertorios de compreensdao da poesia digital. O
termo “poesia digital” ndo define de maneira fixa o tipo de producao poética no ciberespaco, €
uma denominacdo que elegemos para esta pesquisa, considerando os aportes tedricos citados.
N&o h& uma definicdo rigida para as producgdes literarias no ciberespaco diante das novas e

mais variadas formas que emergem, causando impactos nos paradigmas anteriores ao
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universo digital, causando reflexdes sobre o ler no impresso e o ler na tela de um computador,
sobre as nocOes da triade autor - obra - leitor, impondo desafios para a critica e abrindo
caminhos para novas pesquisas a fim de buscar pardmetros de compreensdo para essas
producgdes. O que procuramos compreender nesta pesquisa foram maneiras de ler a poesia
produzida a partir de varios modos semioticos no contexto digital enquanto uma producéo
ficcional.

Ao estudarmos os aportes teoricos de leitura do texto poético procuramos enfatizar as
especificidades de leitura de poesia, uma vez que a leitura de poesia digital retoma as
especificidades da poesia tradicional em seus varios estratos significativos.

Ao abordarmos o contexto cultural das novas tecnologias, denominado cibercultura,
procuramos evidenciar as diversas formas por meio das quais os textos ficcionais se
apresentam no ciberespaco, a fim de diferenciar e buscar uma definicdo para o que concerne o
objeto de nosso estudo, conforme procuramos mostrar, ao se tratar de um tipo de produgéo
poética que ndo pode ocorrer em outro meio que ndo seja a tela do computador, cuja leitura
efetiva se realiza somente por meio do computador com acesso a internet.

A partir do corpus selecionado e das leituras realizadas, verificamos cinco elementos
composicionais caracteristicos da poesia digital, a saber: a palavra, a imagem, o som, 0
movimento e a interatividade. Procuramos especificar cada um desses elementos partindo do
pressuposto de que a matéria da poesia é histdrica: o que muda a cada momento da historia é
como essa matéria é apresentada pela poesia e 0 modo como cada técnica desenvolvida na
historia também € matéria para o fazer poético. Afinal, a poesia digital surge em um espaco
de escrita especifico, ou seja, “o campo fisico e visual definido por uma determinada
tecnologia de escrita” (BOLTER, 1991 apud SOARES, 2010, p.3). Conforme Soares (2002) o
espaco da escrita pode alterar o préprio trago ou sistema da escrita: da pedra como aos
hierdglifos egipcios, do papiro a uma escrita mais cursiva no espaco do papel. Com o advento
da imprensa, o traco da escrita se padroniza por meio das fontes criadas pelos impressores e
que se propagaram para o universo digital. O espaco da escrita condiciona também a criacdo
de géneros e seus usos. Ao incluir a tela do computador como espaco de escrita, as
possibilidades de criacdo textual sdo, certamente, expandidas uma vez que tais textos podem
abarcar inimeros sistemas semidticos, levando a possibilidades infinitas de criacéo.

Como foi possivel verificarmos nas anélises dos poemas digitais, hd sempre uma
relacdo entre os elementos da contemporaneidade com os elementos da tradicdo, seja a

tradicdo lirica, seja a tradigdo cultural. Por ser um tipo de producdo poética que soa novidade,

99



0S autores parecem ter uma preocupacédo em fincar as suas expectativas em relagdo ao passado
como forma de atribuir certo valor para sua producdo. A ideia de teorema, o oraculum, o
navio, o uso de maximas latinas e de quadrinhas populares denotam que a poesia digital nao é
uma forma totalmente nova, pois, enquanto poesia, resgata a tradigéo.

Cientes de que, em decorréncia da novidade do tema, 0 assunto esta em aberto para
pesquisas em diversas vertentes, esperamos que essa pesquisa possa contribuir para o
entendimento de como “olhar” para esse tipo de producéo ficcional no ciberespaco, um olhar
que estabelece um didlogo com o conhecimento tedrico sobre o ler poético ja sedimentado
pela tradigdo e com as possibilidades de um olhar teérico que emerge do contexto cultural
maultiplo em que estamos inseridos, uma vez que a poesia digital se configura pela expansao
de elementos significativos, e, portanto, suscita novos letramentos. A palavra, imprescindivel
na poesia, estd intimamente ligada aos elementos nédo-verbais do ciberespago, passando a
concorrer com outros sistemas semidticos. A imagem retoma desde o estrato grafico até as
imagens de sintese, poténcias de novas imagens. O som é emanado das palavras, do ritmo e de
elementos musicais adicionados ao poema. O movimento conduz os olhos e os cliques do
leitor na tela. E a interatividade apresenta possibilidades que permitem novos toques

significativos do fazer e do ler poético.
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