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Epigrafe
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ele. Contemporaneo é aquele que recebe em pleno rosto o facho de trevas que provém do seu
tempo.
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Resumo

DE MENEZES, Taciana Gava. Augusto de Campos entre dois séculos: poeta concreto e digital.
Monografia (Graduagdo em Letras) — Universidade Federal de Sdo Carlos, Sao Carlos, 2020.

Este estudo objetiva analisar o processo de transposicdo de poemas impressos para 0 meio
digital, realizado pelo poeta concreto Augusto de Campos, e, a partir da analise, compreender
as alteracOes estéticas dai decorrentes a luz do conceito de remidiagdo (BOLTER; GRUSIN,
2000). Quando surge o contexto digital, as potencialidades dos textos, antes impressos, Sao
transcodificadas para outro suporte (MANOVICH, 2001), agregando aos poemas concretos
outros sentidos e trazendo para a historia da literatura digital brasileira a configuracdo estética
do movimento Concretista. A discusséo tedrico-critica deste estudo conta com trés eixos: 1.
Poesia concreta: Aguilar (2005), Campos, A., Pignatari e Campos, H. (2006); 2. A convergéncia
entre as novas midias e as artes: Debray (1993), Lévy (2008) e Santaella (2003, 2005, 2018); e
3. Literatura digital: Bolter e Grusin (2000), Gainza (2012, 2016, 2017), Hayles (2008), Kozak
(2015a, 2015b) e Rocha (2014, 2016, 2020). Os dados dos mapeamentos das obras digitais,
realizados no &mbito do Projeto (CNPq) “Repositério da Literatura Digital Brasileira”, nos
mostram que a poesia de Augusto de Campos aparece em grande escala e 0 protagonismo nestes
dados sugere o delineamento de uma “pré-historia” da literatura digital brasileira, construida
pelo processo de refinamento de técnicas e procedimentos poéticos que o movimento
Concretista sempre se prop6s a realizar. Este projeto de pesquisa se insere nas discussoes

desenvolvidas pelo Grupo de Pesquisa (CNPq) “Observatorio da Literatura Digital Brasileira”.

Palavras-chave: literatura digital, poesia concreta, novas midias, literatura contemporanea.



Abstract

This study aims to analyze the process of transposing printed poems to the digital medium,
carried out by the concrete poet Augusto de Campos, and, from the analysis, to understand
the aesthetic changes resulting from this in the light of the concept of remediation
(BOLTER; GRUSIN, 2000). When the digital context appears, the potentialities of texts,
previously printed, are transcoded to another medium (MANOVICH, 2001), adding other
meanings to concrete poems and bringing the aesthetic configuration of the Concretist
movement to the history of brazilian digital literature. The theoretical-critical discussion of
this study has three axes: 1. Concrete poetry: Aguilar (2005), Campos, A., Pignatari and
Campos, H. (2006); 2. The convergence between new media and the arts: Debray (1993),
Lévy (2008) and Santaella (2003, 2005, 2018); and 3. Digital literature: Bolter e Grusin
(2000), Gainza (2012, 2016, 2017), Hayles (2008), Kozak (2015a, 2015b) and Rocha (2014,
2016, 2020). Data from the mapping of digital works, carried out within the scope of the
Project (CNPq) “Repositério da Literatura Digital Brasileira”, show us that Augusto de
Campos’ poetry appears on a large scale and the protagonism in these data suggests the
delineation of a “pre- history “of brazilian digital literature built by the process of refining
poetic techniques and procedures that the Concretist movement has always set out to
accomplish. This research project is part of the discussions developed by the Research

Group (CNPq) “Observatorio da Literatura Brasileira Brasileira”.

Keywords: Digital literature. Concrete poetry. New media. Contemporary literature.
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1. Introducgéo

Esta pesquisa se insere nas discussdes do Grupo de Pesquisa (CNPQ) “Observatério da
Literatura Digital Brasileira”. As atividades do grupo se iniciaram em fevereiro de 2018, e a
sua primeira etapa (2019-2022) prevé a criagdo de um “Repositorio da Literatura Digital
Brasileira”. No primeiro ano de trabalho do grupo, houve um mapeamento massivo de obras
digitais, sendo que este processo de coleta de dados ainda estd em andamento. Entre 2018 e
2019, com alguns dados preliminares, notou-se o predominio de obras de autoria de Augusto
de Campos nos resultados dos mapeamentos, como se pode observar no grafico 1. A partir desse
dado e das discussbes propostas pelo grupo, foi possivel delinear este estudo, que busca
entender como a perpetuacdo de técnicas de composi¢do concretistas possibilitam a circulagdo
desses poemas na web e como esses dados afetam as caracteristicas e especificidades da

literatura digital brasileira.

Gréfico 1 Numero de obras mapeadas por autor. Fonte: dados das fichas de mapeamento do Grupo de Pesquisa
“Observatorio da Literatura Digital Brasileira” (2020).
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Entre os trés poetas fundadores do movimento concretista paulista, Augusto de Campos
continua a criar poemas digitais que fazem referéncia ao Concretismo. Pode-se dizer que ele é
o0 elo entre dois periodos importantes para a literatura e para 0 movimento de vanguarda da
poesia concreta: a cultura impressa e a cultura digital. Se nos esforcarmos em transbordar o
sentido de uma das metéforas presentes no texto de Agamben (2009, p. 65), o poeta concreto

3

representa algumas das tantas “vértebras quebradas” da contemporaneidade, porque se
posiciona diretamente “na fratura” entre dois séculos muito distintos entre si, carregados de
mudancas e reorganizacdes nas estruturas sociais. E por isso que entre Décio Pignatari e
Haroldo de Campos, poetas com trajetorias igualmente complexas, Augusto de Campos é quem
nos oferece melhor o vislumbre dos efeitos da mudanca de materialidade que as midias e a era
tecnoldgica provocam na literatura. A partir de seus poemas digitais, é possivel observar a
dualidade (e a ambiguidade) de uma obra transcodificada em outro suporte, trazendo ndo s

essa curiosa “interferéncia” nos dados de pesquisa do grupo, mas 0 vislumbre de algumas

facetas da literatura digital brasileira.

O estudo da literatura digital discute obras que, de alguma maneira, fogem dos modos
de analise criados a partir da literatura em suporte impresso. O digital exige que consideremos
outros elementos para que seja possivel lancar um olhar analitico adequado. A literatura digital
é, muitas vezes, perpassada pelos estudos midiaticos, pelos estudos de codigo computacional e
pelos estudos semidticos em um esforco da critica para considerar a dualidade entre a “camada
cultural” e a “camada computacional” (MANOVICH, 2001, p. 46. Tradu¢ao minha) na analise

de obras digitais, porque estas sdo caracteristicas inerentes as novas midias:

[...] As novas midias em geral podem ser consideradas como consistindo de duas
camadas distintas — a “camada cultural” e a “camada computacional”. Exemplos de
categorias pertencentes a camada cultural sdo a enciclopédia e o conto; histéria e
enredo; composicao e ponto de vista; mimese e catarse, comédia e tragédia. Exemplos
de categorias na camada do computador sdo processo e pacote (como em pacotes de
dados transmitidos pela rede); classificacdo e correspondéncia; fungdo e variavel,
linguagem de computador e estrutura de dados. (MANOVICH, 2001, p. 46. Traducao
minha).!

L«[...] new media in general can be thought of as consisting of two distinct layers — the ‘cultural layer’ and the
‘computer layer’. Examples of categories belonging to the cultural layer are the encyclopedia and the short story;
story and plot; composition and point of view; mimesis and catharsis, comedy and tragedy. Examples of categories
in the computer layer are process and packet (as in data packets transmitted through the network); sorting and
matching; function and variable; computer language and data structure”. (MANOVICH, 2001, p. 46).
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No caso dos poemas concretos em ambiente digital que serdo analisados neste trabalho,
0s modos de leitura do poema impresso satisfazem apenas uma camada interpretativa do poema,
ha que se considerar que outros efeitos, possibilitados pela experimentagcdo com o codigo e pela

caracteristica modular do ambiente digital, provocam, nele, mutaces interpretativas.

Ainda que a definicdo de literatura digital se confunda com a de literatura eletrénica e
que ndo exista um consenso definido entre a critica sobre os limites entre esses termos, neste
trabalho a definicdo de literatura digital segue os preceitos de Gainza (2012, 2016 e 2017),
Hayles (2008), Kozak (2015a, 2015b) e Rocha (2020). Para Kozak (2015b), a literatura digital

é entendida aqui como uma espécie de pratica literaria que toma como base para sua
producdo e recepcdo o0s recursos possibilitados pela computagdo, desde a
materialidade do hardware até o software de programacao. Tudo isso sem perder de
vista a experimentacdo verbal, ainda que as atuais facilidades multimidias tenham
permitido ampliar os limites do verbal, tanto para as linguagens visuais e sonoras
quanto para a animagéo. (KOZAK, 2015b, p. 93. Traducdo minha).?

r

Para Hayles (2008), literatura eletronica ¢ “geralmente considerada por excluir a
literatura impressa que foi digitalizada” e “é, por contraste, ‘nascida digitalmente’, um objeto
digital de primeira geracdo criado em um computador e (usualmente) feito para ser lido em um
computador” (HAYLES, 2008, p. 3. Tradugdo minha)3. Para Gainza (2016), que se baseia em
Hayles (2008), literatura digital é, também, a experimenta¢do com o cddigo computacional:

Se refere a um tipo de escrita e textualidade criada para ser lida na tela de um
dispositivo eletronico. Nesse sentido, quando nos referimos a ela, ndo estamos falando
de textos impressos digitalizados para leitura em formato digital, que geralmente
obedecem ao formato de e-book. Embora nos e-books possamos observar um
processo de traducdo para a linguagem digital de zeros e uns, a estrutura do texto e a
forma de escrever nao se modificam. Ao contrario, a literatura digital aponta para
uma experimentacdo com a linguagem nesse formato, uma escrita em codigo que se
desdobra na forma de textos escritos, imagens, animagdes e sons, que, na grande

2 «“Se entiende aqui por literatura digital un tipo de préactica literaria que toma como base misma para su
produccién y recepcion los recursos habilitados por la informatica, desde la materialidad del hardware hasta la
programacion del software. Todo ello sin perder de vista la experimentacion verbal, aun cuando las facilidades
actuales del multimedia hayan permitido expandir los limites de lo verbal tanto hacia los lenguajes visuales y
sonoros como hacia la animacion”. (KOZAK, 2015b, p. 93).
3 “Electronic literature, generally considered to exclude print literature that has been digitized, is by contrast
‘digital born’, a first-generation digital object created on a computer and (usually) meant to be read on a
computer”. (HAYLES, 2008, p. 3).
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maioria dos casos, estdo dispostos em formas néo lineares. (GAINZA, 2016, p. 235-
236. Grifos meus, traducdo minha).*

Rocha (2020) complementa a definicdo de Gainza (2016) e aborda a especificidade da
literatura digital brasileira, que apresenta uma miriade de fatores socioeconémicos e culturais

determinantes sobre os modos como as obras circulam no Brasil:

A definicdo proposta por Gainza tem o0 mérito de prever uma importante
especificidade das criacBes digitais brasileiras recentes, que podem ser analisadas a
luz do que Leonardo Flores (2017) identifica como a 3? geracdo da literatura digital,
aquela que se caracteriza pelo aproveitamento de interfaces j& estabelecidas,
caracterizadas pelo grande nimero de usuarios, como as redes sociais, p. ex. 1sso
porque, na definicdo da estudiosa, distinguem-se as obras que experimentam com
o0 cddigo, criando, simultaneamente a obra, a plataforma/programa que lhe da
formalizagé@o material, das obras que fazem uso de plataformas de uso massivo,
gue ndo foram criadas com finalidades estético/literarias, mas que s&o
apropriadas e “desprogramadas” pelos autores que, ao fazé-lo, também
reconfiguram os géneros literarios estabelecidos pela cultura impressa. A
pertinéncia da distingdo estd relacionada com o fato de que em paises em
desenvolvimento, como o Brasil, em que a educacdo digital se d& informalmente e se
limita ao uso das ferramentas, uma vez que a desigualdade no acesso a equipamentos
e a formacdo especializada é enorme, 0 ndo reconhecimento desse uso criativo
inviabilizaria o reconhecimento de grande parte da producdo literaria digital
desses paises. (ROCHA, 2020, p. 83-84. Grifos meus).

Consideramos, entdo, que a literatura digital é feita para ser lida em uma tela e, além
disso, experimenta com o cddigo computacional, seja por meio de programacdo manual
(digitacdo de codigo especifico para construir ou reutilizar um software que abrigue a obra) ou
através de programas que trazem esse experimento com o cddigo traduzido em ferramentas
modulares, em que € possivel combinar diversos fragmentos de midia para compor algo maior,
a exemplo do Macromedia Director, Adobe Flash Player e correlatos. Além disso, nos estudos
da literatura digital brasileira sdo pertinentes e necessarias as discussoes que busquem entender

o complexo cenério de disponibilidade de tecnologias e letramento digital no Brasil.

4 “La literatura digital refiere a un tipo de escritura y textualidad creada para ser leida en la pantalla de un
dispositivo electrdnico. En este sentido, cuando nos referimos a ella no estamos hablando de textos impresos
digitalizados para ser leidos en formato digital, lo cual generalmente obedece al formato e-book. Si bien en los e-
books podemos observar un proceso de traduccion al lenguaje digital de ceros y unos, la estructura del texto y la
forma de escritura no se madifica. Por el contrario, la literatura digital apunta a una experimentacion con el
lenguaje en este formato, una escritura en codigo que se despliega en forma de textos escritos, imagenes,
animaciones y sonidos, que, en la gran mayoria de los casos, son dispuestos de formas no lineales” (GAINZA,
2016, p. 235-236).
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Nesse entremeio da literatura em suporte impresso e literatura em suporte digital, as
midias modernas e as novas midias tém um papel importante porque definem os modos de
producdo literaria e interferem nestes processos de mudanca de materialidade. Além disso, se
posicionam em momentos historicos distintos e, em certos periodos, coexistem e se modificam
para atender as demandas dos avancos tecnoldgicos. Para Manovich (2001), midias modernas,
midias analdgicas ou apenas “midias”, compreendem a fotografia, o cinema, a televisdo, o radio
etc. Por conseguinte, o autor considera que as novas midias sdo uma traducdo numeérica (sistema
binario) das midias modernas em algoritmos de linguagem computacional, ou seja, as novas
midias sdo produtos de processos de digitalizacdo das midias anteriores e o computador pessoal
é 0 protagonista destes procedimentos de tradu¢cdo de uma linguagem ou de um conteudo para

codigos computacionais:

Midia e computador — o daguerreétipo de Daguerre e a maquina analitica de Babbage,
a Lumiére Cinématographie e o tabulador de Hollerith — fundem-se em um sé. Todas
as midias existentes sdo traduzidas em dados numéricos acessiveis para o computador.
Resultado: gréaficos, imagens em movimento, sons, formas, espagos e textos se tornam
computaveis, ou seja, simplesmente conjuntos de dados de computador. Em suma, a
midia se torna uma nova midia. (MANOVICH, 2001, p. 25. Grifos meus, traducéo
minha).°

Para a literatura digital, as regras de funcionamento impostas pelas novas midias sdo as
gue devem ser consideradas nas andlises das obras digitais, ja que a literatura digital s6 se faz
possivel a partir do surgimento de novas midias. Para Manovich (2001), as novas midias sdo
regidas por cinco principios, que sdo a representacdo numérica, a modularidade, a automacao,
a variabilidade e a transcodificacdo. Tais principios sao diferenciacGes pontuais entre as midias
modernas e as novas midias e fazem parte da proposta do autor em considerar a camada cultural
e a camada computacional desse ambiente digital. O quinto e altimo principio, a
transcodificacdo, consiste na passagem de um contetido que estd alocado em um meio para
outro. Quando ocorre essa mudanca de materialidade, o que foi transcodificado sofre alteracdes

e se torna uma outra coisa, ou seja, ndo pode ser considerada como uma mera reproducdo da

> “Media and computer — Daguerre’s daguerreotype and Babbage’s Analytical Engine, the Lumiére
Cinématographie and Hollerith’s tabulator — merge into one. All existing media are translated into numerical
data accessible for the computer. The result: graphics, moving images, sounds, shapes, spaces, and texts become
computable, that is, simply sets of computer data. In short, media become new media” (MANOVICH, 2001, p.
25).
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materialidade anterior. Nesse processo de transcodificar ocorre sempre, como defende

Manovich (2001), uma “reconceituagdo cultural”.

Um dos resultados da transcodificacdo é a remidiacdo (BOLTER; GRUSIN, 2000) que
¢ 0 “modo pelo qual um meio € visto por nossa cultura como reforma ou melhoria de outro”
(BOLTER; GRUSIN, 2000, p. 59. Tradugdo minha)®. Entendemos a remidia¢cdo como um
processo de reestruturacdo que as midias estdo constantemente realizando em uma ldgica de
superacdo das midias anteriores, algo que poderia ser visto até mesmo como uma ldgica
mercadol6gica de superacdo caracteristica de qualquer nova tecnologia. Apesar de a
transcodificacdo ampliar suas possibilidades e facilitar sua ocorréncia, a remidiacdo ndo surge
com as novas midias, Bolter e Grusin (2000) classificam-na como um processo que ocorre em
diversos momentos histéricos, ja que o seu modus operandi é propor reestruturacfes de algo
anterior. A remidiacdo em meio digital € um resultado da transcodificacdo porque esta ultima
opera em um ambiente com alto poder de remixagem e combinacdo fragmentaria de dados e,
nesse contexto, a constante possibilidade de se propor algo novo € muito bem-vinda.
Considerando que esta pesquisa esta propondo uma analise de obras digitais com uma espécie
de ancestralidade em obras impressas, é oportuno propor alguns limites para a utilizacdo do
termo remidiacdo. Ainda que Bolter e Grusin (2000) constantemente utilizem palavras como
“improving” e “reforming”, significando, respectivamente, “melhoria” e “reforma”, que
sugerem uma ldgica evolucionista, isso se refere apenas ao modo como as midias surgem e se
posicionam em uma légica mercadoldgica, ndo significa necessariamente que 0s poemas
digitais transcodificados e remidiados sejam “melhores” do que os poemas impressos. Nao ha
aqui uma hierarquia entre um e outro suporte, existem diferencas pontuais que serdo discutidas

a seguir e sdo essas diferencas que nos interessam.

E a luz dessas discussdes que 0s processos de criacdo e circulacio dos poemas de
Augusto de Campos no meio digital serdo analisados. A transcodificacdo e a remidiacdo séo
modos de considerar esses poemas como portadores de significados distintos daqueles presentes
nos poemas impressos, em vez de serem denominados como versdes que s6 existem porque

mantém a relagéo privilegiada e consolidada com o suporte impresso.

6 “We have adopted the word to express the way in which one medium is seen by our culture as reforming or
improving upon another. This belief in reform is particularly strong for those who are today repurposing earlier
media into digital forms” (BOLTER; GRUSIN, 2000, p. 59).
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2. ENTRE PAPEIS, HOLOGRAMAS E TELAS

A tematica deste trabalho se insere entre a passagem da sociedade industrial para a
sociedade da informagdo, que é um periodo de surgimento de novas ferramentas e suportes e,
consequentemente, novas possibilidades de criacdo artistica. A convergéncia dos meios de
comunicacdo e as artes € resultado do desenvolvimento vertiginoso das novas midias, que
adquire intensidade entre o fim do século XX e inicio do século XXI, e 0 acesso cada vez mais
“amigavel” as tecnologias pelo usuario comum. Santaella (2005) afirma que essa convergéncia
resultou em uma hibridizacao das artes e dos meios de comunicagao, o que afetou diretamente
a producdo artistica desses periodos, porque sdo considerados periodos de assimilacdo de novos
meios de comunicacao e tecnologias disponiveis. A logica por tras disso, grosso modo, é que a
cada novo dispositivo ou a cada nova técnica, a producédo artistica tende a modificar o seu
processo de criagdo em menor ou maior escala. A maxima do midiologista Debray (1993, p.
208) “quando muda o suporte, muda a grafia” ¢ importante para entendermos as mudangas que
correspondem a reorganizacdo dos campos artisticos desencadeada pelo surgimento de novas
tecnologias. Esta reorganizacdo nao é exatamente uma novidade do século XXI ou da literatura
contemporanea, por assim dizer. Ao longo da histéria da humanidade, novas técnicas significam
sempre a atualizacdo de alguma pratica. A caligrafia e a imprensa, a pintura e a fotografia, o

teatro e o cinema sdo processos de reorganizacdo e atualizacao.

A técnica da reprodutibilidade mecanica, discutida por Walter Benjamin (1892-1940)
no texto A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica, de 1955, surge nesta passagem
da producéo artesanal para a producdo mecanica, com utilizacdo de maquinas em estruturas
fabris. O texto de Benjamin (1969) traz a luz como algumas tecnologias foram sendo
desenvolvidas para atender a demanda da producdo mecénica e como essa interferéncia traz
consequéncias para os modos de producdo, recepgdo e exibicdo artistica. A reproducdo técnica
possibilitada, a principio, pela xilogravura, depois pelo desenho e, posteriormente, pela
imprensa (j& consolidada e instalada no mercado industrial), provoca uma mudanca de
paradigma de producéo, criagdo e reproducdo em materiais que exigiam a utilizacdo dessas
técnicas. Benjamin (1969) defende que, nesses processos, “mesmo na reprodugdo mais perfeita,
um elemento esté ausente: 0 aqui e agora da obra de arte, sua existéncia Unica, no lugar em que
ela se encontra” (BENJAMIN, 1969, p. 22). O autor classifica o elemento ausente como “a aura

da obra de arte”, que é composta por elementos espaciais e temporais e podem ser entendidos
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como o contexto da obra, sua localizacdo geogréfica e, principalmente, sua autenticidade. Essa
destruicdo da aura tem uma caracteristica emancipadora, como resume Santaella (2005): “(...)
embora a gravura e suas técnicas reprodutoras ja fizessem parte do universo da arte, o0 advento
da reprodutibilidade técnica maquinal foi sem precedentes. Seu impacto destruiu a aura da obra
de arte, emancipando-a da tradi¢&o e dos rituais magicos e religiosos” (SANTAELLA, 2005, p.
19). A produgdo critica de Benjamin (1969) sobre a reprodutibilidade técnica marca o inicio de
diversas discussdes sobre como as tecnologias moldam a producéo artistica nos periodos em

que exercem funcbes mais proeminentes:

Uma das grandes ligdes do texto antol6gico de Benjamin encontra-se na necessidade
nele implicita de que repensemos a propria noc¢éo de arte ao advento de cada nova
tecnologia que é incorporada por ela. Ora, no decorrer de todo o século 20,
acentuando-se nestas primeiras décadas do século 21, o mundo foi sendo cada vez
mais povoado de uma miriade de tecnologias que foram sendo incorporadas as mais
diversas atividades da vida social, cultural e aderindo a nossa vida fisica e psiquica.
A arte, na sua capacidade de apalpar o futuro no presente, é aquela que, com
antecipacdo, sinaliza as muta¢des nas paisagens e no chdo do mundo que habitamos.
(SANTAELLA, 2018, p. 28. Grifos meus).

Neste trabalho, as mudancas de paradigma entre um poema impresso e um poema digital
giram em torno das defini¢Oes de analdgico e de digital, ou, midias modernas e novas midias.
Miskolci (2016), ao discutir a trajetéria do surgimento do computador pessoal e as questdes
politicas e econdmicas que perpassaram este processo, define que as midias analdgicas
imprescindivelmente contém uma “base material”, ou seja, os dados a serem coletados,
gravados e reproduzidos por estas midias analogicas precisam de um produto final
material/concreto (fitas VHS, filme de cAmera) para que a informacéo coletada fosse distribuida
ao consumidor. O digital converte essa base material em “sequéncias numéricas, ou melhor, em

digitos, de onde deriva o termo digital” (MARTINO apud MISKOLCI, 2016, p. 283).

Portanto, as midias modernas surgem e ganham importancia neste longo periodo entre
os séculos XVIII e XIX, em que a producdo artesanal vai dando espaco para a producao
mecanica, afetando diversas esferas de producéo industrial e, a longo prazo, a esfera artistica,
até o século XX e o ponto de virada do século XXI, que € quando as novas midias ganham
espaco e popularidade. Santaella (2003) define as relagdes entre as midias modernas e as novas
midias como “reajustamentos no papel social que [as midias] desempenham” ou uma espécie
de “complexificagdo (...) de uma cultura na outra” (SANTAELLA, 2003, p. 78). De fato, novas
midias surgem e apresentam formas de representacdo que herdaram de midias anteriores, mas
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uma midia ndo anula a outra completamente. Nesse contexto, a principio é a televisdo que
regula a reorganizagdo das outras midias, operando em uma logica “unidirecional”: “a logica
da televisdo ¢ a de uma audiéncia recebendo informagdo sem responder”. (SANTAELLA, 2003,
p. 79). Essa logica unidirecional, que molda as formas de representacdo de todas as midias
modernas, tem inicio em meados de 1940 e 1950, atinge seu auge em 1960 e continua seu
protagonismo mesmo em 1980 e 1990, com o surgimento do microcomputador e sua légica de
transmissao “bidirecional”. Pode-se dizer que a televisdo continuou se adaptando as outras
formas de difusdo comunicacional, assim como midias posteriores também continuaram a se
adaptar. Considerando que essa adaptacdo ndo € exclusiva da midia televisiva, Santaella (2003)
afirma que ndo se pode estabelecer uma “linearidade na passagem de uma era cultural para a
outra, pois elas se sobrepdem, misturam-se, criando tecidos culturais hibridos e cada vez mais
densos”. (SANTAELLA, 2003, p. 85).

2.1 Microcomputador e World Wide Web

Entre o protagonismo inegavel da televisao, surge o microcomputador, ou computador
pessoal, nos anos 1960, mas é s6 em 1970 que se torna mais acessivel monetariamente. Em 12
de agosto de 1981, surge o IBM 5150 — Personal Computer (PC) da empresa International
Business Machines Corporation (IBM), que prometia ser facil de adquirir por conter pecas de

fabricacdo barata, especialmente com o microchip de silicio.

Figura 1 Computador IBM 5150 PC, de 1981. Fonte:
https://olhardigital.com.br/noticia/revolucionario-ibm-pc-5150-completa-31-anos-de-vida/28294.
Acesso em: 1 out. 2020.
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Na década de 1990, a conexdo WWW (World Wide Web) surge e conecta 0s
computadores em uma rede de fluxos de informagdes que hoje chamamos de internet. O
computador pessoal se populariza quando a internet atinge seu maior nimero de usuarios, em
1993, com o primeiro navegador grafico da web, o Mosaic. Inaugura-se a era da difusao
bidirecional de informagdo, com a possibilidade de feedback do usuario’. O computador se
insere em um periodo de reorganizacdo das midias antecessoras, entre 0 processo de transi¢do
da sociedade industrial para a sociedade da informacdo. A internet, com o microcomputador
como meio de acesso, abre espaco para o desenvolvimento da funcdo de meio de comunicagédo
global. A partir desta abertura, o computador pessoal evolui para aprimorar a funcdo de
centralizador de midias anteriores, as quais ele concentra sob um sé “espago” ou interface.

Como resume Murray “ndo ha nada criado pelo homem que ndo possa ser representado nesse

ambiente multiforme”. (MURRAY, 2003, p. 41).

A presenca do computador pessoal como novo centralizador de midias acentua o
processo de convergéncia dos meios de comunicacdo e as artes, todas as midias anteriores
passardo a se concentrar em uma interface. Consequentemente, novas formas de criacdo
artistica comecam a surgir, incluindo o que estamos denominando de literatura digital. A
bibliografia sobre o surgimento do computador pessoal e sua ligacdo com o campo artistico se
refere a este momento como “incunabular” (MURRAY, 2003, p. 43), ou como uma “nova
revolugdo (...) que trard consequéncias antropoldgicas e socioculturais muito mais profundas
do que foram as da revolugéo industrial e eletronica” (SANTAELLA, 2003, p. 173).

2.1.1 Desigualdades digitais

Este breve panorama sobre o surgimento do computador pessoal em 1970 e sua
popularidade e conexdo em rede nos anos 1990, se refere a um contexto histdrico estadunidense.
A IBM, pioneira na comercializacdo do computador pessoal, € uma empresa nova-iorquina. De
fato, paises desenvolvidos tiveram acesso a essas tecnologias computacionais sem muitos
empecilhos (o primeiro computador custava em média US$ 1.500,00), a IBM vendeu 1 milhdo

de unidades do modelo 5150 PC. No entanto, na América Latina, e especificamente no Brasil,

7 A retrospectiva das origens do microcomputador é baseada em: Murray (2003), Santaella, (2003, 2005 e 2018),
Manovich (2001) e Miskolci (2016).
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a histéria é bem diferente. A populariza¢do do computador pessoal ocorre tardiamente, seguida
pela popularizacdo da internet. De acordo com Cardi (2002),

a partir de 1995, o uso comercial da internet no Brasil teve uma progressiva
transformagdo. Em maio desse ano foi criado por uma Portaria Interministerial do
Ministério das Comunicagdes e o Ministério da Ciéncia e Tecnologia, 0 Comité
Gestor Internet — CG, com a funcdo de estabelecer leis e normas para a Internet
brasileira e recomendar padrfes e procedimentos técnicos e operacionais, através de
grupo, ou seja, para acompanhar a expansdo da rede no Brasil. Participam do CG,
especialistas e representantes das areas envolvidas; provedores, usuarios, académicos
e membros do Governo. (CARDI, 2002, p. 63).

Apesar de a regulamentacdo do uso comercial da internet ser proposta em 1995, um
periodo em que a internet ainda estava em seus primeiros momentos de utilizacdo no pais,
apenas em 2014 foi criada a lei federal do marco civil da internet, que regulariza as atividades
dos brasileiros na web. Esses 19 anos de diferenca entre uma agéo juridica e outra sao reflexos
do atraso tecnoldgico do Brasil e um sintoma da falta de destreza do judiciario brasileiro ao
lidar com questdes cibernéticas®. Na América Latina, conforme ilustra o gréfico 2, o uso da
internet tem um aumento significativo entre 2005 e 2006 e segue subindo exponencialmente. O
brasileiro pdde ter acesso a um computador conectado em rede em meados dos anos 2000, com
usuarios em sua maioria provenientes de classe média/alta. O atraso tecnoldgico e a dificuldade
de acesso aos equipamentos necessarios sao fatores que determinam a escassez de usuarios de
1990 a 2010 em algumas regibes, especialmente aquelas que ndo faziam parte do sudeste
brasileiro. Tais dados demonstram que a falta de acesso e, consequentemente, a baixa destreza
em operar softwares e obter algum letramento em cddigos computacionais, por parte dos
autores, muitas vezes condicionam as especificidades da producdo artistica com ferramentas

digitais em territorio brasileiro.

8 Grande exemplo foram as elei¢des de 2018. Noticias falsas impulsionadas por robds em redes sociais se
espalharam em todos os celulares brasileiros através do aplicativo WhatsApp. Em conferéncia do STF, a ministra
Rosa Weber admite que o judiciario brasileiro ndo tem os aparatos ideais para investigar tais aces. Segundo ela
“se tiverem uma solugéo para que se coibam fake news, por favor, nos apresentem. Nés ainda ndo descobrimos o
milagre”. Disponivel em: https://veja.abril.com.br/politica/rosa-weber-fake-news-sao-problema-mundial-contra-
o0-qual-nao-ha-milagre/. Acesso em: 5 maio 2020.
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Gréfico 2 Assinaturas de tecnologias da informagdo e comunicagéo (TICs) por 100 habitantes e usuérios de
internet na América Latina (1990-2016). Fonte: Unido Internacional de Telecomunicagdes — UIT (2017). ICT
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Tabela 1 Proporcéo de domicilios brasileiros com acesso a internet via banda larga fixa (2013-2016). Fonte:
Centro Regional de Estudos para o Desenvolvimento da Sociedade da Informagéo (CETIC.BR).

Total de domicilios com acesso a Internet (%)

Variacio em
2016 2015 2014 2013 Variacdo relativa ¢ tuai
(2013/2016) (2013/2016)

Centro-Oeste 56,5 65.7

2.1.2 Alguns comentarios sobre o (quase extinto) Adobe Flash Player

A grande maioria de obras digitais brasileiras, como os dados abaixo mostram, além de
contarem com os cerceamentos que a disponibilidade tecnoldgica proporciona, também foram
programadas e executadas em um software que cessard em operar em dezembro de 2020.
Praticamente todas as obras de Augusto de Campos em seu site sdo dependentes da execucao
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do plug-in Flash. Criado em 1996 pela Macromedia e, posteriormente, adquirido pela
multinacional norte americana Adobe Systems, em 2005, é um reprodutor multimidia que
trabalha em navegadores de internet e reproduz arquivos em formatos Flash, como XML, SWF,
FLV, entre outros. Nos primordios da internet, o Adobe Flash Player foi pioneiro em reproduzir
qualquer arquivo de midia que contasse com movimento e som simultdneos, tanto que a
plataforma YouTube utilizou o reprodutor por muito tempo até migrar para a reproducéo de
arquivos baseada em HTMLJ5. Em julho de 2017, a multinacional anunciou que o Adobe Flash

Player seria descontinuado em dezembro de 2020:

Por que a Adobe decidiu encerrar o Flash Player e selecionar a data final de 2020?
Padroes abertos de cddigo como HTML5, WebGL e WebAssembly amadureceram
continuamente ao longo dos anos e servem como alternativas viaveis para o contetdo
Flash. Além disso, os principais fornecedores de navegadores estdo integrando esses
padrdes abertos em seus navegadores e descontinuando a maioria dos outros plug-ins
(como o Adobe Flash Player). Ao anunciar nossa decisdo em 2017, com aviso prévio
de trés anos, acreditamos que permitiria tempo suficiente para desenvolvedores,
designers, empresas e outras partes migrarem o contetdo Flash existente conforme
necessario para novos padrdes abertos. (Adobe Flash Player EOL General Information
Page. Tradugdo minha).’

O Adobe Flash Player seria inevitavelmente substituido por algum outro software
melhor, afinal essa € a légica dos programas computacionais. O problema, como dito
anteriormente, é que o Flash foi um dos programas mais utilizados por artistas da web-art e da
literatura digital no Brasil durante muito tempo. As obras mapeadas pelo Grupo de Pesquisa
Observatorio da Literatura Digital Brasileira sdo programadas e/ou reproduzidas em Adobe
Flash Player, usualmente combinado com outras linguagens como HTML, CSS e Java/Action
Script. Por isso o Flash aparece em diversas entradas de contagem da linguagem de
programacao das obras mapeadas, conforme ilustra o grafico 3. Desde o inicio das discussdes
do grupo de pesquisa, notou-se que técnicas de preservacdo de obras digitais sdo pouco
discutidas e, quando realizadas, ocorrem através de iniciativas de grandes organiza¢es com
apoio governamental. Entre muitas outras vias de interpretacdo deste problema, o grupo tem o

objetivo de propor estratégias de preservacdo dessas obras digitais brasileiras, que séo

% “Why did Adobe decide to end Flash Player and select the end of 2020 date? Open standards such as HTML5,
WebGL, and WebAssembly have continually matured over the years and serve as viable alternatives for Flash
content. Also, the major browser vendors are integrating these open standards into their browsers and deprecating
most other plug-ins (like Adobe Flash Player). By announcing our business decision in 2017, with three years’
advance notice, we believed that would allow sufficient time for developers, designers, businesses, and other
parties to migrate existing Flash content as needed to new, open standards”. Disponivel em:
https://www.adobe.com/products/flashplayer/end-of-life.ntml. Acesso em: 29 mar. 2020.
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consideradas efémeras por natureza. Entre as muitas obras que desaparecerdo dos confins da
internet sem a devida manutencéo estdo os poemas digitais de Augusto de Campos.

Gréfico 3 Percentual de programa/linguagem utilizada nas obras digitais mapeadas. Fonte: Arquivo do Grupo de
Pesquisa Repositorio da Literatura Digital (2020).

Programa/linguagem utilizada em obras
mapeadas

M Flash (ActionScript)

M Flash (ActionScript), Video

B HTML

W HTML, CSS, Flash (ActionScript)
B HTML, CSS, JavaScript

B HTML, CSS, JavaScript, Flash
(ActionScript)

Essas foram algumas variaveis relacionadas ao percurso tecnoldgico do recorte historico
desse trabalho. A poesia concreta se relaciona, naturalmente, com essas reorganizagtes
tecnoldgicas em uma espécie de assimilacdo de novos suportes. A partir desse dado, essa
continuidade de técnicas de composicdo da poética concretista permite a navegacao do poema
concreto do papel para hologramas, teldes de projecdo e luminosos até chegar, finalmente, na

tela do computador e na web.
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3. ARTE CONCRETA E POESIA CONCRETA

O movimento de vanguarda da poesia concreta nasce em meios as fervorosas discussoes
sobre arte concreta nos museus. Entre 1950 e 1960, o Brasil enfrentou mudancas intensas a
nivel politico, tecnoldgico e artistico. Foi um periodo de desenvolvimento tecnoldgico e
crescimento demogréafico,’® mas de instabilidade politica e crise econdmica. O segundo
mandato de Vargas terminou em 1954 com seu suicidio e, depois de Café Filho cumprir o
mandato interrompido, a eleicdo de Juscelino Kubitschek ocorre em 1956. Neste momento, 0
desenvolvimento tecnoldgico e industrial se intensifica com o Plano de Metas de J. K. para
modernizar o pais, mas o cenario politico nacional ndo poderia ser considerado estavel. Com a
rentncia do presidente subsequente, Janio Quadros, em 1961 e a rejeicao de Jodo Goulart como

governante, em 1964, o Brasil tinha em seu horizonte o Golpe Militar.

No mesmo periodo, novos meios de comunicacao entram em cena e, com eles, a crenca
de que essas novas tecnologias ofereceriam uma espécie de redencdo perpetrada pelo
desenvolvimento tecnolégico, o que abriria a possibilidade de a sociedade brasileira ser
efetivamente moderna. A televisdo, principal meio de comunicagdo dos anos 1950, representa
grande poder de impacto cultural na sociedade brasileira, Philadelpho Meneses (1998) aponta
que a televisdo inicia “a criagdo de uma cultura urbana sob influéncia direta da cultura dos
paises economicamente adiantados, dando os primeiros passos de um longo e inexoravel

processo gque atualmente se chama ‘globalizagdo’” (MENESES, 1998, p. 21).

Neste cenario de efervescéncia politica e cultural, a cidade de Sdo Paulo inaugura dois
grandes museus: 0 Museu de Arte de S&o Paulo — MASP (1946) e 0 Museu de Arte Moderna —
MAM (1948). A presenca de duas grandes instituicdes promotoras da arte no Brasil era algo
inédito, especialmente para a cena artistica de Sdo Paulo. Anteriormente, as exibicGes de arte

eram realizadas em locais como bibliotecas, escolas ou hotéis, sem um espago proprio:

A exibicdo das obras dos artistas modernos figurativos ou concretos deve-se, em larga
escala, a abertura de museus, galerias e espacos de exposicdo nas cidades do Rio de
Janeiro e de Sdo Paulo. Sem essas instituicdes, as artes visuais ndo se posicionariam
no mundo. Para se ter uma ideia da escassez desses espagos nas metrdpoles brasileiras,

10 Nos anos 1950 e 1960 “somente a cidade de Sdo Paulo ganha 1,6 milhdo de novos habitantes, que aumentam de
2,2 para 3,8 milhdes, enquanto o Rio de Janeiro, perdendo o titulo de maior cidade do Pais, passa de 2,4 milhges
para 3,3” (Site da Camara dos Deputados — Década de 50). Disponivel em: https://www2.camara.leg.br/atividade-
legislativa/plenario/discursos/escrevendohistoria/visitantes/panorama-das-decadas/decada-de-50. Acesso em: 29
abr. 2020.
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considere-se que, no Rio de Janeiro, as exposicdes de artistas modernos, na década de
1930, eram montadas em saldes de livrarias, hotéis (a exemplo do Hotel Palace, na
Avenida Rio Branco, que promoveu a primeira exposi¢do individual de Tarsila do
Amaral, em 1929), em bibliotecas (Biblioteca Nacional), clubes (ltatiaia Country
Club), escolas (Liceu de Artes e Oficios) e hospitais (Policlinica do Rio de Janeiro).
(VILLAS BOAS, 2015, p. 269-270).

A iniciativa de Assis Chateaubriand e Francisco Matarazzo Sobrinho!! foi fundamental
para a construcdo dos museus. As propostas de intervengdo cultural seguem a mudanca de
paradigma dos museus do periodo pés-guerra, afetada diretamente pela reprodutibilidade
técnica. Essa nova formulacdo dos espacos de exposicdo tem como proposta a maior
acessibilidade do espaco ao publico, tanto relacionado a organizacdo do acervo como com

propostas de oferta de diversos cursos e palestras.

O movimento Concretista é concebido nos espacos de didlogo dos museus,
principalmente em Bienais de Arte e Arquitetura, que “com suas amplas retrospectivas, nas
quais se recuperavam movimentos como o futurismo italiano ou a Bauhaus, converteram as
praticas de vanguarda em arquivo e as colocaram a disposi¢ao dos novos artistas”. (AGUILAR,
2005, p. 60). Mario Pedrosa, no Rio de Janeiro, e Waldemar Cordeiro, em S&o Paulo, iniciam
o didlogo concretista nacionalmente nas artes plasticas, em meados de 1940. Nao ha exatamente
um evento especifico que determine o surgimento da poesia concreta no Brasil, o que Aguilar
(2005) e Villas Boas (2015) consideram é que 0s museus e as Bienais de Arte e Arquitetura
tiveram grande papel por possibilitarem espacos de didlogo da arte concreta e, ao longo desses
didlogos, poetas concretos se envolveram nas discussfes proeminentes das artes plasticas. A
influéncia do universalismo das vanguardas europeias também contribuiu para o
direcionamento das propostas da arte concreta. Max Bill, um dos designers graficos de arte
concreta mais influentes do século XX, vinculado a escola de Bauhaus e aluno de Kandinsky,
é quem traz para os paulistas a arte concreta ligada as vanguardas europeias na | Bienal de S&o

Paulo, em 1951, com sua obra Unidade Tripartida, vencedora na categoria escultura:

O grupo [paulista] era mais homogéneo quanto a sua procedéncia estrangeira, origem
social e formacéo profissional. A coesdo entre os artistas fundou-se no projeto comum
que compartilhavam, sob a lideranca de Waldemar Cordeiro. A legitimidade e a

11 Fundadores do MASP e do MAM, respectivamente. As principais informagdes sobre a histdria destes museus
sdo provenientes da tese de doutorado de Marina Barbosa, MASP e MAM: percursos e movimentos culturais de
uma época, 1947-1969 (2015) e do site ItaG cultural. Para mais informagOes, veja:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/instituicao16564/museu-de-arte-moderna-de-sao-paulo-mamsp e
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/instituicao85/museu-de-arte-de-sao-paulo-assis-chateaubriand-masp.
Acesso em: 29 abr. 2020.
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autoridade de Cordeiro sdo conquistadas em grande parte pela identificagdo com as
concepgdes construtivistas de Max Bill, difundidas na primeira exposi¢do do artista
suigo, em 1950, e, no ano seguinte, com a premiacédo da obra Unidade tripartida na |
Bienal de S&o Paulo. (VILLAS BOAS, 2015, p. 291).

No periodo dos anos 1940-1950, a arte concreta apresenta um protagonismo
significativo nas artes plésticas, influenciada por correntes abstracionistas modernas, e entraem
disputa com os figurativistas, o que “dividiu 0 Modernismo brasileiro em dois programas, um
figurativo, outro concreto” (VILLAS BOAS, 2015, p. 265). A arte concreta propde a ruptura
com o modernismo brasileiro, que buscava construir uma identidade nacional do pais. Essa
cisdo € provocada especialmente pelo carater universalista das vanguardas europeias ou
vanguardas historicas, que servem de base tedrica e artistica ao movimento concretista. Via de
regra, a arte concreta € nao-figurativa, ndo a interessa representar a identidade nacional. Essas
ideias iniciais se chocam com o conteudo programatico do modernismo brasileiro pois “néo se
concebia entre nos atividade cultural que ndo estivesse a servico da figuragdo do pais, que ndo
fosse a0 mesmo tempo instrumento de conhecimento e consolidacéo da imagem do pais ainda
muito incerto de si mesmo” (ARANTES apud VILLAS BOAS, 2015, p. 274).

O Concretismo na poesia, entre 1950-1960, comeca a tomar forma com a publicac¢do do
livro de Ferreira Gullar “A luta corporal” (1954), que propde a fragmentacao da linguagem.
Gullar teve a iniciativa de estabelecer uma poética que lidasse com a possibilidade de uma nova
poesia, com uma sintaxe visual, 0 que despertou o interesse dos poetas paulistas. O grupo
Noigandres'? ja estava formado desde 1952, com o lancamento da revista Noigandres, mas o
movimento de vanguarda da poesia concreta sO seria anunciado posteriormente em 1956, na 12
Exposicdo Nacional de Arte Concreta no MAM. O grupo era composto, inicialmente, por
Augusto de Campos, Décio Pignatari e Haroldo de Campos. Gullar afirma, em entrevista'?, que
a cisdo entre o grupo paulista e o grupo carioca, que teve como resultado a diferenciacéo entre
Concretistas e Neoconcretistas, se deu porque o grupo paulista seguia uma linha ortodoxa nas
propostas de composi¢cdo poética e almejava uma poesia concreta matematica, Gullar ndo

acreditava que isso fosse possivel.

12 De acordo com os textos programaticos dos poetas concretos, Noigandres se refere a uma palavra extraida “de
uma cancdo do trovador provencal Arnaut Daniel, [...] cujo significado nem os romanistas sabem precisar
(‘Noigandres, eh Noigandres/Now what the DEFFIL can that mean!”). Foi tomada como sinénimo de poesia em
progresso, como lema de experimentagdo e pesquisa poética em equipe” (CAMPOS, A.; PIGNATARI, D.;
CAMPOS, H., 2006, p. 259).
13 “Entrevista com Ferreira Gullar”, Rio TV Camara, 2015. Disponivel em: https://youtu.be/qoJFUzn-hVE. Acesso
em: 29 abr. 2020.
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O movimento de vanguarda da poesia concreta é considerado tardio, ja que surge na
década de 60, quase 50 anos depois das vanguardas historicas dos anos 1910 e 1920. As
vanguardas tardias, principalmente o Concretismo, tendem interpretar o legado das vanguardas
histéricas como um fator atualizador do contetido programatico do movimento. O Concretismo
considera a tradicdo como um elemento que pode ser combinado com o tempo presente para

que se crie uma nova poética:

O que fizeram as vanguardas das primeiras décadas foi criar os pressupostos da
linguagem artistica de nossa época, correspondendo & Revolucdo Industrial e
antecipando a revolucdo tecnoldgica, no contexto da evolucdo cientifica e das
transformagdes sociais do mundo moderno. E o que fizeram as novas vanguardas da
segunda metade do século foi retomar e desenvolver essas propostas, que a catastrofe
das duas grandes guerras e a intervengdo opressora dos regimes totalitarios de
esquerda e de direita haviam interrompido e sufocado. (CAMPOS, A., 2015, p. 291).

Aguilar (2005, p. 22-23) classifica a trajetoria do Concretismo em trés fases: 1. Ortodoxa
(1956 a 1960); 2. Participante (1960 a 1966); e 3. Concretos no tropico’* (1967 a 1969). Depois
de 1969, a constante rigidez do regime militar e as polémicas envolvendo os grupos concretistas
de S&o Paulo e do Rio de Janeiro impediu que o movimento continuasse. Os poetas, entéo,
seguem trajetorias individuais. Os processos de experimentacdo de Augusto de Campos com
outros meios e suportes (holograma, instalacdes fixas com projecdo e, algumas vezes, masica)
ocorreram em maior escala depois da fase trés por dois motivos: 1. A parceria com a Tropicalia
abriu novas possibilidades de criacdo com a musica, 0 que impulsionou 0 movimento a rever
algumas diretrizes programaticas mais ortodoxas; e 2. Algumas tecnologias que permitiam a

passagem dos poemas para outros meios estavam acessiveis a partir dos anos 1980 e 1990.

14 Este ndo é o nome definido por Aguilar para a terceira fase, ndo ha um nome especifico. Optei por colocar o
nome do capitulo do livro em que o autor discorre sobre a terceira fase do Concretismo. “Concretos no tropico” se
refere a parceria dos poetas concretos com o movimento tropicalista em 1967. Em 1969, um ano depois da
instauracdo do Ato Institucional 5, Caetano Veloso e Gilberto Gil sdo exilados pela Ditadura Militar e isso p&e fim
nas manifestaces da poesia concreta com o movimento tropicalista.
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3.1 “Tensdo para um novo mundo de formas”!®

O carater experimentalista da poesia concreta e os caminhos pelos quais 0s poetas
seguiram experimentando com a linguagem se com o percurso histérico, tecnoldgico e artistico
do Brasil e, de certa maneira, € uma chave interpretativa para a compreensdo do modo pelo qual
0 poema concreto, proveniente de um movimento de vanguarda dos anos 1950, nasce em um
contexto historico especifico em que a midia central era a televisdo e perpetua até a sociedade
da informacao, circulando na web. Essa proposta de experimentar com o suporte e com a sintaxe
do poema, o que levou o poema concreto a diferentes suportes, € uma espécie de reorganizacao
do movimento concretista, que apresentava em seu contetdo programatico propostas de nédo-
conciliacdo e rompimento com a tradicdo. Ainda que se esteja afirmando que os poemas em
versoOes diferentes carregam uma ancestralidade da “versdo original” (impressa), nao significa
que o movimento de vanguarda da poesia concreta perdura até os dias atuais. E importante o
reconhecimento do inicio e de seu fim, que ocorreu em um setting histérico especifico, como
propGe Gonzalo Aguilar (2005) em sua analise do movimento concretista no Brasil. O que se
estd efetivamente afirmando é que a ancestralidade, a conexdo que 0s poemas digitais
estabelecem com os impressos, € uma forma de organizacdo estabelecida pelo autor. Neste
trabalho ndo consideramos os poemas digitais de Augusto de Campos como versdes dos poemas
impressos, mas como transcodificacbes (MANOVICH, 2001). Essa proposta visa analisar
como a perpetuacédo de técnicas de cria¢do concretista afeta a configuracédo estética dos poemas
concretos que estdo circulando hoje pela internet e, por conseguinte, interfere diretamente no
mapeamento de obras digitais, oferecendo pontos especificos de anélise das especificidades da
literatura digital brasileira. O carater experimental do Concretismo perpetuou técnicas de

producdo dos poemas porgue essa sempre foi a proposta do grupo Noigandres:

As possibilidades de uma arte combinatoria obtida através de meios eletrdnicos, a
cibernética etc., interessam extremamente, como perspectivas de organizacao do
material poematico, ao poeta concreto. A mdsica criativa, por exemplo, é hoje
representada pelos compositores que usam, como elemento de base, 0 som sinusoidal,
fornecido por um gerador eletrénico de frequéncias, o que Ihes permite chegar a uma
organizacéo total e sinteticamente serial. (CAMPOS, A.; PIGNATARI; CAMPOS,
H., 2006 [1957]. Grifos meus).

15 Trecho retirado do livro Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos (1950-1960), de Augusto de
Campos, Décio Pignatari e Haroldo de Campos, 2006, p. 75.
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No periodo de atividade do movimento da poesia concreta (1950-1970), as tecnologias
disponiveis nacionalmente ainda se limitavam a televisdo e ao radio. A preocupagdo poética
dos concretos, inicialmente, era com a utilizacdo dos espagos na pagina e com a tipografia, ou
melhor, com o “uso especial da folha” (CAMPOS, A.; PIGNATARI; CAMPQOS, H., 2006, p.
33). O espago grafico era o “agente estrutural” do poema: “Trata-se, pois, de uma utilizacdo
dindmica dos recursos tipogréficos, j& importantes em seu arranjo de rotina para servir a toda a
gama de inflexGes de que é capaz o pensamento poético liberto do agrilhoamento formal
sintatico-silogistico”. (CAMPOS, A.; PIGNATARI; CAMPQOS, H., 2006, p. 33). No famoso
manifesto de Haroldo de Campos, Olho por olho a olho nu, publicado originalmente na revista
ad — arquitetura e decoragéo, em 1957, 0 poeta afirma que a poesia concreta almeja ser “uma
arte — ndo que apresente — mas que presentifique” (CAMPOS, A.; PIGNATARI; CAMPOS,
H., 2006, p. 73), ou seja, a poesia concreta propde uma objetividade do poema. A palavra “tem
uma dimensdo gréfico-espacial, uma dimensdo acustico-oral e uma dimenséo conteudistica”
(CAMPQOS, A.; PIGNATARI; CAMPOS, H., 2006, p. 74). Para ler um poema concreto, €

necessario olhar primeiro a sua forma e, depois, a grafia das palavras.

Todas essas diversas modalidades de se apresentar 0 poema partem da preocupacao
inicial dos poetas concretos em ultrapassar os limites do suporte papel e de quebrar as regras da
sintaxe tradicional. Os poemas impressos contam com diversas potencialidades que podem ser
exploradas em outras midias, justamente porque o intuito da construgdo destes poemas é trazer
algo diferente da orientacdo linear da péagina, uma espacializacdo se adequa muito ao que o
computador viria a propor com seus graficos. A crise do verso, segundo 0s concretos, sugere
que o poema “ndo d4 mais conta do espaco como condicdo de nova realidade ritmica,
utilizando-o apenas como veiculo passivo, lombar, e ndo como elemento relacional de
estrutura” (CAMPOS, A.; PIGNATARI; CAMPQOS, H. 2006, p. 67). Neste trecho de Pignatari,
néo se pode deixar de notar que o anseio dos concretos em aproveitar o espaco do papel como
condicdo de nova realidade poética e ritmica, configuraria, posteriormente, nas

experimentacdes com meios que oferecessem outras possibilidades de composi¢éo poética.

O Concretismo se insere em um periodo em que 0s meios de comunicagdo apresentavam
rapida evolucdo e essa caracteristica impulsiona os poetas, especialmente Augusto de Campos,
a transcodificar o poema para diversos meios, apresentando outras maneiras de leitura. Outra
razdo pertinente para os processos de mudanca de suporte dos poemas € a circulagdo das obras.

As producgdes editoriais dos poemas, pensando principalmente em algumas obras de Augusto
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de Campos, como Poemobiles (1974) e Caixa Preta (1975) tinham alto custo de producéo, o

que prejudicava a sua circulacdo em ampla escala:

Explicou [Augusto] a dificuldade de editar aquela obra, porque era necessario um
grupo de artesdos para cortar com faca, lamina por lamina de cada poemobile. Os
editores fugiam do projeto como diabo da cruz, porque o custo de edi¢do era
simplesmente insustentavel. A menos, claro, que um mecenas decidisse bancar a
fundo perdido a edi¢do. (REIFSCHNEIDER apud MATTAR, 2020, p. 4).

Villas Boas (2015, p. 267-268) afirma que “no Brasil, o surgimento do Concretismo é
atribuido ora as influéncias dos movimentos estrangeiros de renovacao da linguagem artistica
na primeira metade do século XX, ora a forca da industrializacéo e urbanizacédo acelerada dos
anos 1950”. A socidloga ainda defende que os espacos de exposicao e exibi¢do artistica, como
museus e galerias, possibilitaram um transito dialdgico de arte concreta no Brasil como nunca
antes visto. Rio de Janeiro e Sdo Paulo abrigaram movimentos de arte concreta que diferem
entre si em diversos niveis, desde seu conteddo programatico até seus principais

fundadores/organizadores.

Em 1951, a Bienal de Sdo Paulo inicia todo um complexo processo de definigdo e
construcdo da arte e poesia concreta brasileira. No ano seguinte, 1952, o grupo Noigandres se
forma com os trés poetas paulistas a partir do lancamento da revista homdnima. Em 1953, a Il
Bienal de Sdo Paulo ocorre, dessa vez com participacdo mais efetiva dos poetas paulistas. 1955
é 0 ano da publicacdo do segundo nimero da Revista Noigandres, neste ano surge a utilizacéo
do termo “poesia concreta” pela primeira vez, por Augusto de Campos. Ja em 1956, a parceria
do grupo com Eugen Gomringer marca a elaboragdo da “Antologia Internacional de Poesia
Concreta”, em dezembro deste ano ocorre a “Exposi¢ao Nacional de Arte Concreta” no MAM
de S&o Paulo. Em 1957, a exposic¢do é transferida para o sagudo do Ministério da Educacdo e
Cultura, no Rio de Janeiro. Segundo Aguilar (2005), este ano marca a cisdo do movimento
concretista entre Concretistas e Neoconcretistas: “comeca a época mais dura, disciplinada e
fechada do Concretismo [...] 0s poemas sdo programados em formulas ou mecanismos prévios.
Recusando essa postura, os poetas Oliveira Bastos, Ferreira Gullar e Reinaldo Jardim rompem
com o grupo Noigandres e formam o Neoconcretismo” (AGUILAR, 2005, p. 364). Entre 1960
e 1963, a equipe Invengdo (Pedro Xisto, Edgard Braga, Mario Chamie e Cassiano Ricardo) se

forma em parceira com o grupo Noigandres para editar a pagina “Invengdo” do Correio
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Paulistano e, posteriormente, a Revista Invencdo tem seu primeiro nimero em 1962 de forma
independente do Correio Paulistano. Em 1968 a parceria com o movimento da Tropicélia se
acentua, mas é neste mesmo ano que Caetano Veloso e Gilberto Gil sdo presos e, em 1969,
exilados. Entre 1969 e 1970, os poetas concretos paulistas comegcam a produzir obras que
revisam suas trajetorias no movimento e, a partir de 1972, seguem trajetorias cada vez mais

individuais.

Podemos considerar, entdo, que as propostas de romper com a estrutura vigente do
poema e as ferramentas tecnoldgicas disponiveis em momentos diferentes para os poetas desde
1950 até depois da cisdo do movimento para os dias atuais, possibilitaram a criacdo de uma
miriade de obras. Em periodos iniciais, as obras eram impressas no papel, depois, ainda no
mesmo material, se ensaiavam tentativas de trazer uma tridimensionalidade espacial para os
poemas, noutras vezes a holografia reinterpretou os poemas concretos, depois a musica, depois
as instalacdes fixas em museus com jogos de luzes e, finalmente, o computador pessoal, 0 meio
que combina diversos outros meios. O dado diferenciador nesta historia da vanguarda
concretistal® ¢ que ela surge precisamente em um periodo de convergéncia dos meios de
comunicacdo e das artes, essa convergéncia resulta em propostas de experimentacdo e

renovacdo do campo artistico.

Desde os anos 1960, artistas e poetas sonhavam com 0 uso de novos recursos para
renovar os principios da arte. De fato, a arte cinética, a arte computacional
emergente e as formas de arte da luz j4 estavam tentando resolver a diviséo entre a
criatividade artistica tradicional e as formas de criagdo cientificas e industriais.
De um lado, os meios de reproducdo, tais como Xerox, offset e dispositivos
multiplicavam as possibilidades para a arte experimental. De outro lado, propagava-
se 0 uso de audiovisuais e filmes super-8 e 16mm, por vezes registrando acdes
conceituais que promulgavam a imaterialidade da arte. (SANTAELLA, 2018, p. 31.
Grifos meus).

Estes dois campos, inicialmente distintos, comegaram a seguir “caminhos interatuantes”
desde a Revolucdo Industrial. Portanto, o surgimento de uma nova técnica e um novo suporte

definitivamente afeta e modifica os modos de producdo literarios que anteriormente eram

16 Gonzalo Aguilar (2005) oferece uma importante linha tedrica que foca em historicizar o movimento concretista,
ligando o contexto historico brasileiro as atividades do movimento: “Considero que ao historiar e localizar os
movimentos é possivel mostrar como, em um campo determinado, pode surgir uma vanguarda e que tal
denominagdo ¢ possivel dada as relagdes que estabelece nesse campo”. (AGUILAR, 2005, p. 30-31).
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ligados ao impresso e ao papel. A producgdo literdria, como manifestagdo artistica, incorpora

essas mudancas seguindo um curso natural.

Considerando o que foi colocado, trés premissas s@o importantes: 1. Os espacos de
exposicdo dos museus e as Bienais de Arte e Arquitetura trouxeram para Sdo Paulo e Rio de
Janeiro um alto fluxo de discussdo sobre as artes em geral, incluindo a arte concreta; 2. O modus
operandi da poesia concreta se deu em um momento de protagonismo de meios de
comunicagdo. Estes meios operam em uma logica de atualizagdo constante e € por iSso que 0
movimento teve o seu fim, mas as técnicas criativas perpetuaram; e 3. Para Augusto de Campos,
transcodificar suas obras para outros suportes e sua circulacdo em outros meios foi um processo
de perpetuagdo de técnicas poéticas “tensionadoras” que era previsto no conteddo programatico
do movimento concretista e, por isso, tiveram seu inicio experimental no suporte do papel

impresso.

3.2 Poetamenos

Poetamenos € 0 nome da coletdnea de Augusto de Campos, publicada em 1953, que
reline seis poemas, entre eles, “Lygia Fingers”, “Eis os amantes” e “Dias, dias, dias”.
Poetamenos ¢é o efeito de apagamento da substancialidade do eu-lirico: “a substancialidade
desse eu, porém, ndo se mede pela expressividade em si, mas pela soma de sons cujo sentido
marca um apagamento — o do ‘poetamenos’” (POETAMENOS, 2020)'" e &, também, como
Campos®® atualmente se identifica nas redes sociais, marcando sua presenca atemporal na

web.19

Para que se possa acompanhar a trajetoria de publicacbes do poeta desde as intengcbes
de um delineamento das propostas da poesia concreta até chegarmos ao poema efetivamente
verbivocovisual e a renovacdo poética que novos suportes trazem a poesia de Campos, €
necessaria uma breve apresentacdo e descricdo de algumas publica¢fes. Algumas descri¢fes
das obras sdo retiradas de autores que comentam a trajetoria literaria de Campos ou, entdo, de

sites de editoras que publicaram o livro, isso se deve a falta de acessibilidade de algumas obras

7 POETAMENOS. In: ENCICLOPEDIA Ital Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. S&o Paulo: Itai Cultural,
2020. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra68610/poetamenos. Acesso em: 02 set. 2020.
Verbete da Enciclopédia.
18 A partir deste subcapitulo em diante, o sobrenome Campos se referird somente a Augusto de Campos.
19 Poetamenos é o nome de usudrio do Instagram do autor. Disponivel em:
https://www.instagram.com/poetamenos/?hl=pt-br. Acesso em: 02 set. 2020.
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por motivos variados, muitas vezes é referente a tiragem pequena e a falta de reimpressdes o

que gera indisponibilidade.

Em 1951, Campos publica O Rei Menos o Reino que ¢ “escrito em versos, porém
algumas caracteristicas ja aparecerdo ali, tais como as tmeses, as palavras-cabide e a parataxe”
(CAMPOS, R., 2014, p. 12). Em 1953, a coletanea Poetamenos que apresenta algo de diferente
das publicacdes anteriores, com versos deslocados do eixo linear tradicional, apresentando
cores diferentes na tipografia, espacializag¢do e uso consciente do “branco da folha”. 1957 é 0o
ano de publicacdo de Linguaviagem. Em 1970 é publicado Equivocédbulos, “composto
inteiramente com fotos e letraset” (SANTAELLA, 2004, p. 173), neste ano, 0 autor cogitava
elaborar Poemabiles em parceria com Julio Plaza, mas Plaza estava com viagem marcada ao

exterior, o que adiou a publicacéo.

Figura 2 “Alguns poemabiles abertos”, por Augusto de Campos. Fonte:
http://www.augustodecampos.com.br/05_02.htm. Acesso em: 29 set. 2020.

Em 1971, é publicado Colidouescapo, que Santaella (2004, p. 173) descreve como
“folhas soltas, recombinaveis; palavras em decomposi¢ao e recomposi¢ao”. O ponto de virada
nas obras de Campos ocorre em 1974, quando Poemobiles é publicado em parceria com Julio
Plaza, obra que marca a ousadia editorial de elaboracdo dos poemas, se apresentando como

livro-poema ou poema-objeto, Santaella (2004) descreve a obra como
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coreografias de formas e cores que se atualizam na medida em que o leitor movimenta
as paginas duplas de um livro desamarrado. Ao abrir cada uma das paginas soltas, as
cores-formas véo surgindo como palavras, combinaveis, recombinaveis, livres no ar,
entre os brancos, vazios do espaco. Sem deixar de ser palavra, a palavra salta de seu
leito plano sobre o papel e passa a existir como corpo volumétrico que se mexe como
coisa viva (SANTAELLA, 2004, p. 175).

No ano seguinte, em 1975, também em parceria com Julio Plaza, Caixa Preta é
publicado com a mesma ousadia editorial, se colocando como poema-objeto: “uma proposta
ainda mais radical de objetos poéticos para serem manuseados e mesmo montados pelo leitor”
(SANTAELLA, 2004, p. 174).
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Figura 3 Parte de externa de Caixa Preta (1975). Fonte:
http://www.augustodecampos.com.br/06_01.htm. Acesso em: 29 set. 2020.

Em 1985, é publicado Expoemas. Em 1990 e 1997, Méao e Clip séo publicados. Em
2003, Augusto de Campos lanca N&o poemas que é descrito como “poesia em cor e movimento,
de poemas palataveis no papel e no livro e que retne sua produgdo dos ultimos dez anos, além
de poemas estéaticos, clip-poemas digitais e poemovies pulsados pela animacéo (classificacGes
fornecidas por Augusto de Campos). Acompanha esse volume de titulo minimo N&o um CD-
ROM pulsante”

200 livro foi publicado pela editora Perspectiva e a descrigéo do livro reproduzida no texto foi retirada do site da
editora. Disponivel em: https://editoraperspectiva.com.br/produtos/nao/. Acesso em: 09 set. 2020.
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Foi a partir dos anos 1980 que as producdes do autor comecaram a tomar corpo em
diregdo a um viés experimentalista com as novas midias. Nesta década, é publicado o
CD/poema Poesia € risco (1987) em parceria com seu filho, Cid Campos. Neste periodo
ocorrem as duas exposicdes de poemas holograficos Triluz (1986) e Idehologia (1987), em
parceria com Moyses Baumstein, artista brasileiro, com diversos projetos relacionados a
holografia. E, entre 1980 e 1990, aparecem os denominados “clip-poemas” animados em
gréficos de computador, que circulam apenas na web. O poeta comenta que a transposicao de
seus poemas para o digital foi algo que sempre idealizou, mas s6 adquiriu um computador

pessoal em 1991

Nesse universo, a poesia concreta ou, adotando uma férmula mais generalizante, as
poéticas “verbivocovisuais”, vieram encontrar um espago, a meu ver, congenial de
desenvolvimento e expansdo. Em minha experiéncia pessoal tive, em 1984, uma
primeira e breve incursdo no mundo digital ao participar da elaboragdo do “clip-
poema” PULSAR, construido com recursos computacionais e, a seguir, animado e
sonorizado em transposicdo para video e Tv. Mas sé vim a ter meu computador
pessoal em 1991. Era a concretizagdo daquilo que eu sonhava quando, em 1953, no
prefacio a série colorida do Poetamenos, eu proclamava aspirar, com os olhos da
tecnologia da época: “Mas luminosos, ou filmletras, quem os tivera!”. Finalmente,
quase quatro décadas depois, eu tinha agora ao alcance de meus dedos 0s meios para
a producao e execucdo definitiva dos projetos que acalentara durante tanto tempo. E
nesse contexto que se situam os clip-poemas que venho criando a partir dos anos
1990. Trata-se de poemas animados, produzidos em meu estddio doméstico com
programas como o Macromedia Director e o Flash, vérios deles dotados de
interatividade, e quase todos sonorizados e musicalizados por Cid Campos, tudo isso
documentado por videos, DVDs, CDs e CD-ROMs em parte ja difundido pela
internet. (CAMPQS, A., 2015, p. 129. Grifos meus).

As publicacbes de Augusto de Campos nesse trabalho, tanto em suporte impresso quanto
digital, apresentam recursos poéticos e técnicos que, ao longo dos anos, vdo apresentando
propostas diferentes porque acompanham as mudancas tecnoldgicas presentes durante a
trajetdria do poeta. Para entendermos o percurso de Campos nas diversas transcodificacfes que
realizou, o primeiro dado a se considerar é o carater experimentalista da vanguarda concretista
ao propor as tensdes no suporte impresso, pois foi 0 que permitiu a perpetuacao de técnicas de
composicao concretista em outros suportes. No livro Viva Vaia: 1949-1979 (1979) de Campos,
principalmente na coletdnea “O rei menos o reino” (1949), podemos ver que o contetido
programatico da poesia concreta, que surge principalmente para guiar 0s poetas nesse curso
experimentalista, vai se complexificando ao longo dos anos, apresentando propostas cada vez
mais ousadas em termos poeticos e editoriais. Os poemas iniciais de Augusto de Campos, entre

1949 e 1953, trazem alguns preludios de experimentacdo com 0 suporte impresso, ainda que
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seus poemas continuem lineares e mais ortodoxos se comparados com os da fase seguinte.
Chamo essa fase inicial de Incunabular porque nos permite ver como 0 poeta estava
organizando os modos de propor as tensdes no suporte impresso. Nesse momento, ainda ndo é
explicita a organizacdo ndo-linear dos poemas, o deslocamento das palavras e a utilizacdo do
espaco negativo da pégina. A fase seguinte, que chamo de Tensionadora, se refere
principalmente aos poemas que vao de 1957 a 1985, em que o poeta trabalha com mais afinco
na desprogramacao da sintaxe e a tensdo do suporte impresso, trazendo uma espacializacao das
palavras, muitas vezes organizadas em um eixo em espiral e utilizando o espaco negativo da
pagina como elemento ativo na leitura do poema. Curiosamente, sdo esses poemas que vao ser
transcodificados para o digital. Neste periodo podemos encontrar obras que apresentam uma
certa ousadia tanto em sua poética, quanto em sua producdo editorial, a exemplo de
“Poemobiles” (1974) e “Caixa Preta” (1975). A terceira e tltima fase ¢ a Transcodificada, que
faz referéncia aos poemas digitais e surge entre 1990 e 2000, quando o site de Augusto de
Campos é publicado na web. E precisamente nesta Gltima fase que este trabalho se dedica a

analisar.

____ASCOSIO B CAMPOS

Foto: EduaTLn Simoes
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Figura 4 Menu do site de Augusto de Campos com data de copyright e links para navegacdo. Fonte:
http://www.augustodecampos.com.br/home.htm. Acesso em: 28 set. 2020.
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Em seu site, a aba clip-poemas conta com poemas que apresentam em sua Composi¢ao
o0 uso de ferramentas modulares, provenientes do Flash, jA poemas que estdo disponiveis na aba
“Poemas”, alguns sdo digitalizaces do poema impresso e outros estdo em formato .gif?t. O
autor organiza as obras por ano de publicagéo, no site estdo disponiveis 52 poemas, mas apenas
10 poemas sdo animados e/ou contam com ferramentas modulares computacionais, podemos

citar quatro efeitos importantes causados por essas ferramentas:

1. clicar e arrastar

2. mover o mouse para revelar o poema

3. animacéo de disparo automatico

4. movimento looping infinito

Os poemas citados a seguir, contém um ou mais efeitos citados: “Poema-bomba” (1983-
1997), “Greve” (1962), “Subverter” (1968/1974), “Ra de Bashd” (s.d.), “Cidade city cite”
(1999)?2, “Rever” (1999), “Ininstante” (1999), “SOS” (2000), “Criptocardiograma” (s.d.) e
“Sem saida” (s.d.). De acordo com as informagdes no site e a arquitetura do cddigo
computacional ou codigo-fonte das obras?, pode-se inferir que as obras estdo em formato .gif
e/ou foram elaboradas em Macromedia Director e Adobe Flash Player, estas Gltimas com

exigéncia de instalacdo do Adobe Flash Player para reproducédo das obras.

2L O acronimo Gif significa “Graphics Interchange Format”, e se refere a imagens digitais que contém animagio
e/ou movimento, mas ndo apresentam som. Fonte: Collins online dictionary, verbete “Gif”. Disponivel em:
https://www.collinsdictionary.com/dictionary/english/gif. Acesso em: 13 out. 2020.

22 Os poemas de 1999 em diante ficam alocados na aba “Clip-poemas”.

23 para coletar a informacéo da linguagem de programacéo das obras, o procedimento foi o seguinte: 1. Abrir a
obra em questdo, 2. Apertar a tecla F12 do teclado do computador, 3. Localizar, na parte direita da tela do
computador, vestigios de estruturas do cédigo computacional que indiquem a linguagem Action Script, Java Script
e/ou C++ que sdo operadas nos softwares citados. Essa afirmacao é uma estimativa, ndo necessariamente indica
que a obra foi elaborada com esses programas, na verdade indica que as obras foram compostas com essas
linguagens de programacéao. O que € assertivo é que as obras estdo em formato .gif e exigem Adobe Flash Player
para serem reproduzidas no navegador.
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Figura 5 Cédigo-fonte do poema “Subverter” (1968/1974) reproduzido em formato .gif. Fonte:
http://www.augustodecampos.com.br/05_07.htm. Acesso em: 28 set. 2020.

Entdo, os objetos disponiveis no site sdo 52 no total, sendo 42 objetos que consistem em
fotos ou reproducdes estaticas dos poemas e 10 objetos que apresentam alguma sofistica¢do na
utilizacdo de ferramentas criativas computacionais. Essas ferramentas criativas, em sua maioria,
sdo disponibilizadas por softwares de edi¢do de video e de imagem, no caso dos poemas
concretos, pelo Adobe Flash Player e programas similares. Neste trabalho, o que nos interessa
sdo 0s 10 objetos que apresentam uma utilizagdo mais complexa de programacéo oferecida por
esses programas, como a combinacdo de som, voz, movimento e a programacdo de acOes
especificas exigidas ao leitor para a leitura do poema. Esses efeitos e demandas do poema digital
afetam a sua interpretacdo e leitura se comparados com o0s outros poemas que sao digitalizagoes
dos poemas impressos. Os outros objetos sdo entendidos como reproducdes digitais estaticas,
ndo ha nenhum outro efeito de sobreposicdo e reinterpretacdo sobre o0 poema sendo a reproducao
de técnicas do impresso, é o exemplo do poema “Lygia Fingers”, na figura 6. A anélise a seguir
se pautara em comparar 0S poemas impressos e 0s poemas digitais que carregam 0 mesmo

titulo.
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Figura 6 Poema “Lygia Fingers” (1953) impresso (esq.) e digital (dir.). Fonte: CAMPOS, A., 1979
(impresso); http://www.augustodecampos.com.br/01_01.htm. (digital). Acesso em: 28 set. 2020.

Para Aguilar (2005, p. 304), a poesia de Augusto de Campos, ao longo dos anos,
principalmente apds a cisdo do movimento concretista, “se aproximou cada vez mais de uma
valorizagdo dos materiais sobre as estruturas”. Na fase ortodoxa do movimento, a quadricula
era privilegiada e os poemas tinham um certo eixo organizacional que seguia essa estrutura, o
que contribui para uma “autonomizagao da linguagem poética, que anulava o sujeito e convertia
0 texto em uma estrutura autossuficiente” (AGUILAR, 2005, p. 272), 0s poemas de Campos,

de 1964 em diante, ja apresentam uma estrutura em espiral, como “SOS” (1983):

Nessa forma, mais que o espaco dividido em unidades discretas, predominam a
continuidade e um efeito hipndtico que langcam o sujeito-leitor no prdprio centro do
poema. Nas artes de massa como o cinema ou as séries televisivas, a forma espiralada
é usada com frequéncia para sugerir um estado de hipnose que apela a forgas que
escapam ao controle da consciéncia (pode-se pensar nos sonhos-pesadelos de
Vertigem, 1958, de Alfred Hitchcock, ou no Tunel do Tempo, série televisiva dos anos
1960). Esta € uma das associacOes possiveis para explicar o uso da forma espiralada
nos poemas de Augusto de Campos, como “Rosa para Gertrude” ou “SOS”. Neste
altimo, o leitor precipita-se nessa espiral para se encontrar, no final do percurso, com
sua propria auséncia (trata-se da metamorfose do sujeito em linguagem). (AGUILAR,
2005, p. 273-274).

Diferente de “Lygia Fingers” (1953), alguns poemas disponiveis no site do poeta
concreto exigem do leitor outros tipos de leituras e, consequentemente outras interpretacdes.
Por vezes, a proposta de efeito do poema se intensifica com o poema digital, ou seja, € possivel

entender que no impresso havia uma potencialidade que, com ferramentas computacionais,
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atingem seu éxito e apresentam outras interpretacdes possiveis. Na figura 7, 0 poema “SOS”
(1983) impresso nos apresenta a estrutura em espiral com todas as palavras e frases ja
organizadas no eixo circular do poema, sendo a ultima “SOS” colocada no centro da pagina.
No site (figura 8), o poema contém animacao, som, voz e a cinética das palavras. O disparo de
reproducdo do poema é automatico e infinito: assim que termina a composi¢édo das palavras em
espiral, 0 poema volta ao seu inicio.

Figura 7 Poema “SOS” (1983) impresso. Fonte: AGUILAR, 2005, p. 305.
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Figura 8 Progressao do Poema “SOS” (1983) animado digitalmente. Fonte:
http://www.augustodecampos.com.br/sos.htm. Acesso em: 28 set. 2020.

As diferencas entre 0os poemas impressos e digitais sdo pontuais, mesmo que o digital
proponha uma espécie de acentuacgéo da intencionalidade de efeito do poema, as escolhas que
o autor faz em quais palavras revelar primeiro, como elas giram no eixo do poema, a Ultima
palavra surgir na tela maior do que todas e “sobrepor” ao eixo inteiro e, sobretudo, a voz de
Augusto de Campos lendo o poema trazem alguns efeitos que néo séo inferiores, nem superiores
aos do poema impresso. Na verdade, no caso de “SOS”, a leitura ¢ muito mais guiada pela voz
do autor e por certa ordem de colocacdo das palavras, 0 que pode impedir de lermos cada
palavra fora da ordenagdo do eixo “de fora para dentro”. No poema impresso (figura 7),

poderiamos muito bem comecar a ler o poema a partir da palavra “SOS”, ao passo que, no
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poema digital (figura 8), somos levados a revelacdo do poema na ordem que a reproducéo
estabelece e na ordem que a voz declama o poema. Existe, entdo, uma certa imperatividade na
leitura de alguns poemas digitais guiada pela ordem de aparicao das palavras e pela sonoridade,
algo que no impresso seria guiado pela espacializacdo das palavras.

O efeito de imperatividade de leitura ocorre com “Greve” (1962). Na figura 9, o0 poema
impresso conta com duas folhas, sendo a primeira de papel vegetal com os versos principais do
poema representados de forma linear. A segunda folha, em papel com gramatura padréo,
apresenta a palavra “Greve” escrita repetidamente de forma linear. Quando sobrepostas, a
primeira e a segunda pagina apresentam a ideia do que deve ser lido primeiro (as palavras que
estdo mais evidentes), e a palavra “Greve” funciona como um eco ou até mesmo um refrdo que
ecoa junto aos versos principais. Ha uma espécie de simultaneidade entre 0s versos principais

e a palavra “Greve”.

longa vida breve

se nao escreve

sO nao -~ descreve

grifa grafa graya

unica palavra

VERL

Figura 9 Poema “Greve” impresso. Fonte: CAMPOS, A., 1979, p. 71.
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Figura 10 Poema “Greve” animado digitalmente. Fonte:
http://www.augustodecampos.com.br/03_01.htm. Acesso em: 28 set. 2020.

No poema digital (figura 10), hd uma imperatividade de leitura justamente nestes dois
elementos que sdo apresentados de maneira sobreposta no poema impresso. O poema néo
contém som ou voz, esta em formato .gif com disparo automatico e reproducdo em loop. A
primeira fase do poema s&o 0s versos principais em letras brancas com um fundo roxo claro, a
segunda fase do poema tem a palavra “Greve” disposta de forma linear e repetida, que ora
aparece e ora desaparece em intervalos de dois segundos. Aqui, a palavra “Greve” nao se
apresenta como um eco dos versos principais, ela se impde em primeiro plano. O leitor ndo tem
tempo de finalizar a leitura da primeira linha dos versos principais sem perceber a palavra

“Greve” repetidamente surgindo na tela em cores vermelhas saturadas.

Outros poemas de Augusto de Campos, como “Poema-bomba” (1983), apresentam
transcodificacfes em mais de um suporte, a transposi¢éo do poema e as adigdes e auséncias de
cargas de significado acontecem de maneira gradativa: impresso, holograma e digital. Cada
poema transcodificado perde e/ou ganha alguma caracteristica especifica que afeta sua
interpretacdo e recepcdo. Para Aguilar (2005), o “Poema-bomba” (1983) impresso apresenta

uma metamorfose que

[IPR L) G99 [33 L)

se produz no cerne da propria lingua: um “e” gira e se converte em um “m” um “p
em um “b”. a palavra “poema” se torna “bomba”, sintetizando ideograficamente uma
série de discursos analiticos (“ndo conhego outra bomba que néo seja o livro”, de
Stéphane Mallarmé, e “o0 poema € a iinica bomba”, de Jean-Paul Sartre) dos quais se
extrai —em um trabalho de condensacdo — a metamorfose sintética poema-bomba. A
escritura sintético-ideografica fragmenta e faz explodir os discursos analitico-
discursivos, extraindo deles pequenas unidades carregadas de sentido que atuam por
analogia, transformacg®es e correspondéncias. (AGUILAR, 2005, p. 277).
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As outras transcodificagdes do poema parecem seguir esse mesmo esquema de
representacdo tipografica “metamorfoseante” que Aguilar (2005) menciona, mas entre o
impresso, o holografico e o digital, o que muda é a representacdo da “explosdo” do poema. No
impresso e no holografico, podemos entender que a disposi¢do das letras organizadas em um
centro e se “expandindo” para fora dele, trazem a ideia de uma bomba que foi detonada. No
caso do poema digital, além do movimento de explosdo proporcionado pelas ferramentas
criativas computacionais, temos a voz de Augusto de Campos sobreposta por outras vozes
enunciando constantemente o titulo do poema, o que traz ndo so a ideia da explosdo como nas

outras transcodificagdes, mas a noc¢ao de caos, de desorganizacdo na metamorfose da tipografia.

Figura 11 “Poema-bomba” (1983): impresso (esg.), holograma (meio) e digital (dir.). Fonte:
AGUILAR, 2005, p. 273 (impresso); http://www.augustodecampos.com.br/poemas.htm (holograma e
digital). Acesso em: 28 set. 2020.

O poema “Rever” (1997) impresso e digital sofre mudancas que se diferenciam das
mencionadas, ja que a reinterpretacdo do poema traz elementos que s&o visualmente novos e
que ndo estavam, de certa maneira, “anunciados” n0o poema impresso e apresenta mais de uma
transposicao de suporte. No poema impresso (figura 12), hd uma pagina branca com a palavra
REVER com o dltimo “E” e “R” ao contrario. O poema digital (figura 13) adiciona cores,
movimento, som e a palavra “Rever” gravada em uma espécie de moeda, que fica a girar a todo
momento. O poema transcodificado na materialidade de luminoso e/ou neon é estatico e
também sofre mudangas na composi¢cdo. Foi exposto na “Exposi¢do REVER”, em 2016,

organizada pelo SESC Pompéia.?*

24 Mais informages sobre a exposicdo em: https://vejasp.abril.com.br/cultura-lazer/augusto-de-campos-
exposicao-sesc-pompeia/. Acesso em: 18 set. 2020.
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Figura 12 Poema “Rever” (1997) impresso. Fonte: CAMPOS, A., 1997.

-

Figura 13 Progressdo do poema digital “Rever” (1997-1999). Fonte:
http://www.augustodecampos.com.br/rever.htm. Acesso em: 28 set. 2020.
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Figura 14 Poema “Rever” (1997) em neon. Fonte:
https://www.facebook.com/PoesiaConcreta/posts/1258523327615664. Acesso em: 28 set. 2020.

Esses poemas ndo sdo versdes dos poemas impressos, na verdade, sdo outros poemas
gue apresentam uma ancestralidade impressa, que seria 0 suporte “zero” das criagdes de
Campos. De certa maneira, todos os poemas do autor apresentam potencialidades que séo
exploradas em outros suportes, especialmente no digital. Essas potencialidades, principalmente
no digital, aderem a proposta da poesia verbivocovisual concreta, que tem o intuito de imprimir
no poema palavra, voz e forma. Segundo Mattar (2020): “As diferencas gréficas e, por vezes,
materiais, como no uso de hologramas, esculturas e neon, repercutem no nivel semantico das
versdes, agregando aos poemas uma espécie de obra em processo, que se renova, conforme se
renovam as possibilidades de apresenta-lo” (MATTAR, 2020, p. 8. Grifos meus)?. Por sua vez,
0 poema concreto, quando circula em suportes diferentes como o digital, precisa de ferramentas
de andlise que fogem aquelas utilizadas para analisar o poema impresso. O poema concreto &,
antes de tudo, uma existéncia formal, para I&-1o é preciso primeiro olhar para a forma do poema
e, depois, para 0 conteldo que apresenta. Em outros suportes, além de ser uma existéncia
formal, ele também esta traduzido em outra materialidade que exige outros tipos de interacGes
e interpretacdes. Como podemos ver, entre as obras transcodificadas surgem modos distintos
de ler e de entender o poema, que nada mais é do que um efeito da transcodificacdo: a

“reconceituagdo cultural”, mencionada anteriormente.

%5 Mattar expGe uma maneira muito interessante de olhar para os poemas impressos e digitais de Augusto de
Campos, no entanto, determina que as transcodificagdes dos poemas sdo versfes, o tipo de adjetivacdo que
decidimos ndo utilizar neste trabalho.
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4. TRANSCODIFICACAO E REMIDIACAO

O termo remidiacdo originou-se do latim remederi, que significa remediar, restaurar,
curar. Neste trabalho, escolhemos traduzir o termo para remidiacéo e ndo remediacao, pois a
palavra “remediar” tem um significado especifico na Lingua Portuguesa e pode gerar
ambiguidade. Em contraposicdo, a palavra remidiar tem “midia” como radical e nos serve
melhor para expressar a mudanca e reformulagdo realizada por diversas midias. Ainda que
pareca Obvio o fato de que novas técnicas surgem para superar as antigas, o conceito de
remidiacdo, discutido por Bolter e Grusin (2000), esclarece as dimensdes e os efeitos
provocados pelo processo de reformulacdo de diversas midias. Com o computador pessoal e a
internet, os processos de remidiacdo passam a operar em uma ldgica de remixagem e reciclagem
de diversos fragmentos de midia, o que € um reflexo da proposta do ambiente de navegacao
que se iniciou com a internet e se distingue de outros momentos histdricos anteriores a este em

que a remidiagdo ocorria, mas com outras variaveis.

E por isso que a remidiacdo ndo pode ser considerada um processo ligado somente as
novas midias. Reformular uma técnica antiga € uma pratica comum realizada pela humanidade
ao longo dos séculos. Se considerarmos a oposicao entre as midias modernas e as novas midias,
podemos entender que a fotografia remidiou a pintura, a televisdo remidiou o cinema e o
computador remidiou praticamente tudo que o antecedeu: “O computador ndo esta imitando
uma realidade externa, mas sim um outro meio. (Afirmamos mais tarde que tudo isso é algo
que qualquer nova tecnologia pode fazer: definir-se em relagdo a tecnologias anteriores de
representagio)” (BOLTER; GRUSIN, 2000, p. 28. Traducdo minha)?®®. Dentro dessa
configuracdo de coexisténcia, a midia antiga se esforca para modificar seu formato de
veiculacdo de informacdo/contetdo e esse esforco é sempre regulado pela midia atual, que

representa maior influéncia nesses jogos hierarquicos entre as midias.

Existem algumas ressalvas a se fazer sobre a discussdo do conceito de Bolter e Grusin
(2000) e a sua aplicabilidade ao contexto da poesia digital brasileira: o termo foi cunhado e
aplicado em um contexto estadunidense, por autores estadunidenses. Claramente, a internet, o
computador pessoal e a era tecnoldgica se apresentaram e se desenvolveram de modo diferente

no Brasil, por diversas raz6es mencionadas anteriormente, principalmente politicas e

26 «“In such cases the computer is imitating not an external reality but rather another medium. (We argue later that
this is all any new technology could do: define itself in relationship to earlier technologies of representation)”.
(BOLTER; GRUSIN, 2000, p. 28).
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socioecondmicas. Ha, também, o fato de que o livro Remediation: understanding new media
foi publicado em 2000, duas décadas atras. A discrepancia entre a temporalidade da publicagédo
do livro e a discussdo a ser proposta aqui € significativa porque a era tecnoldgica avanca
vertiginosamente de maneiras muitas vezes dificeis de prever, como ja mencionado. Ao longo
da leitura do livro, podemos perceber como a tecnologia ja estd muito além da nogdo de
“avancgo” dos préprios autores. Um exemplo é quando mencionam a quebra de imersividade
em softwares de realidade virtual apontando que graficos de computador apresentam falhas

especificas em representar a realidade:

Para criar um senso de presenca, a realidade virtual deve chegar o mais perto possivel
de nossa experiéncia visual diaria. Seu espago gréafico deve ser continuo e cheio de
objetos, e deve preencher o campo de visdo do espectador sem ruptura. Mas a
tecnologia de hoje ainda contém muitas rupturas: taxas de quadros lentas, graficos
irregulares, cores brilhantes, iluminacéo branda e falhas no sistema. Algumas dessas
rupturas sdo aparentes mesmo nas imagens estaticas Unicas que vemos. (BOLTER,;
GRUSIN, 2000, p. 22. Tradugdo minha). %

Ao ler esta passagem, sabemos que programas de realidade virtual, graficos de
computador e imagens geradas virtualmente por softwares desafiam muito mais a nossa propria
noc¢do de realidade, propondo ndo sé ambientes imersivos, mas uma visualidade que se parece
muito com a realidade?®. E claro que as rupturas de imersividade ainda estdo presentes, no
entanto, os problemas citados pelos autores decorrentes do objetivo de se “manter a
imersividade” se configuram como diferentes dos atuais. Por mais que os softwares estejam
avancando e oferecendo cada vez mais verossimilhanca com a realidade, ainda existem
maneiras de enxergarmos rompimentos na realidade virtual, afinal, toda a realidade virtual é
mediada. E por isso que, ao utilizarmos a remidiagdo como uma maneira de ler o processo de
passagem dos poemas concretos impressos para o digital, € necessario entender que existem
especificidades brasileiras impostas a esses processos, por exemplo o uso do Adobe Flash
Player em larga escala nas obras iniciais, 0 que demonstra que era um dos poucos softwares

disponiveis para criar obras desse tipo no Brasil. Diferentemente, em um contexto

27 “In order to create a sense of presence, virtual reality should come as close as possible to our daily visual
experience. Its graphic space should be continuous and full of objects and should fill the viewer’s field of vision
without rupture. But today’s technology still contains many ruptures: slow frame rates, jagged graphics, bright
colors, bland lightning, and system crashes. Some of these ruptures are apparent even in the single static images
that we see.” (BOLTER; GRUSIN, 2000, p. 22).
28 Um belo exemplo disso é o trabalho de Adriana Cardozo, que recriou a imagem de Machado de Assis no Adobe
Photoshop com uma quantidade absurda de detalhamento. Disponivel em:
https://www.behance.net/gallery/99027151/Machado-de-
Assis?tracking_source=search_projects_recommended%7Cmachad0%20de%20assis. Acesso em: 25 set. 2020.
50



estadunidense, outras referéncias literarias e outras referéncias de softwares estavam
disponiveis, 0 que permite a existéncia de obras que se configuram distintamente, bem como

uma producdo critica que aborda questdes geradas por essas configuracdes distintas.

O processo de remidiacdo conta com dois componentes muito importantes, que sao
opostos e complementares, denominados Hypermediacy e Immediacy?®. Os autores definem

como as “duas légicas da remidiagdo”:

As duas légicas de remidiagdo tém uma longa historia, pois sua interacdo define uma
genealogia que remonta pelo menos ao Renascimento e a invencdo da perspectiva
linear. Nds ndo estamos afirmando que immediacy, hypermediacy e remidiacdo sdo
verdades estéticas universais; em vez disso nds os consideramos como praticas de
grupos especificos em tempos especificos. (BOLTER; GRUSIN, 2000, p. 21).%°

Os autores ainda defendem que “As duas ldgicas da remidiacdo podem funcionar de
forma explicita ou implicita, e podem ser reapresentadas de maneiras diferentes” (BOLTER;
GRUSIN, 2000, p. 55. Tradu¢do minha):

Tabela 2 Diferentes maneiras de atuacdo da dupla légica da remidiagdo. Fonte: Bolter e Grusin, 2000,
p. 55-56. Traducdo minha.

Remidiacéo Cada ato de mediagdo depende de outros atos de mediacdo. A midia esti
como mediacdo | continuamente comentando, reproduzindo e substituindo a si mesma e esse processo

da mediacao é integral para a midia. Ela precisa de outras midias para funcionar como midia.

Remidiacéo Apesar de a hogdo de simulagdo e simulacro de Baudrillard sugerir algo oposto, todas
como a as mediagBes em si sdo reais. Elas sdo reais como artefatos (mas ndo como agentes
inseparabilidade | autbnomos) em nossa cultura mediada. Nossa cultura ainda precisa reconhecer que
da mediacdo e | toda midia pode remidiar o real, apesar de toda midia depender de outras midias nos
da realidade ciclos de remidiagcdo. Do mesmo modo que ndo ha como se livrar da mediagéo, ndo

temos como nos livrar do real.

Remidiacéo O objetivo da remidiacdo é reformular ou reabilitar outras midias. Ademais, porque

como reforma | todas as media¢Bes sdo ambas reais e mediacGes do real, a remidiacdo também pode

ser entendida como um processo de reforma da realidade.

29 Escolhi manter estes dois termos em inglés para ndo gerar nenhum tipo de ambiguidade.
30 «“The two logics of remediation have a long history, for their interplay defines a genealogy that dates back at
least to the Renaissance and the invention of linear perspective. We do not claim that immediacy, hypermediacy,
and remediation are universal aesthetical truths; rather, we regard them as practices of specific groups in specific
times.” (BOLTER; GRUSIN, 2000, p. 21. Tradu¢do minha).
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Entdo, Immediacy e Hypermediacy podem ser entendidos como processos que tém como
objetivo atingir dois efeitos, respectivamente, a transparéncia e a opacidade. A tecnologia é
irrevogavelmente mediada por alguma interface, ndo ha internet, computador pessoal nem
dispositivos digitais em geral sem mediacdo, sem um formato ou organizacdo visual. E
precisamente nessa condicdo de existéncia de uma tecnologia que os processos de transparéncia
e opacidade operam. Toda nova tecnologia quer ser transparente a ponto de o usuario incorpora-
la em seu dia-a-dia sem perceber que existe uma mediagdo, mas, se existe uma tentativa de ser
transparente ou de ndo mediacdo, automaticamente surge a opacidade que é justamente a
ruptura de imersdo. Immediacy, poderia ser entendido como uma espécie de desejo de
“imediatismo” das midias e o objetivo de parecerem “ndo mediadas”, ou seja, que sua interface,
seus controles, botbes e todos os outros elementos que fragmentam a ideia de imersividade
desta midia desaparecam. Visdo em primeira pessoa, ambientes imersivos com Aculos de
realidade virtual, imagens tridimensionais e até mesmo o formato de operar um computador
(com lixeira, arquivos e pastas, elementos que lembram o ambiente de um escritdrio), tém o
objetivo primario de substituir ou de apagar a sua mediacdo, de colocar o espectador, o leitor
e/ou usuario diretamente em contato com aquilo que quer representar. Hypermediacy funciona
como o oposto de Immediacy, ou seja, a apresentacdo da ruptura de imersividade ou a

opacidade:

Na tecnologia digital, como muitas vezes na historia anterior da representacéo
ocidental, Hypermediacy manifesta-se como multiplicidade. Se a 16gica do Immediacy
leva tanto a apagar quanto a automatizar o ato de representacdo, a légica do
Hypermediacy reconhece multiplos atos de representacdo e o0s torna visiveis.
(BOLTER; GRUSIN, p. 33-34. Traducio minha).%

Tomemos como exemplo uma obra digital que se difere radicalmente das de Augusto
de Campos, o romance digital de Carlos Labbé, Pentagonal: incluidos td y yo (2001), nos
permite 0 acesso a fragmentos de textos impressos digitalizados com palavras hiperlinkadas
que nos levam a diversas narrativas interligadas. Nesta obra ha a proposta de trazer fragmentos

de jornais, bilhetes e cartas. A ruptura da apresentacdo destes objetos se d& pelo clique nos

31 “In digital technology, as often in the earlier history of Western representation, hypermediacy expresses itself
as multiplicity. If the logic of immediacy leads one either to erase or to render automatic the act of representation,
the logic of hypermediacy acknowledges multiple acts of representation and makes them visible”. (BOLTER,;
GRUSIN, 2000, p. 33-34).
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hyperlinks, que tem como consequéncia a abertura de uma aba no navegador, apresentando
outro fragmento e outros hyperlinks.

calidad de Catripulli, interior de
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Figura 15 Primeira parte do romance de Labbé com cinco hyperlinks disponiveis: puerta principal,
Miranda Vera, no identificada, perro e heridas. Disponivel em:
https://webs.ucm.es/info/especulo/hipertul/pentagonal/. Acesso em: 29 set. 2020.

A ruptura provocada por Hypermediacy pode ser entendida ou como o produto das
escolhas de cada autor na composicéo de suas obras digitais ou das limitaces da programacéo
da obra. Neste caso, Labbé escolheu trazer a dualidade do impresso e do hyperlink em um
contexto digital, Augusto de Campos escolheu trazer suas obras animadas com som, voz e
movimento organizadas pela data de publicacdo do poema impresso No caso de Labbé, é
possivel inferir que o autor teve a intencdo de imprimir essa ruptura de modo visivel ao leitor,
pois conforme se vai “navegando” na obra, outras abas do navegador se abrem em um sistema
de hiperlinkagem que € muito diferente daquele apresentado por um sumario ou notas de rodapé

em um livro impresso ou com as se¢des teméticas de um jornal impresso.

Nos processos de remidiacéo das obras de Augusto de Campos, existe maior ou menor
grau de experimentacdo com o codigo, como foi abordado anteriormente. Ainda que sejam
apenas considerados na anélise os 10 poemas digitais que ndo sdo digitalizacdes, 0s outros 42

poemas também sdo processos de remidiacdo. Entre os processos de remidiacdo, existem
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diferengas pontuais na leitura e navegacdo dos poemas, uma dessas diferencas, a principio,
parece remeter ao conceito de agéncia de Murray (2003), que é definido pela autora como

a capacidade gratificante de realizar aces significativas e ver os resultados de nossas
decisdes e escolhas. Esperamos sentir agéncia no computador quando damos um
duplo clique sobre um arquivo e ele se abre diante de nés, ou quando inserimos
ndmeros numa planilha eletrénica e observamos os totais serem reajustados. No
entanto, normalmente ndo esperamos vivenciar a agéncia dentro de um ambiente
narrativo. (MURRAY, 2003, p. 127).

Ao longo da descricdo dos processos distintos de remidiacdo, segue-se alguns
comentarios sobre como as escolhas de navegacdo do poema, 0 que estamos chamando de
agéncia, acompanham a complexificacdo do trabalho com o cédigo de cada obra. Entendemos
que a remidiacdo nos poemas de Augusto de Campos apresentam trés niveis, cada um diz
respeito ao corpus disponivel no site do autor como um todo, sem a distin¢do das imagens
estaticas com os poemas digitais. 12 nivel: Corresponde as imagens estaticas, que apresentam
informagdes normalmente ligadas a edicdo impressa, como ano de publicacdo, informacdes
sobre a pagina etc. A ruptura provocada pela intencionalidade de apresentar o poema como uma
“versao” do impresso, vem através da nogdo do leitor estar acessando um poema concreto em
um contexto digital, ou seja, é preciso entrar em um site, abrir uma imagem constituida de pixels
e observa-la, mesmo com uma data um tanto anacrdnica para o ambiente digital. Ainda que
algum trabalho com o c6digo esteja presente, ndo parece ser proposital, e sim produto inerente
ao préprio contexto digital, ja que tudo que é digitalizado passa por esse mesmo processo de

codificacdo e atinge esse mesmo efeito:
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Figura 16 Pagina de abertura do livro Poemadbiles (1974) no site de Augusto de Campos. Disponivel
em: http://www.augustodecampos.com.br/05_01.htm. Acesso em: 29 set. 2020.

2° Nivel: As obras animadas com disparo automatico e reproducdo em looping
apresentam essa ruptura pelo efeito desse mecanismo de repeticdo e pelas outras caracteristicas
imprimidas ao poema como som, movimento e¢/ou voz, como ‘“Cidadecitycite” (1999), que
apresenta essas caracteristicas citadas e a voz de Augusto de Campos declamando o poema.
Essas novas caracteristicas, que ndo poderiam existir no poema impresso e tampouco na versao
digitalizada dos poemas, sé@o um tipo de ruptura, justamente porque trazem o “mesmo” poema

sob uma ordem diferente de composi¢édo e organizagédo, 0 que 0 torna outro poema:
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Figura 17 Uma parte da progressdo do poema “Cidadecitycite” (1999) no site de Augusto de Campos.
Disponivel em: http://www.augustodecampos.com.br/cidadecitycite.htm. Acesso em: 29 set. 2020.

32 Nivel: Obras programadas com outras complexidades, que incluem a necessidade de
clicar e arrastar 0 mouse para que o0 poema se revele. Neste caso, a ruptura ocorre justamente
nesta atividade imperativa do poema, o nivel de ruptura € maior porque a sensacao de agéncia
por parte do leitor é maior, ou seja, € preciso que se faca algo que ndo é meramente clicar para
dar inicio a alguma reproducdo. No caso da figura 18, se o leitor ndo colocar as letras nos locais
corretos ou passar o0 mouse por determinado espaco da tela, 0 poema nunca se revelara, como

pode ser observado em “Criptocardiograma” (s.d.):

a h
toW 4 h¥aw?
} o ®a ¥ ¥ ¥
!} o aldo
P %4 o W© 9
h ¥ Y
t oW

criptocardiograma Fechar

Figura 18 Poema “Criptocardiograma” (s.d.) com algumas letras reveladas. Disponivel em:
http://www.augustodecampos.com.br/criptocardiograma.htm. Acesso em: 29 set. 2020.
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As rupturas tém ligacdo direta com os modos de interacdo exigidos pelas obras, isso
significa que elas ocorrem porque as obras de Augusto de Campos tinham alguma
intencionalidade de trazer a obra impressa nesta nova “versao”, mas a exigéncia/programacao
de outras acOes, provocadas pelo ambiente modular digital, apresentam nédo s6 outras formas
de interpretacdo do poema, mas também a mudanca de materialidade desse objeto, fazendo com
que outros modos de anélise surjam e se apresentem como ndo derivados dos modos de anélise
dos poemas impressos. Essa diferenciacdo provocada pelas ferramentas modulares ndo é
estatica, ou seja, se comporta diferentemente dependendo do tipo de trabalho com essas
ferramentas. E por isso que, a partir das diferencas no processo de composicdo de uma obra

digital, niveis distintos de remidiacéo irdo ocorrer, como os niveis descritos anteriormente.

Para que tudo isso faca sentido, € importante relembrar que as obras de Augusto de
Campos sdo programadas e executadas em Adobe Flash Player. Este programa define
completamente 0os modos de criacdo e remidiacdo dos poemas, porque tudo depende das
ferramentas que oferece e da linguagem de programacdo com a qual opera. Ou seja, as rupturas
sdo moldadas pelas ferramentas que estdo disponiveis ao criador e/ou programador dos poemas
digitais. Essa interferéncia das ferramentas do Flash é algo que Manovich (2002) chama de
“Estética Flash”: as caracteristicas dos poemas digitais apontados anteriormente como o loop,
o disparo automatico, o uso de movimento com imagens e sons distintos, e todos esses
elementos combinados com a animacdo em video sdo tracos das possibilidades que as
ferramentas do Flash disponibilizam ao autor/programador. Essas ferramentas também marcam
um momento especifico da arte computacional que circulava na internet no momento em que o
Flash e programas semelhantes como o Shockwave e o0 Quick Time foram lancados, em 1996.
Ferramentas de reutilizacdo e combinacao de fragmentos de outras midias marcaram a “geragao

Flash™:

Mais do que apenas o resultado de uma situacdo particular de software/hardware
(baixa largura de banda levando ao uso de graficos vetoriais), a estética do Flash
exemplifica a sensibilidade cultural de uma nova geragdo. Essa geracdo ndo se
importa se seu trabalho é chamado de arte ou design. Esta geracdo ndo esta mais
interessada na “critica da midia” que preocupou os artistas da midia nas ultimas duas
décadas; em vez disso, esta envolvida na critica de software. Essa geracao escreve seu
préprio cddigo de software para criar seus proprios sistemas culturais, em vez de usar
amostras de midia comercial. O resultado é o novo modernismo de visualizagfes de
dados, redes vetoriais, grades e setas de pixels finos: o design Bauhaus a servigo da
informacdo Projeto. Em vez do ataque barroco a midia comercial, a geracéo do Flash
nos serve a estética modernista e a racionalidade do software. O design da informacao
é usado como ferramenta para dar sentido a realidade, enquanto a programacdo se
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torna uma ferramenta de empoderamento. (MANOVICH, 2002, p. 1. Grifos meus,
traducéo minha).%?

A Estética Flash, sendo um produto gerado por ferramentas de um software e pelas
producdes artisticas dai recorrentes, € regida pelos cinco principios das novas midias que
Manovich (2001) discute em um texto anterior, apresentados na Tabela 3. A modularidade é
um dos principios que predominam nas caracteristicas que o Flash oferece e nos efeitos que ele
usualmente provoca, dependendo do programador, ainda gque todas as obras digitais sejam
regidas pelos cinco principios, em maior ou menor grau. No caso da poesia concreta, essa
facilidade de manipulacdo e combinagéo de diversos elementos foi 0 que provavelmente atraiu
Augusto de Campos ao software, ja que a proposta da poesia concreta no suporte impresso ja
era a combinacdo de outros elementos nao-verbais. Podemos dizer que a modularidade é o
principio responsavel pela transcodificacdo do poema concreto no ambiente digital, € o que
permite explorar todas as potencialidades que 0s poemas concretos apresentavam no suporte
impresso. A modularidade, como se pode inferir, € manipulavel: podemos reorganizar os
fragmentos em um ambiente digital da maneira que quisermos, dependendo do software criativo
que utilizamos. Segundo Manovich (2001), toda a web é modular, ou seja, consiste de diversas
partes/fragmentos descontinuos que tém existéncia independente e comp&em um todo, nessa

composicao, tornam-se diferentes do que eram individualmente.

32 “More than just a result of a particular software / hardware situation (low bandwidth leading to the use of
vector graphics), Flash aesthetics exemplifies cultural sensibility of a new generation. This generation does not
care if their work is called art or design. This generation is no longer is interested in ‘media critique’ which
preoccupied media artists of the last two decades; instead it is engaged in software critique. This generation writes
its own software code to create their own cultural systems, instead of using samples of commercial media. The
result is the new modernism of data visualizations, vector nets, pixel-thin grids and arrows: Bauhaus design in the
service of information design. Instead the Baroque assault of commercial media, Flash generation serves us the
modernist aesthetics and rationality of software. Information design is used as tool to make sense of reality while
programming becomes a tool of empowerment”. (MANOVICH, 2002, p. 1).
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Tabela 3 Cinco principios das novas midias por Manovich (2001, p. 27-47). Traducdo minha.

1. Representacdo | Todos 0s hovos objetos de midia, sejam criados do zero em computadores ou convertidos
Numérica de fontes de midia analégicas, sdo compostos de cddigo digital; eles sdo representagdes
numéricas. Esse fato tem duas consequéncias principais:

1. Um novo objeto de midia pode ser descrito formalmente (matematicamente). Por
exemplo, uma imagem ou forma pode ser descrita usando uma fungdo matematica.

2. Um novo objeto de midia esta sujeito a manipulagdo algoritmica. Por exemplo,
aplicando algoritmos apropriados, podemos remover automaticamente o “ruido” de uma
fotografia, melhorar seu contraste, localizar as bordas das formas ou alterar suas
propor¢des. Resumindo, a midia se torna programavel. (p. 27).

2. Modularidade Este principio pode ser denominado “estrutura fractal das novas midias”. Assim como o
fractal tem a mesma estrutura em escalas diferentes, um objeto de nova midia tem a
mesma estrutura modular. Elementos de midia, sejam eles imagens, sons, formas ou
comportamentos, sdo representados como colecdes de amostras descontinuas (pixels,
poligonos, voxels, personagens, scripts). Esses elementos sdo montados em objetos de
grande escala, mas continuam a manter suas identidades separadas. Os préprios objetos
podem ser combinados em objetos ainda maiores — novamente, sem perder sua
independéncia. (p. 30-31).

3. Automacéo A codificacdo numérica da midia (principio 1) e a estrutura modular de um objeto de
midia (principio 2) permitem a automacao de muitas operagfes envolvidas na criagdo,
manipulacdo e acesso de midia. Assim, a intencionalidade humana pode ser removida
do processo criativo, pelo menos em parte. (p. 32).

4. Variabilidade Um novo objeto de midia ndo é algo fixo de uma vez por todas, mas algo que pode existir
em diferentes versdes potencialmente infinitas. Esta é outra consequéncia da codifica¢do
numérica da midia (principio 1) e da estrutura modular de um objeto de midia (principio
2). (p. 36).

5. Transcodificacdo | No jargdo da nova midia, “transcodificar” algo é traduzi-lo para outro formato. A
informatizacdo da cultura realiza gradualmente uma transcodificacdo semelhante em
relacdo a todas as categorias e conceitos culturais. Ou seja, categorias e conceitos
culturais sdo substituidos, no nivel do significado e/ou da linguagem, por novos que
derivam da ontologia, epistemologia e pragmatica do computador. As novas midias
atuam, portanto, como precursoras desse processo mais geral de reconceituagéo cultural.

(p. 47)

Um poema concreto, como ja foi dito, é, antes de tudo, uma existéncia formal, é preciso
olhar para a sua forma e, depois, para o seu conteido. A principal intencionalidade do poema
concreto, proposta pelos criadores do movimento, é apresentar um contetdo em si mesmo ao
leitor: “o poema ¢ forma e conteido em si mesmo, o poema ¢’ (CAMPOS, A.; PIGNATARI,
CAMPOS, H., 2006, p. 70). No entanto, todos esses principios das novas midias afetam o
poema digital, e a modularidade é aquela que auxilia na criacdo de efeitos de leitura do poema
que ocorrem na passagem de um suporte a outro. Um poema concreto impresso traz a escolha

de uma leitura linear ou ndo-linear, ainda que exista certo direcionamento pela organizacao
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visual ou fonética das palavras dispostas no poema. Entéo, ndo ha exatamente uma invalidagéo
da leitura proposta nos textos programaticos do movimento, a diferenca entre esses modos de
analise do poema concreto € que foram elaborados a partir dos poemas impressos. Como ja foi
dito, as producdes criticas sobre a poética concretista satisfazem uma camada interpretativa do
poema digital. Em um ambiente digital, alguns procedimentos afetam o poema em maior ou
menor grau e o poema digital nem sempre apresentara um modo de leitura que se configure

como “melhor” do que o poema impresso.
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CONSIDERACOES FINAIS

Durante 0s meses de mapeamento do Grupo de Pesquisa “Observatorio da Literatura
Digital Brasileira”, passamos a entender os poemas digitais de Augusto de Campos ndo apenas
como poemas independentes dos impressos, mas como obras literarias digitais que circulam
neste campo e estabelecem relacbes de didlogo com outros autores de literatura digital
brasileira. As experimentagOes e as transcodificacfes de Augusto de Campos trazem a poesia
concreta para um ponto no tempo que ultrapassa os limites do movimento de vanguarda, o que
faz com que o poema exija outros modos de leitura que ndo necessariamente excluem as
interpretacdes realizadas no suporte impresso, mas que sinalizam a necessidade de considerar
a modularidade do ambiente digital e a combinacdo de fragmentos de midia proporcionados
pelas ferramentas computacionais que estdo presentes na poética desses poemas. Se estes
poemas fossem considerados apenas como versdes dos poemas impressos, estariamos perdendo
dados importantes de anélise dessas obras, concernentes a sua circulagdo e relacdo com outras
obras digitais e com o ambiente digital. A interferéncia dos ecos da poesia concreta nos dados
do mapeamento, que ndo é proveniente apenas dos poemas de Campos, deve ser considerada

como um dado caracteristico da literatura digital brasileira.

Por vezes, durante o periodo de realizacdo da pesquisa, surgiram textos que apontavam
a mesma relacdo que apontamos entre 0s poemas impressos e 0s poemas digitais de Campos
quanto ao titulo e ao ano de publicacédo, no entanto, entendiam os poemas digitais como versdes
que ndo eram, de maneira alguma, independentes da versdo impressa, esta que tinha toda uma
aceitacio e validacdo por conta de seu suporte®®. A diferenca entre o que esta sendo proposto
aqui e outros modos de analise é a discussao do grau de interferéncia dos poemas concretos
digitais nas especificidades da literatura digital brasileira e essas interferéncias nada tém a ver
com o peso dos poemas impressos. Na realidade, como foi abordado anteriormente, 0s poemas
digitais sdo poemas novos, apresentam outros tipos de composicgéo e estabelecem ligagdes com
0S poemas impressos apenas ao primeiro vislumbre, pois para lé-los sdo necessarios outros
modos de analise, ja que eles assumem outros significados, suplementares, quando remidiados.

Uma das hipdteses iniciais dessa pesquisa também seguia a linha argumentativa de que os

33 O texto de Perloff é destaque nessa discussdo, mas também tomo como exemplos textos que utilizam a palavra
“antecipagdo” para classificar os poemas digitais de Augusto de Campos, como os de Motta (2016) e Santaella
(2004), ainda que esta Ultima tenha desenvolvido uma analise mais rica e tenha adotado um percurso diferente do
de Perloff.

61



poemas impressos eram uma espécie de antecipacdo do que viria a ser o ambiente digital, por
parte dos concretistas. O problema em aderir a esse pressuposto € que traz dois argumentos
equivocados: 1. Se 0s poetas concretistas anteciparam o ambiente digital, entdo o movimento
de vanguarda da poesia concreta se estenderia até hoje, ja que os poemas foram feitos para
existir e, finalmente, atingir seu propdsito no meio digital. Tal ideia é anacrénica e desconsidera
todo o cenério histérico do movimento, incluindo sua cisdo em 1970; 2. Se os poemas digitais
de Augusto de Campos séo versdes fixas dos poemas impressos sem nenhum outro tipo de
trabalho com o codigo e/ou interferéncia de ferramentas modulares, entdo ndo deveriam
interferir no mapeamento que o grupo de pesquisa vem realizando héa dois anos e, portanto, ndo
deveriam ser considerados literatura digital. O livro de Marjorie Perloff, O génio ndo original:
poesias por outros meios no novo século (2013, p. 95-133), traz esta argumentacédo
problematica no capitulo 3, intitulado “Da vanguarda ao digital: o legado da poesia concreta
brasileira”, em que ela desenvolve premissas como:
(...) Demorou até a vinda da Web para vermos o quanto a poética concretista foi pré-
ciente em prever sua prépria e calorosa recepcdo meio século depois. De imediato,
compreendi que o que faltava para a poesia concreta era um ambiente apropriado em
que ela pudesse florescer. Por muitos anos, a poesia concreta tem estado num limbo:

um género deslocado em busca de um novo meio. E agora, ela o encontrou.
(PERLOFF, 2013, p. 95).

Perloff também aponta mais adiante que: “tem-se a impressao de que s6 agora, meio
século apbs a sua origem, é que esse movimento poético particular [poesia concreta] esta se
firmando.” (PERLOFF, 2013, p. 133). Isso nos leva aos problemas apontados anteriormente e
a um problema ainda maior, apontado por Kozak (2015b): considerar como legitima toda a

validacao do livro impresso e, portanto, ndo considerar a materialidade das obras digitais:

Embora existam atualmente vérias formas de literatura digital e o campo esteja se
expandindo dia a dia, seu desenvolvimento ainda ndo estd tdo massivamente
naturalizado como a literatura de “livro”. E justamente por ndo ser tdo naturalizada, a
materialidade na literatura digital deveria se tornar mais facilmente evidente, uma vez
que a interpelacdo material dos sentidos ndo é relegada apenas a “redugdes”
imaginativas — imaginacdo que é claro que é desejavel que persista desses novos
estimulos sensoriais. Assim, por exemplo, a questdo torna-se mais evidente cada vez
que se transferem linguagens artisticas com suas diversas materialidades: imagens que
tém dimensdes, cores e movimento; sons envolvendo tons e ritmos; corpos que
interagem por meio de movimentos de atualizacdo de obras interativas, segundo um
dos aspectos da definicdo da literatura digital como literatura ergodica (Aarseth,
2004). (KOZAK, 2015b, p. 94. Traducdo minha).3*

3 «Aunque existan en la actualidad variadas formas de literatura digital y el campo se expanda dia a dia, su
desarrollo no estd aun tan naturalizado masivamente como la literatura ‘de libros’. Y justamente por no estar tan
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E justamente por essas questdes problematicas que um poema digital exige outros
modos de analise, os quais foram abordados anteriormente: 1. A contextualizagdo do momento
historico da vanguarda concretista e a sua forte relacdo com o desenvolvimento tecnoldgico e
industrial; 2. A transcodificacdo e remidiacdo como forma de entender os procedimentos de
passagem de uma midia a outra, bem como as reformulagdes das potencialidades perpetradas
pelas ferramentas disponiveis do Flash e 3. Para complementar os outros dois, o entendimento
de que os poemas digitais, por serem regidos por outras formas de materialidade, sdo outros
poemas que mantém apenas superficialmente sua ligacdo com 0s poemas impressos. Portanto,
temos que considerar que 0s poetas concretistas, em especial Augusto de Campos, concederam
entrevistas afirmando que era de interesse do movimento criar com outros suportes e midias®.
N&o obstante, um movimento de vanguarda, que tem como caracteristica principal o carater
experimentalista, localizado em um momento histérico especifico em que novos meios de
comunicacdo emergiam e novas tecnologias estavam por vir, ndo poderia antecipar o
computador pessoal, tampouco a internet e suas ferramentas. O que eles podiam ter feito (e
fizeram) era experimentar com cada nova ferramenta disponivel, com cada novo meio de trazer
uma “desprogramacao da técnica” (MACHADO, 2007) explorando as potencialidades da
poética concreta. Isso ndo significa antecipacdo, significa experimentalismo que, quando
aplicado em diferentes suportes, permite chegar a determinados resultados que se moldam tanto
pelas ferramentas de criacdo disponiveis quanto pelo impeto de criacdo do poeta concreto.

naturalizada, la materialidad en la literatura digital deberia hacerse mas facilmente evidente, ya que la
interpelacion material a los sentidos no queda relegada solo a ‘reducciones’ imaginativas —imaginacion que por
supuesto es deseable que persista a partir de estos nuevos estimulos sensoriales—. Asi, por ejemplo, la materia se
hace més patente toda vez que se trasvasan lenguajes artisticos con sus diversas materialidades: iméagenes que
tienen dimensiones, colores y movimiento; sonidos que implican alturas y ritmos; cuerpos que interactlian a través
de movimientos para actualizar las obras interactivas, segun uno de los aspectos de la definicion de literatura
digital como literatura ergédica (Aarseth, 2004)”. (KOZAK, 2015b, p. 94).
% “0 mundo digital oferece, no entanto, novos e inspiradores instrumentos para a criagdo poética, livro inclusive,
e eu diria que aqueles que assimilam a linguagem digital, que combina o verbal ao ndo-verbal ou iconico, hdo de
encontrar nesse ambiente muita motivacdo para levar a poesia a caminhos que serdo sempre imprevisiveis, mas
ndo serdo nunca o caminho do meio”. Folha de S. Paulo, entrevista “Antes e depois: uma entrevista com Augusto
de Campos”, 2015. Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2015/12/1717866-antes-e-depois-
--uma-entrevista-com-augusto-de-campos.shtml. Acesso em: 19 out. 2020.
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