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Resumo:

Esta dissertacdo trata da fraducdo de poemas visuais dos meios materiais, como o
papel e o livro, para a animagio 3D por computador, acrescentando recursos expressivos
possibilitados por esta ferramenta tecnologica. Para se chegar numa interpretagiio da cons-
trugio eletrOnica dos videopoemas, como sio chamados, foi feita uma analise da visualidade
¢ da materialidade na poesia brasileira de vanguarda, e dos processos de criagio que sio
proprios desse tipo de trabalho. E descrita entdo a operacionalidade dessa passagem do
artesanal para o eletronico, além das modificagbes sofridas nos codigos que compdem a

imagem (vinculada & poesia) e seus significados.



Introducio

O que acontece se alguém tomar um poema ¢ fizer uma transposicio do papel para a
tela do computador? No caso de uma poesia tradicional escrita em versos, como as de
Augusto dos Anjos, a informag¢ao seméntica e a informago estética ndo sofrerfio alteracOes
e ndo sera mudado o conteindo nem das palavras, nem de seus significados. Apenas o texto
sera apresentado na tela, como podemos constatar hoje em dia na rede Inferner, em sites
dedicados a compila¢des da obra de poetas consagrados, como o Jornal da Poesia
(www.secrel.com. br/jpoesia). Ja 130 ocorre 0 mesmo se Pensarmos na poesia visiual, como
a de Augusto de Campos (fazendo aqui uma comparagio entre a poesia dos dois Augustos).
A partir do momento em que a imagem, elemento muitas vezes dominante na poesia visual,
tem seu meio expressivo modificado (principalmente de um meio material para um meio
virtual), podemos constatar transformagdes em sua esséncia. Além de modifica¢des no que
diz respeito a comunicac3o destas imagens ao leitor (que passa a COmportar-s¢ COmo ¢€s-
pectador e em alguns casos até participante da obra), devemos afirmar que o meio eletréni-
CO acrescenta recursos expressivos a poesia visual, como movimento, som,
tridimensionalidade virtual e possibilidade de dialogo e intervengao por parte do leitor. Essa
pluralidade de meios sobrepostos, associados entre si e gerenciados pelo computador con-
siste no que entendemos por multimidia, recurso de comunicacio amplamente utilizado
nos dias de hoje.

A poesia visual ¢ tratada como uma obra de arte ao mesmo tempo visual e literana.
Neste trabalho sera enfatizado o aspecto visual e material dos poemas. A traducio entre

meios expressivos foi feita a partir do referencial visual, enfatizando a fungdo estética dos



experimentos poticos, que por sua vez adquire a identidade desses meios.

O estudo da transformagio da poesia visual ao ser traduzida para os meios eletrni-
cos cria um campo de discussdo que sera conduzido tomando como eixo a propria poesia
visual. Primeiramente, foi feita uma pesquisa de carater investigativo acerca do proprio
conceito de poesia visual, contextualizando-a e mostrando suas manifestagdes. O primeiro
capitulo visa fazer uma andlise de forma sincronica de todas as correntes de poesia brasilei-
ra de vanguarda que operaram com a visualidade e a espacialidade, descrevendo suga estéti-
ca ¢ os significados pretendidos pelos artistas, Ainda no primeiro capitulo, sio mostradas as
caracteristicas materiais dos trabalhos em poesia visual; os experimentos dos artistas com
diferentes suportes artesanais e seus vinculos com a idéia de objeto artistico.

Essa questdo colocada pelo uso dos materiais na poesia visual torna-se importante
para esta dissertagdo na medida em que 0s artistas iniciam um processo de transicdo: do uso
de meios artesanais de cria¢do para pesquisas com materiais e meios de comunicagdo indus-
triais e, posteriormente, pos-industriais. Citamos aqui poemas visuais criados com xerox,
holografia e videotexto na década de 80, laser, video e computacio grafica na década de 90.

Passa-se em seguida, no segundo capimlo, para uma analise que leva em conta os
processos de criagdo da poesia visual, que foi estudada no capitulo anterior Ao estudar
esses processos de criagdo, pretende-se estabelecer comparagdes dentro da poesia visual, e
a0 mesmo tempo uni-la por um referencial tmico, intrinsecamente determinado pela
crigtividade dos artistas. A andlise leva em conta a poética (fazer artistico) e a metodologia
de criagdo dos poemas visuais, apresentando, inclusive, varias obras que mostram de ma-

neira clara seu processo de criagio. E enfatizada a poética da traducdo, em suas varias



manifestagdes. A teoria da fraducdo intersemiotica ¢ particularmente relevante para a com-
preensdo da caracteristica fundamental dos videopoemas, que é a fransposicdo, ou seja, a
traducdo entre meios ou suportes expressivos.

A partir dai, temos um respaldo para sistematizar a criagio dos videopoemas, des-
critos e analisados no ferceiro capitulo, sob o ponto de vista da criagdo original precursora
da tradugdo eletrOnica. Veremos através do processo de tradugao as caracteristicas preser-
vadas dos poemas, seus elementos esteticamente modificados e seus elementos fisicamente
modificados.

Os videopoemas sdo o ponto central desta pesquisa e foram desenvolvidos em con-
junto com o orientador. A questdo da fradugdo tem aqui um carater fundamental na criagio
dos videopoemas, que foram criados como tradu¢Bes de poemas que ja existiam em outros
suportes. Pode-se afirmar que a criacBio dos videopoemas foi uma fransposicde do meio
artesanal para o meio eletrénico, portanto ¢ feita aqui uma analise dos videopoemas levan-
do em conta seus aspectos estéticos, seu processo de criagio e seu processo de tradugio. E
feita primeiramente uma descri¢do do poema original, de seu contexto de criagfo e de suas
versGes ja realizadas, se houver. Em seguida, descrevem-se detalhes do videopoema reali-
zado e finalmente passa-se a uma analise do processo de traducfo.

A partir de elementos presentes na pratica da poesia visual e de caracteristicas propri-
as dos meios eletrénicos, € feito aqui o cruzamento entre ambos, acompanhado da reflexio
sobre o que levou aos resultados obtidos. Fideopoemas sio os poemas modelados em com-
putador com recursos de animacgio 3D, criados a partir de um processo de traducdo, ou

transposi¢ao criativa, de outros meios e suportes (como o papel) para a computagdo grafi-



ca.

Para fazer a tradugiio para o meio eletrdnico, foi levado em considera¢o a seguinte
afirmacdo. “os meios, como instrumentos da traducio, emprestam as qualidades necessari-
as aos caracteres dos signos, as suas aparéncias. Os meios artesanais, industriais e eletroni-
©os ¢ 0s procedimentos poéticos nos mostram como traduges entre diferentes sistemas de

signos absorvem as qualidades materiais desses mesmos meios e interferem nas aparéncias,

qualificando-as™(PLAZA, 1985:09).

Objetivos

Os videopoemas constituem uma fusdo do que conhecemos como poesia visual e 2
computagdo grafica, com todos 0s recursos e significados proporcionados por esse meio
virtual. No caso dos videopoemas tratados nesta pesquisa, ha como acréscimo o fato dos
trabalhos estarem vinculados a um processo de traducdo criativa.

Temos como objetivo estabelecer uma linha de pesquisa que permeie todo o texto,
passando pelas seguintes etapas:
1. Fazer um estudo da poesia visual, suas manifestacGes e criaghes. A intengdo ndo é exata-
mente a de fazer estudo critico nem analitico, apenas um panorama de carater descritivo
sobre as realizagdes em poesia visual. E importante resgatar os elementos repertoriais dos
poetas, e suas influéncias na criagBo das bases dos principais movimentos de poesia de
vanguarda.
2. A partir desse estudo, fazer a analise do processo de criagio da poesia visual em suas

varias manifestacOes e suportes materiais, principalmente no que tange as novas tecnologias,



ao longo do proprio desenvolvimento dessas tecnologias

3. Estabelecer as definigbes conceituais da rradugdo, em suas varias manifestagdes, inclusi-
ve a traducdo do signo estético.

4. Os estudos realizados nas trés etapas anteriores sio tomados como elementos de suporte
para o problema central desta dissertagdo, que € o processo de tradugdo com aplicagio
especifica aos videopoemas. Alguns dos videopoemas apresentados nesta dissertagiio sdo
resgatados do projeto Processos Criativos Computacionais: A Criagdo Digital (1995-1996).
Outros foram criados especificamente para esta dissertagdo. Os videopoemas sdo analisa-
dos com parametros que vao sendo tragados e definidos ao longo destas irés primeiras
etapas da pesquisa (que correspondem aos dois primeiros capitulos). Na anélise sdo consi-
derados o método de criagdo, 0s poemas originais a partir dos quais foi realizada a tradu-

¢3o, e finalmente o processo tradutor em si.

Metodologia de pesquisa

Os videopoemas de que ja dispinhamos foram criados, modelados e animados por
ocasifio da realizagdo do projeto Processos Criativos Computacionais: A Criacdo Digital,
Iniciagdo Cientifica junto ao mesmo orientador, O projeto foi desenvolvido no Instituto de
Artes da Unicamp, de 1995 a 1996. Ao longo desse projeto foram transpostos varios poe-
mas visuais para computagio grafica € animagio 3D, e posteriormente, o video. Além de
poemas do livro Poemobiles, foram trabalhados poemas de autoria de Julio Plaza ¢ de
outros artistas, inclusive Paulo Leminski. Em Processos Crigtives, as transposi¢oes dos

poemas para a animac¢do foram idealizadas pelo orientador. A propesia de acrescentar re-



cursos de movimento ¢ tridimensionalidade aos poemas ¢ semelhante & do projeto
Videopoesia, realizado na USP

O trabalho intitulado Videopoesia foi uma iniciativa que inseriu a animacio 3D na
poesia visual, como mais um recurso a ser acrescentado 3 sua visualidade e espacialidade;
aliadas a verbalidade e oralidade. O projeto foi realizado no LSI (Laboratorio de Sistemas
Integraveis) da USP, de 1992 a 1994. Participaram na elaborago de poéticas com os meios
eletronicos 0s poetas Augusto de Campos, Haroldo de Campos, Décio Pignatari, Arnaldo
Anfunes e ¢ artista Julio Plaza.

Para a realizacio da proposta desta dissertagio de mestrado foi necessario um estudo
aprofundado das origens da poesia visual, além dos métodos de criagdo que regem as diver-
sas manifestacGes de visualidade e materialidade na poesia visual, Ha, porém um investi-
mento maior na parte técnico-criativa. Nesse contexto, podemos dividir a metodologia da
pesquisa realizada em trés etapas findamentais:

L. Pesquisa bibliogrifica:

Levantamento de dados sobre os trabalhos poéticos, como origens da poesia visual,
aspectos de criagdo da poesia visual e analises de poemas. A poesia visual tem como origem
a poesia concreta, portanto a analise de aspectos estéticos e semidticos dessa manifestagio
foi fundamental para a efetiva compreensgo dos significados intrinsecos dos poemas tradu-
zidos nesta pesquisa. Foi necessario fazer levantamento de informagdes acerca de outras
manifestagBes de poesia de vanguarda, como a poesia semiética € 0 poema-processo.

Podemos destacar nesse conjunto a Teoria da Poesia Concreta, conjunto dos textos

criticos e manifestos da poesia concreta que foi publicado pelos poetas do grupo Noigandres,



precursores da poesia visual no Brasil. Décio Pignatari, Augusto ¢ Haroldo de Campos
retnem, nesse volume, todos os documentos e publicages acerca da poesia concreta (e da
poesia semidtica), que forneceram dados fundamentais para a realizacio do primeiro capi-
tulo, mclusive come orientagdo para o levantamento de outros materiais bibliograficos.

O estudo tedrico presente nesta dissertagio também abrangeu textos e ensaios criti-
cos sobre a poesia visual, estudos de estética, semiotica, comunicagdo, traducio, imagem
digital e processos criativos. Esses dados também sdo cruciais para a analise da tradugdo
entre os meios de criagio ¢ veiculagdo da poesia visual, nucleo desta pesquisa.

2 Pesquisa documental:

Pesquisa de documentos referentes aos trabalhos abordados. Foram consultadas fon-
tes de primeira mio, como revistas de veiculagio da poesia concreta da década de 50, como
a Noigandres, revistas de poesia de vanguarda dos anos 70 e 80, algumas até de carater
experimental, tiragem reduzida e veiculagio extremamente limitada. Foram examinadas
obras originais de poesia visual, além de livros-poema e livros-objeto. Novamente devemos
destacar o livro Poemobiles, de autoria de Julio Plaza e Augusto de Campos, que langou as
bases do proieto Processos Criativos Computacionais, ¢ posteriormente desta dissertacio.
Além desses documentos, foram consultados catalogos de exposi¢do de poesia visual e
poemas-objeto, videos e depoimentos de autores, que possibilitaram a construgio da traje-
toria da materialidade da poesia visual vista no primeiro capitulo, € a analise das poéticas e
métodos de criaglio do segundo capitulo,

3. Trabalho de laboratorio:

Foram feitas modificagOes estruturais nas animagdes ja existentes do projeto Proces-



sos Criativos Computacionais. A razio dessas modificacdes é devida, em grande parte, 2
adequacdo requerida pela documentacio nos meios eletronicos {CD-ROM) por essas ani-
magdes, criadas originalmente para a transcrigdo para video. Algumas modifica¢des foram
feitas de modo a aproveitar os recursos oferecidos pela atvalizagdo do software e outras
foram meros aperfeicoamentos estéticos. Essas animagdes s3o : Abre/Fecha, Open/Close,
Cor/Luz/Mente, Vagalume, Como se eu fosse Julio Plaza e Il limite di un corpo, selecionadas
entre um total de oito videopoemas do projeto. Foram realizadas, com base na reflexdo
teorica, tradugdes ou transposigdes de dois poemas a serem acrescentados no repertorio
existente, sendo ambos criados a partir de poemas originais do orientador. Os videopoemas
em questdo sdo Uroboros e I Ching.
4 Software

Para fazer uma breve descrigio do meio utilizado nesta dissertacdo para fazer o traba-
lho de tradugdo: o software de animagfio foi o0 3D Max 1.2 {Kinetix/Autodesk), em substi-
tuicdo ao 3D Studio 4, utilizado no projeto Processos Criativos Computacionais. Ambos
permitem a modelagem de objetos tridimensionais e 3 animagdo desses objetos no espaco,
com recursos como camera virtual, ifuminac8o e aplicaciio de superficies, texturas e cores.
As animagdes dos videopoemas foram gravadas diretamente em CD, tendo sido antes edi-

tadas e compactadas no soffware Adobe Premiére 5.0, editor de video digital.



Capitulo 1. Poesia Visual

Entre os antecedenies do que chamamos hoje “Poesia Visual”, estdo as primeiras
tentativas de se acrescentar mais uma dimensio aos textos lineares. A intencio seria a de se
viabilizar uma comunicacdo visual do conteiido e dos significados pretendidos pelo poema.
Max Bense, ao analisar os chamados fextos visuais, define-os como “textos que, em essén-
cia, se desenvolvem de maneira bidimensional ao invés de unidimensional, cujo fluxo de
signos ¢ de informacdo deve ser considerado como um acontecimento sobre o plano, ndo
sobre a linha, que, portanto, precisam ser vistos, observados, para serem percebidos ¢
compreendidos”(BENSE, 1975:177).

Um texto de carater narrativo ou dissertativo desenvolve-se de maneira unidimensional.
Nesse caso, 0 olhar do leitor percorre as letras grafadas sobre o plano de forma /inear,
continua e progressiva (do comego para o final). A superficie textual (plano espacial onde
se desenvolve o texto) do poema visual ou espacializado comunica ao leitor o seu contefido
através da forma de colocagao do texto sobre o plano, criando uma estrutura bidimensional
comunicativa. Os poemas espacializados e os poemas visuais apresentam superficie-ima-
gem visual e superficie-texto visual, 0 que os torna apreensiveis come valor informacional-
estético. Apresentam informago estética predominante sobre a informagéo semantica, ca-
racteristica fundamental da obra de arte, visual ou literaria. Esse processo de incorpora¢ao
do plano visual na poesia é o objetivo da “poesia espacializada”, que procurava eliminar 0
verso, ocupando o espaco da pagina com as palavras, numa conformacdo grafica dos
caracteres. Stéphane Mallarmé foi o iniciador desse processo de espacializacdo, com seu

poema-livio Um Lance de Dados, sendo seguido posteriormente por poetas do Futurismo



CETAIT LE NOMBRE
e

EXISTAT-IL
summeoat g Riiuonaon {jmne Tigest

COMMENCAT-IL ET CESSAT-L

Setetiant aue n':nsn clos uod apsaer
e W" . L T S TR
SE CHIFFRAT.JL

vl b e aitie gowe gy ot

HLUMENAT.IL

CE SERAIT

e LE HASARD

Casiz
i plume
rFihmigar swiprar e seniere
Fewlic
Gux doumes orspueelles
naguires o 0k 1ussawss wx dodive fsqu'it ume come
Aetric
par M8 mewiraltnl wtentique du goufre

Figura 1.01
Stéphane Mallarmé
Um Lance de Dados (fragmento)

Um Lance de Dados (Un Coup de Dés) é um marco no processe de espacializacdo da
poesiq, processo que culminou na poesia visual, O poema apresenta superficie textual
bidimensional, rum acontecimento sobre o plano, ndo apenas sobre a linha como o
poema em versos tradicional. Explora a distribui¢dio dos caracteres tipogrdficos sobre a
pagina, além de seu tamanho e dos espacos em branco como siléncios ou pausas no
poema. A poética visual de Mallarmé foi seguida pela Pesia Concreta, juntamente com
oulros autores e ouiros fatores de influéncia,



¢ Dada. No poema, Mallarmé faz um jogo visual com caracteres tipograficos, explorando
seu tamanho (manisculas e miniisculas, maiores ou menores) e cria significados relativos a
sua distribuicdo pela pagina, utilizando os espacgos em branco como siléncios ou pausas no
poema. Mallarmeé aproveita inclusive o vinco central entre as paginas como elemento
significante do poema, tratando-o como um emxo de estruturag@o do conteiido. Mallarmé ¢
considerado “o ponto extremo da consciencializa¢do da crise do verso e da linguagem™ na
poesia.(CAMPOS et alii, 1974:25) Com Um Lance de Dados, Mallarmé anuncia um “novo
campo de relagbes e possibilidades do uso da linguagem”, englobando outros meios de
comunicacdo, além de inserir na linguagem poética novos critérios estruturais.

Na sua sénie Caligramas, Apollinaire criava textos visuais partindo de uma teoria do
ideograma aplicado a poesia. As palavras, porém, relacionavam-se figurativamente com o
tema proposto, € sua estrutura era imposta exteriormente as palavras, “que tomam a forma
do recipiente mas ndo sdo alteradas por ele” (CAMPOS et alii, 1975:28). Os Caligramas
tornam-se desenhos do tema proposto, surgindo “em forma de coragéo, relogio, gravata e
coroa’.

Outro estudo, relacionado ao ideograma chinés, iria mais tarde ser assimilado pelos
criadores da poesia concreta, foi escrito por Emest Fenollosa. Essa teoria, intitulada 7he
Chinese Written Character as a Medium for Poetry, foi revista por Ezra Pound em 1919 ¢
por ele aplicada a poesia. O método de Fenollosa, ao aplicar ao poema uma organizagdo
sintatica configurada para percepcdo estrutural e globalizada por parte do leitor, impde um
modo analogico de raciocinio, caracteristica fundamental das artes visuais.

No inicio da década de 50, o poeta Eugen Gomringer, da Escola de Ulm (Hochschule



Jiir Gestalrung), criou as Constelacfes, poemas visuais espacializados, na mesma €pocaem
que no Brasil eram lancadas as bases do que posteriormente seria a Poesia Concreta. Se-
gundo Gomringer, “a constelag3o ¢ a possibilidade mais simples de organizar a poesia fun-
dada na palavra. Como um grupo de estrelas, um grupo de palavras forma uma
constelacdo™(apud CAMPQS, 1977:157),

Todos esses elementos poéticos e mais alguns foram reunidos na Teoria da Poesia
Concreta, que introduziu a visualidade na vanguarda literéria no Brasil, seguida por outros

movimentos posticos que serdo tratados a seguir,

1.1 Poesia Concreta

A primeira manifestagio no Brasil de incorporago da visualidade na poesia foi a da
Poesia Concreta, cujo manifesto foi langado na década de 50 pelo grupo Noigandres forma-
do por trés poetas paulistas, Décio Pignatari, Augusto de Campos e Haroldo de Campos.
Ao formar o grupo, os poetas desenvolveram as formulagBes teoricas para a Poesia Con-
creta. Em seu artigo Poesia Concreta, publicado em 1955, Augusto de Campos declara que
as palavras ali “atuam como objetos autbnomos”, e o poema, como um todo, caracteriza-se
por uma estrutura verbivocovisual, de palavras “ducteis, moldaveis, amalgamaveis, 2 dis-
posicao do poema” (CAMPOS et alii, 1975:40). Segundo os poetas concretos, o termo
verbivocovisual, aplicado para a poesia concreta, foi cunhado por James J oyce para carac-
terizar a sobreposigio do elemento verbal, do vocal (fonico) e do visual na poesia, criando
uma espécie de sistema expressivo pluridimensional,

Os poetas langam as bases de sua teoria a partir de elementos literarios como:



1. A utilizagio dindmica dos caracteres tipograficos, sua espacializaciio, variagles ¢
influéncias na informacio semintica, observadas em Um Lance de Dados, de Stéphane
Mallarme;

2. As teorias do ideograma aplicado & poesia, de Ernest Fenollosa, que utiliza-se do
principio léxico do ideograma chinds, em cujo processo de composi¢do, dois elementos
reunidos ndo produzem um terceiro elemento, ¢ sim uma relagéo fundamental entre eles.
Este método foi utilizado por Pound em Os Cantos,

3. A aplicacio do contraponto a poesia, feita por Cummings, que, além de libertar o
vocabulo de sua grafia, explora , na dindmica do verso, seus elementos formais, visuais ¢
fonéticos;

4. A estrutura circular inventada por James Joyce para seu romance-poema Finnegans
Wake, onde cada parte ¢ comego, meio e fim, e sua apresentagdo, verbivocovisual, rompen-
do a nogdio de desenvolvimento linear da narrativa. Além disso, ha a diversificagio vocabular
proposta por Joyce nesta obra, que € materializada nas palavras-montagem, nas quais ele 4
funde duas palavras e cria “um circuito reversivel de reflexos do nivel tematico ao nivel
formal”(CAMPOS et alii, 1986:22). As palavras-montagem tornam-se neologismos de ¢a-
rater analogo a0 objeto que representam, composto de uma sobreposigio de dois termos
existentes,

5. Em Poetamenos (1953), primeira realizaco sistematica da poesia concreta, Augusto
de Campos utiliza a Klangfarbenmelodie (melodia de timbres e cores), de Anton Weberrn,
que funcionaliza os processos visuais utilizados em suas montagens verbais. Na musica de

Anton Webern, compositor dodecafSnico, “uma melodia continua se desloca de instrumen-
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Figura 1.02
Augusto de Campos
Nossos Dias com Cimento (em: Poetamenos)

A utilizacdo da Klongfarbenmelodie (melodia de timbres e cores) de Webern dd ao
poema um tom de jogral, no qual cada cor representa uma voz (ou timbre) diferente.
“...a necessidade da representacdo grdfica em cores (q ainda assim apenas aproximade-
mente representam, podendo diminuir em funcionalidade em clos casos complexos de
superposicdo e interpenetragdo lemdtica), excluida a representacdo monocolor g estd
para o poema como uma fotografia para a realidade cromgtica” (CAMPOS et alii,
1987:21).



to para instrumenio, mudando constantemente de cor (timbre)” (CAMPQOS, 1977:158). As
cores nos caracteres e palavras do poema, com fungio de vozes e timbres, produzem uma
leitura associativa ¢ ndo-linear dessas palavras, fragmentadas ¢ entrelagadas entre si, em
“superposi¢des” e “interpenetragbes tematicas”. O poema Nossos dias com cimento, da
série Poetamenos foi criado com esse processo.

A estruturagio da poesia concreta esta fortemente vinculada as artes visuais, tendo
origens na arte concreta, O termo Arte Concreta foi utilizado pela primeira vez por Teo Van
Doesburg, artista do movimento De Stijl. Cunhou esse termo, aparentemente para denomi-
nar uma espécie de arte que tinha se desprendido da mera representagiio ou imitagdo da
natureza, ou de seus elementos formais. Estabelecendo compara¢do com a arte abstrata,
Van Doesburg coloca que, enquanto 3 arte abstrata busca formas da natureza, ou do olhar
do artista sobre ela para abstrai-las e assim criar formas ndo-figurativas, a arte concreta
coloca elementos formais concrefos na obra, “porque nada mais concreto, mais real que
uma linha, uma cor, uma superficie™(apud GULLAR, 1985.:207).

Max Bill, em 1936, emprega a expressao para designar uma arte construida obje-
tivamente ¢ em liga¢do com problemas matematicos. Segundo sua definig3o a arte concreta
representa “a concregdo de uma idéia”. Para ele, o concreto “¢ o que existe na realidade, o
que ndo ¢ apenas conceito”(apud GULLAR, 1985:209). Uma obra concreta tem seus ele-
mentos visuais combinados e inseridos no plano de forma estritamente calculada, e a cria-
¢io de ritmos, vibragBes e significados, nessa obra, tem suas bases e origens em conceitos
matematicos. Seus fatores relevantes sdo o planejamento ¢ o conhecimento tedrico. Propde

a visualidade orientada segundo critérios da Teoria Geral da Forma (Gestalttheorie), ¢ a



fruigdio por parte do observador se da assim de forma objetiva. Esta atividade artistica esta
intimamente ligada aos novos meios de produciio, novas técnicas e nog¢Oes cientificas, surgidas
com 3 era contemporanea e a sociedade industrial,

Como resultado, a poesia concreta do grupo Noigandres apresenta um novo con-
ceito de forma ¢ de organizacio do signo poético, Podemos afirmar que eles promovem
uma reorganiza¢do da estrutura do poema, renegando o verso e reordenando sﬁa estrutura
no espago da pagina. Substituem a ordem sintatico-discursiva de ritmo linear pelo ritmo
visual espacializado. A simetria do poema, assim como prega a propria arte concreta (que
pretende fechar a estrutura geométrica do quadro em st mesma de modo a organizar o olhar
de forma circular), ¢ um dos elementos que definem a poesia concreta do grupo Noigandres
em detrimento da linearidade do poema verbal tradicional,

Segundo Décio Pignatari, a énfase inicial na visualidade do poema deveu-se a
idéia de assinalar a ruptura com a unidade-padrio tradicional da poesia, o verso (PIGNATARI,
96 s/n). O verso, em crise, “nio consegue libertar-se dos liames logicos da
linguagem™(CAMPOS et alii, 1975:47), enquanto o poema concreto, com sua visuahidade,
comunica sua propria estrutura (estrutura-contendo), de forma nao-verbal, porém sem ab-
dicar das virtualidades da palavra (CAMPOS et alii, 1975:156-15 7).

E importante acrescentar as influéncias da literatura brasileira na estruturacio te-
drica da poesia concreta, como contribuicdes de Oswald de Andrade e Jodo Cabral de Melo
Neto, “arquiteto do verso”. Segundo os concretistas, Cabral “constroi seus poemas ¢omo
que a lances de vidro ¢ cimento”.

A Poesia Concreta abriu espago para outras modalidades de poesia visual posteri-



ores. Por estar sempre muito proxima das artes visuais e explorar as potencialidades grafi-
cas da palavra, 0 caminho que a Poesia Concreta seguiu a partir dos anos 60 foi de experi-
mentagdes visuais, incorporando a fotografia, colagens, desenhos, grafismos ¢ materiais

diversos, pois os artistas buscavam significacGes que estivessem além da informago verbal.
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Figura 1.04
Décio Pignatari
Terra (1956)

“Décio Pignatari se propde construir um
poema basicamente fundado em wma so
palavral...). A palavra terra serd o micleo
gerador do conjunto relacional que é o
poema a seguir; terra - erra - ara lerra -
rara terra - erva ara ferra - terra ara
ferra: eis os elementos temdticos que se
originam deste nmicleo, além da locugdo
ferra a terra, que acomparha implicita-
mente como um coro fonético virtual”
(CAMPOS et alii, 1987:78)
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Figura 1.03
Ronaldo Azeredo
Velocidade (1957)

O poema ¢é um representacdo grdfica de
um concejto abstrato (a velocidade). Os
concretistas propoem uma visualidade
orientada pela estrutura formal do
poema, no qual as palavras ndo nio
1ém um contendo semantico, mas
analogico.
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1.2 Poesia Semidtica

Em 1964 Décio Pignatari langa, juntamente com Luiz Angelo Pinto, um manifesto
com aproposta do poema-codigo (ou semidtico), onde a palavra ¢ finalmente abolida e a
mensagem poética épassada através de imagens. E necessario, porém, deixar bem claro que
esse rompimento com o signoverbal deve-se ao esgotamento do sistema em que se fundava
a sintaxe do movimento concretista, quecriava semelhangas gréficas entre as palavras. Se-
gundo o manifesto Nova Linguagem, Nova Poesia,escrito por Décio Pignatarn e Luiz An-
gelo Pinto, toda linguagem ¢ limitada em seu conjunto de signos ¢ nasrelagbes entre eles.
Portanto, ao utilizar uma linguagem, estamos limitados a referir-nos ao que

estiversubordinado a forma da linguagem em questio (CAMPOS et alii, 1975; 160).
A proposta ¢ de criagdo de uma nova linguagem, cuja sintaxe esteja relacionada com
a propria forma dos signos, dando margem a novas possibilidades de comunicacdo. A lin-
guagem verbal, mesmo quando usada pelos concretistas, que criaram estruturas lingiisticas
sobre o plano, tem uma relagiio muito forte e direta com o significado. A questdo do poe-
ma-codigo, ou semidtico, era criar de modo que os signos ndo se ligassem subjetivamente
ao conceito. O poema semidtico propde, entdo, a utilizagdo de signos visuais, pois estdo
ligados diretamente com a representagdo desse conceito, sem intermédio da linguagem
verbal, como no ideograma chinés. O ideograma aqui ¢ projetado e construido racional-
mente pelo poeta, que acrescenta 3 forma visual, geralmente nao-figurativa e geometrizada,
uma expressdo seméntica, por isso vemos poemas sem palavras nos quais as imagens tém
significados atribuidos pelo autor por intermédio de chaves léxicas, como no poema Pelé,

de Décio Pignatari,



Figura 1.05
Décio Pignatari
Pelé (1964)

“Estrepolias grdficas com as formas
geométricas da bandeira do Brasil, as
quais sdo atribuidos significados
satiricos que visam diretamente as
posigGes reaciondrias da classe
média no contexto do golpe de

19647 (SIMON et alii, 1982, s/n).
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Figura 1.06
Pedro Xisto
Labirinto

“..aletral ¢ a inicial da
palavra ‘Labirinto’, e a partir
da forma da letra o poema se
CORSIYOi uma representapdo
do tema-titulo. {...) em ‘Labi-
rinto’, a forma da letra auro-
maticamente serve para a
finguracdio do tema”
(MENEZES, 1991:76).



Por outro lado, o manifesto cita os poemas LIFE ¢ Organisme, também de autoria de

Décio Pignatari, como ¢asos anteriores em que “a sintaxe deriva do proprio desenho dos
signos usados”. Ou seja, apesar de apresentarem caracteristicas de signos verbais, estes
funcionaram como indices “gra¢as a certas virtualidades do desenho dos proprios signos.”
Nos Logogramas, de Pedro Xisto, vemos uma manifestagio dessas mesmas caracteristicas,
porém com énfase ac desenho do signo verbal, transformando-o em uma figuragio dos
temas propostos nos poemas, como em Labirinto, em que a letra [L] € a chave da totalidade
da figura, representando o que é sugerido pelo titulo. O mamifesto cita também o poema
SOLIDA, de Wiademir Dias-Pino, como precursor dessa nova linguagem, pois nele ha uma
funcionalidade do signo poético, dada pela codificacio das formas geométricas em letras

(como nas chaves l¢éxicas).

1.3 Poema-processo

O movimento do Poema-processo, langado em 1967 por Wlademir Dias-Pino, defen-
dia uma posigio mais radical na poesia de vanguarda, dispensando, da mesma maneira que
o poema semidtico, a palavra escrita e dando maxima importancia 2 leitura do projefo do
poema (e ndo mais 2 leitura alfabética), procurando atingir assim uma linguagem universal
(DIAS-PINO, 1973, s/n).

Existem pontos em comum com a poesia semidtica, pois os autores também criam
codigos proprios, procurando romper com os limites da condigBo semintica da palavra, e
também ha uma inteng8o de criar novas linguagens, como fendémenos expressivos. O docu-

mento escrito por Wlademir Dias-Pino fundamentando a teoria do poema-processo da exa-
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poema-processo (1, ¢. 1970)
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Os dois poemas mostram a estrutura
: seqiiencial do “processo” dos poemas,
T L ri] “como em uma historia em quadrinhos
| - sem palvras™ (pag. 15).
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Luis Amténio Fachini Gomes
poema-processo (s/t, c. 1970)
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gerada énfase 3 rotulacio do movimento € ao aspecto politico, em protestos contra a litera-
tura tradicional que fazem lembrar a atitude dos futuristas italianos diante da arte de seu
tempo € da “arte de museu”.

A teoria do poema-processo enfatiza o aspecto comportamental do poeta na mesma
medida que os aspectos formais e estruturais do poema. Sao incentivadas as livres associa-
¢Oes de idéias e iniciativas poéticas, ndo existindo o conceito de “bom” ou “mau” poema, e
sim o que funciona ou ndo. Conseqilentemente, houve uma aceita¢do de uma infinidade de
poemas que fugiam totalmente de sua teoria.

Ao invés de se fundamentar na estrutura do poema, como fizeram os concretos, o
POema-processo toma come principio o processo poético em si, no qual, teoricamente, esta
contida a mensagem do poema. O processo que caracteriza os poemas € seqiiencial e
evolutivo, como numa historia em quadrinhos sem palavras. A seméntica aponta para fora
do poema, porque o meio que utiliza semanticamente permite que seja preenchido pelo
universo imaginario do leitor (MENDONCA, 1970:70).

Essa leitura individual por parte do leitor do poema manifesta-se no que chamaram
versdo, pois cada leitor fara uma versio propria do poema, manipulando-o ou consumindo-
0. As experimentacdes nesse campo criaram livros-poema, nos quais “o todo € a expressio
do material usado no livro”, abrindo caminho para a criagio do objeto-poema, forma plas-
tica manipulavel pelo leitor. “O objeto se propSe a diversas combinacgdes por pesquisa tatil
e sensortal do consumidor-participante.”

De acordo com as proposi¢des da formulagdo do movimento, que sdo a

reprodutibilidade, as técnicas, a forma utilitaria ¢ o acompanhamento da modermnidade, ve-



mos nos poemas-processo formas extraidas de imagens cotidianas, geometrizagOes, pa-
drdes t€xteis e computadorizados, além de outras extraidas de cultura de massa, como HQ,

cinema e charges.

L4 A materialidade na poesia visual

O livro € o suporte tradicional dos contetidos textuais e até visuais e é configurado
numa seqii€ncia de planos linearmente ordenados em linguagem espaco-temporal. Sua es-
trutura ¢ uma série de paginas, e conseqiientemente de momentos, traduzidos pelos textos
ou imagens, com ordem distribuida pela logica do autor.

Os poetas do movimento concretista logo procuraram romper com a forma “analiti-
co-discursiva” sugerida pelo formato /ivro. Seus poemas eram publicados em revista de
folhas soltas, como uma pasta (que ¢ a capa) contendo varios cartdes. Este formato ¢
constatado na revista Noigandres, dos anos 50, ¢ o leitor ndo se obriga a ler esses poemas
em uma ordem pré-estabelecida. Nada mais natural, ja que a teoria da poesia concreta
prega a abolicdo do verso e da forma linear dos textos poéticos, do que modificar também
a estrutura do suporte onde sua poesia ¢ apresentada.

Os poemas citados no item anterior, LIFE e Organismo, apresentam um exemplo de
suporte como forma significante. Foi dito anteriormente que nesses poemas os caracteres
tipograficos apresentam um desenho que define a sintaxe do poema, € 0 mesmo é constata-
do na forma de apresentacio, classificada como “poema-livro”. Os dois poemas aprovei-
tam a seqiiéncia do conteldo distribuido ao longo das paginas para determinar sua fungdo

poetica, apesar desta ndo ser a mesma em ambos. Segundo Julio Plaza, o poema-fivro



Figura 1,09

Décio Pignatari l
Life (1957)
Figura 1.10
Décio Pignatari
Organismo (1960)
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(s dois poemas-livro desenvolvem uma narrativa em fases ou etapas, que correspondem
gs paginas, assim, o leitor gpreende o processo evolutivo de cada poema ao logo do ato de
Jfolhear. Tanto em Life como em Organismo, as letras assumem cardier analogico ou figu-
rativo. Em Life, a montagem de todas as letras sintetiza-se na forma do ideograma Nipon,
ou Sol Nascente. Em Organismo, as letras das ultimas etapas, em primeirissimo plano,
podem funcionar como o climax do poema, ou como formas figurativas sensudais, como
Seios ou ventre.




caracteriza-se pelo emprego ndo-dominante de sua estrutura espago temporal (PLAZA,
1982:13).

Se inserida em outro meio, a informac8o grafica, assim como a apreensio por parte
do leitor ndo sofrera grande alteragio, assim como os exemplos estio reproduzidos neste
texto de forma plana, enquanto sua versfio original é totalmente diversa, pois inchii o ato de
folhear e o aspecto seqiiencial na realizagdo dos poemas. De acordo com a mesma teoria, 0
“livro-poema”, ou “livro-objeto”, diferente do poema-livro, depende da fisicalidade do su-
porte, que esta diretamente associada a fungdo poética. O poema somente existe porque
existe o livro como objeto, ¢ a informaciio que ele oferece estd ligada as propriedades
fisicas do seu material (PLAZA, 1982:21). O livro neste caso funciona como um canal, que
forma o poema ¢ o comunica ao leitor durante seu mannseio. As propriedades materiais do
livro-poema impedem a sua transposi¢io para outro meio, tornando-o intraduzivel, Pode-
mos contatar aqui o uso da fotografia como recurso que permite ilustrar o texto com alguns
aspectos dos livros-poema e livros-objeto,

O livro Poemobiles, de Julio Plaza e Augusto de Campos apresenta a forma de livro-
poema, configurado numa série de poemas criados sobre objetos méveis e tridimensionais.
Os objetos sdo construgdes em paginas dobraveis que projetam formas tridimensionais
moveis ao serem manipulados, e seu movimento estd no abrir-fechar dos cartdes, Vemos
nesse trabalho a poesia visual manipulével, com movimento e materialidade, ou seja, “obje-
tos-poema” destacaveis do livro, cuja configuracio proporciona 2 poesia visual outras rela-
¢Oes entre os significados dados pela dialética forma-mensagem.

Devemos ressaltar que a caracteristica do livro-poema, de ser intraduzivel a outras



linguagens, por si ja transforma a traducfio eletronica que foi realizada, numa fransposicdo,
na qual o tradutor e as caracteristicas do meio (no caso, meio eletronico) vém acrescentar
novos elementos ao poema, € assim, novos significados, o que veremos no capifulo 3 em
detalhes,

Os “poemas-objeto” caracterizam-se pelo emprego de materiais diversos do papel,
assim como nos “livros-objeto”. O Poema-garrafa, de Edgard Braga, é um objeto, misto
de poesia com escultura, na qual o poema ¢ enrolado ¢ colocado na garrafa como pas
mensagens de naufragos, Pode-se dizer que o poema ¢ formado pelo conjunto de sigmifica-
dos percebidos pelo fruidor no objeto, nas palavras ¢ na organizagdo dos significantes. No
Poema-espelho, do mesmo autor, o texto visual, desenhado sobre uma superficie-cartaz,
aparece refletido no espelhe colocado a um dngulo de 90 graus, que € a peca-chave da sua
mensagem poética. O poema-objeto, além de intraduzivel como o livro-poema, muitas ve-
zes é criado como uma pega Unica, apresentando também a caracteristica de ser irreproduzivel
em grandes tiragens, como o livro industrial.

Qs livros-objeto, assim como 0s poemas-objeto, apresentam aspectos proximos ao
da obra de arte escultdrica, porém exploram sempre as caracteristicas estruturais do livro,
tais como a segiiéncia de espagos criados pela sucessido de paginas do livro. Muito da
producdo dos /ivros de artista no Brasil esta diretamente associado & poesia visual, princi-
palmente pela participagdo de artistas desta vertente na realizagfio de livros de artista. Tra-
ta-se, em esséncia, de livros-objeto, realizados por artistas plasticos como uma obra de
arte, tendo como estrutura fundamental a caracteristica objetual do livro,

A poesia concreta, assim como abriu caminho para a poesia visual, permitiu tambem



“Os ‘poemas-objeto’ caracteri-
zam-se pelo emprego de materi-
ais diversos do papel, assim como
nos ‘livros-objeto’. O Poema-gar-
rafa, de Fidgard Braga, é um ob-
Jeto, misto de poesia com esculiu-
ra, na qual o poema é enrolado ¢
colocado na garrafa como nas
mensagens de ndufragos.No Poe-
ma-espetho, do mesmo autor, o
texto visual, desenhado sobre uma
superficie-cartaz, aparece refleti-
do no espelho colocado a um dn-
gulo de 90 graus, que é a pega-
chave da sua mensagem poética”
(pag. 19).

Figura 1.11
Fdgard Braga
Poema-garrafa (c. 1976)

Figura 1.12
FEdgard Braga
Poema-espelho
{c.1976)



essas experimentacses verbais-visuais com seu processo. A inter-relagio entre palavra ¢
imagem no mesmo contexto simultaneamente, aliadas 4 fusiio de materiais diversos e acres-
cimo de tridimensionalidade foi crucial na formacdo de estruturas poéticas-plasticas,
manipulaveis pelo leitor ndo apenas no nivel do folhear de paginas, mas na exploragdo
verbal, visual e tatil, num “manuseio expressivo”.

E importante citar também a produgfo dos neoconcretos no campo da produgio de
livros-poema. “Lygia Pape realiza também livros-poemas combinando poemas e imagens,
como é o caso do Livro Poema no 4 (1959), cujas paginas, cortadas circularmente, revelam
as palavras gragas a um movimento de pulsagio” (Tendéncias do Livro de Artista no Bra-
5il:03) , além de Lygia Clark, com seu livro Casulo (1959), “em que cada pagina € conside-
rada como um plano sobre o qual se realizam dobraduras no espago, dentro da mesma linha
de pensamento que levara aos Bichos de 19607,

A poesia visual seguiu seu caminho nos anos 70, merecendo divulgacdo em revistas
independentes de experimentagio poética, como a revista Muda (1977), de Sio Paulo, que
teve a colaborag¢io de Paulo Leminski, Alice Ruiz e Z¢ Augusto Nepomuceno, entre outros
jovens poetas de vanguarda, A revista mescla poesias visuais, textos, colagens e outras
poéticas experimentais. A revista Codigo (1975), editada em Salvador, apresenta um estilo
formal mais intelectualizado, com a participacdo dos concretistas Augusto de Campos,
Haroldo de Campos, Décio Pignatari, José Lino Grimewald, e do tropicalista Caetano Veloso.

A partir dai, e até os anos 80, houve uma producgo de livros-objeto e livros de artista
nos mais diferentes materiais, técnicas e formatos, e a0s poucos, os artistas comecaram a

utilizar os meios pos-industriais e tecnoldgicos como materiais de pesquisa ¢ realizagdo



Figura 1.13
Augusto de Campos
Cédigo (God - Dog - Code)
(1973)
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Paulo Leminski
Still Alive amd Minski (Revista Muda, 1977)
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artistica. Essas novidades, como o xerox, a holografia e o computador, abriram um vasto
campo para a inser¢iio de novas dimensdes poéticas além dos textos e imagens, e resulta-
ram em obras intermidia e mas primeiras obras de arte multimidia.

Podemos citar a chamada infopoesia como exemplo de incurs3o experimental na
poesia com a utilizaco da tecnologia informatica. Infopoesia, ou poesia informatica, pode
ser defimda como a idéia que foi sendo cultivada a partir dos anos 60, de se produzir textos
poéticos utilizando maquinas especiais, a partyr do desenvolvimento dos computadores
(MELG e CASTRQ, 1991:233). A Infopoesia caracteriza-se pelo tratamento de texto por
computador, segundo fungdes morfoldgicas e sintaticas, através de regras combinatorias
estabelecidas pelo operador da maquina, que trabalha com palavras e niicleos vocabulares.

A pratica da infopoesia como precursora da utilizag@o de recursos tecnologicos na
produgdo poética, parte também do principio aleatorio, pois cabe ao poeta-operador inserir
vocabulos e estabelecer as regras para os algoritmos gue serdo definidos ao computador.
Além disso, ha uma pos-selecio feita pelo poeta entre as combinagdes obtidas, vinculada a
inteligibilidade ou melhor adequacdo desta ou daguela a seus propdsitos.

No Brasil, a primeira “obra”, ou realiza¢io em infopoesia foi o Beabd (1969), de
autoria do artista plastico Waldemar Cordeiro e do fisico Giorgio Moscati. Beabd é ym
programa de computador, gerador de palavras ao acaso, com sonoridade correspondente
ao padrio da lingua portuguesa. O Beabd foi concebido para atribuir 3s palgvras, constitu-
idas por conjuntos aleatorios de letras, regras semelhantes as da lingua portuguesa. Foram
acrescentados ao programa pardmetros como comprimento das palavras, alternacao entre

vogals ¢ consoantes e exclusdo de silabas impossiveis no portugués, como vf ou myj, por



exemplo. Além disso, foi aumentada a freqiiéncia de conjuntos mais COMUNS, COMO ¢ Ou
es. O resultado € uma lista de palavras geradas ao acaso, com sonoridade parecida com o
portugués, o que facilita a ocorréncia de palavras que realmente existem (MOSCAT], 1993
/).

No plano da utilizagdo de recursos tecnologicos na criago da poesia visual, podemos
considerar a videopoesia como a primeira manifestacio da incorporagio de movimento
(virtual) na poesia visual. O poeta portugués E. M. de Melo e Castro, pioneiro na realizagio
de poemas com o uso do meio video (seu primeiro videopoema foi produzido em 1969),
definiu a pratica da videopoesia como “a materializagdo virtual do fascinio das imagens
textuais™ (MELO e CASTRO, 1991:238). Melo e Castro define a videopoesia como uma
recodificacdo para o processo criativo intrinseco 3 escrita e leitura, ou ainda, “o verbo
iconizado em a¢do espaco-temporal”, referindo-se 3 caracteristica narrativa do video, “As
coordenadas de movimento ¢ de tempo (no video), assim como de dinamismo cromatico,
assumem agora a qualidade de uma nova gramética de transformacio visual & qual
corresponde inevitavelmente uma diferente atitude de leitura” (MELO e CASTRO, 199:238),

No video, a poesia visual assume, conseqilentemente, as caracteristicas que o meio
expressivo apresenta, tais como a dindmica descrita no paragrafo anterior, a fragmentagdo
de planos seqiienciais e articulagio entre imagens possibilitada pelas técnicas de edigio e
montagem, além da possibilidade de “imagens ndo-naturais, geradas eletronicamente ou
transformadas de modo a serem elas o seu proprio todo” (MELO e CASTRO, ] 99:239).

Ja a holografia € uma tecnologia que foi explorada pelos poetas a partir dos anos 80,

na criagdo da chamada holopoesia, poesia visual construida por esse meio. A holografia,



como meto, pode ser considerada o registro de um objeto que “incorpora ao mesmo tempo
aspectos da fotografia, e sobretudo da escultura” (PLAZA, 1987.:113). O processo desse
registro é constituido pela transformacdo do objeto em luz, através da projecdo dos raios
laser sobre o objeto, registrada por uma placa fotossensivel que ¢ posteriormente revelada.
O que confere, porém, a tridimensionalidade ao holograma, € a convergéncia dos raios
laser, o de referéncia (projetado sobre a placa sensivel) e o raio refletido pelo objeto, que
imprimem na imagem final a reprodugdo Otica de todos os pontos de vista do objeto
holografado, registrando assim seus aspectos volumetricos.

A holografia como forma de arte foi explorada em vérias vertentes, inclusive na poe-
sia visual, com a holopoesia. Esse novo meio de criagdo disponivel aos poetas trouxe novas
possibilidades de criagio visual, criou “novas formas de imaginarios ¢ também de discursos
icOnicos” (PLAZA, 93-95:05).

A mostra Idehologia, apresentada no MAC (Museu de Arte Contemporédnea) de Sio
Paulo, em 1987, trouxe ao publico trabalhos de holopoesia de Augusto de Campos, Décio
Pignatari e Julio Plaza ¢ Moysés Baumstein, entre outros artistas. Na poesia visual, 8 ca-
racteristica de multiplicidade de pontos de vista permitida pela holografia cria uma nova
dimensdo a visualidade dos textos poéticos, proporcionando a visdo da mmagem-poema a
partir “de varios Angulos ¢ fragmentando-a também em planos e volumes” (MACHADO,
1987:4-63). A imagem holografica salta sobre o campo visual do observador, alem de
mudar conforme seu angulo de visfo, obrigando-o0 a movimentar-se em torno da obra e
abrindo-se a sua participagio. O processo de leitura transforma-se numa atividade dinmi-

ca, cinética, pois o holograma envia sinais diferentes para cada olho, resultando num “con-



Figura 1.16

Julio Plaza e Augnsio de
Campos

Cor/Luz (holografia, 1983)

Figura 1.17
Augusto de Campos
Poema-bomba (holografia, 1987)



flito binocular”, que cria o efeito da flutuaciio do texto no espago (KAC, 1995:03).

Os poetas tiraram proveito dessa disparidade entre campos de visdo para criar textos
que desaparecem quando o espectador se move para capta-los de outro angulo, como no
holopoema Rever, de Augusto de Campos (MACHADO, 1987:4-63) e solugdes graficas
para os poemas que incluem a dimensio do volume, “mais baseado na ilusio perceptiva da
espacialidade (virtual) do que na adigdo da terceira dimensgo fisica” (PLAZA, 93-95:06).

O texto flutuante do holopoema abre espago, por conta de seu codigo de transmissdo,
a participacio do espectador e 4 abertura de sua interpretagio no espago virtual, permitin-
do aos poetas explorar novas associagBes verbal-visuais, justamente o que caracteriza o
percurso desses poetas, ou seja, o dominio de diferentes poéticas ¢ linguagens, artesanais ¢
tecnologicas.

O videotexto, difundido na década de 80 como veiculo de comunicagio e transmiss3o
de informagdes, foi também utilizado para a edigio de trabathos artisticos, visuais e poéti-
cos. Na época, era considerado o “mais novo veiculo de linguagem”, por ser um veiculo de
alta tecnologia, além de apresentar inovacOes na estrutura comunicacional. O videotexto “¢
um produto da Telemdtica (adaptacdo da Informatica aos sistemas de Telecomunicaco).
(...} Através da associagio entre o telefone, o televisor e o computador (como centro do
sistema), além de um pequeno teclado, o usuario, por meio de uma rapida teclagem {...)
pode ter acesso aos mais variados tipos de informagfo visual e escrita.” (PLAZA, 1986.:12)

O aspecto do videotexto que deu margem a utilizaghes artisticas e poéticas foi o da
percepcio proporcionada ao leitor. O videotexto, através de programas de computador,

racionaliza ¢ numeriza a linguagem visual, que por sua vez combina-se com a linguagem



Figura 1.18
Julio Plaza e Augusto de Campos
Cor/Luz (etapas do trabalho em videotexio, 1986)



verbal, obrigando o leitor a “desenvolver um pensamento que oscila entre o icdnico-con-
creto e o abstrato-esqueméatico” (PLAZA, 1986:14), ou seja, o meio digital desloca a per-
cep¢do Otica (visual retiniano) do observador para uma percepclo projetiva (visual
ideografico).

Julio Plaza, apos entrar em contato com o videotexto, organizou em 1982, no Museu
da Imagem e do Som de S3o Paulo, a exposicdo Arte pelo Telefone: Videotexto, que teve
como participantes artistas plasticos e poetas ligados as revistas alternativas de visualidade
e poesia, editadas na década de 70. Os artistas procuraram estabelecer uma poética do
videotexto, através da exploracio ¢ experimentagio sistematica das possibilidades do meio,
como a linguagem visual, o texto, as cores e 0 movimento da tela de video.

A chegada da primeira superestacio de computagdio grafica com alta capacidade de
processamento nos laboratorios da USP, em 1991, foi marcada por um trabalho complexo
envolvendo poesia visual, animagdo por computador e video. No proieto Video-Poesia,
foram realizados videopoemas construidos totalmente em computagfo grafica 3-D e ani-
mados também por computador.

Augusto de Campos, Haroldo de Campos, Décio Pignatari, Amaldo Antunes e Julio
Plaza foram convidados a criar videopoemas, com apoio de téenicos de laboratorio. A
maioria dos trabalhos feitos foram tradugdes de poemas “pensados graficamente na
bidimensionalidade do papel, para a tridimensionalidade do computador” (4RAUJO,
1999:243. O resultado foi um conjunto de seis videopoemas, gravados em fita de video.

Os videopoemas sdo resultado da associagdo da linguagem verbal, objetos

tridimensionais, movimento ¢ som, construidos e gerenciados totalmente por computador.



Augusto de Campos

Frame do videopoema Bomba, 1992)

Figura 1.20
Augusto de Campos
Pérolas (1993)

O poema, disponivel no site
da Casa das Rosas, possui
barra de rolagem para
visualizagdo na tela do
computador. A ultima péro-
la, em baixo, é uma imagem
animada que reproduz o
movimento de queda da pé-

esquerda, metamorfoseia-
se sucessivamente em péro-
la - letra r - pérola - letra
u, num ciclo que faz a pa-
lavra alternar-se entre
“poucos” e “porcos”,
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Representam a evolugdo da videopoesia definida por Melo e Castro na década de 60, Augusto
de Campos, diante do resultado d projeto Video-Poesia, declarou que a utilizacio dos
recursos que o computador oferece atualmente “permite que se chegue de modo mais cabal
a materializacdo das estruturas verbivocovisuais prenunciadas pela Poesia Concreta” (CAM-
POS, in ARAUJO, 1999:28)

Ainda mais recentemente, a rede /nfernet, no auge de sua populariza¢io, tornou-se
um meio expressivo altamente eficiente nas experimentagdes com arte ¢ poesia visual. Po-
demos citar como exemplo a versdo virtual da exposi¢ao Desexp(los(igniicdo. A exposi-
¢ao Desexp(ljos(ignlicdo € uma homenagem aos 40 anos da pnmeira Exposi¢io Nacional
de Arte Concreta no Museu de Arte Modemna de Sdo Paulo em dezembro de 1956 € no Rio
de Janeiro em fevereiro de 1957. Esteve em cartaz na Casa das Rosas (Sdo Panlo), em
1996, e mereceu divulgagdo na rede através de exposicao virtual no site da Casa das Rosas
(www.dialdata.com. br/casadasrosas). Alguns poemas visuais foram modelados especial-
mente para a exposicdo virtual, devido a adaptaches na veiculagio em rede.

O poema Pérolas para Cummings, de Augusto de Campos consta na exposi¢do virtu-
al, e foi modelado em Atmi (Hyper Téxt Transfer Protocol), formato de arquivo de hipertexto
utilizado para transferéncia e acesso de dados na rede. Ha uma versdo do poema Cidade
City Ciré, também de Augusto de Campos, na qual as barras de rolagem da janela do poema
s@o usados pelo leitor na visualizacZo de seu longo contetdo.

Em principio, com a utilizacio da Inrernef como meio expressivo, o poeta tem 3
disposigdo os recursos graficos oferecidos pelo computador, com possibilidades de inser-

¢30 de som ¢ animagdo (como em Pérolas). A diferenga fundamental reside na relagio do



artista com o publico, que pode ter acesso aos poemas de qualquer maquina conectada 3
rede. A inferatividade é fator importante nessa refagdo, pois o leitor ndo se mantém no
papel de mero espectador, cabendo a ele o papel de operador, como nos livros-objeto, além
da possibilidade de participacio da obra e de um canal de comunicacdo direta com o poeta

ou o artista, recursos proprios da rede Infernet,



Capitulo 2. A criaciio da Poesia Visual

O que vemos na poesia visual € a substituigio do verso, com sua fungio comunicati-
vo-socigl, pela aplicagdo do ritmo visual a experimentos poéticos. A conexio de imagens
com a palavra escrita acrescenta a ¢la uma nova dimensdo comunicacional, seja ela feita
com cores, desenhos ou mesmo a exploragdo dos caracteres tipograficos como elemento
imagético. Mas apenas isso ndo ¢é suficiente para a mente criativa dos artistas, preocupados
em acrescentar ainda mais dimensdes a seus textos visuais. Para eles, nfio basta criar apenas
a poesta visual presa a bidimensionalidade da folha de papel (lembrando aqui que o texio
escrito linear, que foi contestado pelos concretos, € de natureza wnidimensional). O poema
deve, justamente por sua fungdo experimentativo-intelectual, voltada para a ampliacio do
mundo inteligivel (BENSE, 1975. 190} oferecer vias de fruigdo estética, materialidade, e
(por qué ndo?) participagdo ao leitor. O fator determinante para esta procura esta no pro-
prio processo de criagdo da poesia visual.

Em 1977, Augusto de Campos publicou, juntamente com o musico Willy Corréa de
Oliveira, o poema Memos, composto do poema Memos e de sua traducfo intersemidtica
musicada, de acordo com a partitura presente no livro, para soprano e percussio. O teor
gstético do poema esta na sua extrinsecacdo através da performance musical, descrita no
proprio trabalho, que se configura em uma obra cuja leitura convida & sua propria execu-
cao.

A estrutura tradicional de um livro, de carater seqgiiencial, na qual a informacéo ¢
disposta ao longo das paginas, manipuladas de forma linear pelo leitor, foi a primeira coisa

ser reestruturada pelos concretos. A revista Noigandres 4, publicagio de 1958 do grupo de



mesmo nome, ja apresentava um formato diverso: é uma pasta de fichas soltas. Suas pagi-
nas sdp as proprias fichas, onde estio impressos 0s poemas, e sua capa ¢€ a pasta,

Essa apresentagio inovadora ndo pressupde uma leitura em uma ordem linear pré-
estabelecida, iniciando um processo de distanciamento em relaciio ao livro tradicional, numa
montagem sintatica (quando ha referéncia 4 mensagem estética, e existe interpenetracio
entre a informagdo e o suporte (PLAZA, 1982:12)). Seguindo essa tendéncia, os livros-
poema ¢ 0s livros-objeto criam as mais diversas relacdes da obra com o leitor, através de
FECUTSOS COMO materiais e propostas participativas, nas quais o leitor ¢ levado a manipular
a obra, que por sua vez expressa seu caréter iconico, plastico e sensorial através dos signi-
ficados que se abrem para o leitor no momento da manipulacgo.

Quando abrimos o poema Armar, de Ronaldo Azeredo, precisamos tomar cuidado
para ndo cairem todos os cartdes, pois além de soltos, sdo muito pequenos. Aos poucos,
vamos descobrindo que podemos encaixa-los como um quebra-cabegas e, a0s poucos, a
imagem proposta pelo autor descortina-se sobre a mesa. Ela njo existe sem a intervencdo
do lettor. O poema PaPiroPirdmides, de Florivaldo Menezes, propde uma leitura-consumo
por parte do leitor. Parte dos elementos visuais estd escrita com tinta invisivel (usada para
mensagens secretas, pois sO aparece quando aguecida) e as instrugdes: “volteie com a cha-
ma, sem queimar, todo o centro do verso, podendo chegar ao externo” (MENEZES, 1972,
s/n). O referencial produtor de sentido do poema esta na associacio entre materialidade,
imagem ¢ palavra.

Estas e outras obras representam uma poética freqiientemente constatada em poemas

visuais. O modus operandi da poesia visual implica em diversos elementos expressivos e
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Figura 2.01
Augusto de Campos e Willy Corréa de Oliveira
Capa da partitura de Memos (1977)
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() poema Memos deve ser recitado com acompanhamento de uma orquestra percussiva,
cuja partitura e conjunto de instrumentos necessarios, além de orientagOes quarnio

performance musical esido registrados neste caderno.

Figura 2.02
Ronaldo Azeredo
Armar (1977)

Aqui 0 poema encontra-se “armado” (note os cartdes distribuidos sobre a superficie).
A capa de Armar ¢é uma caixinha, como num quebra-cabegas.



criativos que veremos neste capitulo, como forma de analise da criagdo da poesia visual

2.1 Poética

O termo “poética”, além de designar o ato de criacdo da poesia em particular, assu-
miu outros significados ao longo da histéria. De acordo com Paul Valéry, “o nome Podtica
nos parece convir-lhe, entendendo essa palavra (...} como nome de tudo quanto diga respei-
to 4 criagdo ou & composicio de obras cuja linguagem seja, a um s6 tempo, 3 substincia e o
meio - ¢ ndo no sentido restrito de colegdo de regras ou de preceitos estéticos referentes a
poesia”(apud TODOROV, 1971:16). A mais célebre das Poéticas, a de Aristoteles, por
exemplo, constitui-se numa teoria do discurso literario (em particular, a Tragédia). Em
Roman Jackobson, o termo Poética aparece para designar a ciéncia da literatura,

Luigi Pareyson, por sua vez, ressalta a importancia da distingdo e do discernimento
entre estética e poética como “‘precauco metodologica cuja negligéneia conduz a resulta-
dos lamentaveis”. O autor nos lembra que enquanto a estética tem carater filosofico e
conceitual, a poética, por sua vez, tem carater programdtico e operativo. A fimcio da
estética € a especulacdo, ¢ a poética ¢ normativa, por isso no ¢ dificil perceber a oposigio
teoria/pratica que Pareyson analisa com tanto cuidado em seu texto, Pode-se portanto afir-
mar que a poética “traduz em normas ou modos operativos” um determinado conceito que
poderia ter sido formado esteticamente (PAREYSON, 1989:24-26).

Umberto Eco discorre sobre a definicio de poética como “programa operacional que
o artista Sé propde de cada vez, o projeto de obra a realizar tal como é entendido, explicita

ou implicitamente, pelo artista” (ECO, 1997:24). Analisando-se as estruturas da obra e o



modo como foi feita, pode-se deduzir o modo como ela “queria ser feita”, sendo a poética
nesse caso o projeto de formacdo ou estruturagio da obra. Uma poética € a concretizagio
operacional de um objeto artistico, realizada a partir do desenvolvimento de um projeto ou
metodologia pelo artista, e a analise do projeto original da obra “aperfeicoa-se através da
analise das estruturas finais do objeto artistico, vistas como documentos de uma intengio
operacional, indicios de uma intengdo” (ECO, 1997:24).

Podemos relacionar essa definigdo de poética com a poética da tradugdo, que predo-
ming na criacdo dos videopoemas. Apesar de os conceitos fundamentais sobre a traducio
serem tratados mais a frente (item 2.10), ¢ relevante adiantar aqui que nossa postica de
traduc@o trata de um programa de reestruturag3o da obra original. Restruturagio no senti-
do material, remodelagem dos caracteres fisicos de cada poema; e no sentido interpretativo,
de separar parte da intencdo do artista e reescrevé-la segundo critérios do proprio tradutor,
gerando assim uma segunda obra que remete fortemente a primeira ¢ a0 universo criativo
do tradutor.

Neste capitulo, usaremos Poética para designar a produgdo, o modo de operagdo da
poesia visual que sera analisada nas proximas paginas, aceitando a definicdo de Valéry no
que se refere ao ato de criagdo ¢ a linguagem utilizada pelos poetas, e aceitando também a
proposi¢do de Pareyson, de que o ariista “pode passar sem um conceito de arte mas ndo
sem um ideal, expresso ou inexpresso, de arte.” E no fazer artistico que reside nossa preo-
cupacdo em relacio a poesia visual. As analises de poemas visuais feitas neste capitulo
foram feitas com base na sua estrutura, visualidade e materialidade, indicios suficientes para

a especulagdo acerca da “intengdo” ou metodologia dominante utilizada pelo artista.



2.2 Criatividade

O ato criador, em qualquer atividade, abrange a capacidade que o ser humano possui
de relacionar elementos, ordenar, configurar e dar a eles algum significado. Os processos de
criacdo artistica s3o essencialmente intuitivos, tornando-se conscientes na medida em que
tomam forma. S3o uma integragio do consciente e do sensivel com o cultural. A vivéncia e
a individualidade do artista orientam seus interesses e, conseqiientemente, a associagio que
ele fara entre seus pensamentos ¢ elementos repertoriais. Isto justifica a capacidade que
temos de dar significado a nossa experiéncia através dessa capacidade de relacionar os
eventos que observamos. Através da observagdo, seja visual, auditiva, tatil ou olfativa,
ordenamos os conceitos em seqiiéncias 1gicas, conduzidas por nossa propnia individuali-
dade e personalidade (projegéio de nossa ordem interior). Esse processo ¢ fundamental 3
propria comunicagdo humana. A Hewristica estuda justamente a metodologia do pensa-
mento criativo. Os Métodos Heuristicos descritos por Moles s@o algoritmos mentais que
ddo as perspectivas do procedimento criador. Segundo ¢le, esses métodos s3o agrupados
pelas Infraldgicas, que associam-nos em seqiiéncias ordenadas para condicionar a ilumina-
¢do do individuo criador.

Monica Tavares realizou uma analise dos métodos criativos em obras de arte eletrd-
nica. As obras analisadas em seu livro Os Processos Criativos com os Meios Eletronicos
(PLAZA et alit, 1998) foram escolhidas pela sinergia entre a infra-estrutura material (fornecida
pelo ambiente tecnologico) e a subjetividade da sensibilidade artistica. A analise nesse tra-
balho foi vinculada aos métodos heuristicos de criagio, fazendo um paraielo método/ poé-

tica, considerando as diversas poéticas descritas no livro como aplicacdes praticas desses



métodos. Esse tipo de analise cabe perfeitamente aqui, na descrigio da criagido da poesia
visual, pois também aqui temos a influéncia dos meios na criagdo artistica, sobretudo dos
meios tecnologicos. |
Ao analisar o processo criativo ¢ os métodos heuristicos aplicados a poesia visual,
pretendemos demonstrar um elo de ligagdo entre o significado do poema ¢ a materialidade
do meio através do qual ele € expresso. A poesia visual deve ser entendida também como
um conjunto de obras tateis (utilizacio de materiais diversos do papel) e comunicacionais
(utilizag3o de formas ndo-lineares de leitura), além de meramente visuais. Pretendemos
também resgatar o caminho através do qual a poesia visual foi se transformando em cantei-
ro de obras para experimentacOes diversas, principalmente no que se refere as tecnologias

pOs-industriais.

2.3 Os métodos hevristicos de criagie.

Chamamos méfodo o caminho pelo qual o artista chega a seu resvltado, ainda que
esse caminho ndo tenha sido anteriormente tracado ou planejado. Os métodos heuristicos
de criagdo agrupam os elementos para a criag¢o edificados em uma seqiiéncia pelo artista,
e sdo reunidos em grupos de métodos, de acordo com os critérios e caracteristicas do
caminho utilizado pelo artista para chegar ao resultado expresso no poema.

Em seu trabalho, Ménica Tavares analisa os métodos heuristicos de criago agrupa-
dos por A, Moles, no livro 4 Criagdo Cientifica (1971), escolhendo para anglise os méto-
dos que mantém correlacdo com as imagens eletronicas, organizando-os dentro das catego-

rias peirceanas (primeiridade, secundidade e terceiridade) (PLAZA ef alii, 1998:88-89).



Esses métodos podem ser utilizados como referéncia para as analises deste capitulo, j4 que
0 objetivo aqui € dissertar sobre as poéticas da poesia visual. Portanto, foram selecionados
os metodos heuristicos que podem ser relacionados com o processo criativo da poesia
visual. Neste capitulo, porém, ndo descreveremos cada método detalhadamente, apenas
faremos referéncia 30s métodos para possibilitar a analise das poéticas.

Na poesia visual, 0 que se constata ¢ a aplicagio de métodos dos mais diversos, cada
um modelando formas e resultados caracteristicos na obra final. O grupo de métodos ca-
racterizado pela mentalidade (primeiridade) abrange os métodos que possuem em Comum
o emprego racional do repertério poético para resultados projetados com precisdo. Na
direcdo oposta, ha a metodologia do conflito (secundidade), cujo ato criador depende cons-
tantemente da verificagZo, justamente pela auséncia de planejamento prévie na criagdo po-
etica. Um terceiro grupo de métodos caracteriza-se pelo existente (terceiridade), através da
meta-criagdo, por operar com dados existentes, relacionando-os, recodificando-os e crian-
do seus significados através dessa relagao.

As poeticas descritas neste capitulo estdo relacionadas e sdo produto dos métodos
heuristicos de criagdo, a saber: método do engenheiro, método permutatdrio, método
dogmatico (dos limites), método associativo, método experimental, método intertextual e

método da traducio.



Figura 2.03
vai e vem José Lino Grinewald
Vai e Vem (1959)

vem e vai

2.4 Racionalidade/ Poéticas projetivas

Envolvem o planejamento racional anterior 4 execucdo da obra, por isso sfo associa-
das com o chamado método do engenheiro. Seu critério parte da estrutura {modelo mental)
ao evento (acontecimento, trabalho). O modelo mental € o desenho interno determinado
pelo artista, o insight, materializado no meio de produgio ou material utilizado por ele na
realizagio da obra. De uma maneira geral, este método de criagdo € intrinseco 3 maioria da
producfic em poesia visual, somado a outros métodos que caracterizam cada obra individu-
almente.

A razfo de ser necessaria uma base projetiva na realizacdo de poesia visual esta, em
primeiro lugar, na sua finalidade comunicativa de mensagens, sejam elas estéticas ou se-
manticas. Para se criar uma sintaxe visual ou verbal, é necessario planeja-la, no sentido de
acrescentar a ela contetidos poéticos.

Na Poesia Concreta, podemos notar a caracteristica do método do projeto em seu
processo criativo, justamente no ponto onde ela se fundamenta na Teoria da Forma
(Gestalttheorie) e no Estruturalismo e aplica as teorias na criagdo dos poemas, cuja estru-

tura e aparéncia final sdo regidas por principios matematicos, para definicio de proporgio



e simetria de formas. O tratamento objetivo das unidades visuais na poesia concreta é es-
sencial devido ao papel que cada elemento exerce no todo que ¢ o poema. A palavra, na
poesia concreta, sendo a base material do texto, comporta materialidade verbal, vocal e
visual. Cada palavra no conjunto se refere s palavras vizinhas verbal, visual ou vocalmente,
ou, através da deformaciio gramatical, exibe sen valor posicional “apofintico”. A poesia
concreta, precursora da visualidade na poesia, €, portanto, executada de maneira intelectual
e construtiva.

Max Bense faz uma anjlise estética e semidtica do poema congreto Vai e Vem, de José
Lino Grinewald, na qual podemos constatar um modo racional de criagdo e execucio da
obra. Em relagdo & ordenagdo visual do poema, Bense a classifica como “quadratica”, o que
permite uma leitura “da direita para a esquerda, da esquerda para a direita, de cima para
baixo e de baixo para cima, ¢ ainda circularmente. Dessa maneira a superficie textual €Xpri-
me o esquema do “para cé e para 14, (...) do “eterno retorno™ (BENSE, 1975; 198). A
estrutura do poema tem a forma minuciosamente calculada em relagdo ao conteido e ao
significado. Bense relaciona esse elemento com a “sutileza ou refinamento da informacéo
estética que € comunicada”, Considera essa informacio estética mais dificil de perceber do
que a da poesia convencional. “S6 em raros casos se deixa reconhecer de maneira imediata
¢ intuitiva e tem qualidade sensorial. No mais das vezes, deve ser reexecutada de maneira
intelectual, construtiva” (BENSE, 1975; 198, grifos nossos). Bense prossegue sua analise
chamando a atencdo para fatores como o pequeno vocabulario e a taxa de repeticio de uma
mesma palavra na poesia concreta, que enfatiza a posi¢do da palavra na superficie do texto.

Conclui afirmando que “a poesia concreta s6 em pequena escala é possivel de maneira



intuitiva. Seu principio criativo do desvendamento estético da tematica-de-signos das pala-
vras ¢ de natureza metddica” (BENSE, 1975:199).

0O método projetivo ¢ usado na poesia visual também no que se refere aos materiais
utilizados na sua cnagdo, pois a arte concreta prega o uso do material em consondncia com
a materialidade de suas fungles, ndo apenas como representacdo, ponto de vista que foi
mantido conforme a poesia visual afastava-se do modo concreto de criagio. Os poemas de
Poemdbiles expressam essa caracteristica material no projeto do poema. Os cartdes de
suporte dos poemas foram criados arquitetonicamente em consonancia com o significado

pretendido para sua leitura.

2.5 Permutacio: combinatoria de elementios repertoriais

Outro processo de criagdo utilizado pelos poetas ¢ caracterizado pela permutacdo,
associado ao método permutatcrio. O critério deste método € esgotar o campo dos possi-
veis. A arte coloca o problema da multiplicidade na forma de variagBes sobre um tema ou
de repeti¢hes deste, no caso de finitude de regras ¢ infinitude de eventos. Através de regras
de combinatoria de elementos simples de variedade limitada, o artista explora e abre 3
percepgdo o campo das possibilidades estéticas proporcionadas pela variedade.

Em R ever Excia., Florivaldo Menezes toma de um elemento primario, um logotipo
do consércio de automoveis Retinos, e fragmenta-o em elementos essenciais, numa poética
seqitencial. A partir da combinatéria de formas graficas presentes no [R] do logotipo, o
autor desencadeia uma seqiiéncia de formas nio-figurativas que podem assumir uma

conotagio inteligivel.
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Figura 2.04
Florivaldo Menezes
R. ever Excia. (1968)

“...a letra R, inicial do nome do consorcio, que, ao ser deslocada de sua funcdo simboli-
ca de marcg, assume uma postura reverencial (1), A partir de trés formas presentes no
seccionamento do logotipo (2), desenvolve-se uma série de formas aparentemente abs-
tratas, mas que podem ser lidas como simbolos da realeza: uma parada militar com as
botas dos soldados ou o publico observando (3); um cavalo branco ou a arquibancada
sobre g passarela onde a frente segue a bandeira-estandarte (4); o discurso oficial de
virgulas (3); os nobres bigodes de quem o profere, originados do ‘Reizinho’, persong-
gem dos quadrinhos, bigodes estes que sdo também os dois erres iniciais lado a lado (6)
€ as armas representadas pela caravela, com estandarte, velas, remos, resumindo ¢

aglutinando todas as formas visuais das pdginas anteriores (7) 7 (MENEZES, 1991:103-
104, grifo nosso).



A preocupacio com 0 controle do acaso norteou a criagio de Mallarmé descrita no
primeiro capitulo: Um lance de dados jamais abolira o acaso (Un coup de dés jomais
n’abolira le hasard). “Ao mesmo tempo em que afirmava a impossibilidade da abolicio
deste, insinuava dialeticamente - sob a chancela relativa de um #alvez - a viabilidade da
prépria possibilidade negada, através da obra-constelacdo, evento ¢ momento humano,”
(CAMPOS, 1977:17) Segundo Jacques Scherer, citado por Haroldo de Campos, 0 poema
Um Lance de Dadlos seria apenas o esbogo estrutural de uma obra maior, que ndo pdde ser
levada a termo por causa da morte prematura de Mallarmé. O Livro (Le Livre) de Mallarmé
“refoge completamente 2 idéia usual de livro e incorpora a permutagdo € o movimento
como agentes estruturais”. Suas folhas seriam cambiavels e sua leitura poderia ser seguida
de acordo com ordens de combinagio determinadas pelo “autor-operador”, resultando num
“multilivro”, no qual a partir de um nimero pequeno de possibilidades de base, se chegaria
a milhares de combinagGes, Mallarmé chegou a fazer planos que incluiam detalhes materiais
da realizagio da obra, “um hivro-limite da propria idéia ocidental de livro”(CAMPOS,
1977:18-19).

Em 1961, o poeta Raymond Queneau publicou Cept Mille Milliards de Poémes (Cem
Mil Bilhdes de Poemas), na tentativa de concretizar os planos de Mallarmé, “Trata-se de 10
sonetos alexandrinos, nos quais cada linha - impressa numa fita cartonada e destacavel por
uma das pontas - € uma unidade isolada, permutavel com qualquer outra linha correspon-
dente de qualquer um dos 10 sonetos, engendrando sempre uma pega auténoma ¢ seman-
ticamente realizada”™ (CAMPOS, 1977:28). Queneau, porém, faz mistura entre uma articu-

lagdo estrutural inovadora (o livro permutatorio) e sintaxe e seméntica tradicionais (sone-



10).

Com a introdugdo do computador na criagdo de poesia, a partir dos anos 60 e 70,
puderam ser feitas experiéncias no campo da combinatoria, caracteristica possibilitada pela
maquina; “quer usando um algoritmo combinatdrio, quer um algoritmo aleatorio, quer ain-
da na produgo de instrugdes dadas ao computador para a execucio de determinados pro-
gramas, segundo modelos conceituais matematicos.”(MELO E CASTRO, 1 993:234) O
computador possibilita a execugdo da arte permutacional, devido 3 ndo-linearidade de seus
dispositivos informacionais e de seus recursos de armazenamento de dados, Com o compu-
tador ¢ simples criar variages sobre um tema fundamental ou repeticdes, de duas formas:
Ou 0 autor programa um modelo combinatorio de estrutura pré-estabelecida e elementos
varidveis, ou cria uma estrutura de arquivo (de imagem, por exemplo) no qual pode inserir,
copiar Ou repetir quantas vezes quiser fragmentos dessa imagem, A imagem digral permite
esse recurso porque néo sofre desgaste nem perda de qualidade em relagio ao nimero de
cOpias, tiragens ou repeticdes.

Poderiamos, por exemplo, construir literalmente uma versio eletronica da obra Cent
Mille Milliards de Poémes, de Queneau, utilizando os recursos do computador, bastando
para isso programar cada verso dos 10 sonetos separadamente e aplicar um algoritmo de
busca aleatoria, bastando ao “leitor” apertar uma tecla de comando para obter automatica-
mente uma das possiveis combinagdes na tela, ou entdo, criar um programa que apresenie
na tela a estrutura do soneto completo, e o mesmo leitor aplicaria um “click”com o mouse
sobre o verso desgjado, e nesse caso o nosso algoritmo buscaria aleatoriamente uma das 10

combinagBes possiveis desse verso em particular, e assim por diante,



2.6 Poéticas dos limites

A limitagio dos meios materiais ou do repertorio simbolico define e determina a
forma final de um trabalho artistico, impulsionando a criagio e até criando novas formas,
podendo ser transgredida ou ndo. Da teoria 4 pratica, o artista esbarra necessariamente com
esses limites, pois ndo se pode criar mais do que a linguagem permite. O método dos limites
consiste basicamente em explorar as leis, as normas e as regras que organizam e definem um
projeto. Reconhecendo as fronteiras de seu campo de atuagio o artista pode transgredi-las
(PLAZA et alii, 1998:97).

As criagDes artisticas de natureza verbal, como a poesia, evidenciam este processo na
medida em que a lingua e os caracteres tipograficos tém um repertorio finito.

A poesia semiotica aponta justamente esse esgotamento da capacidade comunicativa
do signo verbal como um caminho aberto para a implementagio de uma nova linguagem
fundamentada na pura visualidade. A partir dessa inser¢do de codigos visuais, torna-se
necessario vincula-los a normas proprias de cada sistema poéiico-visual (criagio de um
repertorio comunicacional), donde surge a utilizacdo de “chaves Iéxicas”™ para expressar
visualmente um contetido semantico e assim criar a poesia sem palavras. Cada poema deli-
mita como norma seu proprio repertorio de signos, modelado pela fungdo poética pretendi-
da pelo autor. Nas palavras de Décio Pignatari, a poesia semiotica pretendia criar uma
linguagem “na qual a forma dos signos seja projetada de modo a condicionar a sintaxe,
dando margem a novas possibilidades quanto 4 comunica¢do™(CAMPOS et alii, 1975:161).

Na poesia visual, © artista frabalha também com limites impostos pelo material de

confecgdo do poema ou do objeto (poema-objeto ou flivro-objeto), ou pelo meio de veiculagiio
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desses poemas, ou ainda pelas tecnologias possibilitadas as posticas visuais. O resultado,
nesse ¢aso, esta totalmente vinculado a expressividade permitida por esses recursos. Pode-
mos detectar a utilizac3o dos limites nas tendéncias artisticas “que trabalham o lado mais
racional da arte, isto ¢, que tentam dar precisgo ao impreciso” (PLAZA et alii, 1998:97).
O “Poema-Bomba”, de Augusto de Campos, foi criado em 1986 e publicado no Fo-
thetim, cademno literario da Folha de S, Paulo. Para sua confeccio foram utilizados tipos
Letraset, decalcéveis, uma das tinicas opgdes em artes graficas para se dispor de caracteres
em ordem ndo-linear, na época. Ao longo do desenvolvimento tecnologico, foram criadas
outras versOes desse poema, como a holografia (1987) e o videopoema, realizado por com-
putador (1992). Sem tratar aqui ainda do aspecto da fraducdo desse poema para outros
meios, € importante frisar que o poema foi adquirindo novas dimensdes possibilitadas pelos
Limites expressivos dos meios eletronicos, cada vez mais amplos. O autor, no caso, estaria
vencendo os limites impostos pelo meio & concretizagdo do projeto da obra, de forma pau-

latina,

2.7 Associacdes

A criagdo de associaghes ¢ uma caracteristica sempre presente nos trabalhos de poe-
sia visual. As associagdes s3o eixos de estruturagio do pensamento e da linguagem. As
sugestOes associativas na nossa mente podem ocorrer de duas maneiras: associacdo por
contigiiidade, (relacionada a processos de natureza verbal) e associagdo por similaridade,
(relacionada a processos ndo-verbais). Nas associaches por contigiiidade, o raciocinio é

elementar, e estd vinculado 4 experiéncia. J nas associagdes por similaridade, o sistema



deriva de operagdes analogicas do pensamento (PLAZA et alii, 1998:100-1 02).

A informaciio semdntica, numa obra de arte, ¢ organizada pela logica da contigiida-
de. E estruturada, traduzivel e tem referente forte, em um objeto. A informagfo estética €
auto-referente, intraduzivel. E organizada analogicamente pela similaridade, e apresenta
certa fragilidade, no sentido em que qualquer alteragio em sua ordem signica modifica a
informacdo estética (ver item 2. 10, pdging 33).

Luxo, de Augusto de Campos, pode ilustrar bem a oposi¢io entre os procedimentos
associativos. Aqui, a oposico entre os dois significantes [Luxo] e [Lixo], cria uma associ-
agio por contigilidade, pois o leitor conhece de antemdo a oposi¢do semiantica das duas
palavras; luxo = riqueza, beleza / lixo = miséria, sujeira. Ja a associagdo por similaridade
entra no didlogo visual, ou seja: a montagem sinttica do poema coloca em evidéncia a
estreita relacio entre luxo e lixo: o Unico elemento que diferencia os dois opostos € uma
letra (u /1) 0 que passa ao leitor, a0 mesmo tempo, a idéia de contraste e proximidade.

Pode-se constatar exemplos na poesia visual de métodos associativos que envolvem a
citaclo, que caracteriza-se por uma associagio por contigiiidade de informagGes externas
ao poema, sejam elas de natureza estética ou seméntica,

O videopoema (O Arco-iris no ar curvo, de Julio Plaza (1994) envolve citaglo de
questdes relacionadas a fisica moderna. O ar curvo aponta para o “espago-curvo” elnsteiniano.
O objeto construido virtualmente por computador ¢ uma fita ou anel de Mogbius, flutuante
no espaco, que suporta o texto “O arco-iris no ar curvo”, As associagdes com o problema
da Fisica Moderna estdo na citagio do espaco-curvo, que provoca a curvatura da trajetoria

da luz (arco-iris), e no proprio anel de Moébius, que configura um exercicio topologico: 3
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Augusto de Campos
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Figura 2.06
Julio Plaza
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fita, aparentemente tem dois lados, mas na realidade podemos observar que sua superficie é
unica e continua. A similaridade do poema com os elementos fisicos estdo na flutuacio do
objeto (ar), o degradé de cores na iluminagdo (arco-iris) e a propria materialidade virtual do
meio expressivo, 0 computador, que faz com que as propriedades da imagem tenham seu

referente nos algoritmos implantados no software,

2.8 Poéticas experimentais

Caracterizam-se pela total auséncia de projeto, tanto de concepgio quanto de realiza-
¢do. O artista descobre a obra durante sua execugdo (“vamos ver no que dd™), e a experién-
cia ¢ adquirida através da observacio dos resultados. Isso implica em aceitagio da obra
independente de seu processo de criagdo, o qual muda constantemente, de acordo com as
tentativas € erros, numa espécie de concepcio durante a operagdo. Em muitos casos, da-se
importancia maior ao processo de descoberta do que ao resultado em si.

Como vimos até agora, a poesia visual caracteriza-se pelo planejamento prévio a
execucdo da obra, como uma arte metddica e objetiva. Podemos dizer, porém que hd a
introdugdo do meétodo experimental na poesia visual no que se refere as tecnologias em sua
aplicacdo. Os primeiros experimentos nesse sentido datam de fins da década de 60, com
estudos de Max Bense, que na época estudava manifestagbes poéticas realizadas com o
auxilio do computador, no campo da grafica poemas e textos programados (CAMPOS, H.
1997.:212). Como precursor de experiéncias computacionais, citamos também Waldemar
Cordeiro, também na década de 60.

A caracteristica experimental na poesia visual esta, pois, vinculada apenas ao desco-



brimento de melos inovadores como ferramenta de criagio, uma vez que trata-se de meios
que possuem a caracteristica de metamorfose constante, de acordo com seu proprio desen-
volvimento, o que obriga o artista a manter-se constantemente no papel de descobridor de

suas possibilidades.

2.9 Intertextualidade

Um dos aspectos relevantes tratados nesta pesquisa é a infertextualidade presente
nas criagbes em poesia visual. Esse método {do existente) de criagio estd presente e mani-
festa-se sob varias formas na poesia visual. Através de sua analise podemos tentar explicar
a busca constante de novos meios expressivos pelos poetas.

A mtertextualidade implica em relagdes entre dois ou mais textos, em qualquer pra-
tica semiotica. Entendemos por fextos, neste caso, ndo apenas o texto escrito, mas qualquer
outro sistema codificado de informagao e também qualquer midia; imagem (grafica, pic-
torica, tridimensional), som (voz, musica, ruido), materialidade fisica e virtual, entre outras,
enfim: sistemas que permitam uso expressivo e comunicativo. A intertextualidade implica
também em influéncias, dadas pelo meio em que o artista trabalha, nos signos que cria a
partir desse meio. Envolve citagio (um texto dentro de outro), meta-criagdo (criagdo da
criagdo), recodificagdo e tradugio,

A poesia visual comentada até aqui envolve uma relagio de dialogo entre dois codi-
gos: 0 fexto escrito (presente nos poemas verbais) e a imagem. Esta relagio pode ser carac-
terizada como um sistema infermidia, que ¢ uma associagio por similaridade de sisternas

semidticos, ou seja, uma espécie de montagem através da identidade de estruturas desses



sistemas. Na poesia visual, as vezes a imagem ¢ texto (transmite informacio seméntica) e o
texto ¢ imagem (transmite informacdo estética), vide a caracteristica verbivocovisual da
Poesia Concreta (verbal, vocal, visual).

O sistema multimidia, que é uma colagem de varios codigos através da justaposicio,
foi sendo aperfeicoado ao longo do desenvolvimento das tecnologias de comunicacdo (o
cinema, o videoclip e até o jornal sdo sistemas multimidia). O computador utiliza o sistema
multimidia, na medida em que gerencia, no mesmo sistema, a imagem, o som, graficos,
textos, fotografias, video, animagio, telecomunicagdes (e-mail, fax, sinal de TV e de radio),

etc., de forma integrada, amigavel e interativa.

2.10 Traducio

A proposito da tradugo podemos citar Max Bense vig Haroldo de Campos na distin-
¢do que o primeiro estabelece entre “informacdo documentaria”, “informacdo seméntica” ¢
“informacio estética”, pois a traducdo de informacio deve obedecer as caracteristicas pro-
prias de cada categoria. A chamada “informagio documentaria™ reproduz algo observavel,
a “informacdo semintica” vai além da documentaria, acrescentando dados ndo-observaveis,
novos, como o conceito de falso ou verdadeiro. Ja a “informagio estética™ transcende a
semdantica, devido & “imprevisibilidade, & surpresa, a improbabilidade da ordenacfo de sig-
nos” (apud CAMPQS, 1976:21-22). O que o texto procura afirmar € que a aplicagdo do
procedimento tradutor ¢ admitida pelas informagdes documentéria e seméntica, mas a in-
formagdo estética “ndo pode ser codificada sendo pela forma em que foi transmitida pelo

artista”, impondo assim a caracteristica de fragilidade 4 informacao estética e declarando-



a “inseparavel de sua realizagdo” e “intraduzivel”, pois “sua esséncia, sua funcio estiio
vinculadas a seu instrumento, a sua realizagio singular” (apud CAMPOS, 1976:22-23).

Qualquer procedimento tradutor deve reconhecer o codigo inicial para reescrevé-lo
em equivaléncia com o modelo. A tradugio € uma recodificagdo passivel de ser realizada
atraves de trés caminhos: intralingual, interlingual e intersemiotica. A tradugio intralingual,
come o nome indica, € processada dentro de uma mesma lingua (ou codigo.) Nio envolve
mudanga de lingua, apenas traduz-se com outras palavras o mesmo contetido, de forma a
transmitir informacdo similar. Esse sistema de tradug3o, bem como a tradugiio interlingual,
¢ valido sem restrigdes quando aplicado 8 informagio documental € 3 informacgao semianti-
ca.

A tradugdo interlingual ¢ uma operacio tradutora entre diferentes linguas que tenta
preservar a mensagem usando um cddigo diferente. O problema da intraduzibilidade da
informacao estética apresenta-se neste caso quando estamos diante da poesia e de obras
literarias em prosa “que conferem primacial importéncia ao tratamento da palavra como
objeto™, submetidas a traduco interlingual. Admitida essa tese, pode ser apontada a possi-
bilidade de recriagdo desses textos em outra lingua, que resultaria em outra informagdo
estética, autonoma (CAMPQS, 1976:24).

Haroldo de Campos, em Metalinguagem, nos cita como exemplo de “tradutor-
recriador” o poeta americano Ezra Pound, que teve em seu percurso poético muitas incur-
sdes no campo da traducio de textos criativos. Ezra Pound desenvolveu, inclusive, uma
teoria da tradugio e uma reinvindicagdo pela categoria estética da tradugdo como criagdo,

levando a termo, a partir de suas proposig0Oes, tradugbes de poemas chineses, pegas N6



japonesas, trovadores provencais, poesia toscana e simbolistas franceses. Sua intencio era
dar nova vida ao passado literario valido através da tradugio. Pound, em suas tradugdes,
muitas vezes trai a letra do original, 4s vezes até por engano, mas até nesses ¢asos capta o
“espirito”, o “clima” da obra original, seja através de sua grande intui¢io ou de solidarieda-
de maior com a “dicc@o”, Ele ndo traduz apenas palavras, mas permanece fiel & sequiéncia
poética de imagens do original, aos seus ritmos, a0 seu tom, realizando uma penetragio
intensa na mente do autor, afirmacdo que pode ser estendida aos textos criativos em geral
(CAMPOS, 1976:24-27).

A traducfo intersemidtica, ou “transmutac@o” foi definida por Roman Jackobson
como sendo um tipo de tradugdo que “consiste na interpreta¢do dos signos verbais por
meio de sistemas de signos ndo-verbais”, ou: “de um sistema de signos para outro, por
exemplo, da arte verbal para a misica, a danga, o cinema ou a pintura” {apud PLAZA,
1985:03). E na tradugdo intersemidtica que fica mais evidente a caracteristica de recriagdo
carregada pela traducfio, ou tentativa de traducio, da informagfo estética numa obra de
arte.

Outra caracteristica do processo tradutor nas artes envolve a mudanga de suportes,
traducdo de um meio para outro, entendida por fransposigdo, dando ugar a interferéncias
cada vez mais acentuadas no original traduzido. A tradugdo inter-lingual “tem seu suporte
em meios graficos como o livro e a revista”, mas ja vimos que em poesia visual, o meio pode
ser qualquer outro material ou mesmo um objeto, e esse mejo comunica grande parte do
contendo, transformando-se assim a transposi¢do numa espécie de trapscriacdo. A

transcrigedo pode ser entendida como a “livre recriagdo, com investimento estético € ino-



va¢do”. Ha uma espécie de “transito sensorial entre o visual, verbal, sonoro e tatil”, dentro
dos proprios codigos. A tradugio movimenta também “as diferengas entre tradugfio e tra-
duzido, colocando em jogo a historicidade dos suportes”. Por isso, “a traducdo intersemidtica
¢ estruturalmente avessa 4 ideologia da fidelidade ¢ ao dogma da literalidade” (PLAZA,
198509, grifos nossos).

A poetica da traducdo intersemidtica opera de acordo com normas estabelecidas pelo
proprio tradutor, que assimila o codigo da obra original e desenvolve um pensamento do
tipo “diagramatico-analogico” sobre as formas estéticas, realizando de forma sincrénica
“operagOes analiticas (de leitura que visa 3 criagdo) e sintéticas (de invengio)” (PLAZA,
1985:10). Dai a carga de individualidade do tradutor sobre a obra traduzida, ou seja, a
realizacdo da franscriagdo.

Dentro da pratica da tradugio intersemiética, Julio Plaza estabelece uma #fipologia,
uma especie de “mapa orientador para as nuances diferenciais (as mais gerais) dos proces-
sos tradutores” (PLAZA, 1987:89). Essas referéncias associam-se as categorias de signos
formuladas por Charles S. Peirce, e nelas podemos distinguir, “em seus estados configurativos,
informag3o sobre estruturas, informagiio sobre eventos ¢ informag3o sobre convencdes.
Esses trés tipos entram em correlagio com os caracteres de iconicidade, indicialidade e
simbolicidade” (PLAZA, 1987:89). Plaza distingue, portanto, trés categorias fundamentais
de traducdo: traduclo icdnica, indicial e simbdlica. Naturalmente, essa tipologia leva em
conta os “aspectos dominantes do operar-tradutor” encontrados em cada trabatho, uma vez
que eles podem existir simultaneamente em uma mesma traducio.

A traducdo icOnica esta intimamente relacionada ao principio de “similaridade de
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Figura 2.07
Augusto de Campos
Poema-cartaz O Tygre (fragmento)

O poema-cartaz O Tygre, de Augusto de Campos, apresenta um misto de tradugéo
criativa interlingual e intersemiotica, podendo ser considerada uma transcriagio. Ao
mesmo tempo em que traduz o poema The [yger, de William Blake para o portugués, o
autor crig uma traducdo visual para este poema que inclui desde o formato (desenho)
dos caracteres tipogrdficos, que fazem uma associagdo por similaridade ou analogia
com a escritg cursiva drabe, até a imagem geral do poema, fraduzido na forma de um

cartaz, com o desenho do tigre simetricamente colocado e repetido, sobre os trechos
escritos do poema.



estrutura”, estando apta a “produzir significados sob a forma de qualidades ¢ aparéncias,
similarmente™. Esse tipo de tradugfio tende a “associago signica”, por contigiiidade ou por
similaridade (PLAZA, 1987:124). A tradugo iconica, “tende 2 aumentar a taxa de informa-
¢do estética”, e sera, portanto, uma transcriacdo.

Entendemos como indice a relagio de contato entre o signo ¢ o objeto. E esse princi-
pio que norteia a defini¢do de tradugio indicial, ou s¢ja, 0 contato entre original e tradugo,
resultando numa continuidade entre original e tradugdo, tanto no nivel estrutural quanto
informacional, Trata-se de uma apropriacio do objeto imediato do original, que é transpos-
to para um novo meio (PLAZA, 1987:91). A traducio indicial determina, entdo, uma rela-
¢30 de causa-efeito, que “acentuara os caracteres fisicos do meio que acolhe o signo”. Sera,
neste caso, uma fransposicdo.

A traducfio simbolica opera pela “contigtiidade instituida, o que ¢ feito através de
metéforas, simbolos ou outros signos de carater convencional”, ou seja, transpde os signi-
ficados “logicos, mais abstratos e intelectuais do que sensiveis"(PLAZA, 1987:91). A tra-
ducdo simbolica “se relacionara com seu objeto por forca de uma conven¢do”, Sua signifi-
ca¢do sera determinada por regras, sendo definida como uma transcodificacdo,

Podemos concluir que, de todas as maneiras, a traduco niio escapa 4 intencionalidade
da pessoa que a realiza, estando vinculada 3 criatividade do tradutor, bem como a seus
elementos repertoriais ¢ outros fatores de influéneia. Trata-se, portanto, de uma “pratica
critico-crigtiva, uma meta-criacio” (PLAZA, 1985:1 3). Para Paulo Rénai, a demonstraciio
da impossibilidade tedrica da tradugio precisa o faz afirmar que “traducgdo € arte” (apud

CAMPQS, 1976:24). Ento, para nds, a “tradugdo de textos criativos sera sempre recria-



¢do, ou criagio paralela (...) N3o se traduz apenas o significado, fraduz-se o proprio signo,
do signo estético.” (CAMPOS, 1976:24) Esta afirmagdo de Haroldo de Campos foi feita a
proposito da literatura, mas esta sendo aplicada aqui para a poesia visual, que por sua vez é

carregada de iconicidade e propriedades fisicas € materiais, que deverdo ser recriadas em

suporte tecnologico.



Capitulo 3. A Traducio Eletronica da Poesia Visual

Para se chegar a uma analise da tradugfo dos poemas, inicialmente criados em meios
artesanais € industriais, para os meios eletronicos resultando nos videopoemas, devemos
considerar em primeiro lugar as afirmacdes acerca da fraducdo entre diferentes meios ex-
pressivos, feitas no capitulo anterior. Partindo desses principios, € necessario em seguida
avaliar as caracteristicas essenciais da imagem digital, e principalmente daimagem construida
virtualmente, 0 que constitui Nosso ¢aso particular.

Os videopoemas acrescentam & poesia visual 0s recursos expressivos da anmimagdo,
ou seja, movimento em plano temporal ¢ ritmo linear. A animacgio 3D utilizada para a
modelagem dos videopoemas apresentados neste capitulo, como parte da dissertacio, veio
permitir ym suporte tecnologico 4 poesia visual, ampliando suas possibilidades através de
um sistema multimidia gerenciado por computador.

Mantém-se neste caso as caracteristicas do meio video, descrito porE. M. de Melo e
Castro a proposito da videopoesia, ou seja, as coordenadas de movimento e de tempo, a
iconizacdo da palavra € o dinamismo cromatico MFELO ¢ CASTRO, 1991:238). Trata-se,
porém, de obras modeladas totalmente por computador e registradas em suporte de leitura
optica (CD-ROM, neste caso), em lugar do suporte magnético caracterizado pela fita de
video.

Em primeiro lugar, € necessario estabelecer que o computador opera com niimeros,
ndp com imagens. O fundamento da computagio grafica esta na “representagio plastica de
expressdes matematicas” (MACHADQO, 1993:60).

Para construir no computador um objeto tridimensional, € necessario utilizar um sis-



tema de coordenadas x, v € z, que representam as trés dimensées da imagem virtual, Um
cubo, por exemplo, € construido a partir de seus vértices, que correspondem cada um a uma
medida de distancia do eixo das trés coordenadas. O conjunto desses vértices ¢ programado
no computador como um “objeto” informatico. O programa faz derivar desses vértices
varias linhas, “que por sua vez constroem o objeto numa forma vazada, semelhante a uma
estrutura de arame (wire frame)” (MACHADQO, 1993.60-62).

O programa de um computador forja procedimentos de visualizacdo, que s30 os cha-
mados algoritmos de simulage da imagem, cujo nome técnico ¢ rendering. Nesses proce-
dimentos, as faces de cada objeto, definidas pelo wire frame, sio atribuidos valores relati-
vos a cor, superficie e propriedades de reflexio da luz, opacidade, transparéncia, brilho ou
textura, que definem os materiais aplicados a0 objeto. Os videopoemas aqui realizados ¢
analisados sdo fruto desta construgdo virtual da imagem simulada.

Para o processo de tradugdo foi necessirio, em primeiro lugar, realizar uma
remodelagem virtual dos objetos materiais apresentados nos poemas originais (a partir dos
quais a tradugdo foi realizada). Esse processo implica na recriagio das formas e sua adequa-
¢30 ao meio eletrdnico, nos aspectos de cor, textura, proporgao dos objetos e iluminagdo
virtual projetada sobre eles (nfo esquegamos que as formas devem ser vinculadas 20 forma-
to do display visual do computador, no caso, a tela do momnitor).

Podemos constatar que os videopoemas tém como elementos constituintes do resul-
tado e aparéncia final as caracteristicas do meio, da obra que os originou e dos processos
criativos do tradutor como intérprete. Por isso, nas analises que se seguem, foi descrito

primeiramente 0 poema que deu origem ao videopoema, em seguida foi descrito o resulta-



do, na forma de roteiro de amimacio, e finalmente, os elementos relevantes ao processo de

tradugio.

Figuras 3.01 ¢ 3.02

Interface do programa 3D Max, durante a modelagem do videopoema Cor/Luz, mos-
trando a estrutura wireframe dos objetos tridimensionais. O programa permite a

visualizacdo sinmdltdnea de até quatro vistas do objeto, inclusive a vista em perspectiva
o a vista da cdmera, a critério do operador.
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Figura 3.03
Frame do videopoema Cor/Laz (1996-1998)
Duragdo; 507
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3.1 COR/LUZ

O poema COR/LUZ foi criado originalmente para o livro Poemébiles, de 1974, com
poemas de Augusto de Campos ¢ obietos de Julio Plaza. Os objetos que compdem o livro
s#o construgdes em papel que projetam formas tridimensionais moveis ao serem manipula-
dos. Vemos nesse trabatho a poesia visual manipulavel, com movimento ¢ materialidade, ou
seja, objefos-poema destacaveis do livro, cuja configuracdo proporciona a poesia visual
outras relagbes entre os significados. Posteriormente esse poema foi traduzido do papel
para a holografia ¢ mais tarde para videotexto. Em Poemobiles, na folha de papel
tridimensional, o poema ¢ o objeto se interpenetram, com as palavras [LUZ], [IMENTE],
[MUDA] e [COR] grafadas em azul e amarelo, entrelagando-se e projetando-se conforme o
movimento do leitor de abre/fecha da folha de papel. Ja na versio em holografia, as pala-
vras foram dispostas em vanos planos flutuantes, (substituindo os planos dobraveis do
papel), além de uma multiplicidade de 2ngulos de visdo, possibilitada pela tndimensionalidade
da imagem-luz holografica. “Na versio em videotexto, 0 poema esta grafado em oito cores:
branco, amarelo, ciano, verde, magenta, vermelho, azul e preto. Através do movimento das
cores de fundo do poema, obtém-se os efeitos relacionados a sua semantica”™(PLAZA,
1987:133). Nas palavras impressas no monitor do videotexto, o movimento esta nas cores,
permanecendo as palavras estaticas em relagfo ao leitor.

A criagio do videopoema COR/LUZ foi feita a partir de um roteiro (tambem chama-
do storvboard, ¢ inchii rascunhos para visualizagio da composicio dos quadros principais),
elaborado por Julio Plaza, que definiu os seguintes parametros para esta versdo: deve ser

reproduzido, na animag¢do, o0 movimento de abre-fecha do original em cartdo, inclusive a




forma das dobras desse cartio. Além disso, as letras seriam azuis, amarelas ¢ vermelhas (no
original, s30 somente azuis e amarelas) e a cor de cada palavra foi definida pelo autor de
acordo com os significados pretendidos, ou seja, a mudanga de sentido e significagio, pro-
duzindo ambigiiidade, pois “MUDA é ver\t;\é na terceira pessoa do presente, mas articulado
com LUZ, designa imperativamente a a¢do de mudar: MUDA LUZ(PLAZA, 1987:132).
Ainda de acordo com o autor, MUDA pode atuar também como adjetivo, como em LUZ
MUDA ou COR MUDA, ¢ MENTE pode tornar-se sufixo adverbial, criando os termos
MUDAMENTE, CORMENTE, ¢ assim por diante. Portanto, o processo de mudanca das
cores das palavras foi realizado para a adapta¢io ao meio do videopeoma, pois o outro
recurso a ser acrescentado seria a mudanga de iluminac8o ao longo da animagio.
O roteiro da animag8o é o seguinte: a pagina virtual com o poema modelado de
acordo com os pardmetros acima faz o movimento de abertura e fechamento no espago
tridimensional, visualizado através de uma camera fixa. Apos cada ciclo completo de movi-
mento, muda-se a cor da luz ambiente, da branca, que permite a visdo de todas as palavras,
para a azl, que faz com que as palavras grafadas nessa cor desaparegam, deixando entrever
apenas as vermelhas e amarelas, e nesse mesmo esquema com luz amarela e vermelha,
finalizando com a luz branca, novamente.
Com relagdo a esse efeito luminoso pretendido no roteiro original, foram feitas algu-
mas modifica¢des de ordem pratica durante o processo de construgiio das animagdes. Por
exemplo, a luz de cor vermelha, pura (R: 255, G: 0, B: 0) interferiu de tal modo nas outras

cores do objeto, que dificultou a leitura do poema na animacdo. Com a incidéncia de luz

vermelha, o azul torou-se preto, e o amarelo praticamente desapareceu devido A perda

T U e L T
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acentuada de contraste com o vermelho. Para solucionar esse problema e manter a idéia
original pretendida para esta versio, tivemos gue manter a luz branca e modificar o material
de superficie das letras, assim como o fundo da cena.

Tanto no 3D Studio como no 3D Max, a estrutura do objeto tridimensional modelado
recebe aplicagio de superficie, para simulagdo de materialidade dos objetos. Os materiais
sdo criados com o conirole dos seguintes pardmetros: componentes da cor da superficie,
transparéncia, britho, reflexdo da luz sobre ela, difusdo ou absorgio. Fazendo variar esses
parametros, pode-se reproduzir as propriedades fisicas dos materiais a serem aplicados,
criar plastico, metal, vidro e mateniais foscos, por exemplo.

No caso do objeto criado para este poema, foi preciso criar um material fosco, ou
seja, que ndo proporcionasse a reflexdo da luz, ja que a iluminacdo seria direcional ¢ frontal
em relagdo ao objeto. A modificacio do material foi na cor das palavras, cujas letras sdo
objetos tridimensionais. Modificando a base e o fundo para a cor vermelha (mantendo as
propriedades de opacidade) foi possivel criar o efeito desgjado inicialmente e a0 mesmo
tempo possibilitar a boa legibilidade do poema. O tempo da amimacio ¢ de 40 segundos,
pois para cada um dos quatro ciclos de abertura (branco, azul, amarelo, vermelho e nova-

mente branco) sdo necessarios 10 segundos.
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3.2 OPEN/CLOSE - ABRE/FECHA ‘.

Os poemas OPEN/CLOSE e ABRE/FECHA foram criados por Julio Plaza € Augusto
de Campos para o livro Poemobiles. OPEN/CLOSE foi o primeiro poema criado para o
livro, e propde em sua estrutura verbal o jogo de palavras fundidas umas nas outras, que
sobrepde a fun¢do do objeto (suporte de cartdo dobravel, mobile) as letras e cores do
poema, resultando num belo jogo de abre-fecha semantico. A composicio remete as carac-
teristicas da Klangfarbenmelodie, ou melodia de timbres e cores, que Augusto de Campos
utilizou em Poetamenos, série de poemas concretos de 1953. Nestes e naqueles, as cores
das palavras fragmentam-nas em diferentes vozes, criando significados diversos na fusdo
desses fragmentos € na sua separacio. A palavra [YELLOW], por exemplo, ¢ grafada em
amarelo ¢ fragmentada em [YEL] ¢ [LOW], em diferentes pontos da estrutura textuai,
representando [CLOSE], enquanto [OPEN] ¢ representado em vermelho ¢ [HALF] em
azul. De acordo com o poema, o azul, o amarelo e o vermelho, estdo meio (half) fechados
(close) e meio abertos (open) enquanto uma cor forga a abertura, a outra inverte a situagio.

Na versdo em portugués ABRE/FECHA, o autor procurou dar o mesmo sentido de
movimento as palavras, recorrendo a traducio inter-lingual, ou seja, tradugio entre linguas
diferentes que tenta preservar a mensagem usando codigos ou sintaxes diferentes. Vale
ressaltar, porém, que trata-se de uma fraducdo criativa, no caso, uma franscodificacdo,
pois traduz significados 10gicos. A versdo em lingua portuguesa adapta-se 4 expressio
poética propria da lingua, como podemos perceber na substituigdo do termo [HALF) por
[ENTRE], que por sua vez mescla-se com [FECHA) e [ABRE]. Os vinculos com as cores

ndo obedecem a padrdes rigidos, pois podemos constatar [FECHA] grafado em amarelo,
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por exemplo. As verstes desses dois poemas para animagio tém muito em comum com a
do poema COR/LUZ, devido 4 similaridade de estruturas e de movimento dos objetos. Os
trés videopoemas foram construidos juntos, passando pelas mesmas dificuldades técnicas.

As animagdes, de 50 segundos cada uma, foram criadas e os objetos foram modela-
dos seguindo os mesmos critérios. Em 10 segundos, o objeto completa um ciclo de abertura
e fechamento. A cimera € colocada fixa e imovel defronte o objeto. Foram definidas quatro
etapas para estas animagdes (OPEN/CLOSE ¢ ABRE/FECHA): na primeira, o objeto €
colocado sobre fundo branco, criando uma atmosfera nitida para todas as cores do texto, A
partir desse primeiro ciclo (10 seg.), o fundo torna-se azul, o que permite a leitura de
apenas algumas palavras do poema, mais precisamente as que foram grafadas em amarelo e
vermelho. Sucedem-se mais quatro ciclos, envolvendo esse mesmo efeito de metamorfose
cromatica nas cores vermelho, amarelo e novamente o branco, como que numa finalizagdo
da leitura fragmentada das etapas anteriores.

A versio eletronica destes poemas reproduziu em parte 0 movimento possibilitado
pela folha de cartdo, ou seja, a projego do texto em diregio ao leitor no momento da
aberturs, com a diferenca da materialidade na manipulago do objeto, real e palpavel no
caso do cartio poemobile, virtual e seqiienciada no caso do videopoema. O acréscimo que
o recurso de modelagem e animagio por computador veio a acrescentar foi a possibilidade
de explorar a combinatéria de elementos verbais e visuais, que 3o os grafemas, através de
sua ocultacdo seletiva por intermédio da animacfo de planos de fundo coloridos, criando

novos significados a cada etapa.




VAGALUME

Figura 3.06
Frame do videopoema Vagalume (1996-1998)
Duracdo: 57




3.3 VAGALUME

O poema, de Alice Ruiz, foi criado originalmente para videotexto, em 1982. Notare-
mos, ao longo da descrigdo da animag8o, que trata-se de uma associagdo com 0S recursos
oferecidos pela Iinguagem do videotexto, cuja tradugio para um meio de animacio mais
sofisticado trouxe outros recursos que viriam a fundir-se com sua poética bai-kai.

O poema caracteriza-se pela semelhanca, uma constante dentro das manifestagdes
artisticas onientais, ¢ também pela utilizac3o de “imagens materiais, que sugerem relagdes
imateriais” (PLAZA ef alii, 1998:132). O acende-apaga do vaga-lume ¢ codificado, mostra-
do assim na tela em forma de palavras (referentes) em lugar do objeto em si.

Na primeira versio (videotexto), o texto que surge codificado na tela € o seguinte:

acende apaga / apaga acende / vagalume

Cada fragmento/ fase do texto surge em determinado tempo, numa analogia ao brilho

intermitente do inseto, e ocupa posi¢do central na tela, no eixo horizontal e o fundo apre-

senta-se negro, “em analogia com a noite” (PLAZA et alji, 1998:132).

O videopoema vagalume, por sua vez, apresenia o texto modificado em sua

ordem seqiiencial:

acende / apaga / acende / apaga / vagalume

totalizando cinco fases ou fragmentos, cada um com movimento independente na organiza-




¢do da animagdo, aparecendo sobre a tela nessa ordem. Isso denota outra analogia com o
brilho do vaga-lume, posto que o significante [apaga] também acende sobre o findo azul-
escuro da noite eletronica do poema.

Nesta versio, o eixo horizontal é deslocado em duas posi¢bes definidas, for-
mando uma espécie de zignezague com as palavras, criando outra nova analogia: 0 movi-
mento irregular do inseto, que a cada momento de brilho encontra-se em uma posigo
diferente.

Os caracteres, no videotexto, estdo estritamente vinculados 3 resolucdo da tela,
pois as imagens sio geradas pela iluminagio das células dos elementos basicos gue com-
poem a tela, (PLAZA, 1985:50), que por sua vez apresentava baixa resolu¢do € uma ima-
gem com pontos visiveis a olho nu. Atualmente, o conjunto de fontes (modelos de caractere)
disponiveis em qualquer programa de computador oferece grande possibilidade de escolha,
podendo o operador associar seu desenho com seu significado, ou com a mensagem preten-
dida, portanto no videopoema vagalume foi feita uma selecio que lancou mio de critérios

como legibilidade e aproximacdo com a referida analogia.




IL LIMITE DI UN CORPO

Figura 3.07
Frame do videopoema Il Limite di un Corpo (1996-1998)
Duracdo: 257




3.4 1L LIMITE DI UN CORPO

O poema /! Limite di un Corpe, de Julio Plaza, ja apresenta uma linguagem

independente. Apresentando o texto de forma linear, tem-se 0s seguintes versos:

Il limite di un corpo
Non fa parte di questo corpo
11 limite di un corpo
E il principio di un altro
Corpo

Na versio fgita em holografia, os versos apresentam-se em planos sucessivos, come-
¢ando do mais afastado [il limite...], até culminar na palavra [corpo], em primeirissimo
plano ¢ invertida (espelhada), adquirindo carater signico indicial, ou seja, a palavra é o
proprio corpo. Podemos notar que essa configuragdo nio se prende 2 materialidade de
nenhum suporte para 0 poema, ja que o recurso <a holografia permite a aplicagio de
tridimensionalidade ao objeto, além da multiplicidade de planos no espaco.

Para fazer a versdo de videopoema, foi proposto pelo autor que cada verso fosse
apresentado individualmente, surgindo do infinito em dire¢8o 4 cAmera, ultrapassando-a, e
dando lugar ao surgimento do verso seguinte, que por sua vez segue a mesma trajetoria. O
significante [corpo], invertido, faz a trajetoria contraria surgindo por detras da cimera e
desaparecendo no infinito. Para obter esses efeitos, o texto foi modelado em 3D, e foram
utilizados recursos de c8mera sobre os objetos (texto) estaticos, para criar 0 movimento de

aproximacdo e afastamento. A primeira tentativa de animagio da cena foi feita com a ciAmera




estatica e os objetos movendo-se em sua direco. O resultado néo foi satisfatorio, ocorre-
ram efeitos indesejaveis de perspectiva e velocidade dos objetos. A solugio for manter os
objetos numa posi¢do fixa e animar a cdmera - ndo com movimento de cimera, mas modi-
ficando seu dngulo de perspectiva, criando um movimento de zoom sobre os obietos, e
assim, uma ilusio de movimento destes.

Foi determinada a cor azul escuro para o plano de fundo (background) da cena, sobre
o qual o texto foi modelado na cor alaranjada de forma a aplicar, valendo-se do contraste
entre cores complementares, impacto ¢ legibilidade ao texto, ja que 0 mesmo ¢ apresentado
em movimento continuo e em certo grau, distorcido pela perspectiva da cimera.

A tradugio deste poema para videopoema envolve mudanga na sintaxe e, portanto,
na forma de expressio do conteiido informacional pretendido pelo texto. Enquanto a
holografia apresenta o texto completo em um s6 quadro, apesar de os diversos planos dos
versos encontrarem-se em posi¢des definidas, vemos na animagio a fragmentaggo dos ver-
sos, que sdo oferecidos um a um ao leitor/espectador. Pode-se afirmar que 0 poema é
configurado de forma temporal linear, com um roteiro pré-estabelecido que culmina na
palavra-final [CORPOQ], ela mesma e sua trajetoria invertidas, num final que conclui de
forma expressiva toda a atmosfera que os planos anteriores pretendem criar. Essa mensa-
gem ndo sefia possivel sem o recurso da animagdo de caracteres, € também n3o tera o

significado desejado com todos os planos simultaneamente  vista do leitor.




COMO SE EU FOSSE JULIO PLAZA

Figura 3.08
Frame do videopoema

Como se eu fosse Julio Plaza (1996-1998)
Duracdo: 107



3.5 COMO SE EU FOSSE JULIO PLAZA

O poema, de Paulo Leminski, contém o seguinte texto:

Prazer
Da pura percepgdio
(s sentidos

Sejam a critica da razdio

Foi criado de forma textual linear, e transformado, sob orientagéo de Julio Plaza, em
videopoema, no qual foram incluidos elementos de animagiio € forma dos caracteres, além
de cores ¢ ambiente de cena. O poema explora o contraste de idéias, expresso na rima
[percepcio/razio] e o conflito entre sensibilidade espiritual e intuitiva (percep¢do) e sensi-
bilidade material (razdo), que pode ser tomado como citagfio de Fernando Pessoa;

“0 que em mim sente esta pensando”

No videopoema Como se ey fosse Julio Plaza, os versos foram fragmentados em
diferentes fases evolutivas temporais, com diferentes recursos expressivos justapostos na
constitui¢do do poema como um todo: na primeira fase o objeto-palavra [PRAZER], ocu-
pando integralmente a cena. Para tanto, as letras foram deformadas de modo a ocupar o
espaco da tela em sua proporgdo, 1 . 1,3. Sobre background azul escuro, as letras sdo
modeladas em uma cor no mesmo matiz, ligeiramente mais luminosa, para criar baixo con-
traste e percepedo subliminar. Além do recurso cromatico, o recurso de animag¢do aplicado

em [PRAZER] vaporiza o objeto numa leve flutuacio sobre o espago da tela: um efeito de



Jlic em baixa freqiiéncia, com 0,1 segundo de intermiténcia,

Na segunda fase, o primeiro objeto permanece em cena reproduzindo 0 mesmo
movimento, enquanto € inserido o segundo verso [da pura percepgdo] em primeiro plano.

As duas primeiras fases ocupam 10 segundos do tempo total da animagdo. A tercei-
1a fase, [os sentidos] dura 1 segundo, com o objeto (texto) modelado em forte alaranjado
(novamente aqui o contraste pretendido com o uso de cores complementares) e centraliza-
do na tela, tempo suficiente para permitir leitura através da persisténcia da imagem na retina
do observador, enquanto inicia-se a quarta fase [sejam a critica da razio], com movimento
horizontal de caracteres, da esquerda para a direita. Novamente é usado aqui o alaranjado
para os caracteres.

Os significados pretendidos pela tradugdo deste poema para a animagio
(bidimensional, neste caso), s3o dados pelo resultado final de forma diretamente expressa
pelo texto em si. O conjunto das duas primeiras fases [prazer/ da pura percepgio] foi mode-
lado tendo em vista a percepgio sutil pelo espectador e analogia com a propria idéia da
percepeio, como a entendemos. Isto se explica pelo movimento de pisca-pisca dos caracteres,
a 0,1 segundo, freqgiiéncia esta que se encontra no limite da percepco de movimento de
nossos olhos, € a0 mesmo tempo percepedo no que tange a leitura, Uma freqiiéncia maior
poderia fazer com que os quadros findissem a imagem, eliminando o efeito estroboscopico.

O videopoema Como se eu fosse Julio Plaza apresenta este jogo com a percepgio

sensorial do observador, criando um confronto direto entre razio e intuigo.
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Frame do videopoema Uroboros (1999)
Duragdo: 107
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3.6 UROBOROS

Este poema foi criado em homenagem a Stefan Zweig, escritor austriaco famo-
so na primeira metade do século. Stefan Zweig, apos visitar o Brasil na década de 30,
escreveu © livro Brasil, pais do futuro, no qual descreve, em tom documental aspectos
historicos, sociais ¢ econdmicos do Brasil, além de relatos de viagens suas pelo pais no qual
viveu e pelo qual foi apaixonado. Para o escritor, o Brasil tinha imenso potencial, tanto no
aspecto geografico como humano, multi-cultural e multi-racial, razio pela qual vislumbrou
o pais como “pais do futuro”.

O poema cria uma fusdo da famosa declaragio de Stefan Zweig com o Uroboros,
cobra que morde a propria cauda, através do formato circular do texto, da repeticdo do
caractere [ S, que cria uma promincia sibilante, ¢ também da inclusio da palavra [uroboros],
cujo prefixo emenda com [fituro], numa s6 palavra, unidas pela interseccio da silaba
[uro]. Ureboros foi criado como imagem sobre papel em 1996, porém ja usuffuindo de
recursos tecnologicos, como a diagramagio do texto em forma circular, editada em progra-
ma de ilustracdo (Core! Draw). No ano seguinte, foi traduzido pelo autor para o neon,
como nos letreiros comerciais, por ocasifio da exposi¢do Luz, na Casa das Rosas em So
Paulo. Para isso foi necessério substituir os caracteres tipograficos por letra cursiva, de
mi;do a adaptar a forma do poema a continuidade exigida pelos tubos de vidro dos lumino-
sos de neon. A forma circular original foi preservada.

O videopoema Uroboros apresenta caracteristicas das versdes anteriores com 0 acrés-
cimo de recursos como cores, movimento ¢ temporalidade, possibilitados pela animaggo

por computador. A intengio, nesse trabalho, foi a de permitir uma melhor leitura do texto e



do significado da forma circular como analogia da cobra que morde a propria cauda. Para
isso, foi criade um movimento de cAmera sobre o texto, da esquerda para a direita, linear,
continuo e reto at¢ o ponto de metamorfose do texto. Quando [fituro] transforma-se em
[uroboros], a cimera abre o enquadramento e deixa entrever aos poucos que a forma inici-
almente linear do texto apresenta também uma metamorfose continua para forma circular,
que até entdo encontrava-se oculta pela proximidade do objeto focalizado. Esse paralelismo
de metamorfoses entre forma (linear/circular) e contefido (futuro/uroboros) busca deixar
claro ao leitor o ponto de ruptura on inversio seméntica que este poema apresenta.

As cores aplicadas a0 texto apresentam uma espécie de transi¢iio gradual ao longo
do tempo de animagdo. O movimento de cores inicia-se com o branco, passando por nitidas
etapas de amarelo, verde, azul e finalmente, o preto. Em relagio as quatro primeiras cores,
parece 0bvio que trata-se de uma referéncia simbolica ao Brasil, através da utilizagdo das
cores da bandeira. O preto, por sua vez, surge naquele exato ponto de ruptura, para assina-
lar, também com fungdo de simbolo, a anulago do sentimento de otimismo patridtico e o
proprio fim tragico que teve o autor da frase “Brasil, pais do futuro”. Pode ser interpretado
também como a propria anulagio desse fururo.

O poema Uroboros, quando traduzido para animagéio 3D, de objeto torna-se um
evento temporal. No videopoema, foi dada énfase & sucessdo de etapas gerenciada pelo
tempo. O espectador/leitor do poema tem diante de si primeiramente o texto linear, ¢ sua
percepedo do significado do poema ¢ dirigida, juntamente com seu olhar, de acordo com a
sucessdo de eventos, culminando numa visio completa da imagem final, circular, que nas

outras verses também esta presente, porém como forma acabada simples e estatica, O




videopoema também pretende fazer com que a fusfo futuro/uroboros tome-se o elemento

significativo pnncipal do texto, e que dirige a informagfo seméntica do poema, através de

sua ruptura/inversio.

Julio Plaza 1990
Para Stephan Zweig

Figura 3,10
Julio Plaza

Primeira versdo do poema Uroboros (1990)




I CHING

Figura 3.11
Frame do videopoema I Ching (1999)
Duragdo: 1°237




3.7 1CHING

A filosofia chinesa tem no Livro das Mutagoes (1 Ching) e no Livro do sentido da
vida (Tao Te King) suas bases, que nortearam tanto 2 criagdo do livro-objeto J Ching,
quanto do filme LUZAZUL, de autoria de Julio Plaza, ambos considerados traducbes
intersemi6ticas do Livro das Mutagoes, ou I Ching.

O livro ¢ considerado um oraculo, ou seja, nele encontram-se respostas a con-
sultas, além de orientages para a vida do consulente, Sua origem remonta ao periodo
anterior a dinastia Chou (1150 - 249 a. C.), e o 7 Ching surgiu com figuras lineares, com-
postas de linhas inteiras e linhas interrompidas, superpostas em conjuntos de trés e seis
linhas, chamados Kwa (signo). Os termos #rigrama ¢ hexagrama sio ocidentais, foram
cunhados no século XIX para designar os Kua compostos por trés e seis linhas, respectiva-
mente (PINTO, in: WILHELM, 92:XT).

Os Kua podem ser considerados unidades basicas do 7 Ching, e suas diversas combina-
¢Oes dio margem a diferentes inierpretagc“)es, O I Ching ¢ utilizado como oraculo na China
desde seu surgimento, e no ocidente, seu uso desperta interesse e fascinio. O uso oracular
do livro, porém, € apenas uma de suas faces, que torna-se menos relevante se comparada
com a riqueza da sabedoria contida nos Kua. Os Kua tendem a simbolizar imagens da
natureza ¢ tendéncias de forcas cosmologicas que elas representam.

No inicio, O Livro das Mutagcdes, ou I Ching erauma colecdo de signos usado como
oraculos, como ja foi dito. Os mais primitivos oraculos tém como respostas unicas o sim e
o ndo. Segundo Richard Wilhelm, estudioso do 7 Ching, essa forma de expressdo oracular

foi também a base do Livro das Mutagdes. “Sim era indicado por uma linha simples, inteira




[ 1¢ Ndo, poruma linha partida[ 1" (WILHELM, 1992:4). Logo essas linhas

evoluiram para combinacGes em pares, e a seguir em trios, surgindo oito combinacBes
possiveis de frigramas. Esses trigramas “foram concebidos como imagens de tudo o que
ocorre ne c€u € na terra”, dando énfase ao aspecto de fransigdo do estado das coisas,
transigdo entre fendmenos. Os oito trigramas focalizam nfo apenas “as coisas em seus
estados de ser”, mas os seus “movimentos de mutagdo”, expressando si gnificados altamen-
te subjetivos (WILHELM, 1992.5).

Os oito frigramas que formam as bases do Livro das Mutagdes classificam-se

da seguinte maneira:

Nome | Atributo Imagem Funcdo famikar ‘ Ponto cardeal |
== |Chien, o Criativo | Forte Céu Pai Sul
Z = | K’un, o Receptivo | Abnegado, makedvel | Tera Mie Norte |
== [ Chén o Incitar Provoca o movimento | Trovdo Filo mais veho | Nordeste :
=== |K’an o abismal | Perigoso Agua |Fiho do meio | Oeste
== |Kén aQuitde | Repouso Montanha Filho mais mogo | Noroeste
== Sun, a suavidade | Penetrante Vento, madeira | Filha mais velha | Sudoeste
== |Lio Aderr Luminoso Fogo < Fiha do meio Leste ;
=== TuaAkgh | Joval Lago Fiha mais moga | Sudeste |

E importante lembrarmos que, como os significados ndo sio absolutos nem
figurativos, “os filhos representam o movimento em seus varios estagios - o inicio do movi-
mento, 0 perigo no movimento, o repouso e fim do movimento, As filhas representam a
devogdo em varias etapas - a suave penetragdo, a clareza e adaptabilidade e, por fim, a
alegre tranqiilidade”

Ainda nos seus primordios, essas oito imagens foram combinadas entre si, tal-




vez para aumentar o campo de possibilidades significativas, resultando em 64 hexagramas

(dois trigramas superpostos). O texto do livro traduz o significado de cada hexagrama ndo
como a soma ou a unido de dois elementos fundamentais, e sim sugerindo uma relaggo,
altamente metaforica, entre os dois frigramas que o constituem. Pode-se considerar essa
relacao baseada no mesmo principio 1éxico do ideograma, porém sem a caracteristica ichnica
ou analogica deste. A lertura dos diagramas do 7 Ching aproxima-se do modelo abstrato,
passivel de codificacio. Portanto, um trigrama “X” que expressa no conjunto um determi-
nado significado quando colocado em relacio ao trigrama “Y”, poder dizer o oposto quando
invertido, ou colocado com o trigrama “Z”. “Estudando alguns diagramas do 7 Ching pode-
se ver que a disposi¢do das linhas componentes do diagrama faz com que alguns Kug (..)
estejam em harmonia ou em oposi¢3o a outros Kua, em graus que vio desde a harmonia
perfeita até o completo antagonismo (...). A relagdo entre um hexagrama ¢ seus vizinhos
ajuda a determinar seu significado, de acordo com o grau de afinidade que existe entre eles”
(PLAZA, 87:187).

No livro-objeto, criado por Julio Plaza como tradugdo intersemiética do J Ching,
constatamos a presenga dos oito #rigramas fundamentais, em oito paginas/etapas do livro,
Esses trigramas formam hexagramas simétricos, ou seja, repetem se em cima e em baixo,
totalizando orto hexagramas simétricos,

Os significados da relagio entre os trigramas nesses casos sdo os mesmos dos
proprios trigramas, uma vez que ha a repetico, sugerindo énfase ou unidade de significado.
As paginas do livro, porém, sdo intercambiaveis, devido a um corte central que divide cada

hexagrama em trigramas combinaveis, possibilitando ao leitor a obtencio de todas as 64




combinagOes de simbolos, através de uma leitura-montagem,

Nesta verso do 7 Ching, o texto explicativo ndo existe, permanecendo apenas
os Kua (hexagramas e trigramas), ativos através de suas possibilidades combinatorias, e
através do uso, pelo autor, de materiais diversos para definir 2 imagem ¢ os atributos de

cada Kua.

1. Chen, o crativo (1) |3. Chén, o Incitar (51) | 5. Li, o aderir (30) 7. Tui, a Alegra (58)
Metal (aco) Estera de madeira Tecido de fores Vidro {placas)

2.X’un, o receptivo(2) | 4. Kén, a Quietude (52) |6. K an, o abismal (29) | 8. Sun, a snavidade &r))
Couro (canmmga) ! Loa grossa 1.4 de vidro (fibras) ' Madeira

i
T
il
il

(os nimeros entre parénteses sdo os nimeros de ordem dos Kua dentro do Livro)

O filme Luzazul, também de autoria de Julio Plaza, € considerado uma tradu-
¢do icomica do I Ching. Partindo da simbologia do livro e de seus Kua, e da forma do
emblema I"ai-chi-tu, o autor usou a linguagem cinematografica para chegar ao resultado
que sera descrito.

O emblema 7"ai-chi-tu representa a unidade formada pelo equilibrio de duas
forgas opostas, iguais e contrarias: o yang e o yin, e sua forma dinamica assemelha-se as
forgas cosmologicas descritas pela filosofia taoista. Em sua estrutura, os polos que repre-
sentam o yang € o yin se opdem mutuamente e a0 mesmo tempo se complementam, assim
como devem se comportar as duas forgas.

O filme, em S-8, foi montado sobre diagramas espaciais de orientagdo cinética




espaciais correspondentes aos pontos cardeais sdo ocupados pelos hexagramas simétricos,

¢ no pelos trigramas fundamentais, como no / Ching. A camera foi posicionada no centro,
como no filme, mas seus movimentos foram recriados, pois foi introduzide movimento nos
hexagramas.

A camera age como instrumento de visualizagdo da cena, que tem movimentos
e agdo proprios, diferentemente do filme, cuja acdo € determinada pelos movimentos da
cimera. A seqiiéncia significante do videopoema surge no momento em que cada um dos
hexagramas mostra-se¢ dividido em dois trigramas independentes, que comec¢am a
intercambiar-se, construindo as 64 possibilidades de combinac¢bes que formam o todo do /
Ching. A animag¢fo ndo tem mtencdo de apresentar todas as 64 combinagdes, como faz o
livro-objeto em potencial, mas mostra a multiplicidade de significados dos Kua que consti-

tui ¢ teor estético do (video)poema.



da camera. Esses diagramas, por sua vez, estio fundamentados na distribuicdo dos oito Kua
em sua relac¢do espacial com os pito pontos cardeais, tendo como ponto central a cAmera. A
cdmera, portanto, move-se de um ponto cardeal até seu oposto, ¢ assim sucessivamente até
completar a volta completa pelo circulo do diagrama de signos. O movimento da cimera ¢
circular, e em alguns momentos ha inversdo de sua posicio, deixando ver a paisagem inver-
tida. Ja a paisagem aparente no filme (praia) é composta de elementos como terra, agua, luz
e céu, elementos naturais traduzidos pela simbologia do / Ching (Plaza, 1987, 188-201).

A animacfo realizada a partir desta pesquisa tem por finalidade traduzir o /
Ching a luz de seus aspectos iconicos e simbdlicos. Foram levadas em conta as duas tradu-
¢bes anteriores que foram descritas acima, porém fazendo uma associagio entre a
transcriagdo e a transcodificacdo. O trabalho € considerado franscriagdo por fazer a asso-
ciacio entre as duas tradugdes e o original, ou seja, o préprio Livro das Mutagdes. E con-
siderado franscodificagdo a partir do momento em que aproveita a linguagem cinemato-
grafica do filme Luzazul na criagdo do videopoema, e a caracteristica dos materiais diversos
usados no livro-objeto na criacdo da superficie dos objetos virtuais do videopoema.

Foram modelados os oito hexagramas, seguindo a ordem que consta no livro-
objeto. Esses hexagramas sdo objetos tridimensionais, portanto, suas linhas fundamentais
tém volume, como barras ou colunas horizontais flutuantes no espago. Sobre cada objeto
(hexagrama) foi mapeada uma superficie diferente, reproduzindo as caracteristicas dos
materiais usados no livro-objeto,

Os oito objetos foram dispostos em circulo, reproduzindo a posi¢do da roda

implicita no filme, mas com a diferenca de que, na animagdo do videopoema, esses pontos
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Conclusio

De acordo com o percurso da poesia visual estudado até agora, pudemos constatar
que o videopoema € considerado mais um veiculo de criagdo e divulgagio desta pratica
multifacetada que € a poesia visual. Aplicamos & poesia visual essa caracteristica porque,
como vimos 20 longo desta pesquisa, mais especificamente no primeiro capitulo, é um erro
tentar aplicar uma mesma classificacdo estilistica para obras tdo diversas entre si do ponto
de vista criativo, material € poético.

Afirmamos que o videopoema é considerado um meio expressivo a mais na poesia
visual devido a caracteristica fundamental de seus poetas, de buscar a inovagio tecnologica
COmO recurso criative, Vimos no primeiro capitulo que o movimento da Poesia Concreta
buscou conceitos novos de literatura para, a partir deles, criar novas formas de poesia. O
Poema-processo fazia manifestagSes de protesto contra a poesia discursiva, adotando uma
posi¢do mais escandalosa frente 2 sua propria idéia de vanguarda literaria. Mas chamamos
a atengdo para a pluridimensionalidade presente de forma latente nos poemas, que foi sendo
realizada de acordo com a evolug8o das tecnologias comunicacionais,

Pudemos constatar, frente a essa busca por novos recursos expressivos, a realizaco
de fradugdes de poemas visuais entre diferentes meios. O poema Bomba, de Augusto de
Campos, por exemplo, foi citado no segundo capitulo (pag. 46) em suas trés versdes: em
letraset, holografia (pag. 26, fig. 1.17) e videopoema em computagao grafica (pag. 30, fig,

1.19). Aidéia do poema, bem como sua forma, permanecem as mesmas nas trés versdes: o
desenho das letras, a semelhanga do [e] com o [m], e do [p] com o [b], além da analogia

com os estilhagos de uma explosio (ARAUJO, 1999:37-49). Consideremos as duas tradu-
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¢Oes desse poema como fragnsposices, A transposicdo, por ser traducio entre meios ou
suportes, interfere no original traduzido de forma material, ¢ a iconicidade do poema ¢
preservada. O que os novos meios vém acrescentar sdo dimensdes antes inatingiveis com o
meio do papel. A holografia Bomba acrescenta ao poema a terceira dimensio da imagem. O
videopoema, além da tridimensionalidade, acrescenta movimento e som as caracteristicas
icOnicas do poema.

Do mesmo modo podemos considerar os videopoemas Cor/Luz (pag. 61), Abre/Fe-
cha e Open/Close (pag 66) transposi¢des dos Poemobiles originais (pag. 62, 67 ¢ 68, res-
pectivamente), devido a reprodugdo do movimenio da pagina, pretendido pelos autores, e
da superficie textual original. }Jaga/wme também reproduz as caracteristicas do original em
videotexto, sem acréscimo de informagdo estética. Estes poemas tiveram sua estrutura re-
modelada de forma aproximada em meio virtual, com aproveitamento deste meio na adap-
tagdo da tradugdo.

Ja nos videopoemas I/ limite di un corpo, Como se eu fosse Julio Plaza e Uroboros,
a taxa de informagao estética ¢ aumentada a partir da tradugio, ou seja, ha um investimento
relacionado 2 criatividade do tradutor, que acrescenta elementos ao poema traduzido, fa-
zendo uma franscriacdo ou tradugdo iconica, dos poemas originais. Ao fazer essa
transcriagdo, foram aproveitadas as caracteristicas do meio para moldar o poema estetica-
mente. Ha uma interpretacio dos poemas por parte do tradutor, que reestrutura esses poe-
mas no meio virtual, com predominancia das caracteristicas deste meio para a comunicagio
da informacdo estética.

O videopoema / Ching pode ser considerado uma tradugo da traducio, uma vez que




foi cniado como tradugiio do livro-objeto de Julio Plaza e do filme Luzazul, do mesmo
aptor. As duas obras foram criadas como tradugdes iconicas do Livro das Mutages. Por-
tanto podemos afirmar que o videopoema I Ching recebeu acréscimo de informagio estéti-
ca por parte do tradutor que, a partir de um conhecimento prévio do Livro das mutagoes,
fez uma selegdo dos elementos que iria tomar de cada uma das traducgdes anteriores, além
de acrescentar outros elementos criativos sobre o material de que dispunha. Foj fejta uma
associagio entre as InformagSes das duas tradugtes, condicionada aos recursos expressivos
permitdos pelo programa 3D Max.

Concluimos a partir do estudo tedrico que o desenvolvimento do computador e de
seus recursos multimidiaticos veio realizar aquilo que j& se encontrava latente na poesia
concreta e na poesia visnal, como afirma Augusto de Campos. O surgimento dessas novas
tecnologias foi sendo integralmente aproveitado pelos poetas como possibilidade expressi-
va. Ao analisarmos o processo criativo da poesia visual, pudemos perceber que a propria
natureza da poesia visual relaciona-se com o meio tecnologico e apresenta elementos
produzivels por esse meio e para ele traduziveis antes mesmo da sua utilizagio pelos artis-
tas, como demonstra essa eterna busca dos poetas por meios de expressdo que melhor
traduzisse a iconicidade de seus poemas. Na década de 50, os concretos substituiam o verso
por estruturas espaciais de palavras em alinhamentos geométricos, desenhando com recur-
$0s manuais composi¢oes que hoje nos remetem & matriz de pixels de uma imagem digital
(antes & matriz tipografica) e a leitura ndo-linear sugerida pelos livros-poema esta relacio-
nada com a caracteristica sipertextual possibilitada pelo acesso aleatorio a informagio nos

programas de navegacdo multimidia de hoje e na propria estrutura comunicacional da rede




Internet.

Concluimos a partir do trabalho pratico que foi realizada nos videopoemas uma leitu-
ra interpretativa e criativa dos poemas originais e uma “interacdio transcodificadora com os
meios tecnologicos™. Essa etapa deve-se a uma caracteristica do processo de tradugio, que
aponta para a “sincronia entre passado ¢ presente”, pela ressonincia entre original (passa-
do) e tradugdo {presente) (PLAZA, 1987:09).

Sobre a leitura interpretativa, podemos fazer uma associagio com a nogio de “obra
aberta”, definida por Umberto Eco (1997. 39-41). Consideramos os poemas como obras
que “serdo finalizadas pelo intérprete no momento em que as fruir esteticamente”, sendo o
intérprete, nesie caso, o tradutor do poema para os meios eletronicos. Aqui foi feita a
operacdo do intérprete como “executante” da traduglio, que selecionou pontos de vista
dessa obra e ofereceu-a ao piblico (tal como um instrumentista que executa uma pega)
tendo passado a informagio estética pelo crivo de sua propria criatividade e vivéncia artis-
tica e nela interagido de forma ativa.

Portanto, o conceito de obra aberta, que para Eco significa a obra passivel “de mil
interpretages diferentes, sem que isso redunde em alteragdo de sua irreproduzivel singula-
nidade”, isto €, “sem deixar de ser ela propria”, foi por nés incorporado na tradugio dos
poemas visuais para a criagdo dos videopoemas, pois consideramos que uma obra so é

traduzivel a partir das condigbes de abertura que ela oferece.
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