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RESUMO

NEITZEL, Adair de Aguiar. O jogo das construgdes hipertextuais: Cortdzar, Calvino e
Tristessa. Florianopolis, 2002. 313f. Tese de doutorado (Literatura) — Programa de
P6s-Graduagdo em Literatura, UFSC, 2002.

O objeto de estudo desta tese € a escrita hipertextual. Proponho o conceito de
hipertexto néo como um sistema especifico do suporte informéatico, mas extensivo ao meio
impresso. Demonstro através da anélise de duas obras hipertextuais impressas, O jogo da
amarelinha de Julio Cortazar e de As cidades invisiveis de Italo Calvino, € uma obra
hipertextual eletrOnica, Tristessa, que os principios que as norteiam s3o similares,
independentes do aparato textual. Estabelego, assim, uma relagdo de paridade entre os
hipertextos digitais € os impressos analisando como se constitui a hipertextualidade em
cada caso. Esta vai nascendo no processo de escrever e se concretiza na leitura relacional,
logo sua multiplicidade € gerada em parte pela estrutura da narrativa e da linguagem e, em
parte pela atuagdo do leitor. Todavia, a autonomia dada ao intérprete nio se restringe
liberdade de interpretagdo, mas A interven¢do na forma de composi¢io. A literatura
hipertextual é vista enquanto processo que se constréi mediante as intervengdes do leitor, o
texto visto como produtividade, algo que esta por ser feito. A hipertextualidade redefine a
textualidade literaria, alterando a concepgéo de texto, escrita e leitura, o que nos leva a
discussdo sobre os processos de leitura e de escrita.

Palavras-chave: hipertexto, jogo, intertextualidade, interatividade, meio eletrénico, Internet



RESUME

NEITZEL, Adair de Aguiar. O jogo das construgdes hipertextuais: Cortdzar, Calvino e
Tristessa. Florian6polis, 2002. 313f. Tese de doutorado (Literatura) — Programa de
Pos-Graduagdo em Literatura, UFSC, 2002.

L'objet d'étude de cette thése c'est I'écriture hypertextuelle. Je ne propose pas le
concept dhypertexte comme systéme spécifique du support informatique, mais extensif au
milieu imprimé. Je démontre par l'analyse de deux oeuvres hypertextuelles imprimées, O
jogo da amarelinha (Le jeu de marelle) de Julio Cortazar et As cidades invisiveis (Les
villes invisibles) de Italo Calvino, et une oeuvre hypertextuelle éléctronique, Tristessa, que
les principes que les guident sont similaires, indépendants de 'arsenal textuel. J'établis,
ainsi, une relation de parité entre les hypertextes digitaux et les imprimés en analysant
comment se constitue 'hypertextualité dans chaque cas. Elle se forme pendant le procés
d'écriture et se concrétise au moment de la lecture relationnelle, donc sa multiplicité est
produite d'un c6té par la structure du récit et du langage et, d'un autre c6té par l'activité du
lecteur. Cependant, l'autonomie donnée a l'interpréte ne se restreint pas a la liberté
d'interprétation, mais a lintervention dans la forme de composition. La littérature
hypertextuelle est vue comme un proces qui se construit au moyen des interventions du
lecteur, le texte étant pris comme productivité, quelque chose qui est en train de se faire.
L'hypertextualité redéfine la textualité littéraire, modifiant la conception de texte, écriture -
et lecture, ce qui nous méne a la discussion sur les proces de lecture et d'écriture.

Mots-clé: hypertextes, jeu, hypertextualité, interactivité, milieu électronique, Internet
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Chego assim ao fim dessa minha apologia do romance como grande rede.
Alguém poderia objetar que quanto mais a obra tende para a
multiplicidade dos possiveis mais se distancia daquele unicum que é o self
de quem escreve, a sinceridade interior, a descoberta de sua propria
verdade. Ao contrario, respondo, quem somos nds, quem € cada um de
nés sendo uma combinatéria de experiéncias, de informagdes, de leituras,
de imaginagdes? Cada vida é uma enciclopédia, uma biblioteca, um
inventdrio de objetos, uma amostragem de estilos, onde tudo pode ser
continuadamente remexido e reordenado de todas as maneiras possiveis.

Mas a resposta que mais me agradaria dar é outra: quem nos dera fosse
possivel uma obra concebida fora do self, uma obra que nos permitisse
sair da perspecitva limitada do eu individual, nfo s6 para entrar em outros
eus semelhantes ao nosso, mas para fazer falar o que nfio tem palavra, o
passaro que pousa no beiral, a &rvore na primavera e a arvore no outono, a
pedra, o cimento, o plastico...

Italo Calvino



INTRODUCAO

Hipertexto: que texto € esse?

Horacio, personagem-protagonista de O jogo da amarelinha, num dos capitulos
mais insélitos, capitulo 56, arma em seu quarto uma estrutura de teia com fios, restos de
barbantes, que partem de um ponto a outro. Nesta cena, encontramos citagdes que se
prestam a exemplificar o modelo de romance que é o alvo desta tese, 0 romance
hipertextual. Divagando sobre o préprio ato, Hor4cio afirma que “tudo acabava sempre por
encontrar-se (...) € os fios se encontravam no final do raciocinio, e néo 1;0 principio”.! Uma
luta que ele declara ser contra a unidade € o territério:

era estranho bancar a aranha indo de um lado para o outro com os fios, da
cama para a porta, da pia para o armério, estendendo de cada vez cinco ou
seis fios e retrocedendo com muito cuidado para nd3o pisar nos
rolamentos. (..) Entre a porta e a ultima linha, estendiam-se
sucessivamente os fios anunciadores (da maganeta até a cadeira inclinada,
da maganeta até um cinzeiro de propaganda do vermute Martini, colocado
na beira da pia, e da maganeta a uma das gavetas do armdrio, cheia de
livros e papéis, segura apenas pela borda), as bacias cheias de 4gua,
formando duas linhas defensivas irregulares, mas orientadas em geral da
parede da esquerda a da direita, ou seja, a primeira linha ia da pia ao
arméario ¢ a segunda linha ia dos pés da cama até as pernas da
escrivaninha., SO restava um metro livre entre a dltima série de bacias
cheias de 4gua, sobre a qual se estendiam varios fios, ¢ a parede na qual
se abria a janela sobre o patio (dois andares abaixo).’

Essa passagem ilustra o conceito de escrita hipertextual com a qual trabalharemos
no decorrer da tese, a escrita em rede, que se constréi em relagdo com o outro € se

concretiza no ato da leitura. Parte-se da hipétese de que a produgio hipertextual é um

' CORTAZAR, Julio. O jogo da amarelinha. Sio Paulo: Circulo do Livro, s/d.

% Idem.



processo de escrita e leitura que nfio depende do aparato técnico que da suporte ao texto,
mas sim dos procedimentos narrativos utilizados pelo autor para ampliar o potencial do
texto escrito. E no ato de escrita, na oportunidade em que a obra esta sendo feita, que o
autor organiza o texto de forma a possibilitar articulagdes entre diferentes textos. Nesse
~momento, a hipertextualidade comega a se delinear; “se qualquer texto remete
implibitamente para os textos, € em primeiro lugar dum ponto de vista genético que a obra -
literaria tem conluio com a intertextualidade”.’ Os caminhos determinados pelo autor sdo
definidos por sua conduta frente ao texto literario e por alguns principios por ele adotados,
ambos responsaveis pela construgdo textual mais ou menos aberta, mais ou menos plural,
os quais determinam as leis de funcionamento, as linhas de for¢a que atuam para a
constituicdo do texto.

A intertextualidade € entendida aqui no sentido que Kristeva atribui a ela, o texto
como assimilagdo de um outro texto: “Tout texte se construit comme mosaique de citations,
tout texte est absorption et transformation d’un autre texte”.* A conexdo de um texto a outro
compde o que Kristeva conceitua como intertextualidade, que se torna assim o principio
basico de expansdo do texto, de progressdo calcada na influéncia de obras anteriores, de
uma rede de correlagdes entre os textos capaz de denunciar as marcas que atestam a
presenga do outro. A intertextualidade € o resultado de um embricamento de textos através
de imita¢des, parddias, citagSes, plagios, tradugdes, reminiscéncias, paratextos, pastiches,
alusdes, criticas, parafrases, entre outros. Segundo a autora, todo texto € composto por

sedimentagdes autorais diversas e possui uma predisposigo & intertextualidade, implicita

’ LAURENT, Jenny. “A estratégia da forma”. Poétique — revista de teoria e anlise literarias.
Intertextualidades. n. 27, Livraria Almedina: Coimbra, 1979. p. 6.

* KRISTEVA, Julia. Sémiotique - Recherches pour une sémanalyse. Paris: Seuil, 1969, p. 85.



ou explicita, que compde sua polifonia, sua pluralidade. N&do h4d como despi-lo dessas
marcas que denunciam a presenga do outro, pois todo texto estd impregnado de textos
anteriores, e ndo ha como fugir da influéncia. Esse processo, quanto mais transgressor, mais
rico serd, pois a transgressdo, entendida aqui como ultrapassagem, implicard na re-
significagdo da obra precursora.

Entretanto, existem obras cujo grau de explicitacdo da intertextualidade ¢ maior,
como as obras hipertextuais, especialmente aquelas em meio eletrdnico, cujos intertextos
trazem uma marca luminosa; outras, apesar de explorarem a inteﬁemuﬂidade amplamente,
fazem-no de forma velada; outras ainda, fazem uso dela, mas de forma n#o intencional. Nos
trés casos, a intertextualidade se constitui como um trabalho de transformagdo e
assimilagdo de varios textos, embora no terceiro caso este trabalho seja regulado por um
texto centralizador, que possui o controle do sentido. Veremos no decorrer da tese que esse
tipo de atividade intertextual ndo colabora para a formag&o de um texto plural, pois este

.exige uma obra em estrutura de rede, aberta a interferéncias diversas sem um comando
central Unico.

A exploracdo da intertextualidade vai delinear uma arquitetura mais flexivel ao
texto, um modelo que propicia a leitura hipertextual, aquela que implica ng tratamento do
texto como hipertexto. Este, segundo Genette, € todo texto que deriva de um texto anterior
(denominado hipotexto) por transformago simples ou indireta. O hipertexto, neste sentido,
sempre nos convida a uma leitura relacional, ele nos estimula a ler dois ou vérios textos em

fungfio de um outro, compondo um “estruturalismo aberto”.’ Usando o palimpsesto como

® GENETTE, Gérard. Palimpsestes: la littérature au second degré. Paris: Seuil, 1982, p. 556, 557.
“L’hypertexte nous invite a une lecture relationnelle (...). Cette lecture relationnelie (lire deux ou plusieurs
textes en fonction I'un de l’autre) est sans doute Ioccasion d’exercer ce que j’appellerai, usant d’un
vocabulaire démodé, un structuralisme ouvert”. '



metafora, Genette formulou o conceito de hipertexto para mostrar que uma obra sempre
pode ser lida por ela mesma e em relagdo a obras de épocas anteriores.® O trabalho de
escrita relacional € visto por Genette como resultado da transformagdo de um texto em
outro, ou imitagdo de um pelo outro, ou seja, uma obra sempre deriva de uma anterior. O
hipertexto neste sentido estaria sempre em relagdo com um hipotexto, texto pnmelro

Na década de noventa, o termo hipertexto é utilizado pelos tedricos do texto
informatizado como um sistema nfo hierdrquico, capaz de efetuar a classificagdo e a
selegdo de informagdes por associagles, arroladas todas por um s6 mecanismo e
disponibilizadas num complexo banco de dados no computador. Esse sistema de
organizag@o do conhecimento surge como uma alternativa mais flexivel do que o oferecido
pelo suporte impresso. Vanevar Bush, em 1945, no ensaio 4s we may think,’ discorre sobre
a possibilidade de se trabalhar com textos que ndo sejam tratados como unidades de leitura
individuais, mas como.resultado de produgdes reticulares, banco de dados em conexdo,
tracando caminhos transversais qﬁe ddo acesso a areas irrestritas do conhecimento,
apontando para a idéia de texto como somatério de outras vozes, como discuréo. que se
cruza com outros discursos.

Theodor Nelson, nos anos setenta, empregou o termo hipertexto para designar a
idéia de escrita e leitura ndo lineares em um sistema de informatica que armazenasse todos

os conhecimentos do mundo, uma espécie de Biblioteca de Babel, projeto denominado por

¢ “Un palimpseste est un parchemin dont on a gratté la premiére inscription pour en tracer une autre, quine la
cache pas tout 2 fait, en sorte qu’on peut y lire, par transparence, I’ancien sous le nouveau. On entendra donc,
au figuré, par palimpsestes (plus littéralement: Aypertextes), toutes les oeuvres dérivées d’ume oeuvre
antérieure, par transformation ou par imitation. De cette littérature au second degré, qui s’écrit en lisant, la
place et I’action dans le champ littéraire sont généralement, et ficheusement, méconnues. On entreprend ici
d’explorer ce territoire. Un texte peut toujours en lire un autre, et ainsi de suite jusqu’a la fin des textes. Celui-
ci n’échappe pas 2 la régle: il I'expose et s’y expose. Lire bien qui lira le dernier”. GENETTE, op. cit. (texto
da contracapa).

"BUSH, Vannevar. As we may think. Atlantic Monthy, July 1945.



ele de Xanadu: “By hypertext, I mean nonsequencial writing — text that branches and
allows choices to the reader, best read at an interactive screen. As popularly conceived, this
is a series of text chunks connected by links which offer the reader different pathways”.®
Landow define o hipertexto como um sistema intertéxtual que tem a cépacidade de
enfatizar a intertextualidade de uma forma que o texto impresso nido consegue; como o
hipen:exto éo resultado de experiéncias combinadas nascidas da leitura causal, ele ndo
permite a manifestagio de uma unica voz.” |

Para Tlana Snyder o hipertexto é uma informagdo que existe somenfe on-line, no
computador. Ela o define como uma estrutura composta por blocos de textos conectados
por links eletrdnicos, os quais oferecem diferentes trilhas para os usuarios. O hipertexto
permite um tipo de arranjo de informacdes de forma ndo-linear; conectando uma
informagﬁé a outra.”’ A concepgiio que Snyder oferece do hipert‘exto,. como informagio que
s6 se concretiza com a opera¢do mediadora da maquina, afirma sua posi¢io a favor da
corrente que pensa o hipertexto eletronico como uma absoluta novidade; apesar de ‘ela
negar que possui uma postura entusiasta frente a técnica, e enfatizar que néo acredita no
computador como meio responsavel por mudangas nas praticas sociais e culturais.

Num primeiro momento, o hipertexto eletr6nico causou uma tensdo a medida em

que se apresentou com novos aparatos: 0 mouse e o teclado substituem o lapis, a folha

! In LANDOW, George P. Hypertext, the convergence of contemporary critical theory and technology.
Baltimore and London: The Johns Hopkins University Press, 1993, p. 4.

° “Hipertext, which is a fundamentally intertextual system, has the capacity to emphasize intertextuality in a
way that page-bound text in books cannot. (...) Hipertext does not permit a tyrannical, univocal voice. Rather
the voice is always that distilled from the combined experience of the momentary focus, the lexia one
presently reads, and the continually forming narrative of one’s reading path”. LANDOW, op. cit., p. 10-11.

1 “Hypertext is an information medium that exists only on-line in a computer. A strucure composed of blocks
of text connected by electronic links, it offers different pathways to users. Hypertext provides a means of
arranging information in a non-linear manner with the computer antomating the process of connecting one
piece of information to another”. SNYDER, Hana. Hypertext: the electronic labyrinth. New York: New York
University Press, 1997. ' :



6
plana do livfo ¢ substituida pela tela, os caracteres impressos iméveis por caracteres méoveis
que se compdem e decompdem facilmente, o livio em meio eletrénico passa a ser um
composto de bits. E, evidenciaremos, porém, que apesar desses novos aparatos, nio houve
uma ruptura com relagéo aos procedimentos textuais empregados pelo autor na construgéo
do texto, bem como veremos que as caracteristicas atribuidas ao hipertexto eletronico sédo
extensivas ao hipertexto em meio impresso. Trata-se de uma escrita que se constitui a partir
das possibilidades de combinagdo dos fragmentos, formalizando uma estética hipertextual
que, segundo Wandelli, é “caracterizada pela combinagdo - dos principios de
fragmentariedade, interatividade, movimento, interconectividade, heterogeneidade,
descentramento, ndo se reduz[indo] ao aparato tecnoldgico, mas opera[ndo] junto com
ele”.!

A definigdo de hipertexto formulada por Lévy vem ao encontro desta hipdtese: “um
hipertexto € um conjunto de nds ligados por conexdes. Os nés podem ser palavras, paginas,
imagens, graficos ou partes de graficos, seqiiéncias sonoras, documentos complexos que
podem eles mesmos ser hipertextos. Os itens de informag¢@o ndo sdo ligados linearmente,
como em uma corda com nos, mas cada um deles, ou a maioria, estende suas conexdes em
estrela, de modo reticular.”*?

Arlindo Machado oferece uma concepgdo de hipertexto como uma escrita multipla
calcada em dois principios basicos que colaboram para compor uma estrutura dindmica: a

interatividade e a conectividade.

" WANDELLI, Raquel. Reconstituicdo do corpo nas narrativas hipertextuais. Dissertagdo de mestrado.
Floriandpolis: UFSC, 2000, p. 229, 230.

"2 LEVY, Pierre. As tecnologias da inteligéncia. Tradugdo Carlos Irineu da Costa. Rio de Janeiro: Ed. 34,
1993.p.33.



O hipertexto seria algo assim como um texto escrito no eixo do
paradigma, ou seja, um texto que ja traz dentro de si varias outras.
possibilidades de leitura e diante do qual se pode escolher dentre vérias
alternativas de atualizagdo. Na verdade, ndo se trata mais de um texto,
mas de uma imensa superposigio de textos, que se pode ler na dire¢do do
paradigma, como alternativas virtuais da mesma escritura, ou na dire¢do
do sintagma, como textos que comrem paralelamente ou que se
tangenciam em determinados pontos, permitindo optar entre prosseguir na
mesma linha ou enveredar por um caminho novo."

Essas concep¢bes de hipertexto, especialmente a de Pierre Lévy e a de Arlindo
Machado, cruzam-se com os aspectos da escrita plural definida por Barthes," da obra
multiplice e enciclopédica conceituada por Italo Calvino™ e da obra aberta, objeto de estudo
de Umberto Eco." Esses conceitos no se equivalem, mas concorrem para a formagéo de
uma concepgio de escrita hipertextual que independe do aparato que lhe serve de suporte:
“o hipertexto ndo se restringe a um aparato eletrénico, mas a um processo de escrita em
rede’,.l7

A escrita hipertextual possui uma polissemia ilimitada que constrdi a idéia de texto
plural, um texto que sempre se articula com outros textos “levando a outros sentidos
exteriores do texto material”.'"® A impossibilidade de atribuir um ponto de vista, uma

origem, 3 enunciagio e, portanto uma forma de forgar “o muro da propriedade™ das

palavras que, segundo Barthes, ¢ uma das medidas que permite apreciar o caréter plural de

¥ MACHADO, Arlindo. Mdquina e imagindrio: o desafio das poéticas tecnolégicas. Sfo Paulo, EDUSP,
1993, p. 186, 188. .

' BARTHES, Roland. §/Z — uma andlise da novela Sarrasine de Honeré de Balzac. Tradugiio de Léa
Novaes. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1992.

'* CALVINO, Italo. Seis propostas para o préximo milénio: ligdes americanas. Tradugio Ivo Barroso. S3o
Paulo: Companhia das Letras, 1990.

' ECO, Umberto. Obra aberta; forma e indeterminagio nas poéticas contemporaneas.Tradugio Giovanni
Cutolo. Séo Paulo: Perspectiva, 1986.

" WANDELLI, op. cit., p. 15.
* BARTHES, op. cit., p. 42.



um texto. No texto cldssico “a maior parte dos enunciados sfo originados™,” portanto
revelam a paternidade das vozes que por ele ecoam, determinando sua unicidade,
submetendo-o a um principio de decisdo, tornando-se um texto legivel. Para Barthes, o
texto legivel
¢ um texto fonal (cujo habito produz uma leitura tio condicionada quanto
nossa audi¢fio: podemos dizer que hd um olho legivel, como ha um
ouvido tonal, de maneira que desaprender a legibilidade equivale a
desaprender a tonalidade) e, nele a unidade tonal depende essencialmente
de dois codigos seqiienciais; a marcha da verdade e a coordenagio dos
gestos representados: a mesma imposi¢do € encontrada na ordem
progressiva da melodia e na ordem, igualmente progressiva, da seqiiéncia
narrativa. E é precisamente esta imposi¢do que reduz o plural do texto
classico.”

O conceito de texto legivel se opde ao de texto escrevivel, ¢ ambos ajudam a
estabelecer uma certa ordem e delimitar o que podemos determinar como hipertextual para
ndo cairmos em generaliza¢gdes. Pode-se admitir que toda escrita oferece linhas de fuga,
porque a lingua sempre € portadora de sentidos, € um sistema multivalente em que “os
sentidos formigam”* os quais se concretizam por intermédio do “produtor” da lingua;
“cada ‘leitura’, ‘contemplac¢do’, ‘gozo’ de uma obra de arte representam uma forma, ainda
que calada e particular, de ‘execug@o’.” Para Barthes, “o que limita o plural do texto
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classico € aquilo que bloqueia a reversibilidade”,” mesmo que ele seja nfio-linear, essa

caracteristica obedece uma ordem 16gico-temporal.

® 1dem, p. 73.

» Idem, p. 63.

*! Idem, p. 90.

2 ECO, op. cit., p. 39 (nota de rodapé).
» BARTHES, op. cit., p 63.



O hipertexto se diferencia do texto “legivel”, tradicional, porque ¢ formado por um
composto de blocos fragmentados e conectados, pontos multiplicados que se inter-
relacionam em determinados pontos, formando uma espécie de rede através da qual passa
todo o texto. Ele apresenta uma estrutura digressiva, € portanto reversivel e ndo-linear,
formada por sentidos associados que oferecem diversas entradas e saidas do texto.

O potencial de intercomunicagfo, de conexdo, das paginas com outros pontos da
obra pode ser alcangado de forma virtual, mental, pelo leitor, e também de forma fisica,
num saltar e pular paginas do livro, ou com um clicar do mouse nos links eletronicos. Esse
processo de interconectividade compde uma visdo atomizada da literatura, uma literatura
enquanto processo que se constroi mediante as interveng¢@es do leitor. Mas, para que esses
blocos de-tcxtos formem uma unidade de sentido, que ndo se confunda com uma “operagio
de solidariedade”,* € necessério do leitor uma postura multivalente e de co-autoria, a idéia
da escrita como um processo de escrileitura, uma escrita-pela-leitura ou uma leitura-pela-
escrita.”’

Barthes denomina esse tipo de text(-) aberto as interferéncias do leitor de escrevivel,
aquele texto em que “é a mdo escrevendo, antes que o jogo infinito do mundo (o0 mundo
como jogo) seja cruzado, cortado, interrompido, plastificado- por algum sistema singular
(Ideologia, Género, Critica) que venha impedir, na pluralidade dos acessos, a abertura das
redes, o infinito das linguagens”.* O conceito de escrileitura e de textos escreviveis vém

completar o conceito de texto produtivo formulado por Kristeva, e os trés tratam o leitor

* Idem, p. 56.

% 0 termo escrileitura & um neologismo formado pela justaposi¢o das palavras ‘escrita e leitura’. Apesar de
Arnaud Gillot declarar que ele foi criado em portugués, em 1992, em Lisboa na tese de Pedro Barbosa
intitulada Criagdo literdria e computador, Julia Kristeva em Sémiotique, cuja primeira edi¢do data de 1968,
utilizava o termo écriture-lecture com a mesma acepgao de écrilecture.

* BARTHES, op. cit., p. 39.
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como produtor de significa¢des. Ao anunciar o texto como produtividade, Kristeva o define
como algo que esta por ser feito, algo que se concretiza pela permutag@o com outros textos,
refor¢cando a idéia do texto como rede, mote também explorado por Barthes, que fala de um
texto ideal como aquele cujas
redes sdo multiplas e se entrelagam, sem que nenhuma possa dominar as
outras; este texto € uma galdxia de significantes, nfio uma estrutura de
significados; ndo tem inicio; € reversivel; nele penetramos por diversas
entradas, sem que nenhuma possa ser considerada principal; os codigos
que mobiliza perfilam-se a perder de vista, eles ndo sdo dedutiveis (o
sentido, nesse texto, nunca € submetido a um principio de deciso, € sim
por lance de dados); os sistemas de sentido podem apoderar-se desse
texto absolutamente plural, mas seu nimero nunca € limitado, sua medida
¢ o infinito da linguagem.”

Em Seis propostas para o proximo milénio, Calvino também faz apologia do
romance como grande rede, como hiper-romance, uma obra que tenderia para a
“multiplicidade dos possiveis”,* romance que por apresentar uma estrutura acumulativa,
modular e combinatéria seria um romance enciclopédico. O ideal estético que Calvino
gostaria de encontrar na literatura deste novo milénio estad relacionado a esse
enciclopedismo, assim como a multiplicidade da obra, principios que a identificam com
uma ‘“rede que concatena todas as coisas”,” como o resultado de uma somatbria de
sedimentagSes. Esse texto multiplice — o qual “substitui a unicidade de um eu pensante

pela multiplicidade de sujeitos, vozes, olhares sobre o mundo, segundo aquele modelo que

Mikhail Bakhtin chamou de ‘dialégico’, ‘polifonico’ou ‘carnavalesco’, rastreando seus

* BARTHES, op. cit., p. 39-40.
2 CALVINO, op. cit., p. 138.
* Idem, p. 126.
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antecedentes desde Platfdo a Rabelais € Dostoiévski” —, * constitui a base do romance
hipertextual.

Umberto Eco, em sua Obra aberta, fala do romance organizado de forma ndo
definida e ndo acabada, que constitui um espago de trocas entre leitor e autor, que oferece
autonomia ao leitor ndo s6 de interpretago mas também de intervengio na sua forma de
composicdo. Apesar de reconhecer que a abertura da obra se d4 em parte pela forma como
o autor elabora os efeitos comunicativos, pela maneira como ele formula questionamentos
que permanecem no texto de forma velada e que ele se abstém de responder, Eco centra a
teoria da poética aberta na interpretagio que o leitor efetua, na sua fruicdo. E esta é
entendida como interpretacdo e execugdo, “pois em cada frui¢do a obra revive dentro de
uma perspectiva original”.*' Assim, Eco coloca o leitor como um “centro ativo de uma rede
de relagdes inesgotaveis”,” priorizando o processo de escrileitura como principio de
constitui¢io da abertura da obra.”

Ao formular a poética da obra aberta, Eco enfatiza alguns principios que vio
concorrer para a abertura da obra, entre eles, a utilizagdo de aparatos simbélicos que
favorecem a ambigiiidade, “os sobre-sentidos”, 0s quais aumentam o grau de
indeterminagdo da obra e colaboram para que o leitor possa escolher, ele préprio; os pontos

de encontro que compdem a rede de relagdes do texto, abandonando assim pontos de vista

*® Calvino desenvolve uma categorizagio de textos multiplices que podem ser inseridos nesta ordem. Segundo
o autor ha: a) “o texto unitirio que se desenvolve como o discurso de uma tinica voz, mas que se revela
interpretavel a vérios niveis”; b) o texto multiplice; c) a obra inconclusa; e d) a obra que procede por
aforismos, por reldmpagos punctiformes e descontinuos. Op. cit., p.132.

*'ECO, op. cit., p. 40.
 Idem, p. 41.

33 Segundo Eco, “no ato de reagfio a teia dos estimulos e de compreensdo de suas relagdes, cada fruidor traz
uma situagdo existencial concreta, uma sensibilidade particularmente condicionada, uma determinada cuitura,
gostos, tendéncias, preconceitos pessoais, de modo que a compreensdo da forma origindria se verifica
segundo uma determinada perspectiva individual”. Op. cit., p. 40.
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unicos, privilegiados. Procurar-se-a demonstrar no decorrer desta tese que os principios que
norteiam uma obra como aberta sdo similares aos que compdem a obra hipertextual.
Podemos observar que em todas as concepgdes que resenhamos aqui sobre a escrita
hipertextual, a matriz representativa € aquela que reafirma a propriedade da nfo-linearidade
como sua marca diferencial, o texto concebido como uma rede de associagGes de
pensamentos e discursos, enfatizando sua existéncia dentro de uma coletividade pensante,
uma somatéria de textos que, entrelagados, compdem a. intertextualidade. Esta pode ser
enfatizada pela propria etimologia do termo hipertextual; o prefixo grego hiper,
significando sobre, superioridade, demais, excesso. O texto € tratado como resultado de um
fazer que exige do leitor atos de investigagio, de montagem, uma agdo, portanto, interativa.
Essas nog8es colaboram para desmistificar a idéia de que o hipertexto eletrbnico se
apresenta como uma escrita original, mais interativa, mais dindmica, cujas relagSes de
transtextualidade, definida por Genette como “tudo o que se coloca em relag8o manifesta
ou secreta com outros textos”,”* sdo mais intensas do que as do hipertexto impresso.
Recorrendo as defini¢des de hipertexto arroladas aqui, especialmente & de Pierre Lévy,
procurar-se-a, nos capitulos que se seguem, estabelecer uma relagiio de paridade entre os
hipertextos digitais e os impressos. O conceito de escrita hipertextual eletronica de Lévy —
textos decompostos. em blocos menores, conectados em rede, cujas entradas e saidas podem
se dar em qualquer ponto sem se privilegiar um texto em detrimento de outro, sujeitos a
intervenciio do leitor — traz os principios que caracterizam toda e qualquer literatura

hipertextual, independente do meio em que é veiculada.

* GENETTE, op. cit., p. 7. Tradugio minha.

4
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Em linhas gerais, podemos citar quatro principios que compdem uma textualidade
muiltipla; eles norteario nossas andlises das narrativas hipertextuais. Esses principios
coexistem e cooperam para a efetivagdo de uma obra hipertextual:

1) Principio 1: O hipertexto € um composto de rede e nos;

2) Principio 2: O hipertexto se constitui pela reversibilidade;”

3) Principio 3: O hipertexto oferece ao leitor mais possibilidades de interagéo;
4) Principio 4: O hipertexto se constitui por uma seqii€ncia de engastes.

O hipertexto literario eletrénico surge assim como uma outra possibilidade de
escrita hipertextual, que utiliza um novo suporte de veiculagdo de informagdes. Fica
evidente que o computador oferece diferentes mecanismos de trabalho para o autor produzir
seu texto e para o leitor frui-lo. Também € notdrio que no que diz respeito ao nimero de
intertextos que o autor pode indexar, o meio eletronico apresenta vantagens com relago ao
meio impresso: uma vez que a memoria do computador pode armazenar e disponibilizar
uma quantidade maior de dados, o niimero de intertextos possiveis de serem indexados é
superior a0 que poderiamos efetuar em meio impresso. O ambiente eletrOnico suporta
também um maior namero de citagdes. Por exemplo, se o autor utiliza-se da citagfo
explicita, pela espacialidade restrita do texto impresso, esta nfio poderia ser muito longa. No
hipertexto eletrdnico ela ndo se limita a pequenas notas de rodapé, a citagdes de poucas
linhas no corpo do texto. Ela ndo obedece a tamanhos, ela pode ser tdo extensa quanto o

texto que lhe ofereceu abertura, ou mais sem se tornar imprdpria ou cansativa. E o leitor

% O principio da reversibilidade concebe o hipertexto como um texto multi-seqliencial, multilinear e
multidimensional. Para tal, ele ¢ fragmentado em blocos, e esta agdo oferece ao texto varios prolongamentos
desfocados, atemporais, bifurcagdes que constréem uma producdo descontinua. A medida em que a leitura
ndo segue a numeragio das paginas nem uma unidade de tempo, o leitor necessita efetuar a todo instante
operagdes de montagem que exigem desvios da narrativa principal, uma fuga que intensifica a complexidade

do narrével, e configura-se assim um espago duplo de escrita e leitura.
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pode acessar todas essas informagdes numa velocidade sﬁperior aquela oferecida pelo meio
impresso.

Outro diferencial é com relagdo a possibilidade que o autor tem de efetuar um
namero infinito de atualizagGes do texto, operando, se desejar, o apagamento imediato do
texto original, num processo de substituicdes que atribui ao texto eletrnico uma
dinamicidade. Esta ¢ também atributo do hipertexto impresso, entretanto ela se manifesta
de forma diferente, como veremos nas analises seguintes. Além disso, o hipertexto em meio
eletrdnico oferece a indexagdo de recursos multimidia no texto, e essa produgio poder fazer
circular as informag¢des através dos varios meios de armazenamento. e transporte, como o
modem, o disquete, 0 CD-ROM e DVD (cuja capacidade de armazenamento é muito
superior 4 do CD-ROM).

Também ndo podemos nos fechar para uma outra diferen¢a fundamental entre os
hipertextos eletrdnicos e os impressos: ao simples clicar do mouse nos sinais luminosos,
eles acenam para uma intertextualidade que salta aos olhos. Estas, entre outras, podem ser
vistas como vantagens (ou desvantagens) desse novo aparato textual. Os mecanismos de
escrita e leitura sfo outros, mas a estruturagdo do texto nfo apresenta elementos distintivos
(que no decorrer da tese chamo de procedimentos narrativos) daqueles que compSem o
texto hipertextual impresso. Uma obra qué ndo tenha sido projetada segundo os quatro
principios acima se mantém fechada, mesmo estando num suporte fluido, maleavel como o
eletrdnico.

Nos capitulos que se seguem, exemplificaremos, em duas obras hipertextuais
impressas — O jogo da amarelinha, € As cidades invisiveis ¢ uma obra hipertextual
eletrdnica — Tristessa, como se mantém a pluralidade do texto, comentando as estratégias

e os procedimentos de composicdo textuais relacionados ao processo de leitura. Eles

———
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formam um composto relacional que determinam a abertura e o dinamismo da obra, mas
- para tal necessitam corresponder aos quatro principios e deflagrar junto ao leitor o processo
de escrileitura. A abertura € o dinamismo da obra, segundo Eco, “consistem em tornar-se
disponivel a varias integragSes, complementos produtivos concretos, canalizando-os a
priori para o jogo de uma vitalidade estrutural que a obra possui, embora inacabada, € que
parece valida também em vista de resultados diversos e multiplos”.*

Portanto, diante do computador, ou com o livro impresso nas méos, € no ato de ’
leitura que a hipertextualidade do texto se concretiza. Se o leitor nfio aceitar o desafio de
clicar nos links, de desvendar o que se esconde no substrato dessas palavras-simbolos,
todas essas condigbes de expressio do hipertexto ficam reduzidas a esfera da
potencialidade. E no ato de parceria entre autor € leitor que a abertura e o dinamismo- de
uma obra se efetivam, independentes do aparato textual. -

Quando se fala em leitura hipertextual os projetos sdo comuns: o desejo por uma
escrita que nos coloque frente a um labirinto, dentro do qual possamos iniciar e acabar em
diferentes pontos a cada leitura, cujo conteddo nunca se encontre encerrado, definido,
fugindo de uma direg@o estrutural tinica. Um texto organizado de forma plurissignificativa,

“manifestando riqueza de aspectos e ressondncias”,” instaurando uma leitura incomoda

porque nunca € definitiva, mas uma obra inesgotavel e aberta. -

*ECO, op. cit., p. 63.

*7ECO, op. cit., p. 40. (Eco refere-se as caracteristicas da obra aberta.)
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Embrenhando-se por pordes e sétios

Um texto nasce nas mios do escritor, mas se torma um corpo autébnomo ao pousar
sobre as m#os do leitor. Ele ¢ o resultado de um conjunto de grafemas que, agregados uns
aos outros, formam uma linguagem que pede néo para ser decifrada, mas perfurada, amada
e odiada. Um univeréo composto de significantes variaveis, pois todas as coisas escondem
uma outra coisa e, para que elas ganhem sentido, € necessario “contrabandear -
pensamentos” ndo lhes imprimindo uma revelagdo Unica, pessoal, mas mantendo a
duplicidade dos pontos de vista. O texto plural é sempre um jogo tipografico que gera
grandes sortidos interpretativos, cujo conteiido nunca se encontra encarcerado, resultado de
um murmurio de vozes, que retoma a cada leitura a “antiga ambigdo [da literatura] de
representar a multiplicidade das relagdes, em ato e potencialidade”.®

Com o hipertexto em meio eletronico, essa antiga ambigéo € retomada no circulo
das discussdes académicas e, ao dirigir um olhar para algumas obras precursoras do
romance modemo, como Dom Quixote, de Cervantes, ver-se-4 que muitas das nogdes
acerca da escrita hipertextual em meio eletrdnico encontram nelas nfo s6 um certo
parentesco, mas também o travejamento da construgdo hipertextual. Com Dom Quixote,
espécie de anti-romance, ganhamos no século XVII uma produgdio preocupada em
desmistificar o mundo romanesco posteriormente classificada como época barroca.

Dom Quixote € uma escrita dissociada dos paradigmas de sua época, uma critica ao
romance moderno construida antes mesmo de sua existéncia. Segundo Juan José Saer, essa

obra amalgama varios géneros literarios diferentes, incluindo o romance pastoral, as

¥ CALVINO, Italo. Seis propostas ..., op.cit., p. 127.
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narrativas de cavalaria, contos fantdsticos etc, nfio respeitando as leis dos géneros,
ultrapassando-as.”” Essa alquimia de géneros compde o material narrativo com o qual
Cervantes trabalha, adicionando-lhe ainda a parddia, resultando num mundo fragmentario,
e “cette complexité des plans du récit fait disparaitre I’interpretation naive du monde. C’est
dans ce sens qu’on peut parler de la modemité du Quichotte”.*
A\ Cervantes elabora articulagdes variadas com outros textos da época, € sua obra
passa a ser um grande inventdrio bibliografico. Ao inicia-la pela selegdo dos livros da
biblioteca de Dom Quixote que deveriam ser queimados por serem os responsaveis pela
perda de juizo do nobre cavalheiro andante, Cervantes propde uma reflexdo relativa ao
processo de leitura. Dom Quixote ¢ a0 mesmo tempo leitor e objeto de leitura, ele €
personagem-protagonista, mas também ele 1€ sua propria historia, formando, nesse sentido,
uma narrativa circular.” Explora, ent3o, Cervantes, novos dominios € toma folego uma
outra forma de narrar, o romance de metafic¢io, que estabelece pela primeira vez na
literatura um personagem que além de leitor € objeto de leitura; uma nova relagéo se
assenta entre criador e criatura, objeto criado e leitor:
Lorsque Don Quichotte croise le paisible Biscaien, -serviteur des
Bénédictins, et qu’il le provoque, le récit s’arréte tout & coup au milieu
d’un assaut, I’image se gele, le combat s’immobilise et le lecteur est
invité a retourner aux origines du texte. Cette liberté narrative existait
d¢ja dans les textes des anciens Grecs et des Latins, ol les retournements

de situations, par le biais du merveilleux et du prodige, étaient fréquents.
Cervantés ne recourt pas au merveilleux pour ajouter un élément

% SAER, Juan José. “Don Quichotte en liberté”. Propos recueillis par Gérard de Cortanze. In Magazine
Littéraire, n. 358, Paris, outubro 1997, p. 52-53.

“ Idem, p. 53.

! «“Assurément, c’est la premiére fois dans I’histoire de la littérature qu’ un personnage sait qu’ on est en train
de I’ écrire em méme temps qu’ il vit ses aventures de fiction”. FUENTES, Carlos. Cervantés ou la critique de
la lecture. Magazine Littéraire, n. 358, Paris, octobre 1997, p. 56.
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supplémentaire au prodigieux, mais pour expliquer les origines du texte :
c’est ici que se situe la grande nouveauté.”

A personagem Dom Quixote, antes de ser um cavaleiro errante, ¢ um leitor vora/\z,
sensivel as maneiras de se sentir e de se pensar os livros, a ponto de estes confundirem-se
com sua vida. Essa atitude quixotesca de leitura, um ato intenso e absorvente que néo
distingue ficgdio de realidade, o faz acreditar que tudo € possivel. Uma visdo univoca que
n3o o permite fazer uma leitura aberta das obras que 1€. Em conseqiiéncia, ele se equivoca
constantemente, pois a realidade ¢ mﬁltipla e diversa, mas para ele, entre as palavras e seus
atos, néo ha divoércio: “Don Quichotte veut mettre le monde entier dans sa lecture tant qu’il
croit que cette lecture est celle d’un code unitaire et consacré”...*

Que. lugar reservamos a leitores como Dom Quixote na literatura moderna, quando
esta ¢ vista como produg@o de significados pelo leitor, € aquela personagem € tida como um
contra-heréi que, ao deparar-se com um texto que oferece uma pluralidade de existéncias,
que exige articulagSes que abram as portas da linguagem imprimindo-lhe uma “profunda

rasgadura”,*

ndo consegue distanciar-se da palavra-coisa, da palavra enquanto sindnimo de
visibilidade? Apesar do prazer que as leituras lhe traziam, faltou a Dom Quixote entrar em
desconforto com seus livros e criar novas situagdes, descoladas. do real. Essa sua visio.
univoca do mundo nfio o permite encontrar nos textos lidos o prazer de que nos fala

Barthes. Este define o texto de frui¢do como “aquele que pde em estado de perda, aquele

que desconforta (talvez até um certo enfado), faz vacilar as bases histéricas, culturais,

“ SAER, op. cit., p. 53.
“ FUENTES, op. cit., p. 55.

* BARTHES, Roland. O prazer do texto. S8o Paulo: Perspectiva, 1993, p.19.
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psicologicas, do leitor, a consisténcia de seus gostos, de seus valores e de suas lembrangas,
faz entrar em crise sua relagdo com a linguagem”.*

Eco, ao teorizar sobre a abertura da obra, quer justamente atingir aquilo que
escorreu pelas méos de Dom Quixote: entender a natureza da ambigiiidade da obra e o
universo de relagdes do qual ela nasce. A estreita visdo de mundo de Dom Quixqte néo lhe
permitiu estabelecer uma relagdo fruitiva com a obra; seu papel se restringiu ao de leitor
que se compraz apenas com os conflitos apresentados, estabelecendo com o livro uma
relag@o direta, imediata, com seu momento histérico. Para ele, a obra nunca é “um feixe de
possibilidades moveis e intercambidveis”.* A leitura é o resultado de uma agio
determinista, de sentido Gnico, associada a apenas um modo de ver o muﬁdo. Por isso ele
nfo consegue entrever os infinitos aspectos da obra. Essa relagdo da personagem Dom
Quixote com a leitura, o tratamento que ela dispensa ao livro, como algo acabado, saber
imutavel, ndo encontra mais lugar no quadro da literatura atual porque ndo é o género
romance em si que esta em crise, mas a forma de leitura.”’

Se observarmos o trajeto que a leitura e a escrita percorreram ao longo de sua
existéncia na cultura ocidental, poderemos perceber que elas atravessaram um grande
movimento, e a historia das praticas de leitura e escrita ¢ também uma historia de repressdo

e de liberdade.* A democratizagio do acesso ao livro, através da reproducdo grafica e de

“1d. ibid., p. 22.
“ CUTOLO, Giovanni. 4 abertura da obra aberta. In ECO, op. cit., p. 12.

#7 “t is the crisis of our way of reading the novel, and not the novel itself>. PAVITCH, Milorad. “Beginning
and the end of the novel”. The official Milorad Pavitch. Publicagio em meio eletrdnico:
http://www khazars.com/end-of.

“ O espago destinado 4 leitura era separado dos lugares de divertimentos; a leitura tinha um cunho de estudo e
oficializagdo do saber. A leitura esteve associada a imposigdes, e o livro foi um objeto privilegiado de
determinadas castas. A responsabilidade que se atribuiu s escolas na aprendizagem do processo de leitura e
escrita, bem como na difusdo do saber, demonstram como o livro esteve ligado & forga coercitiva de


http://www.khazars.com/end-of
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sua industrializagfio, ndo significou, entretanto, praticas mais livres e mais espontdneas de
leitura. Com um pensamento aberto ao devir, pensando o narrar como um exercicio de
liberdade e aspirando uma “poténcia de leitura que encontrasse e revivesse a poténcia da
criagdo”,” as operagdes de leitura e de escrita passaram por metamorfoses, e hoje esses dois
processos estdo entrelagados, a ponto de se fundirem as nogdes entre quem escreve € quem
1, alimentando-se um processo de escrileitura.

Dom Quixote, Se um vigjante numa noite de inverno, As cidades invisiveis e O jogo
da amarelinha ;ﬁo exemplos de obras, entre outras, que colaboraram para o processo de
abertura e popularizagdo desse tipo de escrita hipertextual. Ao colocar em agio dois
personagens, o Leitor e a Leitora, que possuem frente ao livro aspiragSes bastante
diferentes e até comportamentos antagénicos, Se um viajante numa noite de inverno discute
com profundidade esse novo papel do leitor, introduzido por Cervantes. Dom Quixote € o
personagem Leitor de Se um viajante numa noite de inverno sdo vitimas de suas leituras,
ambos véem suas vidas tomarem um outro curso em virtude das leituras. Entretanto, de
Quixote ¢ tirada a oportunidade de langar-se pelo imaginario em que o Leitor se deixa
levar. Entre a verdade barulhenta que Dom Quixote extrai da literatura para aplicar a sua
existéncia e as pretensdes especulativas do Leitor, parece se anunciar uma espécie de

pensamento selvagem que rasga, com ruminagdes tedricas, as antigas formas literarias.

instituigdes como o Estado, a escola, a igreja, os quais durante muito tempo eram incumbidos de selecionar o
que se podia ler, bem como a quem era permitido o ato, mantendo um controle sobre a cultura escrita. As
bibliotecas foram primeiramente lugares de protegdo dos exemplares e mais tarde tornaram-se as responsaveis
pela tradigio da leitura pablica. Da leitura oral cultivada nas instituigdes educacionais, sinénimo de
compreensdo e inteligibilidade do texto a leitura silenciosa das salas das bibliotecas e dos espagos coletivos,
passou-se por diferentes concepgdes de leitura. Roger Chartier apresenta um estudo sobre esse assunto em A4
aventura do livro. Tradugfo Reginaldo Moraes. S&o0 Paulo; Ed. Unesp, 1999, p. 78.

* BACHELARD, Gaston. 4 poética do espago; Trad. Antonio da Costa Leal e Lidia do Vale Santos Leal.
Rio de Janeiro: Livraria Eldorado Tijuca, s/d. p. 11.
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Existe uma correlagdo de perspectivas utdpicas que determinam o modo errante de
ambos contarem, rompendo com os habitos cristalizados de leitura, num esfor¢o para
interligar e construir um imaginario. Do Leitor, a leitura exige outros habitos intelectuais e
o faz substituir velhos arquétipos adormecidos. Ja4 em Dom Quixote, as idéias extraidas dos
livros foram enraizando-se e nutriram a realidade quixotesca, mas os desdobramentos e as
ressonancias possiveis ndo se realizaram, pois ele, diante do livro, ndo manteve uma
postura de buséa, de curiosidade.

O Leitor nfio se cansa, no inicio da narrativa, de afirmar que prefere ler um livro
sem riscos, um enredo que seja composto pela precisio da escrita, cujas flutuagdes o
mantenham na superficie. Sua busca, ao langar-se a leitura, ndo € por pontos imprecisos que
possam ser completados, pois ele tem medo de langar-se a espagos mais amplos, preferindo,
portanto, “agarrar-se as coisas como elas sfo, de ler o que estd escrito ¢ nada mais,
afastando os fantasmas que fogem pér entre os dedos”.” Ele quer uma leitura inocente, ¢
mantém com o livro uma relago tranqiiilizadora, pois considera “aquilo que € escrito algo
acabado e definitivo, ao qual nada pode ser acrescentado nem suprimido™.”

J4 a leitora, Ludmilla, perscruta para além dos caracteres impressos para ver outros
livros, aqueles que ainda ndo foram compostos; ela revela o desejo por algo que esta para
ser. Ela quer desvelar, em cada livro, ecos que apontem a presenca de varias historias que
permitam ao leitor movimentar-se em varias diregSes. Ela prefere leituras que apontem

enigmas, que lhe propiciem “captar ao redor algo que ndo se sabe exatamente o que é, o

* CALVINO, Italo. Se um viajante numa noite de inverno. Tradugdo Nilson Moulin. S3o Paulo: Companhia
das Letras, 1982, p. 78.

5! Idem, p. 119.
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sinal de no sei 0 qué”.” Uma paix&o pelo romance-armadilha, ndo por aquele que constitui
uma forma de alienagdo do mundo exterior, de sonho, que como uma droga a mantém
distante da realidade, mas sim, livros que sejam pontes que a lancem para fora, “rumo ao
mundo que tanto lhe interessa, a ponto de vocé pretcnder multiplica-lo e dilatar-lhe as
dimensoes”.”
No final de sua busca o Leitor ainda quer afirmar que mantém a mesma expectativa
de leitura do inicio:
Senhores, devo antes explicitar que a mim agrada ler nos livros sé o que
estd escrito e ligar os detalhes ao conjunto; considerar definitivas certas
leituras; ndo misturar um livro. com outro; separar cada um por aquilo que
possui de diferente e de novo; mas o que mais gosto mesmo € de ler um
livro do principio ao fim. No entanto, dé um tempo para c4, tudo vem
dando errado para mim; parece-me que hoje s6 existem no mundo
histdrias que ficam em suspenso e se perdem no caminho.>
Entretanto, num assalto, ele percebe que “passou para o outro lado”, que suas
pretensOes especulativas 0o encaminharam para uma leitura ndo de decifragfio, mas de
reflexdo ao redor das palavras. Ele busca agora um texto de fecundidade, produtivo, um
texto que faga surgir um outro texto. E nessa busca ele encontra Se um viajante numa noite
de inverno. Apesar de suas diferengas, ambos (Dom Quixote e o Leitor) buscam ler pelo
prazer desinteressado, buscam a fruicéio, “o prazer em porgdes; a lingua em porgdes, a
cultura em porgdes”.”

E interessante ressaltar que mesmo Cervantes, oferecendo ao leitor um texto

organizado segundo um processo de estrelamento, de conexdo com diversos outros textos,

52 Idem, p. 52.

* Idem, p. 146.

** CALVINO, op. cit., Se um viajante.., p. 260.
 BARTHES, p. 68.
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abalando a nogéo de totalidade e completude do livro, sua personagem se fecha ao convite
que a obra lhe faz. A cada parddia, pastiche, aluso, o autor propde alternativas ao leitor,
uma estratégia para criar um movimento na obra, através da permutabilidade de elementos
de um texto ao outro, um procedimento que vem ao encontro da concepgdo de hipertexto
como rede, da escrita como resultado de associa¢des, exemplificando que “todo livro nasce
na presenga de outros livros, em relagdo e em confronto com outros livros”.*® Entretanto,
essas alternativas continuaram na obra como um estado de possibilidade a espera de outro
leitor para se realizar plenamente, porque o leitor Dom Quixote ndo aceita o convite para
deflorar suas ambiguidades.” A hipertextualidade de uma obra s6 se concretiza quando o
leitor ndo reduz as relagdes da obra a uma unica interpretagéo tida como verdadeira. E com

este intuito que vamos agora penetrar em O jogo da amarelinha.

% CALVINO, op. cit., Se um vigjante... p. 266.

57 Ao falar da obra Dom Quixote, fiz aqui constantemente referéncias a sua personagem Dom Quixote como
leitor de sua propria histéria. Outras vezes falo. no leitor (escrileitor) que possui a obra Dom Quixote nas
mdos, que sou eu ou vocé ou qualquer outro. Essa articulagio entre o leitor real, o leitor ficcional (Dom
Quixote) ¢ a obra (que possui o mesmo nome da personagem) pode ter gerado ambiguidades que optei por
n#o eliminar.
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CAPITULO 1

1.1 - O jogo da amarelinha: uma rede de mil entradas e saidas

Conceber o hipertexto segundo um paradigma de rede e um sistema de conexdes
multiplas, desdobrando o espago de sua escrita em espago de escrita e de leitura, implica a
idéia de ver o texto como resultado de uma produgéo ndo individual, mas coletiva. Nesse
sentido, a escrita se constrdi pelas méos do autor, do leitor € de todos os textos que se
colocam em articulacio com a obra, pois o hipertexto, por ser naturalmente um discurso
polifdnico, no sentido que Bakhtin [he atribui, considera sempre o outro. A polifonia nasce
da interagdo de diversas vozes imisciveis e plenivalentes' que o compdem, de
desdobramentos de idéias que se justapdem simultaneamente ao leitor, permitindo-o ler o
texto nunca de uma inica perspectiva, mas sempre agindo através da porosidade do texto,
pelas suas lexias,” um processo que compreende “ouvir e entender todas as vozes de uma
vez e simultaneamente™

Face a esta concepg¢do do hipertexto como um texto plural, ao analisar-se os
procedimentos narrativos de O jogo da amarelinha que concorrem para a sua defini¢éo
como um hipertexto, explora-se as trés dimensdes do espago textual determinadas por
Kristeva: o sujeito da escrita, 0 destinatario € os textos exteriores. Juntos, temos trés

elementos em constante didlogo. Ela observa que um texto se constréi segundo a sua

! Vozes plenivalentes sdo aquelas “que mantém com as. outras vozes do discurso uma relagio de absoluta
igualdade como participantes do grande didlogo”. BAKHTIN, Mikhail. Problemas da poética de Dostoiévski.
Tradugfo de Paulo Bezerra. Rio de Janeiro: Forense-Universitaria, 1981, p. 02 (nota do tradutor).

% Termo criado por Barthes para designar “unidades de leitura”. Estas sdo recortadas “em uma seqiiéncia de
curtos fragmentos contiguos”. BARTHES, Roland. S/Z — uma andlise da novela Sarrasine de Honoré de
Balzac. Tradugio de Léa Novaes. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1992, p. 47.

* BAKHTIN, op. cit., p. 24.
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horizontalidade e segundo a sua verticalidade. No primeiro caso, as palavras no texto
pertencem simultaneamente ao sujeito da escrita e ao destinatario. No segundo caso, diz
respeito ao conjunto textual exterior (corpus literario anterior ou sincronico) que o
constrdi.*

A tarefa principal neste primeiro momento serd a de explorar a horizontalidade do
texto, analisando como o autor age no plano organizacional da obra para que ela se
mantenha de forma aberta € como o leitor participa do processo de escrita-pela-leitura e de
leitura-pela-escrita. Posteriormente, a pesquisa se deterd em percorrer a verticalidade do
texto, entendida aqui ndo apenas como o palimpsesto que subjaz ao texto, mas como um
conjunto de recursos que concorrem para a sua ambigiiidade, conceituagdo oferecida por
Eco como a tendéncia das palavras a definirem a realidade de modo multivalente e plural,
de forma a colocarem o leitor numa posig¢éo de estranhamento.®

Ao percorrer a verticalidade e a horizontalidade do texto, exploraremos
simultaneamente como as lexias semeadas pelo autor num texto colaboram para a
constitui¢do do seu plural, uma vez que estas sdo uma das vias que proporcionam ao leitor
condi¢des de interagdo. Elas sfo identificadas com os links intratextuais dos hipertextos

eletrdnicos, pois através delas “o romance aciona uma remisséo incessante de uma parte a

* “1 est nécessaire de définir d’abord les trois dimensions de Pespace textuel dans lequel vont se réaliser les
différentes opérations des ensembles sémiques et des séquences poétiques. Ces trois dimensions sont: le sujet
de Pécriture, le destinataire et les textes extérieurs (trois éléments en dialogue). Le statut du mot se définit
alors a) horizontalement: le mot dans le texte appartient 2 la fois au sujet de Pécriture et au destinataire, et b)
verticalement: le mot dans le texte est orienté vers le corpus littéraire antérieur ou synchronique”.
KRISTEVA, Julia Sémiotique - Recherches pour une sémanalyse. Paris: Seuil, 1969, p. 85.

3 “Q discurso aberto, que ¢ tipico da arte, e da arte de vanguarda em particular, tem duas- caracteristicas.
Acima de tudo ¢ ambiguo: ndo tende a nos definir a realidade de modo univoco, definitivo, ji confeccionado.
(...) o discurso artistico nos coloca numa condigdo de ‘estranhamento’, e de ‘despaisamento’; apresenta-nos as
coisas de um modo novo, para além dos hébitos conquistados, infringindo as normas da linguagem, as quais
haviamos sido habituados”. ECO, Umberto. Obra aberta; forma e indeterminagdo nas poéticas
contemporéaneas. Tradugdo Giovanni Cutolo. Sdo Paulo: Perspectiva, 1986, p. 279-280.
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outra que simula a infinitude — alids, como o espago eletrdnico também simula”.’ Elas sdo
portas e janelas que fazem a leitura movimentar-se em varias dire¢des e oferecem diversas
possibilidades de entradas e saidas no texto, quebrando a espacialidade dimensional da
pagina, construindo uma arquitetura hipertextual da obra, o texto como labirinto, que traz
implicito o principio de interatividade pelas trilhas a serem escolhidas pelo leitor.

O jogo da amarelinha é uma obra composta por uma diversidade de textos
interconectados no ato de leitura, que rompem com a linearidade da narrativa e levam o
leitor a efetuar avangos e recuos. Mas ndo € apenas a l6gica de associagdes € agenciamentos
de percursos que leva essa obra a categoria de escrita hipertextual, mas um conjunto de
procedimentos narrativos que faz a obra deslizar da aparente perspectiva limitada da fotha
plana para o modelo de uma escrita dinamica, aberta as intervengdes do leitor.

S#o essas referéncias cruzadas, explicitas ou implicitas, que simultaneamente vao se
mesclando e tornando a leitura politdpica, formando uma complexa malha de informagdes,
uma arquitetura em rede que permite ao leitor constituir relagdes proprias entre as varias
trilhas, colaborando pai‘a a constru¢do de um pensamento multifacetado, que rompe com a
ilusdo de que o impresso € uniforme e continuo. Frente as escolhas possiveis por caminhos
narrativos, resta ao leitor duas agdes simultineas: refletir sobre a atividade de escrita €
participar deste fazer. Por isso, esta obra ndo pode ser considerada como um artefato
produzido por um Unico emissor, porque a sua interpretagdo dependerd, em grande parte,

dos movimentos de montagem e de reunifio dos fragmentos que o compdem.

¢ WANDELLI, Raquel. Reconstituicio do corpo nas narrativas hipertextuais. Dissertagio de mestrado.
Florianopolis, abril de 2000, p. 230.
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1.2 — Uma autoria coletiva, miltipla

“Para que serve um escritor se ndo para destruir a literatura”?’ “Por que escrevo
isto”?® Estes dois questionamentos sdo feitos por Morelli, personagem de O jogo da
amarelinha que assume o papel de escritor inconformado com a literatura que encerra sua
a¢do em conclusdes definitivas. Ele prima pelo discurso que ndo quer ser persuasivo mas
ambiguo, porque somente o segundo seria capaz de levar o leitor & escolha individual,
transformando a escrita num espago onde “a mensagem n#o se consuma jamais”. ° Essa
proposi¢do ecoa ao longo de toda a obra, pois esta € um projeto literdrio que visa a
tematizagdo do proprio ato de narrar.

A atitude do autor frente & obra a fazer também ¢é de busca: “E como se a narrativa
se tornasse uma narrativa em busca da sua propria esséncia, centrando-se sobre si mesma.
A narrativa de uma busca se faz uma busca da narrativa. Ao tematizar uma busca essencial,
tematiza-se a si propria.”'® Quanto mais o autor cria uma produgéo que se volta sobre si
mesmo, mais contravengdes aplica ao texto; quanto mais explora sua hipertextualidade,
mais coloca o texto numa posic¢do de didlogo com outros textos e mais vé se avolumar o seu

anonimato, uma autoria sem assinatura, composta pelo autor enquanto outro, enquanto

" CORTAZAR, Julio. O jogo da amarelinha. Sio Paulo: Circulo do Livro, s/d.., capitulo 99.
¥ Idem, capitulo 82.

® Para Eco, o discurso aberto tem duas caracteristicas essenciais: a) “acima de tudo é ambiguo; ndo tende a
nos definir a realidade de modo univoco, definitivo, ja confeccionado; b) o discurso aberto tem como primeiro
significado a prépria estrutura. Assim a mensagem nfo se consuma jamais, permanece sempre como fonte de
informagdes possiveis e responde de modo diverso a diversos tipos de sensibilidade e de cultura”. Op. cit., p.
280.

' ARRIGUCCI Jr, Davi. O escorpido encalacrado: a poética da destruigio em Jilio Cortizar. S3o Paulo:
Companhia das Letras, 1995., p. 24.
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personagem e enquanto mascara. Esse texto multiautoral oferecido ao leitor € como um

material argiloso,
um comego de modelagem, com marcas de algo que talvez seja coletivo,
humano e nfo individual. Ou melhor, da-lhe como uma fachada, com
portas e janelas atrds das quais esta se operando um mistério que o leitor
cumplice devera procurar (e € disso mesmo que sai a cumplicidade) e que
talvez jamais encontre (e disso € que vem o co-padecimento). O que o
autor desse romance tiver conseguido para si mesmo repetir-se-&
(agitando-se, talvez, e isso seria maravilhoso) no leitor ciimplice."

Cortazar anuncia através dos paratextos das primeiras paginas essa autoria quebrada
ao afirmar no quadro de orientagfio aos leitores: “A sua maneira, este livro é muitos livros,
mas ¢, sobretudo, dois livros”. Essa autoria coletiva que nesta pagina é declarada, 3 medida
em que se avoluma nos concede licenga para tratarmos O jogo da amarelinha como um
material apdcrifo, “de falsas atribuigdes, de imitagGes, contrafagles € pastiches”,”” uma
obra que se 1€ sempre em relagéo a outra, resultado de um “mosaico de citagGes”.

Néo existe um unico caminho que conduz o leitor a este ou aquele enredo, mas este
¢ engendrado pelos desdobramentos dos emaranhados, num curto-circuito que bombardeia
os polos narrativos e mescla fatos reais (capitulo 117), letras de musicas (capitulo 106),
cartas (capitulo 89), dialogos (capitulo 88), listas de nomes proprios (capitulo 60), sermdes
religiosos (capitulo 70), trechos de almanaques (capitulo 134), poemas (capitulo 149),
recortes de livros. (capitulo 81), recortes de jornais (capitulo 95), fragmentos de tratados
filosoficos (capitulo 128), tudo isto mesclado com a ficgdo. Cada um destes textos distende

o enredo, funcionando como um parénteses que vem explicar ou completar a exposigdo

anterior (como o capitulo 131). De acordo com Barrenechea, “la convivencia de dos topicos

" CORTAZAR, op. cit., capitulo 79. /

2 CALVINO, Italo. Se um viajante numa noite de inverno. Tradugio Nilson Moulin. S50 Paulo: Companhia
das Letras, 1982, p. 163.
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en un mismo espacio indica que estaban relacionados en ese momento del proceso de la
escritura aunque no aparezcan manifestados sus nexos”.” Esse entrelagamento de textos
diversos que explicita a intertextualidade da criag@o literdria & moda do hipertexto
eletronico, com seus links luminosos, remete a idéia da obra como enciclopédia,
| principalmente no que diz respeito & concepgio de autoria coletiva, pois “essa forma de
narrar implica ver a paternidade literdria como uma instincia coletiva e impostora”.'

Outra informag@o paratextual, a epigrafe, convida o leitor a 1é-la como uma colegéo
de mdiximas, conselhos e preceitos, que sio expressdes de cardter pratico e popular,
manifestados em forma sucinta. Eles sdo geralmente férteis em desdobramentos pois estdo
4 mercé da interpretagio popular, além de raramente indicar a sua autoria ou origem. Com
relag8o a sua interpretagdo, elas sdo também dependentes da situa¢@o existencial de cada
leitor, segundo “uma sensibilidade particularmente condicionada, uma determinada culturaa
gostos, tendéncias, preconceitos pessoais, de modo que a compreenséo da forma originaria
se verifica segundo uma Ideterminada perspectiva individual”."” Além disso, ler uma obra
como quem 1€ maximas, conselhos e preceitos € vé-la destituida de uma seqii€ncia que é
determinada pela precedente, trati-la como uma producgdo dialdgica (no sentido que
Bahktin desenvolveu na Poética de Dostoiévski) cujas seqli€ncias sdo imediatamente
superiores & série causal precedente.

Utilizando-se de varias estratégias de fuga para apagar a paternidade do discurso, a
voz de Cortazar se dilui na voz de seus personagens, principalmente na de Horacio,

personagem-protagonista da narrativa, € na de Morelli. Horacio veste, muitas vezes, o

" BARRENECHEA, Ana Maria. Cuaderno de Bitacora de Rayuela. Buenos Aires: Sudamericana, 1983.
* WANDELLI, op. cit., p. 38.
B ECO, op. cit., p. 40.
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habito de escritor, confundindo-se com Morelli, aparecendo como seu sosia. Morelli e
Horacio formam uma diade que discute os mecanismos de produgfo literaria, aspirando
ambos ao projeto de operar a fragmentagio do ser do autor com seus personagens, uma
“violagdo do homem pela palavra, a soberba vinganga do verbo contra o seu pai”.'

Uma maneira de fazer da escrita e da leitura o centro do processo ¢ através da
destruigio de toda voz que se manifesta geralmente na fala onipresente do autor, abalando
seu império. O autor deve eximir-se de um papel centralizador, esperando que através de si
se exprima “algo menos limitado que a individualidade de uma tinica pessoa”,"” € que assim
aparega o pensar de uma coletividade. Com o texto estrelado em varias dire¢des, o principio
de independéncia do texto literario com relagdo ao seu autor toma folego, € esta passa a ser
mais uma caracteristica da escrita hipertextual, a sua constru¢io de forma multiautoral. A
questio da autoria é importante para o estabelecimento de um texto plural, em rede, pois.

um texto multivalente s6 realiza, até o fim, sua duplicidade constitutiva,
se subverte a oposi¢do do verdadeiro e do falso, se ndo atribui seus
enunciados (mesmo com a intengdo de desacrediti-los) a autoridades
explicitas, se frustra todo respeito pela origem, paternidade, da
propriedade, se destréi a voz que lhe poderia dar sua unidade (‘orgénica’),
em uma palavra, se suprime impiedosamente, fraudulentamente, as aspas
que, dizem, devem com toda honestidade cercar uma citago e distribuir
juridicamente a posse das frases, por seus respectivos proprietarios, como
as parcelas de um terreno. **

Essa idéia que tende a abolir a polarizag@o do autor como unico sujeito responsavel
pela criagfo literaria, torna-se o leitmotiv da literatura contemporinea. O tratamento do

autor como uma entidade plural, que se constitui na alteridade, tem sido discutido por

muitos escritores, dos quais ressaltamos Rimbaud, que anunciava: “Je est un Autre”; bem

' CORTAZAR, op. cit., capitulo 19.
" CALVINO, Se um viajante... , op. cit., p. 180.
'* BARTHES, S/Z..., op. cit., p.76.
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como por Mallarmé, que afirmava: “Impersonnifié, le volume, autant qu’on s’en sépare
comme auteur, né réclame approche de lecteqr. Tel, sache, entre les accessoires humains, il
a lieu tout seul: fait, étant”.”” Ser um outro ¢ abdicar de sua responsabilidade autoral
individual n3o a atribuindo a um tnico sujeito empirico e histdrico, ﬁois atras das paginas
publicadas n3o se encontram individuos materializados de carne e 0sso, apenas personagens
prontos a nos seduzir.

Ao descrever o romance ideal, Morelli, que necessita também de um leitor ideal, um
leitor intruso e ndo fémea, define-o como roman comique. Este oferece uma escrita
“demotica” que insinua ouﬁos valores necessérios para uma obra aberta: “Resolutamente
contra, procurar também aqui a abertura, e para isso cortar pela raiz toda e qualquer
construgio sistematica de caracteres e situagdes. Método: a ironia, a autocritica incessante,
a incongruéncia, a imaginag#o a servigo de ninguém”.® Esses valores do romance comico
nascem de uma rejei¢dio da concepgdo do autor onisciente e oniprgsente, pois cabera ao
autor escrever a obra como “anti-romance, porque toda ordem fechada deixard
sistematicamente de fora esses antincios que podem nos transformar novamente em
mensageiros, aproximar-nos de noésos proprios limites, dos quais tdo longe estamos cara a
cara”*

A idéia do romance apécrifo, do texto que divide a sua autoria com 6 leitor e/ou
com toda uma arca de sedimentagdes que o sustenta, com a qual ele trava um constante
didlogo, toma folego na década de noventa com a popularizagdo do hipertexto através do

meio eletronico. Com o corpo do livro desmaterializado, com a escrita dependente de um

' MALLARME, Stéphane. Oeuvres compleétes, Paris, Gallimard, 1945, p. 372.
% CORTAZAR, op. cit., capitulo 79.

2 1dem..
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programa e de um programador que a faga sair do papel € circular numa teia de bits, o
nome na capa, esta palavra anexa ao titulo para determinar sua origem, vem sido diluida
inclusive pela propria critica do hipertexto eletrdnico que trabalha para a sua irrisdo. A
figura do autor se tornou plural junto com a concepgéo que a modernidade construiu do
texto, e sua interpretagdo ndo pode mais ser atrelada a quem a produziu. Sua fun¢@o passaa
ser a de misturar as escritas como fez o escritor imaginario de Italo Calvino, Hermes
Marana em Se um viajante numa noite de inverno, uma postura que toca na problematica do
romance inacabado, ou, como prefere Calvino, no “acabado interrompido”.”? O
envolvimento do leitor com um romance que nunca corresponde a obra que ele deseja ler
quer comunicar o sentido da multiplicidade textual, do cruzamento de varios textos em
parddia ou contestagdo. Hermes Marana, ao justificar sua a¢éo, questiona:
Que importa 0 nome do. autor na capa? Vamos nos transportar pela
imaginag8o para daqui a trés mil anos. Sabe-se 14 quais livros de nossa
época terdo sobrevivido e quais autores serfio lembrados. Havera livros
que continuarfio célebres, mas que serio considerados obras andnimas,
como é para nos a epopéia de Gilgamesh; haverd autores cujo nome
permanecera célebre, mas dos quais ndo restarda nenhuma obra, como € o
caso de Socrates; ou talvez todos os livros remanescentes sejam entéo
atribuidos a um unico e misterioso autor, como Homero.?
Nestas duas Gltimas linhas a concepgio de hipertexto de Genette ¢ retomada, e com
ela a visdo da autoria coletiva, ao enfocar que um texto sempre se alimenta e se constroi
com os textos precedentes. Diante deste jogo que envolve o leitor, jogo que exige dele uma

modelagem do texto pelas proprias maos, ele se liberta da culpa que atravessa o narrador

Leitor de Se um viajante numa noite de inverno ao precipitar-se em declarar ao editor

2 CALVINO, Op. cit., Se um viajante... p.268.
% Idem, p.105.
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Cavedagna: “Sou leitor, apenas leitor, ndo autor”.”* Para mudar essa posi¢do fechada de
escrita, o narrador Leitor precisa fazer da leitura uma operag@o descontinua e fragmentdria,
uma leitura que ndo acaba nunca porque sempre é retomada sob um novo angulo até entfio
encoberto, uma leitura que o levara a descobrir que “um texto é feito de escritas multiplas,
oriundas de vérias culturas e que entram umas com as outras em didlogo, em parddia, em
contestagfo; mas hd um lugar onde essa multiplicidade se retune, e esse lugar néo ¢ o autor,
(...)é o leitor””

O fim da era da autoria individual nfo se d4 portanto com a hipermidia, mas com a
modernidade, que traga novos percursos para a escrita, um territorio aberto a exploragéo,
rompendo os limites do impossivel. Se a idéia de obras apdcrifas conseguisse impor-se, “se
uma incerteza sistematica quanto a identidade de quem escreve impedisse o leitor de
abandonar-se éom confianga — confianga nfo tanto no que ¢ contado, mas na voz
misteriosa que conta —, talvez nada mudasse no exterior do edificio da literatura... Mas,
por baixo, nos alicerces, 14 onde se estabelece a relag@o entre leitor e texto, algo mudaria

para sempre” **

*1dem, p.101.
* BARTHES, 4 morte do autor, op. cit., p. 70.
% CALVINO, Se um viajante..., op. cit., p. 163.
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1.3 - O leitor: uma leitura-pela-escrita ou uma escrita-pela-leitura

O jogo da Amarelinha ndo ¢ um romance que elei/e;l idéié do livro como “coisa
solida, que esta ali, bem definida, que se pode desfrutar sem riscbs, a experiéncia vivida,
sempre fugaz, descontinua, controversa”.”’ Antes, ¢ uma leitura que requer um continuo
montar de fragmentos, linkagem de dados, conexéo de textos, um pular de linhas e folhas
em que o leitor escolhe os rumos possiveis ou desejaveis nessa rede de relagGes
expansivamente aberta, evocando uma construg@o propria, oferecendo a possibilidade de
participagdo na construgdo da obra. Esse ato de montagem transforma o leitor de “mero
consumidor a consumador da obr .28 |

Nesse sentido, essa obra ndo € apenas um composto de diversos Blocos de
informag¢des amarrados por meio de elos correlacionados ao tema central, como se fossem:
anexos, formando uma trama hipertextual, mas ¢ também uma escrita que vrel’me diversas
estratégias e procedimentos semeados ao longo do texto, a éspera de leitores que lhe d€éem
vida. O leitor sempre se depar.a.c_'(_)m elementos desencadeanteé de praticas cﬁativas, 6 que
constitui uma visio da leitura e da escﬁfa como prbcéséd de escrileitura, de interlocugéo
entre o autor e o leitor, distanciando o livro do _s_entido de completude que por muitas
décadas ele encerrou.

O processo de escrileitura exige do leitor uma postura irreverente, impertinente,

pois se torna necessario que ele penetre na tessitura do texto, buscando nas dobras de suas

%" Idem, p. 39.

* Expressdo utilizada por ARRIGUCCI Jr. a0 comentar a modernidade de Einsenstein. Esta “torna-se clara
quando se pensa que a transformagfo do leitor de mero consumidor a consumador da obra, tal como exigiria
essa concepgio de montagem, nos leva ao niicleo da poética da obra aberta, nos termos referidos de Umberto
Eco, que, em linhas gerais, se pode aplicar, como vimos, & obra Cortazariana”. Op. cit.. p. 88.
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paginas, respiradouros que abram passagens de um mundo a outro, e para tal sua
imaginag#o precisa estar em constante movimento. Por isso, o projeto literario de Cortazar
poe em xeque a identidade dos objetos representados; suas construgdes transcendem o uso e
o conceito comum e significam muito mais do que o dicionario pode apontar; seu objetivo é
oferecer “um texto que nio prenda o leitor, mas que o torne obrigatoriamente ctimplice, ao
murmurar, por baixo do enredo convencional, outros rumos mais esotéricos”.”

O romance moderno é concebido segundo jogos de linguagem que rompem com o
ritmo outrora oferecido ao leitor, estabelecendo uma narratividade desconstruida, e o leitor
necessita juntar cada elemento disperso pelo autor, para compor um quadro significativo
para si, efetuando uma leitura-montagem. E somente uma leitura-construgéo € capaz de “da
sofrida decifragio de emaranhados verbais [fazer emergir] uma narrativa fluida”.* O
processo de escrileitura fica claro quando o leitor persegue as palavras que remetem a
leitura de outro fragmento propondo percursos cruzados entre eles, reconstituindo uma
nova narragio com seus pedagos atomizados, estabelecendo a interconectividade entre elas
€ os acontecimentos.

Ao avangar na prosa, o leitor se depara com a impossibilidade de continuar seu fio
narrativo devido aos intimeros parénteses que o desviam de seu percurso inicial € o
encaminham a textos diversos. Como a obra € constituida por fragmentos que no decorrer
da leitura vio sendo atados e relacionados pelo leitor, este nunca possui uma visio pandtica
da arquitetura do texto. Neste sentido, € uma obra que estd em construgio e cuja
visibilidade nunca € total, pois € o leitor que reorganiza os elementos que compdem a

narrativa atribuindo sentidos ¢ impondo uma seqiiencialidade pessoal aos fatos.

¥ CORTAZAR, op. cit., capitulo 79.

% CALVINO, Se um viajante..,. op. cit., p. 59.
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iff‘ Isso coloca o leitor em interatividade com a obra, uma vez que ele faz percursos de
leitura que o encaminham a um labirinto de possibilidades, a um caminhar errante, tentando
unir partes, acrescentar sentidos, jogar com as ambigiiidades do texto, entrando num
processo de escrita-pela-leitura ou de leitura-pela-escrita. Ao participar desse processo, ao
leitor é permitido que conhega outros percursos fruitivos e interpretativos, reencontrando
um limiar de revelagio, que paulatinamente vai amadurecendo e tomando consisténcia nas
margens e entrelinhas do texto ou através dos seus paratextos. Uma proposta que exige um
gesto que
atravesse a solidez material do livro e dé a vocé o acesso a substincia
incorpérea dele. Penetrando por baixo entre as folhas, a lamina sobe
impetuosa e abre um corte vertical numa fluente sucessdo de talhos que
investem contra as fibras uma a uma ¢ as ceifam. (...) A borda das folhas
se rompe, revelando o tecido filamentoso; um fiapo sutil — dito
‘encaracolado’— se destaca, suave como a espuma de uma onda. Abrir
uma passagem com o fio da espada na fronteira das paginas sugere
segredos encerrados nas palavras: vocé avanga na leitura como quem
penetra uma densa floresta.”

O jogo da amarelinha é um composto de paginas camufladas, submersas em uma
verdadeira areia movediga, ha um empilhamento de textos que oferecem diferentes opgdes
de peféursos. Um texto ndo-linear e dindmico que assim se constitui pela multiplicidade de
op¢des dos seus percursos narrativos, pela interpolagdo de tempos e espagos, pela
simultaneidade de informag¢des compartilhadas, bem como pela inser¢do de textos de
diversos géneros, como retalhos de jornal, fragmentos de romances, poemas, paragrafos de

obras cientificas. Essa inser¢do de textos heterogéneos promove a dilui¢do da narrativa,

levando o leitor a extrapolar a limitagio da folha plana e adentrar por uma escrita de

3! CALVINO, Se um vigjante..., op. cit., p. 48.
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dimensdo rizomética. Para tal, o esctitor arma oportunidades, deixa tarefas ao leitot,
sustentando a idéia do texto como produtividade e do leitor como produtor de significagdes.

No decorrer desses movimentos em que o texto se constrdi versatilmente pelas méos
do leitor, percebe-se a natuteza enciclopédica deste livro, pois ele permite uma leitura
saltando de capitulo a capitulo como se vai de um vetbete a outro, cuja estruturagio de
otdenagiio estd aberta a maltiplas entradas € a referéncias cruzadas. Segundo Arrigucci, o
catater enciclopédico da obra “se evidencia na utilizagdo de todo o arsenal técnico
disponivel, nas longas digressdes, nas discussdes tedricas e nas enumeragdes sem fim das
coisas mais heterogéneas”.”

Cortazar cria o que Calvinio chama de hiper-romance, construido com narrativas que
se cruzam, apresentando essa estrutura enciclopédica, acumulativa, e o leitor se obriga a
construir mecanismos decifradores dos labirintos construidos. E para compd-la o autor,
além de recorrer a aforismos, a montagens e de subverter a linguagem, conta com a
participagéo ativa do leitor, responsavel pelo produto da combinagiio entre significantes e
significados.

Por isso, falar de escrileitura implica obrigatoriamente em falar de interatividade.
Lucia Le#o, dialogando com David Rokeby sobre o conceito de arte interativa, declara que
esta “advém da exploragio do significado que emerge da tensdo entre o interagente (ou

leitor) e o reflexo do seu préprio self que a obra de arte The devolve da expetiéncia” Ja

3 Segundo DELEUZE e GUATTARI, escrever é fazer rizoma no sentido que este escrever se dé por rupturas
¢ por alongamentos com os quais se possa “prolongar, revezar a linha de fuga, fazé-la variar; até produzir a
linha mais abstrata e mais tortuosa, com n dimensdes, com diregdes rompidas”. DELEUZE, Gilles:
GUATTARYI, Félix. Mil platés — capitalismo e esquizofrenia.Vol.1. Tradugio de Aurélio Guerra e Célia
Pinto Costa. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1995, p. 20.

% ARRIGUCCI Jt., op. cit., p. 265.

% LEAO, Licia. O labirinto da hipermidia: arquitetura e navegagio no ciberespago. Sdo Paulo: Iluminuras,
1999, p. 38.
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afirmamos que a maneira de Cortdzar organizar os dados, de forma que os fragmentos
textuais ndo sejam apenas a soma de informagbes, mas sistemas organizados e
interconectados através da montagem, exigem do leitor uma atitude de leitura-escrita. O
texto vai se compondo 4 medida em que vai sendo lido, € nunca um leitor opera o mesmo
caminho que outro, pelo menos ndo na mesma medida ou tempo; o processo de interagéio é
pessoal e tnico, pois nossa arca de palimpsestos sempre ¢ divergente. Essa intervengio do
leitor ndo € uma absoluta novidade, uma vez que “toda a nossa cultura faz a aprendizagem
da interagdo, isto €, ela aprende a projetar extensdes sensoriais no universo da tecnologia
externa por diferentes interfaces”.”

Balpe assim conceitua a interatividade: “c’est-a-dire a la possibilité pour un texte de
rester sensible aux actions éventuelles d*un ou plusieurs lecteurs”.”® Nesse sentido, a
interatividade ocorre através da interferéncia do leitor, que interroga e provoca os objetos
que compdem o texto. Parente, no artigo intitulado “Os paradoxos da imagem-maquina”,
nos lembra que a nogfo de interatividade é conhecida da “arte contemporanea, desde os
anos 50-60, quando os artistas passaram a pensar suas obras em interrrelagdo com os
espectadores, como na arte dos objetos transacionais, ha arte émbiental, nas instala¢des, nos
happenings e performances...(...) Na propria pintura americana do Action Painting, a

pintura s6 existe se fazendo, e aparece como o trago de seu proprio engéndramento™.”’

% KERCKHOVE, Derrick de. “O senso comum, antigo e novo”. In: PARENTE, André (org.). Imagem
Magquina; a era das tecnologias do virtual. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1993, p. 59.

* E ele completa: “Cette notion demande donc 2 étre précisée: on parlera d’interactivité chaque fois que
P'utilisation d’un programme informatique fait appel a I’intervention constante d’un utilisateur humain. En ce
sens interactif s’oppose a automatique”. BALPE, Jean Pierre (org.). “Apresentation”. L’imagination
informatique de la littérature. Paris: Presses Universitaires de Vincennes, 1991, p. 19.

*’ PARENTE, André. “Os paradoxos da imagem-maquina”. In: PARENTE {org.), op. cit. p. 24.



39

Assim, a criagdo como “um instrumento gerador de alucinagdes”,® tendo o
observador ou leitor como co-produtor, ndo é privilégio da literatura. Também na pintura os
impressionistas realizaram pesquisas quanto a percepgdo Optica, na tentativa de dividir com
o observador a responsabilidade da criagdo. As técnicas do pontilhismo e do divisionismo,
que tém em Seurat o principal adepto, oferecem, através das manchas coloridas, a
possibilidade de o observador unir os fragmentos visualmente, € no conjunto, elas ddo ao
observador a percepgdo da cena: “E o observador que, a0 admirar a pintura, combina as
varias cores, obtendo o resultado final. A mistura deixa, portanto, de ser técnica para ser
Optica”.* Esta acentua o carater bidimensional do quadro, pois a partir da sua composigio,
através de manchas coloridas, evoca-se uma paisagem que so € vista na sua globalidade por
um golpe de vista do observador, ou seja, pela sua intervengdo direta. Barthes considera a
técnica narrativa impressionista, porque ela “divide o significante em particulas de matéria
verbal cuja concrecdio faz o sentido: joga com a distribui¢do de um descontinuo (e assim
constroi o ‘carater’ de um personagem)”.*’ Segundo Barbosa, € o processo de interatividade
que define o texto como dindmico, como uma escrileitura:

A introduggio da interactividade no momento da recep¢do do texto em
processo pode conduzir a uma intervengdo simbidtica nas fungGes
tradicionais do autor e do leitor mediante uma maior ou menor
participagdo deste ultimo no resultado textual final: entra-se num

processo de escrita-pela-leitura ou de leitura-pela-escrita que ja tem sido

denominado de ‘escrileitura’, o que implica um novo papel para o

utente/leitor — ‘escrileitor’, ‘wreader’ ou ‘laucteur’.”

¥ BALTRUSAITIS , J. Anamorphic art. New York: Harry N. Abrams, 1977, p. 2.
¥ PROENCA, Graga. Histéria da arte. Sio Paulo: Atica, 1999, p 140.
“BARTHES, §/Z..., op. cit., p. 56.

‘! BARBOSA, Pedro. “A renovagio do experimentalismo literario na literatura gerada por computador”.
Ciberkiosk, n. 2, maio de 1998. http://alf.ci.uc.pt/ciberkiosk..
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A nogdo de escrileitura entrevé um leitor mais autbnomo; ao empregar este termo,
Barbosa formaliza o tratamento que o texto literario vem recebendo por muitos escritores,
como um texto em processo/progresso, em estado potencial, que se realiza mediante a
leitura. Apesar de Barbosa, ao utilizé-lo, referir-se ao texto eletronico, veremos como a
nogao de escrileitura pode ser apropriada para explicar a dinamicidade do texto impresso,
pois “em qualquer superficie, seja um papiro, um céntaro de sal, fragmentos de pele
humana, pedras, cascos de tartaruga, a tela do cinema ou do computador, o texto, enquanto
espago discursivo, nunca € esse objeto estatico e autoritirio que impde um modo de leitura
retilineo e um conjunto de significados”.”

O principio basico desse processo de escrileitura é a interatividade; o leitor
necessita criar para si um espago mais amplo de leitura e escrita. Para tal, é necessario
evadir-se de qualquer perspectiva limitada, “ndo sé para entrar em outros eus semelhantes
ao nosso, mas para fazer falar o que ndo tem palavra, o passaro que pousa no beiral, a

drvore na primavera e a arvore no outono, a pedra, o cimento, o plastico”...”

£1.3.1 - Aceitando participar do jogo: uma forma de interagir

Uma vez que se deixa de ter um Unico ou principal responsavel pela enunciagio
literaria, ocorre um deslocamento de ambas as fungdes, a do autor € a do leitor. O primeiro
desvia-se do controle do processo de escrita e deixa de ser o centro do processo,
deslocando-se para as margens, e o segundo passa a fungfio de co-participante da escrita,

abandonando as margens e colocando-se no centro do processo. Todo sistema hipertextual

“2 WANDELLI, op. cit., p. 185.

* CALVINO, ltalo. Seis propostas... Traduggo Ivo Cardoso. S#o Paulo: Companhia das Letras, 1990, p. 138.
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permite ao leitor escolher seu proprio centro de investigagdo, isto gragas ao seu sistema de
informagdes intercomunieéaveis, as bifurcages que o texto petmite ao leitor, assemelhando-
se a um labirinito. Uma leitura labirintica exige, no minimo, um leitor paciente e curioso,
disposto a participar da construgio da obra. Nesse caso, ele deixa de ser receptor para ser
co-autor, pois ele passa a ser elemento primordial ndo sé para o deévendamento como
também para a estruturagfio do proprio texto.

A distingdo que Barthes faz entre textos legiveis e textos escreviveis € essencial para
discutirmos a dimensdio do destinatario, principalmente para a compreensio desse seu
deslocamento da margem para o centro do processo. Para que a literatura possa ser vista
como uma operagdo que o autor ¢ o leitor empreendam juntos, caberd ao autor tornar o
“leitor um camplice, um companheiro de viagem. Simultaneiza-lo, visto que a leitura
abolird o tempo do leitor ¢ o transportara para o tempo do autor. Assim o leitor poderia
chegar a ser co-participante ¢ co-padecente da experiéncia pela qual o romancista passa, no
mesmo momento e da mesma forma”*

A literatura de invengéo cortazariana é marcada pelos jogos que ela propée, € com
estes trabalha-se a idéia de que o leitor € co-participante do processo de escrileitura. O
jogo, além de ser referenciado no proprio titulo da obra, é seu tema central. Ele indica a
dinamica de estruturagfo da obra, uma leitura que pode ser efetuada segundo as regras do
jogo da amarelinha, aos saltos, em que o jogador saltita de uma casa a outra, em diversas
posigdes, num caminho ziguezagueante e de idas e voltas. A arquitetura do jogo da
amatelinha ¢ bastante variavel, tanto pode ser em formato de caracol, como composta por

quadrados, circulos, ou ambos.

“ CORTAZAR, op. cit., capitulo 79.
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Essas variagdes de formato lembram que o jogo pode se manifestar de diversas
formas. Em O jogo da amarelinha ele também assim se apresenta, uma forma variada pelas
inven¢des ou corrup¢des da linguagem, pelas repeticdes de palavras-simbolos cujos
significados estdo inter-relacionados (como a mandala, o circulo, o centro, o labirinto, o
circo, entre outras), pelos ritomelos, frases repetidas dispersas na obra, e através da
fragmentacio da narrativa em vérios blocos ou pardgrafos, todos estes procedimentos
ladicos exigem do leitor um ato de leitura-montagem.

Ainda com relagfo & forma de composigdo do jogo da amarelinha, sabemos que seu
tamanho € definido pelos participantes, nfo existe um niimero de casas fixas, e 0 jogo pode
ser abandonado e continuado a qualquer momento. E claro que a liberdade de abandonar e
retomar a obra a qualquer momento nfio € uma caracteristica apenas da obra hipertextual, o
leitor em qualquer época sempre teve a liberdade de afastar os olhos da leitura, saltar
paginas, espiar o epilogo, retroceder a leitura. A novidade da escrita hipertextual € a postura
do leitor frente a uma obra que se coloca em processo. E para tal, a composi¢io estrutural
da obra em forma de jogo, a qual visa a inveng¢do permanente, ¢ fundamental. A construgio
literaria passa por um processo de invengéo semelhante ao processo de construgéo do jogo
da amarelinha, jogo que se concretiza e se desdobra pela atitude ativa do jogador, que vai
constituindo as regras no decorrer do exercicio do jogar. Ao construir-se esse modelo de
obra, reproduz-se uma estrutura que se coﬁstitui numa relagfio fruitiva entre obra e leitor,
sustentado o modelo de obra aberta e obra em movimento teorizada por Eco.

O jogo da amarelinha ¢ um jogo infantil, e nfo podemos esquecer que a relagio da
crianca com o jogo é muito diferente daquela do adulto. Para ela, jogar é viver
intensamente o jogo, ndo havendo limites entre o real e o ficcional, eles se imbricam, e para

ela, jogar nunca ¢ “fazer de conta”. J4 os adultos, re-significam através do jogo, num plano
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mental, os sonhos, a histdria, o gosto, seus problemas, o social. Esse espirito ladico que se
revela nos jogadores adultos é caracteristica das personagens cortazarianas, especialmente
de Horacio, que se deixa seduzir pela posi¢éo de liberdade e de escolha que o jogo permite.
Existe entre as personagens Traveler, Oliveira e Talita um lago de interesses comuns, que
conotam uma alian¢a que se solidifica através do jogo. Ele ¢ a via de comunicagdo entre
eles: “Como adoravam brincar com aé palavras, inventaram nessa época os jogos com
dicionarios. Assim, por exemplo, abriram o de Julio Casares na pagina 558 € brincaram
com a hallulla, o hdmago, o halieto, o haloque, 0 barambel, o harbullista, a harija”.*

Fazer da escrita e da leitura um jogo significa também construi-las segundo um
projeto de obra em movimento, conceito atribuido por Eco & “possibilidade de uma
multiplicidade de interveng¢des pessoais (...), uma obra a acabar, (...) ‘abertas’ a uma
germinagdo continua de relagdes internas que o fruidor deve descobrir e escolher no ato de
percepgdo da totalidade dos estimulos™.* O Livre de Mallarmé é um exemplo de obra em
movimento, principalmente pelos principios de permutagio e combina¢fio que ela
ofereceria. Suas paginas seriam intercambidveis, os fasciculos independentes, e as folhas
soltas, moveis, atando a obra a um campo amplo de sugestividade. Essa dinamicidade do
texto aspirada por Mallarmé encontra ressonincias em O Jjogo da amare‘linha,
principalmente porque o ponto de vista do projeto de construgdo de ambas as obras
coincide: o jogo aparece como uma possibilidade de participagdo que extrapola a simples
leitura, algo que se filia ao processo de escrita combinatdria.

O jogo como procedimento narrativo altera a dindmica da instAncia emissora porque

ao aceitd-lo, o individuo necessita colocar-se num movimento de escolhas, pois jogar

* CORTAZAR, op. cit., capitulo 40.
“ECO, op. cit., p. 62, 64.
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implica em optar, em efetuar combinagdes. O individuo ao jogar coloca-se numa posigéo de
indeterminagdo, porque a proxima etapa sempre dependerd da jogada anterior. Neste
sentido, O jogo da amarelinha é uma literatura com inten¢des demolidoras, pois é uma
narrativa marcada por um tecido oscilante ¢ desordenado (com relagdo ao tecido da
narrativa classica, que arrﬁa todo um encadeamento de agdes conseqiientes em fungdo de
uma determinada ordem narrativa). De maneira ludica, o autor leva o leitor a definir um
tragado coerente, a colocar uma certa ordem nos fatos,. semeados de forma aparentemente
desordenada, mas que na verdade seguem regras fixas muito bem estudadas.

Apesar de o jogo indicar uma ordem, ele deixa transparecer também a
espontaneidade, temos entdio a combinagdo entre liberdade e regras fixas. A palavra jogo,
pela sua origem latina, jocu, que posteriormente tomou o lugar a ludus, remete tanto ao
gracejo quanto ao passatempo, ao divertimento (e conseqiientemente a0 desvio). O jogo
como divertimento é amplamente explorado pelas personagens cortazarianas. No capitulo
1, conhecemos o jogo preferido de Horacio e Maga: o encontro casual. Ambos s;lem pelas
ruas de Paris, em diregdes opostas, sem se procurar, e acabam se encontrando pelas
esquinas: “A técnica consistia em marcar encontros vagos num bairro é uma certa hora.
Eles gostavam de desafiar o perigo de nfio se encontrarem, de passarem o dia sozinhos,
metidos num café ou sentados num banco de praga, lendo-um-livro-a-mais. (...)
Conscientes de que nunca se encontrariam nesse terreno, marcavam vagos encontros por ai
afora e quase sempre se encontravam™.” Horacio é um personagem que mantém
constantemente um comportamento de jogador, ele vive a estudar o outro e o ambiente em

que se encontra, procurando compreendé-lo para supera-lo. Até suas a¢gdes mais rotineiras

“ CORTAZAR, op. cit., capitulo 6.
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estdo inseridas nessa esfera de estudo e tensdo geralmente impostas pelo jogo. Uma

situagdo que exemplifica essa sua propensdo para a problematizagio € o episddio do torrdo

de agucar:
Deixei cair um torrdo de agticar, que foi parar embaixo de uma mesa que
se encontrava bastante longe da nossa. A primeira coisa que me chamou a
aten¢do foi a forma como esse torrdio se afastou da nossa mesa, porque em
geral os torrdes de agucar ficam quietos logo que tocam o chéo, por
razdes paralelepipedas evidentes. Todavia, este comportou-se como se
fosse uma bola de naftalina, o que aumentou a minha apreensdo, ¢
cheguei a pensar que na verdade alguém o arrancara da minha méo. (...)
Entdo, sem pedir licenga, deitei-me no chio e comecei a procurar o torrdo
de agticar por entre os sapatos das pessoas, todas elas cheias de
curiosidade, pensando (e com razdo) que se tratava de alguma coisa
verdadeiramente importante.*

Jogar com as situagdes mais rotineiras, como faz Horacio, exige do leitor que
abandone o conformismo que o fexto legivel oferece e busque o “outro lado do héabito”.*
Seu espirito deve manter um olhar vigilante sobre as coisas, suspeitando sempre de que elas
ndo sdo o que aparentam. Uma postura semelhante aquela do sujeito que, obedecendo a um
ritual diario, guardava o parafuso debaixo do colchdo a noite, atribuindo ao mesmo uma
existéncia outra, inica. O comodismo nos conduz ao erro de aceitar que “esse objeto fosse
um parafuso tdo-somente por ter a forma de um parafuso”.” Ou ainda, perscrutar as
ambigiliidades das palavras, as sensagdes paradoxais que elas nos causam como faz o
narrador de “Debrugando-se na borda da costa escarpada” cuja observagdo do objeto dncora
desperta-lhe motivos contraditorios: “compreendi que aquele objeto encerrava uma

mensagem para mim e que eu devia decifrd-la: a 4ncora, uma exortagfo para fixar-me,

agarrar-me, fundear-me, acabando com minhas flutuagSes, minha permanéncia na

* Idem, capitulo 01.
*Idem, capftulo 73.

0 1d. Ibid.
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superficie. Mas essa interpretagdo deixava margem a duvidas: poderia ser um convite a
zarpar, a langar-me para espagos mais amplos™.”

Esse “langar-se a espagos mais amplos” pode ser obtido com a participagdo do leitor
nos jogos propostos pelo autor, pois eles ativam, ampliam e liberam a imaginagdo e a
criatividade do leitor, ¢ quando o autor os utiliza como mecanismos interativos na
construgio literaria ele atribui a esta constru¢do uma marca de abertura e pluralidade. Esses
jogos fazem emergir outras costuras semanticas e dio elasticidade ao texto, porque os fatos
ndo sdo colocados a priori, eles revelam-se diante dos sentidos do leitor com as associagdes
e sensacdes suscitadas pelas armadilhas do autor. Os jogos aumentam o potencial interativo
da obra, e “o cardter interativo ¢é elemento constitutivo do processo hipertextual”.”> A
literatura construida segundo jogos promete surpresas e percursos desconhecidos muitas
vezes pelo proprio autor, por isso “o espago do sentido ndo preexiste a leitura. E ao

percorré-lo, ao cartografi-lo que o fabricamos, que o atualizamos”.”

1.3.2 - Deslocamentos: uma dang¢a, um rodopio

Definimos no imicio desta pesquisa quatro principios que concorrem para a
formag@o de um romance hipertextual. Neste momento, vamos nos ocupar principalmente
do principio da reversibilidade, por estar intrinsecamente relacionado ao jogo e a
montagem, sendo responsavel pelo deslizamento do leitor de um parigrafo a outro, de uma

pégina a outra. E principalmente através da montagem de fragmentos e pela justaposi¢do

' CALVINO, In Se um viajante..., op. cit., p. 68.
2LEAO, op. cit., p. 41.
S LEVY, Pierre. O que é virtual? Tradugio Paulo Neves. Sao Paulo: Ed. 34, 1996, p.36.
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dos blocos de textos que se constréi a imagem do tempo como algo ciclico, que ndo
obedece ao fluxo do tempo-reldgio, que ndo é determinado por um antes-agora-depois,
construindo-se assim um universo de significagdo que resulta de uma sucesséo de fatos ndo.
lineares.

As cenas se confundem e se fundem num fluxo que obedece a meméria de Horacio,
que vive permanentemente num mondlogo interior de complicagdes metafisicas. Esse
rompimento da seqiiéncia temporal dentro da trama da-se através de saltos prospectivos e
retrospectivos, passado e futuro se mesclam fragmentando a narrativa. Ndo se trata em O
Jjogo da amarelinha de uma apresentagio da diegese em media res ou ultima res, o que
constituiria uma narrativa com a transposi¢@o de blocos do inicio para o fim ou o meio do
romance; isso seria apenas uma modulagdo na forma como se apresenta ou encerra a
diegese. A anacronia d4-se de forma muito mais complexa.*

Horécio € uma personagem que vive um constante “procurar na memoria”, e esta
sua divaga¢do encaminha o leitor para o passado e para o futuro, compondo-se um
sucessivo ir e vir de associagdes ¢ combinagdes. Como existe por parte de Horicio uma
desordem no ato de contar os acontecimentos, instala-se facilmente anacronias muitas vezes
em forma de prolepses outras de analepses.” Ndo havendo esclarecimentos ao leitor sobre
os antecedentes das situagdes que se realizam fora de seu tempo proprio, os recuos no
tempo (analepses) bem como as antecipagSes de certos fatos ou situagcdes (prolepses)

exigem do leitor um esforgo para estabelecer a coeréncia e a sequéncia das informagdes.

% Segundo AGUIAR e SILVA, a anacronia, apesar de ser intensificada com o romance moderno, j4 figurava
na tradi¢dio épica grego-latina que preceituava que “o poema épico deve ser iniciado in media res. Deste
modo, o comego do discurso corresponde a um momento ja adiantado da diegese, obrigando tal técnica, como
¢ obvio, a narrar depois no discurso o que acontecera anfes na diegese”. AGUIAR e'SILVA, Manuel Vitor.
Teoria da literatura.8 ed. Coimbra: Livraria Almedina, 1991, p. 751,

%> Tomamos de empréstimo a terminologia proposta por Gerard Genette em Figures I1I. Paris: Seuil, 1972.
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Um mesmo tema ¢ tratado no curso da obra de diferentes maneiras, numa
multiplicidade de abordagens, dispersas do inicio ao fim. Existe um universo de textos
subjacentes, os quais compdem as lexias que estio encaixadas no corpo ficcional, extensdes
do texto que se ramificam de forma estrelada. Esse corpo textual fragmentado em particulas
formam um texto caleidoscopico, e este “modela uma constelacio de fragmentos em torno
de unidades fundamentais do. enredo, fazendo-as espraiar-se, esgarcando-as
labirinticamente” * Além de se manterem em relacio com a estrutura de origem, essas
particulas se conectam com suas proprias segmentagdes e estas, por estarem muitas vezes
distantes das unidades fundamentais do enredo, exigem do leitor o ato de colagem. Elas se
constituem como um tipo de construgdo mével, um caminho a ser percorrido também ao
acaso, sem as seqiiéncias de comego, meio e fim. Cada extenséo s6 faré sentido mediante o
processo de escrileitura.

Temos assim varios episddios que abordam um mesmo tema, dispersos pela obra,
sem que, a principio, mantenham alguma correlaggo. Um fato funciona como um espelho
discreto no proprio romance que o reflete, e um detalhe pode representar o conjunto numa
estrutura auto-reflexiva cuja parte contém a totalidade. Seleciono trés episodios que
exemplificam como uma parte da histoéria pode levar & compreensdo de sua totalidade, e
como uma narrativa aberta pode gerar um feixe de micro-narrativas cujo enredo nio esta
pronto, acabado, mantendo-se dependente do olhar construtor do leitor. Os trés episodios
s30:

a) O estupro de Maga pelo negro Ireneo

b) O concerto de Berthe Trépat

% ARRIGUCCH Jr., op. cit., p. 67.
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¢) O encontro de Horacio e Pola

No capitulo 14, Wong, ao participar da reunido do Grupo Serpente, retira de sua
carteira uma seqiiéncia de fotos de uma tortura executada em Pequim. A tortura é descrita
com detalhes, enfatizando os movimentos de sofrimento do torturado. No final do episddio,
o leitor ¢ encaminhado para o capitulo 114, que trata de uma execugdo na cdmara de gés.
Temos, também uma descri¢do minuciosa de todos os movimentos do réu, até alcancar a
morte. Pula-se para o capitulo 117, que trata da condenagﬁo de criangas & morte por terem
causado intencionalmente a morte de seus companheiros. Deste pulamos para o capitulo 15,
que narra uma proposta recebida por Horacio de ver um filme em casa de um médico sobre
um enforcamento, com todos os seus pormenores. No decorrer deste mesmo capitulo, Maga
conta a Gregorovius como foi estuprada, aos treze anos, pelo negro Ireneo. No final do
episddio, pulamos para o capitulo 120, e este narra como o negro Ireneo, durante sua
infidncia, sentia prazer em sacrificar as lagartas introduzindo-as no formigueiro. Uma
descri¢do que coloca énfase nas agdes predadoras das formigas, na fonﬂa como cravam
suas pingas “nos olhos e na boca [da lagarta] e puxando com todas as suas forgas até enfia-
la inteiramente, até leva-la para as profundezas e mata-la e comé-la”.”

Todos esses capitulos fazem parte de um unico bloco teméatico, sobre a morte, €
trazem manifestagGes de violéncia contra o ser vivo, bem como acentuam o prazer que esta
violéncia causa em determinadas pessoas. Cada capitulo é um fragmento disperso pelo
autor ¢ unido pelo leitor, que compde uma tnica historia, pois apresenta um Unico bloco

temético caracterizando diferentes aspectos de um tnico fendmeno, a morte. Por outro lado,

" CORTAZAR, op. cit., capitulo 120.
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podemos ver em cada parte o todo reproduzido, configurando-se um texto caleidoscopico,
como afirmamos anteriormente.

{/ O leitor ¢ levado a reunir um elemento material, o fragmento textual, a um elemento
conceitual, o significado disperso em diferentes espacos textuais, que neste caso, remetem a
um mesmo tema. Em sua mente realiza-se uma associagfo entre significante ¢ significado,
e esta se da através da reagdo que o texto provoca. Mensagens com fungdes a principio
referenciais, como os relatos reais dos capitulos 117 e 114, passam a mensagens com
fungbes emotivas. Estas, segundo Eco, visam “a suscitar reagdes no receptor, a estimular
associagdes, a promover comportamentos de resposta que vdo além do simples
reconhecimento da coisa indicada”.® Nio ha entdo como distinguir ou classificar as
mensagens que tenham cunho essencialmente referencial das que sejam emotivas, pois a
associagdo entre os elementos significantes e significados passa pela arca de sedimentag¢des
do leitor, e esta € que permite transformar a associa¢do univoca em plurivoca. Mesmo que o
fragmento seja lido e analisado de forma separada, sem relagio com os demais, a
significagiio sempre vai ser o resultado de um numero de associagdes mentais que o texto
provoca no leitor. Além disso, o texto, como sublinhou Kristeva, sempre evoca € nasce de
ou com outro texto. Temos entdo dois pontos a considerar na constru¢do da significagdo: a
forma material do texto e a sua recepqﬁc;.

Ao introduzir um amplo nimero de lexias no texto, como fez Cortdzar nos capitulos
acima citados, o leitor se vé envolto num campo seméntico muito mais dispersivo e com
um grau de sugestividade muito maior do que normalmente as obras classicas

proporcionam, € essas lexias estimulam a organizagfio de um feixe de conotagdes que

*ECO, op. cit, p.74.
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aumenta a abertura da obra. As lexias sdo sugestdes de leitura que estimulam a rea¢do no
leitor, e esta depende do feixe de associagdes que ele efetua. O jogo € um estimulo que
subjaz as lexias, ambos (lexia e jogo) se encontram amalgamadosb, e ambos encaminham o
leitor para um labirinto de significa¢Ses, que ao ser adentrado acentua a porosidade da obra.

Atribuir significagles a essas lexias, associd-las, perfurar a estrutura do texto é uma
atitude de montagem que d4 a obra um movimento interno, bem como uma légica de
continuidade (mesmo que parega inicialmente descontinuidade), ajudando na coesdo da
narrativa. A montagem garante que os fragmentos com os quais o leitor se depara
mantenham um fio de ligagéo, ela mantém a inteligibilidade da comunicagfo ¢ evita que a
aleatoridade dos fatos, recurso que contribui para a imprevisibilidade das informagdes e
para sua dinamizagio, se torne um efeito de ruido.

Assim, uma lexia, ao retomar o mesmo tema de uma lexia vizinha, opera como um
neutralizante dos ruidos que poderiam comprometer a intera¢do semidtica entre texto e
leitor, e de certa forma, estabelece também uma coeréncia na construgdo da mensagem.
Para existir uma interagdo dessas cenas fragmentadas é necessario primeiro um processo de
colisdo desses planos que sio dispostos de forma independente. Esta confrontagio operada
pelo leitor gera a interagdo dos fragmentos, processo necessario’ para que ocofra a
montagem; a partir do momento em que o leitor se ocupa com a jun¢do das lexias
aparentemente colocadas ao acaso, de forma desordenadas e desintegradas, esses
fragmentos passam a formar um outro espago textual, resultado desse amalgama.

Exemplificaremos com na cena do capitulo vinte e sete. O leitor toma conhecimento
de Pola, uma das namoradas de Horécio, através de Maga, que anuncia a Gregorovius que
ela estd morrendo de céancer. Junto com essa informago, sabemos que Maga tentou matar

Pola com uma bonequinha de cera espetada com alfinetes, espécie de vodum.
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Anteriormente, no capitulo 93, o leitor havia se colocado frente a um paragrafo que falava

de um encontro de Hordcio com uma mulher que néo ¢ identificada:
E ela saiu da livraria (s6 agora me dou conta de que era como uma
metafora, ela saindo nada menos do que de uma livraria) e trocamos duas
palavras e fomos tomar um copo de pelure d’oignon num café de Sévres-
Babylone (falando de metaforas, eu era porcelana delicada recém-
desembarcada, HANDLE WITH CARE, e ela era Babilonia, raiz do
tempo, coisa anterior, primeval being, terror e delicia dos inicios,
romantismo de Atala, mas como um tigre auténtico, esperando atris da
arvore). E assim Sévres foi com Babilonia tomar um copo de pelure
d’oignon, olhavamos um para o outro, € penso que ja comegavamos a nos
desejar (mas isso foi mais tarde, na Rue Réaumur), e sucedeu um didlogo
memoravel, absolutamente recoberto de mal-entendidos, de desajustes
que se solucionavam em vagos siléncios, até que as mdos comegaram a
marcar, era doce acariciar as méos, olhando um para o outro e sorrindo,
acendiamos Gauloises na ponta do cigarro do outro e vice-versa...”

No capitulo 76, posterior ao 27 e ao 93, Horacio fala de Pola, e a partir daf o leitor
comega a estabelecer relagdes entre o capitulo 76 e 0 93, pois hé indicios de que se trata de
Pola no capitulo 93, principalmente pela mengdo as suas méos: “O de Pola foram as mios,
como sempre. (...) mas Oliveira ainda estava nas mios, como sempre lhe atraiam as maos
das mulheres, sentia a necessidade de toca-las, de passear os seus dedos por cada falange,
de explorar com um movimento como de cinesiélogo japonés”.* Ndo havendo sinalizagdes
dessas prolepses, o leitor precisa ler e reler o texto em busca de significagdes e indicios,
um jogo que impde um ritmo vagaroso e duvidoso & narrativa, uma vez que virios fatos s6
passam a ter sentido a partir da intervengdo do leitor, da montagem de fragmentos. Essas
lacunas que precisam ser preenchidas pelo leitor ajudam a tomar o texto plural, aberto, bem

como dindmico. O processo de reversibilidade dessas estruturas d4 uma maior mobilidade a

leitura, mas também ao texto. O leitor vai e volta num movimento descontinuo; juntando

* CORTAZAR, op. cit.,capitulo 93.

% 1dem, capitulo 76.
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partes, unindo as vozes que no texto podem ser ouvidas, enveredando-se por suas lexias,
um percurso que o afasta cada vez mais do enredo convencional. Nesse sentido, o
hipertexto impresso nédo pode ser tomado como um modelo imutével.

Ha muitas outras histdrias labirinticas que se ramificam pela obra e sdo constituidas
pelo jogo da montagem, as quais necessitam do olhar atento-do leitor para a construgdo de
um fio condutor, causando uma certa paralisia na narrativa, indicando que a obra ainda esta
por se fazer. O epis6dio que envolve Horacio e Berthe Trépat € outro exemplo. Ele difere
daquele de Pola e do estupro de Maga porque esse episodio é pulverizado em varios
capifulos da obra, através de frases remissivas, antes e depois do capitulo 23, € as lexias, na
sua maioria, sdo ﬁ'ases’ curtas introduzidas no interior do texto que rompem com a
seqiiéncia sintdtica da frase em que foram inseridas. No capitulo 23 tomamos
conhecimento, de forma linear, dos pormenores do concerto musical de Berthe Trépat. No
capitulo 2, anterior ao capitulo 23, temos apenas seu nome langado no texto: “Todavia, da
mesma forma, estava bastante orgulhoso de ser um vagal consciente e, por debaixo de luas
e luas, de intimeras peripécias onde a Maga e Ronald e Rocamadour, e o clube ¢ as ruas e
as minhas doengas morais e outras piorréias, ¢ Berthe Trépat e, por vezes, a fome e o velho
Trouille”.

O episddio de Berthe Trépat oferece uma contigiiidade de agdes ao leitor, que passa
a ter a oportunidade de revisitar um mesmo episodio varias vezes, mantendo entre essas
partes um elo de interconectividade. Por exemplo, no capitulo 48, posterior ao capitulo 23,
tem-se um outro fragmento que remete ao episodio: “Traveler deixara passar a ocasidio de

dizer o que deveria ter dito, que nesse mesmo dia Oliveira se afastasse do bairro e de suas

¢ 1dem.
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vidas; mas ndo somente nada havia dito, como ainda lhe conseguira um emprego no citco,
prova de que. Num caso desses, tér pena teria sido tdo idiota quanto da outra vez: chuva,
chuva. Continuaria Berthe Trépat tocando piano®?%

Essa estratégia de fragmentar o episodio para depois multiplica-lo, de forma que
cada parte lembre o todo, € que o todo remeta a outro fragmento, estimula o leitor a
perseguir cada n6 que ele encontra reforgando a concepgiio de que o livro nunca é algo
acabado, terminado pelo ponto final que o autor coloca na Gltima linha, na Gltima pagina.
No capitulo 93, Oliveira declara: “Néo se pode escolher Beatriz, nfio se pode escolher
Julieta. Ndo podemos escolher a chuva que nos vai encharcar até os ossos quando saimos
de um concerto. Mas estou sozinho no meu quarto, estou caindo nas artimanhas da escrita,
as cadelas negras vingam-se como podem, mordem-me debaixo da mesa”.®

Essa constelagio de fragmentos inseridos em tempos e espagos textuais
descontinuos sdo ramificagdes cujas unidades de leitura sdo compostas e decompostas.
Num dos ultimos capitulos, o capitulo 56, em que Hordcio passa em revista sua vida, um
momento em que ele se aproxima da loucura, lembra novamente o episodio Berthe Trépat:
“ ‘E bem possivel’, pensou Oliveira, enquanto respondia aos gestos amistosos do dr.
Ovejero € de Ferraguto (um pouco menos amistoso), ‘que a tnica maneira de fugir do
territotio seja meter-se nele até ndio poder mais’. Sabia que tdo logo insinuasse isso (isso,
uma vez mais), itia entrever a imagem de um homem levando pelo brago uma velha por

entre ruas chuvosas e geladas”*

¢ Idern. Grifo meu.
 Jdem. Grifo meu.

% 1dem. Grifo meu.
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Estabelece-se assim ao mesmo tempo uma ruptura da estrutura sintatica e uma
rebelifio temporal e espacial. Essa simultaneidade de a¢des entrelag:adas da vazio a varios
centros narrrativos constituindo um plano ficcional policentrado, e cada ponto dessarede se
mantém inter-relacionado com outro. Tempo e espaco sdo elementos dessa relagio que
possuem a fungdo de instaurar o desequilibrio € o descentramento. Ndo sfo apenas
pardgrafos que encontramos dispersos pela obra, mas também pequenos fragmentos, as
vezes apenas trés palavras como “4gua nos sapatos”, que remetem imediatamente a
lembranga da noite chuvosa em que Oliveira leva Berthe Trépat para casa, depois do
concerto.

Essa repeticio funciona como um refrio em toda a obra, inclusive ele marca ‘
presenga no proprio capitulo 23, que relata o caso de Berthe Trépat: “os sapatos metidos na
dgua a meia-noite” e “a gente ficava na esquina com os pés molhados ouvindo um piano
mecénico e gargalhadas”.® Sobre cada fragmento repousa um enigma, € somente sua
combinatéria, o pisar cauteloso e claudicante ao tragar percursos e conexdes, dard ao leitor
o direito de conquista. A que levard essa operagdo? “O jogo serve de principio de
constru¢dio do texto, do ponto de vista sintagmdtico, uma vez que este se constréi pela
montagem de fragmentos, pela combinag3o de blocos que se justapdem, obrigando-nos a
uma leitura aos saltos, exatamente como no jogo em questio, transpondo-se a espacialidade
da amarelinha para a concepg¢io da estrutura literaria”.*

Acima, efetuamos algumas combinagdes dos elementos dispersos procurando
abrevid-los a uma unidade. A primeira vista, parece que a montagem figura na obra apenas

como a ligagdo de blocos de construgéo feita pelo leitor, pois se mostrou que a acumulagfio

% Idem.

% ARRIGUCCI Jr. op. cit., p. 66.
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crescente de detalhes leva & maximizag3o do contetido, um todo de justaposi¢do das partes.
Mas a simultaneidade e a alternincia das cenas causam uma tensfio (Eisenstein diria
colisdo) e apontam para uma escrita que se compde e recompde de forma ludica, por jogos
de interrup¢do e jungdo.” Bertha Trépat passa a ser o simbolo da transitoriedade e da
insanidade de Oliveira; recordar a triste passagem em que viveu ao seu lado € arrastar-se
mais ainda em sua busca metafisica, € pular a janela do tempo anulando suas barreiras,
passar de um mundo a outro.®

A montagem ¢é tratada por Cortdzar como um principio de construgdo da narrativa
que extrapola a visdo desta como justaposi¢go; antes, a idéia que prevalece € a de choque,
oposi¢do de idéias. Nos trés episodios que se utilizou para exemplificar a montagem, tem-
se agdes ndo-relacionadas que oferecem a obra sensagdes de dualidade. Embora a relagéo
que foi aqui estabelecida tenha sido uma forma bastante redutora e simplificadora da

montagem, mostrando como as partes levam a apreensdo do tema geral, a intengfo ao fazé-

S “Em minha opinifo, porém, a montagem é uma idéia que nasce da colisdo de planos independentes —
planos até opostos um ao outro: o principio ‘dramético”. EISENSTEIN, Sergei. 4 forma do filme. Tradugio
Teresa Ottoni. Rio de Janeiro; Jorge Zahar editor, p.52.

® CORTAZAR, op. cit. O episédio demente e comico de Bertha Trépat, com seus siléncios, repeticdes e
histerias diante do piano, aponta para a necessidade de se cavar tuneis que libertem as artes de formas
petrificadas e devolvam a elas seu direito & liberdade. Bertha castiga o piano, assim como Moreli castiga a
linguagem literaria, efetuando reflexdes interminaveis sobre o problema de escrever; assim como Oliveira,
que € o polo catalisador de nogdes confusas e mal-entendidos, incendia a todo momento a linguagem com
suas violéncias ortograficas. Todos sfio guiados pela tentagdo da destruicdio. A ordem é “destruir bussolas”,
dar vazdo & emancipagio da linguagem de seus tabus, revogando-a das formas correntes e usuais. Para tal,
Horécio se permite brincar com as palavras, inventando-as. E a libertagio da linguagem através do
fracionamento das regras explorando suas possibilidades fonéticas fora da esfera padrfio, propondo a
introdugdo de novos conjuntos de signos: “Cansados do cliente e dos seus cleonasmos, tiraram-lhe o clibano e
um clipeo e fizeram-no engolir clorato. Depois, aplicaram-lhe um clister clinico na cloaca, embora clamasse
por tdo clivosa ascensdo de 4gua misturada com clinopédio, remexendo os clisos como um clérigo clorético”
(capitulo 41). E nesse processo de libertagdo, o autor esforga-se constantemente para construir dispositivos de
entricamento que se distanciem da ordem trangiiilizadora do livro classico. Para re-significar muitas das
estruturas linguisticas, Horéacio introduz na lingua elementos fonéticos que ndo participam desse esquema
ortografico: “Ingrata surpreza foi ler no Ortogrdfiko a notisia de aver falesido em San Luis Potosi, no dia 1°
de marso Gltimo, o tenente-koronel (promovido a koronel para ser apozentado) Adolfo Abila Sanhes. Foi uma
surpreza por Ke néio tivéramos notisia de ke se axasse de kama” (capitulo 69).
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lo foi dirigir um olhar para o processo de construgio textual, enfatizando que o texto ndo
existe como algo pronto.

Eisenstein tomou a montagem como um método de criagéo, muito mais complexo
do que a simples coloca¢io de cenas isoladas lado a lado para que o espectador possa
efetuar uma sintese dedutiva. Ele preocupou-se com as potencialidades da justaposicio,
pois o mais importante é ter os fragmentos “justapostos de acordo com a vontade do
montador [para] engendrarem ‘uma terceira coisa’e se tornarem correlatos”.* Ao expiorar a
montagem como recurso cinematografico, Eisenstein constréi uma narrativa baseada na
sensa¢do de dualidade, justapondo os detalhes com os quais o eSpectador efetua areunifio e
a construgdo do sentido geral da imagem, contribuindo decisivamente para a formagio de
uma este’tica‘ abstrata no cinema. E principalmente esse dinamismo do método da
montagem que nos interessa.

Segundo Eisenstein “uma obra de arte, entendida dinamicamente, é apenas este
processo de organizar imagens no sentimento e na mente do espectador. E isto que constitui
a peculiaridade de uma obra de arte realmente vital e a distingue da inanimada, na qual o
espectador recebe o resultado consumado de um determinado processo de criagio, em vez
de ser absorvido no processo & medida em que este se verifica”.”” Esse conceito de
dinamicidade da obra construido a partir dos procedimentos de montagem é um dos
principios da obra hipertextual: a escrita tratada nio somente como um suporte de

estocagem de informagGes a ser decifrada, mas como uma produgfio que é gerada pela

% EISENSTEIN, Sergei. O sentido do filme. Tradugdo Teresa Ottoni. Rio de Janeiro; Jorge Zahar editor, p.16.
™ 1dem, p. 20.
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interferéncia e pela percep¢iio do leitor, coisa que “ndo é fixa ou ja pronta, mas surge —
nasce”.”!

Para Fisenstein, a forca da montagem reside no fato de que “o espectador ¢
compelido a passar pela mesma estrada criativa trithada pelo autor para criar a imagem. O
espectador ndo apenas vé os elementos representados na obra terminada, mas também
experimenta o processo dindmico do surgimento € reunido da imagem, exatamente como
foi experimentado pelo autor”.” Além disso, a for¢a do principio da montagem reside

principalmente no fato de que ela empurra o fruidor ao ato criativo. Uma experiéncia

criativa que fortalece a nogfo de obra dindmica e multidimensional.

1.3.3 - O jogo como inicia¢io

Segundo Arrigucci Jr., “em virtude da evolugao racionalista do Ocidente, o homem
teria renunciado quase que totalmente a concepgdo magica do mundo com finalidade de
dominio sobre a realidade”.”” Talvez por esse motivo, encontramos hoje um bom
contingente de produgdes artisticas que vém se preocupando em resgatar essa concepgao
magica do mundo, provocando novamente rupturas nessa concep¢do racionalista do
ocidente. O jogo da amarelinha é uma obra que se inscreve nesse grupo, tentando reviver
um tempo sagrado, buscando recuperar a vis#io primitiva do mundo, e para tal ela explora

uma atividade capaz de transportar o leitor para uma dimens#o transcendental: o jogo.

' Idem, p. 27.
2 1d. Ibid.
™ ARRIGUCCI Jr., op. cit., p 45.
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As complicagdes e as dificuldades de percurso que personagens como Horacio
enfrentam o transformam num homem labirintico que marcha na busca pelo absoluto, que
grita pelo indefinivel, trilhando uma “marcha mais longa que a prdpria vida”.* A
peregrinagfio de Horécio € principalmente mental; ele nfo s6 percorre o labirinto através de
sua imaginag#o, das digressdes filosoficas e metafisicas que opera, perfeito “peregrino sem
sair do lugar”,”” como também seu ser € labirintico. Paris, Buenos Aires, Montevidéu sdo
estagbes dessa viagem iniciatdria, lugares onde Horacio passaré por provas da iniciagdo que
poderdo encaminhé-lo para o conhecimento de si mesmo. Horacio busca, com a ajuda do
fio de Ariadne (aqui de Maga, de Talita e de Pola), a saida deste espago labirintico, o centro
que o conduzira a saida.

A experiéncia de um tempo mitico € vivida a cada recuo no tempo que introduz
uma outra realidade temporal, e esta, como afirma René Jara Cuadra™ é resultado da luta do
homem que, constantemente em crise, vive a intengdo de reconquistar o paraiso aqui na
terra, uma tentativa de recuperar as origens que se encontram mais dentro de si do que no
exterior. Para Oliveira, esse plano temporal mitico € tdo (ou mais) real € aceitavel quanto a
realidade cotidiana, vivendo uma constante caga ao absoluto. Essa relagdo magica entre o
homem e o mundo alimenta seu desejo de ser um outro e de transpor a realidade aparente,

desejo de alheamento que Cortdzar chama de “ubigqiiidade dissolvente”.

™ “Para 0 homem medido e comedido, o quarto, o deserto ¢ o mundo sdo lugares estritamente determinados.
Para o homem desértico e labirintico, destinado ao erro de uma marcha necessariamente mais longa do que
sua vida, 0 mesmo espago serd verdadeiramente infinito, mesmo se ele sabe que ele mesmo néo o ¢, e tanto
mais quanto ele o souber”. MONEGAL, Emir R. Borges: uma poética-de leitura. S3o Paulo, Perspectiva,
1980, p.116.

7> CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, Alain. Diciondrio de simbolos: mitos, sonhos, costumes, gestos,
formas, figuras, cores, nimeros. Tradugio Vera da Costa e Silva et al. 9* ed. Rio de Janeiro: José Olympio,
1995. p. 530.

7 CUADRA, René Jard. “Modos de structuracién mitica de la realidad en la novela hispanoamericana
contemporanea”. Revista Literatura hispanoamericana, Mayo, 1970, p. 14.
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A perseguicdo de Oliveira pelo absoluto ou pelo | invisivel, que o leva
constantemente a uma indagac@o metafisica, configura-se desde o inicio como um jogo,
porque este ndo € apenas uma atividade ladica, mas também iniciatica. Segundo Arrigucci,
“a trajetdria espiritual de Hordcio Oliveira, sua busca constante de um centro inatingivel, a
caminhada mitica do- homem em busca do real absoluto de que se separou, € representada
simbolicamente pelo jogo da amarelinha, que da titulo ao romance”.” O jogo é um
passatempo relacionado ao mote central da obra, a busca incansavel a que seus personagens
se entregam: “Nesse tempo, ja4 me dera conta de que procurar era a minha sina, emblema de
todos aqueles que saem de noite sem qualquer finalidade exata, razio de todos os
destruidores de bussolas”.™

Essa busca a qual Oliveira se entrega através do ludico revela o percurso inicidtico
que ele atravessa. A relagdo do jogo com os rituais de iniciagdo o coloca como uma
atividade transcendente, como forma de reconquistar uma realidade outra. Para tal, Oliveira
se submete a diversos jogos diariamente como o jogo de endireitar pregos, martelando-os
em cima de um tijolo, ou “desfazer uma corda de sisal, para fabricar, com suas ﬁbras, um

delicado labirinto que colava no abajur”,”

ou ainda colecionar barbantes coloridos
fabricando vérias figuras com eles. Esses habitos funcionam como iniciagdes sucessivas,
uma maneira de repetir ritualmente um gesto que indica sua peregrinagio em busca de algo

inapreensivel ou uma perseguicéo a algo perdido, acentuando o simbolismo iniciatico do

jogo.

7 ARRIGUCC] Jr., op. cit., p. 66.
8 CORTAZAR, op. cit. capitulo 1.

" 1dem, capitulo 48.
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Estes habitos, somados a outros atos relacionados & sua postura inquiridora,
cultivando “o mau hébito de ruminar longamente cada coisa”,” fazendo “até da sopa (...)

uma operagdo dialética™

, demonstram uma relagdo especial entre ele € 0 mundo, € o jogo
aparece como uma atividade de reconquistar algo perdido. Segundo Arrigucci, “ao.
redescobrir € explorar essa dimensdo primitiva do jogo, transferindo-a para o terreno da
criagdo literaria, Cortazar procura dar  sua poética uma dimenséo transcendente: a criagdo
ladica pela linugagem poética passa a ser um instrumento. de busca espiritual, uma buscada
verdade pela inveng3o literaria”.®

Através do ritual a idéia de que o homem ainda nio estd acabado ¢ retomada: o
homem s6 se torna um ser completo passando de um estado imperfeito a um estado
perfeito, e para tal € necessaria uma série de ritos de passagem. Estes nos remetem 2
dimensdo primitiva do jogo, e este insere o leitor numa esfera magica e atemporal, pois
muitos jogos mantém um valor encantatério e “estdio, na origem, ligados ao sagrado”.® A
amarelinha representa o labirinto onde o iniciado afoito se perde num primeiro instante,
para num segundo momento concentrar-se € buscar chegar ou sair do centro, espécie de rito
propiciatorio a um amadurecimento espiritual.

Oliveira € uma personagem que assume essa necessidade de passar por provas
iniciatdrias que o permitam ultrapassar os limites de sua propria existéncia: “ ‘E pensar que
eu tinha esperado uma passagem’ (...) Deixando-se deslizar, sentou-se no chio e olhou

fixamente para o lin6leo. Passagem para qué? (...) Que tipo de templos necessitava, que

% CORTAZAR, op. cit., capitulo 90.

*! Idem.

82 ARRIGUCCL, Jr., op. cit., p. 74.

 CHEVALIER ; GHEERBRANT, op. cit., p.. 518.
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intercessores, que hormdnios psiquicos ou morais, que o projetassem para fora ou para
dentro de si”?* Segundo Chevalier e Gheerbrant, o jogo é simbolo agonistico, simbolo de
combate, de luta, e esta pode ser contra forgas externas ou contra si mesmo. Uma luta entre
as forgas da vida e da morte e uma forma de contato do homem com o invisivel, ponte entre
a fantasia ¢ a realidade. Através dele pode-se conhecer a face oculta do jogador, que s6 se
revela mediante atitudes impulsivas, de derrota ou de vitéria. A caminhada de Horacio é
marcada por este simbolo de luta, por um intenso conflito interior, e este gera um remoer
continuo de questdes existenciais. Este remoer o leva a criar atividades ludicas que cada
vez mais o distanciam do outro € do mundo, jogos que consistem em relembrar apenas o
insignificante: “Eu aproveitava para pensar em coisas indteis, método que comegara a
praticar anos atrds num hospital e que cada vez mais me parecia fecundo e necessario”.”® A
idéia do jogo o obceca a ponto de transformar suas relagdes sexuais em matéria de jogo:
Entdo, ele tinha de beija-la profundamente, incita-la a novas brincadeiras,
e ela, reconciliada, voltava a crescer debaixo dele e o arrebatava,
entregando-se entio como um animal frenético com os olhos perdidos.
(...) Depois, Oliveira ficou preocupado com que é&la se considerasse
transbordada, que aqueles jogos procurassem sempre ser uma espécie de
sacrificio. (...) J4 que ndo a amava, j4 que o desejo tinha de cessar (porque
ndo a amava, e o desejo cessaria), era preciso evitar como a peste toda e
qualquer sacralizagio daqueles jogos. Durante dias, durante semanas,
durante alguns meses, cada quarto de hotel e cada praga, cada posi¢do
amorosa ¢ cada amanhecer num café¢ do mercado: circo feroz, operagéo
sutil e balango lucido.*
Em O jogo da amarelinha o espirito ludico dos personagens, especialmente de

Hor4cio, estabelece uma tens3o que ndo se resolve porque ele encaminha a personagem a

um labirinto interior do qual ele ndo encontra a saida. O conflito existencial pelo qual passa

% CORTAZAR, op. cit., capitulo 54.
% Idem, capitulo 1.

86 Idem, capitulo 05. -
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Oliveira, relacionado a sua atitude de jogar constantemente e de forma ostensiva, sempre no
ataque, leva-o a afastar-se cada vez mais dos codigos sociais, a ponto de nfo conseguir se
articular com os que o cercam, colocando-se a margem da teia de dependéncia da qual o ser
humano naturalmente faz parte. A intolerdncia e a nfo aceitagdo das diferengas,
comportamentos acentuados por sua obsessdo pelo jogo, vista como uma atividade que
sempre mostra perdas ¢ ganhos, instauram um desequilibrio nas rela¢gdes que compdem a
triade eu o outro o mundo, principalmente porque sua relagdo com o outro € com o mundo
prima pela escuta apenas de si préprio.

O jogo se estabelece através de regras e de um objeto de ligagdo. Por exemplo,
numa partida de futebol a bola é o objeto que oferece uma “sinergizagdo espontinea™
entre os individuos que jogam segundo normas determinadas pelo jogo ou pelo grupo que
joga. No jogo literario o objeto de ligagdo e de interacfo entre leitor, autor € obra é a
palavra, € esta € como um baralho nas méos do.autor e do leitor. Seu destino sobre a mesa é
preparado por aquele que a arremessa, mas € sua captacfo que determinara se ela fara parte
de uma rede de relagdes ou se serd excluida do processo. Apés a sua incorporagdo as
demais cartas que o jogador tem nas mios, ela compora um quadro de significagio, mas
este sempre oscilard, pois dependeré das associagGes possiveis as demais cartas.

| O jogo ¢ um mecanismo que desgasta as fronteiras entre leitura e escrita, autor ¢
leitor, pois sempre pressupde a participagdo do outro. O leitor é um dos jogadores € através
do jogo interage na obra, ora seguindo suas regras ora subvertendo-as ou abandonando-o,
passando a ser o centro do processo de textualizagdo. Pensando na escrita como um jogo ou

rito iniciatico, o leitor passa a ser visto como um neéfito, alguém que necessita passar por

YLEVY, op. cit. O que é virtual?... p. 122.
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um rito de passagem, e este, segundo Eliade, “envolve sempre uma mudanga radical de
regime ontologico e estatuto social”.*® Os ritos iniciaticos comportam as provas, amorte € a
ressurrei¢do simbdlicas, € a iniciagdo equivale ao amadurecimento espiritual, operando a
metamorfose necessaria para a renovagio do ser. Para fugir do enredo convencional que ata
o leitor a sua esfera e enveredar-se numa narrativa composta por nog¢des diferentes, é
necessario primeiro um aprendizado do ndo-ler, um processo de iniciagdo semelhante ao
por que passou Irnerio, personagem de Se um viajante numa noite de inverno.

Imerio dedicou toda sua vida a uma tarefa nada facil, ndo ler, pois como ele mesmo
afirma “ensinam-nos a ler desde crianga, ¢ pela vida afora a gente permanece escravo de
toda escrita que nos jogam diante dos olhos. Talvez eu também tenha feito certo esforgo
nos primeiros tempos para aprender a ndo ler, mas agora isso é natural para mim. O segredo
¢ ndo evitar olhar as palavras escritas. Pelo contrario: € preciso observa-las intensamente,
até que desaparecam”.* Tomamos de empréstimo essa personagem de Calvino para discutir
o processo de escrita e leitura como uma iniciagéo, cujo primeiro estagio € o desaprender a
ler. Para passar do primeiro estagio, o leitor necessita desaprender o automatismo da leitura
ocidental, ndo ler apenas da esquerda para a direita, de baixo para cima, e para tal ¢ vital
transpor a falsa seqiiencialidade das palavras normalmente impostas ao leitor e procurar em
suas fendas janelas que conduzam a outros enunciados, a outras significagdes. S6 assim o
leitor deixa de ser escravo da leitura linear e do texto cldssico € passa a ser também
construtor de seu proprio texto, deixando-se contaminar pelas fungdes de. escritor. Um

aprendizado que exige uma ultrapassagem de conceitos cristalizados.

8 ELIADE, Mircea. O sagrado e o praofano ~ a esséncia das religides. Tradug#io Rogério Fernandes. S#o
Paulo: Martins Fontes, 1995, p. 150.

¥ CALVINO, op. cit., Se um viajante ..., p. 55.
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1.4 — Tecendo um hipertexto

Vimos até este momento considerando o hipertexto como aquele que se constitui
como um sistema de conexdes multiplas que Kristeva descreve como uma estrutura de
redes paragramaticas. Tal modelo corresponde ao modelo tabular, ou seja, a um modelo
ndo-linear de elaboragfio que € responsavel por uma escrita dindmica, que fermenta uma
plurideterminagio de sentidos. Ao conceber-se o texto como rede de informagdes substitui-
se o termo linearidade por multidimensionalidade, uma vez que o texto néo-linear € sempre
o comego de uma relagdo plurivalente.” Esta relagfo vai se esgarcando 4 medida em que o
hipertexto vai se construindo em relagdo com outros textos, atomizando sua estrutura.

Todavia, o hipertexto, no sentido aqui considerado, nfio se constitui apenas como
uma combinatdria de signos, sejam eles fonemas, letras, palavras, frases ou textos, e estes
ndo sdo os unicos responsaveis pela multiplicidade de seus significados. Esta advém das
interferéncias no eixo vertical (texto-contexto) ¢ horizontal, (do didlogo entre sujeito e
destinatério), que determinam o grau de reversibilidade da obra de arte. Segundo Pavich, a
reversibilidade permite ao fruidor atravessar a obra de vérios lados, ou vé-la de diferente
angulos, olha-la segundo diferentes perspectivas ¢ de acordo com sua preferéncia. Para ele,
o principio da reversibilidade implica no tratamento da obra como uma produgio cujo

sentido nunca se encerra, cujos inicio e fim nunca sdo determinados pelo escritor. *'

% “Le texte litteraire se présente comme un systéme de connexions multiples qu’on pourrait décrire comme
une struture de réseaux paragrammatiques. Nous appelons réseaux paragrammatique le modéle tabulaire (non
linéaire) de I’élaboration de I'image littéraire, autrement dit, le graphisme dynamique et spatial désignant la
pluridétermination du sens (différent des normes sémantiques et grammaticales du langage usuel) dans le
langage poétique. Le terme de réseau remplace Punivocité (la linéarité) en 'englobant, et suggére que chaque
ensemble (séquence) est aboutissement et commencement d’un rapport plurivalent”. KRISTEVA, Op. cit., p.
123.

%! “There are some arts which enable the recipient to approach the work from various sides, or even to go
around it and have a good look at it changing the spot, the perspective and the direction of his looking at it
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Para Barthes, a reversibilidade permite que o texto seja o ponto de chegada e ao
mesmo tempo o ponto de partida, “entrada de uma rede de mil entradas™,” um processo de
“decomposigdo (no sentido cinematografico) do trabalho de leitura; uma cdmara lenta,nem
inteiramente imagem, nem inteiramente andlise; ¢ enfim, na propria escritura do

-
comentario, jogar sistematicamente com a digress@o (forma mal integrada pelo discurso do
saber) e obsefvar, desta forma, a reversibilidade das estruturas que compdem a malhia do
texto”.” E € este principio que nos permite ler o texto sem seguir uma ordem tinica, sem
obedecer ao principio de progressio aristotélica que determina o inicio, 0 meio € o fim da
obra, buscando “estrelar o texto ao invés de compacta-lo”.**

A reversibilidade “quebra os habitos mentais do leitor”,” mata o “leitor-fémea”,
termo que Morelli usa para designar o leitor que se escandaliza com a escrita provocativa,
com o texto desalinhado, aquele que almeja sempre ter nas méos o livro como objeto
acabado, pronto para ser lido 4vida e prazerosamente, apenas se dando ao trabalho de
recolher mensagens, mantendo-se distante de nog¢des confisas, penetrando apenas na sua
fachada. Gragas a reversibilidade, o hipertexto se constitui como uma modalidade de escrita

dinidmica, mas essa dinamicidade também se constitui pela ambivaléncia da linguagem

poética. Esta segundo Kristeva,

according to his own preference; as is the- case with architecture; sculpture or painting, that are reversible:
Other non reversible arts, such as music and literature- look like one-way roads on which everything moves
from the beginning to the end, from birth to death. I have always wished to- make literature, which is non
reversible art, a reversible one. Therefore my novels have no beginning and no-end. in the classical meaning of
the word”. PAVITCH, Milorad. Beginning and the end of the novel Publicagio em meio eletrdnico:

http://www khazars.com./end-of.novel.html, em 10/05/02.
2 BARTHES, op. cit., S/Z...p.46.

% Idem.

*Idem, p. 47.

% “O que Morelli procura é quebrar os habitos mentais do leitor”. CORTAZAR, op. cit., capitulo 99.


http://www.khazars.com./end-of.novel.html.em
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surge como um didlogo de textos: toda seqii€ncia se constréi em relaglio a
uma outra, provinda de um outro corpus, de modo que toda seqiiéncia
estd duplamente orientada: para o ato de reminiscé€ncia (evocagio de uma
outra escrita) e para o ato de imitag#o (a transformag@o dessa escritura). O
livro remete a outros livros e pelos modos de intimar (aplicagdo, em
termos matematicos), confere a esses livros um novo modo de ser,
elaborando assim, sua propria significagdo.”

Nesse sentido, a ambivaléncia da escrita € o resultado de uma infinidade de jun¢des
e de combinagdes que se constrdi em relag@o com um outro. O jogo da amarelinha é uma
experiéncia que mantém uma correspondéncia estreita com outros escritos de diversas
€épocas que suscitam a interagfio do leitor e multiplicam os espagos da escrita. Podemos
estabelecer correspondéncias, por exemplo, com as experiéncias medievais, as leituras e
escritas de interpretagdio cabalisticas como a Nofarikon, que considera cada letra de uma
palavra como a inicial de uma outra palavra; a Gématrie que trabalha com o valor numérico
das letras e a Temurah, espécie de permuta de letras.

Na literatura francesa, entre 1470 e 1520, encontramos textos que oferecem também
possibilidades de leituras multiplas, entre eles as Litanies de la Vierge, de Jean Meschinot,
Un rondeau a lecture multiple, de Jean Molinet, e 0s acrésticos cruzados ou multiplos,
palindromos de Destrées. Essas experiéncias precursoras da escritura eletronica j4
buscavam extrapolar a fungio referencial da linguagem, transformando a escrita numa
atividade muito mais ampla do que a simples transmissdo de mensagens.

Mergulhando na galéxia das acrobacias poéticas encontramos outras experiéncias
combinatérias de letras, palavras e frases mais recentes como as de Raymond Queneau,

Cent mille milliards de poémes € Un conte a votre fagon, as de Hubert Lucot, como Le

grand Graphe, ou as invengdes de Georges Pérec, sdo escritores que exploram o lado

% KRISTEVA, Julia. Semictica: Introdugdo a semandlise. Tradugdo Licia Helena Franga Ferraz. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1974, p. 98-99.
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lidico das palavras ¢ permitem ao leitor efetuar o percurso combinatdrio que desejar.
Enveredando-nos pelo mundo da hiperficgdo nos vemos enredados em obras como os
contos de Borges, o Dom Quixote, de Cervantes, O diciondrio Kazar, de Milorad Pavicth,
As cidades invisiveis, de Italo Calvino, O incéndio de Londres, de Jacques Roubaud, e
tantas outras tentativas de subversdo do espaco da folha plana, da exploragdo da veia
dindmica da escrita, do tratamento do texto como um objeto que se compde também pelas
maos do leitor.

Portanto, a existéncia de uma escrita multidimensional formada por uma pluralidade
de percursos narrativos labirinticos € anterior ao surgimento da informética. Muitos
escritores largamente fizeram uso dos processos de escrita por associagdes, armazenando
dados de diferentes tipos num sé documento, que o identifica com o texto elastico, o stretch
text. Um tipo de documento que amplia o potencial do contetido do impresso € o envolve
num alo de indeterminagdo porque ndo existira Gltima pagina enquanto a escrita for o
resultado do “jogo-invengdo”, um continuo convite a descoberta, a revelagio.

Dessa forma, podemos assegurar que o sistema estético-literrio em que a obra de
Cortazar se insere faz parte de um projeto muito maior, cujas fontes e influéncias aparecem
bem delineadas numa série de fatores histdricos e literarios, a partir do século XIX, que
contribuiram para a formago da literatura moderna. Os procedimentos de construgio que
Cortazar emprega em O jogo da amarelinha nos remetem a uma visdo da modernidade.
Eles buscam “violentar las normas establecidas de la escritura y la estructura narrativas,
para reemplazar el orden convencional del relato por un orden soterrado que tiene el

semblante del desorden, para revolucionar el punto de vista del narrador, el tiempo
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narrativo, la psicologia de los personajes, la organizacién espacial de la historia, su
ilacion”.”

Nesta operagdio em que um texto se apresenta numa justaposigdo de textos que se
encaixam uns nos outros, o leitor opera a passagem de um espago textual a outro, de um
fragmento a outro, de uma pagina a outra e “no momento em que o leitor opta por percorré-
la, temos uma desterritorizagdo, isto é, o leitor deixa, abandona um territério conhecido e
penetra um outro”.”® Esse percurso relacional gera um texto modelavel pelo leitor através
do desdobramento do espago textual em espago de escrita e de leitura. Cada novo espago
textual € aberto por uma lexia, respohsével ndo s6 pela peregrinagdo do leitor no texto, mas
também pela posse do signo como um duplo. Esse abandono do texto principal, a
perseguicdio que o leitor opera pelos nos que formam a rhalha textual constitui o
fundamento do hipertexto.

Barthes, em S/Z, exemplifica como um texto impresso pode conter diversas lexias,
pontos e lacunas abertos as interferéncias dos leitores, intersticios escondidos, alguns deles
como enigmas disseminados pelo autor. Ele nos ajuda a entender o processo hipertextual
de escrita ¢ leitura como um processo amplo que necessita mais do que “janelas” que
apontem conexdes com outros textos. Ao estabelecer cinco cédigos (Voz da Empiria, Voz
da Pessoa, V;)z da Ciéncia, Voz da Verdade, Voz do Simbolo) que seriam os responsaveis
por reunir todos os significados do texto ¢ manifestar o seu sentido plural, Barthes nos
apresenta um procedimento narrativo, o desvelo das lexias, de que o autor podera langar

mdo para que o leitor chegue ao campo da linguagem por vérias entradas e participe do

7 LLOSA, Mario Vargas. La trompeta de Deyd. In Cuentos Completos, vol. 1, Cortazar. Buenos Aires:
Alfaguara.

58 .LEA_O, op. cit., p. .90.
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jogo da escrita pela leitura. Os cinc‘o codigos se entrelagam e se cruzam compondo o
espaco da escrita multidimensional, e “cada codigo € uma das forgas que se podem
apoderar do texto (cuja rede € o texto), uma das Vozes que compdem a maltha do texto”.”

O estabelecimento desses cédigos exemplifica como a escrita impressa pode ser um
espaco tdo poroso como o espago digital. Cada lexia revela uma abertura pela qual o leitor
pode adentrar, uma viagem similar a viagem virtual que ele efetua no texto digital. Neste
ultimo, sdo os nds que ligam um ponto do texto a outro qualquer, os links que sinalizam as
lexias que determinam a sua porosidade. A lexia € “disposta como uma base de sentidos
possiveis (mas, regulados, atestados por uma leitura sistematica) sob o fluxo do discurso: a
lexia e suas unidades formardio, assim, uma espécie de cubo com facetas, recoberto pela
palavra, pelo grupo de palavras, pela frase ou pelo paragrafo, em outras palavras, pela
linguagem, que € seu excipiente ‘natural’”.'®

No meio eletronico, muitas lexias (nem todas) sdo reveladas pelos links luminosos.
Eles smahzam que ali estdo algumas vozes que querem ser ouvidas. S&o citagdes, plagios,
um paratexto, uma simples alusdo ou reminiscéncia, um som, uma imagem, uma tradugfo,
um comentario etc. Tanto o link quanto a lexia estabelecem uxha rede de correlagdes em
que um texto estd em relagdo de interven¢do com o outro, ndo obedecendo nenhuma
hierarquia (lembramos o exemplo de montagem dos capitulos 14, 114,117,15¢ 120 de O
Jogo da amarelinha, nos quais opera-se a reutilizagdo de uma mesma imagem, a morte, em
diversas construgées narrativas). Também os links s@o responsdveis pela quebra da
seqiiencialidade do texto; sdo o sitio da reversibilidade. No espago impresso, a lexia é

filtrada pelo leitor segundo sua intuigdo. J4 no meio eletrénico o sinal luminoso do link

* BARTHES, op. cit, S/Z..., p. 54.
10 1dem, p. 47-48.
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visualiza as entradas e/ou saidas para as lexias; através dele pode-se observar materialmente
que o texto é organizado segundo um processo de estrelamento, de conexdo com diversos
outros textos.

Nio h4, portanto, razfo para estabelecer-se diferengas entre a intertextualidade
eletronica ¢ a impressa. Um texto ‘como co-presenga de uma obra em outra ndo €
determinado pelo aparato material da escrita, como podemos observar em O jogo da
amarelinha. “Através de links intratextuais, o romance aciona uma remissdo incessante de
uma parte a outra que simula a infinitude — alids, como o espago eletronico também
simula”.'” Ela é uma obra composta por uma diversidade de textos, os quais sdo
responsaveis, em parte, por sua dinamicidade, somados a outros procedimentos que formam
sua riqueza semantico-simboélica e a inserem num modelo plural, aberto e expansivo de
leitura.

Snyder discorda dessa premissa, argumentando que o desvelamento da
intertextualidade no texto impresso depende de um “estado de disposi¢éo” do leitor,
enquanto que em meio eletronico o link 14 se encontra, um sinal luminoso apontando
explicitamente uma janela que conduzira o leitor para outro campo.'” Mas nfo é o desvelo
do intertexto que caracteriza a intertextualidade; este determina antes a interatividade.
Segundo Jenny Laurent, “o que caracteriza a intertextualidade ¢ introduzir um novo modo
de leitura que faz estalar a linearidade do texto”.!® Esse novo modo de leitura, que deixa de

ser linear para ser multi-sequencial, implica obviamente na aceitagdo do leitor em adentrar

190 WANDELLI, op. cit., p.230.
12 SNYDER, Ilana. Hypertext: the electronic labyrinth. New York: New York University Press, 1997.

1% LAURENT, Jenny. “A estratégia da forma”. Poétigue — revista de teoria e andlise literarias.
Intertextualidades. n. 27, Livraria Almedina : Coimbra, 1979, p. 21.
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nas bifurca¢Ges semeadas pelo texto. A escrita interativa € aquela que gera um processo de
intervengdo que s6 ¢ deflagrado quando o leitor atento ndo hesita, estando de posse do
texto, em atravessa-lo, em penetra-lo, tergiversando-o de diversas maneiras, e esta atitude
ndo esta restrita ao aparato textual, que pode ser o livro ou o com;;utador.

Existe um campo comum entre a intertextualidade e a interatividade, que é o
estabelecimehto de um texto plural, aberto as interferéncias do leitor: “cada referéncia
intertextual € o lugar duma alternativa: ou prosseguir a leitura, vendo apenas no texto um
fragmento como qualquer outro, que faz parte integrante da sintagmatica do texto — ou
voltar ao texto-origem, procedendo a uma espécie de anamnese. intelectual em que a
referéncia intertextual aparece como um elemento paradigmatico ‘deslocado’ e originario
duma sintagmatica esquecida”.'® Tanto no meio impresso como no-meio eletrdnico, seja
diante de uma palavra ou de um sinal luminoso, cabera ao leitor decidir sobre as possiveis.
relagBes que ele estabelecera com outros textos, caberd a ele a deciséo de abrir ou ignorar a
arca de palimpsestos que sustenta o texto.

Apesar de as lexias e os links serem responsaveis, em parte, pelo estabelecimento de
um texto plural e de sua insercdo garantir um texto mais modelavel, nem sempre eles
sustentam um texto ndo-seqiiencial, como observaremos na anélise de Tristessa, uma ficgio
em meio eletrdnico. A introdugdo das lexias ou links nos hipertextos precisa estar
conjugada com outros procedimentos narrativos, que colaboram para a construgdo da
textualidade multipla, da escrita multidimensional, para o nascimento dos “textos

escreviveis” anunciados por Barthes.

1% 1dem, p. 21.
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1.4.1 — Uma escrita nio-linear

Alguns impressos, mais do que outros, dependendo dos procedimentos narrativos
escothidos pelo autor, oferecem ao leitor a oportunidade de leituras em outras diregdes,
ndo-lineares que escapam da escrita tradicional. Uma escrita e uma leitura que acontecem
numa estrutura dindmica e multidimensional, sem um ponto de comando central tinico,
dependentes da ago do leitor e do escritor, nfo revelam seus pontos de origem. O jogo da
amarelinha faz parte desse grupo de obras que propdem, deliberada e intensamente, um
jogo combinatério de sentidos a cada lexia descoberta, um texto que se constréi
multivalente pelas m3os do préprio leitor, multiplicando uma mesma forma de linguagem
“como se a intengdo fosse, simultaneamente, repetir ¢ variar o significante, de maneira a
afirmar o ser plural do texto, sua volta”.'®

Cortazar estabelece no preficio de sua obra duas indicagdes de leitura. Uma que
encaminha o leitor para um ordenamento linear dos capitulos, partindo do capitulo 01 ao
56, propondo uma leitura sem saltos fisicos. Outra que subverte a ordem das péginas e dos
capitulos, conduzindo o leitor a iniciar a leitura na pagina 393, no capitulo 73, continuando
de acordo com a indicacg@o oferecida pelo autor no final de cada capitulo, devendo o leitor
saltitar aqui € acol4, costurar os sentidos, estabelecer conexdes.

Mesmo havendo uma indicag@o do autor para a leitura continuar na péagina tal, a
légica associativa prepondera & ldgica seqiiencial, € as palavras funcionam como links,
entradas e saidas no texto que se abrem a partir das intervengSes semidticas constituidas

pelo leitor. Pode-se argumentar que todo texto sempre esta aberto a inser¢des do leitor, a

1% BARTHES, op. cit.,, S/Z..., p. 89.
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interpretagdes variadas, mas em O jogo da amarelinha o processo de escrileitura ultrapassa
a simples interpretacéo. O leitor efetua combinagdes ndo apenas virtuais entre os verbetes e
entre as diversas historias que o romance contém, saltando de pagina em pagina,
conectando os fragmentos, e este ardil de combinatérias se da através do jogo, da
montagem, da inser¢do de palavras-simbolos, do jazz. O pulular das paginas ajuda a
configurar essa narrativa como uma construgdo ndo seqiiencial, pois a leitura € alternada,
interrompida através da leitura retroativa.

Assim, o texto foge da seqiiéncia inicialmente apresentada pelo escritor no quadro
de orientagdo da obra apresentando-se fragmentado e nfo-linear. O conceito de leitura
linear € bastante discutivel, principalmente com o advento da leitura em meio eletrdnico,
que toma a nio-linearidade como leitmotiv para construir uma teoria que diferencie o texto
em meio eletrbnico do meio impresso. Para Aguiar ¢ Silva, a leitura ndo linear esta
relacionada a uma modalidade de leitura denominada de retroativa ou tabular, aquela leitura
cuja

linearidade do texto manifesta, mas também oculta, estruturas semanticas
e formais, conexdes intertextuais, metatextuais € extratextuais, cujas
interpretagdo e explicagio requerem em geral leituras multiplas, incidindo
sobre fragmentos ou sobre a globalidade do texto — uma leitura
corrigindo, aprofundando, contraditando outra, permitindo dilucidar uma
estrutura estilistico-formal ou vice-versa, aproximando funcionalmente
elementos descontinuos na  seqii€éncia textual, fazendo irradiar
significados da materialidade fonico-ritmica ou visual dos significantes,
revelando um significado sob outro significado, etc.'®

A descontinuidade e a simultaneidade de informagdes vém se firmando como

caracteristicas da leitura nfo-linear. A frui¢do descontinua e fragmentada faz parte nfo s6

da cultura literaria mas principalmente da televisiva, musical e cinematografica. Arlindo

1% AGUIAR E SILVA, Op. cit., p. 326-327.
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Machado lembra que “o leitor do livro sempre zapou secretamente, fazendo uma leitura
interesseira, seletiva e até mesmo ‘atravessada’ desse objeto todavia tirdinico em matéria de
linearidade: o romance™.'” Suas andlises a respeito da suspensdo da continuidade se aplica
especificamente as cenas televisivas, mas as técnicas do scratching e do zapping consciente
e seus efeitos produtivos, essa tendéncia do telespectador pelo “corte, pelo deslocamento e
triturag@o de tudo o que é homogéneo,”'® podem nos ajudar na formulag¢do do conceito de
nio-linearidade. Arlindo Machado comenta que essa obsesséo pela ruptura, pelo aleatorio
aumenta as opg¢des do fruidor frente & criagfio artistica, mas também exige dele uma
“intuigdo para a seletividade e capacidade de estabelecer conexdes™.'” Esse processo de
justaposicdo de cenas fragmentadas, descontinuas, € intensificado com as narrativas
hipertextuais e ganha fdlego com as hiperficgdes em computador. Todas t€ém dois pontos
em comum: exploram qualidades de intertextualidade colocando em crise a origem do texto
e apresentam-se como algo inacabado, que necessita da intervengdio do fruidor para
estabelecer as conexdes.

Alckmar Luiz dos Santos, ao escolher o titulo para seu ensaio, Literatura e(m)
computador oferece também um exemplo de corte ¢ conexdo, de exploragdo da
espacializagio dos significados em meio impresso. Mesmo os textos sendo escritos na
primeira linha da primeira pagina e progredindo da esquerda para a direita “pode ser
percorrido de maneira aberta, bastando que o leitor consiga estabelecer caminhos coerentes

(ndo arbitrdrios) de leitura™."® Este é um exemplo, entre tantos outros, que evidencia a

' MACHADO, op. cit., p. 145.
1% Idem, p. 143.
19 1dem, p. 144.

10 SANTOS, Alckmar Luiz dos. Literatura e(m) computador. O! Catarina, Fundagio Cxatarinense de
Cultura, outubro de 1996, p. 4.
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possibilidade de leitura em meio impresso que néio se reduz a seqiiéncia linear, contestando

a afirmagdio de Snyder que vé no livro impresso um confinamento do leitor a

direcionalidade “obrigatéria” da cadeia sintagmatica do texto:
Although the printed book allows the writer to suggest — by such
rhetorical devices as ambiguity and irony — that there are alternative
paths through the same work, in most books one path dominates: ‘the one
defined by reading line by line, from first page to last’ (Bolter, 1991:108).
This constitutes the ‘canonical order’ (ibid.) of a printed book; and even
though it can be read out of order, the printed sequence is suggestive and
controlling. This trend toward linear and hierarchical structures is evident
even in manuscript culture, but was reinforced by the printing press.'"!

A nio linearidade em meio eletronico ¢ definida principalmente pela inser¢éo de
links, os quais permitem ao leitor tomar diferentes trilhas no corpo do texto, tergiversando,
agdo que o encaminha muitas vezes apenas a operagdes iterativas € nem sempre interativas.
Cortazar propde bifurcagdes na narrativa convencional impressa quebrando a seqiiéncia da
escrita com a introdugdo de lexias, processo também comum na escrita eletronica,
oferecendo com elas linhas de fuga ao texto.'? Apesar de a leitura obedecer a seqiiéncia das
linhas de cima para baixo, ¢ as frases se comporem da esquerda para a direita, a linearidade
da escrita ¢ a todo momento bombardeada com toques de nonsense, com dialogos dispares
que se cruzam, rompem ¢ corrompem a normalidade da escrita.

Cortazar promove a destruicdio da escrita linear tradicional pela profuséo de dados

linkados, conectados, mas também pela experimentagdio estética, organizando um jogo

tipografico distanciado da logica impressa tradicional, na qual uma linha possui sua

"' SNYDER, op. cit.

2 Segundo Lucia Ledo, esse termo foi empregado por Barthes “para designar blocos de textos significativos.
Esse vocdbulo foi retomado por Landow (1992:3-4, 40 e 52) como sendo o ponto onde se estd antes de seguir
um /ink Qutros autores preferem usar a denominagiio nd. De qualquer forma, ambos os termos correspondem
as unidades basicas de informagio. Uma lexia pode ser formada por diferentes elementos, tais como textos,
imagens, videos, icones, bot3es, sons, narra¢es, etc”. In O labirinto da hipermidia: arquitetura e navegagio
no ciberespago. Sio Paulo: Iluminuras, 1999, p 27.
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sequéncia na posterior. Por exemplo, podemos citar o capitulo 34 em que o leitor encontra-
se num verdadeiro “encabritamento verbal”,'” num texto narrado em primeira pessoa,
inserido num redemoinho de palavras que fazem pouco sentido. Depois de algumas linhas,
percebe-se a logica da inovagfo: a seqiiéncia da primeira linha nfo se d4 na segunda, mas
na terceira, continuando nas linhas de niimeros impares, enquanto a seqiiéncia da segunda
linha dé-se nas linhas de nimeros pares. O leitor precisa elaborar uma leitura em
ziguezague, e ao fazé-lo descobre que a combinag#o iniciada na primeira linha € a historia
de Oliveira, enquanto a combinag8o iniciada na segunda é a histéria de Maga, ambas
contadas por Oliveira. No final do capitulo as duas histérias se fundem e terminam nas
lembrancas de ambos vagando pelas ruas de Paris. Essa estratégia de exploragdo da
linguagem colabora para a idéia do romance como estrutura combinatoria, resultado de
pensamentos descontinuos que formam uma visdo multifacetada e proviséria do mundo.

N3o ha a preocupagdo do autor de integrar os fragmentos porque justamente essas
pontes devem ser estabelecidas pélo leitor, e nesse sentido o leitor pode interagir no destino
das personagens. Segundo Morelli, “a vida dos outros, tal como nos chega na chamada
realidade, ndo é cinema, mas sim fotografia, ou seja, ndo podemos apreender a agdo, mas
apenas os seus fragmentos, eleaticamente recortados”™."

Muitas das situagGes criadas com esse intuito geram assim incoeréncias narrativas
como a do capitulo 41, onde podemos observar um cruzamento de didlogos bastante
curioso. Talita esta conversando na janela com Oliveira, Gekrepten chega e insere-se no
didlogo de ambos, dinamitando a estrutura discursiva do casal. As falas de Talita e Oliveira

aparecem entrecortadas com as de Gekrepten. Elas nfdo possuem nenhuma relagdo

'3 CORTAZAR, op. cit.

114 [dem, capitulo 109.
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semantica, ¢ estabelece-se um clima insolito. Esses dialogos correlatos estabelecem leituras
que se rebelam com a seqiliencialidade imposta pela encadernagéo do livto ¢ pela
numeragdo das paginas. E ao exigir a reconstituicio das partes para alcangar a sua
coeréncia, o leitor sente “a necessidade de construir sentido em dire¢des transversais e
tornar significante a disposigio fragmentada e cadtica do romance™,'” investindo para isso
€m Novos percursos.

Outra forma de subverter a aparente limitagdo fisica do suporte impresso,
especialmente a seqiiencialidade, é censurar a linguagem, corrompé-la como faz o autor
com a utilizagdo exagerada das construgdes parentcticas, que surgem para alongar a
narrativa ou desviar o leitor de seu curso. Estas geralmente aparecem entre parénteses ou
como aposto denotando um comentério, apds a sequéncia frasal. Na obra, elas surgem
geralmente como um novo capitulo, uma pégina nova que se abre como uma janela,
exercendo a mesma fungdo da construgdo parentética.

A criagio de uma lingua isolante, o gliglico, faz parte do jogd de ousadias que sdo
organizadas para transpor a superficie estatica do papel, num movimento de libertagio. Para
tal, Cortdzar mina a fun¢8o referencial da linguagem, envolvendo o leitor numa rede
multipla de relagdes incertas, urria forma de propor uma literatura como inveng¢do com fins
voltados para o exercicio pleno do simbolo. Sio palavras sem ligago imediata entre si que
se sobrepdem umas 3s outras formando uma combinagfo de sons estranha, introduzidas na
estrutura sintatica de outra lingua, integradas numa outra unidade orgédnica, subordinadas as
regras que constituem essa outra lingua, e que'por isso, lidas isoladamente do contexto em

que estdo inseridas, nfo adquirem sentido. Na verdade, o que estd em jogo ndo ¢ a

!5 WANDELLI, op. cit., p. 182.
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comunicagio de mensagens ou contelidos, mas a descoberta de caminhos que levam ao
sabor das interpolag@es, a extrapolagdes das normas, pois muitas vezes “uma linguagem
vale pelo que tem de intraduzivel, de intransponivel, de irredutivel a outras linguagens™:"

—Mas ele retila a sua murta? Nio minta. Retila-a de verdade?

— Muitissimo. Por todas as partes, as vezes até demais. E uma sensag@o maravilhosa.

— E faz vocé colocar-se com os plineos entre as argustas?

— Sim; e depois nds entretornamos os pdrcios até ele dizer que j chega, ¢ eu
também fico esgotada. E preciso se apressar, como vocé deve compreender. Mas
ndo, vocé ndo pode compreender. Vocé fica sempre na gunfia mais genuina.'”’

Ao mesmo tempo em que Cortazar trabalha com a esterilidade da expressdo ao criar
uma lingua artificial para estabelecer cesuras que impegam a leitura linear, ele se utiliza da
poesia cinética para que conceito e forma estejam reunidos num tunico signo, como
acontece na expressio “a noticia correucomoumrastilhodepélvora”."® Assim, seu processo
de construgfo langa uma palavra contra a outra numa tentativa de esvaziamento de sentido
ou de gravidez através da colisdo, justaposi¢do ou aglutinagdo.

Essa é uma estratégia para o romance transcender seus limites fisicos, a platitude da
folha. Um fragmento passa a fazer sentido & medida que o conectamos com as cenas
anteriores e posteriores, e o gliglico, uma lingua a principio estéril, torna-se um ponto
revelador, carregado de conteido metaficcional, reforcando ndo apenas a auto-

referencialidade do texto, mas também evidenciando a possivel efemeridade dos “mundos

de papel”. A partir do momento que “vérias entradas no texto se abrem a partir das cadeias

116 pPIGNATAR], Décio; ANGELO, Luis. “Nova linguagem, nova poesia”. In CAMPOS et alii. Teoria da
poesia concreta. S3o Paulo: Livraria Duas Cidades, 1975, p. 162.

W CORTAZAR, op. cit., Capitulo 20.

1% Idem, capitulo 96.
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semidticas constituidas pelas palavras”,'” estabelece-se uma linguagem cheia de hiatos,

lacunas que fardo sentido com o processo de escrileitura.

Esse esfor¢o de violagdo da normalidade, de busca por uma forma de expressio
selvagem, de ruptura com os padrdes vigentes, tentativa de alcangar um estado de sentido
novo emprestando um outro ritmo a narrativa, esta relacionado com uma inten¢fo geral que
podemos reconhecer na obra, a constru¢dio de um anti-romance. Uma provocagéo que € um
convite 4 libertagdo dos desejos da norma ortografica. E para atingir seu objetivo, Cortazar
castiga a linguagem, quer tirar-lhe a concepgdo de “fragmento decorativo”,”™ e nesse
combate € necessdrio escrever laboriosamente para atingir esse “empreendimento de
liberagdo verbal”.'”!

Dessa forma, o que inicialmente parecia propor-se ao leitor como uma leitura
continua passa a ser uma leitura ﬁagmeﬁtada, em saltos, mesmo quando ela se da da
esquerda para a direita, palavra apés palavra, porque “en los libros de Cortdzar juega el
autor, juega el narrador, juegan los personajes y juega el lector, obligado a ello por las
endiabladas trampas que lo acechan a la vuelta de la pAgina menos pensada”.'” Uma escrita
que se identifica também com a de Italo Calvino, porque se defronta, no minimo, com

duas estradas divergentes que correspondem a dois tipos diversos de
conhecimento: uma que se move no espago mental de uma racionalidade
desincorporada, em que se podem tragar linhas que conjugam pontos,
projecdes, formas abstratas, vetores de forgas; outra que se move num

espaco repleto de objetos e busca criar um equivalente verbal daquele
espago enchendo a pagina com palavras, num esfor¢o de adequagdo

® WANDELLI, op. cit., p. 190.

1% CORTAZAR, op. cit., Capitulo 99.
12 1dem, Capitulo 99.

121 LOSA, op. cit.
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minuciosa do escrito com o ndo-escrito, da totalidade do dizivel com o
ndo dizivel.'®

E para que o livro seja ndo mais um prazer solitdrio, mas um lugar de encontro, um
espago de atividade modelédvel pelo leitor, Cortazar insiste em desconstruir a nogéio de
linearidade com a qual estamos habituados, provocando sensa¢des de desordem,
intensificando o carater inventor dessa obra que, a primeira vista, parece uma aberragéo
estética, em que o criador demonstra a todo tempo sua necessidade premente de inventar,
de criar e romper com as convencionais estruturas lingiiisticas e narrativas. Temos uma
historia que se interrompe a todo momento, oferecendo ao leitor uma experiéncia
descontinua. No decorrer da leitura ele experimenta a vertigem da dissolugéo do texto para,
depois de sentir essa perda, iniciar o trabalho de reconstrug¢do. Portanto, a narrativa ao
mesmo tempo se desconstroi e se constroi através da atomizagéo da sintaxe e da seméntica.
A ndo-linearidade do texto € quesito para sua reorganizagéio, para sua sequencialidade. A
estrutura fragmentaria é reconstituida pela atitude combinatéria, resultando numa “escrita-
fiagdo™.'*

Encontramos em paginas inteiras um verdadeiro esfor¢co de torpedear a estrutura
ortografica da lingua, de trata-la nio como um resultado ja consumado pela tradi¢do, mas
sujeita a criatividade podendo ser recriada, reelaborada, re-significada, como no capitulo
90. Nele o autor brinca com a ortografia ao introduzir o “h™: “‘O grande hassunto’, ou ‘a
hencruzilhada’. Era suficiente para comecar a rir e tomar outro mate com mais vontade. ‘A
humanidade’, hescrevia Holiveira. ‘O hego e o houtro’”. Essa rejei¢do as formas

estabelecidas é introduzida pelas personagens que se propdem jogos de palavras,

'Z CALVINO, Seis propostas..., op. cit., p. 88.
12 WANDELLI, op. cit., p. 210.
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aliteragdes, como acontece com Traveler, Talita e Oliveira no capitulo 40: “Nessas noites,
se brincavam com palavras, surgiam coisas, como cisco, cisticerco, cito!, cisma, cistico e
cisdo.”

Ao introduzir elementos lingiiisticos que ndo constam no diciondrio e, portanto,
sequéncias de lexemas que mesmo contendo preposi¢des, conjungdes, pronomes, ou seja,
mesmo dispostos numa seqiiéncia sintatica, ndo traduzem nenhum sentido dominante,
exigem do receptor uma cooperagdo maior, deixando em aberto o jogo semidtico,
oferecendo um paragrafo com indices de indeterminagéio: “No mesmo instante em que ele
lhe amalava 0 noema, ela dava-lhe como o clémiso e ambos caiam em hidromfrias, em
ambonios selvagens, em sustalos exasperantes.” Esses sfio exemplos de exercicios
utilizados para expurgar a palavra e matar o leitor-f8mea, aquele tipo que “ndio quer
problemas mas solugdes ou falsos problemas alheios, que lhe permitam sofrer
comodamente, sentado na sua cadeira, sem comprometer-se no drama que também deveria
ser seu”.'” “O leitor-fémea” nega-se a colaborar na construgdo da obra, pois ndo quer
deixar-se levar por ruminagdes intermindveis nem moldar frases, retalhé-las. Sua visdo de
leitura ndo passa pela hesitagdo ao redor das palavras, mas quer manter-se preso a cadeia
continua e iluséria da narragdo, sem violagdo dos principios de temporalidade.

Segundo Arrigucci, ¢ patente a recusa de Cortdzar em produzir uma narrativa que
obedeca o entrelagamento das seqii€ncias porque esta acdo ndo seria capaz de “romper a
passividade do leitor, preso a cadeia continua e iluséria da narragdo.”'” O escritor, exigindo
a participaggo ativa de quem 1€ na propria estruturagéo dos fragmentos resultantes, estaria

alicergando as bases de uma “obra em constante gestag&o, de um texto que se vai gerando a

' CORTAZAR, op. cit., capitulo 99.
1% ARRIGUCCI Jr., op. cit., p. 268.
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medida que se 1&”."” Por outro lado, essa abertura pode invalidar a legibilidade do texto,
uma vez que o leitor ndo possui o conhecimento total do sistema dos respectivos co6digos
em que esta construido. Assim, o processo de comunica¢@o ndo se consumaria porque ndo
haveria interagio entre o ¢cddigo do receptor e o do emissor, a audacia da inovagéo Iéxica e
técnico-formal seria afetada por uma elevada entropia.

Entretanto, se afastarmos a idéia da existéncia de um grau zero de recep¢éio do
texto, percebemos que mesmo o leitor ndo tendo conhecimento de algumas estruturas
lexicais, ele pode, pela economia geral da obra, fazer inferéncias a respeito do texto
parcialmente ilegivel. Também os efeitos melodicos e ritmicos colaboram para a
manuteng3o da sinestesia que pode induzir o leitor a uma compreensdo da estrutura
semantica por sugestdo.'” Jean Epstein fala dessa estratégia de sugestdio que compde uma
estética desenvolvida principalmente na literatura contemporénea: “néo se conta mais nada,
indica-se. O que permite o prazer de uma descoberta € de uma construgdo.(...) Acima de
tudo, o vazio de um gesto que o pensamento, mais rdpido, empolga em seu nascedouro €, a
partir dai, o precede”.'” Essa estética da sugestdo pode brotar de associagdes imprevisiveis,
levando-nos a pensar que uma obra nunca est4 pronta, que ela se mantém sempre a espera
de alguém que va colocar mais um tijolo sobre seu alicerce, passando a ser o resultado de

multiplos arranjos. Nesse sentido, podemos atribuir & obra impressa uma poténcia que ao

127 1dem, p- 268.

12 Segundo AGUIAR E SILVA, “Tal como o emissor/autor pode realizar uma estrutura seméntica por
sugestiio, por exigéncia ou por efeito de retroagio de uma microestrutura formal, assim o leitor pode
decodificar uma microestrutura estilistica, uma microestrutura fonico-ritmica ou uma microestrutura métrica,
apés ter decodificado uma macroestrutura técnico-compositiva ou uma macroestrutura semdéntico-
pragmatica.” Op. cit., p. 324.

12 EPSTEIN, Jean. “O cinema e as letras modernas”. In XAVIER, Ismail (org.) 4 experiéncia do cinema:
antologia. Rio de Janeiro: Graal/Embrafilme, 1983, p.271.
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ser ativada a faz alcangar uma dinamicidade ¢ uma efemeridade, que lhe oferecem
movimentagio.

Ao se estabelecer uma relagdo do fragmento a macroestrutura textual ou do todo 4
parte, engendra-se um processo de constru¢fio de trilhas que permite que o “leitor busque
conjuntamente, para que se arrisque também a construir a significagéo do todo a partir da
rede inesgotavel de contatos possiveis entre as partes justapostas™.'*A construgdo desse
entendimento é formada a medida em que sfo desmistificadas as armadilhas promovidas
pelo autor, processo relacionado ao principio de interconectividade e de engaste do texto,
que prevé uma integra¢@o ndo-hierarquizada, mas harmoniosa das partes ao todo, fazendo
coexistir uma parte da narrativa na outra. Isso € possivel gragas a construgéo do hipertexto
como texto-rede.

Cabe ressaltar, entretanto, que ndo basta a obra obedecer a um processo
combinatdrio de fragmentos ou de atividades permutativas, como ocorre em Un conte a
Votre Fagon de Queneau, para que o leitor participe do ato de criagdo e para que a obra seja
considerada plural, aberta. Esta concepgdo condenaria o leitor “a simplesmente tragar um
percurso nas bifurcagdes de estrutura arborizada ou dar forma unitaria a uma estrutura
permutatéria e plural, de modo a torna-las ‘legiveis’ na acepgio convencional do termo”."*!
Este procedimento colaboraria, sim, para “reduzir a sua multiplicidade discursiva a uma

coeréncia imediata e simplificadora”.'

1 ARRIGUCCI Jr., op. cit., p. 268.
P'MACHADO, op. cit., p. 183.
12 Jdem, p. 183.
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Muitos experimentos combinatdrios repousam sobre o ladico, estando mais para a
“acrobacia letrista do que para uma verdadeira inovagfio poética”,'” apesar de essa
atividade ladica possibilitar experiéncias que nascem de uma “via produtiva”."* Diante do
livro ou do ecrd do computador, o texto pode ser tratado como um “objeto inconcluso, sem
forma definitiva, (quase) infinitamente manipulavel, incorporando o movimento e a
permutacdio como elementos estruturais”.”” Mesmo que “a arte permutacional esteja
inscrita qual marca d’4gua na era tecnoldgica”,” como afirma Moles, sua exploragdo ndo
garante uma obra aberta e plural. Com Lotaria, personagem de Se um viajante numa noite
de inverno, Italo Calvino exemplifica como o uso da maquina nem sempre colabora para a
construgdo de uma obra multiplice. Para Lotaria, a leitura eletrdnica ¢ a mais adequada
porque para ela ler significa registrar certas recorréncias tematicas, certas insisténcias de
formas e significados, estabelecer listas de freqii€ncias (dos artigos, pronomes, particulas e
também das palavras mais ricas de significado). Além disso, a maquina € utilizada
intensivamente em seu processo de léitura porque as operagdes que ela realiza lhe
proporcionam grande economia de tempo. Um uso bastante redutor de uma méaquina com
tantas outras potencialidades combinatodrias e criativas,"”’

Estamos vivendo um momento de descoberta e exploragio dessas potencialidades,

mas de chofre jA sabemos que seu simples uso nfo vai deflagrar um “alargamento da

% Machado se refere aqui 4 pratica oulipiana. Op. cit., p. 178.

1% “Mas essa atividade ladica aponta para, pelo menos, uma via produtiva: ela possibilita explorar um leque
imenso de procedimentos que, em razfio de sua base matematica, podem ser modelados através de um
programa de computador.” MACHADO, op. cit., p. 178.

1% Idem, p. 179.
13 MOLES, Abraham. Art et ordinateur. Tornai, Casterman, 1971, p. 133.

7 Arlindo Machado cita o trabalho do Institut des Textes et Manuscrits de Paris como exemplo de trabalho

que utiliza o computador como instrumento de recuperagdo dos textos que “subjazem por baixo das versdes
ditas definitivas”. Um trabalho de restituigio da pluralidade original da obra. Op. cit., p. 190-191.



86

fungdo significante da literatura™.”® Esse alargamento pode nascer se¢ tomarmos como
principio orientador de nossa prética literaria combinatoria ou potencial “a vivéncia da
multiplicidade ideoldgica, capaz de nos dar como saber e prazer a experiéncia plena e

tridimensional da pluralidade de enfoques, como num retrato cubista”.'”
1.4.2 - O estabelecimento de duplos: a afirmacio do outro

Bakhtin, ao falar da poética de Dostoiévski, afirma que este possui uma tendéncia
obsessiva “a ver tudo como coexistente, perceber € mostrar tudo em contigiiidade e
simultaneidade”.'® Essa tendéncia vai se firmando principalmente em seu processo de
criagdo das personagens, que ndo sdo imagens objetivas de pessoas, caracterizadas por
palavras expressivas: “a personé,gem ndo interesssa a Dostoiévski como um fendmeno da
realidade, dotado de tragos tipicos-sociais € caracterolégico-individuais definidos e rigidos,
como imagem determinada, formada de tracos monossignificativos e objetivos que, no seu
conjunto, respondem & pergunta: ‘quem € ele’”?'* Para cumprir seu propdsito, o autor parte
da premissa de que cada personagem deve realizar-se entre diferentes consciéncias de
forma interdependente, independente inclusive de si mesma, o que constitui o que Bakhtin

chama de “plenivaléncia de cada voz”. Essa particularidade de seus personagens obrigam-

138 [dem, p. 184 .
% Idem, p. 185.

140 “Por isso nos seus romances ndo ha causalidade, ndo h4 génese, nfio h4 explicagdes do passado, das
influéncias do meio, da educagfo, etc. Cada atitude da personagem esti inteiramente no presente e neste
sentido ndo € predeterminada; o autor a concebe e representa como livre”. BAKHTIN, op. cit., p. 22.

! 1dem, p. 39.
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nas a dialogar consigo mesmas, uma autoconsciéncia que gera sempre um duplo enquanto
eu e/ou outro.

Em consonincia com esse espirito dostoievskiano, Cortazar cria em O jogo da
amarelinha um sistema de personagens que também dialogam com seus duplos, um
composto interrelacional em que uma personagem se entrelaga com outra e “afirma o eudo
outro nio como objeto mas como outro sujeito”.'> Um projeto em que cada personagem
possui no minimo uma variante, delineando-se uma composi¢io que reforga a idéia
caleidoscépica da coisa que surge dentro de outra e simultanecamente a outra, promovendo
um numero (quase) infinito de combinagdes. Ao mesmo tempo em que ha a unificagdo de
personagens — Horécio é Traveler ¢ é Morelli, além de identificar-se com Ossip — esta
aponta paradoxalmente para sua fragmentag&io, compondo uma urdidura discursiva bem
dispersiva.

Esse fendmeno das personagens duplas na obra provoca um continuo jogo de
espelhos: “Por vezes, Traveler faz alusdes a um duplo que tem mais sorte que ele, e Talita,
ele n3o sabe por qué, ndo gosta disso, abraga-o e beija-o sempre, inquieta, faz tudo para

“afasta-lo dessas idéias. Entdo, leva-o para ver Marilyn Monroe”..' A técnica do
espelhamento das personagens reflete a busca sofrega a qual elas se entregam e colabora
efetivamente para uma construgdo que reforga a arquitetura labirintica e polifonica da obra.

A interagdo de varias personagens constr6i uma literatura como transgressdo da
vontade artistica do autor; a personagem surge ndo como “objeto de visdo artistica final do

autor”, nfo como “objeto da palavra do autor mas veiculo de sua propria palavra, dotado de

2 Idem, p. 05.
1 CORTAZAR, op. cit., capitulo 37.
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valor e poder plenos”.'* Os personagens sdo mutantes ¢ vdo se constituindo ao longo da
narrativa; a estrutura da obra se modifica continuadamente a cada novo verbete, a cada
novo rosto que se soma a um outro. Inclusive os nomes sdo duplos; Horacio também ¢
chamado de Oliveira, Maga outras vezes torna-se Lucia, Ossip ¢ também Gregorovius,
Traveler € Mant e Manolo, e Talita é Atalia Donosi, Rocamadour chama-se na verdade
Carlos Francisco. Temés ainda as trés mies de Gregorovius, sendo que a terceira possui
sucessivas e simultineas versdes, como podemos observar no capitulo 65, além das mies
de Maga.

Esse sistema de duplos afirma Barrenechea, “cumple en parte una funcién
estructural que refuerza la organizacion central del relato. Es multiplicacion,
fragmentacion, diversificacion caleidoscopica, y al mismo tiempo simetria, oposiciones
bien delimitadas, esquema cerrado”.'” Eles formam, segundo Barrenechea, trés tipos:

a) Complementares - Maga e Hordcio; Traveller e Horacio
b) Gémeos - Maga, Talita e Pola; Hor4cio e Morelli; Talita ¢ Traveler
¢) Versoes deformantes - Ossip de Hordcio; Berth e la clochard de Maga

Sdo personagens que ndo t€m rostos bem definidos, buscam portanto suas formas ¢
estdo abertas & modelagem, repetem incessantemente o gesto de colocar e tirar mascaras, €
tal movimento permite ao texto produzir seu efeito. Néo hd identidade una, mas miiltipla, a
ponto de Talita precisar escutar de si propria que ndo € outra e sim ela mesma: “Sou eu, sou
ele. Somos, mas sou, principalmente sou eu, defenderei ser eu até ndo poder mais. Atalia,

2

sou eu. Ego. Eu”."* O leitor, assim, precisa manter-se atento as constantes dissimula¢des e

'"“ BAKHTIN, op. cit., p. 01.
' BARRENECHEA , op. cit. p. 93.
1% CORTAZAR, op. cit., capitulo 47.
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estratagemas da linguagem literdria, pois ela oferece um quadro continuadamente
remexido: — “Eu sei que € Talita, mas hé pouco era a Maga. E as duas, como n6s”."

O leitor precisa rastrear seus nomes, suas caracteristicas, seus gostos, tudo se
encontra pincelado como pequenas manchas dispersas ao longo das paginas, dados que sdo
retomados em determinados capitulos e abandonados noutros, para de repente emergirem.
Assim, os centros de significacfio do texto brotam através de deslocamentos constantes do
leitor, € 0 processo narrativo se constrdi como um duplo. Através de um sistema de
dispersio e unido se constréi um jogo astucioso de palavras que acentua a multivocalidade
(vista como sindnimo da polifonia bakhtiniana e tratada por Calvino como caracteristica do
texto multiplice) e o descentramento do eixo de leitura. A composi¢io das personagens
propicia a proliferagdo de centros marginais, enredos paralelos que vio se constelando e
criando novos focos produtivos em tomo dos duplos.

O descentramento ¢ composto por essa logica de transitoriedade com que os
personagens sdo tecidos; com 0 acréscimo de vozes explicativas, desdobradas, que nascem
de dentro de outro personagem, como é o caso de Talita e Pdla, que se confundem com
Maga, ou ainda de Ossip e Traveller, que se identificam e se misturam com Oliveira, temos
a constituicio de um enredo dispersivo € privado de um wnico centro. Essa fusio de
personagens causa uma visdo confusa, uma entrevisdo de fantasmas: Talita ¢ Maga. Esta é
Pola ¢ também Berthe Trépat € /a clocharde Emmanug¢lle. Essas duas tltimas sdo tidas por
Barrenechea como duplos deformantes de Maga, predominaﬁdo o degradante. Maga se
completa nas outras, que sdo fragmentos dela propria. Horacio forma com Maga a

~ conjungio dos opostos, oposto mas também complemento, pois como espelho de Oliveira,

17 1dem, capftulo 56.
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ela ocupa a fungfo de ser seu par. Enquanto Horéacio se constrdi como personagem atado a
razdo, Maga mantém uma relagdio especial com as coisas, uma coisidade que podemos
traduzir por sua identificago com determinados seres. A constituicdo confusa dessas
personagens compde um retrato multifacetado representado pela simultaneidade desses
rostos heterogéneos compostos de partes homogéneas, e em outros casos rostos
homogéneos compostos de corpos heterogéneos.

A todo momento encontramos personagens que manifestam uma certa gravidez,
ocupagdo por um outro como relata Talita, para quem, em certas ocasides, “a sensagéo de
estar habitada tornava-se entfio mais forte”.'® A vertigem da dissolug@o das personagens é
assim experimentada desde as primeiras paginas, impondo uma sensacfio de desordem a
todo momento. Sdo vérias personagens que se agregam numa unica, configurando-se a
idéia de que o ser humano € uma somatéria dé elementos, conectados numa grande rede
humana, ¢ podemos “auscultar relagdes dialdgicas em toda a parte”.' Estas, segundo
Bakhtin, representam um “fendmeno bem mais amplo do que as relagdes entre as réplicas
do didlogo expresso composicionalmente — sio um fendmeno quase universal, que penetra
toda a linguagem humana e todas as relagdes ¢ manifestagdes da vida humana, em suma,
tudo o que tem sentido e importincia”.'*

Portanto, o carater dialégico de uma obra néio se esgota nos didlogos expressos pelas
personagens. As relacdes dialogicas, além de se estruturarem entre as palavras do romance,
entre seus intertextos, sejam eles explicitos ou convocados por analogia seméntica com o

contexto, estruturam-se também entre as personagens € os elementos que compdem o

¥ CORTAZAR, op. cit., capitulo 47.
4 BAKHTIN, op. cit., p.34.
1% 1d, ibid.
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romance: “A Maga ficava triste, apanhava uma folha seca na calcada e conversava com ela,
colocando-a sobre a palma da mio e acariciando-a suavemente. Depois, arrancava-lhe a
polpa com grande cuidado e deixava a descoberto as nervuras, fazendo com que um
delicado fantasma verde se fosse desenhando na pele da sua mio”."”! As nervuras da folha,
esse fantasma verde, lembram-nos do percurso de leitura em forma de rede, principio da
obra hipertextual. Numa estrutura de rede, o leitor se move continuadamente sem obedecer
a um centro. Cada voz duplicada, parte desta teia, toma a forma de uma lexia, nio
permitindo a manifestagio de uma voz univocal, tirAnica, mas coletiva, pois o ser do texto
sempre é resultado de uma combinagio de experiéncias.

A composigio das personagens seguindo a l6gica da duplicagio reforga a concepcio
do texto como rede de associagdes em constante movimento, aspecto que vem alimentar a
idéia de que o leitor esta diante de um romance inconcluso. Segundo Calvino, existem
obras que a0 desenvolverem um texto multiplice permanecem inconclusas por vocagio
constitucional, obras que “no anseio de conter todo o possivel, ndo consegue[m]dar a si
mesmal[s] uma forma nem desenhar seus contornos™.'” Essas obras tratam o processo de
escrita como um ato de cumplicidade entre leitor e autor porque este “abandona (e ndo
conclui) sua obra, entregando-a a4 sanha devoradora-decifradora do leitor”.'® Bakhtin
relaciona a polifonia com a inconclusibilidade da obra. Para ele a polifonia de Os irmdos
Karamazov, Ginico romance plenamente polifénico de Dostoiévski, se sustenta porque o

romance ficou incabado.

L CORTAZAR, op. cit., capitulo 4.
12 CALVINO, Seis propostas..., op. cit., p. 132 (Calvino se refere 4 obra de Musil e Gadda).

3 SANTOS, Alckmar Luiz dos. Textualidade literdria e hipertexto informatizado. Publicagio em meio
eletrénico: http.//www.cce.ufsc.br/~nupill/teoria.html em 25/02/200.
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O jogo da amarelinha possui elementos de uma obra inconclusa em virtude de todas
as artimanhas que compdem seu tecido textual e narrativo. Sua construgdo se dé no curso .
da acfio, destruindo a cada passo as certezas:absolutas, causando no leitor a sensagio de
inapreensibilidade do todo. Os destinos cadticos das personagens, sua presen¢a como .
vagantes prenhes de sentimentos atormentados, oferece um percurso labirintico que precisa
ser a todo momento completado pelo leitor porque estes trajetos se. mantém descontinuos.
Sdo personagens que fazem parte de um quadro humano nervoso e degradado que remoem
seus fracassos.e se angustiam diante de suas impossibilidades, envelvidos numa operagdio
de constante busca. O desfecho das histGtias pessoais € um enigma que se perpetua mesmo
apos a ultima pégina do romance. Qual o futuro da Maga apds-a morte de Rocamadour?
Matou-se, voltou a-Montevidéu, foi para a Italia ou estd em Paris? E com relagio a Horacio,
suicidou-se¢ ou entregou-se 5 loucura? Ambos 0s gestos marcam uma ruptura com a
realidade, ¢ apontam para as ambigiiidades do destino, ndo se tratando de dar uma
aparéncia de incompletude a obré, mas deixando-a inconclusa mesmo.

Ao dar vazdo as obsessdes de seus personagens, especialmente. as de. Hordcio, e ao.
multiplicar cada vez mais suas divagac¢Ses, o autor vai ampliando a rede de. detalhes e
relagdes, e o fio do enredo, ja bastante ténue, permanece sem solu¢do. Um fato nfio
desencadeia outro, mas estfio envoltos numa for¢a centrifuga, “cada objeto minimo é visto
como o centro de uma rede de relagdes de que o escritor nfo consegue se esquivar,
multiplicando os detalhes a ponto de suas descri¢des e divagagdes se tornarem infinitas. De

qualquer ponto que parta, seu discurso se alarga de modo a compreender horizontes sempre.
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mais vastos, € s¢ pudesse desenvolver-se em todas as- dire¢des acabaria- por abragar- o
universo inteire”,"**

Essa técnica de construgdo das personagens, cujo principio é associativo e
combinatério, eleva a escrita a um processo ativo € dinﬁmicq, uma vez que ela se estabelece
pelas correlagdes. Suas formas sde continuadamente trabalhadas € encaixadas em rostos ou
corpos estrangeiros, cada duplo faz ecoar as palavras de Calvino: “quem somos nds, quem €&
cada um de nds sendo uma combinatdria de experiéncias, de informagdes, de leituras, de
imaginag¢des”?'* E um esforgo para ampliar o poder da linha e nos faz pensar.que “num
livro, como em qualquer coisa, (...) ha linhas fuga, movimentos de. desterritorializagdo e
desestratificacfio™.'* Essa abertura conseguida pelo efeito da duplicidade dés personagens
envolve a obra num dinamismo textual, e 0 movimento € o cerne da produc#o hipertextual,
pois ele gera a interatividade. Se no meio eletronico a escrita dindmica se configura como .
aquela passivel de atualizagdes constanfes; no meio impresso ela sé caracteriza pelo
processo duplo de escrita (chamado por Kristeva de ambivaléncia), pela introducdo de
lexias no texto, pela constitui¢do dupla das personagens, por saltos fisicos como os exigidos
pela leitura de O jogo da amarelinha, entre outros.

Essa superposi¢io de identidades nos leva a pensar na superposigdo de escritas
teorizada por Genette, que vé€ o hipertexto como um palimpsesto, onde “todas.as obras
derivam de uma obra anterior, por transformagio ou por imitacdo”, e essa derivag@o

implica obviamente numa relagéo de alteridade, portanto de conexdo. Esse procedimento de

1% CALVINO, Seis propostas..., op. cit.,, p.. 122. Calvino. nesta citagfio se refere. aos. textos de Gadda;.
considerados por ele como paradigma de obra enciclopédica.

155 Idem, p. 138.
% DELEUZE e GUATTARI, op. cit,, p. 11.



94

multiplicagdo das personagens também nos faz pensar o hipertexto como o texto plural
definido por Barthes, texto que é o resultado de “vozes vindas de outros textos”,'” ou no
texto multiplice e enciclopédico apontado por Calvino como aquele que acumula “historia
sobrehistoria, sem pretender impor uma visdo do mundo, mas apenas fazer vocé assistir ao
crescimento do romance, como uma planta, um entrelagado de ramos e folhas,” um livro
que continua além."”® Enfim, parece que “o grande desafio para a literatura € o de saber
tecer em conjunto os diversos saberes e os diversos cddigos numa visdo pluralistica e
> 159

multifacetada do mundo”,"” e nesse sentido o hipertexto como processo de escrita atende

essa expectativa, seja ele em meio impresso ou eletrénico.

1.4.3 - A explosdo do jazz

No artigo “La chose” (Magazine Littéraire 316, de 1993), George Perec trata do
free jazz como um movimento por muitos denominado de “New thing” ou ainda “la
nouvelle chose”. Ao relacionar o free jazz com a “New thing”, Perec vincula a musica a um
projeto de busca, uma forma de penetrar na poética pelo jazz, e ambos, jazz e literatura,
surgem como duas vertentes de uma mesma modalidade, a inveng¢do, Gltima palavra do

ensaio, que ndo recebe um ponto final. Apesar de o assunto ser o free jazz, ele declara que

S BARTHES, S/Z..., op. cit,, p. 46.

138 «“Nigo me perguntem onde est4 a seqiiéncia deste livro! (...) todos os livros continuam além...” CALVINO,
Se um viajante, op. cit., p. 77.

139 CALVINO, Htalo. Seis propostas para o proximo milénio: liges americanas. Tradugdo Ivo Barroso. S#o
Paulo: Companhia das Letras, 1990, p. 127.
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falar do jazz é apenas uma forma de falar do processo de escrita: “Je ne parle pas du free
jazz; tout au plus le free jazz me permet-il de parler de I’écriture”.'®

Assim como Perec; também Cortazar utiliza-se da musica, especificamente do jazz,
para discutir a problematica geral da estética literaria contemporinea. “Para Cortazar, o jazz
equivale a um pardmetro da criacdo artistica, a uma linguagem inventiva que serve ao
mesmo tempo de paralelo e modelo para a linguagem literaria”.'® Nesse projeto em que
Perec e Cortazar se inserem, de estabelecimento de uma escrita inventiva que visa a
libertagdo das palavras de um sentido unico, de discussdo da tradi¢do, o jazz assume um
papel fundamental por varias razdes, entre elas, o tratamento que recebe como signo
plurivoco. Ele alimenta a concepgio de que ¢ uma forma de expressio musical rebelde,
uma vez que transforma um tema em infinitas varia¢des através da improvisac@o, operando
todas as violagdes p(_)Ssiveis da partitura, realizando num unico momento a composi¢io e a
execucao.

Falar do jazz é falar de liberdade de expressdo, ele passa a ser sindnimo de acordes
auténomos, resultado de construgdes antiestruturais. O jazz, com base na improvisagéo,
possui o conddo de revelar uma expressdo das mais criativas e dindmicas na musica.
Algumas melodias conseqiientemente irrepetiveis por seguirem mais a intui¢do melédica de
seus compositores e intérpretes aiteram a estrutura dos temas. Acordes, arranjos, contrastes
extremos tornam o jazz inimitavel, uma arte dindmica, em constante movimento, fluida e
volatil, que se assemelha a escrita hipertextual. A improvisacdo que oferece o jazz, a

criagdo como resultado de atos espontineos, pode ser relacionada com o processo pelo qual

19 PEREC, Georges. “La chose”. Magazine Littéraire, n. 316, dezembro 1993
11 ARRIGUCCT Ir., op. cit., p. 3940,
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passa o leitor quando possui em suas mios uma obra escrita e lida de forma hipertextual '
A misica improvisada oferece saltos € adomos que ndo submete o compositor a regras
estritas, propiciando um caminho labirintico, permeado pela fugacidade e pela alternincia
de seus movimentos.

Mas, Perec lembra que tanto a misica quanto a escrita s#o compostas segundo um
sistema, ¢ este se assenta sobre dois eixos a principio paradoxais: as regras fixas e a
liberdade. Ambas sdo fungées indissocidveis da obra, e uma ndo impede que a outra se
manifeste, ao contrario, “a regra fixa é que permite a liberdade, a liberdade surge da regra
fixa”.'® Quanto mais rigido o sistema mais golpes ele sofre, mais sujeito a renovagio. A
liberdade e a espontaneidade que o jazz afirma e propaga através da improvisagio também
estdo sujeitas a regras fixas, principalmente se o intérprete executa a musica em cénjuntoA
Numa execu¢io musical o solista, com seu instrumento, efetua voltas e reviravoltas
musicais de acordo com sua inspira¢do, mas obedece a certas restrigdes que lhe permitem
fazer parte de um grupo musical. Segundo Perec, a nogdo de improvisagdo vem sendo
tratada com equivoco justamente pelo fato de ela comportar num mesmo momento as duas
operagdes, a composicdo e a execugdo. A improvisagio, enquanto resposta a atos de
invengio, mesmo sendo vista como uma recusa as conven¢des, uma forma de subversio
das regras, também a elas estd4 submetida. Para que cada musico possa ser parte de um

grupo musical é necessario que um c6digo comum se institua entre eles:

1 Tem-se consciéneia de que a operagdo que efetua o musico ou qualquer intérprete enquanto ‘executante’ é
diversa do papel do leitor ou do ouvinte. Adotar-se-4 a mesma postura que Eco frente a essa questdo: encarar-
se-4 “ambos 0s casos como manifestagdes diversas de uma mesma atitude interpretativa: cada ‘leitura’,
‘contemplagio’;, ‘gozo’ ‘de uma obra de aric representam uma forma, ainda que calada ¢ particular; de
execugdo”, ECO; op. cit.; p. 39 (nota de rodapé).

'8 “Contrainte et liberté définissent les deux axes de tout systéme esthétique. Cette figure spatiale (abscisse,
ordonnée) montre assez que contrainte et liberté sont des fonctions indissociables de ’ocuvre: la contrainte
n’est pas ce qui interdit 1a liberté, la liberté n’est pas ce qui n’est pas contrainte; an contraire, la contrainte est
ce qui permet la liberts, 1a liberté est ce qui surgit de la contrainte.” PEREC, op. cit.., p.. 58. (Tradugio minha)
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pour que cinq musiciens (ou davantage) jouent ensemble, il faut bien
qu’ils adoptent un découpage commun du temps, et pour preserver une
certaine unité, 1l faut bien (tout probléme de mélodie mis & part) qu’ils
choisissent um code harmonique, mais cette contrainte rythmique (le
tempo) et cette contrainte harmonique (la grille) ne constituent pas les
fondements naturels d’une musique dont la seule réalité serait
I’inspiration superbe et souveraine, mais des cadres régissant les pouvoirs
des musiciens avec la méme rigueur que ceux de la fugue ou de la forme-
sonate.'™
Eco, em A poética da obra aberta, apresenta varios exemplos de produgdes de
musica instrumental que oferecerem autonomia executiva ao intérprete, uma liberdade
fundamentada numa base combinatoria que vai sendo montada a partir de sua execugio.
Mesmo que a obra constitua um campo aberto de possibilidades diversas, o convite a
escolha é a resposta a um conjunto de regras organizadas pelo autor e “confiadas a
iniciativa do intérprete, apresentando-se, portanto, nio como obras concluidas, que pedem
para ser revividas e compreendidas numa dire¢io estrutural dada, mas como obras
‘abertas’, que sero finalizadas pelo intérprete no momento em que as fruir
esteticamente”.'®
Tanto Cortazar como Perec e Eco, ao falarem da musica, o fazem com o intuito. de
teorizar sobre a abertura da obra. Uma linguagem inventiva como o jazz serve de
paradigma para a linguagém literaria que quer despojar-se da tirania das regras
normatizadoras, fugir do lugar-comum e oferecer uma variedade de interpretagdes aos
leitores. Como esse convite a4 abertura se manifesta através do jazz em O jogo da
amarelinha?

Nio se trata apenas de o jazz figurar como tema de didlogos. As pessoas,

especificamente os integrantes do Grupo Serpente, ndo s6 ouvem e falam sobre o jazz, mas

'“Idem, p. 60.
1S ECO, op. cit., capitulo 12.
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vivem uma possessio musical, de forma a permanecerem num completo alheamento diante
da realidade. Em muitos capitulos o jazzman surge na narrativa ndo como um tema, mas
como personagem: “O disco crepitava horrivelmente no prato da vitrola. Alguma coisa
comegou a mover-se no fundo, como bolas e bolas de algoddo entre a voz e os ouvidos: Era
Bessie, cantando. com uma mordaga na boca, metida num cesto de roupa suja, com a voz
saiﬁdo cada vez mais afogada, uma voz colada aos trapos sujos e clamando, sem colera
nem esmola,  wanna be somebody’s baby doll...”'*

O capitulo 2 da obra (terceiro a ser lido se obedecida a orientagdo no final de cada
pagina) é o primeiro a fazer uma men¢io ao jazz, trazendo apenas as palavras “jazz cool”
como uma das diferencas entre Oliveira e Maga: “adorando’ enormemente os meus
conhecimentos os mais diversos ¢ o meu dominio da literatura, bem como tudo o que eu
sabia sobre o jazz cool, enormes mistérios para ela.” O jazz aqui ji surge paralelo a
literatura, e esse envolvimento de uma arte com a outra se repetird em varias passagens,
como no capitulo 10 em que Perico compara a gravagio de discos com a pratica de fazer
sonetos. Ou ainda como no capitulo 12 em que o jazz figura ao lado do nome de Raymond
Queneau como “um modesto exercicio de libertacdo.” A idéia é colocar a literatura e o jazz
amalgamados, sugerindo que ambos se constréem sobre o eixo das regras fixas mas
também da liberdade, e para tal ambos se entregam a busca pela forma mais livre de
expressio, apelando para constantes inovagdes.

A aparigio do jazz na obra obedece a uma escala ascencional, uma vez que ele surge
timidamente no capitulo 2, e vai crescendo pelos capitulos 10, 11, 15, 16, explodindo no

capitulo 17:

'% CORTAZAR, op. cit.,, p. 38.
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Ninguém parecia disposto a contradizé-lo, pois Wong esmeradamente
apareceu com o café, e Ronald, encolhendo os ombros, soitara os
Waring’s Pennsylvanians e com um chilrear terrivel surgiu o tema que
encantava Oliveira, um trompete anénimo e depois o piano, tudo por
entre uma fumaga de vitrola velha e uma péssima gravagio, de osquestra
barata como que anterior ao jazz, no final das contas, depois desses velhos
discos, dos show-boats e das noites de Storyville nascera a inica musica
universal do século, algo que aproximava mais os homens, mais e melhor
do que o esperanto, a UNESCO ou as companhias de aviagio, uma
musica bastante primitiva para alcangar a universalidade e bastante boa
para poder fazer a sua propria histéria com cisdes, reniincias e heresias,
com o seu charleston, o seu black bottom, o seu shimmy, o seu foxtrot, o
seu stomp, o seu blues, para admitir as classificagdes e as etiquetas, o
estilo isto ou aquilo, 0 swing, o bebop, o cool, ir e vir do romantismo e do
classicismo, hot e jazz cerebral, uma musica-homem, uma musica com
historia, diferentemente da estipida musica animal de baile — a polca, a
valsa, a zamba —, uma musica que permita ser reconhecida e admirada
em Copenhague, em Mendoza ou na Cidade do Cabo, uma musica que
aproximava os adolescentes uns dos outros, com os seus discos debaixo
dos bragos, que lhes davam nomes de melodias como cifras para se
reconhecerem, se familiarizarem e se sentirem menos sos, rodeados por
chefes de escritorio, familias e amores infinitamente amargos, uma
musica que permitia todas as imaginagdes e gostos, a cole¢io de afonicos
setenta e oito. com Freddy Keppard ou Bunk Johnson, a exclusividade
reacionaria do dixieland, a especializacio académica em Bix Beiderbecke
ou um pulo para a grande aventura de Thelonius Monk, Horace Silver ou
Thad Jones, a vulgaridade de Errol Garder ou Art Tatum, os
arrependimentos e as abjuragdes, a predile¢io pelos pequenos conjuntos,
-as misteriosas gravagdes com pseuddnimos e denominagfes impostas por
marcas de discos ou pelos caprichos do momento, e toda essa franco-
magonaria do sabado a noite no quarto do estudante ou no sétdo do clube,
com mogas que preferem dancgar enquanto escutam Star dust ou When
your man is going to put you down, cheirando devagar e docemente a
perfume, a pele e a calor, deixando-se beijar quando ja ¢ tarde e alguém
pOs The blues with a feeling e quase ndo se danca, apenas se fica em pé,
balangando-se, e tudo é turvo e sujo e canalha e cada homem gostaria de
arrancar aqueles pequenos corpetes, enquanto as m3os acariciam um
ombro e as mocgas entreabem a boca e se v3o entregando ao medo
delicioso e a noite, entdo, eleva-se um trompete possuindo-as em nome de
todos os homens, tomando-as para si com uma s6 frase quente que as
deixa cair como uma planta cortada entre os bragos dos companheiros, e
segue-se uma corrida imével, um pulo no ar da noite, sobre a cidade, até
que um piano minucioso as devolve a si mesmas, exaustas €
reconciliadas, ainda virgens até o proximo sabado, tudo isso numa misica
que espanta os conquistadores da platéia, aqueles que acreditam que nada
é verdade se nio houver programas impressos e lanterninhas, e assim vai
o mundo € 0 jazz € como um passaro que migra ou emigra, que imigra ou
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transmigra, saltador de barreiras, contrabandista, algo que corre, que se
difunde, e esta noite em Viena esta cantando Ella Fitzgerald, enquanto em
Paris KennuyClarke inaugura uma cave e em Perpignan os dedos de
Oscar Peterson brincam, e Satchmo por todos os lugares, com o dom da
ubiqiiidade que o Senhor lhe deu, em Birmingham, em Varsovia, em
Mildo, em Buenos Aires,. em Genebra, no mundo inteiro é inevitavel, é a
chuva e o pdo e o sal, algo de absolutamente indiferente aos ritos
nacionais, as tradi¢des inviolaveis, ao idioma e ao folclore: uma nuvem
sem fronteiras, um espido do ar e da 4gua, uma forma arquetipica, algo
de antigamente, de baixo, que reconcilia mexicanos com noruegueses €
russos e espanhois, que os reincorpora ao obscuro fogo central ja
esquecido, que os devolve mal e precariamente a uma origem atraigoada,
indicando-lhes que talvez houvesse outros caminhos e que aquele que
escolheram ndo era o Gnico e ndo era o melhor, ou que talvez houvesse
outros caminhos € que aquele que escolheram era o melhor, mas que
talvez houvesse outros caminhos suaves de caminhar e que eles nfo os
tinham escolhido, ou que os tinham escolhido pela metade, e que um
homem ¢é sempre mais do que um homem e sempre menos do que um
homem, mais do que um homem por encerrar em si aquilo que o jazz faz
sentir e até antecipa, € menos do que um homem em virtude de ter feito
dessa liberdade um jogo estético ou moral, um tabuleiro de xadrez onde
se reserva ser o0 bispo ou o cavalo, uma definicdo de liberdade que se
ensina nas escolas, precisamente nas escolas, onde nunca se ensinou e
nunca se ensinara as criangas o primeiro compasso de um ragtime e a

primeira frase de um blues, etcétera, etcétera.
I coud sit right here and think a thousand miles away,
I could sit right here and think a thousand miles away,
Since I had the blues this bad, I can 't remember the

[day..*?

Depois do capitulo 17, o tema do jazz obedece a uma escala descensional pelos
capitulos 18, 23 e 28. Temos acima um aglomerado de oragdes que sdo justapostas umas as
outras intercaladas apenas por virgulas, travessdes ou dois pontos. O ponto final s6 figura
ap6s a palavra “etecétera”, mas nfo significa o fim, pois alguns versos musicais séo
retomados logo em seguida, com as reticéncias subseqiientes, negagio de um epilogo. Essa
auséncia do ponto final no meio do texto proporciona uma leitura a qual o leitor pode

atribuir folego proprio. A idéia parece ser de entrelagar os contetidos com células sonoras

2. CORTAZAR, op. cit.



101

improvisadas, a musica perpassando as falas e fazendo as conexdes, envolvendo os
personagens e o leitor, todos num ambiente turvo que dilui as diferengas e os lugares. A
miisica tratada dessa forma, no entremeio da literatura, passa a ter atributos do signo
lingiiistico, ela conduz a caminhos que levam ao subjetivismo, a reflexfio e ao povoar de
nosso imaginario; penetra nos sentidos e comunica um gesto a favor da liberagdo geral do
espirito.

A identifica¢io do Grupo Serpente com 0 jazz representa a continua busca do grupo
pelo inalcangavel. A natureza intuitiva do jazz constréi um género mais emocional e
libertino que se identifica com as andangas sem bussola dos membros do clube . O leitor se
vé diante de capitulos inteiros cujos personagens passam horas. escutando e discutindo
sobre misica, envoltos num processo de ordem e desordem, de divagagdes exceésivas. A
introducdo dessa tematica na obra surge junto com o Grupo Serpente e vai perdendo sua
for¢a com a dissolugiio do grupo. Segundo Arrigucci Jr., o jazz é um leitmotiv de toda a
obra Cortazariana; “ao longo dela, nio s6 ha inimeras referéncias a jazzmen, melodias e
discos, mas também hé varios textos inteiramente dedicados a musicos preferidos do autor,
que tenta captar, numa linguagem inventiva, de forte densidade poética, as impressdes
sugeridas pela musica, pela atmosfera dos concertos ou pela propria figura humana dos
artistas”.'® Paralelemente a essa rebelido das regras musicais, visivelmente presente na obra
principalmente no episddio de Berthe Trépat, podemos pensar na desintegragio das formas
romanescas que reforcam a idéia do anti-romance, ja presente em Dom Quixote de
Cervantes, e explorado pela ficgio em meio eletrdnico. A introdugdo do jazz na narrativa

funciona também como uma forma de quebrar a linearidade e de paralisar a narrativa.

1% ARRIGUCCI Jr., op. cit., p. 36.
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Entre os jazzmen citados, encontramos Jelly Roll, Ella Fitzgerald, Satchmo, Benny
Carter, Big Bill Broonzy, Oscar Peterson, Bessie Smith, Lester Young, Eddie Lang, Bill
Coleman, etc. A citagio desses nomes, entre outros, bem como sua repeti¢do ao longo dos
capitulos, estabelece uma relacio de co-presencga, uma relagio entre duas areas, a miisica e
a literatura, a qual Kristeva denominou de intertextualidade. Kristeva define como
intertextualidade a interagdo de um texto com outro texto ou com caracteres proprios de
outras artes como a pintura e a musica.'®

Essa defini¢io de intertextualidade, que aponta para o intertexto como um signo
verbal ou ndo verbal que se enxerta no texto promovendo sua fusio com outros sistemas,
acena para.uma escrita que se constitui num espaco multidimensional e pode ser mais bem
entendida quando o hipertexto se encontra no meio eletrdnico. Neste meio, para uma
produgdo ser considerada hipertextual, ou methor, para que uma produgio hipertextual seja
vista como uma atividade que explorou as potencialidades da maquina, a intertextualidade
necessita incluir uma porcentagem de informagdes ndo verbais.'” Seguindo esse raciocinio,
Landow nio distingue hipertexto de hipermidia, pois o primeiro “denotes an information
medium that links verbal and nonverbal information. (...) Since hypertext, which links a

passage of verbal discourse to images, maps, diagrams, and sound as easily as to another

% “Le terme d” inter-textualité désigne cette transposition d’un (ou de plusienrs) systétmes de signes en un
autre; mais puisqoe ce terme & €€ souvent eniendu dans ke sens banal de “critique des' sources™ damr texte,
nous lui préférerons celui de transposition”. KRISTEVA, Julia. La révolution du lungage poétique. Paris,
Seuil, 1974, p. 59-60:.

1 Arlindo Machado questiona esse critério de exploragio das possibilidades da méquina como parimetro
para uma avaliagio positiva do trabalho criativo. Segundo o autor, pard que “um meio técnico de expressdo
seja dotado de um mimero dado de possibilidades significantes (o que implica que ele pode ser, mais cedo ou
- mais tarde, ‘esgotado’) & algo de que s6 se pode fazer uma constatagfo tedrica, porque na prética esse limite
estd sendo ampliado pelas novas obras obtidas com seus recursos. Poderiamos entdo dizer que as obras
verdadeiramente criativas, a0 mvés de ‘esgotar’ determinadas possibilidades do ‘codigo’ especifico de um
meio, redefinem a. nossa propria maneira de entender € de lidar com esse meio. E como se cada obra
reintventasse a maneira de se apropriar de uma mdquina enunciadora. Nesse sentido, as ‘possibilidades’ dessa
maquina estdo em permanente mutagio e crescem na mesma proporgio do seu repertdrio de obras”. Op. cit.,
p. 14-15.
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verbal passage, expands th¢ notion of text beyond the solely verbal, I do not distinguish
between hypertext and hypermedia”.'" Pensando ainda na analogia do hipertexto impresso
com o eletrnico, ﬁodemos relacionar cada nome proprio dos jazzmen ou cada fragmento
musical repetido (bem como a mengio constante a outros nomes da musica e a alguns da
pintura modema como Klee e Mondrian) com o link que nos remete a uma lexia que
precisa ser construida através da pesquisa e da relagio mental, intuindo que a obra ainda
esta por se fazer.

Através desse procedimento, O jogo da amarelinha faz com que a intertextualidade
deixe de ser vista apenas como “o aproveitamento bem educado, ou citagdo da Grande
Biblioteca, para se tornar estratégia da mistura”.'” Q jazz é resultado de um combinado, um
cocktail de Ragtime, Blues, Swing, Be-bop, Cool, Hard-Bop, que compdem um estilo
peculiar, a soma de varias historias formando um mosaico proveniente de uma legido de
estilos. Os compositores do jazz combinam elementos ritimicos heterogéneos, conciliam
tons dispares na tentativa de romper com a hannonia da escala musical. Assim como o jazz,
o texto € o resultado de multiplas relagdes dialogicas com outros textos, como nos lembra
Bakthin, as quais possibilitam um intercimbio de vozes que se entrecruzam e compdem a
malha do texto. Tanto a misica quanto o texto literario nos colocam frente a um mosaico de
citagbes.

A citagdo possui fungdes de pastiche, homenagem ou convengdo. Em todos os
casos, a fungdo da citagdo ¢ ambigua, uma vez que ela apresenta uma conivéncia com a
tradigdo, ao mesmo tempo em que € o caminho para a improvisagdo ou para a recriagio.

Nesse sentido, a liberdade coabita 0 mesmo espago que as regras, pois a originalidade e a

" LANDOW, op. cit., p. 4.
"2 L AIJRENT, op cit, p. 48.
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criagio vém principalmente da empresa de se discutir uma nova linguagem a partir de suas
proprias tradi¢Bes culturais. A experiéncia da obra aberta nos permite essa possibilidade de
langarmos um olhar individual sobre determinada cultura, para reelaboramos um cédigo
cultural do qual compartilhamos, um olhar que institui uma descontinuidade no processo da
tradi¢do, uma vez que ela é discutida ao ser reaproveitada.

Genette, ao teorizar sobre a transtexAtualidade,‘ conceituada como “Tout ce qui le met
en relation, manifeste ou secréte, avec d’autres textes”,'” lanca mao da musica para expor

ndo s6 que o processo de transformagio'™

pelo qual passam os textos é extensivo a outras
artes, como também que na musica as possibilidades de transformacdo sfo mais vastas do
que na literatura, principalmente porque nesta a significagdo esta relacionada a linearidade
do significante verbal. As variaches musicais explicitadas por Genette exemplificam a
ligagio que o jazz recebe com a improvisio: mesmo uma unica nota musical pode ser
variada segundo quatro aspectos que colaborardo para sua multidimensionalidade: a altura,
a intensidade, a duragio e o timbre, e cada um deles ainda pode obter uma outra variagio
por transposi¢do, aumento ou diminui¢do dindmicos, prolongamento ou redugio da emissio
e mudang¢a de timbre. Outras transformag¢des mais complexas sfo ainda apontadas por
Genette como o
renversement des intervalles, mouvement rétrograde, combinaison des
deux, changement de rythme et/ou de tempo, et toutes combinaisons
éventuelles de ces diverses possibilités. La superposition, harmonique ou
contrapuntique, de plusieurs lignes mélodiques multiplie encore ce

répertoire déja considérable. Enfin, le chant peut ajouter une piste
supplémentaire — les - “paroles”—, qui comporte sa propre capacité

' GENETTE, op. cit., p. 07.

" «Tout texte dérivé d*un texte antérieur par transformation simple (nous dirons désormais transformation
tout court) ou par transformation indirecte: nous dirons imitations”. GENETTE, op. cit,, p. 16.
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transformative: autres paroles sur la méme mélodie, autre mélodie sur les
mémes paroles, etc.'”

Outras variagGes musicais que Genette aponta como transfomagdes sdo ainda
possiveis, tais como a prosddia, a transcricdo (em forma de redug¢do, orquestragio,
reorquestracdo), arranjos e orquestragio estilistica, variagdes sobre um mesmo tema,
também denominadas de parafrases, imitagdes, pastiches, enfim todas sdo possibilidades de
re-significagdo da obra e se aproveitam de um matenal pré-existente para compor um outro
projeto singular. Essas praticas de derivagio comuns na musica refqrgam sua
transtextualidade e reafirmam o carater hipertextual das obras musicais no sentido que
vimos construindo, o de relagio com o outro, um gesto de evoca¢do que permite formar
uma rede de relagdes e nos permite descortinar num inico projeto a sugestio ou a presenga
de outro.

Assim como a musica, o texto esta sempre em relagdo a um outro, sujeito portanto a
- absorges e transformacdes. Existe um intercdmbio entre essas duas areas, delineando-se
até um certo parentesco entre ambas, principalmente no que se refere ao seu processo de
transformagdo. Os exémplos oferecidos por Genette reforcam a concepgdo da obra de arte
como uma obra que se constitui sempre nova a cada momento em que é usufruida,
resignificada, produzindo novos sentidos, ndo so6 através do executante, mas também pelos
sentidos daquele que a usufrui: uma literatura que é escrita enquanto-€ lida, uma miusica que
se constroi nova a cada execugdo. A obra inserida numa rede de relagdes abre sempre novas
perspectivas porque esta sob os signos da conectividade e da produtividade; e segundo estas
o leitor é o sujeito-agente que desvela e constréi uma visio da realidade multipla e

heterogénea. Assim como 0 musico que busca acordes novos, irrepetiveis, o leitor deve se

1S GENETTE, op. cit,, . 540.
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arriscar a construir novas significagdes. E nesse sentido que. 0 jazz se articula com a idéia

de leitura-construgio.
1.4.4 — A escrita ¢combinatoria: um frenesi cortazariano

Na Italia, Nanni Balestrini criou, em 1961, o primeiro poema escrito por uma
maquina eletrdnica, intitulado Tape mark 1, e no mesmo ano, precisamente em 20 de
dezembro, em Portugal, foi dado a conhecer o texto eletronico de Couffignal pelo Jornal de
Letras e Artes. Ambas sdo criagbes calcadas em combinagdes de textos que foram
enxertados na maquina e recombinados de forma aleatoria por ela, produtos de fragmentos
de varios componentes textuais selecionados pelos proprios escritores. Em 1968, o publico
recebe outra obra, uma ficgdo composta por via combinatoria, mas ndo concebida em meio
eletrénico, e sim em meio impresso, O jogo da amarelinha . Essas trés produgdes tém em
comum seu método de composi¢io, o aleatoério e 0 combinatério, uma tendéncia literaria
que vem sendo experimentada e intensificada com a escrita eletronica, apesar de
encontrarmos até na Idade Média eséritos que exploram o carater permutatério das
palavras, como ja exemplificamos anteriormente, fortalecendo essa outra maneira de ler, de

' Com o computador, intensificou-se essa arte

escrever ¢ de intervir sobre a palavra.
permutacional ou combinatdria, mas ela nunca foi campo restrito das maquinas criativas, ao

contrario."”

"6 Segundo Pedro Barbosa, a difusdo da Literatura Gerada por Computador “parece indiciar uma verdadeira
nova tendéncia literdria: ndo o fim do livro, mas seguramente uma outra maneira de ler, uma nova maneira de
escrever ¢ de intervir sobre a palavra.” BARBOSA, Pedro. A ciberliteratura: criago literaria ¢ compulador.
Lisboa: Cosmos, 1996, p. 20.

7 Barbosa afirma que “o florescimento da arte permutacional ou combinatoria, do texto virtual ou
interactivo, da arte aleatoria ou variacional, da poesia dindmica ou do hipertexto ficcional, s6 o computador é
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Pedro Barbosa oferece exemplos de arte combinatoria, bem como explicacdes de
como a maquina consegue efetuar construgbes poéticas a ponto de algumas serem
consideradas mais poéticas do que as criagdes humanas contempordneas. Refiro-me
especificamente 20 episodio. que envolve o poema de Eluard e o Calliope, uma produgdo. .
automatica no computador. Nos XX Encontros Intemacionais de Genebra, realizados em
setembro de 1965, Louis Couffignal apresentou aos conferencistas duas produgdes poéticas
pedindo que fossem lidas pelos oitenta ali presentes, dando-lhes uma tarefa: descobrir qual
dos textos tinha sido elaborado pela maquina e qual deles tinha sido obra do homem. Os
resultados demonstraram a preferéncia de trinta congressistas pelos versos automaticos
gerados em computador.”™

Dessa experiéncia 0 que mais nos interessa € o critério utilizado pelo programador
para selecionar o banco de dados que foi introduzido na meméria do computador.
Couffignal confessa que o critério foi a escolha de palavras de “certo.sabor literario”. Logo,
“ndo foi a senmsibilidade poética da maquina que produziu um texto poético, mas a
sensibilidade poética do programador que previamente selecionou as palavras”.'” Além
disso, foram introduzidas na memoria da maquina regras de sintaxe que delimitavam ainda
mais o jogo do aleatério, levando as maquinas a produzirem frases com sentido e
sintaticamente corretas. Assim, “a miquina limitava-se, pois, a escolher aleatoriamente, no

1éxico de que dispunha e sob reserva da corre¢dio gramatical, uma nova palavra que pudesse

que os viria a tornar possiveis”. Uma generalizagiio que ignora todas as préticas literdrias ndio s6 do meio
impresso, mas do video ¢ do meio televisivo. Op. cit., p.20.

% In BARBOSA, op. cit., p. 39-43.
'™ Idem, p. 43.
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continuar corretamente a palavra precedente: tratou-se da construgdo de um texto mediante
um jogo de associa¢des de ordem proxima”.'®

Sabemosbque o computador na criagio literaria apresenta facilidades em formar
construgdes sintaticas aleatorias, mas por outro lado apresenta dificuldades para articular as
constru¢des seminticas: “os simbolos, no interior da maquina, ndo possuem propriedades
simbolicas — eles s6 possuem uma sintaxe, ndo uma semantica.. A intencionalidade e a
significacdo do que os computadores parecem produzir apenas ¢sta na mente daqueles que
elaboram o programa (dos que fornecem o input) ou entdo daqueles que interpretam os
resultados (dos que recebem o outpuz)”'™ A questio da carga poética das palavras
selecionadas para compor o banco de dados, que permitira ao computador efetuar escolhas
aleatdrias e criar um texto cibemnético, nos permite discordar de Louis Couffignal que
afirma ser a obra de arte uma combinagio de informacGes.' Considerar a obra de arte
como um sistema resultante da_ exploragio da linguagem enquanto sistema correlativo de
signos, € diferente de vé-la. como uma “combinac;ﬁov de informag&es”. O fato de Couffignal
optar por um repertorio lexical que tivesse “um certo sabor literario” nos faz pensar que o
computador s podera gerar criagdes com potencialidades criativas se o material que-
compde sua memoria possui esse atributo, proposigido valida também para o livro impresso.

Segundo Kristeva a significagdo poética nunca pode ser fixada em unidades
imutaveis, pois ela sempre € o resultado: a) “de uma combinagiio gramatical de unidades
lexicais enquanto sememas (uma combinagdo de palavras); b) de uma operagdo complexa e

multivoca entre os semas desses lexemas e os inameros efeitos de significagio provocados

1% Jdem., p. 44-45.
8 Idem, p. 36.
' In BARBOSA, op. cit., p. 49.
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por tais lexemas, quando restituidos ao espacgo intertextual (recolocados em diferentes
contextos possiveis)”.'® No caso da criagio do texto automatico Calliope o computador
encarregou-se da operagdo “a”, e Couffignal da operagcdo “b”, porque justamente esses
numerosos efeitos de significagio, movimentos expressivos, denominados por Alckmar
Luiz dos Santos de translacdo de significantes, de rotagdo de sentidos,™ sio o resultado de
um conjunto de operagdes efetuadas sobre determinado simbolo que necessitam nio apenas
de uma decisio programatica binaria. “Trata-se, em suma, de linhas de territorializa¢do e
de desterritorializagdo, de pontos de fuga e de divergéncia, da justaposi¢do dos impossiveis
e dos possiveis de leitura, 0 que faz com que toda tentativa de ordenacio de leitura dos
textos (de resto, como de qualquer objeto) seja um equilibrio jamais atingido e
continuametne tentado, um trabalho de Sisifo (tanto quanto a criacdo dos proprios
textos)”.'®
A experiéncia da escrita automatica contada por Barbosa sobre 0. poema de Eluard e.
o de Couffignal nos faz pensar a escrita combinatoria, seja ela em meio eletrdnico ou em
meio impresso, ndo apenas como uma juncdo de informagdes, processo excludente ou
includente de léxicos, mas antes como uma combinatoria de sentidos, de
linhas ou percursos varios (concordantes, concorrentes, opostos,
discordantes etc.), provenientes ndo apenas (ou, talvez, nfo
principalmente) da pluralizagio de subjetividades de onde os textos
também extraem sua diversidade, mas dos cortes e recortes que articulam
o material significante de todos eles.(...) Em sintese, sobretudo nessa
perspectiva hipertextual, um texto deve ser visto como um ponto de

passagem, uma significacio sempre movente ou movedica (dependendo
do uso que fazemos dela e que ela faz de nds) e nio como uma

" KRISTEVA, Julia. Semidtica: Introdugdo a semanalise. Tradugdo Licia Helena Franga Ferraz. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1974, p. 177.

¥ SANTOS, Alckmar Luiz dos. Novas ¢ antigas textualidades/ novos e antigos sentidos. Conferéncia
apresentada no Congresso da Compds, abr. 2000.

18 1dem.
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ancoragem, quer dizer, uma estabiliza¢do do duo significante-significado
em torno de um sujeito constituinte ou transcendental.™® '

O jogo da amarelinha se organiza segundo um universo de combinagdes lexicais e
textuais que geram associaches de correlages, mas existe a ultrapassagem dessa
combinatdria sémica do discurso, pois Cortazar busca afirmar a pluralidade do texto. Para
tal, assim como Couffignal, ele selecionou um grupo de signos, os quais vamos a partir de
agora denominar palavras-simbolos, que tivessem “um certo sabor literario”, cuja
estruturagio semantica oferecesse ao texto um carater polissémico. E esse campo simboélico
que também contribui para a tessitura do texto como filigrana vai afirmando o sabor poético
e plural do texto, variando o signo; ora é o centro, ora o labirinito, ou o circo, o circulo, a
mandala, ou repetindo-o varias vezes num mesmo paragrafo ou frase.

O empilhamento de significados pela utilizagio do mesmo simbolo ou por um outro-
de significa¢do aproximada coloca o leitor frente a um livro-labirinto, cujos enigmas nfo se
resolvem na leitura. A idéia principal é levar o leitor a “penetrar no labinnto: desmontar e
remontar o tragado, em busca do sentido de um projeto que € um buscar permanente. Uma
linguagem 2 caga de outra linguagem que ja é busca e enrodilha num complexo tragado™:'®

Uma méo de fumacga levava-o pela mio, iniciava-o numa descida, se é
que era uma descida, mostrava-lhe um: centro, se é que era um centro,
colocava-o no seu estomago, onde a vodca fervia docemente (...):
Fechando os olhos, conseguiu dizer a si mesmo que, se um pobre ritual.-
era capaz de tira-lo assim do centro, para mostrar-lhe melhor um centro,
tira-lo do centro para um centro inconcebivel, talvez nem tudo estivesse

perdido e, alguma vez, em outras circunstincias, depois de outras provas,
o acesso fosse possivel.'™

1% Jdem.
'¥7 ARRIGUCCI Jr., op. cit., p. 19.
18 CORTAZAR, op. cit., capitulo 12 (grifo meu).



Mediante essa escrita enigmatica, ndo basta apenas o leitor posicionar-se como
Edipo frente a Esfinge que diz “Ou me decifras ou te devoro”, pois “interpretar um texto
néo é dar-lhe um sentido (mais ou menos embasado, mais ou menos livre), ¢, a0 contrario,
estimar de que plural é feito”."” Como “o desenvolvimento de um enigma é o mesmo
desenvolvimento de uma fuga”;"* sua solu¢io sempre se encontra em suspenso e assim o
enigma é também tematizado. Além de ser um procedimento que langa armadilhas para o
leitor, pois quanto mais se multiplicam os signos, mais o leitor se enreda, a dispersdo dessas
palavras-simbolos. na obra amplia o campo de possibilidades da linguagem. Elas sdo
pinceladas a fazer com que a imagem da coisa dentro da outra se configure, oferecendo ao
leitor algo que excede um texto de carater apenas permutatorio de elementos. Cada simbolo
¢ uma porta que pode levar a lugares secretos, intersticios que se alargam, numa empresa
ardua de leitura dessas palavras emblematicas.

Do contato do leitor com esses segmentos “de certo sabor literario”, nasce a
significagdo. Sdo elementos-chaves que uma vez conectados pela montagem, o que implica
o processo de escrileitura, dio a obra um aspecto de rede. Assim, ao elaborar os
cruzamentos ¢ adentrar 0s caminhos bifurcados dos enigmas projetados pelo autor, o leitor
revive o processo de criagdo ¢ interfere no processo de produgio. As ricas sugestdes que
esses simbolos invocam, bem como sua repetigdo, introduzem o leitor no espago fluido do
jogq e permitem ao leitor revisitar um determinado fragmento: “Paris é um centro, entende,

uma mandala que é preciso percorrer sem dialética, um labirinto onde as formulas

' BARTHES, S/Z..., op. cit., p. 39.
¥ Idem, p. 62.
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pragmaticas s6 servem para a gente se perder. Entio, um cogifo que seja como respirar
Paris, entrar em Paris, deixando que Paris também entre em nos, neﬁma e ndo logos” ™"
Através deles, pode-se promover trajetos bifurcados, ou ainda varias formas de se
compor o retrato de determinado objeto, introduzindo-o num ambiente polissémico, e a
combinatéria de seus percursos oferecera diferentes chaves de leituras. Essas palavras-
simbolos funcionam como marcas, verdadeiros /inks, que reforcam a conectividade dos
temas. Esses trés elementos, centro, mandala e labirinto, sio palavras-simbolos cuja
significagiio praticamene se equivale num mesmo periodo, podendo ser olthados como
simulacros de um entrecruzamento de caminhos, um emaranhamento de rotas, um tragado
complexo que oferece impasses aqueles que se propdem envereda-los, trés elementos,
portanto, que atribuem ao paragrafo uma sobrecarga metaférica relacionada ao labirinto.
Na economia geral da obra, essa .vizinhang:a de frases compostas por léxicos de
significagdo semelhantes oferece uma circularidade_de nog¢des a medida em que esses
léxicos se repetem muito, simbolos que sdo retomados num mesmo paragrafo ou em
paragrafos que compdem capitulos distintos, tornando-nos prisioneiros do texto. Essa
atitude de interconectividade de um simbolo a outro resulta numa suspensio-da logica
seqiiencial da narrativa, pois aponta para uma “recusa a pontuagio final, instaurajndo] a
recircularidade que faz recuar para avangar, sabotando a l6gica progressiva e centralizada
de leitura”.** Uma recorréncia circular e infinita como a dos textos em meio eletrdnico que
oferecem um namero de trithas, na maioria das vezes imprevisiveis, que nos encaminham a
outras trithas. O retorno nem sempre é possivel, pois mesmo depois de esgotar todas as

opg¢Oes marcadas pelos links luminosos, nem sempre nos interessamos pela conclusio do

! CORTAZAR, op. cit., capitulo 93.
2 WANDELL] op. cit,, p. 21.
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que vinhamos desfiando no inicio da aventura. Segundo Barthes, “quanto maior a distincia
sintagmética de duas informagdes convergentes, mais habil é a narrativa; a habilidade
consiste em jogar com um certo grau de impressdo: € necessario que o trago seja leve, como
que facil de esquecer, mas que, ao aparecer mais adiante, sob outra forma, constitua ja uma
lembranga”. '

Cada simbolo ¢ um sema, um link que aponta para uma lexia, a qual redne uma
galaxia de informag¢des sem nenhuma ordem privilegiada, e nesse sentido ambos compdem
um conjunto de sig_niﬁcadoé ndo hierarquizados, policentrados. O jogo da amarelinha
mostra a fungdo ativa das palavras-simbolos, as quais relacionam-se com os links, na
obtengéo da porosidade e da simultaneidade, bem como da descontinuidade espécio-
temporal da obra, aspectos.que sio, entre outros, o travejamento da obra hiperte)&mal. Essa
maneira descontinua de tematizar, semeando simbolos em varios pontos do texto com o
intuito de estabelecer lacunas e imprecisdes sdo, segundo Barthes, “como as pegadas que
assinalam a fuga do texto; pois, se o texto € submetido a uma forma, esta forma nio é
unitaria, arquitetada, acabada: é o trecho, o fragmento, a rede cortada ou apagada, sdo todos
os movimentos, todas as inflexdes de um imenso fading, responsavel, simultaneamente,
pelo encavalamento e pela perda das mensagens”. '™

O aproveitémento desses elementos, dotados de um grande poder metaférico,
colabora para corroborar a idéia de uma obra univoca e estabelecer uma porosidade maior a
ela, acentuada pela fratura na linearidade que cada repetigdo provoca, mas também por sua

hiperboliza¢do seméntica na economia geral da obra. Esse grupo de palavras-simbolos

eleito por Cortazar produz o efeito das palavras-valises (portmanteau), utilizadas

' BARTHES; S/Z..., op. cit;, p. 56.
Y BARTHES, S/Z..., op. cit, p. 54.
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geralmente para despertar no leitor as sensagdes de ambigiiidade ou de multiplicidade, as
quais o permitem inferir com mais flexibilidade sobre o texto a partir dessas associagdes
semanticas. E quanto mais plural € o texto, mais ele provdca o leitor, mais exige que este o
atravesse. A selegio do arsenal poético com o qual se vai construir uma obra é importante
para sua abertura, apesar de que nem tudo é possivel ser escrito, hd “aquilo que esta na
pratica do escritor e aquilo que dela proveid?’f”

Esse procedimento de selegdo de um grupo de elementos-chave que sdo dispersos
na obra quer simular uma escrita de carater automatico, que obedega ao fluxo ébrupto do
pensamento, Se o computador que € utilizado para realizar operagSes sobre simbolos é
rotulado de “rob6-poeta”, como poderiamos nomear o poeta que quer promover uma escrita
automatica? O computador, ao realizar a faganha da produgio poética automatica, é
chamado de maquina criativa. E 0 homem, ao simular a escrita aleatoria e/ou combinatoria
fundando uma outra maneira de ler e de escrever, estara ele desumanizado, exercendo
algumas fun¢Bes da maquina, e seu texto poderia ser chamado de texto artificial?

Essas perguntas vém sendo discutidas ao longo desse capitulo e continuario
permeando os textos futuros, cabendo aqui ainda uma ultima proposigdo, antes de nos
aventurarmos pela escrita hipertextual de As cidades invisiveis. O computador pode
permitir & escrita literaria testar, expandir e redefinir principios tais como a descontinuidade
¢ a simultaneidade dos elementos que compdem a obra litetaria. Ou ainda, poderiamos
utiliza-lo para suprir nossas limitag6es de leitores e escritores, como localizar com mais
facilidade todas as palavras-simbolos, conta-las, observar o contexto em que estdo

inseridas, sua freqiiéncia, sua ligagdo a certas recorréncias tematicas, o tipo de ruptura que

% Idem, p. 38.
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causam etc. Entretanto, o mais importante ndo € definir o que podemos fazer com ele
enquanto instrumento de criagdo, mas ter ciéncia de que ele ndo é um aparato mais ou
menos eficiente ou interativo ou aberto do que o livro, que ele constitui outro horizonte de

escrita e leitura, mas ndo o tnico possivel. Ainda.
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CAPITULO 2

2.1 - As cidades invisiveis: apologia ao romance como grande rede

As cidades invisiveis ndo faz parte de um grupo escasso de obras que explora uma
escrita dissociada dos paradigmas de sua época, mas é uma obra ficcional que da
continuidade a uma tradigio intelectual, iniciada por Cervantes, que vem paulatinamente se
impondo. Hoje ela divide espago com obras do circuito em meio eletronico que tratam a
literatura como um processo em constru¢do. Assim como O jogo da amarelinha, ela é
construida segundo procedimentos narrativos que quebram com a suposta fixidez do texto
impresso, rompendo com a clausura de uma estética literaria que delimita o pépel do leitor
e o do escritor, e acorrenta o texto & linha temporal de principio, meio e fim. A fun¢io que
se reserva hoje a ambos, leitor e escritor, com esse tipo de literatura que n3o obedece mais a
um tragado tradicional, é muito mais dificil de se satisfazer, pois exige atitudes interativas.

O tratamento que damos ao objeto artistico e as fungdes que atribuimos aquele que
o usufrut dependem de nossa postura frente a ele. Se nos libertamos da no¢fo classica de
obra de arte como algo encerrado em si mesmo, podemos pensa-la como o resultado de um
fazer. Nesse sentido, o leitor ndo é apenas aquele que assume uma funcdo determinada,
alguém que 1€ e elabora um juizo critico daquilo que leu, mas aquele que compartilha num
mesmo ato com o escritor de sua tarefa produtora. Um jogo de relagdes que intui que a obra
ainda esta por se fazer, que os estados de possibilidades de sua realizagdo aguardam a
intervencio do leitor, reafirmando a relagdo entre leitor e obra que a poética da obra aberta

vem desenvolvendo.
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A leitura ndo pode mais se dar como uma unica forma de execugio; “a obra de arte
¢ uma mensagem fundamentalmente ambigua, uma pluralidade de significados que
convivem num s6 significante”,’ e tal ambigiidade toma folego nas poéticas
contemporineas, tornando-se, segundo Eco, uma de suas finalidades. Quando as cidades
sdo descritas por Marco Polo abrem-se as portas do devaneio, e uma virtualidade ¢ vivida
através do pensamento € do sonho:

as palavras (...) sio pequenas casas com pordo e sotdo. O sentido comum
reside no nivel do solo, sempre perto do ‘comércio exterior’, no mesmo
nivel de outrem, este alguém que passa e que nunca € um sonhador. Subir
a escada na casa da palavra €, de degrau em degrau, abstrair. Descer ao
pordo é sonhar, é perder-se nos distantes corredores de uma etimologia
incerta, é procurar nas palavras tesouros inatingiveis.’ '

Esse engajamento do ser na leitura que o conduz a uma vivéncia inica € o resultado
ndo s6 de um “abrir-se a uma abertura de linguagem”,” mas um momento de realizacio, de
criagio. E proprio da linguagem criar condi¢des de intervengdo daquele que a maneja,
convidando o leitor a refazer o gesto daquele que a projetou, ou ainda, através da leitura
rebelde, criar um movimento diverso dos j4 tragados. Quando o leitor entrega-se a leitura, .
ele passa a possuir um poder de agdo sobre o texto, pois a leitura atualiza a obra, mas essa

leitura nunca pode atrelar o texto a uma unica interpretagéo, ela precisa ser movimento de

“explosio, de uma dissemina¢do” de sentidos.*

" ECO, Umberto. Obra aberta; forma e indeterminagdo nas poéticas contemporaneas. Traduglio Giovanni
Cutolo. Sdo Paulo: Perspectiva, 1986, p. 22.

2 BACHELARD, Gaston. A poética do espago;, Tradugdo Antonio da Costa | eal e Lidia do Vale Santos Leal.
Rio de Jangiro: Livraria Eldorado Tijuca, s/d., p. 115.

3 Jdem. p. 14.

* «“O texto ndo é coexisténcia de sentidos, mas passagem, travessia; ndo pode, pois, depender de uma
interpretagio, ainda que liberal, mas de wma explosdo, de uma disseminagio”. BARTHES, Roland. “Da obra
a0 texto”. In O rumor dg lingua. Traduglio Mario I aranjeira. Sdo Panlo: brasilien se, 1988, p. 74.
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Em Seis propostas para o préximo milénio, Calvino faz apologia ao romance como
grande rede, um romance que tende para a multiplicidade dos sentidos, que jamais se
encerra na individualidade de um unico autor, mas que se soma a tantos outros textos
construindo, como em As cidades invisiveis, uma cartografia coletiva, em que uma cidade
espelha-se na outra, gera outra, depende da outra, num processo de apagamento d‘e autoria
unica.’ As cidades invisiveis é uma ob_r_a curiosamente chnstruicia de forma a dar passagem a
muitos outros universos, somando-se a tantas outras engenhosamente modeladas por
escritores audazes como Cervantes, Borges, Cortazar, Pavitch, escritores que fizeram da
literatura um jogo, ultrapassando limites, numa busca constante de novas formas de
expressao.

Iniciaremos agora uma leitura-navegagdo por A4s cidades invisiveis, sem ancoragem
definida; uma leitura num ritmo flutuante, que nos conduzira a pontes levadigas, subiremos
rios, enfrentaremos terras longinquas, atravessaremos desertos, encontraremos jardins de
magnolias, lagoas azuis; desceremos aos subterrineos e encontraremos também cidades a
mercé das tragas, dos cupins, das serpentes. Mantenha-se atento porque cada cidade nasce
diferente de outra ¢ desaparece num instante..Elas nos chegardo sem nunca sabermos como
nelas ingressar, porque suas entradas e saidas sdo muitas. Nesta jomada, venha munido
apenas de uma bussola chamada memoria. Ela sera o unico instrumento util: ela o ajudara a
elaborar uma rede de informagbes que o permitira completar, maquinar € concatenar

enredos, idéias e emogdes, rasgar o texto, perfurd-lo, quebra-lo...

¥ Essa apologia ao tomance como grande rede & a epigrafe desta tese, ultimas palavras de Calvino em sua obra
Seis propostas para o préximo milénio: ligdes americanas. Tradugio Ivo Barroso. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1990, p. 138.
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2.2 — Nas malhas das cidades e pelos confins do império de Kublai Khan

Muralhas. Torres. Bichos rastejantes, pegconhentos, repelentes. Brejos ao lado de
cachoeiras. Mundos inferos percebidos pelos sentidos. Estatuas de bronze. Cristais. Uma
imensa amplitude de territérios cercados de maravilhas. Cidades imaginaveis. Cidades-
armadilhas. Sentimentos e desejos contraditérios, reprimidos e goéados. Anastacia. Entre
uma cidade € outra ndo se fala dos espagos que as separam. Cecilia. Entre um territrio e
outro os intervalos nfo sdo visiveis. Percorre-se continentes, mas o trajeto ¢ desconhecido,
sO se sabe da partida e da chegada. Literatura fantastica. Sensa¢des de estranhamento no
leitor perante o fascinio pelas aventuras que essas estranhas cidades oferecem. A excitagdo
de Kublai Khan perante a narragio de Marco Polo impulsiona suas narrativas a
fermentarem outras, refluindo as recordagdes e dilatando sua imaginagio, como nas Mil e
uma noites.

A atitude de Kublai Kh\_an frente ao contar de Marco Pélo distancia-se da atitude de
leitura quixotesca e aproxima-se da postura d¢ Ludmilla, uma atitude que compde o perfil
do leitor produtor e curios_q.‘ Servindo-nps novamente da imagem do pordo e do sétio de
Bachelard, podemos pensar no leitor curioso como “o habitante apaixonado [que se]
aprofunda [pelo] pordo cada vez mais, tornando-lhe ativa a profundidade”.® Toda vez que o
homem aventura-se pelo porio para participar das poténcias subterrineas do signo,
infiltrando-se pelas fissuras dos andaimes de sustentagdo, ele interage com o escrito.

Segundo Bachelard, para que tenhamos uma atitude de fenomendlogos da leitura é

*BACHFLARD, op. cit,, p. 31.
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necessario que “criemos em nos um orgulho pela leitura que nos dé a ilusdo de participar do
trabalho de criagdo do livro”.’

O grande Khan desmonta “a cidade pedago por pedago, ele a reconstruia de outra
maneira, substituindo ingredientes, deslocando-os, inventando-os”.® Ele passa a construir
modelos, numa atitude de troca; passa a ser o narrador, e Marco Polo o ouvinte. Nesse
sentido, o texto € visto como um entrelagamento de idéias que ao serem lidas (ou ouvidas
como no caso do Khan), passa por um processo de reassimilacio, havendo uma
reciprocidade entre leitor e escritor, narrador e ouvinte. O ato de produgio de historias
deixa de ser solitario, unidirecional:

De agora em diante, vou descrever as cidades e vocé verificara se elas
realmente existem e se sio como eu as imaginei. Em primeiro lugar,
gostaria de perguntar a respeito de uma cidade construida em degraus,
exposta ao siroco, num golfo em forma de meia-lua. Vou relatar algumas
das maravilhas que ela contém: um tanque de vidro alto. como uma
catedral para-acompanhar o nado e o voo das andorinhas e desejar bons
augurios; uma palmeira que toca uma harpa com as folhas ao vento; uma
praga contornada por uma mesa de marmore em forma de ferradura, com
a toalha também de marmore, preparada com comidas e bebidas
inteiramente de marmore.’

Este episodio confere dquele que 1€ ou ouve uma fungéo atuante, um poder de ago
semelhante aquele atribuido a Ludmilla, pois “quem comanda a narragio nio € a voz € o
ouvido”,” redimensionando os papéis de escritor (contador) e de leitor (ouvinte). Ou seja,

aquele que 1é ou ouve possui a capacidade de interpretar os fatos segundo sua visio e seu

contexto, pode interferir ap explorar ndo somente o percurso de criagdo do autor. Mas para

7 Idem.

8 CALVINO, Htalo. 4s cidades invisiveis. Tradugio Diogo Mainardi, Séio Paulo: Companhia das Letras, 1999,V
p. 43.

9 Jdem.

1 Jdem, p.123.
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tal, é necessaria uma atitude de leitor vigilante, que descubra sentidos obliquos e laterais
que se insinuam nos intersticios das palavras, descobrir os seus “siléncios falantes”."

Dessa forma, quando o leitor tateia por significagdes diversas que ndo estio
aparentes no texto, mas estio “em vias de (se) escrever”,”” o texto passa a ser resultado de
vivéncias, cujas entradas ao serem abertas reforcam a propriedade recursiva do texto. Essa
¢ a atitude de Kublai Khan quando nio mais aceita ser ﬁero ouvinte e envereda-se pelas
trilhas de produtor de suas proprias histérias. Para ser um leitor-produtor ndo podemos nos
comportar frente ao texto como escravos mudos, mas como “pessoas /ivres, capazes de
colocar-se lado a lado com seu criador, de discordar dele e até rebelar-se contra ele”.”

A voz do leitor se estrutura quase do mesmo modo como se estrutura a voz do autor,
como se “soasse a0 lado da palavra do autor”." Esse procedimento, a idéia gerativa de que
o texto se constréi por uma atividade de entrelacamento com outras vozes, pode ser
encontrado em diversos escritos modemos que possuem como meta ampliar e alargar os
dominios e as dimensdes da obra. Uma literatura que é fonte de conhecimento do mundo e
do espirito, uma narrativa construida segundo uma visdo hipertextual, formada por textos
que fermentam discussGes, uma hiperficcdo que nos obriga a sair da perspectiva limitada do
eu.

A hiperficgio, segundo Barbosa, é uma “narrativa desenvolvida segundo uma

estrutura em labirinto, assente na nog¢io de hipertexto, ou texto a trés dimensdes no

"1 MERLEAU-PONTY, Maurice. Signos. tradugfio Maria Galviio Gomes Pereira. S3o Paulo: Martins Fontes,
1991, p. 47.

12 A palavra “tateia em torno de uma intencdio de significar que nfo se guia por um texto, o qual justamente
esta em vias de escrever”. MERLEAU-PONTY, op. cit., p. 47.

* BAKHTIN, Mikail. Problemas da poética de Dostoiévski. Tradugéio Paulo Berzerra. Rio de Janeiro:
Forense-Universitaria, 1981, p.2.

" 1dem, p. 3.
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hiperespago, em que a intervengio do leitor vai determinar um percurso de leitura tnico

que nio esgota a totalidade dos percursos possiveis no campo de leitura” " Tratamos .a

hiperfic¢do ndo apenas como uma estrutura textual que povoa o-hiperespaco ou que nasce

nele, mas ampliamos esse conceito também para as narrativas em meio impresso € que sio

obras potencialmente abertas, plurais, que propdem percursos (quase) infinitos de leitura, os

quais se atualizam pelas mios do leitor. Toda escrita hipertextual, cuja composicdo nos

. permite trata-la como uma obra-rizoma e cujo texto € um processo calcado na idéia de

escrileitura, pode ser também denominada de hiperficgio.

Tanto a hiperficgio quanto o hipertexto sdo construgdes que enfatizam a existéncia
{

do texto dentro de uma “coletividade pensante”, uma rede de associagdes de pensamentos e

discursos e reforgam que a literatura
ndo consiste apenas numa heranga, num conjunto cerrado e estatico de
textos inscritos no passado, mas apresenta-se antes como um ininterrupto
processo histérico de producio de novos textos — processo este que
implica necessariamente a existéncia de especificos mecanismos
semidticos ndo alienaveis da esfera da historicidade e que se objectiva
num conjunto aberto de textos, os quais ndo s6 podem representar, no
momento histérico do seu aparecimento, uma novidade e uma ruptura
imprevisiveis em relacio aos textos ja conhecidos, mas podem ainda
provocar modificacGes profundas nos textos até entdo produzidos, na
medida em que propiciam, ou determinam, novas leituras desses mesmos
textos. '

Um texto, por motivos diversos, é assimilado ou justaposto a outros em nossa
mente, num processo combinatorio. E essa incessante circulacio de textos € o que Genette

chama de hipertextualidade, “I’art de ‘faire du neuf avec du vieux’ a ’avantage de produire

des objets plus complexes et plus savoureux que les produits ‘fait exprés’: une fonction

> BARBOSA, Pedro. “A renovagio do experimentalismo literdrio na literatura gerada por computader”.
Ciberkiosk, n. 2; maio de 1998. hitp.//alf ciuc.pt/ciberkiosk.....

'8 AGUIAR e SILVA, Manuel Vitor. Teoria da literatura. 8 ed. Coimbra: Livraria Almedina, 1991, p. 14.


http://alf.ci.uc.pt/ciberkiosk
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nouvelle se superpose et s’enchevétre A une structure ancienne, et la dissonance entre ces
deux éléments coprésents donne sa saveur a I’ensemble”.”

Em As cidades invistveis ha uma estrutura combinatoria generalizada que pode ser
desvelada através da reconstituicio das partes, obedecendo uma légica associativa. Como
um hiper-romance, temos historias que se cruzam, uma escrita que demonstra a necessidade
de organizar, num mesmo plano, a multiplicidade do possivel. Uma histéria passa a ser o
palimpsesto de outra historia, ou uma cidade o palimpsesto de outra cidade, pegadas que
por mais invisiveis que parecam denotam o processo conflituoso e intricado da escrita, e
revelam a interferéncia de uma escrita sobre a outra, exemplificando como um texto pode
ser o referente para ler-se o outro: “Cette duplicité d’objet, dans I’ordre des relations
textuelles, peut se figurer par la vieille image du palimpseste, ou I’on voit, sur le méme
parchemin, un texte se superposer a un autre qu’il ne dissimule pas tout 4 fait, mais qu’il
laisse voir par transparence”.'

Marco Polo confessa que ao elaborar o relato de suas viagens, a descrigdo das.
cidades segue sempre um modelo, Veneza: “Para distinguir as qualidades das outras
cidades, devo partir de uma primeira que permanece implicita. No meu caso trata-se de
Veneza”.” Essa idéia nos encaminhd a “Putopie borgésienne d’une littérature en
transfusion perpétuelle — perfusion transtextuelle —, constamment présente a elle-méme
dans sa totalité et comme Totalité, dont tous les auteurs ne font qu’un, et dont tous les livres

sont un vaste Livre, un seul Livre infini”.*

Y GENETTE, GENETTE, Gérard. Palimpsestes: Ia littérature au second degré. Paris: Seuil, 1982, p. 556.
8 Jdem.

¥ CALVINO, 4s cidades..., op. cit., p. 82.

» GENETTE, op. cit., p. 559.
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Atendendo esse desejo de construgio de um Livro infinito, Calvino busca
possibilidades diferentes de expressdo, propde-se a construgdo de processos de escrita
multidimensionais que aumentam o potencial da escrita. O paradigma de  texto
multidimensional se estabelece na literatura modemna ocidental distanciando-se do classico
juizo de fixidez do texto impresso, rompendo com a concepcio de que a obra possui inicio,
meio e fim, enfatizando a idéia do texto plural que se multiplica a cada olhar do leitor, um
texto como hipertexto: “a nocdo de hipertexto passa, assim, pela idéia de hipertextualidade,
uma poténcia — que pode ou nio ser ativada — e esta embutida na capacidade de a escrita
e a leitura alcangarem um espaco fluido de produgio textual e agenciamento de percursos, a
partir de uma base de lexias que oferece multiplas possibilidades de arranjo para a
narrativa”.”

Lucia Ledo entende que “um dos limites impostos pela escrita (quer seja ela em
barro, papiro ou papel) é que ela promove uma fixacdo estavel do pensamento. Com os
computadores, estamos vivendo um outro tipo de experiéncia, a da ilimitada
mutabilidade”.* Essa proposigdo € bastante discutivel, pois como vimos demonstrando ao
longo desta tese, o escritor dispde, no meio impresso, de estratégias discursivas e de
composi¢do textual — como a criagdo de uma narrativa em blocos dissociados e
conectados, a utilizacéio de estruturas mise en abyme, o emprego de anaforas e anacronias,
entre outros — que permitem uma elasticidade e uma mobilidade ao texto.

Na analise de O jogo da amarelinha vimos que o livro é movimento se pensarmos

que o leitor possui a tarefa de unir as partes. Com diversas estratégias de composigio

?'  WANDELLI Raquel- Reconstituigéo do corpo nas narrativas hipertextuais. Dissertagio de mestrado.

Flonianépolis, abril de 2000, p. 19.

7 LEAO, Lucia. O labirinto da hipermidia: arquitetura e navegagio no ciberespaco. Sio Paulo: Iluminuras,
1999, p. 65.
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textual, Cortazar criou mecanismos que encaminham o leitor para a frente e para‘trés_,
através do jogo e da montagem. No texto, ha marcas visiveis dessa poténcia hipertextual,
principalmente pelas aberturas efetuadas com a introdugéo de novos textos, visivelmente 12
presentes. A cartografia de As cidades invisiveis nio traz surpresas, a primeira vista, pois
ndo representa ter uma superficie tdo saltitante. Aparentemente nio ha quebra de
linearidade, e Calvino nfio faz uso da maioria das experiéncias estéticas com as quais
Cortazar trabalha e retrabalha incessantemente.

Mas a medida que avangamos na leitura descobrimos que As cidades invisiveis ndo
obedece a um tragado linear de escrita; em vez disso, a obra oferece uma movimentagio
que pode ser mental ou fisica, pois em muitos casos o leitor precisa folhear o livro, pulular
de uma pagina 3 outra, retornar a citagdes anteriores ao encontrar fragmentos repetidos,
enfim tergiversar, ndo so virtual‘, mas também fisicamente. Segundo Bachelard, “o
atomismo da linguagem conceptual reivindica razdes de fixagdo, forcas de centralizagio.
Mas o verso tem sempre um movimento, 4 imagem se escoa na linha do verso, levando a -
imaginagdo, como se a imaginagdo criasse uma fibra nervosa”.” Toda leitura é movimento,
pois a narrativa enquanto jogo de sentidos tetide sempre & expansdo, e “seu movimento

constitutivo é a travessia (ele pode especialmente atravessar a obra, varias obras)” *

2.3 — Escrevendo cidades, revivendo ritos de constru¢io

A peculiaridade fundamental da poética de Calvino nio reside na unificagido dos
elementos mais heterogéneos possiveis, como em O jogo da amarelinha. Calvino, para

comunicar o sentido da multiplicidade, valoriza o aspecto simbdlico e imaginativo da

% BACHELARD, op. cit., p. 13-
24 BARTHES, “Da obra ao texto”..., op. cit., p. 73.
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literatura, abrindo a narrativa para relagdes dialogicas ao construir uma rede de
subjetividades. Esta rede € construida através de alguns procedimentos, tais como:

a) Emprego de simbolos que colaboram para a sua construgéo fantastica;

b) Ambigiiidades sintiticas que elevam a relatividade do significado;

c) Imprecisées semanticas

Ao compor cada cidade, o autor a coloca sob um invdlucro de simbolos de valor
magico, distanciada do plano real: so ruas em forma de escadas, teatros de cristal, galos de
ouro, grifos, quimeras, dragBes, hircocervos, harpias, hidras, unicérnios e basiliscos,
palacios de metal com uma esfera de vidro em cada comodo, ruas que giram em tomo de si
mesmas -.como um novelo, cidades que ndo possuem telhados, paredes; mas possuem.
encanamentos de agua suspensos no ar. Estas e muitas outras descrigbes fazem o leitor sair
do nivel do solo, descer do s6tiio em diregdo ao pordo e deste ao sotdo da linguagem em
busca de tesouros invisiveis. E esta busca que nos faz ancorar em As cidades invisiveis, pois.
a imaginagfo é a pedra-de-toque da obra.

A intencio ndo € ir até a pré-historia para garimpar o significado arcaico de cada
simbolo, ou de interpreta-los reduzindo-os a um conjunto cultural que é reatualizado pela
literatura. Antes, interessa-nos destacar: a) sua fungdo, que é a de “transformar um objeto
ou ato em algo diferente daquilo por que este objeto ou ato sdo tidos na experiéncia
profana”,” indicando portanto uma revelagdo, uma passagem; b) que seu entrelagamento

no texto transporta para este sua essércia magica, sua estrutura cosmologica; ¢) que suas

multiplas ramificagdes levam a processos de interpretagio diversos (processo caracterizado

» ELIADE, Mircea. “A estrutura dos simbolos”. In Tratado de Histéria das réligié’es. Séo Paulo: Martins
Fontes, 1993, p. 363.
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por Eliade como Infantilismo), o que compde sua variabilidade; d) que a sua assimilagio
no texto exige do escritor um apurado raciocinio geométrico.

Como “um dos tragos caracteristicos do simbolo é a simultaneidade dos sentidos
que ele revela”,” ele se apresenta sempre como uma multivaléncia. Ele é responsavel pelo
distariciamento da chamada descrigdo objetiva do mundo exterior e pela revelacio de um
mundo microscépico que se desenrola em campos internamente diversos € muitas vezes
opostos, passando do mundo sonhado ao construido e novamente ao sonhado, num
processo de circularidade que, pelo poder sugestivo dos simbolos, determina espagos .
volateis, de combate e hostilidade, mas também de concérdia e harmonia.

A combinagio do elevado simbolismo das palavras com a fantasia livre constitui
uma forma de abrir uma brecha na ordem natural dos acontecimentos e livra o ser humano
das normas que o predeterminam. Neste universo, portanto, tudo € possivel. Como num
delirio, a logica é rompida pelo discurso fantastico, que extrapola a rede de significagdes e
representac¢des dos signos renovando e subvertendo os fatos, explorando tempos e espagos
sagrados.

Cenas como as que imaginamos ao ler a descrigio de Perinzia e Andria promovem
encadeamentos paradoxais, um espago dtico e tatil que nio se refere a um real preexistente,
modelando-se uma literatura do falso, da fabulagio, sem verdades absolutas, livre das
representagdes do vivido. No primeiro pardgrafo da narrativa se comenta que ambas as
cidades sofreram minuciosa regulamentagio e ndo estdo sujeitas ao arbitrio humano; seus
mecanismos de engrenagem e funcionamento foram construidos segundo a arte dos

astronomos. Andria foi edificada de forma que cada “uma de suas ruas segue a érbita de um .

% Idem, p- 367. -
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planeta e os edificios e os lugares publicos repetem a ordem das constelagbes e a
localizagio dos astros mais luminosos: Antares, Alpheratz, Capela, as Cefeidas. O
calendario da cidade é regulado de modo que trabalhos e oficios e cerimonias se disponham
num mapa que corresponde ao firmamento daquela data: assim, os dias na terra e as noites
no céu se espelham”.?’ Seus moradores acreditam que a correspondéncia entre Andria e o
céu é tdo perfeita que qualquer movimento em. Andria provoca uma novidade no ritmo
astral. Sendo assim, “cada mudang¢a implica uma cadeia de outras mudangas” *® e a cidade e
o céu ndo sdo imutdveis nem imoveis no tempo.

Entretanto, a proposi¢io inicial no decorrer da narrativa é violada, contraposta.
Como tudo o que é sujeito ao devir, as cidades apresentam manifestacdes que fogem do
controle aferidor do proj étista. Perinzia, cidade que “espelharia a harmonia do firmamento”
em que o destino dos habitantes seria determinado pela “razdo da natureza e a graga dos
deuses”, surpreende os visitantes com suas ruas e pragas ocupadas por “aleijados, andes,
corcundas, obesos, mulheres com barba. Mas o pior ndo se vé: gritos guturais irrompem nos
pordes e nos celeiros, onde as familias escondem os filhos com trés cabegas ou seis
pemas” ®

Este ndo € o unico relato de Marco Polo em que ele inicia a descrigio afirmando
uma dada situagio, a qual no decorrer do discurso ¢ negada, como acontece também na
descri¢do de Zoé e Pentesiléia:

Quem viaja sem saber o que esperar da cidade que encontrara ao final do

caminho, pergunta-se como sera o palacio real, a caserna, o moinho, o
teatro, o bazar. Em cada cidade do império, os edificios sdo diferentes e

7 CALVINO, As cidades..., op. cit.p. 136.
% 1dem, p. 137.
# Idem, p. 130.
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dispostos de maneiras diversas: mas, assim que o estrangeiro chega a
cidade desconhecida e langa o olhar em meio as cipulas de pagode e
clarabdias e celeiros, seguindo o tragado de canais hortos depésitos de
lixo, logo distingue quais sdo os palacios dos principes, quais sd0 0s
templos dos grandes sacerdotes, a taberna, a prisdo, a zona. Assim —
dizem alguns — confirma-se a hipétese de que cada pessoa tem em mente
uma cidade feita exclusivamente de diferengas, uma cidade sem figuras e
sem forma, preenchida pelas cidades particulares.

N&o é o que acontece em Zoé. Em todos os pontos da cidade,
alternadamente, pode-se dormir, fabricar ferramentas, cozinhar, acumular
moedas de ouro, despir-se, reinar, vender, consultar oriculos. Qualquer
teto em forma de pirimide pode abrigar tanto o lazareto dos leprosos
quanto as termas das odaliscas. O viajante anda de um lado para o outro e
enche-se de duvidas: incapaz de distinguir os pontos da cidade, os pontos
que ele conserva distintos na mente se confundem. Chega-se a seguinte
conclusio: se a existéncia em todos os momentos é uma unica, a cidade
de Zoe é o lugar da existéncia indivisivel. Mas entio qual é o motivo da
cidade? Qual ¢ a linha que separa a parte de dentro da de fora, o
estampido das rodas do uivo dos lobos?*

Essa estratégia discursiva encaminha o leitor a uma agio iterativa: repetir a leitura,
pois o texto foi construido como um conjunto de anota¢des que possuem uma feigio
indefinida, a feicdo de um engodo, um desvio. O leitor se depara com uma escrita borrdo,
provisoria, que diante de seus olhos pode ser modificada, alterada; o impresso perde a aura
de escrita inflexivel, imével. O escritor afirmou para poder negar, e assim um jogo de
ambigiiidades, um deslize entre verdades e ndo-verdades é semeado no texto. Uma visio
multiforme da escrita podendo oferecer uma simultaneidade de sentidos, que acabam nio
por se fundir, apenas por se entrelagar. O texto impresso € corhposto segundo uma légica de
sentidos que pode ser interrompida, desgastada, alterada, uma reescritura atualizada.

Buscando a melhor expressio que oferega de forma simultinea uma multiplicidade

de significagdes, Calvino intensifica o uso da conjungio alternativa “ou”: “Tudo isso para

que Marco Polo pudesse explicar ou imaginar explicar ou ser imaginado explicando ou

**{dem, p. 34-35.
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finalmente conseguir explicar a si mesmo que aquilo que ele procurava estava diante de
si”.*! Essa escrita privada de uma palavra conclusiva institui um pensamento fecundo: o
mundo ndo é uma magnitude final e definida, precisamos ter consciéncia de sua falta de
acabamento, de seu fazer-se consfante. Para aumentar esse alargamento dos significados,
Calvino continiua instaurando a incredulidade, a incerteza nas estruturas frasicas: “Néo se
sabe se Kublai Khan acredita em tudo o que diz Marco Polo quando este lhe descreve as
cidades visitadas em suas missdes diplomaticas, mas o imperador dos tartaros certamente
continuaa ouvir 0 jovem veneziano com maior curiosidade e atengio do que qualquer outro
de seus enviados ou exploradores”.*

A atribuicdo de sentido €, pois, movimento, € se assim pensarmos, esta é uma
atividade que ndo pode manter-se atada a idéia dicionaristica que remete a existéncia de um
texto original, completo e acabado, um inventario onde adentramos toda vez que
necessitamos atribuir sentido a algo. Esse exercicio ndo éum simples substituto dos termos
signo/sentido, justamente porque os signos sdo refigios que para serem (re)significados
dependem do olhar, do querer ver. Essas subjetividades, produzidas pela instauracdo de
uma semiotica perceptiva, um jogo do mostra-esconde, constréem momentos de descoberta
e portanto de movimento.

Poucas vezes as relagdes entre os elementos que Marco Polo utiliza para descrever
as cidades e dar corpo a narrativa parecem claras ao leitor. Seu discurso sempre se serve de
palavras ramificadas que adentram por labirintos e inserem o leitor num quebra-cabega. Por
isso, a melhor idéia & percorrer as cidades nédo fisicamente, mas com o pensamento, pois a

travessia ndo é fisica, mas interior. Para conhecer e entender as cidades é necessario manter

*! Idem, p. 28.
2 1dem, p. 9.
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0 espirito em movimento, o olhar sempre novo, investigador, procurando descortinar o aqui
tas também o ali, o outro lado, o atrds, 0 acola.

As imprecisdes seméinticas sio mantidas através da vaguidade das informacdes. Elas
apontam para uma realidade transcendente e anulam os limites concretos do mundo
profano. Esse tipo de construgdo, precisando um tempo e um espago no além, invoca um
tempo e um espago primitivos, sagrados, permitindo a circula§§o de sentidos. vagos,
desvinculados do passado, fundando uma existéncia a-histérica. Um calendario varidvel,
que ndo tem como modelo o tempo astrondmico, mas que depende dos ritmos cosmicos.
Esta dimensio hierofinica do tempo se manifesta em contigiiidade aos espagos que sdo re-
criadoé continuamente, ¢ cada cidade aponta uma nova era; portanto a idéia de que o
mundo esta sujeito a regeneragdes € retomada: “o cosmos e o homem regenerams-se, O
passado consuma-se, as faltas ¢ os pecados sdo eliminados... Todos essesv meios de
regeneragdo tém a mesma finalidade, por diferente que seja sua formulagdo: trata-se de
anular o tempo.passado, de abolir a histéria por um regresso continuo in illo tempore”*
Observemos, alguns fragmentos que demonstram como sio localizadas no tempo e no
espago as seis cidades abaixo:

a)A trés dias de distincia, caminhando em dire¢dio ao sul, encontra-se
Anastacia, cidade banhada por canais concéntricos e sobrevoada por
pipas;

b)Partindo dali ¢ caminhando por trés dias em dire¢io ao levante,
encontra-se Diomira, cidade com sessenta cupulas de prata, estituas de
bronze de todos os deuses, ruas lajeadas de estanho, um teatro de cristal,
um galo de outro que canta todas as manhis no alto de uma torre;

c)Caminha-se por varios dias entre arvores e pedras. Raramente o olhar se
fixa numa coisa, e, quando isso acontece, ela é reconhecida pelo simbolo

B ELIADE, “A estrutura dos simbolos™..., op. cit;, p'. 329:;
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de alguma outra coisa: a pegada na areia indica a passagem de um tigre; o
pantano anuncia uma veia de agua; a flor do hibisco, o fim do inverno;

d)Ao se transporem seis rios e trés cadeias de montanhas, surge Zora,
cidade que quem viu uma vez nunca mais consegue esquecer;

e)lrene é a cidade que se vé na estremidade do planalto na hora em que as
suas luzes se acendem e permitem distinguir no horizonte, quando o ar
esta limpido, o nicleo do povoado...
f)Vadeado o.rio, transposto o véle, 0 viajante encontra-se, subitamente,
diante da cidade de Moriana, com as portas de alabastro transparentes a
luz do sol...
As estruturas iniciais lembram o “Era uma vez” das narrativas fantasticas, um mecanismo
destinado a abolir o tempo e o espago profanos e instaurar um tempo novo, atualizado a
cada leitura, como lembra Marco Pélo: “Se digo que a cidade para a qual tende a minha
viagem é descontinua no espago ¢ no tempo, ora mais rala, ora mais densa, vocé ndo deve
crer que pode parar de procura-la”.*

Nos exemplos oferecidos acima, nota-se que os lugares ndo sio determinados por
palavras que indiquem um referente (este espago, aquela rua, no pais tal), pois a idéia é que
eles revelem-se ao leitor como passagens de um mundo a outro. Sdo imagens e tetritorios
visitados na imaginagio, capturados pelos sentidos e armazenados num espaqo.da mente.
As cidades ndo possuem anatomia absoluta, cada narrativa é uma viagem através da
memoria. Para percorré-las, precisamos superar a cisdo que normalmente ha entre o olhar e
o mundo, permitindo-nos conhecer um universo jamais visto, um universo que se desdobra,

que se cria em movimentos muitas vezes cadticos, num fluxo vertiginoso de imagens

entrelagadas em circuitos de comutagdes.

* CALVINO, 4s cidades ..., op. cit., p. 149.
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Os fragmentos acima sinalizam a existéncia de um texto que se desenha com
palavras que “caminham” e indicam horizontes apelando para os sentidos, palavras.
portadoras de mundos possiveis, distanciados do real. A descrigio das cidades nio se detém
em detalhar seus aspectos mais pitorescos, e sim de libera-las do torpor da representagio do
real e multiplicar suas dobras, construindo um texto dilatatorio que nos permitird viver em
dimensdes diferentes, cada cidade com sua foﬁna de existéncia que muitas vezes nos levara
a um mundo dominado pela néo-visdo, além de nosso sistema perceptivo.

Observando os espagos em que as cidades se proliferam, vemos que cada uma surge
num territoério diverso a ser explorado: montanhas, covas, sétios, torres, fossos, canais,
planaltos, subsolos, lagos, o céu, rios, mares, o ar, a terra, a chama que arde, um mundo que
~“aun sens et il fault le découvrir ou il n’en a pas et il fault le constater, le dire”!** Cidades
escondidas nas frinchas como Tecla, protegida “atras dos tapumes, das defesas de pano, dos
andaimes, das armaduras metalicas, das pontes de madeira suspensas por cabos ou apoiadas
em cavaletes, das escadas de corda, dos fardos de juta”** Uma cidade em constante
construgdo, cujo objetivo ndo é outro que o proprio fazer, o proprio construir:

—Qual o sentido de tanta construgio? — pergunta. — Qual é o objetivo
de uma cidade em construgio sendo uma cidade? Onde esta o plano que
vocés seguem, o projeto?

—Mostraremos assim que terminar a jornada de trabalho; agora ndo
podemos ser interrompidos — respondem.

O trabalho cessa ao por-do-sol. A noite cai sobre os canteiros de obras. E.

uma noite estrelada.
—Eis o projeto — dizem.”’

* DAROS, Philipe. “Petite typologie du regard”. Revista Europe, n. 815, Paris, margo 1997, p. 42.
% CALVINO, 4s cidades..., op. cit., p. 117.

¥ Idem.
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A obra de construgio e reconstrucio da cidade, em um continuo movimento, é a
metafora que emprega Calvino para apresentar a histéria humana que se mantém em
constante devir. Construindo emaranhados impensados, Calvino, com leveza e concisdo,
abre abismos para descrever o homem contemporineo como aquele que “é dividido,
mutilado, incompleto, hostil a si mesmo”*® Segundo Eliade, “construir uma cidade, uma
nova casa, ¢ imitar mais uma vez e, em certo sentido, repetir a criagio do mundo. Com
efeito, cada cidade, cada casa, encontra-se no ‘centro do universo’ e, nessas circunstancias,
a sua constru¢do s6 é possivel gragas a aboligio do espago e do tempo profanos e a
instauraciio do espago e do tempo sagrados. A casa € um microcosmos, do mesmo modo
que a cidade é sempre uma imago mundi.””

Pietro Citati nos convida a olhar a obra de Calvino tateando por entre esses espagos
tentaculares que ele proprio cria e abandona ao sabor do leitor, “ouvre des parenthéses dans
les parenthéses, qui s’insinuent et s” enchevétrent les unes dans les autres,”uma estratégia
que confirma que Calvino

aimait plus que quiconque la littérature: il voyait en elle le régne absolu
de la possibilité. Toute forme était possible: tout contenu pouvait étre
essayé ; toute entreprise cognitive pouvait étre conduite a bon port — a
force d’angoisse et de désespoir. Mais malgré cela, la littérature ne
résidait pas, a ses yeux, en elle-méme: elle descendait toujours d’un lieu,
d’un au-dela, d’un imprévu, d’un destin, d’un hasard, d’un don, d’un
‘espoir, d’une grice, d’une énigme, d’un vide. Ecrire ne représentait rien
d’autre pour lui que de tendre vers ce lieu, que d’attendre ce lieu.”

Assim, As cidades invisiveis ¢ um espago textual que oferece um conjunto de

significados em poténcia que ao ser explorado mestra uma escrita que se compde segundo o

38 CALVINO,; Italo. “La galerie de nos ancétres”. Revista Magazine littéraire, n. 274, Paris, fevereiro 1990, p.
35, tradug@o minha.

* ELIADE, op. cit., “A estrutura dos simbolos”, op. cit., p. 305.

“ CITATI, Pietro. “Le cercle de la vie totale” .Tradugdo Martine Van Geertruyden. Revista Magazine
Littéraire, n. 274, Paris, Fevrier, 1990, p. 50.
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processo expansivel de leitura. Os mecanismos de expansido da leitura hipertextual possuem
as mesmas fungdes, apesar de se mostrarem diferentes. No texto impresso ndo ha links
luminosos, mas palavras que_ possuem sobre-sentidos; apontando para lexias que se abrem a
cada refletir, a cada processo combinatério, procedimento que Philippe Daros descreve
como uma “estratégia do olhar”. Esse olhar “étonne par la déroutante variabilité de son
‘pouvoir de résolution’, des ‘angles de vue’ qu’il embrasse, des sortiléges qu’il instaure”. "
E ¢é essa estratégia que propicia ao leitor descortinar cada né proposto, cada mundo
microscopico através de um “olhar distanciado”, necessério aos que buscam a percepcio
desse mundo que se forma nos intersticios, como a fauna que sai dos pordes da biblioteca
de Teodora.

Nos entramos em interagdo com o império do Grande Khan nio s6 com nossas
méos que folheiam o livro e nossos olhos que o0 percorrem, mas com outros canais de agdo
e sensagd0. Um mundo saturado de intengdes se mostra ao leitor, mas se mantém fora do
alcance dos olhos, daqueles que s6 conseguem enxergar a aparéncia, o que esta na
superficie das coisas. Esse mundo que nasce das fendas, dos subterrineos, quer nos fazer
perceber a-solidarizagio do homem com os ritmos césmicos, abolindo assim os “limites do
‘fragmento’ que € o homem no seio da sociedade e no meio do cosmos € a sua interagio

(...) numa unidade mais vasta: a sociedade, o universo”.*

“"DAROS, op. cit., p. 36.

“ELTADE, “A estrutura dos simbolos”..., op. cit., p. 368.
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2.3.1 — A construciao segundo um apurado espirito de geometria

Para compor um romance enciclopédico, um romance “como método. de
conhecimento, e principalmente como rede de conexdes entre os fatos, entre as pessoas,

entre as coisas do mundo”,”

aceitando o desafio de tecer em conjunto, como faz o teceldo, .
textos vertiginosos e ramificados que fazem do livro uma “maquina de multiplicar as
narragdes”,* é necessario do autor um apurado raciocinio dedutivo, um pensamento guiado
pela exatido.

Um dos postulados da obra potencial é o encorajamento a descoberta, nio pensando
no texto como um enigma a ser decifrado, mas como um organismo a ser desenvolvido
através da relagdo com outros textos, estabelecendo anaforas com “o poder de corresponder
a mengoes anter_iores, ulteriores ou exteriores, a outros pontos do texto (ou de outro
texto)”.* O leitor é constantemente convidado, solicitado, a fazer uso da imaginagdo para
que as riquezas secretas da obra se mostrem nesta exploragdo. Ainda que a potencialidade
gravite num campo minado de incertezas, de sentidos que vém a se constituir com a ajuda
do intérprete, isso ndo significa que o romance seja construido sem rigor, fora da esfera das
regras fixas:

Je partageais avec I’Qulipo plusieurs idées et prédilections: I'importance
des contraintes dans I’oeuvre littéraire, ’application méticuleuse de régles
du jeu trés strictes, le recours aux procédés combinatoires, la création

d’oeuvres nouveles en utilisant des matériaux préexistants. L’Oulipo
n’admet que des opérations conduites avec rigueur, dans la confiance que

 CALVINO, Seis propostas ...,, op. cit p. 121.
“Jdem, p. 135.

“ BARTHES, Roland. S/Z — uma anélise da novela Sarrasine de Honoré de Balzac. Traduqao de Léa
Novacs. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1992, p. 42.
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la valeur poétique peut se dégager de structures extrémement
contraignantes.*

A prncipio, a idéia de narrativas geométricas, calculadas parece opor-se as
narrativas fantasticas, mas essa polaridade é falsa, pois o discurso subjetivo também ¢
inseparavel da logica bmatemética, ¢ esta pode também resultar numa riqueza inventiva.
Vimos no capitulo 2 que para Perec, a constru¢io de um romance baseado em regras fixas
ndo sufoca a liberdade narrativa, mas a estimula. Perec defende o principio da precisdo, das
regras fixas, como uma condi¢io para a construgdo da obra fundada no principio da
liberdade. Também Calvino mostra uma predilecio pela exatiddo, pelo rigor de uma idéia
matematica, afirmando que “para se alcancgar a imprecisio desejada, é necessario a atengio
extremamente precisa e meticulosa (...) na composi¢io de cada imagem, na definigdo
minuciosa dos detalhes, na escolha dos objetos, da iluminagdo, da atmosfera™.* Para ele,
uma obra literaria que segue o principio da exatiddo é um projeto

a) bem definido e calculado;

b) que evoca imagens visuais nitidas, incisivas € memoraveis;

¢) que seleciona uma linguagem precisa capaz de traduzir as nuangas do

pensamento e da imaginagio.

Essa postura de Calvino diante da obra, um projeto a ser definido e calculado, vem
reforgar uma das premissas que se langou no inicio da tese a respeito dos fundamentos da
obra hipertextual. Argumentou-se que para uma cria¢do literria ser considerada como

hipertexto, ela precisa ser organizada pelo seu idealizador segundo alguns principios que

¢ CALVINO, Italo. In BENABOU, Marcel. “Si par une nuit d’hiver um oulipien”. Revista Magazine
lintéraire n. 274, Paris, Fevereiro, 1996, p.44.

‘7 CALVINO, op. cit., Seis propostas..., p. 75.
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permitem ao leitor ser um participante, co-autor da obra. Nesse sentido, a hipertextualidade
da obra dependeria também desse projeto do autor.

As cidades invisiveis inscrevé-se no horizonte da técnica, resultado de um apurado
espirito de geometria, uma rigorosa precisdo de construgio. Ao abrir o livro, o leitor
observa que as narrativas sfo agrupadas em onze blocos. Cada bloco apresenta cinco
cidades, perfazendo um total de 55. Esta estrutura,.a principio rigida, estabelece fronteiras
entre 0s grupos e nos faz perceber um fio condutor entre as narrativas de um mesmo bloco,
mas ndo soO entre elas. Existe a0 mesmo tempo uma interconectividade entre as cidades e
uma independéncia estrutural; elas podem ser deslocadas dentro da obra e a leitura pode ser
iniciada por Berenice ou por Diomira, sem prejuizo de compreensio. Ou ainda, o leitor
pode experimentar ler somente a narragdo do didlogo entre Marco Polo e o Grande Khan,
ignorando o relato das- cidades. Qutro percurso seria a leitura apenas dos relatorios de
Marco Polo sobre as cidades, iniciando-a por onde achar melhor. Temos ainda a sugestio
de leitura obedecendo um principio, meio e fim. Se o leitor optar por essa Ultima
alternativa, pode se frustrar diante de paragrafos inteiros repetidos, os quais o fazem
regredir na narrativa, mesmo porque o veneziano Marco Polo entrecorta sucessivas vezes
seu discurso com o do Grande Khan e com a descri¢io das cidades. Comp&e-se, assim um
romance interrompido. E ao chegar nas altimas paginas, a surpresa: nio ha um fim; a
ultima narrativa ndo encerra o sentido da historia, mas remete a outras narrativas num
processo circular, como o do palindromo, num tempo compreendido de forma ciclica.
Assim, como histdrias avulsas a qualquer enredo, estas vdo se somando e tecendo
paulatinamente um fio que atravessa todo o romance, da primeira a Ultima pagina.

A cada relato encontramos uma descrigdo que prima pela exatiddo e revela ao

mesmo tempo a criatividade pela escolha do Iéxico, dos temas, dos espagos utdpicos, dos
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elementos fantasticos que compdem a estrutura narrativa. Assim, por tras da vaguidade de
muitas das informag¢des que detonam e recriam os limites geograficos e o tempo do reldgio,
ha a categorizagdo das cidades, o rigor das classificagdes, a sistematizagdo dos nomes, a
selecdo de simbolos, enfim, a organizagdo de um projeto literario.

A literatura, mesmo enquanto laboratdrio de idéias, sujeita as insercdes dos leitores,
adquirindo um estatuto de obra aberta ou em movimento, também € resultado de um feixe
de principios, de regras fixas. O texto ndo é so6 fonte de inspiragdo, provocagdo, mas
modelo de organizacdo. O soneto € um exemplo de estrutura textual organizada segundo
uma combinatdria sistematizada de sentidos; ele existe quando sustenta uma composi¢do
poética de 14 versos, composta por dois quartetos e dois tercetos ou em trés quartetos € um
distico.

Escrever ou ler um hipertexto exige uma atitude criativa, mas também de 16gica,
pois é necessario “hierarquizar e selecionar areas de sentido, tecer ligagSes entre essas
zonas, conectar o texto a outros documentos, arrima-lo a toda uma meméria que forma
como que o fundo sobre 0 qual ele se destaca e ao qual remete”.*® Também o leitor possui‘a
necessidade de planificar e sistematizar sua leitura. Mesmo quando esta € entendida como
um ato de invengdo, construcdo de sentidos, € necessario que o leitor se submeta a um
processo de organizagio desse universo de possibilidades que o texto expde. E desnudar os
esquemas textuais do texto ndo significa privilegiar esse tipo de agenciamento em

detrimento da produgio de subjetividades.

BLEVY, Pierre. O que é virtual? Tradugdo Paulo Neves. Sdo Paulo: Fd. 34, 1996, p. 37.
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2.3.2 — O cratilismo do texto literario

Recém-chegado e ignorando totalmente as linguas do Levante, Marco
Polo s6 podia se exprimir extraindo objetos de suas malas: tambores,
peixes salgados, colares de dentes de facoqueros e, indicando-0os com
gestos, saltos, gritos de maravilha ou de horror, ou imitando o latido do
chacal e o pio. do mocho.® '

Marco Polo € um informante que desconhece a lingua dos Levantes e por isso
necessita dominar a linguagem dos simbolos, descobrindo uma forma de falar as coisas que
viu e sentiu. Ele inventa formas de representacdo das cidades associando aos seus gestos,
gritos, saltos, pantominas, objetos que as referenciam. Ele identifica o “querer dizer” com
objetos, um elmo, uma concha, um coco, um leque, plumas de avestruz, zarabatanas,
quartzos. Uma linguagem que ndo leva vantagem sobre a palavra falada, mas aponta para a
coexisténcia de linguagens varias, verdadeiras charadas que exigiam do Grande Khan a
atencgio para a tradugio, o ato de interpretar.” Essas imagens se enraizam de imediato em
sua memoria e despertam-lhe o prazer; sdo realizagdes que derivam do espirito e o fazem
rememorar um mundo talhado de formas incomuns, algo semelhante ao gozo que sente o
leitor diante do texto.”

Marco Pélo substitui a palavra pelo objeto, e estes tém o poder de suscitar
significados, de acordar a imaginagéo produtiva do Grande Khan. A relagdo entre estes

objetos e os lugares visitados era incerta: “nunca [se] sabia se Marco queria representar

uma aventura ocorrida durante a viagem, uma faganha do fundador da cidade, a profecia de

4 CALVINO, 4s cidades..., op. cit., p. 41.

0 texto “é o espago em que nenhuma lingnagem leva vantagem sobre outra, em que as linguagens circulam
(conservando o sentido circular do termo)”. BARTHES, “Da obra ao texto”..., op. cit., p. 78.

51«0 texto esta ligado a0 go7o, isto € ao prazer sem separagio”. Id. Thid.
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um astrélogo, um rébus -ou uma charada para indicar um nome”.” A significacdo de cada
objeto esta, portanto, em cada um de nds e néo necessariamente ligada a um objeto, assim
como cada cidade esti fisicamente inscrita em nos, como resultado de nossos habitos
humanos.

Mesmo apds o veneziano aprender a lingua dos tartaros, Kublai Khan, ao ouvi-lo,
continuava a fazer associagdes mentais entre 0s objetos outrora trazidos pelo veneziano e as
novidades acerca das cidades; “cada noticia a respeito de um lugar trazia a mente do
imperador o primeiro gesto ou objeto com-0-qual o lugar fora apresentado por Marco”.”
Para representar o pensamento, tanto o Grande Klan como Marco Polo substituem
continuamente as palavras pelos objetos; a linguagem escolhida para traduzir a
profundidade dos pensamentos néo é a fala: “se quisermos compreender a linguagem em
sua operacdo de-origem, teremos de fingir nunca ter falado, submeté-la a uma redugio sem
a qual ela nos escaparia mais uma vez, reconduzindo-nos aquilo que ela nos significa, olhd-
la como os surdos olham aqueles que estdo falando, comparar a arte da linguagem-com-as
outras artes de expressio, tentar vé-la como uma dessas artes mudas”.** Assim, “o novo
dado ganhava um sentido daquele emblema e ao mesmo tempo acrescentava um novo
sentido a0 emblema”.*

A significagdo dos objetos trazidos por Marco Polo brota de uma motivag_ﬁo
intrinseca e natural, alheia a normas, retomando o problema do cratilismo: “ce grand mythe

séculaire qui veut que le language imite les idées et que contrairement aux précisions de la

2 CALVINO, As cidades..., op. cit., p. 26.
 Idem.

 MERLEAU-PONTY, op. cit., p.47.

55 CALVINO, As cidades..., op. cit., p. 26.
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science linguistique, les signes soient motives”.* O dialogo Crdtilo de Platio discute a
relagdo entre as palavras e as coisas que elas denominam, considerando ainda aquilo que
determina a atribuigdo de sentidos a liﬂguagem. Para Cratilo essa relagdo se institui de
forma natural enquanto para Democrito essa relagdo se baseia no estabelecimento-de uma
convengdo, o que estabelece a arbitrariedade do signo lingiistico.

Essa passagem pode ser lida como uma contestagdo da convencionalidade do sinal
lingiiistico, um sistema carente, que ndo consegue exprimir a intensidade de certos sentidos
encantatérios. Mas o que nos interessa de fato é enfatizar que a escrita se caracteriza como
um sistema de correlagdes nio sé de textos que subjazem o texto, mas como resultado de
correlagdes com motivagdes (textualidades) externas e internas. Existe, portanto uma
vinculagio intrinsica e natural entre o significante e a realidade (contexto), que torna-se
uma motivagdo externa ao significado. Esse laco de motivacdo externa é importante no
estabelecimento de uma identidade, principalmente no campo poético, porque a relagdo
entre as palavras e as coisas brota também de sensagdes que extrapolam o campo conceitual
dos signos linguisticos.

Ao observar o tabuleiro de xadrez de Kublai Khan, Marco Polo revela uma leitura
s6 percebida pelos sentidos: pelo né do tabuleiro de madeira, ele percebe que um broto
tentou despontar mas que a geada tolheu sua vontade. Um outro poro, mais largo, revela em
sua visdo que uma larva de lagarta provavelmente ali tenha se alojado. Um mundo miado e
prolifero é descoberto em meio a logica e a razio que geralmente relacionamos ao

tabuleiro. Kublai se abismava com “a quantidade de coisas que se podia tirar de um

% BARTHES, Roland. Le degré zero de ['écriture suivi de nouveaux essais critiques. Paris: Seuil, 1972, p.
134.
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pedacinho de madeira lisa e vazia”.”’ Essa matéria filoséfica é a matéria movente, a parte
nio fisica das palavras, o significante que verte das motivagdes externas ao signo.

Alguns tedricos do hipertexto em meio eletrdnico ressaltam que as motivagdes na
composicdo do significado na textualidade literaria, entendidas agora como o aspecto nio
verbal do texto, sio enfatizadas nas narrativas hipertextuais em meio eletrénico, porque
neste, o plano da sonoridade ¢ o da visualidade fazem parte da fisicalidade dos
significantes:

The visual appearance of the text assumes a new status in hypertext
systems. By integrating the currently separate worlds of pictures and
words, hypertext exposes our western cultural bias towards information
which can be measured by pages and paragraphs comprised of words.
Writers have internalized the belief that verbal information is more
valuable than non-verbal information, and that nonverbal elements are the
business of publishers, designers and printers, not of writers. Much more
than word processing, however, hypertext demands that writers pay
careful attention to the non-verbal *®

A utilizagdo por Marco Polo de objetos para contar suas experiéncias pode nos
ajudar a desmistificar essa concepgdo do texto impresso como um sistema que pouco
explora o aspecto ndo-verbal. Os objetos que Marco Polo extrai de sua mala s§o como uma
ferramenta de navegacgdo basica, ou um sistema de icones como aqueles dos aplicativos
hipermidiaticos que também orientam a navegagdo. Lucia Ledo chama a atenc¢io para
alguns experimentos poéticos que “ocultam esses botdes e oferecem ao leitor o desafio da
descoberta de como interagir com o aplicativo”,” responsaveis muitas vezes por um alto

grau de entropia na obra. O hipertexto impresso se utiliza desse sistema de ocultagio de

icones: cada pega trazida dos confins pelo veneziano é um icone que aponta sentidos, um

" CALVINO, 4s cidades..., op. cit., p. 122.
*8 SNYDER, Itana. Hypertext: the electronic labyrinth. New York: New York University Press, 1997.
*1EAQ, op. cit, p. 28.
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sinal que pode orientar.o leitor a prosseguir no espago labirintico em que ele se encontra no
processo de leitura.

Com relagdo a atribui¢do de sentido a esses objetos, o Grande Khan nio langa mio
de significagdes ja prontas, mas se aprimora na técnica da combinatoria de sentidos, e a
motivagéo entre significante e significado obedece a vontade do intérprete. A necessidade
de se falar através das coisas expde o quanto as operagdes expressivas entre pensamento e
linguagem podem variar e depender da comunicagdo intercorporal. E como se ao olhar para
o objeto o Grande Khan desse vazio a um “pensamento falante”, pois para ele os objetos
sio uma linguagem que se deixa construir ¢ desconstruir pelo pensamento. Os objetos
trazidos por Marco Polo produzem em Kublai Khan uma ressonéancia de sentidos multiplos
e na proxima narrativa do veneziano, independente da linguagem usada, é dos objetos que o
imperador se lembra: uma lembranca colhida como repercussdo: “na ressodncia, ouvimos o
poema, na repercussdo nos o falamos, pois é nosso. A repercussio opera uma revirada do
ser’.® E nesse sentido, o eixo ressondncia-repercussio faz também do leitor/ouvinte um
produtor de suas proprias historias.

Os objetos siio a fonte dos seus pensamentos, eixos secretos, abertura para a outra
extremidade do mundo sensivel, o universo invisivel, um falar além das coisas ja ditas. As
palavras deixam de ser o inico meio para 0 pensamento se manifestar e proliferar, pois
nossa capacidade de absor¢io através da percepgdo transcende o mundo das palavras. Em
torno dos objetos se constrdi um conjunto aberto de significagdes, concebendo-se uma

galaxia que nem sempre define a relagdo final do signo com o sentido:

% MERLEAU-PONTY, op. cit., p. 18.
¥ BACHEIARD, op. cit., p. 9.
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Nem sempre as relagdes entre os- diversos elementos da narrativa
resultavam claras para o imperador; os objetos podiam significar coisas
diferentes: uma faretra cheia de flechas ora indicava a proximidade de
uma guerra, ora uma abundéancia de cacga, ou entio a oficina de um
armeiro; uma ampulheta podia significar o tempo que passa ou que
passou, ou entio a areia, ou uma oficina em que se fabricavam
ampulhetas.®

Merleau-Ponty nos fala que “a génese do sentido nunca esta terminada”,® porque
q g porg

b

ndo podemos ignorar que existe uma opacidade da linguagem que se relaciona com a nossa

forma de lidar com o sentido, a qual depende da intera¢do dos signos com o leitor, de sua

verdade, a qual depende do olhar que a examina:

No proprio momento em que a linguagem enche nossa mente. até as
bordas, sem deixar 0 menor espago para um pensamento que ndo esteja
preso em sua vibragdo, e exatamente na medida em que nos abandonamos
a ela, a linguagem vai além dos ‘signos’ rumo ao sentido deles. E nada
mais nos separa desse sentido: a linguagem néo pressupoe a sua tabela de
correspondéncia, ela mesma desvela seus segredos, ensina-os a toda
crianga que vem ao mundo, € inteiramente mostragdo. Sua opacidade, sua
obstinada referéncia a si propria, suas retrospecgdes e seus fechamentos
em si mesma sdo justamente o que faz dela um poder espiritual: pois
torna-se por sua vez algo como um-universo capaz de alojar em si as
proprias coisas — depois de as ter transformado em sentido das coisas.*

Como ler equivale a construir o sentido que nos habita, recorrer aos objetos quando

se necessita descrever- uma cidade é uma forma de reviver dinamicamente o-caminho

percorrido, é refazer o percurso que compde o espago mental. E sempre que Marco Polo

inicia a narragdo de uma de suas viagens, os objetos emergem na consciéncia de Kublai

como um produto do coragio.

2.CALVINO, 4s cidades..., op. cit., p. 41.

® MERLEAU-PONTY, op. cit., p. 42.

 Tdem, p. 43.
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2.4 - Cidades virtuais

Num exercicio de constru¢do “para além das coisas ja ditas ou ji vistas”,* para

atribuir ao texto uma poténcia diabolica e uma fecundidade ilimitada que permita ao leitor
escapar das visbes de um mundo dominado pelas dicotomias do espirito cartesiano,
Calvino, obedecendo ao seu abengoado deménio busca, pelo viés do fantastico, o “sentido
nascente na borda dos signos™® de que nos fala Merleau-Ponty, que gera uma conversag¢io
imaginaria e frutuosa entre obra, leitor e autor. E interessante notar que os objetos dessa
ficgdo, as cidades, agem, metamorfoseiam-se, tém vida, ndo sdo inanimados. Dilatando os
limites do fantastico, Marco Polo descreve as cidades ndo como objetos imdveis, mas como
seres vivos que se proliferam, se alargam e se ajustam. Seu discurso desestratifica ““le
monde de référence’ auquel ce procédé devait conférer une lisibilité perdra de sa
consistance,-de sa ‘nécessité’”."

Calvino confessa em seu artigo “La galerie de nos ancétres”: “le roman historique
ne m’intéressait pas (encore)”,® justificando a opgdo por produzir uma narrativa
enciclopédica cujo universo € composto por criaturas e lugares magicos. Nao se trata de ter
de um lado o referente e de outro seu substituto, pois as cidades ndo encontram seus
espelhos no mundo real; elas se desenvolvem dentro de um contexto bastante utopico,

construindo imagens que tém existéncia apenas nos limites do fantastico: “Le fait est que

- nombre de mes nouvelles ne se situent en aucun lieu repérable. (...) pour mot les processus

% Idem, p. 53.
66 Idem, p. 41.
 DAROS, op. cit.. p. 40.

% In Magarzine Littéraire, n. 274, Paris, fevrier; 1990; p: 35.



147

de I'imagination suivent des itinéraires qui ne coincident pas toujours avec ceux de la
vie”.®

Q leitor encontra-se integrado a uma poética que o convida a olhar o mundo sob
uma outra dtica, uma légica que opera com a imagem do conhecimento como algo
constituido de uma multiplicidade de contribuigdes capaz de transmutar e de acolher a
abundincia. Sdo sugestdes que excedem o territdrio do realismo € que, ao se langarem a um
contexto utopico, criam cidades situadas em lugares impossiveis, um lugar virtual, como
Otavia, cidade-teia-de-aranha, situada no vazio, num “precipicio no meio de duas
montanhas escarpadas””’ que se mantém “ligada aos dois cumes por fios e correntes e
passarelas™.”

Logo que iniciamos o romance, percebemos a forma de composigdo fantastica das
cid’adjcs.vE_vo,cando o mito de Proteu, simbolo da imprecisio, Calvino ponstréi uma narracdo
que provoca a todo instante um olhar de espanto, ndo s6 por seus mistérios e segredos
subterrineos, mas principalmente pelo halo de indeterminagfio, imagens fugidias, que as
envolvem. As cidades se apresentam interconectadas, cada uma possui uma poténcia para
lembrar a outra, gerd-la, completa-la, logo sdo possuidoras de uma poténcia virtualizante.
Por exemplo, entre Zoé e Pentesiiéia existe uma conexio pela indeterminagio geografica:
ambas nfo apresentam rotas de acesso, estradas de entrada ou de saida. Em Pentesiléia

“vocé avanga por horas € nio sabe com certeza se ja estd no meio da cidade ou se

permanece do lado de fora”.” E Zoé oferece um quadro similar, pois nela “o viajante anda

¥ CALVINO, Italo. “La formation d’ un écrivan”. Entrevista concedida 3 Maria Corti, publicada na revista
Magazine Littéraire, n. 274, Paris, fevereiro, 1990. p. 21.

7 CALVINO, 4s cidades..., op.cit.,p. T1.
7 1dem.

2 Idem, p. 142.
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de um lado para o outro ¢ enche-se de .davidas: incapaz de distinguir os pontos da cidade,
o0s pontos que ele conserva distintos na mente se confundem”.” Quando o leitor estabelece
essa conexdo mental, quando ele opera o ato de atribuir -sentidos, ele produz uma
atualizag¢do que encaminha o texto a um leque de possibilidades:

As cidades descritas surgem sempre situadas num ndo-lugar, num espaco que nido
pode ser cartografado, o que reafirma a poténcia virtual do texto: “ao se transporem seis
rios e trés-cadeias de montanhas surge Zora, cidade que quem viu uma vez nunca mais
consegue esquecer”.” E o resultado de sua tendéncia maneirista que o faz mestre da
fantasia, da arte visionaria, explorando e sondando territorios diversos, empregando
expressdes poéticas para criar situagdes magicas. Segundo Giudice,

La veine de Calvino était celle du maniérisme, non pas dans le sens
négatif d’art maniéré qu’il acquit a partir du dix-septiéme siécle, mais
dans le sens plus ancien qu’il eut chez les Grecs d’art de la phantasia
(c’est-a-dire, littéralement ‘visionaire’) opposé a ’art de la mimesis, c’est-
a-dire naturaliste. (...) C’est le sentiment d’une ‘externité’, de 1’étre
externe des mots -aux choses; ¢’est le sentiment d’une non coincidence
entre mots et choses, entre vision et réalité, ou mieux d’une coincidence.
‘augurable’, que I’on recherche, a travers le caractére rituel de I’alphabet,
de la langue, des structures narratives. ”

Um texto que se constroi desviando-se da verdade, estabelecendo uma “abundéincia
de morfemas dilatatorios: o engodo (espécie de desvio deliberado da verdade), o equivoco
(mescla de verdade e de engodo que freqiientemente, limitando 0 enigma, contribui para

encorpa-lo), a resposta parcial (que apenas irrita a espera da verdade), a resposta suspensa

(parada afasica da revelagdo) € 0 blogueio (constata¢do de insolubilidade)”.”® Esse jogo

P Idem, p. 34.
™ Idem, p. 19.

™ GIUDICE, Daniele Del. “Un écrivain diurne”. Revista Magazine Littéraire, n. 274, Paris, fevereiro, 1990.
p- 28.

" BARTHES, S/Z..., op. cit., p. 105.
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estrutural estabelece uma pausa no discurso mantendo o enigma sempre em construg¢io,
protelando sua solu¢do, uma forma de manter a dindmica da narrativa:

(Polo) Pode ser que os terragos deste jardim so6 estejam suspensos sobte o
lago das nossas mentes...

(Kublai) E por mais longe que as nossas atribuladas fungGes de
comandante e de mercador nos levem, ambos tutelamos dentro de nds
esta sombra silenciosa, esta conversagio pausada, esta tarde sempre
idéntica.”

A constru¢io de uma narrativa com elementos atados a invengéo e 4 imaginagéo é
usada em muitas épocas ndo somente por aumentar os pontos porosos e de perfuragdo da
obra, mas também como mecanismo de contestacio. Uma producio de subjetividades que
escapa ao controle dos dispositivos de poder e de saber que normalmente cerceiam a
producdo do escritor, configurando-se uma modalidade de subjetividade como “quelque
chose essaie de sortir du silence, dg signifier a travers le langage, comme des coups frappés

78

contre les murs d’une prison,”” que denotam a vontade de esquivar-se dos rolos

compressores desses dispositivos coercitivos. A subjetividade para Félix Guattari

permanece hoje massivamente controlada por dispositivos de poder e de
saber que colocam as inovagdes técnicas, cientificas e artisticas a servigo
das mais retrogradas figuras da sociabilidade. E, no entanto, € possivel
conceber outras modalidades de produgéo subjetiva — estas processuais e
singularizantes. Essas formas alternativas de reapropriagdo existencial e
de autovalorizagio podem tomar-se, amanhd, a razdo de viver de
coletividades humanas e de individuos que se recusam a entregar-se a
entropid mortifera, caracteristica do periodo que estamos atravessando.”

Toda essa construgdo da obra literaria calcada na subjetividade nos encaminha para

repensar a natureza da imagem virtual sem sustentagio maquinica, tendo apenas como

T CALVINO, 4s cidades..., op. cit., p. 109.

8 CALVINO, Italo. “Monde écrit ¢t monde non-écrit”. Revista Furope (Italo Calvino), n. 815, Paris, margo,
1997, p.119.

" GUATTARI, Félix. “Da producdo da subjetividade”. In PARENTE (org.), op. cit., p. 190-192 .
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suporte a memoria visual e mental; “o virtual s6 eclode com a entrada da subjetividade
humana no circuito, quando num mesmo movimento surgem a indeterminagdo do sentido e
a propensio do texto a significar, tensio que uma atualizagéo, ou seja, uma interpretagio,
resolvera na leitura”.*

A questio do virtual é importante e aqui é colocada “porque ela remete as ligagles
que se estabelecem entre linguagem e mundo,” principalmente numa literatura como a de
Calvino, na qual o escritor “passe une grande partie de ses heures de veille dans un monde
spécial, un monde fait de lignes horizontales ou les mots se succedent un a un, ou chaque
phrase et chaque alinéa occupent une place déterminée: un monde qui peut s’avérer trés
riche, peut-étre encore plus niche que le monde non-écrit, mais qui requiert cependant une
accommodation particuliére pour s’y orienter”.®

Diomira, Isidora, Dorotéia, Zaira, Anastacia, Zirma, Isaura, Maurilia, Zoé, Zendbia
e tantas outras sdo exemplos de cidades que escapam do controle do olhar aferidor e
6ferecem surpresas constantes a todos os sentidos. Suas ruas e vielas nunca podem ser
fixadas no papel, sendo comparadas por Marco Polo aos “caminhos das andorinhas, que
cortam o ar acima dos telhados, perfazem parabolas invisiveis com as asas rigidas,
desviam-se para engolir um mosquito, voltam a subir em espiral rente a um pinaculo,
sobranceiam todos os pontos da cidade de cada ponto de suas trilhas aéreas”® Esse
processo de comunicagido onirica, essa incorporagdo de elementos fantasticos num espago

utopico, virtual, é resultado de uma literatura “projetée lors d’elle-méme pour pouvoir

®LEVY, op. cit., O que é o virtual? , p. 40.

8! DENTIN, Serge. “O virtual nas ciéncias”. In PARENTE , André (org.). fmagem Mdquina; a era das
tecnologias do virtual. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1993, p. 135.

8 CALVINO, Monde écrit..., op. cit., p. 112.
8 CALVINO, 4s cidades ..., op. cit., p. 84.
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parler le monde, autotéliquement tournée vers son dedans pour pouvoir étre;

géométricament située dans un lieu impossible, un lieu virtuel, ‘entre les deux’, u-topique

exactement” ™

E compondo esse “lugar virtual”, muitas das cidades se véem refletidas, duplicadas

ou triplicadas, revelando a veia visionaria dessa composi¢do, bem como o espago

potencialmente dindmico das paginas escritas. Histérias como a de Olinda, que vé brotar

em seu interior sempre uma nova Olinda, que cresce em circulos concéntricos, aumentando

a cada ano sua circunferéncia, Olindas despontando uma dentro da outra, guardando

também as Olindas vindouras que despontardo posteriormente:
as velhas muralhas se dilatam levando consigo os bairros antigos,
ampliados, mantendo as propor¢les sobre um horizonte mais largo nos
confins da cidade; estes circundam os bairros um pouco menos velhos,
também maiores no perimetro mas afinados para ceder lugar aos mais
recentes que fazem pressdo de dentro para fora; e assim por diante até o
coragdo da cidade: uma Olinda inteiramente nova que em suas dimensdes
reduzidas conserva os tracos € o fluxo de linfa da primeira Olinda e de
todas as Olindas que despontaram uma de dentro da outra; € no meio
desse cercado mais interno ja despontam — mas € dificil distingui-las —
as Olindas vindouras e aquelas que crescerdo posteriormente.”

Esse exercicio de descrigdes exclui qualquer casualidade, mostrando-se liberto de
quaisquer exigéncias da verossimilhanga. A palavra € vista como uma possibilidade latente

que opera com significados virtuais. Segundo Lévy, “o virtual, rigorosamente definido, tem

somente uma pequena afinidade com o falso, o ilusério ou o imaginario. Trata-se, ao

# DAROS, Philippe. “Les parcours d’écriture - du modéle du conte 4 I’hyperréalisme fragmenté des derniéres
annees, I'1itméraire romanesque ¢'Ttalo Calvino™. Revista MagazineLittéraire, n. 274, Paris, fevererro, 1990,
p. 30. :

¥ CALVINO, 4s cidades..., op. cit., p. 119-120.
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contrario, de um modo de ser fecundo e poderoso, que pde em jogo processos de criagdo,
abre futuros, perfura pogos de sentido sob a platitude da presenga fisica imediata”.*

Entretanto, se observarmos a origem latina da palavra, virtus, também apontada por
Lévy, a qual significa forga, poténcia, perceberemos que existe uma relagdo estreita entre o
virtual e a atividade imaginaria, principalmente se atentarmos para uma de suas principais
modalidades, o despreendimento do aqui € do agora. Uma despregadura do tempo que é
trabalhada a todo instante em As cidades invisiveis, como na descrigdo de Zaira, uma

cidade [que] se embebe como uma esponja dessa onda que reflui das
recordagbes e se dilata. Uma descrigdo de Zaira como é atualmente
devenia conter todo o passado de Zaira. Mas a cidade ndo conta o seu
passado, ela o contém como as linhas da m#o, escrito nos dngulos das
ruas, nas grades das janelas, nos corrimios das escadas, nas antenas dos
para-raios, nos mastros das bandeiras, cada segmento riscado por
arranhdes, serradelas, entalhes, esfoladuras.”

Além disso, se considerarmos que a escrita dessincroniza e deslocaliza — pois as
mensagens sdo recebidas fora do contexto em que foram produzidas, num espaco e tempo
diferentes —, podemos encontrar nela a caracteristica virtualizante dos textos digitais. Os
textos poéticos em ambientes informatizados sdo designados como virtuais porque existem
na memoéria dos computadores e ndo possuem existéncia material. Para Barbosa, texto
virtual “é um texto em poténcia que contém o programa genético das obras a gerar” ®
Barbosa se refere aqui a Literatura Gerada por Computador, uma estrutura combinatéria

aberta, do tipo helicoidal, uma arte combinatéria que aparentemente nio obedece a

nenhuma lei, regendo-se pela casualidade mecanicista, onde o computador se utiliza de uma

SLEVY, O que é virtual? op. cit., p. 12.
¥ CALVINO, 4s cidades..., op. cit., p.14-15.
B BARBOSA, 4 renovagdo..., op. cit.
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constelacdo de palavras dadas e as dispersa na estrutura de um repertério determinado,
movimentando-as independentemente do autor.

Para Balpe texto virtual “é uma estrutura literara associada a um motor informatico
que a pde a funcionar. E o autor institui-se, por conseguinte, em ‘meta-autor’”.* Também
Balpe se refere a Literatura Gerada por Computador, essa nova forma de texto nascida com
o surgimento das tecnologias digitais, que engendra automaticamente textos em fungio da
intera¢do do leitor. Ao diferenciar o texto impresso do digital, Snyder cita a virtualidade
como uma caracteristica que os distingue, detendo-se apenas no aspecto fisico do texto.
Para ela, a imaterialidade do texto digital é suficiente para concettua-lo como virtual, uma
postura que considera apenas o significante, a parte fisica, e ndo leva em consideragio a
parte imaterial das palavras, seu significado:

Although the letters on the screen look like those on pages, they are in
fact ‘the temporary, transient representations of digital codes stored in a
computer’s memory’ (Landow, 1993:7). In other words, texts on the
screen are ‘virtual’ in the sense that they are perceived to be different
from what they really are. Unlike the printed text, which can be held, the
electronically produced virtual text is abstract; it is always ‘a simulacrum
for which no physical instantiation exists’ (Landow, 1994:6). ‘Virtuality’

represents a new mode of existence that is neither actual nor imaginary
but a simulated existence resulting from computation.™

Mas o texto virtual pode ser entendido também como um territério além da
informatica, “fora-da-lei,”' que alarga nosso campo de observagio no decorrer da leitura,

pois “la parole relie la trace visible a la chose invisible, a4 la chose absente, a la chose

¥ In BARBOSA, 4 renovagdo..., op. cit.,
% SNYDER, op. cit.

71«0 virtual ¢ entendido como um para além do real, um dominio fora-da-lei”. DENTIN, Serge. “O virtual
nas ciéncias”. In PARENTE (org.), op. cit., p. 135.
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désirée ou redoutée, comme une fragile passerelle jetée sur le vide”.” Lévy, diferentemente
de Snyder, considera todo texto como “um objeto virtual, abstrato, independente de um
suporte especifico. Essa entidade virtual atualiza-se em multiplas versdes, tradugdes,
edigdes, exemplares e copias. Ao interpretar, ao dar sentido ao texto aqui e agora, o leitor
leva adiante essa cascata de atualiza¢des”.” Platio, em “Fedro”, fazendo uma apologia a
oralidade e uma critica severa a escrita, também trata o texto como uma virtualidade:
O uso da escrita, Fedro, tem um inconveniente que se assemelha a
pintura. Também as figuras pintadas tém a atitude de pessoas vivas, mas
se alguém as interrogar conservar-se-d0 gravemente caladas. O mesmo
sucede com os discursos. Falam das coisas como se as conhecessem, mas
quando alguém quer informar-se sobre qualquer ponto do assunto
exposto, eles se limitam a repetir sempre a mesma coisa. Uma vez escrito,
um discurso sai a vagar por toda parte, ndo sé entre os conhecedores mas
também entre os que o ndo entendem, e nunca se pode dizer para quem
serve € para quem ndo serve.”

A citacio de Platio celebra a constante revitalizagdo € ao mesmo tempo o
anonimato do discurso: ele “sai a vagar por toda parte” numa metastase diegética, formando
uma cartografia refrataria ao todo. A medida em que o texto passa “de boca em boca” ou
“de mios em mA0s”, sem que se possa “dizer para quem serve e para quem ndo serve’, a
escrita desenvolve seu potencial de engendrabilidade e de dinamicidade, constituindo-se
assim um texto virtual, porque a partir de um texto primeiro, original, passou-se a acolher
diversas interpretagdes, ampliando-o, conectando-o a outros textos, todos frutos de diegeses

individuais, que somadas formam uma “coletividade pensante”. Cada passagem do texto

mantém entre si virtualmente uma correspondéncia, quase que uma
atividade epistolar, que atualizamos de um jeito ou de outro, seguindo ou

2 CALVINO, In BELPOLITI, Marco. “Le clair miroir de I'esprit®. Revista Europe, n. 815, Paris, margo
1997.p. 90.

B LEVY, op. cit., p.35.
* PLATAO. Didlogos: Banquete ¢ Fedro. Tradugdo Jorge Paleikat. Rio de Janeio: Ediouro [s.d.]. p. 179.
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ndo as instru¢des do autor. Carteiros do texto, viajamos de uma margem a
outra do espago do sentido valendo-nos de um sistema de enderegamento
¢ de indicagdes que o autor, o editor, o tipografo balisaram. Mas podemos
desobedecer as instru¢des, tomar caminhos transversais, produzir dobras
interditas, estabelecer redes secretas, clandestinas, fazer emergir outras
geografias semanticas.”

Compartilhando dessa concepgdo de virtual vimos observando que As cidades
invisiveis possul uma caracteristica virtualizante, mas acrescentamos que essa caracteristica
se firma princ¢ipalmente por sua criagdo fantastica (acentuada pelo tempo e pelo espago
sagrados) e por sua hipertextualidade.® Uma virtualidade textual que se estabelece (a) pela
escrita, como um projeto que se filia ao romance fantastico, o qual permite um
descolamento do real; e (b) pela leitura, ou seja, pelas relagdes que o leitor opera, as quais
alimentam o texto provocando um sistema que engendra automaticamente outros textos.

O titulo da obra ja acena para uma poténcia: cidades que se escondem e ndo ocupam
um espago determinado, mas virtual. A leitura de cada cidade exige uma investiga¢do sobre
o que se encontra ao lado, em volta, atras ou além das letras, multiplicando suas dimensdes
através do desejo de conhecimento especulativo e magico. Se as cidades s3o ruinas sem fim
e sem forma, ndo é apenas porque nelas formigam erros humanos, mas porque elas sdo

compostas de forma imaterial e porque oferecem janelas para outras leituras.” As cidades

do império do Grande Khan sio moveis, evanescentes, multiplas, variadas, sujeitas a

B LEVY, op. cit,, p. 36.

% Assim como o hipertexto eletrénico torna mais visivel a intertextualidade (pelos links luminosos), a escrita
vistondria ou fantistica torna mais possivel (ou paradoxalmente visivel) a virtualidade.

°7 As expedigdes de Marco Polo, travessias de regites e de mundos virtuais, promovem moradas especulativas
da filosofia. As cidades sdo moldadas sobre uma sustencdo que indica uma profundidade. Na leitura, elas
revelam seus estratos: entre eles, o alegorico, o filoséfico, o mégico, o simbélico, todos dispostos de modo
combinado e entrelagado. Sua voz anuncia a existéncia de um cosmo inconstante, geralmente despercebido
por aqueles que se deixam contagiar somente pelo que o olhar capta. Marco Polo além de navegador é
observador do mundo e desvelador de emblemas; sio vérios os mundos que integram o romance. Ele
representa o homem em sen desejo de ir ¢ vir de um lugar a outro, e seu papel € mostrar a mutabilidade do
universo.
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combinagdes aleatorias que modificam o estatudo de territorio. Elas se constréem em
diferentes extensdes e profundidades, elas se esfacelam e se reconstroem, pois séo
representa¢des transitorias da memoria humana, e na leitura elas se revelam diferentes do
que elas realmente sdo, um simulacro para o qual ndo existe instincia fisica.

Sua significac@o é dificil de localizar: estara na memoria do escritor, na conexdo
estabelecida pelo leitor, no banco de dados do dicionario, em seu aspecto fisico? Como
localizar seus sentidos, seleciona-los, apropria-los aos mais diversos enunciados? A Gnica
marca fisica sdo as palavras, caracteres graficos que ha muito abandonaram o estatuto de
unidades constituidas por grafemas, delimitadas por espagos em branco e/ou sinais de
pontuagio para assumiram sua carga hipotética. A palavra literiria sempre esti na
perseguicio de algo inexplorado, recondito, ela “associa o trago visivel a coisa invisivel, a
coisa ausente, a coisa desejada ou temida, como uma fragil passarela improvisada sobre o

abismo”.*®

2.4.1 — Um texto caleidoscopico

Marco Belpoliti, em seu artigo “Le clair miroir de 'esprit”,” lembra o texto de
Giorgio Manganelli, “Profond en surface”, que trabalha a metafora do espelho que se
reflete dentro de um outro espelho, assim como a literatura dentro da literatura, num
processo de exploragio metaficcional, colocando um acento na auto-reflexividade da
literatura. Belpoliti, por sua vez, argumenta que essa metafora se acomoda bem as obras de

Calvino, por varias razbes, entre elas, a de que vivemos num verdadeiro labirinto

% CALVINO, Seis propostas..., op. cit., p. 90.
% BELPOLITY, op. cit., p. 95.
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desprovido de centro, com seus nos e seus entrelagamentos, e o0 espelho reflete a imagem
deste mundo prolifico. Também o fervilhar de simbolos que sempre remetem a outros
simbolos, construindo uma estrutura moével, viva, em constante muta¢do, bem como a
invisibilidade de todas as fungdes que avangam gradualmente e constroem o fundamento de
nossas relagdes sociais e politicas, sdo, além de outros, elementos que podem ser
compreendidos a partir da imagem do espelho, “en tenant compte toutefois du fait que pour
Calvino, le miroir dans lequel tout se réfléchit n’est autre que I’esprit™.'”

Cada cidade que comp®e o0 grande mapa do império do Khan é um fragmento, pega
de um quebra-cabega que ao somar-se as outras pegas-cidades forma um jogo de espelhos.
Moriana € uma cidade que exemplifica esse jogo de espelhos estabelecido pelo confronto
de pares opostos. Existe uma Moriana cujas portas sdo de alabastro transparentes a luz do
sol, cujas aldeias sdo inteiramente de vidro como aquarios. E seu avesso, sua face obscura:
“uma ampla ldmina enferrujada, pedagos de pano, eixos hirtos de pregos, tubos negros de
fuligem, montes de potes de vidro, muros escuros com escritas desbotadas, caixilhos de
cadeiras despalhadas, cordas que servem apenas para se enforcar numa trave podre™.'” As
cidades invisiveis projetam, através das imagens fractais, mundos que se repetem, se
multiplicam, se metamorfoseiam, plenos de pausas e siléncios, conduzindo-nos a um
mergulho no caos da aparéncia, errincia por um imaginario cujas imagens variadas nio
obedecem as leis fisicas; como escritos ao vento, sdo possuidoras de uma virtualidade
criadora.

Os fractais constroem uma linguagem geométrica que promove novas figuras, e

cada uma delas, somada a sua parceira, gera uma cadeia expressiva, uma relagdo movente e

1 Jdem.

' CALVINO, 4s cidades..., op. cit., p. 91.
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analdgica entre as cidades, pois o espelho dentro da obra repete a histéria. Fractais e
espelhos possuem imagens marchetadas dentro de outras imagens formando uma espécie de
livro-labirinto, provocando a expansdo, a polissemia. S40 como mensageiros que anunciam
a multiplicagdo de imagens e com esta a fragmentagdo de identidades, formando uma
produtividade que advém da hnguagem simbdlica, e que a0 mesmo tempo € responsavel
por nossa imersdo nesse mundo virtual, uma navegagdo que se da antes de tudo,
mentalmente.'”

Essas cidades-espelhos permitem um desdobramento que lembra a construco
hipertextual eletronica; elas formam uma verdadeira floresta de paginas que se prolongam
subterraneamente ou nos arranha-céus. Cidades que permitem a visdo de uma dupla
polaridade vertical: seus telhados e seus pordes. Ao falar de Zemrude, cuja composigio
dupla depende de quem olha; de Aglaura, que ¢ o resultado das virtudes e dos defeitos
proverbiais ditados por seus habitantes (existindo, portanto, duas Aglauras, sendo a
segunda que se vé, diferente da primeira, que se descreve), de Valdrada, uma cidade
construida de forma perpendicular sobre o lago cujos reflexos projetam uma outra
Valdrada, refletida de cabega para baixo; e de Raissa, cidade infeliz que contém uma cidade
feliz; podemos pensar no espellio como retrovisor do mundo: dois campos visuais 0postos,
frente e tras. O reflexo contém um certo aspecto de ilusdo, oferece uma imagem invertida
da realidade e possui duas faces sendo uma delas obscura.

O espelho enquanto superficie que reflete possui uma ligagio forte com a revelagio
da verdade, apesar de iﬁdicar uma ambigiidade. Essas cidades-espelhos formam um

cenario que evoca uma imagem contraditoria do universo. Elas fazem nascer de seus

12 VIRILIO, Paul. “A imagem virtual mental ¢ instrumental”. In PARENTE (org.), op. cit., p. 135.



159

reflexos representacdes utopicas, e a utopia que procura Calvino € “méins solide que
gazeuse: ¢’est une utopie pulvérisée, corpusculaire, une utopie en suspension”.'”

A descricio espacial da cidade envolvida nessa esfera de duplicidade é
representativa da condigdo humana, das oscilagdes pelas quais o homem passa. Ao navegar
de uma cidade a outra, essas historias deflagram um pensar incessante, uma viagem por
verdadeiros micromundos ficcionais inseridos numa es‘trﬁtura maior, cuja organizagio
individual € problematizada, numa fortificagdo perfeita das partes e do todo, mas uma
totalidade que leva a multiplicidade.

As cidades invisiveis € modelo de obra que explora & exaustio o quarto principio, o
engaste, um dos responsaveis pela composi¢io de um texto como textualidade maultipla, que
coopera para a efetivagdo de uma obra hipertextual. O engaste se torna o responsavel pela
integragio dos textos caleidoscopicos e espelhados, textos que se formam paralelémente
uns aos oufros e oferecem uma estrutura de profundidade a obra que s6 as narrativas
hipertextuais integralmente plurais (ou seja, que sdio dotadas de uma hipertextualidade
integral) sdo capazes de proporcionar.

E ele que nos faz distinguir um hipertexto integralmente plural de um dicionario,
por exemplo, que é uma obra aberta a intervengdes do leitor, com entradas e saidas em
qualquer parte, composta de forma parcialmente interconectada em que um verbete as
vezes leva a outro interconectando-os, sem entretanto possuir uma seqiiéncia de engastes. O
engaste opera uma articulagio entre os elementos linguisticos migradores, fixados em
varios pontos do texto, os quais possuem a fungio das lexias e podem em muitos casos, ser

a propna lexia.

1B PARA, Jean-Baptiste; BOZZETTO, Roger. “I.’écurenil de la plume”. Revista Furope, op. cit., p 05.
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O quarto principio possui, portanto a fungdo de articulagdio. O engaste garante a
ordenagio dos periodos mais cadticos, dos elementos e sentidos mais dispares, soldando
esses sentidos dispersos, garantindo que a coexisténcia e a simultaneidade de agdes, tempos
e espagos numa mesma narrativa produza significados. Essas operagdes articulatornas estdo
distantes daquelas denominadas por Barthes de “operacdes de solidariedade™ que levam
ndo ao texto escrevivel, mas ao texto legivel. Seu objetivo ndo € eliminar as imprecisdes
nem os ruidos que textos provindos de natureza muito heterogénea podem promover, mas
manter a convivéncia destes, a convivéncia das antiteses. O engaste conjuga ndo so termos
adversativos, mas efetua o entrelacamento de diversos aspectos da obra cuidando para
manter suas ambigiiidades perceptivas, 0 que a coloca aquém das construgdes univocas.

Isto ndo significa que o engaste possui a fungdo de propor um sentido verdadeiro a
obra, ao contrario, ele acentua a sua pluralidade porque a harmonia nio se impée de forma
unilateral, autor-obra-leitor (o autor disseminando estruturas combinatorias pela obra que
sio codificas pelo leitor), mas se manifesta pelo dialogismo bakhtiniano, e neste a
autonomia do leitor frente ao texto € peca fundamental. Essa articulagdo frente ao texto se
propde diferente da que estabelece o leitor, por exemplo, em textos que se utilizam de
técnicas experimentais como a técnica do cut up. Nesta, nunca podemos falar deste tipo de
engaste porque na sua concepgio néo houve um projeto para que a harmonia entre as partes
oferecesse sentidos, se eles surgem sdo altamente dependentes do leitor.

Nesse sentido, o hipertexto se distingue radical.mente de outros textos por ser um
processo de escrita que multiplica as narragdes, cuja estrutura as inserem num espirito de
desordem, de crescimento tubercular, sem se limitar a decomposi¢des internas, mas a
decomposigdes de todo tipo, heterogéneas, as quais evoluem num processo de reprodugio

dinamica, fractal, uma narrativa que néo cessa de produzir novas narrativas sobre si mesma.
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Um territorio formado por particulas espelhadas que sdo fragdes de um grande romance,
impossivel de ser cartografado pelas suas centenas de percursos possiveis e pela sua
mutabilidade, mas que no processo de escrileitura vao se articulando e produzindo

conclusdes ramificadas, plurais.

2.5 - Cidades de areia

Ao chegar a Filide, tem-se o prazer de observar quantas pontes diferentes
entre si atravessam oOs canais: pontes arqueadas, cobertas, sobre pilares,
sobre barcos, suspensas, com os parapeitos perfurados, quantas
variedades de janelas apresentam-se diante das ruas: bifores, mouriscas,
lanceoladas, ogivais, com meias-luas e flordes sobrepostos; quantas
espécies de pavimento cobrem o chio: de pedregulhos, de lajotas, de
saibro, de pastilhas brancas ¢ azuis. Em todos os pontos, a cidade oferece
surpresas para os olhos: um cesto de alcaparras que surge na muralha da
fortaleza, as estatuas de trés rainhas numa misula, uma capula em forma
de cebola com trés pequenas cebolas introduzidas em sua extremidade.
“Feliz é aquele que todos os dias tem Filide ao alcance dos olhos e nunca
acaba de ver as coisas que ela contém”, exclama-se, triste por ter de
deixar a cidade depois de té-la olhado apenas de relance.

Sucede, no entanto, de permanecer em Filide e passar ali o resto dos dias.
A cidade logo se desbota, apagam-se os flordes, as estatuas sobre as
misulas, as ctipulas. Como todos os habitantes de Filide, anda-se por
linhas em ziguezague de uma rua para a outra, distingui-se entre zonas de
sol e zonas de sombra, uma porta aqui, uma escada ali, um banco para
apoiar o cesto, uma valeta onde tropega quem nédo toma cuidado. Todo o
resto da cidade é invisivel. Filide é um espago em que os percursos sio
tragados entre pontos suspensos no vazio, o caminho mais curto para
alcangar a tenda daquele comerciante evitando o guiché daquele credor.
Os passos seguem ndo o que se encontra fora do alcance dos olhos mas
dentro, sepultado e cancelado: se entre dois porticos um continua a
aparecer mais alegre é porque trinta anos atras ali passava uma moca de
largas mangas bordadas, ou entdo € apenas porque a uma certa hora do
dia recebe uma luz como a daquele poértico de cuja localizagio nédo se
recorda mais.

Milhdes de olhos erguem-se diante de janelas pontes alcaparras e é como
se examinassem uma pagina em branco. Muitas sdo as cidades como
Filide que evitam os olhares, exceto quando pegas de surpresa. ™

1% CALVINO, 4s cidades..., op. cit., p. 85-86.
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Filide é uma cidade que apresenta diversos pontos de entrada, cujas partes
proliferam-se sem que nunca consigamos ter ao alcance de nossos olhos tudo o que ela
contém, e uma boa parte dela é invisivel. Sustenta-se sobre um entrelagamento de
corredores que cansa um visitante, enquanto outro se mantém maravilhado pelas coisas que
ela oferece. Cidades excéntricas, invisiveis e inesgotaveis como Filide — cujos trajetos sdo
arquitetados entre lugares suspensos no vazio, cujas janelas apresentam-se em formatos
“bifores, mouriscas, lénceoladas, ogivais, com meias-luas e flordes sobrepostos”,' e cujo
pavimento também exibe grande variedade de composigio, pedregulhos, lajotas, saibro,
pastilhas brancas e azuis, cujas pontes que ligam uma margem do canal a outra, diferentes
uma da outra, encontram-se sobre 0s pilares, sobre os barcos, suspensas ou ainda com o0s
parapeitos perfurados — s3o modelos para se pensar a construgio de narrativas
hipertextuais.

A abundancia de suas entradas, sua variedade e oscilagio de composi¢do, as
conexdes entre seus elementos, a impossibilidade de cartografa-las, seus percursos
labirinticos, compdem uma estrutura fluida ¢ multidimensional. Uma viagem por cidades
como Filide indica sempre um comego, uma partida, mas nunca uma chegada, pois Calvino
ao descrevé-las cria uma ilusio de continuo. O vazio de suas composi¢des (normalmente
uma parte da cidade ¢é invisivel) enfraquece a propensio ao texto legivel e instaura uma
fungdo perturbadora (transgressora) que deflagra o texto escrevivel.

Essa experiéncia vivida em As cidades invisiveis oferece a experiéncia da navegagio
num hipertexto contido entre duas capas; um livro fasciculado em bldcos, cujas entradas e

saidas podem se dar em qualquer capitulo, pois sdo histérias fragmentadas que ndo

IOSIdem
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apresentam uma ordem de leitura necessaria, Como nos sistemas hipertextuais eletrénicos
ndo ha nenhum caminho fisico que conduz as cidades, elas sdo como ilhas flutuantes,
moveis, cujas ligagdes se fazem ao imaginar. Essa leifura-navegagdo, sem ancoragem
delimitada, obedece um ritmo flutuante encaminhando o leitor a diversos percursos, e
somente ele determinara em que porto ancorara.

As expedigdes de Marco Polo sdo incursdes em territorios sem fim e sem forma,
esfacelados. Qual a trajetoria seguida por Marco Polo? Nio ha indicios, ele ndo parte de um
ponto “a” para chegar ao “b”, pois os continentes percorridos sdo moveis, logo a metafora
da navegagdo é aqui bastante pertinente, O complexo tecido criado pelo navegador
veneziano nos faz pensar que, ao contrario do que afirma Quéau, ndo sdo necessarias
“novas formas de navegagdo mental (...) para reencontrar-se nos labirintos informacionais
em constante regeneracdo”,'” pois o sistema de centros méveis que a escrita hipertextual
impressa criou, baseada em untdades interconectadas, permite que o leitor também vivencie
experiéncias semelhantes as daquele que entra na estrutura labirintica do texto
informatizado.

Com - a leitura hipertextual passamos a conviver com a experiéncia do no. Cada
cidade quebra o movimento continuo da leitura, assumindo portanto a fung¢do do né,
marcando um salto, um movimento em cada conexdo; o leitor precisa muitas vezes dar
marcha a ré, tragando seu proprio caminho, interagindo. Segundo Lefo, o né é a “imagem

metafdrica do impasse, da paralisia e do enredamento, o n6 € aquilo que nos faz parar, que

nos impede de prosseguir, é o nio-lugar que nos suga, a inércia violenta e poderosa”.'” Ele

1% QUEALT, Philippe. “O tempo do virtual”. In: PARENTE (org.), Imagem mdquina: a era das tecnologias do
virtual. Rio de Janeiro: Ed 34, 1993, p. 96.

Y TLEAOQ, op. cit., p 29.
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esta presente no sinuoso itinerario de leitura-navegacio que o leitor efetua ao seguir as
descri¢des de Marco Polo. Elas compdem um espaco topoldgico que € ndo propriamente a
escrita de um lugar, mas a escrita com lugares, conceituacdo que nos oferece Bolter da
escrita hipertextual '®

Na estrutura da escrita hipertextual eletronica existem diferentes tipos de actemas,
um conceito desenvolvido por Jim Rosenberg e explorado por Lﬁcia Ledo. Segundo esta, o
primeiro tipo de actema corresponde ao ato de seguir um link, o segundo a0 mecanismo de
retornar 4 pagina anterior, € por ultimo o leitor pode explorar diversas telas, descobrindo as
suas relagdes de simultaneidade. A existéncia de actemas ndo € exclusividade do texto
digital. O que é um link sendo uma entrada para um capitulo, uma porta para um texto
suplementar, uma janela para um ponto qualquer do texto entrelacando os documentos?

O hipertexto impresso pode também oferecer um mundo composto pela
contigiiidade e pela simultaneidade. Barthes ja ofereceu em S/Z, com o estabelecimento dos
cinco codigos que indicam as lexias, intimeros exemplos de como seguir um link num
hipertexto impresso. O segundo tipo de actema, mecanismo de retomo ao texto (go back), é
um recurso também amplamente utilizado na literatura moderna, preocupada em violar as
sequiéncias sintaticas, quebrando a linearidade da produgio textual. Nas paginas 112 ¢ 113
de As cidades invisiveis temos uma passagem que ilustra esse processo:

O Grande Khan tentava identificar-se com 0 jogo: mas agora era 0 motivo
do jogo que lhe escapava. O objetivo de cada partida € um ganho ou uma
perda; mas do qué? Qual era a verdadeira aposta? No xeque-mate, sob os
pés do rei derrubado pelas mios do vencedor, resta um quadrado preto ou

branco. Com o propoésito de desmembrar as suas conquistas para reduzi-
las a esséncia, Kublai atingira o extremo da opera¢do: a conquista

'*® Segundo Bolter a escrita hipertextual implica em nma descrigdo visual e verbal: “It is not the writing of a
place, but rather a writing with places.” BOLTER, J. D. Writing Space: the computer, hypertext, and the
history of writing. Hillsdale, NewJersey: Lawrence Erlbaum Associates, 1991, p. 25.
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definitiva, diante da qual os multiformes tesouros do império ndo
passavam de involucros ilusorios, reduzia-se a uma tessela de madeira
polida: o nada...
Essa mesma passagem ¢ repetida na pagina 121 com poucas variagdes lexicais:

...O Grande Khan tentava concentrar-se no jogo: mas agora era o porqué
do jogo que lhe escapava. O objetivo de cada partida € um ganho ou uma
perda: mas do qué? Qual era a verdadeira aposta? No xeque-mate, sob os
pés do ret derrubado pelas maos do vencedor, resta o nada: um quadrado
preto ou branco. A forga de desincorporar suas conquistas para reduzi-las
a esséncia, Kublai atingira o extremo da operagdo: a conquista definitiva,
da qual os multiformes tesouros do império ndo passavam de invélucros
ilusérios, reduzia-se a uma tessela de madeira polida.

Essa repeticio é apenas um exemplo de como é possivel obter-se mobilidade
também no meio impresso, € de como a introdugdo de links no texto ndo compde um
processo de escrita tio revolucionario como muitos apregoam. Sua fun¢io de quebra da
linearidade da leitura e de deslocamento espacial do leitor ja é praticada pela cultura
impressa nas obras hipertextuais. A digressdo é uma técnica para retardar o curso do tempo.
Nio € s6 em pensamento que o leitor segue a mesma trilha duas vezes, mas fisicamente; ele
folheia o livro, salta, retrocede, avanga ao se encontrar diante da divida de estar lendo
novamente 0 mesmo fragmento, levanta a possibilidade de o autor ter se equivocado e
repetido o mesmo paragrafo, como se isso fosse proibido.

Essa estratégia € anunciada em outra obra de Calvino, Se um viajante numa noite de
inverno, quando o personagem Leitor se depara sucessivas vezes com 0 mesmo paragrafo:
“E1s de novo a pagina 31, 32... E o que vem depois? De novo a pagina 17, pela terceira vez!
Mas que raio de livro lhe venderam? Encadernaram juntas diversas copias do mesmo
caderno, nio ha mais nenhuma pagina boa no livro inteiro”. Como se anunciando um

ensandectmento, a repeticio prenuncia um universo distanciado da razdo e das dicotomias

que dispdem o que esta certo ou errado, o que é falso ou verdadeiro. O leitor para a leitura,
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retrocede, avanga, confronta as paginas e busca sentido para todo esse emaranhado, que
acontece como se o0 autor estivesse sugerindo que o mundo ndo tem principio nem fim, e
que vivemos todos num eterno movimento pivotante.

O leitor, como se estivesse olhando para pequenos fragmentos de um espetho,
percebe o encavalamento de presente, passado e futuro e se depara com paginas que o
convidam a participar desse vicioso jogo literario, exigindo-lhe uma postﬁra interativa.
Despina é uma cidade que pde em evidéncia a necessidade de manter-se uma estrutura
interativa na narrativa, uma construg¢io de imagens e percursos decididos pelo leitor. Ela
recebe a forma de um navio ou de camelo, dependendo do olhar do sujeito que a deseja. O
cameleiro a 1magina como navio, uma embarcagdo que pode afasta-lo do deserto. Ja o
marinheiro a deseja na forma de um camelo, animal que pode afasta-lo do mar.

Essa escrita aberta nos remete a uma concepgio da obra literarnia nio como portadora
de um conhecimento intocavel, mas como obra em gestagio. No exemplo dado na pagina
162, a reversibilidade do texto deixa de ser virtual para ser fisica, apesar de Calvino nos
lembrar que “uma escrita propensa as divagagdes, a saltar de um assunto para outro, a
perder o fio do relato para encontra-lo ao fim de miseraveis circunloquios”,' indica que
tratamos o tempo com prodigalidade, multiplicando-o no interior da obra com rapidez de
estilo e de pensamento, isto é, com agilidade, mobilidade e desenvoltura.

Com respeito ao terceiro actema, a descoberta das relagdes de simultaneidade entre
diversas telas (no caso do impresso, paginas), aproveitaremos a descri¢do da cidade de
Leo6nia, para exemplifica-lo. Num gesto absurdo, Lednia remove os restos de sua existéncia

todos os dias, jogando fora algumas coisas, para que déem lugar as novas. Nada fica detido,

'® CALVINO, Seis propostas..., op. cit., p. 59.
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tudo ¢ substituido incessantemente. Assim ela refaz a si propria ininterruptamente, sempre
vestida do novo, na constincia de sua inconstincia. Mas o passado € conservado através do
lixo, este é sua memoria. Existem portanto duas Lednias: uma que sempre écorda novaea
outra que se veste de seu lixo. Quanto mais Lednia se despe de suas recordagdes enterrando
o que ¢ velho, mais fortifica a Lednia que se nutre do passado, pois a memoria esta
guardada nos objetos que o representam no dia segﬁinte. A coexisténcia de duas Lednias
num mesmo espago torna essa estrutura textual bifurcada e encaminha o leitor para trés
campos temporais, passado, presente e futuro.

Se a descrigdo de Leobnia fosse feita no espago digital, cada Leonia poderia ocupar
uma pagina distinta, € com um dos comandos do menu “Janela”, o leitor poderia visualizar
as duas telas simultaneamente, No meio impresso, as descrigdes das duas Lednias sdo
efetuadas numa mesma pagina. Nao €, portanto, a sobreposicao de paginas de que se utiliza

0 meio eletrénico que determinara a duplicagio do espago da escrita; a simultaneidade de
informagdes pode ser obtida até na concisdo de um epigrama, Eles sdo portadores de uma
profundidade que supera muitas vezes densos tratados filosoficos.

O navegador ao- percorrer as ruas das cidades estabelece elos entre estas (uma
montagem eliptica) construindo um diagrama associativo individual e Gnico e, parodiando
Barthes ao falar de Verne, podemos completar que esse navegar é uma forma de mobiliar o
mundo segundo nosso sabor, de forma mais aconchegante para nés."” Todas as narrativas

isoladamente s3o inconclusas, cada uma sugere uma descrigdo que s6 se completa com a

0 Calvino lembra que mesmo a congisio do epigrama pode encerrar cosmologias, sagas, epopéias. Seis
propostas..., op. cit., p. 63.

" BARTHES, Roland. Mitologias. Rio de Janeiro: Bertrand, 1989. p 56.
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voz de outra cidade, existindo sempre uma relagio entre elas, e “esse estabelecimento de
um elo, essa atividade de unir dois pontos distintos é o actema”.'"

Vistas individualmente, as cidades apresentam amanjos proteiformes, mas no
conjunto percebe-se que sdo entretecidas com as intermiténcias de vozes que mantém um
circulo de conexdes complementares: “Ces villes relévent d’une cartographie 1maginaire,
superposent les temps et les espaces en un labyrinthe ou se quéte non un point d’arrivée
mais une infinité de parcours — ici encore il s’agit d’abord d’activité de connexions”.'”
Cada cidade é um elo de uma série que se completa na outra e cada uma apresenta um
aspecto peculiar; juntas elas constroem uma representa¢do multipla de um universo que esta
em constante mutacdo e que convive com as diferengas, construindo uma visdo do texto
como filigrana.

Se a escrita se constitul por conexdes internas ou externas, ela é um sistema em
expansio, inacabado: “quanto mais plural é o texto, menos esta escrito antes que o leia”. '
Em As cidades invisiveis cada cidade representa uma “estrutura facetada em que cada texto
curto esta proximo dos outros numa sucessdo que ndo implica uma conseqiencialidade ou
uma hierarquia, mas uma rede dentro da qual se pode tragar multiplos percursos e extrair
conclusdes multiplices e ramificadas”.'” Uma narrativa aparece entrelagada com outras; sdo
parabolas que oferecem passagens labiriticas sem que possamos distinguir entre o fora e o

dentro, o direito e 0 anverso.

M TEAO, op. cit., p. 125.

"B DAROS, Les parcours..., op. cit., p. 32.

" BARTHES, S/Z..., op. cit., p. 43.

"5 CALVINO, Seis propostas..., op. cit., p. 86.
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Por exemplo, Pentesiléia e Cecilia sdo cidades continuas, esvaecidas no planalto,
escondidas, que podem ser aqui ou 14, do outro lado ou em volta, cujo centro esta em todos
os lugares. Nelas vocé nunca chega, mas nelas vocé sempre esta, mesmo seguindo em linha
reta, pois 0s espagos se intercambiam e se entremeiam, estando elas em todos os lugares.
Por isso, nio possuem muralhas que as protejam ou delimitem seu espago. Vocé nunca sabe
se esta dentro ou fora, se passou por elas sem perceber. Ndo ha comego nem fim, vocé
simplesmente esta nas malhas da cidade. Por suas ruas se caminha sem jamais se conseguir
sair delas. Sdo cidades diluidas, que ocupam o espago do fora, do dentro, do outro lado, do
acola, passando-se por elas sem perceber. Apesar de ambas participarem do mesmo grupo,
cidades continuas, elas dialogam com todas as outras, pois segundo Marco Polo “o mundo
¢é trecoberto por uma unica Trude que nio tem comego nem fim, s6 muda o nome no
aeroporto”. '

Um lugar pode ser alcangado de outro lugar pelas mais diversas rotas, por mar, por
terra, por ar, ou simplesmente pela imaginagdo: “Sabe-se que o nome dos lugares muda
tantas vezes quantas s3o as suas linguas estrangeiras; e que cada lugar pode ser alcangado
de outros lugares, pelas mais variadas estradas e rotas, por quem cavalga guia rema voa”."”
Esses lugares-cidades enviesados, apesar de possuirem um nome parecem nfo lugares
porque acentuam sua propria indefinicdo, sempre construindo novas cartografias ou
cartografias descontinuas, retornando a metafora de Bachelard, que ora representam os
pordes de uma casa, ora representam o s6tdo ou o andar térreo.

Como grios de areia, as cidades sdo moventes, donas de uma engendrabilidade que

as faz mutantes: “Ocorre também que, margeando os sélidos muros de Mardsia, quando

16 CALVINO, As cidades..., op. cit,, p. 118,
7 Idem, p. 125.
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menos se espera se vislumbra uma cidade diferente, que desaparece um instante depois. (_..)
naquele momento todos os espagos se alteram, as alturas, as distincias, a cidade se
transfigura, toma-se cristalina, transparente como uma libélula™."®* Um mundo muitas vezes
em dissolugdo se apresenta a nos, porque Calvino quer intensificar o aspecto n3o acabado
da obra, tornando-a sujeita a alteragdes constantes, longe da fixidez em que normalmente
1NSerimos as coisas.

O poder de metamorfose das cidades, bem como os vastos territorios aos quais elas
nos encaminham, nos faz pensar a obra n3o como c¢opia do mundo, mas como criagdo que
remete a ele e a0 conhecimento que o cerca. Essa estratégia €, segundo Dards, resuitado da
combinagdo de um olhar irénico com um olhar magico que Calvino empresta a sua
produgio:

I’un et Pautre créent des mondes imaginaires, mais tandis que le premier
élabore ces contre-modéles selon une stratégie cognitive visant a
‘éclairer’ le ‘monde réel’ (et a le ‘corrigir’, a le rendre ‘meilleur’ dans une
perspective 1déologique plus ou moins définie), ’autre renonce a ce
mouvement dialectique pour faire de ces contre-mondes fictionnels nés
du fil de I’écriture des ‘mondes supplémentaires’ relativisant I'importance
du ‘monde de référence’ a partir duquel (ou plutdt a /I’ encontre duquel)
ils ont été élaborés.'”

As cidades invisiveis trabalha com mundos imaginaveis que apontam mundos que
nio tém como ser multiplicados e propalados no real; uma atitude cognitiva do autor na
exploragéo, através das percepg¢des sensoriais, dos espagos invisiveis, uma estratégia que vé
“I’oeuvre littéraire comme ‘carte du monde’; P'oeuvre littéraire comme ‘carte du

connaissable.’”'®

"8 Idem, p. 141.
" DAROS “La petite typologie™..., , op. cit., p. 43.
20 Idem, p. 38.
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Outro exemplo podemos colher em Procopia. A paisagem descrita por Marco Polo
inicialmente € estatica: “um fosso, uma ponte, um pequeno muro, uma sorveira, um campo
de espigas de milho, um espinhal com amoras, um poleiro, um costado amarelo de colina,
uma nuvem branca, um pedago do céu azul em forma de trapézio”.'* A descrigdo parte do
subterrineo, encaminha-se para o horizonte e termina no elevado. Marco Polo narra a
proliferagdo de gentis que acontece a partir daquela data; de uma cara redonda passa para
trés, depois seis, dezesseis, quarenta e sete e a seguir, ndo é mais possivel conta-los por
tornaram-se uma multiddo. No uitimo paragrafo, ele revela que ele proprio faz parte dessa
multiddo, de narrador passa a personagem: “No meu quarto, Somos vinte € seis pessoas:
para mover os pés, preciso incomodﬁ os que estdo agachados no chéo, abro espago entre os
joelhos daqueles sentados sobre a comoda e os cotovelos daqueles que se revezam para se
apoiar na cama — todas pessoas gentis, felizmente” '*

Calvino investe, portanto, com um estilo arejado e uma capacidade de traduzir seus
pensamentos € imaginagdo em composighes breves, concisas, densas, no potencial
inventivo e criativo das palavras, explorando mundos atris de espelhos, construindo
universos alternativos, um modelo magico cujas visdes caleidoscopicas e fugidias edificam
sua arte de contar, “donnant forme et rythme a une ficcion ou la fantaisie (la fantasia) opére
grice a la magie d’um mécanisme structural: le renversement”.'” O leitor abre o lacre de
um império sem fim e sem forma, um dominio muitas vezes em ruinas, mas também em

constante construgéo.

2! CALVINO, 4s cidades..,. op. cit., p. 132.
2 Jdem, p. 133.

B DAROS, “1.a petite typologie”..., op. cit., p. 39.
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Essa tendéncia de ver 0 mundo em interagio e através do seu reverso revela um
método de contraposi¢des dialogicas, uma forma inconclusiva de mostrar 0 mundo e o
homem, de considerar a palavra do outro enquanto outro ponto de vista, construindo um
discurso sobre o mundo enquanto imagem inacabada, destituindo os fatos de uma
casualidade, envolvendo-os numa esfera fantastica que nio exige posi¢cdes existentes e
solidas. Algumas obras literarias costurham negar ou afirmar uma certa idéia, tomando um
tema apenas como simples matéria de comunicagdo, o que lhes atribui um tom Gnico. Em
As cidades invisiveis todas as i1déias nascem de relagdes dialogicas, elas ndo sio idéias
prontas, mas “um acontecimento vivo, que irrompe no ponto de contato dialogado entre
duas ou varias consciéncias”.'”

A todo tempo nos deparamos com cidades que, apesar do esfor¢o humano de
imobiliza-las num mapa, rebelam-se e mostram-se em constante mutacdo. Assim &
Eudoxia, que, apesar de seu desenho no tapete representa-ia de forma simétrica, com linhas
retas e circulares, sua urdidura rebela-se, ndo quer estar contida no tapete, ¢ constata-se que
este nada mais € que uma visgo parcial da cidade. Esse esforgo de agrimensar os territorios,
de encarcerar as cidades num grande atlas, inclusive as regides ainda ndo descobertas, mas
imaginaveis, como a Nova Atlantida, Utopia, a Cidade do Sol, Oceana, Tamoé, Harmonia,
New-Lanark, Igaria, corresponde ao desejo do Grande Khan. S3o cidades que fazem parte
dos mapas de suas terras prometidas, apesar de jamais terem sido alcangadas com a vista, e
sdo visitadas somente na imaginagio. Diante da impossibilidade de cartografi-las por sua
volubilidade, sempre sujeitas ao devir, o grande Khan se angustia. A afirmagio de que é

possuidor de um atlas onde estdo desenhadas todas as cidades do império e dos reinos

" BAKHTIN, op. cit., p. 73.
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vizinhos demonstra seu desejo de possuir o inapreensivel. Ele quer cartografar todo o reino,
obcecado pela idéia do conhecimento como posse.

O percurso que o leitor segue, pulando de cidade em cidade, encontrando espacos
rarefeitos que formam uma geometria caodtica, ramificada, com as imagens que surgem e se
impdem diante de seu olhar perfurante, faz parte da estética literaria que trata a obra como
uma grande réde, dentro da qual cada conceito se apresenta ambiguo, suscetivel a
combinatorias, porque a idéia € levar o leitor a tragar um itinerario movel para que dele
possa colher dedugdes multiplas. Uma das formas de apresentar um texto plurilobulado é
visando seu duplo, deslizando para dentro de um imaginario que faz esse texto ondular e se
expandir, proliferar.

Assim, encontramos cidades que se desdobram, que apresentam sua dupla imagem,
mostrando muitas vezes seu contrario, constituindo um “auténtico sistema de espelhos
deformantes: espelhos que alongam, reduzem e distorcem em diferentes sentidos e em
diferentes graus”,'® como Berenice. H4 uma Berenice injusta € uma dos justos, oculta, e
ainda uma outra Berenice que é o resultado da fermentagiio dos rancores e rivalidades
nascidos da certeza dos cidadios da segunda Berenice de serem justos. E a materializagio
de sentimentos em que 0 mal campeia, um inventario das coisas ruins, invocando a imagem
da coisa dentra da outra, nos mostrando que “coisa alguma, lado algum da coisa nfo se
mostra sendo ocultando ativamente as outras, denunciando-as no ato de encobri-las” '*

Apesar de estarmos habituados a separar os dominios, essa imagem da coisa que sai

de dentro da outra se repete em varias cidades, formando uma matriz imagética muito

importante na obra, pois ela forma um conjunto de imagens que se reproduzem em estados

1% [dem, p. 110.
' MERLEAU-PONTY, op. cit., p. 21.
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sucessivos, que se repetem analogicamente. Algo concretizado surge no meio de algo
modvel e em constante devir nas cidades invisiveis, mostrando como o contrario pode
sobrevir do seu contrario. Como a linguagem possui no minimo um duplo significado,
literal e o figurado, essa sugestdo de multiplicidade, através da imagem que contém algo,
apela para a tentativa de representar uma escrita literaria que, através da subj etividade, quer
dizer o indizivel.

Essa multiplicagdo “il ne s’agit nullement d’un fantasme de compliétude, mais d’un
fantasme de continuité. Le but visé n’est pas d’écrire dans un seul text tout ce qui pourrait
étre un jour écrit, mais de faire en sorte que la production littéraire ne cesse jamais, que'le ‘
texte, a I'infini, étemellement, engendre du text. Il s’agit pas de tout dire en un seul texte
(Marc Petit a propos du texte de Kuhlmann), mais de pouvoir ne pas cesser de dire”.””” Uma
ficcdo que estoca reservas de sentidos propde primeiro uma ilegibilidade do mundo
fundado, pois tateando pelas cidades vocé jamais encontra uma imagem acabada, mas
sempre um mundo provisério ¢ descontinuo, cujo habitante € o habitante do mundo, para
escapar da superposigdo de verdades classicas, chegando a alcancgar a utopia de um texto
autogerado, porque a leitura sempre exige movimento; ler € um ato de produgio, equivale,
pois, a construgio.

Cada cidade € portanto um organismo vivo que se multiplica, e nesse processo ela
se dilui para se compor novamente, e diferentemente, mas com o0 mesmo intuito, a criagdo
de mundos suplementares, formando uma floresta labirintica, sem a preocupag¢io de deixar
rastros da existéncia anterior. Para compreender essas cidades é necessario deixar-se levar

pelo movimento sem querer subjuga-las & ordem normal, ja que elas apresentam um duplo

77 BALPE, Jean-Pieme. “La tentation de linfini”. Etudes romanesques 1 - littérature et technologie
(séminaire-colloque des 24 et 25 avril 1989). Paris: Lettres modernes, 1993, p. 37.
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contetdo: a vida e a morte, o lado positivo e negativo, o claro e o escuro, revelando as duas
faces de uma mesma moeda, invocando momentos de plenitude, mas paralelamente de
conflito.

Esse € o sentido que impregna todas as cidades: a Mardsia dos bandos de ratos, num
piscar de olhos, como que por acaso, num murmurar ou num gesto lépido, desaparece e da
lugar a uma Marodsia diferente, cristalina, que se transfigura num espago de andornnhas.
Raissa, cidade infeliz, mas com a esperanca de se lhe poder perfurar a barreira, encontrar-
lhe uma fenda, “de modo que a cada segundo a cidade infeliz contém uma cidade feliz que
nem mesmo sabe que existe”.'” Essas cidades sdo exemplos de como algo contrario pode
emergir de seu contrario, como tudo é portador de um principio positivo, mas admitindo-se
sempre a existéncia de um principio negativo que pode aflorar a qualquer momento.
Sugestdo de algo destrutivo que surge do fundo, pois a natureza tem um lado repulsivo e
misterioso, mas ela também traz em seu bojo o germe da prosperidade, instaurando-se um
processo de incertezas, em que “tudo é e ndo é”.

Afinal, depois dessa exploragio de As cidades invisiveis a idéia de se utilizar as
técnicas informaticas a servigo da literatura, especialmente da hiperfic¢do, ndo nos parece
mais um procedimento que pode ser dificultado pela falta de habilidade dos leitores ou
escritores. Ler e escrever de forma hipertextual sdo técnicas que podem ser desenvolvidas
sobre as peles de animais ou na tela do computador. Com a postura da personagem Dom
Quixote frente a obra literaria, abstraimos que € a situac¢do fruitiva do leitor que viabilizara

a exploracdo de sua hipertextualidade.

'® CALVINO, 4s cidades..., op. cit., p. 135.
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De uma palavra, frase ou pagina o leitor vé brotar uma outra, um texto que contém
uma infinidade de outros textos, uma simultaneidade de informag¢des que nascem
semelhantes ao processo dos meios informatizados, imagens que se desdobram dando a
conhecer um mundo hipertextual gerativo:

O espago de produgio textual, uma vez hipertextualizado, se desdobra
incessantemente e nos da acesso concreto a uma multiplicidade do
possivel. (...) Em um Gnico espago de leitura (se é que se pode considera-
lo Gnico), textualidades diversas se entrecruzam, propdem variadas
configuragdes de mundos possiveis e explodem definitivamente com a
ilusdo unitaria e monolitica que o texto impresso poderia ainda sugerir
aos mais incautos.'”

Portanto, a literatura eletrénica ocupa hoje um espago de continuidade no interior da
instituig¢do literaria, cujas potencialidades estio em estado nascente, e essa tecnologia pode
abrir campos de possibilidades para a literatura:

a literatura informatica produziu mudangas radicais como a ruptura da
linearidade, a participagdo interactiva, a leitura no ecrd, etc., mas estas
experiéncias entroncam no dominio literario no qual, ja antes do advento
da informatica, alguns movimentos literarios se tinham esforgado em
ampliar o campo poético pela introdugdo de elementos e concepgdes
provenientes de outras artes ou mesmo de dominios considerados ndo
artisticos.'®

Em nenhum momento procurou-se negar a fecundidade cultural do computador,
nem considera-lo apenas mais um instrumento para produzir textos, sons ou imagens."’

Procuramos nos contrapor tanto a apologia das propriedades vantajosas da escrita e da

leitura eletrOnicas, quanto ao preconceito sofrido pelo meio impresso, mostrando as

% SANTOS, Alckmar Luiz dos. Textualidade literdria e hipertexto informatizado. Publicagio eletrénica:
http://www.cce.ufsc.br/~alckmar/textol html, em 15 agosto 2000.

30 REIS, Pedro. A ler? ALIRE 10 - literatura (¢) informitica. In Ciberkiosk, u 2, maio 1998.

B LEVY afirma: “Considerar o computador apenas como um instrumento a mais para produzir textos, sons
ou imagens sobre suporte fixo (papel, pelicula, fita magnética) equivale a negar sua fecundidade propriamente
cultural, ou seja, o aparecimento de novos géneros literarios ligados a interatividade™. O que é virtual? op.
cit.,p 41.
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possibilidades hipertextuais da escrita impressa. O ato de clicar o mouse sobre um link ndo
pode ser considerado mais dinidmico e ativo de que o ato de saltar as paginas do impresso
(mental ou fisicamente), recolher subsidios aqui e acola, para enfim obter um texto-
montagem que a cada leitura se renova.

Numa época intitulada por alguns de pods-modemna, quando defendemos a
importincia de nio se classificar esta ou aquela criagdo como pertencentes a este ou aquele
género, quando nos curvamos diante das produgdes que ousam experimentar as alquimias
de género, muitos tedricos do hipertexto literario eletronico querem classifica-lo como um
novo género. O género sempre enclausura o texto num determinada estrutura. O texto,
porém, “ndo pode ser abrangido numa hierarquia, nem mesmo numa simples divisdo de
géneros. O que o constitui ¢, ao contrario (ou precisamente), a sua for¢a de subversdo com
relagdo as antigas classificagdes™.” Se o hipertexto eletrdnico nfo conseguir fugir das
categorizag®es de género, se ndo lograr sua paternidade, ele ndo obtera éxito na afirmagéo
do pluralismo de seu sistema: “Se quisermos estar atentos ao plural de um texto (por mais
limitado que seja), devemos renunciar a estruturar esse texto em grandes blocos, como
faziam a retérica classica e a explicagdo escolar: ndo ha construgdo do texto: tudo significa
sem cessar e varias vezes, mas, sem delegagio a um grande conjunto final, a uma estrutura
derradeira”.'®

Ao idealizar um sistema hipertextual, Bush ndo empregou recursos de computagéo,
mas um sistema de associagdo que conjugava microfichas e células fotoelétricas. Esse
principio combinatorio esta no cerne de toda operagdo que envolve a linguagem. Apesar

desse sinalizar a multiplicidade de alternativas que possui o leitor num processo

"2 BARTHES, “Da obra ao texto”, op. cit., p. 73.
' BARTHES, S/Z..., op. cit., p. 45.
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hipertextual, bem como as possibilidades virtuais de leitura presentes no texto (uma
superposi¢do de leituras que se rogam em determinados pontos), esse conjunto de “escritas
associadas ndo-sequenciais, conexdes possiveis de se seguir, oportunidades de leitura em

diferentes dire¢des”,™ ndo podera libertar o homem da “prisdo da obra e do beco sem saida

dos discursos da verdade”,"” porque a verdade sempre encerra o singnificado, instaura a
ordem e a univocidade.

Esse compartilhar de idéias de forma fragmentaria e associada de que nos fala Ted
Nelson ni3o é o Gnico elemento responsavel pela pluralizagdo do texto. Para se tornar
efetivo, o processo hipertextual de leitura e escrita depende de um trabalho constante de
suspensio de verdades, de respostas que admitam que cada operagdo combinatoria ndo é
unica. O adentrar por diferentes trilhas pode acorrentar o texto a “tagarelice do sentido”,* e
esta ndo concorre para a abertura da obra, mas marcha em dire¢io contraria. O hipertexto
corre este risco: oferecer um emaranhado de percursos leiturais que esgotam a significagéo,
impondo “uma plenitude compacta do sentido”.

A concretizagio do hipertexto passa pela leitura, e é esta que vai definir sua
amplitude. Ler um hipertexto ndo pode ser apenas desdobrar suas paginas, um abrir de
leques de seqiiéncias, um clicar de links para entrar numa multiplicidade de textos,

visitando nomes, atribuindo-lhes verdades. A leitura é um “ato de transcendéncia

lexical”;" ultrapassa os limites impostos pela lingua, pelo escritor, pelo proprio texto,

134 NELSON, Theodor Holm. “Virtual world without end”. JACOBSON, L. (org). Cyberarts: exploring art &
technology (.). Sdo Francisco, Miller Freeman, 1992, p. 161. Traducio minha.

13 «“Podera a forma combinatéria e hipertextual do Livre nos livrar da prisio da obra e do beco sem saida dos
discursos da verdade?”” MACHADO, op. cit., p. 191.

1% Segundo Barthes a tagarclice de sentido é marcada pela repeticio excessiva da significagio, “pelo medo
obsessivo de perder a comunicacéio do sentido”. S/Z..., op. cit, p. 108.

7 1dem, p. 111.
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porque a atribui¢do de sentido dependera da postura do leitor, a ambigiiidade da obra s6 ¢
mantida quando ele entrega-se a leitura como expansdo, e para isso é necessario operar o
retalhamento do texto, violar suas verdades. Por isso, 0 modelo de obra aberta é um modelo
dependente do processo de leitura.

Marco Polo é exemplo de leitor curioso e ousado que prossegue investigando as
coisas, explorador das profundidades do império de Kublai Khan. Ele segue fazendo
indagagdes, revelagdes, tentando atravessar as aparéncias, passando de um labirinto a outro,
de uma margem a outra, a descoberta de um mundo outro, désmesurado, compondo ¢
desvelando enigmas. Com a descoberta de cidades moéveis, evanescentes e variaveis,
inseridas numa ordem recondita ou desordem propria, onde as coisas ndo tém formato
muito definido, Calvino inicia o leitor numa ardua aprendizagem: a utiliza¢io de um olhar
magico que mina as certezas € 0 encaminha para viagens descontinuas no espago € no
tempo, jomadas livres do controle, da verdade, desertos significativos que seduzem-no ao

3

trabalho de interagio. E este nos permite tratar a obra literaria como “une stratégie

d’ouverture autorisant des infinités de lectures qui, constamment, la renouvellent”.'*®

Para finalizar essa etapa, gostaria de evocar o semblante de Jano, na moeda romana,
que apresenta dois rostos, um que contempla o passado e outro o futuro. Desse olhar
bidimensional, podemos extrair um terceiro, que nos da a visdo do presente, e este nos diz
que manter-mo-nos atados ao passado é t3o vicioso quanto reprimirmos OS avangos
tecnoldgicos que ontem faziam parte do futuro e que hoje ja formam o presente. A visdo do

semblante de Jano mostra que, a soma desses trés tempos, passado, presente e futuro, um

tempo triplice, pode nos oferecer uma visdo livre de apologias ou de reproches, um olhar

Y8 BALPE, La tentation..., op. cit., p. 35.
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critico que colabore na fortificagdo dessa visdo hipertextual que vimos pesquisando e
construindo, uma visio desprovida de efeitos demolidores. E com essa visdo que o

convidamos a adentrar no mundo dos bits.
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CAPITULO 3

Leitura e produc¢io em meio eletronico

3.1 - Ainvasio da informacio na era da Internet

Falando do destino da leitura na era da web, Alberto Manguel aponta um dos
grandes problemas de nossa sociedade atual: o desinteresse das pessoas pelos livros.' Para
ele, a Internet ndo opera nem operara um alargamento da classe de leitores porque “nfo
somos uma sociedade letrada. O ato de ler, outrora considerado util e prestigioso, agora é
aceito com condescendéncia como o passatempo lento que ndo tem eficiéncia e ndo
contribui para o bem comum”? Esse tratamento do livro como passatempo seria o
responsavel pela ineficiéncia da web, proposi¢do que antecipa a visdo do autor em relagdo
a0 universo digital. Além de apontar com énfase as falhas da internet, ele discute o
tratamento que a industria cultural conseguiu atribuir ao livro: urh objeto mercadologico e
ndo apenas cultural.

Posicionando-se assim, Manguel nfo leva em conta que se o livro fizer parte do
cotidiano das pessoas como passatempo, ele passa a integrar suas vidas, podendo o.cupar
um espago de destaque. Seu cultivo ci0so € o primeiro estagio para a conquista de leitores;
da imagem do livro como atragdo pode-se alcangar a imagem do livro pensador. O que é

um passatempo senio um momento de lazer e, portanto, de prazer? Por que a leitura que

apraz devera ser considerada desprestigiosa? A frui¢do da leitura faz parte do jogo literario,

! “Q destino da leitura na era da WEB”. Veja especial. Sdo Paulo: Abril, ano 33, n 52, 27 dez 2000, p. 100-
106.

? Idem, p. 100.
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que abre “a possibilidade de uma dialética do desejo, de uma imprevisdo do desfrute: que
os dados ndo estejam langados, que haja jogo. (...) A escritura é isto: a ciéncia das fruigdes
da linguagem, seu kama-sutra”’

Para Manguel, apesar de o livro ser um objeto que se banalizou, encontrado nas
mios daquele que espera um avido ou descansa no banco de uma praga, continuamos a ser
uma sociedade iletrada porque o livro vulgarizou-se ao tornar-se um passatempo. Querer
atribuir 4 leitura apenas a fun¢do utilitaria € tratar o livro como objeto sagrado, como
outrora fizeram as institui¢des religiosas. Se a aura do livro, na era da reprodutibilidade
técnica, se atrofia, quando o retiramos de seu invélucro permitimos sua emancipagdo do
ritual de que vinha fazendo parte. Evidentemente, a partir do “momento em que o critério
da autenticidade deixa de aplicar-se a produgdo artistica, toda a ﬁmgﬁé social da arte se
transforma. Em vez de fundar-se no ritual, ela passa a fundar-se em outra praxis: a
politica”*

Se hoje o jomnal, a televisdo, a internet, a imprensa colocam os bens culturais a
disposi¢do da maioria, é porque o ato de ler, antigamente dirigido a um publico restrito,
passou de “depdsito supérfluo (que) guarda apenas o passado™,’ a objeto de consumo e
discussdo. Sua reprodugio derrubou as barricadas que reduziam seu espago de circulagdo, e
ndo nos cabe uma recusa a sua popularizagéo, pois “o universo das comunicagdes de massa

¢ — reconhegamo-lo ou ndo — o nosso universo; € se quisermos falar de valores, as

condigbes objetivas das comunica¢des sdo aquelas fommecidas pela existéncia dos jornais,

* BARTHES, Roland. O prazer do texto. Tradugo J. Guinsburg. Sio Paulo: Perspectiva, 1995, p. 9,11.

* BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica — ensaios sobre literatura e historia da cultura. Vol. 1;
tradugdio Sergio Paulo Rouanet. Sdo Paulo; Brasilieuse, 1996, p. 171, 172.

* MANGUEL, op. cit.
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do radio, da televisdo, &a musica reproduzida e reproduzivel, das novas formas de
comunica¢io visual e auditiva”.®

Parece que os conceitos-feitiche de Manguel sobre a popularizagdo do livro (e esta é
uma das objegbes que ele faz & WWW), sobre sua ocupacdo peregrina nas camadas
populares, o levam a ver a decadéncia do livro a partir do momento em que este €
partilhado por um contingente que vai se alargando paulatinamente. Sqa visdo da
reprodutibilidade do livro nos remete a da antiguidade grega, especificamente a de

<

Heraclito: “Por que quereis levar-me a toda parte, 6 iletrados? Ndo escrevi para vés, mas
para quem me pode compreender. Um, para mim, vale cem mil, e a multiddo, nada”’

Como toda recusa implica também numa aceitagdo, é necessario estabelecer um
coléquio entre os autores que se detém mais as deficiéncias desse alargamento da area
cultural, mostrando-se muitas vezes incapazes de aceitar as mudangas, negando a
reelaboragio de seus conceitos acerca da cultura, e os autores que ndo colocam esse
universo de comunicagio sob a égide da catastrofe, mas no limiar de novos tempos. O vale-
tudo mercadolégico levou a banalizaqao do objeto livro, mas também favoreceu a corrosdo
dos processos autoritarios de centralizagdo do saber, os quais colaboravam para manté-lo
nas mios de um grupo limitado.

Afigura-se que a tonica do problema, tanto para Heraclito quanto para Manguel, é a
ameaga de o livro se tornar uma cultura de massas, principalmente com o advento das

modernas tecnologias, que o colocam a disposi¢do de quase todos. Esse prenuncio leva

Manguel a inventariar um bom numero de deficiéncias da comunicagio eletronica,

¢ ECO, Umberto Apocalipticos e integrados. Tradugio Pérola de Carvalho. 5 ed. Sio Paulo: Perspectiva.
1993, p. 11.

7 Idem, p. 8.
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paralelamente as eficiéncias do meio impresso. Apesar de apontar que hoje somos uma
sociedade iletrada que considera “o livito como um dado comum, mesmo antiquado”,
Manguel afirma que “ler ndo passa de um ato ancilar em nossa sociedade, e o grande
repositorio de nossa méméria e experiéncia, a biblioteca universal, mais € um depdsito
incdmodo que uma entidade viva”.®

Com foros de bqa fé, ele argumenta que a forma de comunicagdo que o computador
conectado 8 WWW propde ¢ diferente e distante daquela que oferece o livro, um novo
modelo que ndo pode competir com o impresso, que possui outras fungdes e utiliza outros
recursos. Assim, o meio eletrdnico, “ndo sera ele o receptaculo de nosso passado
cosmopolita, tal qual o livro, eis que ndo € um livro e jamais o serd, malgrado tantos
truques e disfarces inventados para enfia-lo nesse papel”.’

Apesar do tom escatolégico de suas colocagdes, Manguel oferece contribuigdes aos
estudos sobre a leitura e escrita em meio eletrdnico, estabelecendo um diferencial entre o
livro impresso e o digital. O texto de Pedro Barbosa vem concordar com o de Manguel
reforcando que estamos nos debrugando sobre uma nova nogfio de cnagdo, cujo
instrumento operacional é o computador. Barbosa procura enfatizar as diferengas entre a
criagdo literaria em meio eletrénico e aquela em meio impresso salientando que a difusdo
da literatura gerada em computador “parece indicar uma verdadeira nova tendéncia
literaria: ndo o fim do livro, mas seguramente uma outra maneira de ler, uma nova maneira

de escrever e de intervir sobre a palavra”.'

# MANGUEL, op. cit., p. 102.
®Idem, p. 105.

“BARBOSA, Pedro. A ciberliteratura: criagiio literaria e computador. Lisboa: Cosmos, 1996, p. 20.
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Numa exposi¢io sucihta, ele procura formular os alicerces dessa nova modalidade
de criagdo artistica e literaria classificando essa produgdo como Literatura Gerada por
Computador (LGC). Ela abrange duas grandes vertentes: de um lado, a InfoArte e a
InfoLiteratura (uma atitude de simulagdo da literatura classica disponibilizada em meio
eletrénico); de outro, a ciberliteratura (uma nova forma de produzir). Esta, por sua vez,
compreende trés géneros: o hipertexto, os geradores automaticos e o texto animado.

Apesar de indicar que a produgio em meio eletronico difere e muito daquela do
meio impresso, aceitando a primeira como uma inovagdo, Manguel, nfio admite que essas
duas possibilidades de comunicagio possam coabitar o mesmo espago, podendo
compartilhar do mesmo publico; ele as coloca em ponfos extremos, como Sse
obﬁgatoriamente uma tivesse que oferecer resisténcia a outra. E isto nédo é dificil de fazer,
pois ela vem ocupando em nossa sociedade um lugar de exceléncia, é uma tradigdo milenar,
mesmo que o nimero de ndo-leitores seja maior do que o de leitores.

Acreditando que “nos exclusivos scriptoria da Suméria ou da Europa medieval, na
Londres do século XVIII ou na Paris do século XX, é bem pequeno o nimero daqueles de
cuja esséncia a leitura é parte”," Manguel afirma que “o que varia ndo é a proporg¢do, em
termos muito gerais, entre esses dois grupos da humanidade, mas o modo como as
diferentes sociedades véem o livro e a arte de ler”.”> Mas nio é justamente o tratamento que
as sociedades ddo ao livro que vai determinar seu uso em maior ou menor escala? Na
estante ou nas mios do leitor, entre duas capas ou no universo digital, o livro é sindnimo de

conhecimento, portador de uma tradigio, entretanto s6 quando ele é visitado, explorado,

""MANGUEL, op. cit., p.102.

2 1dem.
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quando passa de mios em mios ou de olhos em olhos, quando esse conhecimento é
sociabilizado que ele exerce plenamente sua fungdo.

Com relagdo a essa democratizagido da leitura através da tecnologia, da impressdo a
era eletronica, Luckesi sustenta que “perpetua-se, hoje, embora revestida de outras
circunstincias, a realidade da ‘leitura’ do Brasil colonia. Uns poucos léem e tém
reconhecido efetivamente seu direito de ler. Aos outros é usurpado este mesmo direito”..."?
Essa afirmag3o de Luckesi, apesar de se referir ao livro impresso, obtém eco nas palavras
de Manguel, que trata a democracia na Internet como uma utopia, afirmando que ela ndo é,
de formam alguma, universal, pois apenas os grupos mais poderosos economicamente a
tém. Ela

define-se como um espago que pertence a todos e exclui um senso do
passado. Ndo ha nacionalidades na internet (exceto, € claro, pelo fato de
sua lingua franca ser o inglés) nem censura (exceto, de novo, pelo fato de
governos estarem achando modos de banir o acesso a certos sites, numa
censura por omissdo). Para o usuario da web, o passado (a tradigio
temporal que conduz a nosso presente eletronico) ndo é habitado por
ninguém. O espago eletrdnico € (aparentemente) sem fronteiras. "

Ambos elaboram suas argumentag¢des segundo um olhar politico-ideologico, mas
quando se fala em democratizagdo do saber pela internet pode-se também pensar na
maneira como este conhecimento é exposto. Por ser uma rede de informagées, onde um site
mantém-se conectado a outro, onde portanto um texto é concebido como nemwork, a interet

oferece um tipo de democratizagio que “not only reduces the hierarchical separation

between the so-called main text and the annotation, which now exist as independent texts,

P LUCKESI, Cipriano. Fazer universidade: uma proposta metodolégica. Sdo Paulo: Cortez,1989, p. 131.
Y MANGUEL, op. cit., p. 103.
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reading units, or lexias, but it also blurs the boundaries of individual texts”."” As lexias que
compdem o texto digital promoveriam também a democratizagdo do saber, uma vez que
“hypertext does not permit a tyrannical, univocal voice”."

Evidentemente que ndo se pode abster de um posicionamento ao lidar com questdes
de dominagdo e poder. Temos de pensar também na organizagdo cultural, social e politica
do pais, e nos elementos constitutivos de nossa formagdo cultural, pois essa nova forma de
comunicagdo esti circunscrita numa esfera de disputa de poder e de prestigio. Fomos todos
arrastados por um momento de euforia, mas nessa arena, é necessario ndo s6 falarmos das
benesses da modemizag¢do, mas despir as modernas tecnologias das “roupas festivas da

democratizagio™ da qual se vestem, e refletir sobre esse movimento que nos arrasta aos

padrdes do capitalismo tecnoldgico.

3.1.1 - O poder dos gestos

No presente cohtexto de globalizagdo e multiculturalismo, depara-se com uma
tecnologia como a da informatica que, através da Internet, desterritorializa o conhecimento.
A WWW ¢ um espago errante, é a rua em que o individuo vagueia como um ndomade e se
reproduz num contexto diverso, plural, um lugar que se mostra uniforme para todos os
cidaddos de qualquer parte dos continentes. Nesse sentido, ela se define como uma “aldeia

global” e assim se pode vislumbrar sua face democratica, pois ela aproxima povos de

¥ LANDOW, George P. Hypertext, the convergence of contemporary critical theory and technology.
Baltimore and London: The Johns Hopkins University Press, 1993, p. 23.

S Idem, p. 11.

7 SANTIAGO, Silviano. “Democratizagio no Brasil — cultura versus arte”. In ANTELO, Raul et al (org).-
Declinio da arte/ascensédo da cultura. Florian6polis: Abralic/Letras Contemporéaneas, 1998.



188

diferentes nagdes.”® A emergéncia desse novo medium, a Intemet, parece colaborar, a
primeira vista, para a democratizagdo da cultura, criando um espago de produgio e leitura,
uma vez que s3o mais de 150 milhdes de usuarios em todo o0 mundo. Um espago aberto a
multiplas culturas e tradi¢des, independente de raga ou religido, estatuto social ou
econdmico. As culturas embragam-se, entrecruzam-se, coabitam o mesmo espago
compondo um quadro multicultural.

Entretanto, como todo medium, a Internet apresenta seu reverso, as dificuldades de
acesso. Hoje seu acesso, doméstico ou publico, ainda é privilégio de poucos. O usuario da
Internet é o publico alfabetizado e académico (porque a tem a sua disposigdo nas
universidades), ou o usuario de poder aquisitivo mais elevado (que tem uma linha
telefénica e pode manter um provedor). Dessa forma, a Internet estabelece uma fissura
entre os que dominam a escrita alfabética e os que ndo a dominam, que oficialmente sdo
14% da populagio brasileira,” além de ser mais um artefato cultural cujo alcance depende
do poder econdmico. Ao mesmo tempo em que a atual evolugéo cientifico-técnica liberta o
homem de inimeros limites, oferecendo por exemplo, “uma enorme quantidade de

informagio a um baixo custo”,” ela nio garante uma sociedade emancipada da pobreza,

18 Existe, assim, todo um movimento para acelerar a democratizagio da Internet e introduzir a informética néo
s6 nos espagos do trabalho e da familia, mas também no das instituigdes educacionais, numa visio otimista,
como se seu emprego pudesse rejuvenescer instituigdes. A inquietagio com a emergéncia da informatica e da
exclusio de alguns segmentos desse circulo levou a organizagiio de grupos, governamentais ou ndo, que
claboraram programas de inclusio das minorias, como por exemplo o0 PROINFO — Programa Nacional de
Informética na Educagdo — que visa, entre outros objetivos, a criagio de uma nova ecologia cognitiva nos
ambientes escolares brasileiros mediante a incorporagio adequada das novas tecnologias da informagéo pelas
escolas publicas.

1 Segundo o IBGE, entre 1986 ¢ 1997 a taxa de analfabetismo da populagio brasileira acima de 15 anos de
idade diminuiu de 20% para 14,7 %. Mudoun também o conceito de analfabeto. Este passa a ser a pessoa que
nio sabe ler e escrever um  bilhete simples no  idioma que  conhece.

http://www ibge.org/informacoes/Indicadoresminimos em setembro 1999.

% ECO, Umberto. “O dilivio da informagio™. Veja, vida digital. Siio Paulo: Abril, ano 33, n° 52, 27 dez.
2000, p. 11.
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pois a utilizagdo dessa tecnologia se volta geralmente para a concentragdo de renda. Ao
mesmo tempo em que € tutor desse avango técnico alcangado, o capitalismo se vé
impossibilitado de cumprir tarefas sociais.

Além disso, muitos se colocam espontaneamente 4 margem desse processo,
mantendo-se num grande ostracismo, numa recusa cega & tecnologia. Essa posigdo de
exclusdo reforga a idéia da Internet como mais um gueto. Passando a ser privilégio de
pequenos grupos, a Internet intensifica o surgimento de novas formas de divisdo de classes:
“as classes ndo serio mais baseadas em dinheiro, mas sim em quem tem acesso a
informagdo. Teremos aqueles que vao acessar, manipular e interagir, aqueles que usardo a
rede apenas passivamente e aqueles que serdo excluidos, os proletarios”.” Isto porque
muitas comunidades se mantém distantes de toda essa tecnologia, e nesse sentido, “a
internet ndo é universél. Para milhdes de pessoas deste planeta, a web ¢ tdo inacessivel

quanto a lua mais distante do universo. Mas noés, que a possuimos, falamos dela como se

922

fosse substituir todas as tecnologias, inclusive a do livro.

Dessa forma, se a Net ndo aprisiona o individuo pelas fronteiras do pais, ela exerce
um poder coercitivo de varias formas. Como Manguel declara acima, uma de suas faces
ndo-democraticas € a utilizagio de forma maciga da lingua inglesa, em que mais de 50%
das comunicagdes sio feitas, o que reforga o processo de dependéncia cultural. No se esta
falando de minorias sociais, mas de uma populagio brasileira, aproximadamente de 160

milhdes de habitantes, dos quais apenas uma pequena parcela é falante e/ou leitor em lingua

1 ECO, “O dilitvio”..., op. cit., p. 11-15.
2 MANGUEL, op. cit., p. 103.
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inglesa.® Nesse sentido, o espago da Internet € autoritario na medida em que a lingua
inglesa ocupa um lugar privilegiado, e os usuarios ndo bilingiies sio excluidos. Ela ja vinha
desempenhando um papel hegemdnico no meio impresso € agora expande esse dominio
“para o meio eletrénicor |

Um dos aspectos negativos da Internet, segundo Eco, é a abundincia de informag&o.
Trata-se de um espago paral publicagdes candnicas, mas também para publicagdes
alternativas, periféricas, uma produgio intelectual independente de filiagbes a escolas ou

1.2* Por outro

géneros e fica dificil separar e filtrar o que € util e interessante do lixo cultura
lado, existe na Internet uma dinimica de contatos culturais, de trocas, que oferece uma
atividade interdisciplinar; “a criagdo de novos cruzamentos intelectuais e institucionais que
produzam o efeito politico de expandir a sociedade civil”,” bancos de dados em conexo,
denominados hipertextos, tragando caminhos transversais' que dido acesso a areas quase
irrestritas do conhecimento, em qualquer parte do mundo, numa velocidade nunca antes
conseguida por nenhum meio de comunicagio.

No Brasil, o surgimento e o crescimento da Internet podem ser vistos no contexto da

industria cultural como uma resposta 4 tio reclamada modernizag¢do do pais, que segundo

Silviano Santiago “era o cerne do projeto modemista e estava nos programas politicos tanto

# Eco afirma que “o inglés ¢ o esperanto da internet”. E aponta que “ndo ¢ a primeira vez que um idioma se
transforma num veiculo do mundo. Antes era o grego, depois foi o latim. Para algumas pessoas, a rede pode
ser a oportunidade de descobrir outras linguas. Existem ferramentas, horriveis por sinal, de tradugio, mas
talvez um americano traduzindo algo do francés € comparando as tradugdes passe a entender um pouco de
francés™. “O diltvio”..., Op. cit., p. 15.

*ECO, “O dilivio”..., op. cit., p 11-15.

* HOLLANDA, Heloisa Buarque de. “A conferéncia”. Revista Terceira Margem - Revista da Pés-graduagiio
em Letras da UFRJ. Rio de Janeiro: UFRJ. N° 2, 1994.
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da direita quanto da esquerda nos anos 30”.° O “mandonismo centralizador”” das midias é
apontado por Silviano Santiago como parte de sua histéria no Brasil, uma forma de
mascarar o autoritarismo de determinados grupos, como deu-se no periodo p6s-64, quando
a televisdo iniciou seu processo de transmissdo, dominagdo e manipulagdo da opinido
publica.

As discussdes avangam, e cresce o niimero de revistas e livros especializados, bem
como de coldquios, seminarios € congressos que tratam de tematicas acerca da produgédo
em meio eletronico, mas as manifestagdes nessa area na América latina estio ainda em
estado nascente. No Brasil, os estudos sobre as modernas tecnologias e a literatura
informatizada estdo comegando com a criagdo de nicleos como o NUPILL — Nucleo de
Pesquisas em Informatica, Lingiiistica e Literatura — da Universidade Federal de Santa
Catarina. O projeto inicial deste nicleo € langar 8 WWW uma parte da produgio cultural
candnica em Lingua Portuguesa, uma produgdo que passa assim a fazer parte desse campo
cosmopolita que é a Internet. ﬂ

Colocar na WWW o que se tem produzido em literatura impde nossa presenga nesse
espago globalizador, e cria alternativas de leitura aos falantes e/ou leitores em lingua
portuguesa, pois a Internet ndo pode se tornar um campo restrito de intercimbios entre
falantes e/ou leitores da lingua inglesa. Esta é uma ag8o que faz com que cresg¢a o namero

de internautas que nio se comunicam em inglés. Até 1988, 56 milhdes de pessoas, mais de

% SANTIAGO, Silviano. “Poder e alegria — a literatura brasileira p6s-64 — reflexdes”. In Nas malhas da
letra. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 1989, p.17.

?7 T1dem, p. 20. Nossos olhos precisam estar bem abertos para a censura velada que muitos fabricantes de
equipamentos eletrdnicos ou comerciantes da rede virtual nos impdem. Refiro-me ao episédio acontecido em
margo de 1999 com a Intel ao colocar no mercado um processador, Pentium III, que demarcava os sites
visitados pelos usudrios desse equipamento. Também houve o incidente com a Microsoft, que registrava os
passos dos usuérios do programa Windows 98 ¢ o registro que as lojas virtuais fazem de nossas escolhas, de
nosso comportamento, visando expandir suas vendas num atendimento futuro personalizado. Ou ainda, ao
mercado negro dos cadastros de pessoas fisicas efetnados sem nossa prévia autorizagdo.
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um ter¢o do total de usuarios utilizavam outras linguas na Internet, sendo que 24% deste
percentual comunicava-se em espanhol.®

A internet brasileira também vem crescendo de forma galopante. Por exemplo, um

dos maiores sites de busca nacional, criado em 98, o cadé,(www.cade.com.br) fechou 1998

com 110.000 sites cadastrados. Em 1997 ndo passavam de 45.000%. No ano 2000, o Brasil
contava com 5,8 milhdes de internautas ¢ em 2001 ultrapassou os 8 milhdes. Este é um
bom termOmetro para observarmos nosso crescimento, que de certa forma demonstra que
uma das formas de oferecer resisténcia ao imperialismo na rede € participar desse processo.
A sua superagio pode ser na produgio, pois o ndo fazer s6 relega a nagéo cada vez mais ao
anonimato, a exclusdo.

Com a publicagio da literatura candénica em meio eletrénico inicia-se um processo
de internacionaliza¢io de bens culturais, que passam a navegar em mio dupla, num sistema
de trocas, e nio mais de imposi¢do mercadologica dos paises desenvolvidos aos paises em
desenvolvimento. A posi¢do do usuario resvala da esfera da recepgio para o circuito da

produgio, e ai fica mais concebivel falar-se de democratizagdo na Internet. Pode-se pensar,

numa perspectiva politica, na ocupagdo desse sitio aberto que é a Intemet, ainda que ja
marcado pelo conhecimento hegemdnico americano, como a reivindicagdo ndo de
substitui¢io de centros, mas de um “entre-lugar” para a produgio latino-americana, nesse
espaco.

Pensando segundo uma légica suplementar, podemos considerar o hipertexto
eletrdnico como aquele que esta inserido numa ordem de suplementagdo, nio enquanto

soma, complemento, uma vez que se trabalha com o todo e ndo com a falta, mas como

2 Veja. Sio Paulo: Abril, n°29, 22 jul 1998.
? Veja. Sio Paulo: Abril, n°2, 13 jan 1999.
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transgressdo. Segundo Santiago, “o complemento da a impressdo de ter em méos alguma
coisa incompleta que vocé estaria completando. Suplemento € alguma coisa que vocé
acrescenta a algo que ja é um todo”* Nesse sentido, o hipertexto literario eletrénico
oferece orificios de entrada para insergdo de nossas produgdes no espago internacional, ao
lado do canone ocidental.

No contexto em que se vive de globaliza¢do econdmica e tecnoldgica, langar nossa
literatura em rede demonstra um desejo néo s6 de compartilhar dos espagos ja demarcados
em um campo internacional, mas principalmente de divulgar algumas particularidades
locais, promover a legitimagdo de produgdes, construir uma idéia diferente de dependéncia
cultural, enfim, assentar os alicerces de um “entre-lugar’”:

A discussdo sobre a dependéncia impede, ainda, que esta entrada no
universal, a nossa, se dé com as cores faceis do ufanismo, ou seja, com a
ingenuidade de quem acredita que uma vez mais 0 mundo se curvara
diante do Brasil. O mundo se curvara, sim, no momento em que
pudermos apresentar uma produgdo que traduza o contemporaneo, que

indique estarmos livres das censuras culturais e que ateste que ja
acreditamos que o pensamento nosso nio € autoctone.”

3.1.2 — O hipertexto informatizado

O processo complexo de leitura e escrita de romances hipertextuais, cuja pedra de
toque foi langada por Cervantes no século XVII, toma folego, e, no século XXI estamos nos
relacionando com a escrita eletrdnica, que segundo muitos de seus adeptos é uma escrita

num suporte novo, que exige portanto uma nova postura de leitura. Com o advento da

¥ SANTIAGO, “Poder ¢ alegria”..., op. cit., p. 115.

31 SANTIAGO, Silviano. Vale quanto pesa ( Ensaios sobre questdes politico-culturais) Rio de Janeiro: Paz ¢
Terra, 1982, p. 193-194.
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escrita eletrdnica, muitos anseiam por um lugar completamente original, “mo¢o”, um
género literario novo.

Entretanto, o hipertexto eletronico (entendido aqui como aparato textual) oferece
um outro espago de escrita e nio uma nova escrita; “o meio ndo é condigdo suficiente para
se falar de uma nova poesia. Isso s6 é possivel pela explorag¢do das potencialidades criativas
proporcionadas por esse meio. (...) A mera divulgagio de poemas em ambiente eletronico,
sendo condi¢do necessaria, ndo ¢ de modo algum suficiente para uma genuina renovagio
literaria” *

Muitos escritores que testam esse novo aparato textual colocam-se numa posi¢io de
continuidade e ndo de ruptura em relagédo as formas de escrita impressas. Pedro Reis afirma
que alguns grupos que se dedicam as experiéncias em meio eletrénico, citando como
exemplo o L AIRE, nio pdem em causa a literatura; pelo contrario, reclamam
“pertencer-lhe e inspirar-se nela, nomeadamente na tradigio de experimentalismo literario e
particularmente na poesia visual”.*® Entretanto, com relagdo as concepgdes que envolvem
as trés dimensdes do espago textual, o sujeito da escrité, o destinatario € 0s textos
exteriores, alguns acreditam que no circuito eletrdnico eles surgem radicalmente alterados.™

A trilogia autor/ texto/ leitor ha muito vem sofrendo modificagdes em sua
concepgdo, e o circuito literario atual nfo € alterado nos componentes autor/texto,

texto/leitor, autor/leitor, nem na propria nogio de texto, apenas por ser inserido num novo

aparato textual. Diante da tela do computador, nossa bagagem de leitores do hipertexto

2 REIS, Pedro. “A ler?” Alire 10 - literatura (¢) informética. In Ciberkiosk, n 2, maio 1998.
3 Idem.

3 Como SNYDER e BARBOSA.
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impresso (e nio necessariamente de todo e qualquer escrito) pode facilitar nossa agfo de
navegagio diante do écran.

Michel Bernard afirma que nossas atitudes de leitores de livros impressos s6 vém a
incomodar a leitura eletrdnica a ponto de que “nous ne savons, en réalité, pas plus écrire de
véritables hypertextes que nous ne savons les lire”’.35 Ao Iﬁesmo tempo, ele afirma que “le
procédé hypertextuel n’ est pas issu du néant. Il n* est que le perfectionnement de
techniques déja mises au point pouf le papier”.*® Apesar de Michel Bemard inventariar um
bom numero de escritos que prefiguram a leitura hipertextual eletrénica, ele conclui o
paragrafo aﬁrmand.o que “l’épéraﬁon intellectuelle et I’image mentale que nous nous en
faisons n’a pas changé”?f

Com relagio a primeira questio sustentada por Bernard, ja se demonstrou ao longo
dessa pesquisa que a forma de leitura que o hipertexto em meio eletrénico exige — uma
leitura ndo-linear, fragmentada, interativa — ha muito vem sido pmﬁcada, a ponto de a
experiéncia de leitores em hipertextos impressos nos permitir tratar o hipertexto eletronico
apenas como mais uma forma de expandir as potencialidades da escrita.

A forma de composi¢io material do hipertexto eletrOnico apresenta um campo de
possibilidades de leitura e escrita, um tipo ideal de liberdade que hd muito vem se tentando
obter ndo s6 com o texto impresso, mas com as artes em geral. Por exemplo, o periodo da

produgdo brasileira barroca buscou construir o objeto artistico de forma que as massas

plasticas barrocas nunca permitissem que o fruidor obtivesse uma visdo privilegiada,

* BERNARD, Michel. “Lire I'hypertexte” In VUILLEMIN A.; LENOBLE, M. (orgs.) Littérature et
informatique - La littérature générée par ordinateur. Artois, Franga: Artois Presses Université, 1995, p. 323.

% 1dem.

7 Idem, p. 323.
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~ frontal, definida, mas buscasse o movimento, levando-o “a deslocar-se continuamente para
ver a obra sob aspectos sempre novos, como se ela estivesse em continua mutagdo”.*

A respeito da Gltima observagdo de Bernard, sobre a operagdo intelectual e a
imagem mental 4 qual estamos acostumados no decorrer do processo de leitura, é
necessario lembrar que ndo é somente mediante o processo de leitura hipertextual eletronica
que operamos em nosso cérebro uma dindmica mental associativa e combinatoria. Platio ja
usava esquemas de alternativas binarias no Sofista. Neste, tanto as alternativas sdo
excluidas como se bifurcam na tentativa de definir o pescador de anzol.

Visto como um texto prenhe de estados de possibilidades, a leitura de um
hipertexto exige uma atitude de investiga¢do de suas potencialidades. Esse conceito tomou
fdlego quando Queneau surpreendeu os leitores com a criagio combinatoria Cent mille
milliards de poémes. Esta obra passou a ser o arquétipo que exprime 0 que vem a ser
potencialidade: “Une oeuvre potentielle est une oeuvre qui ne se limite pas a ses
apparences, qui contient des richesses secrétes, qui se préte volontiers & I’exploration. (...)
La littérature potentielle serait donc celle qui attend un lecteur, qui I’espére, qui a besoin de
lui pour se réaliser pleinement.”*

Queneau, Jacques Bens, Italo calvino, entre outros, dedicaram-se por um bom

tempo ao Oulipo®, e apesar de ndo negligenciarem o impresso, detiveram-se por um

periodo na criagio em meio eletrdnico, demonstrando a necessidade da utilizagdo do

*® ECO, Umberto. Obra aberta. Tradugio Giovanni Cutolo. Sio Paulo: Perspectiva, 1986. p. 44.

* BENS, Jacques. “Queneau oulipien”. In Oulipo - atlas de littérature potentielle. Paris: Gallimard, 1981, p.
23-24.

“ Ouvroir de Littérature Potentielle: grupo francés de pesquisas de literatura experimental que se constituiu
em 1960, em torno de Frangois Le Lionnais € Raymond Queneau.
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computador como ferramenta na cragdo literaria para realizagSes combinatorias
exponenciais que somente ele podia realizar com tdo grande numero de opgdes.

Calvino, em seu ensaio Prose et anticombinatoire, fala da novela-romance com a
qual trabalhou durante sua passagem pelo Oulipo, um exemplo de como utilizar o
computador como ferramenta na criagio literaria. As opgdes formuladas pelo escritor séo
restritas, mas as realizagdes possiveis sio combinatoriamente exponenciais. Ele afirma que
“seul I’ordinateur peut réaliser un nombre (plus ou moins grand) de ces potentialités” *
Esse sim é um diferencial do hipertexto em meio eletrdnico com relagio ao meio impresso.
Experimentando a arte combinatéria no meio impresso e no meio eletrdnico, Calvino se
langou ao desafio de escrever dois romances combinatérios, um em cada meio. Assim
nasceram Mystéres de la maison abominable e Se um viajante numa noite de inverno, duas
produgdes oulipianas.

O primeiro é um experimento em meio eletrénico conhecido como o romance da
viava Roessler. E é um exemplo da ajuda que o computador pode oferecer para a criagio
literaria, especificamente a ficgdo. A idéia é arrolar um grande niimero de possibilidades as
quais serdo selecionadas pelo computador ¢ introduzidas numa determinada estrutura
escolhida pelo leitor. Sdo quatro personagens, A, B, C e D, submetidos a doze agdes
transitivas que sdo divididas em quatro classes. A compatibilidade entre as relagdes
determinara a escolha. Por exemplo, se o personagem A estrangula o personagem B, ndo ha
necessidade de se fazer presente a op¢io de B ser apunhalado ou cometer suicidio. O

detalhamento dessa forma de composig¢do encontra-se no Atlas de littérature pottentielle.

“ CALVINO, Italo. “Prose et anticombinatoire”. In Oulipo - atlas de littérature potentielle. Paris: Gallimard,
1981, p 319.
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Dessa experiéncia, Calvino declara que “cela montre bien, pensons-nous, que I’aide
de I'ordinateur, loin d’intervenir en substitution a ’acte créateur de Partiste, permet au
contraire de libérer celui-ci des servitudes d’une recherche combinatoire, lui donnant ainsi
les meilleurs possibilités de se concentrer sur ce ’clinamen’ qui, seul, peut faire du texte
une véritable oeuvre d’art”.” Essa proposi¢do de Calvino reflete uma visfio da maquina
computacional com a qual compartilhamos. Em alguns casos o computador € instrumento
essencial para a leitura, pois a produgio é elaborada no computador, e ao ser impressa
perde o leitor as vantagens do hipertexto eletronico interativo, a maquina, neste caso,
desempenha um papel essencial.

O segundo é um experimento em meio impresso. Calvino apresenta dez historias
inacabadas, interrompidas com cortes abruptos no enredo, propondo ao leitor narrativas que
nunca coincidem com as que ele aguarda. Sua proposta € escrever o necessario para indicar
o sentido da multiplicidade. A idéia é escrever romances apocrifos e oferecer ao leitor
protagonista obstaculos na continuagéo da leitura. Um livro que explora a metalinguagem a
exaustdo e trata do prazer de ler romances. Construido em blocos, seus fragmentos
aparecem entrelagados.

Ambas sdo obras-rizomas que se situam no territorio da arte combinatéria e da
composi¢do aberta, da exploragio transtextual, exigipdo um processo hipertextual de
leitura. Nos dois casos, para que a hipertextualidade do texto seja desvelada, é necessaria

uma atitude de busca do leitor, diferente da atitude de Quixote frente ao livro. “E preciso

que o leitor tenha um gesto desconstrutor de ultrapassar a aparente seqiiencialidade imposta

2 Jdem, p. 331.
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pela encadernagdo do livro e pela numeragio das paginas para empreender diferentes
combinagdes entre os verbetes e entre as miltiplas historias que eles contém”. *

Calvino, no artigo La galerie de nos ancétres,” refletindo sobre algumas narrativas
hipertextuais que criou, questiona “qual o sentido desse tipo de narragio no quadro da
literatura hoje?” Pensando justamente na estética contempordnea da obra de arte teorizada
por Eco, poderiamos responder que a narrativa hipertextual, principalmente com o advento
da escrita eletronica, indica que nossa modernidade literaria estd calcada na
hipertextualidade, e que esta hoje, mais do que nunca, se compde sob um estruturalismo
aberto onde lemos varios textos em fungdo de um outro, onde uma nova idéia se integra
num corpo de idéias ja delineadas.

A escrita hipertextual eletronica € o resultado de um continuo processo de erupgio
de idéias, formando hoje um imenso caldeirdo cultural literario. O leitor, acostumado com
as narrativas hipertextuais impressas, habituado com praticas de escrita literaria
fragmentadas, escritos que lhe exigem ir ao encontro de sua condigdo plural, de sua
estrutura mise en abyme,* considera o hipertexto eletronico uma continuidade do processo
ja iniciado pela escrita impressa. Ndo ha normalidades estilhagadas, pois as convengdes €
os habitos de leituras hipertextuais ja sdo um termritorio bastante explorado pela cultura

impressa.

* WANDELLI, Raquel. Reconstitui¢do do corpo nas narrativas hipertextuais. Dissertagiio de mestrado.
Floriandpolis, SC: UFSC, 2000, p.182.

“ CALVINO, Halo. “La galerie de nos ancétres”. Magazine Littéraire, n. 274. Paris, fevereiro, 1990, p. 34~
38.

> A estrutura mise en abyme confere ao texto uma propriedade labirintica, uma vez que oferece ao leitor
estruturas cujo aspecto semintico remetem a oufra estrutura, e expdem o leitor a um processo de busca
constante. O leitor encontra-se, entdo, como nos corredores da Biblioteca de Babel. Esses recursos abismais
podem ser utilizados de diversas formas pelo autor para colocar o leitor frente a um quadro de especulaglio, de
vertigem.
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Se de site em site descobrimos que a Internet € uma rede potencialmente infinita de
informagdes, pois cada link oferece uma experiéncia rica (e as vezes exaustiva) no campo.
virtual da informagdo, de estante em estante descobrimos a variedade e infinidade de
assuntos que compdem essa biblioteca, um espago inesgotavel de escrita porque a cada dia
chegam novas obras e um livro vai se somando a outro e mais outro nunca chegando a
versdes definitivas e completas, constituindo-se assim a biblioteca como um espago
também em constante expansdo. Nesse sentido, a biblioteca pode ser vista também como

um hipertexto em rede.

3.1.3 - Uma escrita em rede

No inicio da tese, afirmamos que o conceito de escrita hipertextual com o qual
trabalhariamos seria o de escrita em rede, escrita que se constroi em relagio com o outro e
que se concretiza no ato da leitura. O modelo de texto em rede possui as caracteristicas da
nio-seqiiencialidade e da recursividade, oferecendo diferentes entradas de acesso,
permitindo ao usuario a navegagio através de pontos diversos. Quando um texto é formado
segundo a estrutura em rede, tomando-se o cuidado para que todos os pontos se
interconectem, nio existe ordem certa de leitura.

Abaixo, Jacques Roubaud* tenta compor a idéia de rede com algumas palavras-
chave que traduzem sua significa¢do nio so pelo conceito, mas pelo formato pelo qual elas

estdo dispostas, de forma a causar algumas indagagdes, como por exemplo, “em que ponto

% ROUBAUD, Jaques. Epreuves d’ecriture, Ouvrage publié i Poccasion de la manifestation “Les
immatériaux”, presenté par Le Centre de Création Industrielle du 28 mars au 15 juillet 1985 an Centre
Georges Pompidou. Paris: 19835.



201

o texto inicia? Existe uma ordem ‘certa’ de leitura? Onde o texto acaba? Quais sdo os

limites do texto”?*

corps confins interface facade geste

langage lumiére  miroir
ordre preuve multiple signe souffle
simultanéité vitesse
temps traduire
VOiIxX
espace

‘Fonte: Licia Ledo, O labirinto da
hipermidia.

A conceituagio de rede oferecida por Jacques Roubaud aponta o carater de conjunto

da rede, soma de sitios, de linguagens, de campos seménticos diversos, compondo um

espag¢o multidimensional que para ser assim constituido necessita do outro. Derrida reforca

essa idéia de rede como o resultado de um compartilhamento de relagdes, responsavel pelo

devir do proprio texto:

Interaction générale.

Connexion,

donc lien, obligation. Passe

communément par la représentation de °fils’: tissu, texte, écheveau,
généalogie, arbre. Sans point central reconnu ou manifeste? Autre ‘champ
sémantique’, pourtant, relié au précédent par la non-manifestation du
sujet central: la clandestinité, la clandestination, la résistance cloisonnée,
la crypte, le secret, le privé, le complot, 'irrédentiste dissociation: toi et
moi, la conjuration. La post-modernité semble tenir également aux deux
valeurs de réseau. Elle ne peut les mettre en réseau. Son concept en est
peut-étre dissocié, le concept de la dissociation méme.*®

7 Esses questionamentos sio levantados por LEAO, Lucia. O labirinto da hipermidia: arquitetura e

navegagio no ciberespago. Sdo Paulo: Iluminuras, 1999, p. 61.

“® DERRIDA, Jacques. Epreuves de écriture, op. cit.
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Essa concepg¢ido oferecida por Derrida revela a dimensio da rede, um modelo de
comunica¢io que se alonga ininterruptamente, dificil de ser mapeada, cartografada, porque
como as criptas, oculta-se nos subterrdneos, ficando impossivel determinar todos os seus
pontos conectados; por isso sua dimensio nio é comensuravel, ela é transbordante e
coordenada, independente de um centro gerador. Como a rede se apresenta segundo uma
ordem mutavel de leitura, ela estd em constante estado de proliferago, oferecendo sempre
novas e diferentes trithas semeadas ao longo de seu corpo, apontando janelas para outras
leituras.

{ Um texto é uma fenda para outro; este segundo é a passagem para um terceiro, e
assim sucessivamente. De vizinho em vizinho, os canais de transmissdo s3o estabelecidos, e
nesse sentido a rizomatizagdo do texto pré-existe ao ato de sua integragdo. Assim, o texto se
mantém numa enorme teia, os pontos de entrada fogem do controle autoral, € um texto
sempre perde a composi¢do grafica rigida que possuia inicialmente, pois mesmo que o
autor nfo efetue a indexagio de seu texto a outros textos, outros escritores poderdo fazé-lo,
abrindo a possibilidade de se adentrar o texto de varios pontos do sistema.

Dessa forma, o hipertexto em rede sempre serda um sistema policentrado,
representando um ponto de uma estrutura cujo conjunto de posi¢des indicam diregdes
movedicas. Com relag¢do ao meio eletrénico, mesmo que o autor nio introduza em seu texto
links que Eonduzam o leitor a outras paginas, nem imagens de video ou som digitalizado,
buscando manter a maior aproximagdo possivel com o texto impresso, o texto estard
inserido na enorme teia que € a WWW, num sistema de busca que funciona 24 horas,
acessivel em qualquer parte do mundo. Nessa perspectiva, mesmo que um texto no possua
links externos cravados no corpo do texto, é impossivel ele ndo estar em conexdio com

outros sitios na rede.
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As defini¢des de Roubaud e Derrida apontam o carater labirintico e aleatério do
texto em rede, com percursos opcionais. Uma vez no interior deste dédalo, o navegante
corre o risco de cair em suas armadilhas, em seus caminhos sinuosos, perdendo-se e ndo
conseguindo retornar pela mesma trilha a nio ser que recorra ao historico da barra de
navegagio. Pode-se percorrer seus dominios com autonomia, desviando-se de mapas e
roteiros pré-estabelecidos. Uma viagem pode se constituir 4 medida em que se avanga,
determinando-se os proximos espagos a serem ocupados, sem planejamentos prévios; ou
pode ser o resultado de um caminhar programado, um universo que “constitui ndo apenas
um imenso ‘territdrio’ em expansio acelerada, mas que também oferece inimeros ‘mapas’,
filtros, selegdes para ajudar o navegante a orientar-se”.*”

No ciberespago, para localizar essas informagdes basta o navegador digitar a URL
(uniform resource locater) do documento e automaticamente ele recebera na tela a
informacio solicitada. Na biblioteca, a pesquisa podera se dar por palavras, nome do autor,
titulo da obra, tema, enfim, através de um sistema de microfichas impressas ou digitais.
Esse procedimento n3o exige um conhecimento profundo do usuario, bastando apenas que
este selecione as opgdes corretas nos menus, se estiver diante de um computador, ou que
procure a informagdo desejada por ordem alfabética nas microfichas impressas.

O importante é notar que em ambos 0s casos o processo de selegdo de informagdes,
de composigio de banco de dados se estabelece em rede, independente se efetuado por um
programador ou bibliotecario, se esta disponivel num fichario ou num computador. A idéia
de rede também ndo esta restrita ao aparato tecnoldgico. Com as narrativas hipertextuais

impressas, vimos que o processo de escrileitura ndo colabora apenas para abrir o texto a

“LEVY, Pierre. Cibercultura. Tradugio Carlos Irineu da Costa. Sio Paulo: Ed 34, 1999, p. 85.
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uma autoria coletiva, mas para mostrar a impossibilidade de um hipertexto em rede manter
o sentido global, totalizante. Ele sempre esta em contato com novas fontes de informagéo,
sendo o resultado de comunicagles transversais, de histérias que se cruzam, que se
desdobram, por isso sua hipertextualidade se desenvolve de forma integral. Mas, néo tera o
hipertexto eletrdnico uma especificidade que o distingue do hipertexto impresso,

principalmente no que diz respeito a sua hipertextualidade?

3.2 - Tristessa: a hiperfic¢io em bits

http://www.quattro.com.br/tristessa A tela, o teclado, o mouse, o computador. Teia

de bits. O texto como um organismo cibernético. Uma nova sintaxe. Paginas camufladas.
Estar no dmago da esfera tecnocientifica gera questionamentos: a que tipo de viagem a
hiperfic¢io em meio eletronico nos convida? Como serdo esses personagens ciborgues?
Trocamos a caneta pelo mouse, a folha de papel pelo écran, a leitura topografica pela
parcial (nunca vemos o todo do aparato textual). O leitor diante da tela, prohto para a leitura
revolucionaria. Um texto de outra natureza emerge de uma combinagéo binaria algoritima,
0 e 1, e nio mais do atrito entre o lapis e o papel. E necessario resistir 3 impressora e deitar
o olhar pelo monitor, descobrir como se opera a leitura ndo mais em caracteres moveis, mas
em bits, eis o desafio. E essencial experimentar a sensagdo de ler na tela e poder, assim,
investigar os procedimentos de composigio da escrita digital, opor-se a tentagdo de ler na
ordem em que nos, da cultura ocidental, fomos alfabetizados, da primeira a Gltima pagina,
da esquerda para a direita, de cima para baixo. Dolorosa marcha. |
O encontro com a maquina textual eletrdnica, & primeira vista, indica que o

computador oferece possibilidades operativas de texto que divergem daquelas que usamos


http://www
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na pro.dugﬁo impressa. Por exemplo, ele permite que o autor opere corregdes, modificagdes
¢ atualizagBes constantes, atribuindo ao texto uma flexibilidade que o impresso, nesse
sentido, nio consegue atingir, como enfatiza Landow: “Compared to a printed text, one in
electronic form appears relatively dynamic, since it always permits correction, updating,
and similar modiﬁcation”.” Mesmo que novas edigbes impressas operem revisdes, as
versdes anteriores continuam circulando, enquanto que no meio digital elas sio apagadas.
Além disso, no processo de leitura, 0 usuario pode manusear o texto de formas diversas,
fazendo uso dos menus de que a maquina dispde para auxilid-lo.

A homepage, por exemplo, é o resultado da elaboragdo de um sistema material
complexo e dinimico de relagdes intertextuais e hipertextuais, e a exploragio de sua
capacidade intertextual ndo se restringe a paginas, ou a pequenas notas, como as de rodapé.
Sua composi¢io parece desautorizar qualquer leitura que ndo seja a operagdo por
fragmentos e multiplicidades, desdobramentos que surgem numa rede complexa de
articulagdes, composta a partir de blocos de textos com referéncias cruzadas, conectadas
umas as outras.

Esses atributos do texto digitalizado geram a idéia de que “os sistemas
hipermediaticos oferecem o suporte maledvel e multidimensional mais adequado para
exprimir 0 pensamento em sua complexidade do que os meios que dispunhamos
anteriormente, a oralidade e a escrita”.” Essa posi¢do, que sustenta o carater revolucionario
e de novidade do texto digital frente 4 cultura impressa, encontra respaldo principalmente
nos discursos de Samuel Taylor Coleridge, Theodor Nelson e Vannevar Bush. Eles criaram

a expectativa de que a classificagdo e a selegio de informagdes por associagbes, arroladas

% LANDOW, op. cit., p. 52.
S'LEAO, op. cit., p. 65.
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todas por um sé mecanismo, seria uma iniciativa que alteraria o meio de conhecer o mundo,
pois seria uma forma de mudar a transmissio das informagdes.

Coleridge achava o sistema alfabético das enciclopédias precario como forma de
sistematizagdo do conhecimento, € buscou outras alternativas para hierarquiza-lo. Bush
partiu do principio de que os textos nio sdo somente unidades de leitura individuais, mas
resultado de produgdes reticulares, trabalhando com a idéia de texto como somatoria de
outras vozes, como discurso polifonico. E Theodor Nelson, nos anos setenta, inventou o
termo hipertexto para designar a idéia de escrita e leitura ndo-lineares em um sistema de
informatica que armazenasse todos os conhecimentos do mundo, uma espécie de Biblioteca
de Babel, projeto que ele denominou Xanadu.

A partir da década de 90, com um simples clicar do mouse, temos acesso a um
turbilhdo de informagdes como Coleridge, Bush e Nelson sonharam: bancos de dados em
conexio, tragando caminhos transversais que ddo acesso a diversas areas do conhecimento,
em qualquer parte do mundo, numa velocidade nunca antes conseguida por nenhum meio
de comunicagio. O computador passa a oferecer modos de produgdo, os quais, muitas
vezes, somente on line podem ser explorados ou conhecidos.

Dessa forma, a expectativa ao iniciar a leitura de 7ristessa é encontrar enredos
laterais, tramas paralelas, a narrativa construida com tecidos cujos fios se multiplicam e
entrecruzam, vozes desdobradas, triplicadas que constituem esse novo modo de leitura e
produgdo que o computador parece oportunizar. Na primeira tela, o lertor se depara com o
tragado de um rosto feminino acrescido do titulo; um facho de luz que corre da direita para
a esquerda e chega a seus olhos sugerindo um enigma. Um recurso impossivel de ser obtido

no meio impresso. Abaixo da imagem, algumas informagges relevantes, o autor da ficgio e
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da interface assina como “The passenger”, a obra data de 1998. A interface da pagina de

entrada é composta por uma Unica janela:

Ficgdo & Interface: The Passenger
Copyright © 1998 Grupo Quatrro Digital Media

Nesta tela inicial, ndo ha outras areas sensiveis ou botdes ocultos que revelem
janelas, armadilhas que dificultem o trajeto, ha apenas um link que encaminha o leitor para
o prefacio. Alias, dois prefacios, separados em telas distintas. A primeira tela, com
informagdes similares a de uma capa de livro impresso, traz dados sobre a autoria da obra,
criagdo atribuida também ao Grupo Quatrro Digital Media, o que aponta para uma
encenagido autoral. HA uma autoria que se esconde sob um codinome e sob uma
coletividade, ambas responsaveis por essa sociedade de palavras, que se denomina texto,
pois se sabe que “a obra textual, seja ela qual for, é sempre o resultado de um percurso

combinatério realizado pelo préprio autor”.”

2 MACHADO, Arlindo. Mdquina e imaginario: o desafio das poéticas tecnolégicas. Sdo Paulo: EDUSP,
1993, p.190.



208

Ao se falar de encenagdo autoral, a produgio eletronica de Elliott Earls, O Livro de
Reis, vem a mente, porque a tela de sua contracapa tem a seguinte frase riscada: “Este livro
pertence a”...”* O risco também aponta a vontade de se preservar a identidade autoral e de
se corromper a idéia do escrito como propriedade. Duas agdes diferentes que se
encaminham para o mesmo desejo: deslocar ou compartilhar a responsabilidade autoral e
desmistificar a imagem do livro como imagem de um conhecimento intocavel e acabado.

Essa imagem, no entanto, se consolidou na cultura ocidental, e tratar sobre um novo
suporte para a escrita, com propriedades diferentes daquelas do papel, provoca reagdes
diversas no leitor, principalmente aqueles que estdo habituados a leitura ordenada, linear
das obras “bem comportadas”. Com o advento do hipertexto eletronico torna-se mais
acirrada a discussdo sobre algumas concepg¢des de propriedade autoral, o que Landow
chamou de “erosio do self’’* Ele sustenta que o “electronic linking reconfigures our
experience of both author and authorial property, and this reconception of these ideas
promises to affect our conceptions of both the authors (and authority) of texts we study and
of ourselves as authors”.*® Uma proposi¢io que lembra também Barthes, quando declara
que “a escrita € a destrui¢do de toda a voz, de toda a origem. A escrita € esse neutro, esse
compdsito, esse obliquo para onde foge 0 nosso sujeito, 0 preto-e-branco aonde vem

perder-se toda a identidade, a comegar precisamente pela do corpo que escreve”. ™

3 EARL, Elliott. The book of king’s In CD ROM Throwing apples at the sun. Essa indicagiio de leitura devo-
a a Lucia Ledo.

 LANDOW, op. cit, p. 71.
P 1d. Tbid., p. 23.

% BARTHES, Roland. “A morte do autor.” In O Rumor da lingua. Tradugiio Mario Laranjeira. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1988..
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Mas ndo é somente o corpo que escreve que possui sua identidade abatida, pois a
escrita no corpo-a-corpo do texto agora ndo ¢ mais palpavel. Ndo se pode folhear o livro
com os dedos, afaga-lo, seduzi-lo, apenas clicar na barra de rolamento, uma leitura que
lembra os rolos de pergaminhos, pois deixa de ser horizontal e passa a ser vertical. Ndo ha
como visualizar a obra em seu conjunto, mesmo olhando o indice; enfim, houve a
“desmaterializagdo do corpo do livro”,” ndo conseguimos ter a percepgéo fisica e espacial
do texto no écran do computador, pois s visualizamos os fragmentos do texto. Seguindo
sempre a diregdo do fio do prumo, vai-se desenrolando a historia, um texto que se esconde
ou se revela ndo numa pagina virada, mas num processo de rolamento. Esse tipo de leitura
vertical ja estd presente entre nds, antes mesmo do hipertexto eletronico, pois os anincios
luminosos, as palavras-cruzadas, os cartazes (out-doors) e jornais exploram bastante essa
tipografia vertical, sem esquecer que a escrita ja se serviu de peles de animais e outros
materiais flexiveis que podiam virar rolos.

Surgem também outros velhos companheiros como o indice, o prefacio, imagens
ilustrativas, titulos que demarcam os capitulos, apesar de ndo haver notas de rodapé,
numeros de paginas, glossarios, bibliografias. Observando de qual ponto do sistema inicia-
se a leitura, percebe-se que os mecanismos de acesso a Tristessa sdo os tradicionais inicios
de capitulos e paragrafos, um sistema hierarquico do tipo tronco central que sustenta seus

ramos:

ST WANDELLL, Raquel. “Entre pergaminhos e bits eletronicos”. Revista D. O.Leitura. Sdo Paulo, n. 06, ano
19, junho 2001, p. 46-50.
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O primeiro capitulo, intitulado Liturgia, aparece datado, trazendo a referéncia do
periodo da publicagio em meio digital, 19 de dezembro de 1999, sendo o resultado de seis
anos de trabalho. Nele desfilam Fernanda, Roberta, Joana, Marcela e Paula, as principais
personagens femininas que fardo parte da vida de Thomas, além de um grande numero de
fatos fragmentados dispersos, anunciando ao leitor que a leitura acontecera aos saltos e

exigira dele um exercicio de acrobacia ndo so fisica.
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Todas as telas possuem fundo preto e 0 mesmo tipo e cor de caractere grafico, o
branco. No conjunto temos o branco no preto, uma escolha que inverte aquela normalmente
utilizada no meio impresso, o preto (caractere) no branco (folha de papel). Inclusive os
titulos conservam as mesmas cores, vermelho e verde, mantendo a coeréncia na aparéncia e
no comportamento da interface entre usuario e maquina. No final um ponto de interrogagdo

indica uma orienta¢do de navegagdo, apontando sempre uma dire¢do a ser seguida:

Duas setas, uma para a esquerda outra para a direita, nos convidam a retornar a
pagina anterior ou passar para uma outra janela. Muitas vezes as duas setas indicam apenas
o retorno, 0 que nos leva a refletir que a estrutura que a sustenta € mais radicula ou
arborescente, pois as paginas parecem dipolos-unidades ou dipolos-de-ligagdo, como
galhos-raizes, possuindo um sistema central. No alto deste icone, a diregdo é estatica,

mudam as paginas, mas o link aponta sempre para o enderego http://www.quattro.com.br/

tristessa/vida nav.htm#vida, é o indice.

Ele apresenta cinco blocos — vida, vultos, ensaio, matéria, insight — e esta tela
inicialmente parece indicar que o sistema segue o principio de conexdo, pois dele pode-se
alcangar qualquer outro ponto. Entretanto, uma vez num de seus pontos ha apenas uma ou
duas alternativas, e deste novo ponto ndo se pode conectar qualquer outro, pois ha uma

ordem fixada. Tem-se a possibilidade de consultar todos os documentos que compdem essa


http://www.quattro.com.br/

215

hiperfic¢io, entretanto ndo de diversas maneiras, o que ndo atribui a Tristessa a primeira
caracteristica rizomatica definida por Deleuze e Guattari, o principio de conexdo e de
heterogeneidade. Por exemplo, do indice posso chegar ao arquivo noit_anthtm, tela
intitulada Adolescéncia, mas dela posso alcangar apenas o arquivo Liturgia.htm e o arquivo
vida_nav.htm#vida, que é o indice. Portanto, o indice indica a existéncia de um centro
regulador, pois ele € um mapa que mostra todas as posi¢des e pontos da rede, e as paginas
que se dobram e desdobram sdo, na verdade, “pseudomultiplicidades arborescentes”.”

Duas opg¢des ou trés, no maximo, sdo insuficientes para sustentar a idéia de estrutura
dindmica de rede, apesar de a disposig¢do de links no interior do texto atribuir a ele um certo
movimento. Por isso, sempre que surge um sinal luminoso, decide-se interromper a
narrativa e descobrir d que se oculta atras dele, pois para construir um hipertexto é
necessario conecta-lo a outros. Normalmente esse procedimento torna seu sentido moével,
pois a rede de relagdes que um navegador estabelece nunca é igual a de outro. Aarseth
define o “texto ndo-linear como um objeto de comunicagdo verbal que ndo é apenas uma
sequéncia fixa de letras e palavras, mas no qual a ordem de leitura pode diferir de um leitor
para outro”.”

Essa divergéncia de leitura se daria porque o niamero de lexias presentes no texto o
encaminhariam para trilhas diversas, “all hipertext systems permit the individual reader to
choose his or her own center of investigation and experience”.” Segundo essa concepgio, a

ndo linearidade num sistema hipermediatico estaria comprometida num documento que nio

8 DELEUZE, Gilles ¢ GUATTARI, Félix. Mil platés: capitalismo ¢ esquizofrenia. Vol 1, Rio de Janeiro:
editora 34, 1995, p. 16.

9 AARSETH, Espen. “Nonlinearity and literary theory”. Hypertext and literary theory (George P. Landow,
ed). Baltimore, Johns Hopkins, 1993, p. 51.

“LANDOW, op. cit., p. 13.
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fizesse uso de links externos, pois somente através deles ocorreria o florescimento de uma
rede semantica a cada leitura; eles encaminhariam o leitor para pontos diversos do sistema
da WWW. “Eletronic linking creates hypertext, a form of textuality composed of blocks
and links that permits multilinear reading paths™.®'

Tristessa é uma hiperficgdo composta por 96 lexias, sendo 24 links externos (dos
quais apenas cinco estdo em funcionamento). Ao indicar conexdes com sites externos, tais
nds atribuem aos textos capacidade de autogénese, de proliferagio no conjunto,
composigdo gerada pelos processos de decomposigdo e composi¢do proprios dos principios
que compdem a WWW. Cada ndé pode dar existéncia a um outro, muitas vezes
independente do criador, estando o texto primeiro sempre em correlagdo com o fora, com
pontos situados em outras diregdes. Esses links externos sdo todos intercambiaveis,
estabelecendo-se junto ao leitor um jogo de escolha das possiveis trilhas, um jogo de ordem
e desordem.

Isto porque na WWW, os principios de divisdo e de multiplicagdo aparecem atuando
num corredor de modificagdes constantes, numa ilimitada mutabilidade, com ‘n’
dimensdes, “cada pagina da rede é composta por palavras iluminadas que podem nos levar
a outros centros, e estes a outros, e mais outros, infinitas vezes”.” Sua estrutura aberta
propde ao leitor maleabilidade na leitura, podendo acontecer isoladamente ou no conjunto,
permitindo assim uma leitura descontinua, uma autonomia nio s6 para escolher o percurso,
mas muitas vezes para intervir sobre o texto. Entretanto, para o texto possuir uma estrutura

rizomatica todos os pontos do texto devem ter o mesmo poder de comunicagio.

%! Idem, p. 22.
2 LEAO, op. cit., p. 70.
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Em Tristessa, a relagdo entre os documentos internos € efetuada de forma que estes
sempre retornem a um eixo principal, como podemos observar no grafico 1, uma relagéo
portanto restrita, pois os pontos do texto ndo possuem o mesmo poder de conexdo e ndo
formam uma cadeia de informagdes sucessivas. Além disso, ndo estdo funcionando todos os
links externos, apenas cinco deles se mantém ativos, portanto as escolhas do navegador sdo
limitadas, o que corréi a possibilidade de vulnerabilidade das rotas através deste
dispositivo. Até o dia 02 de outubro de 2001 apenas cinco links do arquivo

http://www.quattro.com.br/tristessa/vomito.htm estavam funcionando, sendo eles, beat

generation, Allen Ginsberg, Kerouac, Artaud e Nietzche, mantendo um baixo coeficiente de
variagio e de desterritorializagdo. As propriedades combinatorias do sistema sdo
estruturadas de forma que oferecem pequenas possibilidades ao leitor de preenchimentos.
O link quebra 0 movimento continuo da leitura, mas nem sempre sua inser¢ao nas
paginas ¢ feita de forma a garantir a ndo-linearidade. Em 7¥istessa, percebe-se que os nos
estdo ligados linearmente, existindo uma fragilidade nessa conexdo de documentos que
mantém uma relagdo bastante restrita através da barra inferior de navegagdo, e numa
posi¢do de percurso geralmente de idas e retornos. Por mais que o individuo se afaste da
narrativa central, seu retorno € condig¢do sine qua non para a continuagdo do enredo. O
leitor fica preso portanto a uma determinada hierarquia do texto, salvo se ele se enveredar
por um link externo e decidir abandonar o site inicial (ou entdo optar por navegar através do
indice, retornando sempre a este e escolhendo nova rota a seguir). Neste caso, os
navegadores que se movem na web “continually shift the center — and hence the focus or

organizing principle — of their investigation and experience”.”

S LANDOW, op. cit., p. 11.
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3.3 - Insistindo na construc¢io de trilhas nomades

Nio aceitando a sugestdo do autor contida no final de cada pagina, podemos fugir
para o indice, clicando nos titulos de forma aleatdria, experimentando a sensagdo de
instantaneidade na passagem de um link para o outro, buscando explorar o carater ndo-
linear do texto, no sentido atribuido por Aarseth, tentativa de construir um trajeto de leitura
unico. O link é um recurso que pode instituir uma estratégia de descentramento, podendo
ser um exercicio de fruigdo descontinua.

Submetido pois a desmontagem, navegando de forma errante, retornando ao indice
para adentrar numa nova pagina, o leitor percebe que esse procedimento também pode ser
feito no livro impresso, pois basta, para tal, abri-lo em capitulos diversos, ndo obedecendo a
numera¢io seqiiencial, numa navegagio ao acaso, sem sair do ponto x e querendo chegar ao
ponto y. A abundancia de links, estratégia amplamente explorada pelo meio eletronico para
criar um texto ndo-linear, oferece igualmente uma certa mobilidade pelas diversas
operagdes de passagem que o leitor opera no texto, desviando-se do enredo central.

Os links conjuntivos do tipo pop up viewer, que nos fazem experimentar a sensagao
de simultaneidade de informagdes, e os disjuntivos, que nos encaminham para outra pagina,
nem sempre garantem um percurso ndo-linear e ndmade. Em 7ristessa, os links conjuntivos

ndo oferecem informagdes adicionais, apenas repetem o enunciado ja visivel na tela:
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Os links disjuntivos internos restringem-se a oferecer dados narrativos, pondo em
movimento a engrenagem que sustenta o enredo, mas sem propor acesso a outras
informagdes.

ApOs repetir varias vezes a operagdo, encerra-se 0 jogo de comutagdo de textos
aleatorios, e o leitor se curvando as indicagdes do final da pagina, iniciando uma leitura ndo
mais fortuita, mas seguindo as normas pré-estabelecidas pela equipe autoral, buscando, na
verdade, alinhavar os fatos lidos de forma fragmentaria. Obedecendo as indicagdes do final
da tela, observa-se que a trama hipertextual se restringe ao desenrolar das a¢des das
personagens, comprometendo a esperada leitura politopica, aquela que possibilitaria a
leitura de varios temas concomitantemente. Apesar de Thomas estilhagar sua vida e suas
relagdes amorosas por todo o site, e de colocar o leitor numa situacéo flutuante, de procura
pelos sentidos desses fragmentos, toda a narrativa obedece a um comando central, todas as
paginas dizem respeito a um Gnico leitmotiv, a reconstrucdo de sua biografia.

E nesse processo, ndo ha intrigas paralelas ou autdnomas no sentido que Bakhtin
atribuiu aos herdis de Dostoiévski, todas elas sdo vivenciadas por Thomas. Percebe-se que
as intrigas dessas personagens particulares, apesar de dispersas em telas distintas,
convergem para uma central, e tudo vai afluindo para um desfecho redentor. Como numa

narrativa classica, descobre-se que “as varias historias simultdneas constituem apenas um
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alibi do narrador, para fazer triunfar a unidade no momento conveniente”* Essa
convergéncia dos fatos para uma certa unidade é mascarada pela distribuigiio dos links e
pelos recortes de cenas que ainda nio aconteceram, dispersas de forma fortuita no texto.

Com relagio a distributividade dos links, ela nem sempre é adequada, pois ha
arquivos, como o aprobert.htm, que possui seis links, entre 0s quais um dos dois internos
apresenta mais quatro links. Néste caso, quando o leitor termina a leitura dos dez links, ele
retorna a pagina principal, aprobert. htm, e precisa réiniciar a leitura desta pelas primeiras
linhas, pois tdo longe foi o percurso efetuado que o distanciou das idéias primeiras. Por
isso, muitas vezes 0 melhor caminho € colocar-se na contramédo desse percurso pendular,
adentrando esses agenciamentos relacionais somente depois de terminar a pagina por
completo, pois se ha a interrup¢do do periodo, para que este se complete é necessario
retomar ao seu inicio.

Essa ag¢do, quando continua, causa uma fratura na narrativa, que ao se intensificar
pelo nimero excessivo de saidas, gera o desconforto do esquecimento do que vinha sendo
tratado nas paginas anteriores. Ao sé perseguir alguns links internos, de forma sucessiva,
tém-se a impressdo de perda do controle da narfativa, quando algumas digressdes ou
avangos no tempo s3o efetuados. Para Bongiovanni esse desconforto é gerado porque “tout
notre systéme de pensée est fondé sur des valeurs de domination, de puissance et de
contrdle. La culture des réseaux, le partage de I’intelligence, le travail coopératif mobilisent
d’autres valeurs, d’autres visions, plus complexes, moins triviales, plus engagées dans une

certaine idée du destin communautaire”.® Entretanto, o leitor de narrativas hipertextuais

% MACHADO, op. cit., p. 163.

% BONGIOVANNI, Pierre. “Transition — les éléments du puzzle”. Revista ECLARTS: #1-99. Franga: Chirat.
2 trimestre 1999, p. 155.
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impressas sente-se a vontade diante da escrita fragmentana do meio digital, pois seu
sistema de pensamento esta habituado aos principios que se assentam a escrita em rede.

A.nﬁo-linearidade pode constituir um problema para o navegador no meio digital ou
no impresso, pois “o fluxo memoria/esquecimento que marca a leitura hipertextual
ziguezagueante faz o leitor caminhar sempre impelido a voltar atras para juntar os cacos
organicos de sentido”.® Cada link luminoso indica “momentos de anboragem e tessitura de
fragmentos, que serdo esquecidos e perdidos em seguida em favor de outras lembrangas e
conexdes”.® Pelo numero de segmentos que uma Gnica pagina comporta, o leitor, ao
adentrar cada abertura, faz um movimento descontinuo similar ao dos zappers.

O zapping é um procedimento técnico proprio do universo televisivo, em que o
usuario muda freqiientemente de canal, embaralhando os diversos programas, construindo
um mosaico de imagens, interrompendo a continuidade da narrativa, impondo um processo
de coordenagio e justaposig¢do de recortes. Podemos estabelecer uma relagio entre o mouse
e o controle rémoto, pois ambos permitem ao usuario transpor espagos e tempos diversos
promovidos pelo fluxo continuo de imagens e textos que, numa simultaneidade de
deslocamentos, tém seus enunciados embaralhados. Muitas vezes esse ato pode apenas
apontar “para a inutilidade de um movimento em diregdo a qualquer outra espécie de
enunciado”.® Mas ndo podemos esquecer que os principios de associagdo entre as partes
podem oferecer uma seqiiéncia compreensivel.

A velocidade com que esse desdobrar acontece causa muitas vezes frustragio diante

deste dispositivo que desestabiliza o enunciado, atrapalha o processo de compreensdo. Ndo

% WANDELLI, op. cit., Reconstituigdo do corpo..., p. 30.
% Idem.

¥ MACHADO, op. cit., p. 146.
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estando os hiperlinks bem indexados, corre-se o risco de queda numa obsessdo pela
interrupgio, pelos cortes gratuitos, e estes, quando sdo utilizados em excesso, oferecem a
sensagdo de que a narrativa nunca vai acontecer por inteiro. O excesso de links, ao
apresentar uma simultaneidade de opgdes, constroi a metafora de um labirinto, e essa idéia
na literatura pode ser vista como um desejo do autor de seduzir o leitor. Seduzi-lo a
embrenhar-se por seus caminhos permutacionais, paredes falsas que podem modificar sua
disposigio, geram dialogos produtivos quando o desafio é aceito. Mas corre-se o risco de
perder-se o leitor, que, cansado das trilhas que se bifurcam e dificultam a leitura, desistem
de achar o fio de Ariadne.”

Esses deslocamentos sucessivos propostos pelos links lembram ainda o modelo cut
up de Burroughs, “espécie de colagem de fragmentos textuais arrancados de jornais ou
revistas de massa e ‘costurados’ entre si da forma mais anarquica possivel, de modo a
‘destruir as mensagens cotidianas e habituais’”.” O texto em meio eletrénico estaria assim
ameagado nio pelo controle remoto, mas pelo mouse, que, ao perseguir as trilhas semeadas
no texto, afasta o leitor da narrativa central; “a histéria estad sempre a ponto de constituir-se,
mas nunca chega a tornar-se apreensivel, n3o se torna jamais articulada numa seqiiéncia de
acontecimentos coerentes™.”!

Em contrapartida, em Tristessa ha paginas desprovidas de links, internos e externos,
mas que nem por isso sustentam uma leitura continua, pois muitas vezes alguns fatos

dispersos pelos textos, podendo ser unidos pela montagem, despertam um sentimento de

% Lembro aqui a afirmagdo de Laura Miller de que ler hipertextos literrios “is a listless task, a matter of
incessantly having to choose among alternatives, each of which... is no more important than any other... the
experience feels profoundly meaningless and dull”. New York Times Book Review, March 15, 1998, p. 43.

" MACHADO, op. cit., p. 146.
" Idem, p. 161.
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privacdo. Por sua forma de composigdo textual, principalmente pela insercio de
fragmentos, recortes de fatos vindouros, os quais exigem do leitor um processo de
montagem, a narrativa ¢ lida como um tecido descontinuo, configurando-se assim uma
leitura interrompida.

Pensando entio que o ato de zapear implica néo s6 em fragmentac&o e multiplicagdo
de blocos, mas na sua desconexio absoluta, percebe-se que zapear textos é uma atividade
diferente desta que encontramos em Tristessa. Arlindo Machado afirma que o gesto de
zapear consiste em desmantelar, triturar e confundir as narrativas (que sdo coerentes e
fechadas) até o limite de desconexdo "absoluta. Encontramos um exemplo de
desmantelamento geral na experiéncia de Nam June Paik, que construiu uma torre com mil
e trés tubos de TV, cada um mostrando uma imagem diferente — uma babel de imagens
eletronicas. Sua criagdo, um complexo de imagens desconexas justapostas, é ponto de
partida para se pensar a conexio que o fruidor pode estabelecer livremente entre as telas.
Mesmo numa torre de babel como a criada por Nam June Paik, o fruidor podera atribuir
sentidos, efetuar ligagdes, redefinindo os propositos dessa criagéo, estabelecendo inclusive
uma certa linearidade entre as telas.”

Trazendo essa reflexdo para a escrita em meio eletrénico, pode-se pensar que a
realiza¢do da literatura potencial depende mais do processo de escrileitura do que da
inser¢do de links, e que a suposta concepgdo revoluciondria de escrita que vem se
atribuindo ao texto digital dependeria de considerar-se o texto como um corpo aberto, cujas

fronteiras abrem-se além da folha ou da tela. Isto porque, como comenta Arlindo Machado,

2 MACHADO, “O efeito zapping”. Mdquina e imagindrio. Op. cit., p. 143-164.
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um trabalho se adapta bem num espago digital se ele ja funciona bem numa pagina plana,”

ou seja, se ele no meio impresso € dotado de potencialidades hipertextuais.

3.4 - Um corpo-caligrafo™

Em Tristessa, esse movimento continuo do mouse para abrir os links em certas
paginas implica na fragmentagdo da narrativa, pois ela € a soma de varias historias pessoais
(apesar de todas gravitarem em torno da biografia de Thomas, ndo criando enredos
paralelos, sendo extensdes de um inico tronco), que vém a tona somente depois da abertura
dos sinais luminosos. Mas ndo sdo os links os Gnicos responsaveis pela desacomodagéo e
pela suplementagdo do enredo. Deparamo-nos com um verdadeiro mosaico humano, pois
Thomas nio s6 saltita de lugar em lugar, estando ora em S3o Paulo, ora em Paris, ora em
Veneza, como também passa de corpo em corpo, numa busca continua.

Numa troca constante de parceiras, ele encontra Roberta, Marcela, Joana, Paula,
Femanda, todas personagens portadoras apenas de nomes comuns, sem sobrenomes, o que
aumenta a imprecisio. Cada uma colabora de algum modo para a reconstitui¢gdo do corpo
do livro, “restauragio do corpo despedagado da narrativa”.” S30 corpos que precisam ser
decifrados, como a escrita, ¢ é na “transposigdo maliciosa™ do corpo ao livro que

efetuamos “um mosaico de relagGes entre verbo e came”:”” “Na verdade nio sei se vocé é

7 Idem, p. 167.

™ Esse termo foi utilizado por Raquel Wandelli em sua dissertagio de mestrado. Ambas foram minhas
companheiras de tese, € 0 insight para esse subcapitulo surgiu apés a leitura de dois textos seus: “E o verbo se
fez carne”e “O corpo no hipertexto”. In Reconstituigdo do corpo..., Op. cit.

7 Idem, p. 125.
6 Idem, p. 153.
" Idem, p. 198.
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maior dentro de mim como poema ou como mulher, muitas vezes fiquei na davida, durante
esse tempo em que vivemos juntos. Uma davida agradavel, confesso, porque sempre me
bastou tocar o seu corpo, tirar a sua roupa, e decifrar se poema ou mulher”.”™

Cada personagem feminina compde uma parte da vida de Thomas, e a justaposi¢do
de suas histdrias, reconstruidas com restos de sua memoria, compde o quadro atormentado
em que o personagem se encontra. Esse pulo de corpo em corpo acentua uma dinidmica de
interrupgdo e de continuidade que o autor quer estabelecer na obra, mas também atribui a
ficcdo uma fisionomia erética e, igualmente, presta-se a metafora do corpo fugidio que
apresenta o texto eletréﬁico. Segundo Raquel Wandelli,

ao ser transportada para o computador, € certo que a obra impressa perde
seu corpo, como diz Hayles, mas adquire uma nova corporalidade, que
pode ser ainda mais volatil e agil pelas possibilidades de mover-se através
dos links eletrénicos em todas as diregSes, como um pergaminho
ambulante.(..) E se as metaforas corporeas sdo inadequadas para a
volatilidade da escrita no espago virtual, como afirma Hayles”, se ndo ha
mais lugar para notas de rodapé, lombadas, orelhas, folhas de rosto, ha,
por outro lado, cursores que estendem nosso dedo indicador, mouses que
simulam 0 movimento de nosso brago (esse acessorio humano-méaquina-
animal) front-pages e homepages que nos levam de volta a casa e ao
corpo. Ha memoéria curta (humana) e longa (satinica), mente e corpo.
Fios condutores de energia e informagdo como extensdes (ou que sejam
proteses, como prefere Baudrillard®) das terminag3es nervosas de nosso
cérebro, compensando nossas limitag¢3es fisicas nas zonas fronteirigas da
relagdo humano e tecnologia.™

Forma-se a imagem do corpo que cria, comunica, torna-se superficie de inscri¢do;

“lugar onde o verbo se faz carne, o corpo do mensageiro € o sitio onde se produz uma

7 Tristessa, publicagdo em meio eletrdnico, http://www.quattro.com.br/ tristessa.momento htm.

” Considerando que ha no ciberespago uma libertagdo da obra e de seu corpo, Hayles diz que no meio
eletrénico deveriamos abandonar as metaforas relacionadas ao organismo fisico. “Monstrous Bodies:
eletronic fiction takes a byte out of print books. Writing in a film age”. In Essays by contemporary novelist,
University Press of Colorado, 1997.

% BAUDRILLARD, Jean. Simulacros e simulagdo. Lisboa: Relogio de Agua, 1991.
8 WANDELLLI, Reconstituigdo do corpo...,, op. cit., p. 215-216.
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multiplicidade de versdes™.™ Entre transas corporais e trocas intelectuais, sob as leis do
instinto e do prazer, cada corpo feminino ajuda a criar a fantasia e o sonho em cada
encontro: “Trés focos de luz aquecem seu corpo para que ela ndo sinta frio. A mulher
amada recria 0 tempo em seu corpo, trazendo de volta uma dimensdo ja esquecida”.® O
corpo ndo s6 é um dos componentes de expressio, mas € a propria linguagem.

As imagens projetadas por Thomas no corpo de Fernanda lembram os escritos do
Livro de Cabeceira (1995), de Peter Greenaway, ambos propéem “uma rela¢éo imbricada
entre linguagem e erotismo”* realizando a unido entre “as delicias da literatura e as
delicias da carne”.® Na fusio dos corpos de Thomas e Fernanda as imagens também se
fundem, e o corpo humano, ao mesmo tempo em que é objeto de leitura, é personagem e

r

veiculo de transmissdio, “a0 mesmo tempo em que seu corpo € o papel, ¢ a caneta
também”

A aprendizagem dos corpos esta intimamente relacionada a aprendizagem da escrita
de si mesmos, sobre a propria individualidade, e ndo satisfeitos somente com a experiéncia
pela qual passaram, querem transpassar a leitura do corpo humano para o corpo do livro.
Thomas e Fernanda decidem escrever um texto (outro texto) sobre a experiéncia que
tiveram, uma escrita agora ndo mais na pele, mas com peliculas e caracteres impressos,

compondo assim versdes diferentes de contar, espécie de cartografias do desejo

disseminadas pelas teias de bits: “Meus cantos oscilavam antes entre a antecipagio da tua

8 [dem, p. 201.

8 TRISTESSA, publicagiio em meio eletronico, http:/www.quattro com.br/ tristessa/ensaitxt.htm

¥ WANDELLL, Reconstituigdo do corpo..., op. cit., p. 198.
 Uma citagdo do filme Livro de Cabeceira (1995), de Peter Greenaway.
8 WANDELLI, “Reconstituigio do corpo”..., op. cit., p. 199.
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presenga e o adiantamento da minha morte. Isso porque ao longo do teu corpo eu enxergava
o caminho, a ponte para passar, mas naqueles dias eu ndo tinha sequer um gesto teu, um
sorriso, um olhar.(...) A linguagem do corpo por vezes nos funde, nos faz um so, e na cama
pela qual rolariamos eu sabia a chegada, mas embaixo dela a terra, e nesta eu sabia também
o fim do caminho”.¥” Cada personagem feminina deixa marcas no corpo de Thomas, uma
escrita através do sexo, mas o corpo € o lugar ndo somente para pleno estado de excitagdo,
ele é o “lugar em que a leitura faz seu trago™ ®

Essa ansiedade corporal de Thomas, que o encaminha a uma liberagdo sexual,
associada ao processo de construgio textual em meio eletrdnico em que esta envolvido,
anuncia uma espécie de anarquismo contra as convengdes. O gozo corporal, como € vivido
em Tristessa, é um elemento que quer modificar o estatuto das normas geralmente adotadas
quando se vive em sociedade, e onde o comportamento sexual é normatizado. Na verdade,’
essa liberagdo € o resultado de um pélo esquizofrénico justificado pelo mito escatolégico
que se sobrepds ao final do milénio, coincidindo com a publicagio em meio eletronico (a
qual anuncia também o fim do livro).

Esse impulso a posse do outro prende “o desejo num lago que jamais sera desatado:
o do movimento”.® Saltando de galho em galho, de né6 em né, de corpo em corpo, efetua-se
o retalhamento do texto, mas também sua reunido, pois assirﬁ como cada corpo feminino
oferece uma chave de leitura para a vida intricada de Thomas, cada parte semeada no corpo

do livro precisa ser reintegrada a seu corpo pelo leitor. A partir da analogia entre corpo e

8 TRISTESSA, publicagio em meio eletronico, http://www.quattro.com.br/ fristessa/comeco.htm

8 WANDELLI, Reconstituigdo do corpo ...,op.cit., p. 190.

¥ CHAUI, Marilene. “Lagos do desejo”. In NOVAES, Adauto (org.) O desejo. Sio PAULO: Companhia das
Letras, 1995, p. 28.
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livro pode-se perceber 0 movimento que o leitor precisa efetuar para completar a relagio
entre esses corpos € aquele que o transforma em partilha, um ato dindmico pelos processos
de escrita da leitura ou da leitura da escrita, um deslocamento que leva & interagdo: “o
movimento de juntar e dispersar os fragmentos/pedagos do livro/corpo, simula o esforgo do
leitor em reconstituir o todo da obra”* Uma reconstituigio que é obtida através da

interagio entre leitor e obra.

3.5 - Uma leitura interativa

A interatividade é, segundo Clement, uma das propriedades que mais distingue o
texto digitalizado do impresso: “la vrai nouveauté du livre életronique est donc dans
I’utilisation de nouvelles techniques qui ont pour noms: hypertexte, interactivité, réseau et
multimédia”.”’ Nesse momento, deteremo-nos em discutir algumas questdes acerca da
interatividade, as quais nos remetem a visdes sobre fechamento e abertura da obra, e essas
duas acepgoes interferirio diretamente no processo de escrileitura. Para que escrita e leitura
sejam tratadas como atividades geminadas numa modalidade em que uma gera a outra,
necessita-se que a escrita esteja aberta as escolhas do escrileitor.

A escrita eletronica é comumente tratada como um aparato textual aberto por varias
razdes, entre elas a posi¢do dialogante e interativa em que o escritor € colocado, em face do
ecrd, com relagdo aseu proprio texto. Como afirma Barbosa,

O dialogo interactivo com o ecrd faz da chamada ‘escrita eletronica’uma
experiéncia radicalmente diferente do que antes era o exercicio mecanico

com a maquina de escrever tradicional. Em vez de ter de planear
mentalmente o conjunto do seu texto para em seguida o reproduzir

% WANDELLI, Reconstitui¢do do corpo..., op. cit., p. 27.

' CLEMENT, Jean. “L’evénement du livre électronique: simple transition”? ITn CRINON, Jacques;
GAUTELLIER, Christian (orgs.) Apprendre avec le multimédia, ou: en est-on? Paris : Retz, 1997.
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seqiiencialmente no papel, o processamento computorizado outorga ao
escritor a liberdade de escrever por qualquer ordem, de introduzir idéias
novas sempre que estas ocorram, de avaliar o efeito das frases no ecré,
fazendo e refazendo o texto ja escrito até ao pretendido resultado final.
Mediante esta escrita interactiva, as mais das vezes sem papel, o texto
parece acontecer primeiramente no ecrd para se refletir depois na nossa
mente: e o dialogo, o autodialogo que se instala entre a nossa mente € 0
ecrd (como conosco acontece neste preciso momento...) transforma o
trabalho da escrita num envolvente processo de escrita-leitura.”

Assim, a flexibilidade do texto no meio digital seria maior do que a apresentada
pelo texto impresso, uma vez que aquele ndo possui versdio final, uma versdo nunca ¢é
definitiva porque pode ser atualizada, substituida ou completada. A escrita impressa,
apresentando uma estrutura fixa, com suas paginas imutaveis, ndo possibilitando uma
substitui¢do de edi¢bes revisadas, mas apenas uma suplementagio, segundo esta concepgio,
manteria-se numa posi¢do menos dindmica do que a escrita eletronica.

Entretanto, a dinamicidade do texto impresso, se ndo pode ser mantida pelos
mesmos fatores que contribuem para o movimento do texto digital, pode se efetivar por
outros aspectos peculiares do hipertexto impresso, como vimos nos capitulos precedentes.
Raquel Wandelli, numa analise de O diciondrio Kazar, de Milorah Pavitch, comenta que
nele existe um jogo de mostra-esconde que encaminha a leitura para a multiplicidade,
“como se todas as vidas do romance tivessem sido divididas em pedacinhos
caleidoscopicos, que, espathados pelos verbetes, langam os personagens na nebulosidade de
ser multiplo e ndo ser ninguém. (...) Multiplicados, os ‘eus’ ficcionais descolam-se de suas

identidades, para cair no caos de uma subjetividade coletiva, onde todos sdo

protonarradores de histérias dentro de historias, em uma narratologia alucinatdria”.”

2 “A escrita eletronica coloca assim o escritor em face do ecrd numa posigio dialogante € interactiva com o
seu proprio texto. Mais: dotado de capacidade de memoria e autocorrecio”. BARBOSA, 4 ciberliteratura...,
op.cit.,p.31-32.

** WANDELLI, Reconstitui¢do do corpo..., op. cit., p. 165.
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A cada leitura o corpo do livro se dilui e se recompde, pois um livro jamais é lido da
mesma forma, ainda que sejam os mesmos os olhos avidos que o percorrem, e cada ensaio
tedrico sobre ele ndo sé o dilata, o constrdi, como também o coloca num campo minado de
interjeigdes, de questionamentos, de reticéncias. A travessia interior, que nio € definida
pelos nos estabelecidos, mas pela leitura individual, difere de um leitor para o outro, pois “o
ato de atribuir sentido deriva de operagdes associativas que o leitor estabelece na leitura.
Por esse motivo, diferentes leitores atribuem diferentes sentidos a um mesmo texto” ™

Para participar desse jogo de mostra-esconde o leitor necessita saltar alguns
paragrafos, ou reler outros, num ir e vir, ¢ mesmo que o final do livro seja fisicamente o
mesmo, estando seu corpo confinado entre duas capas, isto ndo determina o fechamento da
obra, apenas que todos os textos tém um fim, um ponto onde o autor para de escrever, como
demonstra Christopher Keep e Tim McLaughlin.*® O fechamento da obra € determinado
antes pelo tipo de narrativa criada. O novo romance se entrega, por exemplo, com mais
facilidade a essa tendéncia de abertura, enquanto o romance realista e de investigagio
privilegiam a Gltima pagina em detrimento das outras:

All texts have an end, a point at which the author stopped writing, but
closure can be defined as the artistic, rhetorical and ideological means by
which a ‘sense of an ending’ is invested in the text. Bomn in and sustained
by the connotative free play of writing, narrative is by its very nature
opposed to stasis; it tends toward movement, amplification, digression.
Some narrative modes, such as the romance and the new novel have
foregrounded theses tendencies. Others, most notably the essay and the
realist novel, are more committed to the teleology of closure; they posit
the end point as that which resolves the plot and produces meaning. The

detective novel is an obvious example of the kind of narrative which
privileges its last page over its first.*

*LEAO, op. cit., p. 60.
% Closure. Publicagio em meio eletrdnico: hitp://web uvic.ca/~keep/hfl0239 html em 20 junho de 2001.
% KEEP, Christopher; MCLAUGHLIN, Tim. Op. cit.
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Barthes fala da depreciagio que o assindeto “iniciar uma ligagdo/ anunciar seu fim/

7" causa a linguagem literaria, pois o carater operatério desse assindeto

termina-la
“ridiculariza o simbolico, executa-0”*® A passagem de um estagio narrativo a outro se da
por “mil oscilagdes e episddios romanescos,” e ndo simplesmente por enunciados que
executam uma opera¢do “reduzida a um horizonte de estimulos e de respostas”.'® Como
considerar, por exemplo, Grande Sertdo: Veredas uma obra com final, uma obra encerrada,
se o proprio escritor se nega a colocar o ponto final? Na pagina 561 o autor escreve: “Aqui
a estdria se acabou. Aqui, a estoria acabada. Aqui a estoria acaba”. Entretanto, o escritor
nega-se a finalizar a estéria e na pagina 568 resolve apontar, com uma estrutura mise en
abyme, a continuagdo dela: “O diabo ndo ha! E o que eu digo, se for... Existe é homem
humano. Travessia”. /

Ou ainda, como conceber as ultimas paginas de O jogo da amarelinha como.o.
término da narrativa, se o leitor é remetido do capitulo final, o 145, para o capitulo 125, e
deste para o 145, num processo circular e continuo, sem que em nenhum momento o leitor
se depare com uma estrutura conclusiva? Também Italo Calvino, em As cidades invisiveis,
resolve “abandonar” sua obra, evitando qualquer capitulo que encerre a discussdo ou aponte
para um final redentor. As paginas finais indicam aquela que seria a Gltima discusséo,

travada entre o Grande Khan e Marco Polo, no entanto ela aponta para questdes metafisicas

que tornam incerto o dito, um discurso que visa, num processo continuo, alimentar as

*” BARTHES, Roland. S/Z — uma analise da novela Sarrasine de Honoré de Balzac. Tradugdo de Léa
Novaes. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1992, p. 130.

%8 1dem.
* Idem.

1% [dem.
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polémicas anteriores ao remeté-las para outras questdes, criando uma iluséio de continuo.
Assim, é possivel entrever, na completudg da obra, aberturas reais, 0 que nos exige
relativizar nosso entendimento sobre a escrita impressa supostamente controlada pelo autor.

E preciso também discutir o que se entende por interatividade. Para Lévy,
“interatividade, em geral, ressalta a participacdo ativa do beneficiario de uma transagio de
informagdo™."" Snyder, quando fala de interatividade, também o faz pensando no empenho
e na participagdo que o leitor manifesta no ato de leitura, relacionando-a com o
engajamento verbal que um sujeito tem com o outro num dialogo, e com a sua liberdade de
percorrer o texto de forma transversal:

The notion of interativity in ficcion has been with us for this century:
readers are widely seen as ‘breathing life into the texts they read’
(Douglas, 1992:9). To read a print narrative, however, is far from a
fiterally interactive exchange between oneself and the author, if by
‘interactivity, we mean something like what happens in conversation
when two or more people’engage verbally with one another.(...) Indeed,
in hyperfiction, ‘the burden of interactivity and the continual necessity to
choose directions for movement never allows us to forget that we are
reading by navigating through a ‘space’which contains length, depth and
height’(Ibid), and through which we move effortlessly and instantly from
one place to another.'”

Para Lucia Ledo, a interatividade se define quando o agente consegue, em contato
com o objeto literario, interagir sobre este, deixar sua marca distintiva, um “trabalho-
proposta” para o leitor. Nesse sentido, “a obra sé se revela mediante a participagio efetiva
do leitor”.'® Para Daniel Buren,

Tout travail, méme celui apparemment le plus limpide, est en fait le

résultat d’un nombre parfois considérable d’interactions. D’interférences.
La grande beauté d’une oeuvre réside sans doute dans le fait que toutes

W1 EVY, Pierre. Cibercultura. Tradugdo Carlos Irineu da Costa. Séo Paulo: editora 34, 2000, p. 79.
12 SNYDER , Ilana. Hypertext: the electronic labyrinth. New York: New York University Press, 1997, p. 54.
"B 1LEAO, op. cit, p. 41.
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les interactions qui I’on rendue possible sont encore visibles dans I’
oeuvre achevée en la rendant fragile et ouverte sans pour autant en
rompre 1’équilibre. L’interation, ¢’ est aussi ce qui se passe sur les murs
des musées lorsque ’on passe sous un méme regard deux oeuvres (ou
plus) accrochées cote a cOte, et qui, avant ce placement, n’avaient
strictement rien a faire ’'une avec autre. L’ interaction 2 ce moment est
d’autant plus instructive que le rapport d’une oeuvre a ’autre est fortuit.
Cela nous indique également qu’en dehors des interactions qui forment
I’oeuvre elle-méme il y a celles qui lui sont étrangéres complétement et
avec lesquelles elle doit ‘faire’. Ces interactions peuvent bien
évidemment, comme tout corps étranger, la détruire ou au contraire 1’
enrichir.'®
No capitulo I, vimos a nog¢do que Balpe atribui a interatividade,'” e efetuando um
cruzamento entre essas nogdes, podemos observar que ha unanimidade num ponto de vista:
para haver interatividade plena é necessario que o individuo opere a leitura de forma ativa,
que este estabelega um dialogo produtivo com a obra, pois a interatividade é uma agio que
exige um agir enquanto constru¢io de sentido. Para alguns estudiosos, como Balpe, a
simples possibilidade de que um meio ou objeto permita ser manipulado e modificado pelo
utilizador, como clicar num link oumudar o lay-out das paginas, ja constitui, em si, um
exemplo de interatividade.'” Neste sentido, ao folhear o livro ou ao pintar suas ilustragdes
estariamos também interagindo com ele.

Segundo Amaud Gillot, existem em meio eletrénico obras nio interativas, obras

fracamente interativas e obras altamente interativas.'” No primeiro caso, um bom exemplo,

1% BUREN, Daniel. D’ Epreuves d’ écriture. Paris: Centre Georges Pompidou, 1985.

1 Relembrando: “C’est-a-dire 4 la possibilité pour um texte de rester sensible aux actions éventuelles d’un ou
plusieurs lecteurs.” BALPE, Jean Pierre. L'imagination informatique de la littérature. Paris: Presses
Universitaires de Vincennes, 1991, p. 19.

1% Balpe exemplifica a mobilidade do texto, que geraria a interatividade, com um periodo de Jacques
Roubaud (I ’arbre le plus 4 gauche, dans la fenétre, a des fenilles si vertes qu’ elles sont jaunes...),
demonstrando suas diversas versdes, por ele chamadas de metamorfoses ortogrificas, alfabéticas, tipograficas,
simbdlicas, todas formas possiveis gragas ao computador. L’ imagination..., op. cit.

7 GILLOT, Arnaud. La notion d’ écriture a travers les revues de poésie électronique Kaos et alire (1989-
1995). Mémoire de maitrise de Lettres Modernes. U. F. R. Des Lettres Modemes, Université d” Artois.



234

segundo o autor, sdo os poemas animados em computador que, apesar de se movimentarem,
s6 exigem do leitor uma leitura contemplativa.'® No segundo caso, sdo criagdes que
oferecem ao leitor possibilidades de preencher certas lacunas no ato de leitura, ou de
sugerir percursos de leitura (previamente demarcados pelo programador) como por
exemplo, os geradores automaticos. As obras altamente interativas seriam aquelas que
trabalham com a nog¢do de escrileitura: “L’ acte de lecture et la prise en lire du texte
marqueraient une relation étroite entre le lecteur et le texte, I’ utilisateur intervenant sur ce
demier pour créer son propre parcours de lecture, pour le compléter ou en modifier les
aspects.(...) Ces textes réclameraient la participation intensive du lecteur”.'”

Partindo dessa proposi¢do de Gillot sobre o tipo de interatividade que as obras
normalmente apresentam, e das demais defini¢des aqui arroladas, passa-se a analisar em
Tristessa o grau de interatividade que ela oferece ao leitor. Antes, é importante acrescentar
que entendemos que para uma produgdo ser considerada altamente interativa ndo basta a
iteragfo, a simulagdo (o folhear do livro ou o sirhples clicar num link), mas é necessario um
agir do leitor sobre ela, esse agir entendido como um processo de interferéncia, uma
operagio que implica numa construgio nova de sentidos. Obras classificadas por Gillot de
ndo interativas ou fracamente interativas exigem do leitor normalmente uma agio de
iteratividade, a qual esta relacionada a simulagdo, ao repetir, ao tornar a fazer. Nesse
sentido, o simples ato de clicar no link para escolher a trilha que se deseja seguir é uma

a¢cdo mais iterativa do que interativa. Segundo Led3io, ao se produzir um sistema

1% Amault Gillot nio ignora, entretanto, que esses poemas podem exigir uma leitura ativa, no sentido da
descoberta de fissuras seménticas que podem conduzir o leitor a construgdes mentais complexas, € nesse
sentido ndo haveria leitura passiva.

1% GILLOT, op. cit., p. 21.
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hipermediatico, o desafio é “desenvolver um sistema aberto a uma pluralidade de discursos.
Um sistema que dé espago a multiplos centros e multiplas falas™.'"

Relaciona-se, portanto, a interatividade plena com o ato de construgio textual,
leitura e escrita como processos geminados, um gerando o outro. A iteratividade somada a
outros processos de participagdo pode gerar uma interatividade plena. Nessa perspectiva,
toda leitura que gera um “remoer”, uma “vertigem” da qual brota um produzir € interativa.
O processo de interatividade dependeria assim, ndo sé dos recursos proprios de que a
maquina dispde, como a escolha de dire¢des através de links, mas principalmente do
processo de escrileitura que o leitor teria que desenvolver uma escrita através da leitura, ou
seja, uma leitura que efetiva uma escrita: “L’écriture serait une lecture de sa propre écriture
et une lecture qui se voudrait plurielle se plierait pour se faire écriture”.'"

Na tela de entrada de Tristessa corre, na barra de status, um letreiro digital, recurso
de animag¢io que apresenta o texto em movimento na tela, utilizado para chamar a aten¢io
do usuario e apresentar uma informagiio meta-textual: “Ficgio interativa na Web”.
Portanto, Tristessa é uma hiperfic¢io que quer oferecer uma atividade exploratoria e
interativa 3o navegante. Apesar de a legenda na barra de status demonstrar o desejo de se
compor uma narrativa interativa, uma estrutura portanto aberta com diversos pontos de
entrada e saida contribuindo para a formagio de um leitor auténomo, que possa intervir na
criagdo literaria, a arquitetura de Tristessa ndo permite ao navegador opgdes que se
distanciem da l6gica binaria do isto ou aquilo, de bifurcagdes includentes ou excludentes.

Tristessa assemelha-se, assim, a estrutura de Un conte a votre fagon de Queneau, o qual se

restringe & simples combinagio de textos previamente combinados. O incerto e o

"LEAO, op. cit,, p. 76.
™M GILLOT, op. cit., p. 04.
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imprevisto em Tristessa fazem parte desse jogo de navegar apenas quando se adentraumde
seus links externos. Ha também a possibilidade de se envia;r comentarios ao autor via e-
mail, uma operagdo que pode ser vista como uma forma de interagdo ndo com a obra, mas
com o autor.'?

O proprio narrador-protagonista, Thomas, esclarece que a nogdo de interatividade
que o leitor encontrard em Tristessa passard inevitavelmente pelo oferecimento de elos
direcionais, pela abertura dos links, pelo clicar do mouse: “Também n3o estou conseguindo
encontrar solugdes para os problemas de leitura, sem sacrificar a interatividade. Se deixo a
navegacdo fluir facil, limito a interatividade do leitor. Se crio condigées de interatividade
ele se perde nos links. Mas vou ficar intimo déssa nova sintaxe e desvendar-lhe os
mistérios”."?

A hipermidia torna-se um jogo de descobertas quando explorada. Mas em 7Tristessa,
a cada no da narrativa o leitor se depara normalmente com apenas duas, no maximo trés
alternativas de expansio que o levem a continuidade. Seguir esse tipo de tritha ndo exige
um processo rigoroso de sele¢do por parte do leitor. Ao navegar por Tristessa, podemos
observar que seu idealizador ndo tirou partido das possibilidades combinatorias e
associativas de que a maquina dispde. A sucessio de escolhas oferecidas pelos links
internos tem sempre seqiéncias previsiveis. Ndo sdo dadas ao leitor condigdes de criar ou
de jogar com a estrutura do texto, como acontece por exemplo em Cent mille milliards de
poémes. As escolhas binarias propostas ao leitor em Tristessa o convidam a:

a) continuar a leitura seguindo a orientagdo do autor, adentrando um dos links

internos, que o levara de volta a pagina mie;

"2 Para testar essa possibilidade, enviei um e-mail ao Passenger, ¢ este respondeu prontamente.

' Tristessa, publicagio em meio eletrénico, http:/www.quattro.com.br/ tristessa/greatba2 htm
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b)  ignorar essas sugestdes e fazer uma leitura linear;
c)  embrenhar-se num link externo e furtar-se para outro site.
d)  adentrar um link externo e retornar ao site.

Os links externos demonstram que nem todos os percursos de leitura sio totalmente
pré-determinados. Eles sdo uma tentativa de associagdo de textos dispares ou que se
tangenciam, uma forma de produzir intertextualidades; mas essa agdo se desenvolve ainda
de forma bastante restrita, pois, como ja vimos, apenas cinco dos 24 links externos estio em
atividade. Trata-se de uma reducio de complexidades do sistema hipermediatico, uma vez
que com esses poucos links em exercicio, tornou-se possivel prever grande parte das opgﬁ(“)es
que o leitor pode realizar; o numero de varidveis € pequeno. As escolhas aleatdrias sdo
asseguradas ao se navegar na WWW, pois nem sempre € possivel repetir o percurso que um
leitor efetiva, apesar de que todas as opgdes podem ser mapedveis através do historico do
Browser.'

A interatividade estabelece uma nova conceituagdo e uma nova relagio entre leitor e
texto, mas ela ndo é uma caracteristica propria e essencial do meio eletrénico. As paginas
permutatorias de Tristessa podem, a primeira vista, aparentar uma concepgio
revolucionaria de escrita, nio-linear e interativas. Todavia, a8 medida em que a leitura
avanga, percebe-se que sua escrita multidimensional se efetiva mais pelos procedimentos de
montagem textual do que os recursos que a maquina dispde, os quais nido diferem dos

utilizados nos hipertextos impressos.

14 Refere-se aqui ao desenvolvimento das potencialidades do computador. Evidentemente que todo
hipertexto, seja impresso ou eletrdnico, pode oferecer escolhas aleatorias de percurso, principalmente se
pensarmos que toda palavra indica um feixe de possibilidades de sentidos, dependentes da interpretagio do
leitor. Quando afirmo que as escolhas aleatorias sdo asseguradas ao se navegar na WWW, quero enfatizar que
a maquina dispde naturalmente de um recurso para colocar o leitor frente a situagdes casuais, o que nio
significa que estou atrelando essa possibilidade apenas ao meio eletrénico.



238

Dessa forma, o espago interativo de Tristessa € de duas natureza:
a) Hipermediatica, que se efetiva
e no clicar do mouse sobre os links internos e externos para abertura de textos
que se superpdem e completam a narrativa da pagina anterior;
e na possibilidade de mudar o lay-out das paginas;
¢ na linkagem de algumas de suas paginas a algum outro documento.
b) Potencial,
e na possibilidade de o leitor efetuar ou nio, mentalmente, as conexdes
necessarias entre paragrafos ou paginas, a¢do que podera encaminha-lo ao ato

de escrileitura.

Tristessa é um produto hipermediatico cuja arquitetura segue o paradigma do livro
eletronico: seus linké funcionam mais como procedimentos iterativos, pois abrir os links é
um movimento que pode ser comparado ao simples abrir da capa do livro.'"” O gesto de
folhear as paginas é substituido pelo gesto de clicar o mouse. A exploracio da
recursividade da obra — saltos para frente e para tras que narrativas hipertextuais impressas
como O jogo da amarelinha e As cidades invisiveis também oferecem — é substituida por
saltos efetuados através dos links.

Tornando-se bastante limitado em Tristessa o acesso a Internet, a escrita ndmade
cuja logica € a do deslocamento ndo pode ser explorada, e a obra passa a ser um decalque

do livro impresso. O processo de leitura-escrita interativa também ficou comprometido; é

"> Quanta coisa pode o leitor descobrir com este gesto: abrir a capa de um livro. Os paratextos, seu titulo, a

epigrafe, a dedicatoria, as imagens da capa revelam-nos muito do que este livro pode conter. Por isso, usei o
adjetivo, “simples” para indicar um gesto mecinico.
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mais pela predisposigio do leitor em efetuar conexdes entre os fatos, em participar do jogo

literario, que ele pode ser garantido.

3.6 — De livro-raiz ao livro-labirinto

A interatividade € uma caracteristica do produto hipermediatico e pode manifestar-
se de forma mais ou menos ampla, pois a estrutura hipertextual idealizada pode ser mais ou
menos aberta. A idéia inicial de Bush, ao idealizar um sistema que mais tarde Theodor
Nelson conceituou de hipertexto, era desenvolver um produto cuja descentralidade fosse
total. Ambos desejaram compor um modelo de sistema hipermediatico aberto, onde os
textos fossem confusamente espalhados, anarquicamente embaralhados, misturados,
organizados de forma rizomatica porque nio haveria um ponto Gnico de comando central, e
“uma das caracteristicas mais importantes do rizoma talvez seja a de ter sempfe multiplas
entradas” "

Esses hiperdocumentos apresentariam também multiplas saidas, e seu mapa seria
portanto aberto, sempre inacabado, incompleto, suscetivel de modelagem em todas as
dimensdes, como o mapa das cidades do territorio do Grande Khan, oferecendo uma leitura
que pode ter inicio em qualquer parte do sistema. Segundo Landow, “one of the
fundamental characteristics of hypertext is that it is composed of bodies of linked texts that
have no primary axis of organization”.'”’

Na tentativa de atingir essa proposta, muitas criagdes como Tristessa,

principalmente por seu carater experimental, acabaram se distanciando desse modelo

idealizado, apresentando uma hierarquia bem definida na distribuig¢do de links, compondo

16 DELEUZE; GUATTARI , op. cit., p. 22.
"LANDOW, op. cit., p. 11, 12.
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um céntro regulador, um sistema de conexdes do tipo ou isto ou aquilo, portanto uma
centralidade fechada. Outros, conseguiram chegar mais perto desse sistema idealizado,
apesar de se utilizarem apenas de alguns dispositivos que a maquina dispde, criando muitas
vezes uma pseudo-interatividade e uma pseudo-acentralidade.®

Brockmann, Horton e Brock apresentam quatro diferentes estruturas de organizacao
do hipertexto: seqiiencial, em grade, arborescente e em tela, uma orgamzagio que

determinaria o poder de expressio e o risco de o navegante perder-se no

documento:'®

8 Amaut Gillot oferece inimeros exemplos desses sistemas hipermedidticos, entre eles alguns textos de
geradores automaticos que compdem a revista ALIRE (como o “Oficio Sentimental” de Pedro Barbosa) € a
KAOS (como “Proverbs” de Jean-Pierre Balpe). Op. cit, p. 20.

1 BROCKMANN, R. John; HORTON, William; BROCK, Kevin. “From database to hypertext via
electronic publishing: an information odyssey”. BARRETT, Edward (org.). The society of text: hypertext,
hypermedia, and the social construction of information. Massachusetts: Massachusetts Institute of
Technology, 1989.
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A estrutura mais simples é a seqiiéncia que indica o modelo “word follows word,
paragraph after paragraph, page by page. In this structure the reader has two choices:
forward or backward. It is perfectly reliable but monotonously predictable”.'” Qutra
estrutura bem familiar é a de grade, cujas informagdes podem ser agrupadas por
conveniéncias ou afinidades. E a estrutura, por exemplo, dos mapas de cidades planejadas
em blocos ou quadras, ou ainda, a dos tabuleiros de xadrez ou de gaméo. A forma como os
conteudos sdo reunidos nos indices, organizados seguindo uma logica de agrupamento por
tematica, lembra esse tipo de formagio. Cada coluna da grade é um comando de um
determinado programa; “the reader can read down the columns to learn everything about a
particular column or can skim along the row to compare the syntax of various
commands”." A terceira estrutura € a arborescente; nela a classificagio e a organizagéo de
informagdes sdo feitas de forma hierarquica. Deleuze e Guattani exemplificam essa
estrutura opondo-a a forma de teia. Brockmann, Horton e Brock advertem que a teia € a
estrutura que mais oferece riscos, situagdes de maior probabilidade de desorientagdes:

Anything can be linked to anything else; associations are not bound to
strict rules as for the other structures. (...) The danger, however, with the
web structure possible with hypertext is that with multiple structures
possible, or with no structure, the user experiences the ‘classic lost in
hyperspace problem’. Users know neither their direction or speed through
the information space because nothing is fixed; nothing is necessarily
connected or sequenced after anything else.'”

A estrutura de teia é a que melhor atende ao que foi idealizado por Bush e Nelson,

pois sua arquitetura é a Unica que realmente permite o cruzamento total e irrestrito de

informagdes. Na verdade, a criagio de um produto hipertexual que corresponda

120 BROCKMANN; HORTON, BROCK, op. cit., p. 183.
12! [dem, p. 183.
'2 Idem, p. 184.
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pontualmente, ou seja, ipsis litteris tanto ao desejo de Bush quanto ao de Nelson, ainda esta
para ser produzido. A idéia de Bush ao idealizar um documento com links era de que todos
eles levassem a trilhas infinitas: “The basic idea of which 1s a provision whereby any item
may be caused at will to select immediately and automatically another”.'® Se desviarmos
nosso olhar para um unico fragmento que compde o sistema hipermediatico que se encontra
na Internet, por exemplo para um unico hipertexto literario, ignorando que ele é parte de
um conjunto que se mantém conectado a tantos outros produtos, teremos dificuldades em
encontrar algum que obedeca a este paradigma de total descentralidade.

Entretanto, se considerarmos a enomme teia que € a WWW, o conjunto de criagdes
que a compde de forma estrelar, onde um ponto ¢ ligado a outro e a outro, num processo de
multiplicagdo de interconexdes, podemos considerar que todo texto que contenha links
externos, portanto que possua pontos de fugas e de entradas para a Internet, pertence a um
sistema hipermediatico aberto e descentrado. Cada novo texto inserido na Internet colabora
para um estado de devir na Web, pois o principio da conectividade abre um processo de
engendramento de textos, os quais reanem uma pluralidade de discursos e registros numa
formagdo rizomatica. Observando o conjunto de produ¢des da WWW, o desejo de Bush de
criar uma maquina para armazenar dados de diferentes tipos foi concretizado.

Nesse sentido, o principio da fragmentagio fomenta o da multiplicagdo. O texto se
enxerta com outros textos produzindo direcdes a0 mesmo tempo rompidas pelos nos, mas
continuas, e dessa forma o uno se torna multiplo, aquele texto que seria nicleo central
torna-se marginal e vice-versa. Passamos a tratar o periférico como centros locais, € assim

sendo, essa delimitagio do que é central e do que é marginal perde sentido. O hipertexto

12 BUSH, Vannevar. As we  may  think Publicagio em  meio  eletrénico.
http://www.isg.sfu.ca/~duchier/misc/vbush
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reforga a idéia de que o marginal tem tanto para oferecer quanto o central, “in part because
hypertext does not only redefine the central by refusing to grant centrality to anything, to
any lexia, for more than the time a gaze rests upon it”.'*

Tristessa, principalmente por grande parte de seus links externos estarem
desativados, é um modelo hipermediatico que possui um sistema hierarquico do tipo
arborescente, com um tronco que sustenta ramificagdes, os ramos-obedecendo uma
hierarquia, pois fixam um ponto, uma ordem, um sistema que se fecha sobre si mesmo; e
“num sistema hierarquico, um individuo admite somente um vizinho ativo”.'”” Cada
ramificagio é estabelecida sobre um eixo, 6rgdo central, € os desvios retornam sempre a
ele; ndo ha muitas linhas de fugas, as multiplicidades sdo neutralizadas, as impulsdes
exteriores (refiro-me aqui as conexdes externas) sdo enfraquecidas. As unidades
ramificadas recebem e emanam informag¢Ges de e para uma unidade mie, porque sdo
estruturas hierarquicas: “os sistemas arborescentes sdo sistemas hierarquicos que
comportam centros de significincia e de subjetivagio, autdmatos centrais como memorias
organizadas”.'*

Observando o esquema estrutural de Tristessa, podemos constatar que os capitulos
Fermanda, Marcela e Joana sdo aqueles que mais se expandem, mas todos retornam ao eixo
central. Trata-se de um modelo que se alonga mas ndo se rompe, tal qual as hidras e as
medusas. E feito de unidades que derivam de um mesmo tronco e sempre voltam a0 mesmo

ponto, como o livro-raiz, obedecendo a logica dos cortes que separam estruturas; € fechado

a modificagdes.

' LANDOW, op. cit., p. 70.
'® DELEUZE; GUATTARY, op. cit., p. 27.
1% Ydem, p. 26.

o
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Nio ha a contaminagdo de histérias diversas ou a mescla de textos de variados
géneros (apenas o lirico e o narrativo estio presentes) que somados ajudariam a compor a
obra. Os links obedecem a uma estrutura semelhante a do pop up viewer, e funcionam
como uma reiteragio da mesma proposi¢do. Eles oferecem uma informac8o adicional,
elementos empilhados simultaneamente, verdadeiros hotwords, sem efetuar rupturas porque
sdo, em sua grande maioria, segmentos que retornam ao centro, sio “dipolos-unidades™.'”
Esse tipo de estrutura lembra mais a arvore do que a radicula, aproximando-se do esquema
elementar de arborizagdo, pois seu sistema néo possui uma extensdo ramificada em todos os
sentidos. Dessa forma, seus blocos sdo organizados em fasciculos, o deslocamento do leitor
acontece de uma pagina a outra, encontrando sempre um fato que € somado a narrativa
central, mantendo uma sequencialidade nas combinagdes.

Um hipertexto que explora as potencialidades da maquina submeteria a sua base a
um processo de decomposi¢io e composi¢do pelo navegador, e esta base seria suscetivel de
interagdo. Mas, Tristessa ndo é dotada de caracteristicas hipermediaticas (nenhum dos links
que explora som e video esta em funcionamento), e a presenga de poucos links externos
oferece restritas possibilidades articulatorias com o fora. A conexio com a WWW
estabelece uma logica de multiplicagdo; um link externo pode representar a fuga de um
sistema centrado e conduzir 0 navegador a extrapolar fronteiras que nio demarcam mais
um terreno comum, sugerindo uma abertura, uma errincia por suas entranhas.

Segundo Bush, o hipertexto possui novos elementos, como “associative indexing,
trails of such links and nets or webs of such trails”,'® os quais oferecem ao texto maior

flexibilidade, tornando-o uma criagio aberta e vulneravel as necessidades do leitor.

7 Idem, p. 26.
' BUSH, op. cit.
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Analisando Tristessa como parte de uma estrutura denominada WWW, em que qualquer
bloco de texto, de imagem ou outra informag¢do pode participar de numerosos livros,
qualquer item pode ser agrupado e formar numerosas trilhas, pode-se pensar em I7ristessa
como uma obra em movimento. Nesse sentido, ela apresenta uma estrutura dindmica, suas
paginas nio tém uma ordem fixa, sio intercambidveis, possuindo o leitor a liberdade de
poder iniciar e acabar em diferentes pontos a cada leitura, colocando-se frente a um
labirinto. E assim pensando, seu conteudo nunca se encontra encerrado, definido, pois uma
atualizagdo pode ser efetuada a qualquer momento. apagando a memoria anterior. Cada
ponto de seu sistema pode estar conectado com outro ponto, somado a outro texto,
passando a apresentar outras acepgdes.

Assim, pode brotar um rizoma até mesmo nas estruturas de um gatho de arvore ou
na divisdo de raizes, podendo um hipertexto que segue o modelo arborescente oferecer
também linhas de fugas, elevar suas conexdes a principio demarcadas a um coeficiente
mais aberto: “Existem estruturas de arvore ou de raizes nos rizomas, mas, inversamente, um
galho de arvore ou uma divisdo de raiz podem recomegar a brotar em rizoma. (...) No
cora¢do de uma arvore, no oco de uma raiz ou na axila de um gatho, um novo rizoma pode
se formar”."® De livro-raiz passamos ao livro-labirinto.

Isto seria possivel porque mesmo um produto hipermediatico organizado de forma
fechada, como Tristessa, ao estar conectado na Internet passa a receber visitages e
intervengdes dos usuarios que adentram seu sistema pelos links exteriores (ou seja, pelos
links que outros fizeram de seu proprio texto em diregio a Tristessa, o que nunca pode ser

controlado). Além disso, o texto organizado de forma arborescente também pode atingir

'® DELEUZE; GUATTARJ, op. cit., p. 24.
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uma pluralidade significativa, pois pode ser formado por um conjunto lexical cujos
dominios de sentido sejam expansiveis, podendo ainda “produzir o inconsciente e, com ele,
novos enunciados, outros desejos: o rizoma é esta produgdo de inconsciente mesmo”.™*

Dessa forma, o que parecia ser um “dipolo-unidade” passa a ser tratado como uma
escrita inconclusa que tende para a rizomatizag¢do (cujas potencialidades existem, mas se
mantém adormecidas podendo ser despertas a qualquer momento, o que néo signiﬁcé que
todo texto arborescente possa apresentar essas linhas de fuga e tornar-se rizomatico), pois o
rizoma “ndo é feito de unidades, mas de dimensdes, ou antes de dire¢des movedigas. Ele
ndo tem comego nem fim, mas sempre um meio pelo qual ele cresce e transborda”. ™'

No epilogo de Tristessa, o leitor depara-se com um procedimento que oferece a obra
uma certa indeterminagido textual, um artificio que o autor utiliza para proporcionar um
fmal ndo tradicional a sua ciberficgdo. O texto vinha obedecendo ao principio de ordem,
onde tudo se amarra, € no epilogo o autor langa uma acio desreguladora, pois as duas telas
finais ndo estdo linkadas, e s6 serdo lidas pelo leitor que, insatisfeito com o epilogo
apresentado, for vasculhar o indice e descobrir dois capitulos que ainda ndo foram lidos por
ndo estarem em conexdo com os demais (contidos em vida_nav.: final 3 e final4).

Esta tentativa de manter ocultas duas paginas é uma forma de introduzir uma certa
imprevisibilidade, de complicar o percurso e o processo de leitura; sdo duas telas de um
quebra-cabeca que, ao ser montado oferece chaves de leitura para muitos dos fatos que
foram salpicados em varios capitulos. Elas vém também a atender as expectativas criadas

pelo protagonista narrador durante toda a obra sobre a tdo falada e prometida cena da praia.

Este detalhe (o anincio da cena da praia por varias paginas) faz desse recurso outro alibi

% Idem, p. 28.
3 [dem, p. 32.
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para apresentar ¢ mascarar a unidade da narrativa. De livro-labirinto Tristessa passa

novamente a livro-raiz.

3.7 — O hipertexto no ciberespaco

Nas analises dos capitulés antecedentes, de O jogo da amarelinha e de As cidades
invistveis, procuramos demonstrar que um hipertexto em meio impresso pode possuir as
mesmas caracteristicas de um hipertexto em meio eletrdnico. Demos varios exemplos de
como a escrita impressa pode, através de determinados procedimentos narrativos armados
pelo autor, oferecer movimento & obra no ato de leitura. O hipertexto eletrdnico dispensa
qualquer esfor¢o neste sentido, pois enquanto aparato textual se situa num ambiente
dindmico por natureza: o ciberespago. Mas, como se constitui essa dinamicidade? Qpal a
sua especificidade? Ao fazer do ciberespago sua moradia, Tristessa proporcionou a seu
leitor incursdes que seriam irrealizaveis se fosse editada em caracteres imoveis?

Para Pierry Lévy, “o hipertexto s6 desdobra todas as suas qualidades quando imerso
no ciberespago”.’ O hipertexto aqui € entendido como um aparato que armazena diversas
informagdes conectadas entre si, uma espécie de caixinha chinesa que encaixa um livro
dentro do outro, promovendo um encontro casual, fortuito e instantineo entre o navegador
e a informagdo. O ciberespago é conceiturado como “o espago de comunicagdo aberto pela
interconexdo mundial dos computadores e das memorias dos computadores”,’” que
permite o acesso a documentos diversos que estdo interconectados.

Para Lévy o ciberespago é um ambiente movel porque é “germinante, ramificante,

bifurcante, rizoma dindmico que exprime um saber plural em construgio, acolhendo a

2 LEVY, Cibercultura, op. citp.101.
13 [dem, p. 92.
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memoria multipla e multiplamente interpretada de um coletivo, permitindo navegagdes em
sentidos transversais”.” Essa definigio entusiasta de Lévy nio estabelece nenhum
diferencial entre o ambiente eletronico e o impresso, pois essa conceituagio do espago
mével também pode ser aplicada ao impresso.

Licia Ledo também ressalta a mobilidade como uma caracteristica peculiar dos
hipertextos eletrénicos: “com os computadores, estamos vivendo um outro tipo de
experiéncia, a da ilimitada mutabilidade™," relacionando-a a complexidade dos processos
mentais, pois os sistemas hipermediaticos oferecem, segundo esta, um suporte mais
adequado para exprimir 0 pensamento em sua complexidade. A inser¢do de links
colaboraria, assim, para promover essa determinada elasticidade, esse cruzamento de dados
e essa mobilidade que normalmente o processo mental efetua: a mente “snaps instantly to
the next that is suggested by the association of thoughts, in accordance with some intricate
web of trails carried by the cells of the brain”.'*

E comum as narrativas modemas explorarem essa mobilidade trazendo no corpo do
texto varios pélos narrativos, planos de a¢iio que simultaneamente se desenrolam, ou ainda
recortes de parigrafos de uma mesma narrativa que o autor embaralha e pulveriza pela
obra, quebrando sintaxes e seqiiéncias logicas. Esse procedimento produz o efeito ladico do
jogo, e para ser resolvido necessita da participagdo efetiva do lettor. Analisando a
arquitetura de Tristessa, observamos que cada link apresenta uma parte da historia de
Thomas, portanto, sua vida é o Gnico foco narrativo e cada elemento novo que surge vem

completar sua biografia, numa estrutura em que “um fato que puxa o outro”.

13 Idem, p. 100-101.
S LEAO, op. cit., p. 65.
13 BUSH In LANDOW, op. cit., p.15.
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As estorias de Marcela, Roberta, Majou, Fernanda, Alex, Paula, Joana querem
conferir ao texto uma propriedade ndo sé fragmentaria, mas também labirintica. Entretanto,
ainda que cada lexia apresente uma parte da vida de Thomas, apresentando-se ao leitor
simultaneamente, a proposta da constru¢io de uma narrativa nio-linear e labirintica ndo se
concretiza apenas pelo uso de links. Thomas tem uma mente atormentada, e seu processo
de escrita obedece a fluxos da consciéncia, flutuando do objetivo para o subjetivo e vice-
versa, espécie de monologo interior.'”” Sua fala é sempre resultado de um debate intimo que
expde o conflito de suas davidas, e estas resultam em explosdes de paixdes. O monslogo
interior €, segundo Eisenstein, um “método literario de aboligdo da distdncia entre sujeito e
objeto para exprimir numa forma cristalizada a propria experiéncia do protagonista”.'*®

Num primeiro momento, pensamos que uma histéria surge dentro de outra historia,
e julgamos que ao todo temos um conjunto formado por diversas historias, lembrando a
maquina de metaforas de Athanasius Kircher', a coisa dentro da outra, colocando o leitor
frente a um quadro de ilusGes e especulagdes. Essa idéia é acentuada justamente pelo uso -
intensivo de links, os quais seccionam os capitulos e fazem o leitor dar saltos. Numa
hiperficgdo, os links estabelecem um corte ndo s6 na frase, mas também no pensamento,

além de poder exercer a fungiio de expandir os pdlos tematicos ou implodir o foco

narrativo, multiplicando o enredo, gerando outras historias.

7 Para Eisenstein, o monélogo é o principio da montagem. EISENSTEIN, Serguéi M. “Da literatura ao
cinema: uma tragédia americana”. In XAVIER, Ismael (org.) A experiéncia do cinema. Rio de Janeiro: Graal,
1983, p. 215.

1% [dem, p. 212.

1% «No século XVII, entre as estranhas méquinas do jesuita alemio Athanasius Kircher, destaca-se uma
‘Maiquina de metiforas’. Esta ¢ uma fibrica de imagens ¢ metamorfoses: ‘debaixo de um espelho, escondido
sob um mével em forma de bau, enxerga-se um cilindro contendo diversas imagens. Quando o visitante se
olha no espelho colocado sobre o mével, ele recebe virias formas: sol, animal, esqueleto, planta ou pedra.
Tudo € comparivel a tudo.’A maquina permite deformar, transformar e reformar o semblante do homem,
criando pela técnica imagens artificiais”. MIRANDA, Wander Melo de. “Ficgfio virtual”. Revista de estudos
de literatura, Belo Horizonte, v.3, p. 09 — 19, out. 1995.
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Cada link é uma dobra, uma parte da historia, também responsavel por seu
encadeamento com outros textos que surgem daquela pagina aberta. Mas evidentemente
que nio é a sua mera introdugiio no texto que vai possibilitar uma leitura politopica ou
dinimica. Esta se define mais pela forma como o escritor organiza os dados, pelas
estratégias textuais utilizadas, pela configuragdo que atribui aos seus personagens, por suas
escolhas que determinario o uso que fard da linguagem, pela maneira com que
disponibiliza ao leitor as informagdes que compdem a narrativa, e tudo isso depende de sua
postura diante do objeto literario.

Ap6s uma leitura mais apurada, percebemos que ndo € a inser¢do de links nem sua
publica¢do no ciberespago que nos permite ver essa obra como um hipertexto. Apesar de
diante da tela do computador o leitor dispor de varios recursos para tornar sua leitura mais
eficiente, sdo alguns procedimentos narrativos, semelhantes aos que analisamos nas duas
obras hipertextuais impressas, 0s quais portanto nio ﬁcém restritos ao meio digital,
pertencendo a qualquer ao processo de escrita hipertextual, que nos levam a trata-la como
um hipertexto.

Tristessa é uma hiperficcdo em meio eletronico que se aproveita dos recursos
normalmente utilizados na criagio em meio impresso, estabelecendo um acordo entre
informética e criagdo literaria. Por exemplo, a composigdo da macroestrutura do enredo da-
se em muitas paginas de forma linear, e ha algumas microestruturas pulverizadas de forma
ndo-linear. A nio-linearidade é geralmente explorada com a sobreposi¢io de estratos
temporais, paralelamente a mudangas de cenarios imprevisiveis, independentes de links, o
que ajuda a compor um emaranhado narrativo.

Questdes que envolvem tempo e espago aparecem como obstaculo ao desenrolar da

narrativa. Para ostentar a 1déia do texto fragmentado e multiplicado, nomes e fatos vagam,
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esfumam-se, provocando uma leitura enquanto jogo associativo. E faz parte desse jogo
langar o leitor a espagos diversos: Paris, Veneza, Sdo Paulo. Nesse emaranhado, a narrativa
¢ interrompida em varios momentos com construgdes alheias aquele momento. Os fatos
soltos que engendraram essas situagdes ainda surgirdo; sdo elos de uma cadeia de agdes
concretas, embora separadas.

O primeiro capitulo é uma pagina que bombardeia, a todo momento, a linearidade.
O leitor se depara com fragmentos de diversas cenas que estdo por vir, fatos e elementos
simbolicos anunciadores de determinadas passagens sdo antecipados, por exemplo, 0 coma
de Nigger Bay, a porta de vidro, a grande noite de Thomas, a separagdo de Joana, os
relacionamentos extra-conjugais, elementos e acontecimentos que s6 no decorrer da obra,
ao serem desfiados, fardo sentido: _

Pensa que gostaria de ter Paula ao seu lado nessa noite. Mas impossivel.
Estava havendo um congresso internacional de bruxos em sua pousada de
Maresias, e ela era a grande hostess e guru daquela gente toda. Alguns
dias antes eles haviam estado juntos e Thomas desabafou: “N#o estou
seguro quanto ao projeto, Paula, ndo estou seguro quanto a nada.
Continuo com a sensacdo de que ndo consigo acrescentar nada a nada”.
Ela olhou para o mar e profetizou: ‘Nessa noite vocé estara dando um
grande passo para sair da grande roda. Vai encontrar novamente a pessoa
que olha por vocé, e com ela vai atravessar o espelho. E depois que
atravessar a porta de vidro, vera que muitas das perguntas que fazemos
durante toda a vida ndo tem sentido algum’.

(...)A mulher de Thomas, Joana, se encontrava em Berlim, participando
de um congresso sobre a influéncia da teoria do caos no imaginario
artistico da época. Haviam estado separados por algum tempo, por causa
de Marcela, uma modelo de 17 anos. Mais tarde se reconciliaram, e agora
estavam separados de novo. Na grande noite de Thomas estaria também
Fernanda, que vivia em Paris, onde mantinha um nostalgico estidio
fotografico digital. Na semana anterior havia inaugurado uma exposigio
no Café Orbital, e agora vinha da margem esquerda do Sena
especialmente para vé-lo, atraida por um inexplicavel fascinio que sempre
teve por ele. (...)

Apesar da breve separagdo por causa de Marcela e do fascinio crénico por
Femanda, a mulher de sua vida sempre foi Joana. Ela sempre foi a grande
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companheira, principalmente quando o ajudou a se recuperar de um
acidente nunca muito bem decifrado, quando ele terminou de escrever A
Soliddo dos Sobreviventes. Foi um coma de quase 3 anos.

(...)Antes de sair checa o mail e 1é duas mensagens, uma de Paula e outra
de Marcela. :

Date: Wed, 19 Dec 1999 15:38:08 GMT

From: paula@tristessa.com

To: thomas@tristessa.com

Subject: Sucesso e cuidado.

Amigo Thomas,

Vocé ndo me vera, mas eu estarei circulando entre as pessoas, acredite.

Tenho certeza que a sua noite sera um sucesso. L1 um trecho de seu livro

que me deixou preocupada. O arquivo € Paris.htm. Nio viaje. E ndo deixe

de ver a Marcela esta noite. Quga o que ela tem a dizer a vocé. Um abrago

imenso, do tamanho do universo.

Paula.'®

A montagem é um recurso proprio ao meio eletronico, especialmente a montagem
de efeito realista, pois cada link estabelece uma cisdo na frase, e ao penetrar nele o leitor é
convidado a estabelecer elos associativos entre a unidade de leitura que se mostra no
desvelo do link e o restante da estrutura do texto ou quaisquer outros fragmentos. Ela é um
recurso usado com bastante freqiiéncia em Tristessa para estabelecer o efeito de nio-
linearidade, estabelecendo também a idéia da escrita como processo combinatorio e como
jogo.
Entretanto, ndo ¢é apenas a inser¢do de links que detona a organizagio interna do

enredo, que prima pela sucessdo dos dias, dos anos que envolvem o homem numa agdo
temporal seqiiencial. A sucessio de tempos diferentes, causando cortes temporais, 1das e

vindas ao presente, passado e futuro que se cruzam sem obedecer uma seqiiéncia

cronoldgica de mudangas, impde ao texto cisdes, mesmo sem o uso de links. Essas cisSes

0 Tristessa. Publicagiio em meio eletrénico: http://www.quattro.com br/tristessa/liturgia htm em 10 de margo
de 2000.
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ocorrem com a introdugdo de paragrafos ou frases aleatérias que fazem sentido no ato de
leitura, ﬁo momento em que o leitor estabelece elos coesivos entre os fragmentos,
efetuando uma leitura-montagem. Daremos um enfoque especial a dois tipos de montagem
que encontramos em Tristessa, os quais que batizaremos de paragrafagio anacronica e de
repetigdo aforistica.

A paragrafagdo anacrOnica consiste na dispersdo de alguns pardgrafos sobre
determinado fato em diversas paginas, de forma que seu agrupamento ofere¢a uma
seqiiéncia de atos, antecipando agdes vindouras ou recordando ag¢des passadas. A porta de
vidro é um desses recortes amplamente espalhados por diversas paginas da narrativa, sem
grandes explica¢des. No primeiro capitulo, Paula pela primeira vez anuncia o espelho, porta
que devera ser transpassada por Thomas. Fernanda também adianta a existéncia de uma
porta de vidro pela qual Thomas devera passar: “Ndo sei o quanto andamos. Acho que
somos muito novos, ainda. Mas iremos nos encontrar muita vezes pela vida, sempre
procurando por janelas e portas para passarmos. Algumas vezes vocé as mostrara a mim,
outras eu a vocé. A 1ltima porta, porém, serei eu a mostra-la, e vocé a atravessa-la”.'' E
esse tema se repetira em muitos capitulos, e somente no final, na cena em que Thomas a
atravessa, é que esses fragmentos passam a fazer sentido.

Outro exemplo de paragrafacio anacrbnica estd no capitulo “Manhd Fresca”,
quando Thomas escreve sobre seu encontro com Fernanda em Paris, no metrd, antecipando
a unido sexual dos dois que acontecera nos portdes da Sacré Coeur. Esses recortes fazem
parte de um conjunto de cenas que apontam para o frenesi pelo qual ambos passam em

Paris, retratando a confusdo labirintica de suas almas humanas. Esse deslize de um

Y Pristessa. Publicagio em meio eletrénico: http:/www.quattro.com br/tristessa/noit_anthtm em 10 de

margo de 2000.
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pensamento para 0 outro numa mesma pégina, sem o uso de links, € uma constante,
provocando a coexisténcia de fatos do passado, presente e futuro.

A cena da praia é antecipada em varias telas, alias, o proprio Thomas tenta fazer
dela uni motivo para o leitor continuar a leitura, prometendo um grande epilogo, como se
este fosse mais importante do que o processo de leitura: “além do que estd também
prometida a vocé toda a apoteose da cena da praia”.'? Também no primeiro capitulo, Paula
fala a Thomas sobre um arquivo chamado Paris htm. Segundo Thomas, este arquivo nunca
havia sido criado, apenas pensado; sendo assim, como Paula o leu? Essa € outra estratégia
autoral para manter a expectativa do leitor, @ moda das narrativas de suspense, em que se
semeiam duvidas iniciais para instigar o leitor a continuar com flego a obra. Ou seria um
recurso metatextual para o autor criticar o “leitor fémea”,'® aquele que se interessa apenas
pelo desenrolar das cenas?

Muitas paginas podem ser citadas como exemplos de paragrafagdo anacronica, uma
pagina X que contém uma evocagdo da pagina Y, a qual contém uma indicagio das paginas
X e Z, sendo que esta Gltima aponta para outras segdes, gerando fragmentos, os quais
comegam a se multiplicar numa reagdo em cadeia e a fazer sentido a partir da leitura. O que
parecia ser semeado ao acaso passa a produzir um certo efeito. Juntar seus fragmentos e
estabelecer correspondéncias entre eles faz parte da construgdo da coeréncia e € uma das

formas de abrir o texto para a interatividade.

2 Tristessa. Publicagio em meio eletronico: http://Wwww.quattro.com.br/tristessa/momento htm em 10 de
margo de 2000.

"> CORTAZAR, Julio. O jogo da amarelinha. Sio Paulo: Circulo do Livro, s/d.
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Ao dispersar células de leitura pelo texto, as quais Barthes denominou de lexias (e
no meio eletrdnico elas surgem paralelas a distribuig¢do de links na pagina), o autor deixa de
ser o unico a determinar o curso dos acontecimentos, pois a montagem que o leitor tem que
operar relacionando fragmentos o tornam co-autor. As lexias atropelam o desenvolvimento
linear da narrativa e também no meio eletronico_elas oferecem op¢des permutativas, tal
qual os links normalmente apresentam. E segundo o conceito de interatividade que vimos
formando, sdo essas conexdes que o leitor estabelece, ligagdes entre fatos salpicados aqui e
acold ao longo da obra, que tornam Tristessa uma criagdo interativa, uma obra que vai
sendo tecida & medida em que vai sendo lida. Sdo lembrangas que surgem no bojo da
narrativa € que provocam uma reag¢io de interatividade no leitor, pois ele precisa combinar
textos, um movimento que, apesar dos saltos descontinuos no tempo e no espago, mantém a
unidade do enredo. '

Assim, uma colcha de retalhos é formada; imagens que precisam ser rastreadas pelo
leitor e cenas que vio tomando forma, somando-se a outras que as reforgam e ampliam seu
conteado biografico, constituindo-se assim uma longa série de fatos sobre a vida de
Thomas que a partir de um ponto passam a fazer sentido. Todas as partes sdo detalhes que
correspondem e percutem no tema basico da obra. O procedimento do pars pro toto
consiste, segundo Eisenstein, na substituigdo do todo por uma parte, produzindo um efeito
cuja intensidade sensorial ¢ muito maior do que o que seu todo pode deflagrar. Na

literatura, apesar de ndo se poder afirmar que acontece 0 mesmo efeito produzido pelo

1% A repetigiio de uma determinada imagem iconica, ou a mengdio a ela, também faz parte desse processo de
montagem. Uma das imagens mais evidentes e constantes € a de uma personagem feminina nua, coberta por
um fino véu, como acontece na pagina “Corpo de Marcela”, arquivo marc_ap.htm. Este ainda apresenta dois
links que exploram imagens que possuem estreita ligagio com a foto de David Hamilton, achada no motel em
que Marcela ¢ Thomas se encontraram: uma ninfeta loira, com um véu branco transparente, caminhando ao
vento em uma praia das Bahamas, e que ira se repetir em varias passagens.



256

fragmento no cinema, a montagem possibilita uma série de expressdes e combinagdes que
ampliam o potencial do contetdo literario e deflagram um processo de interatividade. Fla é
um artificio utilizado tanto no meio eletrénico como no impresso, e se baseia na relagdo que
o leitor cria entre as partes.

A paragrafagio anacronica possui relagido direta com a montagem cinematografica
realista, uma vez que seus fragmentos sdo isolados com o intuito de, ao serem justapostos,
produzirem a sintese do tema.'* O fragmento disperso no texto possui a mesma poténcia de
um detalhe cinematografico que é combinado a outro para criar a imagem do conteado da
interpretagdo. O curso do movimento pela paragrafagéio anacronica se da em Tristessa de
forma similar a seu aproveitamento nas narrativas hipertextuais impressas, com algumas
variantes que detalharemos abaixo; apesar destas, a mudanga de ambiente nio trouxe
contribuigées ou alteragdes para a construgio da hipertextualidade da obra.

A montagem de repetigio aforistica é outro recurso que fragmenta a narrativa, € ao
ser introduzida no texto estabelece fendas. Ela ndo possui compromisso com o enredo da
narrativa, nem funciona como um motor gerador de polos narmrativos, como é o caso da
paragrafacio anacronica. Sua fungio é acentuar a indeterminacio no texto, introduzindo
frases de efeito que sdo propensas a estabelecer um clima insélito na obra ou gerar uma
pluralidade de enfoques interpretativos.

Sdo frases ou palavras repetidas que funcionam como ritornelos, esquemas textuais
idénticos que aparecem mais de uma vez e estio desconexos no contexto onde estio

inseridos, quebrando a coeréncia e a linearidade do texto. S30 recortes que intercalam as

' «“A montagem tem um significado realista quando os fragmentos isolados produzem, em justaposigio, o
quadro geral, a sintese do tema. Isto €, a imagem que incorpora o tema”. EINSENTEIN, Sergei. O sentido do
Jilme. Tradugiio Teresa Ottoni. Rio de Janeiro; Jorge Zahar editor, p. 26.
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frases de determinados textos, como acontece nos arquivos “Caminho e Todo o vémito do
mundo”, em que, sem conexdo com o.que vinha sendo dito, uma frase estranha ao ninho é
entreposta no texto: “Estourou a veia de um anjo sobre a minha cabega e eu estou todo
molhado de morte”. Ou ainda o ritornelo: “Existe dentro das noites de Paris uma procissdo.
de anjos e demdnios, que os proprios parisienses ndo enxergam”. A dispersio desses
pequenos retalhos, um ou dois pequenos periodos, aqui e acola, dio a obra uma certa
circularidade e um sentido de jogo, o qual o leitor forma a medida em que vai costurando
tecidos.

No caso da montagem por paragrafagio anacrébnica ha a preocupagido de
desencadear associag¢des e sensagOes relacionadas ao enredo: uma agdo A é somada a uma
agio B justapostas pelo leitor, ambas o levam a elaborar a agdo C (uma execugio
criativa).'* A montagem aforistica tem também a fungdo de arrastar o leitor ao ato criativo,
mas o fato isolado € justaposto a um recorte proprio do leitor, ndo do texto. Ele € um
elemento desencadeador de efeitos Unicos, porque ndo é s6 a soma dos fragmentos que é
imprevisivel, mas a segunda parcela dessa soma. Assim, temos uma ag¢io A que ndo
encontra no texto uma agio B para se justapor, mas esta é fornecida pelo leitor, responsavel
pela justaposig¢do e pela confrontag¢do das duas agdes, criando uma terceira. O diferencial é
portanto o elemento B.

A montagem por paragrafa¢io anacronica foi largamente utilizada nessas trés obras
hipertextuais que estamos analisando. J4 a montagem aforistica ocupou espago somente em

Tristessa e em O jogo da amarelinha. Calvino a substituiu pela montagem eliptica

1 Como acontece no arquivo Greatba2.htm, quando Alex conversa com Thomas sobre Marcela, antes
mesmo de o Ieitor conhecer a cena sobre a qual os dois discutem: “O trecho do motel com Marcela é tdo
ridiculamente realista, é tdo flagrante, que vocé alterou até o estilo de escrever, a forma de se expressar. S6
falta as fotos ¢ 0 video de vocds dois na cama, online, para o planeta. £ 6bvio que Joana vai perceber”.
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anteriormente tratada. A montagem por paragrafagdo anacrdnica difere em Tristessa por
dois motivos: (a) seu contelido, que é essencialmente biografico; (b) os textos co-
relacionados, nido oriundos de matéria heterogénea (como acontece em O jogo da
amarelinha, que se utiliza de recortes de jomais, poesias, tratados filosoficos, cada recorte
tratando certo tema de um angulo diverso, ampliando-o0), pois dizem respeito diretamente
ao enredo; certos episddios nio sdo diferentes aspectos de um unico fendmeno, mas
ramifica¢des desse fendmeno.

Tristessa conta com uma heterogeneidade de textos que subjazem sua escrita e
podem se fazer conhecer pelo processo de montagem que os links oferecem. Assim, a
reversibilidade do texto é gerada por digressdes contidas no interior da narrativa e pela
inser¢do de links. O capituio “Studio3”, exemplifica como a inser¢do do link pode oferecer
uma fratura no tempo e no espago (0 que nem sempre acontece). Nesta cena, Thomas esta
em Paris, no apartamento de Roberta, no final de uma noite de delirio e sexo. No término
do capitulo, o leitor possui uma Gnica diregio a seguir, pois o autor 0 encaminha através da
barra inferior de navegagio para a tela “Chance”. Da-se assim um salto espacial e temporal
através do link, pois voltamos para o arquivo Greatbal.htm, em que Roberta e Thomas
discutem sobre o livro digital que Thomas esta escrevendo.

Insenr links pode tomar o texto uma estrutura sinuosa como um dédalo, e a sua
saida se da a0 mesmo tempo em que estd sendo construido, pela atividade da leitura. E se
todos os links externos estivessem em atividade, poderiamos contar com um texto nio s6
potencialmente composto por uma diversidade de outros textos. Mas ndo é sempre que este
recurso de linkagem consegue estabelecer um tempo descontinuo e flexivel, em
andamentos diferentes. Muitos links de 7ristessa apresentam apenas uma continuidade da

narrativa e nio operam cisdes na linearidade. O que devemos ressaltar € que uma vez ndo
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acionado, o link mantém encerrado em si préprio seu conteudo, e o leitor passa a
desconhecer fatos importantes para o conhecimento de enigmas.

Nos trés casos de montagem, através da paragrafagdo, da repeti¢io e da insergdo de
links, a reversibilidade do texto confere a narrativa a idéia de um texto composto por
galerias e corredores cujas divisdes assimétricas e sem saidas envolvem o leitor numa
experiéncia labirintica e lidica. Além disso, o recurso da montagem da énfase nfio a mera
informagdo, pois esta nio exige os requintes da montagem (mesmo a realista), mas sua
tOnica recai sobre a propria escrita enquanto tema: a manipulagio maxima da palavra é um
método para se obter um efeito de pluralidade. Uma forma de se introduzir fugas,
dispositivos que afastem o leitor da narrativa tradicional e o conduzam a caminhos
labirinticos que se bifurcam. A todo momento a fic¢io € interrompida, e nela sio
introduzidas outras passagens, fatos contados de forma “muito emendada”. Transgredimos
o ato da escrita e revelamos nossa ambigiio de recolher suas possibilidades de
desdobramentos “pelos saltos incontrolaveis da palavra e da pena”,'*’ ou pela mutabilidade
da palavra no écran, superando a limitagdo do autor, vivendo duas dimensdes temporais

simultaneamente, a da leitura e a da escrita, podendo declarar: “Leio, logo escrevo”.'®

3.8 - O anti-romance no meio digital

“O mundo digital é limitado e mondtono, apesar da aparente abundéncia de escolhas
que ele nos oferece”. Esta é a primeira frase do primeiro capitulo de Tristessa, anunciando

uma pratica que é corrente no decorrer dessa hiperfic¢gio: abandonar o desenvolvimento da

7 CALVINO, ltalo. Se um viajante numa noite de inverno. Tradugdo Nilson Moulin. S3o Paulo: Companhia
das Letras, 1982, p. 187.

'® Essas reflexdes brotaram ap6s a leitura de Se um viajante numa noite de inverno, especialmente do
capitulo 8, ¢ a sentenca “Leio, logo escreve”, encontra-se na pagina 180. CALVINO, op. cit.



260

histéria para comentar o ato da escrita, especificamente o da escrita.em meio digital.
Tristessa é permeada por reflexdes autorais, principalmente no qué diz respeito z‘isv
dificuldades de se escrever para o meio digital quando se é leitor ou escritor do meio
impresso.

Introduzir reflexdes metalingiisticas na ficgdo é uma tentativa de formar um anti-
romance, e este, como afirma Genette, é uma pratica mais antiga e classica do que modema
considerando-se que o anti-romance nasceu com Dom Quixote.' Essa postura, uma busca
pelo exercicio da fungdo metalingiistica da linguagem, foi também, como ji vimos,
bastante utilizada em O jogo da amarelinha e em Se um vigjante numa noite de inverno.
Ela revela uma postura critica literaria que estabelece uma relagdo solidaria entre teoria e
pratica, momento em que o objeto literario constroi a teoria.

Intitulando o primeiro capitulo de “Liturgia”, o autor se coloca como num culto ou
ritual, e a escrita passa a objeto de contemplagio, de admiragio, mas também e
principalmente _de meditagdo: “Uma espécie de peste se instalou definitivamente na
linguagem, e a comunicagio deixou de ser uma energia em constante movimento para se
aglomerar em gigantescos hosts com complexos bancos de dados, que pela imensa
quantidade de informagdes ficava cada vez mais impossivel serem penetrados de forma
inteligente pela maioria das pessoas™ '®

Esse tema continua a ser discutido ao longo da narrativa, e o autor procura

estabelecer uma diferenca entre o texto digital e o impresso: “As palavras digitais sdo

19 <1 ’antiroman nait avec le Quichotte. La continuation est évidemment une pratique plus ancienne et

classique que moderne”. GENETTE, Gerard. Palimpsestes: 1a littérature an second degré. Paris: Seuil, 1982,
p- 553.

'% Tristessa. Publicagio em meio eletrdnico: hitp:/www.quattro.com br/tristessa/liturgia htm em 10 de margo
de 2000.


http://www.quattro.com.br/tristessa/litiir%5ea1ihTi
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efémeras e volateis, nada tém a ver com as palavras ditas. Estas sempre nos apanham nus,
na hora em que estamos € como estamos — por isso sZ0 perigosas. Aquelas podem ser lidas
em diferentes momentos da vida, e em cada nova época terdo um novo sentido, dependendo
do instante que estivermos vivendo”."”! Varios sd0 0os momentos em que o protagonista-
narrador pde em debate o ato da escrita, principalmente as implicagdes da produgido em
meio digital. Por exemplo, no arquivo Greatball2, Alex e Thomas discutem sobre o livro
que estd sendo escrito para ser lido on line na rede: “Mais uma vez constato que é
impossivel escrever em linha reta” '™
Assim, Tristessa se utiliza de processos constitutivos de 'uma metafic¢iio, e a
atividade de sua escrita é um laboratorio que discute o préprio processo da escrita. Essa
critica ao proprio ato de escrever € levada ao extremo quando o autor se recusa a efetuar a
revisio de seus textos, fugindo muitas vezes dos padrdes gramaticais. Ao se declarar
rebelde a revisio, ele agride o texto com estruturas que nfio obedecem a norma padrio e
justifica essa postura como se a publicagio em um novo meio de comunicagio, o meio
digital, o absolvesse de qualquer compromisso com a lingua oficial:
Nio ha o que revisar, Roberta, ndo se revisa a vida. Os erros fazem parte
do jogo. Da rede. Ndo estou nem um pouco interessado nas suas
estruturas formais e acho que vocé ndo entendeu mesmo nada. O
problema da sua nfo compreensdo ¢ que estou escrevendo um livro na
rede, em branco e preto, com algumas imagens solarizadas, e vocé, apesar
da sua proposta de obra negra, plurivoca, de fim de século, ainda esta

habituada com livros a cores, univocos, atrelados a escolas antigas, com
1déias bem definidas, por isso ndo consegue entender.'

B! Tristessa. Publicagdio em meio eletrénico: http://www.quattro.com br/tristessa/promessa.htm em 10 de
margo de 2000.

" Tristessa. Publicagio em meio cletrénico: hitp://www.quattro.com.br/tristessa/michelle htm em 10 de
margo de 2000.

P Tristessa. Pubhcaglio em meio eletrdnico: http://www.quattro.com.br/tristessa/chance htm em 10 de margo
de 2000.



http://www.quattro.com.br/tristessa/promessa.htm
http://www.quattro.com.br/tristessa/michelle.htm
http://www.quattro.com.br/tristessa/chance.htm
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Uma combinagio curiosa de motivos, pois ndo agrilhoar a escrita a modelos ou
regras néo significa corrompé-la gramaticalmente da forma como o autor faz. Cortazar luta
a todo momento para revitalizar as estruturas desgastadas, a ponto de inventar o gliglico.
Ele torpedeia as estruturas sintaticas, seminticas, e até ortograficas, mas ao efetuar as
experiéncias lingiisticas o faz com maestria e criatividade, demonstrando um profundo
conhecimento de sua lingua.

Ja em Tristessa, o que constatamos é que ndo existe a preocupagdo em vencer a
banalidade no que se refere a transgressdo da lingua, em amalgamar ou isolar elementos
constituindo uma personalidade propria da escrita digital, distante dos processos ja
desgastados muitas vezes por seu uso em meio impresso. Transcender sua fungio
comunicacional e quebrar a monotonia das regras fixas pode fazer parte do projeto do
artista, mas apresentada paralelamente a um projeto de criagio que demonstre um
compromisso com, por exemplo, uma sintaxe despojada, ou com a revitalizagio da
linguagem re-significando-a como fez Cortazar, Caso contrario, pode parecer que estamos,
ao se falar em hipertexto em meio eletrénico, argumentando a favor de uma narrativa
escrita em blocos, que obedeca mais aos fluxos da consciéncia. Os comentarios
metatextuais sdo sempre rupturas intencionais por parte do produtor do texto, revelando
posturas criticas frente ao objeto literario.

Em Tristessa, Thomas passa de protagonista a autor, e essa posi¢do lhe d4 uma
licenga para discutir os problemas que vem sofrendo para escrever sua propria estéria em
meio digital. Ele discute a natureza e o funcionamento dos cddigos, bem como a
organizagdo do sistema literdrio quando se abandona o impresso e se adentra o universo
fluido da WWW. Sdo comentarios que trabalham para a quebra do texto, “em total

desrespeito por suas divisdes naturais (sintaticas, retoricas, anedéticas); o inventario, a
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explicacdo e a digressdo poderdo instalar-se no centro do suspense, e até separar o verbo de
seu complemento, o0 nome de seu predicativo; o trabalho do comentario, do momento em
que se subtrai a toda ideologia da totalidade, consiste precisamente em maltratar o texto,
em cortar-lhe a palavra” >

Além de personagem-protagonista cujas agdes convergem para si, ele é o autor
textual, assumindo em parte a responsabilidade autoral, criatura portanto ficticia do autor
empirico (cujo nome ndo conhecemos, como ja ressaltamos, e que se oculta sob a legenda
Grupo Quatrro Digital Media): “Olho todo o texto, tudo o que escrevi até agora — numa
espécie de revisdo final. Ndo com os olhos nas linhas, nos paragrafos, mas em todas as
imagens de uma s6 vez para ver o que falta, o que ficou para tris, 0 que nido foi
registrado”.'’

Toda a narrativa ¢ estruturada segundo sua voz onisciente e onipresente, a qual
comanda os pontos de vista, ndo libertando as demais personagens de seu olhar vigilante,
oferecendo-lhes uma liberdade controlada por seu olhar aferidor. E como se ele estivesse
dentro de cada um,.e suas manifesta¢des obedecessem a seu ritmo; por sua voz escutamos o
proprio pensamento de Thomas num cotejo de suas proprias idéias. Ele, inclusive, ndio se
abstém de dar essa informag&o ao leitor, deixando claro que € o autor que detém o poder de
criar, ao interromper a voz de um dos personagens que ousa contesti-lo, como se o

personagem devesse ser punido por alguma contravengdo: “O texto dele escrevo mais

tarde” !

**BARTHES, S/Z, op. cit., p. 48.

155 Tristessa. Publicagio em meio cletronico: http://www.quattro.com.br/tristessa/cabofrio.htm em 10 de
margo de 2000.

*Tristessa. Publicagio em meio eletronico: http://www.quattro.com br/tristessa/natasha hitm em 10 de margo
de 2000.
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Temos também um narrador que assina o codinome “The passenger” que assume a
narragio em muitas paginas; ele assina inclusive os prefacios e ¢ apontado pelo autor
textual e protagonista como o editor da ficgdo. Além de ser responsavel pela publicagédo de
Tristessa, Thomas lhe da o direito de modificar seus capitulos, dividindo com ele a autoria..
E o didlogo que The Passenger sustenta com Thomas o coloca também como personagem:

—Tudo que esta ai é verdadeiro, Passenger. O que ainda ndo é, vai ser,
—Se ja esta tudo ai nesse CD-R, porque vocé ndo imprime as copias e
distribui o livro?

—FEu ndo acredito nessa midia. Os fatos estio ai, do jeito que
aconteceram. Esquega a minha sintaxe de hipertexto e sugestdo de links.
Faga da forma que vocé quiser. Altere a vontade. Se nfio gostar de algum
personagem, delete-0. Se ndo entender alguma coisa, reescreva-a a sua
maneira, principalmente o final.

—Porque eu iria mexer no final ?

—Porque no final existe uma morte e um mistério que vocé nio vai
entender. O autor sempre acaba se envolvendo com os personagens, e 1850
dificulta a compreensio da propna fic¢do. Se acreditar neles ndo vai
escrever esse fim, como ele sera.

—Sera ou fo1 ?

—Vocé descobrira.””

Essa indistingdo de papéis relativiza as posi¢des de narrador, autor, personagem e
contribui para a multiplicéqﬁo da identidade autoral, pois a responsabilidade da escrita
deixa de ser atribuida a um nico sujeito. Pelo processo hipermediatico em que o texto esta
envolvido, normalmente a autoria de uma criagio em meio eletrdnico torna-se
explicitamente coletiva, porque além do escritor que planeja o enredo, necessita-se do
artista, do diagramador, do programador, do webmaster, enfim, uma equipe que se forma
em tomo do objetivo de explorar as possibilidades que a maquina pode oferecer para

ampliar o potencial da escrita, usando a tecnologia como meio de criagio artistica.

157 Tristessa. Publicaglio em meio eletrénico: hitp://www.quattro.com.br/tristessa/thomas.htm em 10 de margo
de 2000.
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Se na cultura impressa fica dificil atribuir uma autoria Gnica ao texto quando o
concebemos como uma escrita em rede, formada por uma grande variagdo de outros textos
que o subjazem, que alimentam sua hipertextualidade (ou como denomina Genette uma
hipertextualidade construida por transformagdo simples ou indireta), com a criagio em
meio eletrénico fica ainda mais complicado determinar a paternidade da obra. Arlindo
Machado, falando dessa delicada tarefa de autoria no ramo da informatica, estabelece dois
pontos que problematizam a questio: a entrada em cena de um novo personagem que é o
engenheiro de sofiware e o papel ativo do receptor.

Se ja era dificil decidir sobre a paternidade de um produto da cultura
técnica, visto que ela oscilava entre a maquina e os varios sujeitos que a
manipulam, a tarefa agora se torna ainda mais complexa, porque um novo
personagem entra em cena: o engenheiro de sofiware. (...) A medida que
0s experimentos estéticos no 4mbito das tecnologias de ponta tendem a se
tornar cada vez mais interativos (através dos simuladores, videotexrtos,
videodiscos digitais, televisdes bidirecionais, bancos de imagens e sons),
o papel do receptor torna-se concomitantemente cada vez menos passivo,
dele dependendo muitas vezes o gesto instaurador necessarno, sem o qual
ndo h4 experiéncia artistica alguma.'*®

O anti-romance ao abrir seu corpo para a discussio sobre o seu processo de
organiza¢do se mostra inconcluso, em movimento, dando acesso a um mundo que
normalmente ndo faz parte do universo do leitor, mas do critico. Tratamos até aqui o anti-
romance como um romance que € o alvo de discussdes dos seus préprios personagens, mas
queremos extrapolar esse sentido. A idéia € que o hipertexto ao realizar as mais diversas
combinagles possiveis de textos, ao se multiplicar através de micro-narrativas da
continuidade ao anti-romance, rejuvenescendo essa pratica literaria. Tanto a autoria coletiva

quanto o processo de escrileitura colaboram para a construgdo de um anti-romance, um

romance que se constréi ndo como um texto unitario que precisa dar conta de um enredo,

¥ MACHADO, op. cit., p. 39-40.
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nem como o discurso de uma unica voz, mas que se realiza em fungdo de um outro estilo de
expressdo que tende para a interatividade e a multiplicidade. Nesse sentido, também a
narrativa caleidoscopica e labirintica, uma amostragem da multiplicidade do narravel, pode
ser vista como uma estratégia para se produzir um anti-romance. Assim, ele é elemento
constitutivo de toda estrutura hipertextual.

Tristessa, como vimos, possui feigdes de um anti-romance. Mas, apesar de todas as
tentativas de tornd-la um romance que se preocupa com a metalinguagem e com o
desdobrar de historias que vao se concentrando numa Unica pagina, a veia narrativa da obra
¢ muito forte, e todos os detalhes paralelos s3o arranjados de modo a completarem um
anico enredo totalizante. Apesar da estrutura de Tristessa ser acumulativa, as combinagdes

‘gravitam um mesmo eixo, e a idéia de anti-romance se restringe a forma tradicional de

exploragdo metatextual.

3.9 - Arte e técnica numa combinatéria de sentidos

Vimos em O jogo da amarelinha que a musica é uma das estratégias de Cortazar
para falar de uma linguagem inventiva e para desenvolver a concepgio da obra de arte
como obra em construgio, criagio portanto que se mantém em constante movimentagio.
Essa aproximagio abre um caminho que conduz a formas de expressio novas,
ultrapassando os limites propostos, num processo de continua invengio, um verdadeiro
exercicio de libertagéo, como afirma e propde Cortazar.'” A parceria entre jazz e criagio
literaria também foi bastante explorada por Perec, relacionando o primeiro ao que ele

chama de “nouvelle chose™:

' CORTAZAR, op. cit., capitulo 12.
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Contrainte et liberté définissent les deux axes de tout systéme esthétique.
Cette figure spatiale (abscisse, ordonnée) montre assez que contrainte et
liberté sont des fonctions indissociables de ’oeuvre: la contrainte n’est
pas ce qui interdit la liberté, la liberté n’est pas ce qui n’est pas
contrainte ; au contraire, la contrainte est ce qui permet la liberté, la
liberté est ce qui surgit de la contrainte. (...) Le free jazz constitue peut-
étre une réponse que I’écriture chercherait encore: de cette rencontre,
d’ailleurs pas du tout fortuite, sont nées ces réflexions...'®

Se em O jogo da amarelinha o jazz surge como a arte que revela uma expressio das
mais criativas e dinimicas na musica, 7ristessa elege a musica de Stockhausen, com seus
acordes e arranjos inusitados e rebeldes, como a misica capaz de liberar a produgdo, a
criatividade e os instintos mais profundos: “essa musica esta me liberando os instintos”.'*'
A musica de Stockhausen explora com arrojo o género eletronico, € “suas ousadias incluem
a criagio de concertos que incorporam barulhos da natureza e até um quarteto para
helicépteros”.'® Essa sua criatividade e vanguardismo com relagio 4 composigio eletrénica
justificam sua introdug&o numa obra que explora um espago de escrita novo.

Além da musica de Stockhausen, Tristessa é composta sob os acordes de Billie
Holiday e Jerry Mulligan, representantes do jazz, mais o “Bolero de Ravel”, que explora as
flutuagdes que um mesmo conjunto de notas musicais pode oferecer, uma musica que esta
sujeita a absorgdes e transformagdes, reforgando a idéia de que uma obra se constréi a cada

momento em que € usufruida, podendo inclusive através da repetigdo (como € o caso do

“Bolero”) produzir novos sentidos. A presenga desse conjunto musical tio diversificado

1% PEREC, Georges. “La chose”. Magazine Littéraire, n. 316, dezembro 1993, p. 58-59.

1! Tristessa. Publicagdo em meio eletrénico: http://www.quattro com br/tristessa/ensaio.htm em 10 de margo
de 2000.

2 MARTINS, Sérgio. “A vanguarda sou eu”., Veja, Sio Paulo: Abril, ano 34, n° 24, 20 de junho 2001, p. 11.


http://www.quattro.com.br/tristessa/ensaio.htm
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estabelece na obra relagdes entre os varios campos da arte dindmica, inconformada com os
padrdes e com a mesmice, que busca “fontes originais” como declara Stockhausen.'®

Ao aproximar tecnologia e arte (musical e literaria) acreditando que em ambas o
criador é conduzido ndo s6 pela razio pensante mas também pela “razio imaginante”,'®
visdes complementares e ndo excludentes de mundos sdo estabelecidas. A tecnologia cada
vez maié se utiliza da imaginag8o, da subjetividade, da criatividade para apreender o hundo
de forma inédita e ao fazé-lo resvala para o campo das artes, como bem exemplifica a
musica de Stockhausen e a propria ficcgdo Tristessa. A criag3o artistica utiliza-se cada vez
mais dos progressos tecnoldgicos. Se antes do século XIX a -arte.era colocada num plano
subalterno em relagdo a ciéncia ou a tecnologia, pelo lugar que ocupava de entretenimento,
a partir de entio comega-se a pensar que ela proporciona também uma forma de
conhecimento que Barbosa denomina postura gnoseoldgica.'®

A introdug¢do das tecnologias no campo artistico levou a arte a expandir suas
fronteiras. Se a arte e a ciéncia estavam em campos opostos pela subjetividade da primeira
e a racionalidade excessiva da segunda (pelo menos de acordo com o paradigma
positivista), hoje suas bases assentam-se sobre o terreno comum da inventividade, da
imaginacdo. Com as crescentes criagdes como as de Stockhausen e as ﬁcgﬁes em meio

digital, presenciamos cada vez mais a utilizagdo de conhecimentos técnicos e cientificos na

criagdo artistica.

'% STOCKHAUSEN, Karlheinz “A vanguarda sou eu”. Veja, op. cit.

16 BARBOSA, Pedro. Metamorfoses do real: arte, imaginirio e conhecimento estético. Porto: Afrontamento,
1995, p. 35.

16 1d. Tbid.
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Com o computador e a explosdo das artes eletrdnicas essa aproximag¢io acentuou-se,
contribuindo para uma outra nogéo de arte e ciéncia que algumas pessoas vém construindo.
Também a escrita sofreu influéncias dessa era tecnologizada. Quando se intensificou o uso
de maquinas na criagio de ficgBes, passamos a era dos personagens ciborgues, e muitos
entusiastas, frente as possibilidades criadoras da maquina, sustentam uma visio de que o
ciberespago é um ambiente novo, que pode oferecer também uma escrita nova, com
especificidades bem divergentes da escrita em meio impresso, tais como interatividade,
mutabilidade, ndo-lineraridade, multidimensionalidade, entre outros.

Mas a hiperfic¢do 7Tristessa nos leva a pensar que a simples inser¢do do texto no
meio digital ndo o transforma num material com essas caracteristicas, pois além de no se
construir de forma original, isto é, com especiﬁcidades proprias do meio digital, faz uso de
alguns procedimentos comuns as narrativas hipertextuais impressas aqui analisadas. Vimos
no decorrer da tese trabalhando com as idéias de Barthes que buscam estabelécer novos
conceitos sobre abertura e fechamento, escrita e leitura, os quais colaboram para diminuir a
distincia entre leitor e autor. Ao fazé-lo, Barthes intensifica as felagdes entre
intersubjetividade e mtertextualidade, e esta Gltima instala-se muitas vezes em lugar da
primeira ¢ ambas dio corpo a linguagem poética, que enfeixa uma variedade de
combina¢des. Como o sistema de Tristessa se assenta sobre a logica zero-um (falso-
verdadeiro), ela mostra uma inaptidio para dar conta do funciohamento da linguagem

poética, e esta é uma das causas de sua hipertextualidade se manter em estado potencial '®

1% Com relagdio a esse sistema l6gico de base zero-um afirma Kristeva: “A lingnagem poctica no espaco
interior do texto, tanto quanto no espago dos fextos, ¢ um ‘duplo’. O paragrama poético de que fala Saussure,
{Anagrammes], estende-se de zero a dois — em seu campo o ‘um’ (a defini¢do, ‘a verdade”) ndo existe. Isto
significa que: a definigdo, a determinagéio, o signo ‘=" e o proprio conceito de signo, que supde um corte
vertical (hierdrquico) significante-significado, ndio podem ser aplicados 4 linguagem poética, que ¢ uma
infinidade de jungdes e de combinagdes”. KRISTEVA, Julia. Semidtica: Introdugio a semandlise. Tradugio
Lucia Helena Franga Ferraz. Sdo Paulo: Perspectiva, 1974, p. 68.
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No capitulo I, vimos que Kristeva, ao teorizar sobre as articulagdes da palavra com
os outros elementos da frase, ou com seu contexto, definiu trés dimensdes do espago
textual, o sujeito da escrita, o destinatario ¢ os textos exteriores. A palavra €, pois,
espacializada e tratada como um conjunto de elementos ambivalentes (conceito que
também ja definimos anteriormente), os quais néo se reduzem a relagéo do significante com
o significado, mas a uma logica de significagio que obedece a rélagées dialdgicas. Como “o
dialogismo bakhtiniano designa a escritura simultaneamente como subjetividade e como
comunicatividade, ou melhor, como intertextualidade”)'® o texto nunca pode ser
apreendido apenas pela lingua, mas por suas relagdes intertextuais, construindo os
conceitos de ambivaléncia e polifonia da escrita como um duplo: “cada ‘unidade’ atua
como um vértice multideterminado”.'®

O romance, segundo Kristeva, é um espago ambivalente que nunca se restringe as
relagBes entre codigo e mensagem, propicio & veia poética da palavra, e a ambivaléncia
sempre relativiza o texto. Como Tristessa procede por identificagio, determinagio e
causalidade, evoluindo nas dimensdes 0-1, ndo uitrapassa a logica do discurso codificado,
pois todos os pontos de vista convergem para reforgar uma tematica central, hierarquizante.
Nio ha uma acdo significativa em fung¢io ou em oposi¢io a uma outra estrutura. O
dialogismo em Tristessa fica no nivel representativo, e todos os elementos descritivos do
relato narrativo pertencem ao intervalo 0-1, enquanto o romance polifénico se faz pela
relagdo interior de seus elementos, se faz interior 4 linguagem.

O ciberespago nio possui a competéncia de transformar um texto monoldgico em

dialégico. Tristessa procura através do procedimento da montagem efetuar uma

T KRISTEVA, op. cit., p. 67.
1% Idem, p. 68.
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transgressio do codigo lingiiistico para promover a ambivaléncia, mas seu .objetivo é
medrado porque essa experiéncia da montagem néo desenvolve a poténcia do continuo de
que nos fala Kristeva, ao contrario, ela acentua a causalidade dos fatos (apesar de que a
montagem por repeti¢io aforistica consegue, em parte, atingir essa ambivaléncia). Tristessa
oferece uma pseudo-transgressio pelo viés do erdtico, principalmente porque este nio
oferece uma logica de distincia e de relagdo entre signficante e significado, mas de
continuidade.

Segundo Kristeva, o espago ambivalente do romance se apresenta coordenado por
dois principios de formagdo: (a) o monoldgico, em que cada seqiiéncia € determinada pela
precedente, e (b) dialégico, em que as sequéhcias sdo imediatamente superiores a série
causal precedente. Um romance tomado como produtividade, um espago aberto para a_
linguagem poética, que efetua as combinagdes sémicas mais absurdas, constréi um discurso
que se volta sobre si mesmo, através de relagSes dialdgicas que reforgam a idéia de que o
texto é uma rede de relagdes. A linguagem poética aponta sempre para uma infinidade,
produzindo wuma expansio semﬁnticﬁ, transgredindo por oposigdo a diade
significado/significante, cunhando o mistério através do campo simbélico. Ela é o sitio da
reversibilidade.

Dessa forma, o poder de penetracdo do leitor no texto depende mais das leis internas
que constroem uma “estética de sugestio™,'® a qual possibilita a descoberta e a construgio
pela via da leitura: “Toda literatura digna desse nome caracteriza-se por uma quantidade

indefinida de significagbes potenciais, que se atualizam na relagio dialogica entre texto e

'® Jean Epstein fala dessa estética: “ndo se conta mais nada, indica-se. O que permite o prazer de uma
descoberta ¢ de uma construgio.(...) Acima de tudo, o vazio de um gesto que o pensamento, mais rapido,
empolga em seu nascedouro ¢, a partir dai, o precede”. “O cinema e as letras modernas”. In XAVIER, Ismail
(org.). A experiéncia do cinema, op. cit., p. 271.
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leitor”.' Entretanto, se este texto é regido pelos principios da causalidade, essa estética da
2140 p p

sugestio se vé substituida por uma “estética da continuidade”, e os preenchimentos vindos
da esfera da leitura ndo conseguem re-significar a obra em virtude de as potencialidades
desta se reduzirem ao principio da ndo-contradi¢io e a cronologia convencional entre
tnicio, meio e fim.

Ja afirmamos anteriormente que a polifonia na obra € comprometida pelas relagdes
sobre as quais se estrutura a namativa (principalmente as relages entre autor e
personagem). Em Tristessa o universo ficcional é composto por personagens que sio
abafadas pelo poder autoral, uma censura declarada, um mundo que relaciona € combina
“imagens acabadas de pessoas na unidade do mundo percebido e interpretado em termos de
mondlogo e ndo a multiplicidade de consciéncias iguais, com os seus mundos”.'" As
personagens 550 “mero objeto da consciéncia do autor, (...) serve[m] de intérprete da voz do

autor”,'” nio dispdem de fala propria ou da fala de outro que nfo seja o autor, € nesse

sentido ndo sdo vozes plenivalentes, “consciéncias imisciveis™”

como exige o discurso
polifonico.

Como Tristessa ndo explorou as possibilidades poéticas do texto nem as
possibilidades cnativas da maquina, sua novidade encontra-se apenas na forma de
veiculagdo do texto, a eletrdnica, que substitui a folha de papel pelo écran, o lapis pelo

mouse, o corpo do livro pela imaterialidade do meio digital. Com grande parte de suas

saidas externas bloqueadas, resta ao leitor prolongar as linhas de fuga pelas palavras.

1% MACHADO, op. cit., p. 180.
"' BAKHTIN, op. cit., p. 3.
172 Idem, p. 2-3.

1 Idem.
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Entretanto, ndo podemos generalizar, pois se sabe que muitas ficgdes em meio
digital exploram com bastante intensidade as potencialidades da maquina, como é o caso de
Afternoon, a story. Ao compd-la, Michael Joyce decide violar as regras da boa navegagéo e
depositar na tela inicial botdes e entradas ocultas, os quais o leitor precisa investigar para
poder ultrapassar o muro. E no decorrer de todo o texto, a conjungdo entre ordem e
desordem, acaso e determinagio sdo semeadas por 538 lexias, as quais multiplicam o
continuo e o descontinuo, provocando o acirramento de processos de construgio textual que
sdo divergentes dos utilizados em Tristessa. Um hipertexto como escrita realmente
multidimensional, longe da falsa aparéncia de uma descontinuidade, uma leitura que flui
em diferentes dire¢des, constituindo-se num escrito atomizado e fragmentado:

Even entering at a single point determined by the author, the reader
chooses one path or another and calls up another lexia by a variety of
means, and then repeats this process until he or she finds a hole or a gap.
Perhaps at this point the reader turns back and takes another direction.(...)
Joyce’s world, which also inevitably includes the other Joyce, has many
moving centers of interest, including marriage and erotic relationships,
sexual politcs, psychotherapy, advertising, film making and the history of
cinema, computing, myth, and literature of all kinds."™

Pedro Barbosa também pesquisa as possibilidades de criagio textual de que a
maquina pode dispor, sendo um dos métodos de construgéo a repetitividade combinatoria
para obter a renovagio textual e imagética, trabalhando em alguns casos com programas
como o sintex (sintetizador de textos). '” Barbosa exemplifica uma de suas criagdes com
uma poesia de matriz surrealista de Herberto Helder, 4 bicicleta pela lua dentro-mde, mde.

O computador é utilizado como ferramenta para explorar o material simbélico do poema.

Uma série de palavras sio colocadas a cabega de cada estrofe para servir de nucleo

" LANDOW, op. cit.,p. 114.
1 BARBOSA, Metamorfoses do real.... op. cit.
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imagético em torno do qual vdo se constelar novas combinagdes vocabulares. A idéia é que
numa estrutura combinatoria aberta, do tipo helicoidal, o computador se utilize dessa
constelagio de palavras dadas e as disperse na estrutura de um repertério determinado,
movimentando-as independentemente do autor. Uma arte combinatdria que aparentemente
ndo obedece a nenhuma lei, regendo-se pela casualidade mecanicista.

Mas ndio é somente a produgdo poética e textual que procura a mediagio de
processos tecnologicos para melhor se concretizar, também o inverso pode se dar, pois
diversos programas informaticos puderam ser compostos a partir de textos impressos, como
os de Georges Perec ou Raymond Queneau. Roland Brasseur dedicou-se a produzir
interpretagdes de alguns textos de Perec numa linguagem de programagio Turbo Pascal. '™

Esse navegar por multiplas trilhas de interesse, movimento que gera uma
descentralidade de temas e conseqiientemente acentua a estrutura labirintica do texto de que
nos fala Landow ao analisar Afternoon, the story, ficou bastante comprometida em
Tristessa, também por uma falhas técnicas. Como o hipertexto eletronico é um produto

> 177

hipermidia, “uma tecnologia que engloba recursos do hipertexto e multimidia”,'”’ este

tltimo entendido como “a incorporagio de informagdes diversas como som, texto, imagens,
video, etc”,'™ espera-se sempre que este seja composto de materiais diversos. Um produto

hipermediatico “oferece uma série de informagdes correlacionadas ao tema central,

ampliando o potencial do conteiido de leitura”,'™ além de colaborar para compor o texto em

17 Mais informagdes: “Perec sur ordinateur”. Magazine Litteraire, n° 316, Paris : dezembro 1993, p. 79,80.
"M EAOQ, op. cit.,, p. 16.

'™ Id. Ibid.

' 1d. Tbid.
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forma de rede, uma vez que tais imagens estdo relacionadas entre si e entre os textos de
forma ndo-linear, promovendo relagdes e percursos multilineares.

Tristessa explorou pouco a capacidade hipermediatica do hipertexto. Em meio
eletronico eles normalmente exploram o sincretismo de formas e linguagens, conjugando
som, palavras e imagens (estas muitas vezes em movimento). Em 7ristessa, ha um circuito
de imagens que acompanha o texto, especificamente os titulos, apesar de que sua resolugio
grafica ndo permite, muitas vezes, sua fruigdo. Clicando freneticamente nelas, descobre-se
que elas ndo sdo pontes para outras margens. Nada hd para ser desvelado, apenas a
identifica¢do das imagens com o texto lido; sdo fotos ou ilustragles estaticas, seguindo o
paradigma do livro impresso, imagens que n3o exploram o potencial multimidia do
computador, nio estando associadas a sons e animagdes. A suspeita é confirmada pelo
proprio autor:

A passagem definitiva da escrita do papel para a tela do computador havia
rompido com todas as estruturas do texto formal, € isso levou Thomas a
se dedicar profundamente & modificagdo nos conceitos da comunicagio,
trazida pela nova sintaxe do hipertexto. Logo nos primeiros anos
constatou que a palavra e a imagem, como estavam sendo usadas na
midia eletrénica, ndo haviam se libertado sequer dos tipos méveis da
oficina de impressdo de Gutenberg e das primeiras fotos do final do
século passado.'®

A maioria dos links do texto nos encaminha a textos verbais, apesar da tentativa de
explorar a capacidade hipermediatica do produto com algumas lexias formadas por sons e
videos (por outra falha técnica essas lexias estio desativadas). Sabendo-se que o hipertexto

em meio eletrdnico faz parte de um sistema maleavel como a WWW, esses links podem a

qualquer hora ser atualizados, e 0 que num momento esta adormecido pode ser acordado.

8 Tristessa. Publicagio em meio eletronico: http:/www.quattro.com briristessa/liturgiahtm em 10 de
margo de 2000.
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Entretanto, sem esses recursos hipermediaticos em funcionamento e sem explorar as
possibilidades das estruturas permutatorias, como faz Michael Joyce em Afternoon,
Tristessa pouco se distingue do texto impresso. Segundo Landow, “hipertextuality
inevitably includes a far higher percentage of nonverbal information than does print.(...)
Because hipertext systems link passages of verbal text with images as easily as they link
two or more passages of text, hypertext includes hypermedia”.'® Essa caracteristica
audiovisual ¢ vista por Manguel como um ponto desfavoravel & escrita eletrénica, como se
ela contribuisse cada vez mais para a desmaterilizagio do corpo do texto digital, “um texto
que ndo é s6lido”, composto por “pontos que piscam”. Segundo o autor,

com suas func¢des de dudio e de escrita, o texto eletrdnico tem um pé na
tradigdo oral e outro na tradigdo do livro; espera-se que se liberte de
ambas, criando seu proprio vocabulario. (...} E os leitores de livros em
CD ROM (usados, no momento, como obras de referéncia) passam pela
humilha¢io de se verem guiados como criangas que precisam de
ilustra¢bes, de uma voz que os oriente ou de cativantes animagdes.
Degradar 0 CD-ROM, tdo cheio de possibilidades, & mera fungio de um
velho codice, embora ilustrado € lido em voz alta, € ignorar teimosamente
sua riqueza, ¢ ir de avidio a jato ao supermercado.'™

Por que havena a produgdo em meio digital de se libertar de seus antecedentes
historicos, de negar sua tradigdo? Em sua histdria, o homem vem se utilizando de multiplos
suportes para tragar signos, como a pedra, as folhas de palmeiras secas embebidas em é6leo,
a casca das arvores, 0s papiros, a seda, o linho, as folhas de chumbo, ouro ou prata, a argila,

a cera, o pergaminho, o papel etc.'® As ilustragdes e animagdes ha muito fazem parte da

historia da escrita, basta voltarmos nossos olhos para as iluminuras da idade média que

8L LANDOW, op. cit., p. 43-44.
"2 MANGUEL, op. cit., p. 103.
'8 GENESLAY, Vincent; SABARD, Véronique. La calligraphie. Paris: Milan, 1999, p. 20.
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decoram e completam os textos escritos, ou para os vitrais das catedrais que os substituem
ou ilustram.

Além disso, foram os signos icOnicos os primeiros elementos de base de todo
sistema grafico, o primeiro estagio de representagio de uma 1déia antes de chegar-se as
palavras alfabéticas, como se pode ver nas grutas de Lascaux. A escrita cuneiforme, a
egipcia e a chinesa sdo exemplos de transcrigdes de imagens e de idéias ligadas
diretamente; tanto uma como outra coabitam um mesmo espago formando um sistema
figurativo e complexo.

Mas a questdo fundamental é: o hipertexto ndo tera sua hipertextualidade mais ou
menos desenvolvida pela simples inser¢io de elementos multimidia. Estes podem,
evidentemente, colaborar para tornar a criagio mais atrativa. O que vai determinar que a
hipertextualidade se expanda de forma integral sera a sua estrutura aberta. Por isso,
processar um texto no computador nio pode ser uma simples edi¢io de texto, pelo menos
nio como Queneau, Perec e Calvino o tratam. Antes implica em “tratar o texto como
alguma espécie de construgio matematica”,"™ pois “para que o processamento do texto em
computadores possa ter conseqiiéncias e render os melhores resultados, é preciso aprendera
explorar a l6gica interna da escritura, de modo a fazer emergir alguma coisa semelhante a
uma matematica do texto”."™

Para Paul Foumel o conceito de literatura com o qual Raymond Queneau trabalha
esta extremamente relacionado ao conceito de autrement, ou seja, ao fazer diferente, ao

trabatho de criagdo que busca fomecer estruturas novas, inventando singulares faces de

tratamento da literatura. E nesse sentido, escrever € um projeto e uma pratica voltados para

13 MACHADO, op. cit., p. 176.
18 1d. Ibid.
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a novidade, buscando ultrapassar as fronteiras literarias: “littérature est structure. Ecrire
autrement, écrire autre chose ¢’est d’abord structurer différemment”.'®

Nessa perspectiva, a palavra precisa ser tratada ndo s6 como organismo vivo de
produgdo, dotada de possibilidades fecundas., mas suas linhas necessitam ser
maliciosamente projetadas, obedecendo a um plano arrojado, previamente arquitetado. Uma
vez que a escrita esteja dotada da fuga do convencional, passamos a ter um trabalho de
criagdo que vence a banalidade do corrente. Atrelando, portanto, sua produgéo literaria a
inven¢do de novas formas, Raymond Queneau ao construir uma prosa “il les a toujours
imaginés de fagon plurielle et ¢’est pour eux qu’il a imaginé la structure “en oignon’ de ses
livres: a chacun sa couche selon ses désirs et ceux qui si contentent de la peau ne sont pas
méprisables”."”

Essa busca por estruturas novas para o trabalho de criagdo é, como ja vimos, uma
constante na literatura. Os modernistas tomaram, inclusive, esta idéia como mote de suas
producdes declarando que uma arte revolucionaria exige uma forma revolucionaria
(Maikovski), ou ainda que “s6 uma escritura nova pode exigir uma nova modalidade de
leitura”."® Escrever no espago digital pode ser, para muitos, a oportunidade de se
revolucionar a escrita, de se criar uma forma nova de comunicagfo, pois ele proporcionaria
uma escrita inédita, com atributos diferentes da escrita em meio impresso, mas nem
sempre. 0 mero ﬁso do espago digital ndo garante a novidade da criagdo.

Temos inumeros exemplos de praticas de escrita permutativas anteriores ao

surgimento da informatica, como lipogramas, palindromos, tautogramas, versos ropalicos

1% FQURNEL, Paul. “Un modéle d’ écrivain”. Magazine Litteraire, n° 228, Paris, margo 1986, p. 25.
17 Idem, p. 25.
S MACHADO, op. cit., p. 184.
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ou haicais. Analisamos O jogo da amarelinha e As cidades invisiveis mostrando como as
ficgdes podem, sem o uso da maquina computacional, explorar a capacidade de
multidimensionalidade que a escrita pode apresentar, mesmo em tipos iméveis como os da
imprensa. Ao produzir obras combinatérias cujas estruturas sio modelaveis, como Cent
mille milliards de poémes, ou ainda, organizadas como literatura algoritima como Un conte
a votre fagon, Queneau o faz utilizando-se do meio impresso. E ndo € s6 no género lirico
que ele busca fornecer estruturas novas para o trabalho de criagdo, mas também suas prosas
sdo construidas segundo permutagdes possiveis, tanto no interior das frases quanto entre os
blocos textuais, como acontece em seu primeiro romance, Le Chiendent.

Paul Braffort reforga que “il est possible d’engendrer des poémes en jouant sur une
combinatoire lexicale, de méme il est possible de créer des textes en prose ou s’accouplent
des structures syntaxiques fixes et un vocabulaire variable”.”® Este é o esquema logico
utilizado por Queneau em “Un conte a votre fagc_)_n,” uma tentativa de ampliar o potencial
multidimensional da escrita, o qual oferece ao leitor a possibilidade de optar por
determinadas estruturas que o encaminhardo a esta ou aquela seqiiéncia do conto, variando
as estruturas lexicais. Essa possibilidade de abertura e fechamento de textos esta também
relacionada a sua exploragio através das regras matematicas, pois elas podem oferecer “mil
dire¢des de exploragio, tanto a partir da algebra (recurso as novas leis de composigéo)
quanto da topologia (nog¢des de vizinhanga, de abertura ou de fechamento de textos)”.'”

Assim, a idéia de tomar a palavra uma matéria plastica, modelavel, sujeita a

intervengdes do leitor, requer uma habilidade artistica, bem como um envolvimento com a

1% BRAFFORT, Paul. “Prose et combinatoire”. In Oulipo, Atlas de littérature potentielle. Paris: Gallimard,
1988, p. 306. ,

%01 E LIONNAIS, Frangois. “La literature Potentielle”. Oulipo. Paris: Gallimard, 1973 (tradugdo minha).
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exploragio e aplicagdo de estratégias de composicio textual, ou ainda de dominio das
regras semanticas. O proprio grupo Oulipo procurou, na segunda fase de sua existéncia,
penetrar mais profundamente no dominio dessas regras semdinticas, tendo como mestre
Italo Calvino. Quando, na década de oitenta, Queneau e os demais integrantes do Oulipo
passam a aplicagio da informatica na fabricagio de textos literarios combinatorios, j4 havia
um vasto material literario impresso pré-existente, favoravel a esse tipo de experiéncia
informatizada.

Com a maquina,vieram facilidades adicionais a leitura e ao manuseio do texto."
Mesmo longe das brochuras dos romances, velhas técnicas de criagdo textual sdo utilizadas
também em meio eletrdnico, pois estas atribuem a obra possibilidades que nio se esgotam
nem se restringem a um determinado meio de comunicagdo; ao contrario, estio sempre
fermentando outras. Todas sdo tentativas de se conquistar uma escrita sujeita a flutuagdes
de significados, aberta as sugestividades, caracteristicas do texto plural. Em S/Z,
procurando estabelecer os aspectos desse texto plural, Barthes compde a sua imagem
fundada ni3o sobre idéias de centro e margem, linearidade ou hierarquia, mas descreve o
texto ideal fundado sobre idéias de multiplicidade, redes e nés, permitindo-nos inferir que a

experiéncia hipertextual nio exige o elemento computador para acontecer.'”

¥ “Depuis le début des années quatre-vingt, nous sommes entrés dans une seconde époque. L apparition et
le développement rapide des nouvelles technologies, singuliérement de Iinformatique, omt rendu plus
impérieuse encore P'obligation qui nous était faite de faire avancer les principes et les techniques de la
formalisation appliqués au domaine de la création littéraire”. BRAFFORT, Paul. “Formalismes pour I’
analyse et la synthése de textes littéraires”. Oulipo, Atlas de littérature potentielle..., op. cit, p. 109.

2 Contestando a idéia de Ledo que afirma que “a experiéncia hipertextual exige o elemento computador para
acontecer. E uma experiéncia que so é possivel ‘via méquina.’Vale lembrar que, quando imprimimos um
trecho extraido de um documento hipertextual, a rigor, o que temos em mfos ndo mais ¢ um
‘hiperdocumento’ . Op. cit., p. 66.
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3.10 - Um romance-rio

O rio é um elemento presente nas trés narrativas com és quais trabalhamos ao longo
desta tese, e ele traz a lembranga da metafora que Wander de Melo de Miranda constréi do
romance de Piglia, La ciudad ausente, com o romance-rio: “sem sair do lugar, navegamos
pelo ‘riocorrente’ que acolhe no seu leito o material heteroclito que vai formando zonas de
condensagdo e de sentido, que se transformam, se desfazem e metamorfoseiam ao acaso
dos encontros da leitura”.’” Essa metafora construida por Wander de Melo vem ao encontro
da idéia de hipertexto enquanto processo de leitura que se desdobra a cada “lance de dados”
efetuado pelo leitor e enquanto aparato textual, uma rede de relagdes que se constréi de um
“material heterdclito” que vai formando suas sedimentagdes.

Em O jogo da amarelinha temos a presenga do rio Sena, e em As cidades Invisiveis,
Veneza, cidade cortada pelas dguas do Gran Canale, fo1 a escolhida por Marco Polo como
“modelo de mundo” sobre o qual se edificam todas as cidades imaginaveis por ele. E
Tristessa elege Veneza e Paris como espagos percorridos por Thomas. Tanto Paris quanto
Veneza sdo cortadas por um no, o qual vé passar por suas dguas diariamente um enorme
fluxo de leitores que o interpretam e o traduzem, formando zonas de sentido a cada
encontro.

Mesmo com sua estrutura de tronco e ramos, seu percurso pode ser labirintico, sua
existéncia nunca cessa de se movimentar, nunca para de se bifurcar, conectando-se com
varios pontos ndo so6 através de seus bragos-afluentes, mas de seus hospedeiros e de seus

navegadores. O rio define-se como um espago sem fronteiras. E um ser cosmopolita que vai

' MIRANDA, op. cit.
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se entranhando por diversos planos, dominios, territérios, une uma extremidade a outra,
ousa fazer distantes travessias, anulando limites geograficos, pois ndo se pode dizer a quem
ele pertence, s6 sabemos onde nasce e onde desagua. Um sistema aberto pelo namero de
afluentes, os quais por sua vez podem gerar outros numa cadeia sucessiva de bifurcagdes,
apesar de que seu fluxo é unidirecional (mas, lembrando bem, existem rios obseqiientes).
Seu percurso ¢é livre, criativo, e por isso possui a capacidade de expansdo. Tais
caracteristicas nos fazem aproxima-lo da imagem do hipertexto.

O rio nos remete parodoxalmente ao passado, pois acompanha o homem em sua
aventura desde sua chegada a novas terras. E inclusive via de transporte, testemunha dos
infortanios e prosperidades pelas quais a humanidade passa, mas também remete 2 fluidez
do presente, ao efémero. O curso de suas aguas, apesar de ser o receptaculo de nossa
memdoria, estd em constante movimento e renovag¢io, e pela velocidade e rapidez com que
se desloca, bem como por estar sujeito aos estados da natureza, resvala para a brevidade do
momento. Uma mobilidade que se relaciona com a do leitor do hipertexto, que desliza de
uma escolha aleatdria a outra, experimentando a elasticidade dos sistemas hipertextuais. O
rio nos aponta varios obstaculos, um entre eles,sua outra margem, desconhecida, e para
tatea-la precisamos efetuar uma travessia fisica. A margem oposta € 0 novo, por isso
desencadeia o sentimento de incerteza e indeterminagio. Atravessa-la significa estar pronto
para aceitar o curso proprio de sua trajetoria. Para passar a outra margem, muitas vezes,
faz-se necessario ser um navegador habilidoso, pois ao tentar voltar o navegador pode ndo
encontrar mais as mesmas aguas mansas.

Podemos relacionar essa possibilidade de desorientagio com os problemas de
deslocamento e as exigéncias que o hipertexto, como um sistema dindmico, de centros

moveis, oferece ao usuario. Os intertextos, ao serem seguidos (percursos luminosos ou
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ndo), apontam dominios como os do reino de Kublai Khan, regides nio mapeaveis, nio
mensuriveis, pois sempre surgem novos reinos, compondo-se num espago infinito uma
imensidio de dados.

A atividade hipertextual sempre exige uma atividade subterrdnea, principalmente
por sua comutagio de paginas. Uma de suas virtudes é a profundidade, além da
concentragido com que se ocultam os contetdos em sua profundidade, Assim também se
comporta o rio que esconde no fundo de seu leito sua forma de composiqﬁp, apontando os
percal¢os que podemos encontrar ao nos aventurar para o outro lado. A composi¢io de seu
fundo apresenta limites fugidios e interfere diretamente na composi¢io da propria dgua,
mais ou menos limpida, revelando sua translucidez, ou turva, encobrindo assim, com outras
camadas, suas nuances € seus hospedeiros, existéncias imaginarias que habitam suas
entranhas e o transformam num modelo aberto de abrigo. Cada hospedeiro o mantém em
conexdo com seu grupo, € uma teia multidimensional de relagdes é formada.

‘Também assim se da no romance hipertextual. Ao navegar por seu sistema, o leitor
estabelece conexdes com diversos autores, textos, obras, sitios, habitates virtuais que vio
fazendo parte de seu trajeto de leitura. Cada lexia é um caminho que conduz o leitor a
esfera do contemporaneo, mas também a do passado, pois nele encontramos todas as portas
de acesso a informagdes, sejam elas registros pessoais ou do patrimdnio humano,
fragmentos de noticias ou obras completas, enfim, um rio de palavras que se avoluma a
cada contato, a cada chuva.

Essa metafora do romance-rio ¢ bastante produtiva. O rio impde uma unidade

ciclica ao curso de suas aguas. Apesar de a dgua nunca ser a mesma a cada momento
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(portanto “ninguém se banha duas vezes nas mesmas aguas”'™), existe um retomo, pelo
ciclo das 4guas —evaporagio, condensagio e sublimagdo — porém sob um novo estado, a
chuva. E a lei da combinagio desses trés estagios, e sua reagio em cadeia, que ddo uma
dimensdo transcendental ao rio, uma existéncia suplementar, assim como as paginas do
hipertexto, que se fazem por composigdes e decomposi¢des, cadeias semidticas que passam
a adquirir existéncia pelas rhioé do leitor. Esse ciclo ininterrupto da natureza é favoravel
para se entender o processo de engendramento do hipertexto, um “objeto conectavel em
todas as suas dimensdes”.'”

Guattari nos convida a pensar sobre a natureza das plantas que fazem rizoma com o
vento, com o animal, com o homem. O rio, assim como a planta, faz rizoma com a terra, os
animais € o homem. Ele esta sempre aberto ao outro, forma corredores de habitagio,
hospeda outros seres, apresenta empuxos laterais, redemoinhos que podem, repentinamente,
tragar o outro. Nasce nas reentrincias da terra, sobe submetido 4 lei da natureza,
estabelecendo conexdes com o subterrdneo, a superficie e a atmosfera. Um retomar que
permite as aguas, que passaram por um processo de purificagio, novamente passarem pelo
mesmo leito trazendo novas experiéncias de caminhos percorridos e estados fisicos
experienciados. |

A exemplo da idéia da erva-daninha de Guattari, pensou-se no 110, cujos bragos o
tornam um rizoma-canal, e o fazem em conexdo com o fora, rasgando territérios, migrando
por vales, montanhas, cidades, engendrando fugas, pois um brago pode ser mais volumoso

do que seu leito originario, quebrando a hierarquia, desfazendo-a, e um brago de repente se

1% PLATAO. Didlogos — Parménides. Tradugdo Carlos Alberto Nunes. Belém: CFPA, 1988 (Critilo 402 a.).
19 DELEUZE; GUATTARI, op. cit., p. 22.
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torna corpo, quando dele novos bragos surgem e compdem um quadro anarquico,
obnubilando-se as ascendéncias.

Ao circular por particulas textuais, o leitor submete o texto a experniéncias que
fazem crescer, proliferar paginas através da lei da combinagio, lembrando a imagem do rio
com seus afluentes, rasgando territorios, mas essa atuagio do leitor também pode revelar
paginas que se fecham sobre si mesmas. O exercicio da leitura pode provocar uma
impoténcia de aliangas com os textos vizinhos, e mesmo havendo a presenga de dobragens,
elas apenas colaboram para a dimensdo complementar do escrito.

Tomando de empréstimo o modelo que o rio nos oferece, podemos compreender
melhor o exercicio da escrita hipertextual como um processo de compartilhamento de idéias
que se cruzam e sinalizam leituras multiplas, formando um complexo tecido de
informagdes multidirecionais. Esses aspectos formam a vitalidade da estrutura do
hipertexto e alimentam um ambiente em que a narrativa nunca é concluida, desafiando a
coeréncié e a homogeneidade ao propor viagens cujo roteiro vai sendo urdido pelo usuario
no ato de suas escolhas.

Enfim, esse texto metaforico nfo quer negar que o instrumento de escrita, ou seu
meio de veiculagio, colabora para a efetivagio dos processos escriturais, diminuindo as.
dificuldades materiais de produgio, facilitando a concretizagio de projetos, desde os mais
simples, como a transcri¢do de textos dos copistas, aos mais audaciosos projetos de escrita
em meio eletronico. A forma dessa escrita esta estreitamente vinculada as necessidades de
seus utilizadores. Entretanto, escrevendo com o calamo ou com o teclado de um
computador, com a ajuda do mouse, a escrita continua a ser um modo de expressio ligado a
nossa memoaria € a0 nosso gesto, as nossas atividades culturais e corporais, € cabera ao

escrileitor descobrir e executar as mil facetas da representagio desses signos.
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CONSIDERACOES FINAIS

Muitos fios foram tecidos em meu discurso e neste momento me pergunto por qual
deles hei de comegar. Decido pelo fio da dinamicidade e ele nos leva as As cidades
invisiveis, modelo de obra movente, que aparece com imagens suspensas no ar que logo
desaparecem para assumir formas novas, uma composi¢io péra além dos limites da razio.
Ao analisa-la, enfatizei que a literatura hipertextual se constréi ndo sé quando se explora
suas possibilidades expressivas, mas sobretudo imaginativas. A hipertextualidade € algo
que vai nascendo no processo de escrever, algo que esta implicito no texto, texto cuja
hipertextualidade vai tomando corpo e se concretizando na leitura relacional.

Para mostrar a dinamicidade do hipertexto impresso, sua mutabilidade e sua
multiplicidade geradas em parte pela estrutura da narrativa e da linguagem e, em parte pela
atuagdo do leitor, muitas vezes deixei-me levar pelas sugestdes verbais que colhia na obra,
calgando as sandalias aladas de Perseu (sandalias, alias, que quis tirar na conclusio e ndo
consegui), numa busca sem fim pela inesgotabilidade a que uma narrativa hipertextual
desse porte pode nos levar. Sua leitura e analise me levaram a considerar o hipertexto como
um resultado de produgdes multiplices e reticulares. Entretanto, nem todas as construgdes
hipertextuais assim se apresentam e essa posi¢io leva a um outro fio que perpassa toda a
tese, a impossibilidade de se atribuir & escrita hipertextual um ponto de vista unico, porque
este leva sempre a legibilidade do texto, a verdade como centro regulador. Ler e analisar
obras hipertextuais exige uma postura aberta nio somente em relagdo aos conceitos sobre
texto, autor e leitor, mas também no sentido de considerar o conhecimento sob uma logica

pluralistica.
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Tive entdo, a ambigdo de proporcionar a0 meu leitor uma leitura que nédo fosse
condicionada ao que oferece um texto tonal. Por isso, optei pela estrétégia de nio
apresentar de chofre os principios e os conceitos norteadores da tese porque fui redigindo
‘com a preocupagio de produzir uma escrita aberta as interferéncias. O dialogo que eu ia
travando com meus principais interlocutores — Barthes, Kristeva, Genette, Bakhtin, Eco,
Calvino, Landow, Arlindo Machado e Lévy — me fez relativizar muitas vezes os conceitos
que vinha elaborando e modificar proposi¢cdes que considerava substanciosas, mas que
necessitaram passar por alteragdes a medida que a pesquisa avangava. O hipertexto é um
sistema de escrita que se identifica com as nogdes contempordneas de obra aberta,
~enciclopédica, plural, em movimento, e elas nos exigem uma postura distanciada dos
discursos portadores de verdades, porque estes sempre instalam a univocidade. Minha
atitude foi entdo, de propor uma tese enquanto escrita em processo oferecendo ao méu
leitor uma leitura-montagem.

Aquele que iniciou sua escrileitura pela introdugdo e seguiu as paginas na ordem
crescente (0 que ndo determina que tenha feito um percurso linear), foi recolhendo dados
que confirmam a idéia basica de que a atividade de escrita hipertextual é extensiva ao meio
impresso € que esta pode também apresentar uma escrita multidimensional, multi-
seqilencial, interativa, textos conectados entre si que exigem uma leitura nﬁo-linea{r, mas
a0s saltos. Ndo limitei os argumentos e as analises as trés obras que inicialmente me propus
a analisar. Acabei me enveredando por outros exemplos de hiperfic¢gdes como Dom Quixote
e Se um viajante numa noite de inverno, fic¢des que construiram paralelamente ao enredo
uma reflexdo relativa aos processos de leitura e de escrita, discutindo essa nova relagdo
fruitiva que se assenta entre obra e leitor, bem como o processo de autoria multipla que se

constroi sobre o universo de relagdes do qual nasce a obra.
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Apesar de ter especificado na introduc¢io que o romance hipertextual em rede era o
foco desta tese, lancei mio de outras criagdes literarias como os palindromos, acrosticos,
anagramas, poemas, enfim outras criagdes textuais que foram construidas segundo
processos permutacionais e combinatorios, que exploraram a multi-seqiiencialidade da
folha plana, justamente para enfatizar que o desejo por uma produgdo porosa, multiplice e
inesgotavel vem nos acompanhando ha bastante tempo, e Que os conceitos de obra, leitor e
autor ha muito vem sofrendo alteragGes.

Entretanto, esqueci de mencionar uma experiéncia bastante interessante (a qual
deveria estar provavelmente na introdu¢@o), mas decidi trazé-la agora, porque ela nos
levara a outro fio, o das potencialidades do hipertexto. Trata-se do CD ROM Machines a
ecrire, organizado por Antoine Denize. Sio experimenta¢cdes em meio eletrénico de
criagdes que foram produzidas para 0 meio impresso, como Un conte a votre fagon de
Queneau, as Litanies de la Vierge de Jean Meschinot e os acrosticos cruzados e multiplos
de Destrées. O CD ROM mostra as possibilidades combinatorias dessa produgio por dois
percursos: simulando a folha plana e depois utilizando os recursos combinatorios da
maquina. Transferindo 4 maquina a responsabilidade de efetuar as operagdes permutatorias
— ¢ ela opera evidentemente as combinagdes com mais rapidez — o leitor deixa de ser o
responsavel pelo processo-montagém, mas ainda a ele cabe a responsabilidade de leitura e
de atribui¢do de sentidos, a qual evidentemente dependera das op¢des oferecidas ndo s6
pela maquina, mas pela criagdo em si.

S3o exercicios de escrita a deixar evidente que a combinagdo ndo ¢ uma idéia nova
em matéria de manipulagio de textos, e que esta pode ser efetuada mentalmente,
manualmente ou pela maquina. A sua exploragio gera uma produtividade em maior ou

menor alcance, dependendo das potencialidades da criagio e ndo apenas do aparato
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utilizado para concretiza-las. Observei que as possibilidades de permutagio, tanto as
operadas pelo homem quanto as operadas pela maquina nas composi¢ées Un conte a votre
Jagon, Litanies de la Vierge e os acrésticos cruzados e miltiplos de Destrées dependem
mais das suas possibilidades permutatérias do que das possibilidades do aparato
tecnolégico. Por exemplo, Un conte a votre fagon na maquina ganha elementos sonoros,
imagens em movimento e ilustragdes, mas o texto nido sofre-alterag(")es. Mesmo com todos
os recursos da maquina computacional, ele oferece um restrito nimero de op¢des, tal qual
no impresso, 0 que me levou a conjecturar que uma criagdo se constituird aberta no meio
digital se assim ela for concebida.

Chego, portanto, a propor o conceito de hipertexto ndo € um sistema especifico do
suporte informatico, ele pode habitar tanto o ciberespago, 0 CD ROM, o disquete, o disco
rigido, quanto a folha de papel, o barro, o papirus, os pergaminhos, a cera, o corpo etc, a
hipertextualidade ndo esta, pois, sujeita ao aparato, ao suporte material, mas esta associada
a um processo de escrita ¢ de leitura. Conceituo, portanto, o hipertexto como um conjunto
informacional dindmico e expansivel — composto de textos verbais e/ou ndo verbais
segundo uma estrutura seqiiencial, de grade, arborescgnte ou de rede — disposto em forma
de blocos nio-lineares, os quais estdo relacionados e conectados entre si, sujeitos a
intervengdes do leitor.

Assim, o hipertexto sera mais ou menos dindmico, expansivel e interativo
dependendo da organizagio escolhida pelo seu idealizador, mas também das intervengdes
que o leitor ou usuario se permitir. O meio eletrénico pode ser tido como o ambiente em
que o hipertexto pode desenvolver melhor suas potencialidades de conexio (principalmente
pela sua capacidade de armazenamento, superior fisicamente ao do hipertexto impresso),

mas ndo € a simples inser¢cdo do texto neste espago que o transforma num hipertexto.
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Mesmo no ciberespago muitos textos possuem um tronco hierarquizante, e cada link
funciona nio como fuga do sistema, mas como complemento de uma agdo narrativa tnica.

Tristessa é exemplo desse tipo de estrutura. A expansio em torno de um unico
enredo nio constrdi um hipertexto em rede; sua forrriac;ﬁo nio apresenta um aspecto
labirintico, mas arborescente. A escolha por esta ou aquela arquitetura vai também
determinar o grau de hipertextﬁalidade. Muitas vezes falei em obra mais ou menos aberta,
mais ou menos interativa, mais ou menos fechada, querendo indicar que a hipertextualidade
do texto se manifesta em diferentes graus: integral ou reduzida.

Como modelo ideal de abertura, a hipertextualidade integral representa uma
textualidade fundada em idéias de plurivocidade do texto. Ela vem sempre relacionada
idéia de rede porque, como ja vimos, esse € 0 modelo hipertextual mais aberto € dindmico.
A hipertextualidade integral ¢ gerada em parte pela conexdo com outros textos. Ela se
constrdi através de um processo relacional, textos que murmuram outros textos, que sdo
lidos em relagio a outros, que sio modelados pelo autor e re-inventados pelo leitor.

E para compor a hipertextualidade integral ndo sdo suficientes os elos de ligagdo
entre um texto e outro, ou melhor, ndo € suficiente o texto ser estruturado de forma
combinatéria e permutatoria, ele precisa se constituir segundo os quatro principios que
foram expostos na introdugdo desta tese como responsaveis pela formagio de uma
textualidade multipla, termo que considero sindnimo de hipertextualidade integral. Esta
nasce das atitudes exploratorias e construtivas do autor e do leitor frente ao texto, atitudes
que se opdem a finitude. Ela indica dire¢des de leitura possiveis sem o compromisso de
esclarecer o sentido de uma passagem, de uma palavra.

Um hipertexto que se organiza segundo uma composi¢io em grade possui suas

informagdes agrupadas por temas ou afinidades, e o leitor apesar de poder deslizar de uma
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coluna a outra, nio pode adentrar no sistema por varias entradas, pois seus pontos ndo estio
todos conectados. Ja a estrutura arborescente oferece uma organizagdo de informagdes mais
elastica que a estrutura em grade, apesar de que nela as informagdes também obedecem
uma forma hierirquica, como observamos em Tristessa. Ambas nfo apresentam uma
composi¢gdo multidimensional e multi-seqiiencial. Sdo obras que possuem uma
dinamicidade restrita e se mostram, portanto menos produtivas e sensiveis as interagdes do
leitor. Sua hipertextualidade apresenta-se reduzida, pois elas impdem limites
principalmente nas suas conexdes que ndo se estruturam em rede, e ndo propdem
possibilidades moveis e intercambiaveis. Assim, a autonomia dada ao intérprete se restringe
a liberdade de interpretagio e ndo a intervengdo na forma de composigéo.

A obra cuja arquitetura é seqiiencial permite ao leitor apenas avangar ou retroceder
as paginas, uma frase sempre se constroi linearmente, na seqiiéncia da anterior numa
organizagio centralizada. Mesmo valendo-se de sua polissemia seu plural é limitado, pois
ela pode até apresentar um feixe de resultados fruitivos, mas este & prefixado, ndo
escapando do controle autoral. E a hipertextualidade, como uma marca do texto que nos
permite entrar em outros textos anteriores e exteriores, ndo se manifesta nesta estrutura
univoca, que apresenta uma visdo privilegiada, ndo permitindo a coordenagdo do
deslocamento de perspectivas.

Assim, também no meio eletrénico € necessario que exista uma propensido do texto
para o desenvolvimento da hipertextualidade, e essa propensio dota o texto de uma
potencialidade que, ao convite do leitor, passa de estado em ato. Tal passagem, contudo, é
dependente do projeto autoral que, por sua vez, também necessita do leitor para se efetivar.
A opgio por esta ou aquela organizagdo determinard em parte, o poder de expressdo do

hipertexto. Essa idéia de um texto que se ergue segundo uma organizagdo (para fugir um
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pouco do termo estrutura) acumulativa, modular e combinatéria que propde um jogo
interativo entre obra e leitor € o fundamento do romance hipertextual em rede que procurei
desenvolver.

O jogo sempre aumenta o potencial interativo da obra, intensificando sua
dinamicidade. Mediante a interven¢@o do leitor, a obra passa a ser o resultado de um
complexo relacional de textos que nunca se encerram, compondo um processo dinamico de
escrita. Quando conceituei o hipertexto como esse complexo dindmico, expansivel e
interativo, eu tinha consciéncia de que apesar dessas caracteristicas poderem ser
encontradas tanto no hipertexto em meio életronico como no hipéxtexto em meio impresso,
elas se manifestam em muitos casos de forma diferente, e que elas sdo responsaveis pela
formagio multi-seqiiencial e multidimensional da escrita hipertextual.

No ciberespago, essas caracteristicas se apresentam principalmente: a) pelas
atualiza¢des constantes: um texto ¢ substituido por outro a qualquer momento apagando o
anterior; b) pela supressio do materiél da WWW: o texto existirad apenas na memoria dos
computadores que ja 0 acessaram e o mantém gravado em seu Winchester, ou no papel
(quando impressos); ¢) pela justaposi¢io de outros textos através da insergio de links no
corpo do texto; d) pela linkagem de um site a outro propondo outras entradas no texto que
ndo sejam por algum servigo de busca ou pela digitagio da URL (portiio principal); e) pelo
tratamento da escrita como um duplo, desdobrando o seu espago em espago de escrita e de
leitura; f) por estruturas permutatorias, no caso das criag8es que oferecem possibilidades de
combinagdo de seus elementos sintiticos e semdinticos, como € o caso da literatura
generativa que mediante geradores automaticos apresenta ao leitor um campo de diversas
vanantes em torno de um modelo; g) pelo movimento do texto na tela ou na barra de status,

recurso utilizado principalmente pela poesia animada por computador; h) pela entrada e
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saida de informagdes da maquina: elas podem se dar de forma diferente, pois a maquina
permite mais facilmente o pastiche e/ou a adulteragio do documento; 1) pelo movimento
causado pelos links disjuntivos e conjuntivos; j) pelas possibilidades de escolhas colocadas
a0 usuario; 1) pela quebra da linearidade.

No livro, elas se manifestam pelo(a): a) deslocamento espacial do leitor que pulé
folhas, linhas ou paragrafos; b) tratamento da escrita como um duplo, desdobrando o seu
espago em espago de escrita e de leitura; c) cruzamento de vozes que subjazem todo texto
sendo este ndo o resultado de uma produgdo individual, mas coletiva; d) introdugdo e o
desvelo de suas lexias; €) conexdo de textos estabelecida pelo leitor no ato de leitura,
seguindo a l6gica de associagdes e agenciamentos de percursos; f) quebra da linearidade da
narrativa; f) embricamento de histérias dando ao texto um efeito caleidoscopico; g)
constitui¢do dupla dos personagens; g) composi¢do estrutural da obra em forma de jogo, a
qual visa a inveng¢ido permanente; h) principios de pétmutag:ﬁo e combinagdo que o texto
oferece; 1) campo amplo de sugestividade; j) montagem; 1) anacronias; m) grau de
reversibilidade da obra; n) utilizag¢do de estruturas mise en abyme; o) agles iterativas; p)
estratégia de escrita borrdo, provisona, que diante dos olhos do leitor pode ser modificada,
alterada; q) jogo de ambigiiidades; r) pelos paratextos; s) finitude da obra: o epilogo ndo
encerra o sentido da histéria; u) pela citagdo, entre outros casos.

Como se pode observar, muitos dos procedimentos acima que oferecem
dinamicidade e interatividade ao texto impresso sdo extensivos ao texto eletronico e vice-
versa, a repeti¢do foi intencional. A listagem acima mostra -ﬁue o computador dispde de
recursos diversos dos utilizados pela impress3o na criagdo textual, recursos tecnoldgicos

que investem na possibilidade do usuario de interagir com o produto pelo comando da sua
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voz, ou de poder mover dados, mudar cores, clicar aqui e ali, enfim, tirando proveito das
potencialidades interativas da maquina.

Entretanto, essa ansia pela exploragdo de um ambiente novo, curioso, cheio de
movimentos € cores muitas vezes se esvazia porque sé oferece o simples uso da maquina
pela maquina, sem a preocupagdo de promover um intercimbio comunicativo e simboélico
entre o usuario e o produto. Os recursos materiais desenvolvidos a partir da informatica nio
representam em Si mesmos garantia de renovagdo da matéria literaria no processo de
transgressdo, seja ela por transformagdo ou imitagdo pelo processo que passa todo texto
(como aponta Genette). A escrileitura e a hipertextualidade ndo podem ser asseguradas
pelo simples emprego de mecanismos técnicos, mesmo que estes estejam voltados para a
interatividade.

Em sua Poética da obra aberta, Eco aplica um modelo fruitivo de obra aberta
calcada na relagdo obra e fruidor, atribuindo ao segundo toda a responsabilidade pela
abertura desta. Apesar de me apropriar deste modelo para a analise das narrativas
hipertextuais, esta recai sobre a triade obra, autor, leitor sem atribuir a um ou outro
responsabilidade maior pela hipertextualidade. Acredito que mesmo um leitor inquieto,
investigador ndo sera capaz de mudar a organizagio de uma obra, de fechada para aberta, se
ela assim foi concebida, porque numa estrutura fechada a obra nunca é imaginada numa
relagdo de alteridade.

Nesse sentido, nem todo texto ¢ um hipertexto, mesmo que toda obra esteja sujeita a
intervengdes do leitor. Uma obra nunca nasce hipertextual; ela necessita ser planejada para
que sua hipertextualidade possa se desenvolver no ato de leitura. O autor, no momento de

concebé-la necessita langar no texto desafios ao leitor, preparar um texto-montagem que



295

precisa ser estudado, examinado, quebrado, combinado. A hipertextualidade redefine a
textualidade literaria, alterando a concepgéo de texto, escrita e de leitura.

Por isso, preocupei-me em garimpar o grau de hipertextualidade das trés obras,
partindo dos procedimentos narrativos que os autores selecionaram ao planeja-las para que
elas pudessem ser dotadas de certas possibilidades proprias da narrativa hipertextual, as
quais as diferenciam dos demais romances. A hipertextualidade se constroi e se manifesta
de forma diferente de uma obra para outra, independente do aparato textual. Por exemplo,
O jogo da amarelinha apresenta uma hipertextualidade evidente enquanto em As cidades
invisiveis ela precisa ser testada e provada, pois ndo esta aparente. Esse foi o motivo de ter
selecionado para a analise duas obras hipertextuais impressas, porque quis demonstrar que
nio hia modelos de obras hipertextuais — elas podem ser construidas segundo
procedimentos narrativos diversos e serem hipertextuais.

Vimos que Cortazar se utilizou de diversos procedimentos na constru¢io de O jogo
da amarelinha, entre eles, a montagem, o jazz, o jbgo (pensando na estrutura textual
enquanto jogo), a composigio dupla dos personagens, da inser¢éo de textos heterogéneos,
de digressdes através da interpolagio de tempos e espagos diversos (e da coexisténcia
desses tempbs numa mesma pagina atribuindo-lhe um carater cadtico), os jogos de
linguagem (talvez o mais exato fosse falar em violagdes da linguagem), a construgdo de
personagens que se constituem como vozes plenivalentes, os ritomelos e frases repetitivas,
as diversas histérias que se cruzam propondo variados centros de investigagio
interconectaveis pela tematica (reforcando a idéia do texto caleidoscopico), a repeti¢do
constante de palavras-simbolos (como o labirinto,‘a mandala etc), a pulverizagdo de
diversas lexias pelo texto, a inser¢do de estruturas ambivalentes que acentuam o carater

plural do texto, entre outros.
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Sdo esses procedimentos previamente escolhidos pelo autor que me fazem afirmar
que a construgdo de O jogo da amarelinhavnﬁo ¢ o resultado apenas de uma subjetividade
do autor ou do leitor, mas consiste num programa construido para evitar que um sentido
Unico se imponha, um projeto textual organizado para estimular o mundo do leitor a
emergir. Ao planejar uma obra o autor necessita utilizar regras fixas para selecionar os
recursos que melhor traduz e evoca a sua imaginagéo criadora. E desse espirito de exatiddo
também precisa o escrileitor estar munido para entrar no texto e ressignifica-lo. Por isso, a
leitura sem malicia nio consegue perfurar o texto e ampliar os sentidos, mas se preocupa
unicamente com um mundo fundado sobre uma completude estrutural.

Calvino utilizou com moderagio alguns dos procedimentos narrativos que Cortazar
empregou intensivamente, entre eles, podemos citar o uso esporadico da montagem por
paragrafacdo (ele preferiu' a montagem eliptica), do jogo (pensando na estrutura textual
enquanto jogo), de interpolagio de tempos e espagos diversos, de frases repetitivas.
Entretanto, As cidades invisiveis oferece um texto constituido em blocos ndo-lineares, com
diversas entradas, conectados entre si, uma escrita multidimensional e portanto labirintica.
Mesmo acentuando esse carater estrutural da obra como responsavel, em parte, pela sua
hipertextualidade, reafirmo que ndo ha modelos de obras hipertextuais, pois os modelos sdo
restritos, fechados, e a base do hipertexto em rede, seu principio fundamental ¢ a abertura.
Por isso, a hipertextualidade nio se manifesta integralmente numa estrutura univoca.

Tristessa oferece subsidios para concluir que o hipertexto eletronico — habitando
um outro espago de escrita e dotado de areas sensiveis, pontos clicaveis que vio se abrindo
para outras leituras — manifesta também uma hipertextualidade dependente dos quatro
principios para se constituir de forma integral. E ndo ¢ a velocidade com que as lexias vio

aparecendo na tela, a sua forma fisica ou a capacidade de armazenamento do aparato
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textual que vio determinar o grau de hipertextualidade. E importante deixar claro que se
um texto em meio eletronico ndo possuir links, sejam eles disjuntivos ou conjuntivos,
internos ou externos, a sua hipertextualidade podera mesmo assim ser integral se o autor o
conceber de tal forma e se o leitor se mostrar receptivo a sua construgio. ‘

Quero puxar um ultimo fio que Calvino comegou a desenrolar no seu artigo “La
galerie de nos ancétres”. Trata-se das razdes que levam alguém a querer cbmpor uma obra
que tende para a multiplicidade e das razdes que levam alguém a querer ser também um
produtor de significagdes, ndo se contentando com uma leitura organizada numa ordem em
que tudo encontra seu lugar, mas ansiando por um livro que seja o lugar da diversidade e da
contradi¢do. Essa pretensdo de realizar um livro infinito, enciclopédico, aberto, em
‘movimento, que dé acesso a conhecimentos que nio se excluem, mas se somam é o
resultado da visdo que 0 homem contemporineo vem assumindo, uma visio que o leva a
contestacdo do estabelecido, a alterar as hierarquias fixas e colocar em crise os valores ndo
$6 que sustentam as produgdes literariag, mas uma forma inclusive de intervir sobre o
mundo, sobre a realidade.

Uma escrita hipertextual para ser o resultado de um pensar e de um fazer mais
flexiveis precisa estar assentada sobre “um sistema de infinitas relagdes de tudo com tudo”,’
uma rede de relagGes que alarga as significa¢des, aponta para amplos horizontes para ndo se
incorrer na tentagdo de apenas mudar o aparato tecnoldgico, sem mudar a pratica literaria.

Nio importa se a escrita se acumula sobre a pagina de um livro ou sobre a tela do

computador, mas se ela se coloca aquém da convencionalidade, se ela oferece ao seu leitor

! CALVINO, Ttalo. Seis propostas para o préximo milénio: Iigﬁés americanas. Traduglio fvo Barroso. Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 1990, p. 127.
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ndo apenas conexdes barulhentas, mas silenciosas, ndo apenas resultados previsiveis, mas
elementos de descontinuidades, um texto que se estrutura como um jogo, o0 jogo das

construgdes hipertextuais.
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