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RESUMO: Discuto o conceito de hipertexto ndo como um sistema especifico do suporte informatico, mas
extensivo ao meio impresso. Por meio da andlise de O jogo da amarelinha de Cortazar, As cidades invisiveis
de Calvino e Tristessa, concluo que os principios que norteiam as obras hipertextuais impressas e em meio
eletrénico sdo similares, e descrevo como se constitui a hipertextualidade em cada caso. Parto da hipotese de
gue a producdo hipertextual € um processo de escrita e leitura que ndo depende do aparato técnico que da
suporte ao texto, mas dos procedimentos narrativos utilizados pelo autor e da disposicdo do leitor para
interagir.
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RESUME: Je discute le concept de hypertexte qui n'est pas un systéme especifique du support de
I"informatique, mais qui est extensif au milieu imprimé. D’ apres |’ analyse des Le jeu de la marelle de Julio
Cortazar, Les villes invisibles de Italo Calvino et une oeuvre éectronique, Tristesse, je conclus que les
principes qui orientent les oeuvres hypertextuels imprimeées et celles du milieu éectronique sont semblables,
et je décris comment se constitue |” hypertextualité dans chaque cas. Je pars de I’ hypotése que la production
hypertextuel est un proceés de |’ ecriture et de la lecture qui ne dépend pas de |’ apparat téchnique qui donne
support au texte, mais des procédures narratives utilisées, par I’ auteur, pour élargir le potenciel du texte écrit
et de la performance du lecteur devant le texte.
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1. Introducéo

Esta pesquisa investigou quais as caracteristicas dos hipertextos eletrdnicos e impressos e 0s
elementos de literariedade que nos permitem indicar o grau de hipertextualidade de uma obra. Parto do
principio que a producdo hipertextual ndo é um escrito especifico do suporte informatico, € um processo de
escrita e leitura que ndo 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 do movimento de leitura que o
leitor efetua. Analiso, por meio das obras As cidades invisiveis de Italo Calvino, O jogo da amarelinha de
Julio Cortézar, e Tristessa, algumas linhas de for¢a que atuam para a constituicdo do hipertexto literério e
colaboram para tecer sua hipertextualidade, tais como a intertextualidade, entendida aqui no sentido que
Kristeva (1969, p. 85) atribui a ela, o texto como assimilagdo de um outro texto: “Tout texte se construit
comme mosaigue de citations, tout texte est absorption et transformation d'un autre texte”. Nesse sentido,
todo texto € composto por sedimentacfes autorais diversas e possui uma predisposicao a intertextualidade,
implicita ou explicita, que comp&e sua polifonia, sua pluralidade. Nado ha como despi-lo dessas marcas que
denunciam a presenca do outro, pois todo texto esta impregnado de textos anteriores, e ndo ha como fugir da
influéncia.

Usando o palimpsesto como metéfora, Genette (1982) formulou o conceito de hipertexto para mostrar
gue uma obra sempre pode ser lida por ela mesma e em relagdo a obras de épocas anteriores. O trabalho de
escritarelaciona é visto por Genette como resultado da transformagdo de um texto em outro, ou imitacdo de
um pelo outro, ou sgja, uma obra sempre deriva de uma anterior. A intertextualidade € o resultado de um
embricamento de textos através de imitacOes, parddias, citagdes, plégios, traducgdes, reminiscéncias,
paratextos, pastiches, alusdes, criticas, paréfrases, entre outros.

Ao pensar 0 hipertexto como um texto em relagdo com outros textos, o qual nos convida a uma leitura
relacional, nos estimula a ler dois ou vérios textos em fungdo de um outro, observamos que a exploragdo da
intertextualidade delineia uma arquitetura mais flexivel ao texto, independente de seu aparato textual. Esta
constatacdo desmistifica aidéia de que o hipertexto eletrdnico se apresenta como uma escrita mais interativa,
mais dinamica, cujas relagdes de intertextualidade sGo mais intensas do que as do hipertexto impresso, pois o
hipertexto € uma escrita que se constitui a partir das possibilidades de combinagdo dos fragmentos,



caracterizada pela combinacdo dos principios de fragmentariedade, interatividade, movimento,
interconectividade, heterogeneidade, descentramento. Quanto mais uso fizer o texto dessas possibilidades de
Conexado com outros textas, maior serd seu grau de intertextualidade.

Em linhas gerais, podemos citar quatro principios que compfdem a textualidade maltipla. Esses
principios coexistem e cooperam para a efetivacéo de uma obra hipertextual :

Principio 1: O hipertexto € um composto de rede e nés,

Principio 2: O hipertexto se constitui pela reversibilidade;*

Principio 3: O hipertexto oferece ao leitor mais possibilidades de interaco;

Principio 4: O hipertexto se constitui por uma seqiiéncia de engastes.

Esses principios vém reforcar o conceito de escrita hipertextual pelo qual optei: um texto plural
organizado de forma plurissignificativa, aberto as interferéncias do leitor, instaurando uma leitura incomoda
porgue nunca é definitiva, mas uma obra inesgotavel e aberta, um jogo tipogréfico que gera grandes sortidos
interpretativos, cujo contelldo nunca se encontra encarcerado, pois é construido segundo um paradigma de
rede, um sistema de conexfes muiltiplas. Uma obra que ndo tenha sido projetada segundo os quatro
principios acima se mantém fechada, mesmo estando num suporte fluido, maledvel como o el etronico.

Nos capitulos que se seguem, exemplificarel como se mantém a pluralidade do texto, comentando as
estratégias e 0s procedimentos de composicéo textuais relacionados ao processo de leitura. Eles formam um
composto relacional que determinam a abertura e o dinamismo da obra, mas para ta necessitam
corresponder aos quatro principios acima citados e deflagrar junto ao leitor o processo de escrileitura, uma
escrita-pela-leitura ou uma leitura-pela-escrita. Barthes (1992, p. 39) denomina esse tipo de texto aberto as
interferéncias do leitor de escrevivel, aquele texto em que “é a méo escrevendo, antes que o jogo infinito do
mundo (0 mundo como jogo) segja 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 ostréstratam o leitor como produtor de significagdes.

2. Cidades I nvisiveis - um texto caleidoscépio

As cidades do império do Grande Khan sdo moveis, evanescentes, multiplas, variadas, sujeitas a
combinacOes aleatdrias que modificam o estatuto de territorio. Elas se constréem em diferentes extensdes e
profundidades, elas se esfacelam e se reconstroem, pois sdo representactes transitorias da memaria humana,
e na leitura elas se revelam diferentes do que elas realmente so, um simulacro para o qual ndo existe
instancia fisica. Cada cidade que comp&e o grande mapa do império do Khan é um fragmento, pegca de um
guebra-cabeca que ao somar-se as outras pega-cidades forma um jogo de espelhos.

Marco Belpoliti (1997, p. 95), em seu artigo “Le clair miroir de I’ 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 exploracéo metaficcional, colocando
um acento na auto-reflexividade da literatura. Belpoliti, por sua vez, argumenta que essa metéfora se
acomoda bem as obras de Calvino, por vérias razdes, entre elas, a de que vivemos num verdadeiro labirinto
desprovido de centro, com seus nos e seus entrelagcamentos, e 0 espelho reflete a imagem deste mundo
prolifico. Também o fervilhar de simbolos que sempre remetem a outros simbolos, construindo uma

1 O principio da reversibilidade concebe o hipertexto como um texto multi-seqiiencial, multilinear e multidimensional. Paratal, ele é
fragmentado em blocos, e esta acdo oferece ao texto vérios prolongamentos desfocados, atemporais, bifurcagdes que constroem uma
producgo descontinua. A medida em que a leitura ndo segue a numeracio 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 assm um espago duplo de escrita e de leitura.

2 O engaste prevé uma integragdo néo-hierarquizada, mas harmoniosa das partes ao todo, fazendo coexistir uma parte da narrativa na
outra. 1sso € possivel gragas & construgdo do hipertexto como texto-rede. O engaste se torna o responsével pelaintegracdo dos textos
caleidoscdpios e espelhados, textos que se formam paralelamente uns aos outros e oferecem uma estrutura de profundidade a obra
gue sO as narrativas hipertextuais integralmente plurais (ou seja, que sdo dotadas de uma hipertextualidade integral) so capazes de
proporcionar. E ele que nos faz distinguir um hipertexto integralmente plural de um dicionério, por exemplo, que é uma obra abertaa
intervencOes do leitor, com entradas e saidas em qualquer parte, composta de forma parcial mente interconectada em que um verbete
as vezes leva a outro interconectando-o0s, sem entretanto possuir uma seqiiéncia de engastes. O engaste opera uma articulagdo entre
os elementos linguisticos migradores, fixados em varios pontos do texto, os quais possuem a funcéo das lexias e podem em muitos
casos, ser aproprialexia



estrutura moével, viva, em constante mutacdo, bem como a invisibilidade de todas as fun¢des que avancam
gradualmente e constroem o fundamento de nossas relagbes sociais e politicas, sdo, aém de outros,
elementos que podem ser compreendidos a partir da imagem do espelho, “en tenant compte toutefois du fait
gue pour Calvino, le miroir dans lequel tout se réfléchit n’ est autre que I’ esprit”.

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 aquérios. E seu avesso, sua face obscura “uma ampla |amina enferrujada,
pedacos de pano, eixos hirtos de pregos, tubos negros de fuligem, montes de potes de vidro, muros escuros
com escritas deshotadas, caixilhos de cadeiras despalhadas, cordas que servem apenas para se enforcar numa
trave podre” (CALVINO, 1990, p. 91). Ascidadesinvisiveis projetam, através das imagens fractais, mundos
gue se repetem, se multiplicam, se metamorfoseiam, plenos de pausas e siléncios, conduzindo-nos a um
mergulho no caos da aparéncia, erréncia por um imaginério cujas imagens variadas ndo obedecem as leis
fisicas; como escritos ao vento, séo possuidoras de uma virtualidade criadora.

Os fractais constroem uma linguagem geomeétrica que promove novas figuras, e cada uma delas,
somada a sua parceira, gera uma cadeia expressiva, uma relagdo movente e anal égica 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. S0 como
mensageiros que anunciam a multiplicacéo de imagens e com esta a fragmentacdo de identidades, formando
uma produtividade que advém da linguagem simbdlica, e que a0 mesmo tempo € responsavel por nossa
imersdo nesse mundo virtual, uma navegacdo gque se da antes de tudo, mentalmente (VIRILIO, 1993, p.135).

Essas cidade-espelhos permitem um desdobramento que lembra a construcéo hipertextual eletrénica;
elas formam uma verdadeira floresta de péginas que se prolongam subterraneamente ou nos arranha-céus.
Cidades que permitem a visdo de uma dupla polaridade vertical: seus telhados e seus pordes. Ao faar de
Zemrude, cuja composicao 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
o0 lago cujos reflexos projetam uma outra Valdrada, refletida de cabega para baixo; e de Raissa, cidade infeliz
gue contém uma cidade feliz; podemos pensar no espelho como retrovisor do mundo: dois campos visuais
opostos, 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 umaligacéo forte com arevelagéo da verdade, apesar
de indicar uma ambiglidade. Essas cidades-espelhos formam um cen&io que evoca uma imagem
contraditéria do universo. Elas fazem nascer de seus reflexos representaces utopicas, e a utopia que procura
Cavino é “moins solide que gazeuse: c'est une utopie pulvérisée, corpusculaire, une utopie en
suspension” (PARA; BOZZETTO, 1997, p. 05).

A descricdo espacia da cidade envolvida nessa esfera de duplicidade é representativa da condicéo
humana, das oscilacbes pelas quais 0 homem passa. Ao navegar de uma cidade a outra, essas histérias
deflagram um pensar incessante, uma viagem por verdadeiros micromundos ficcionais inseridos numa
estrutura maior, cuja organizacdo individual € problematizada, numa fortificagdo perfeita das partes e do
todo, mas umatotalidade que leva a multiplicidade.

As cidades invisiveis € modelo de obra que explora a exaustdo o quarto principio, o engaste, um dos
responsaveis pela composi¢ao de um texto como textualidade multipla, que coopera para a efetivacéo de uma
obra hipertextual. O engaste se torna o responsavel pela integracdo dos textos caleidoscopios e espelhados,
textos que se formam paralelamente uns aos outros e oferecem uma estrutura de profundidade a obra que s
as narrativas hipertextuais integralmente plurais (ou seja, que sdo dotadas de uma hipertextualidade integral)
s80 capazes de proporcionar.

E ele que nos faz distinguir um hipertexto integralmente plural de um dicionario, por exemplo, que é
uma obra aberta a intervencdes 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 sequéncia de engastes. O engaste opera uma articulagdo entre os elementos linguisticos
migradores, fixados em véarios pontos do texto, os quais possuem a funcéo das lexias e podem em muitos
casos, ser aproprialexia

O quarto principio possui, portanto a fungdo de articulagdo. O engaste garante a ordenagdo 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 articulatorias estéo distantes daguelas denominadas por Barthes de “ operactes
de solidariedade’ gue levam néo ao texto escrevivel, mas ao texto legivel. Seu objetivo ndo é 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 ambiguidades perceptivas, o
gue a coloca aguém 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 ndo se imp0&e de forma unilateral, autor-obra-leitor (o autor
disseminando estruturas combinatérias pela obra que sdo codificas pelo leitor), mas se manifesta pelo
dialogismo bakhtiniano, e neste a autonomia do leitor frente ao texto é peca fundamental. Essa articulacio
frente ao texto se propOe 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 concepcdo ndo houve um projeto para que a harmonia entre as partes of erecesse sentidos, se eles surgem
sdo altamente dependentes do leitor.

Nesse sentido, o hipertexto se distingue radicalmente de outros textos por ser um processo de escrita
gue multiplica as narragBes, cuja estrutura as inserem num espirito de desordem, de crescimento tubercular,
sem se limitar a decomposicdes internas, mas a decomposi ¢oes de todo tipo, heterogéneas, as quais evoluem
num processo de reproducdo din@mica, fractal, uma narrativa que ndo cessa de produzir novas narrativas
sobre s mesma. Um territério 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 conclusbes ramificadas, plurais.

Cidades excéntricas, invisiveis e inesgotéaveis como Filide — cujos trgjetos sdo arquitetados entre
lugares suspensos no vazio, cujas janelas apresentam-se em formatos “bifores, mouriscas, lanceoladas,
ogivais, com meias-luas e flordes sobreposto” (CALVINO, 1990), e cujo pavimento também exibe grande
variedade de composicao, pedregulhos, lgjotas, saibro, pastilhas brancas e azuis, cujas pontes que ligam uma
margem do canal a outra, diferentes uma da outra, encontram-se sobre os pilares, sobre 0s barcos, suspensas
ou ainda com os parapeitos perfurados — sd0 modelos para se pensar a construcdo de narrativas
hipertextuais.

A abundancia de suas entradas, sua variedade e oscilacdo de composicdo, as conexdes entre seus
elementos, a impossibilidade de cartografé-las, seus percursos labirinticos, compdem uma estrutura fluida e
multidimensional. Uma viagem por cidades como Filide indica sempre um comego, uma partida, mas nunca
uma chegada, pois Calvino ao descrevé-las cria uma ilusdo de continuo. O vazio de suas composi¢des
(normal mente uma parte da cidade é invisivel) enfraquece a propensdo ao texto legivel e instaura uma funcéo
perturbadora (transgressora) que deflagra o texto escrevivel.

As cidades invisiveis oferece a experiéncia da navegagdo num hipertexto contido entre duas capas; um
livro fasciculado em blocos, cujas entradas e saidas podem se dar em qualquer capitulo, pois sdo histérias
fragmentadas que ndo apresentam uma ordem de leitura necessaria. Como nos sistemas hipertextuais
eletronicos ndo ha nenhum caminho fisico que conduz as cidades, elas séo como ilhas flutuantes, méveis,
cujas ligacOes se fazem ao imaginar. Essa leitura-navegacdo, sem ancoragem delimitada, obedece a um ritmo
flutuante encaminhando o leitor a diversos percursos, e somente el e determinara em que porto ancorar.

O leitor se depara com péginas que o convidam a participar de um vicioso jogo literério, exigindo-lhe
uma postura interativa. Péra a leitura, retrocede, avanga, confronta as péginas e busca sentido paratodo esse
emaranhado, que acontece como se 0 autor estivesse sugerindo que 0 mundo néo tem principio nem fim, e
gue vivemos todos num eterno movimento pivotante. Essa escrita aberta nos remete a uma concepgdo da
obra literé&ria ndo como portadora de um conhecimento intocavel, mas como obra em gestac&o.

3. Ojogo da amarelinha — a explosdo do jazz e a constituicdo de per sonagens duplos

O jogo da amarelinha € uma obra composta por uma diversidade de textos interconectados, que
rompem com a linearidade da narrativa e levam o leitor a efetuar avancos e recuos. Mas ndo é apenas a
I6gica de associaghes e 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
folha plana para 0 modelo de uma escrita din@mica, aberta as intervencdes do leitor. As referéncias cruzadas,
explicitas ou implicitas, que simultaneamente vao se mesclando tornam a leitura politopica, formando uma
complexa malha de informacfes, uma arquitetura em rede que permite ao leitor constituir relagdes proprias
entre as varias trilhas, colaborando para a construcdo de um pensamento multifacetado, que rompe com a
ilusdo de que o impresso é uniforme e continuo.Neste artigo, enfocarei apenas dois dos recursos empregados



por Julio Cortézar paratornar O jogo da amarelinha um texto dindmico, aberto as interferéncias do leitor: a
musica, especificamente o jazz, e acomposi¢ao dupla dos personagens.®

No ensaio “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 houvelle chose”. Ao relacionar o free jazz
com a “New thing”, Perec vincula a misica 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 invencgdo, dltima
palavra do ensaio, que ndo recebe um ponto final. Apesar de 0 assunto ser o free jazz, ele declara que falar do
jazz é apenas umaformade falar do processo de escrita: “Je ne parle pas du free jazz; tout au plusle free jazz
me permet-il de parler de |’ écriture’.

Assim como Perec, também Cortézar emprega o jazz parafaar do processo de criagdo literaria ao qual
se entrega: “Para Cortazar, 0 jazz equivale a um parametro da criacdo artistica, a uma linguagem inventiva
gue serve ao mesmo tempo de paralelo e modelo para a linguagem literaria’ (ARRIGUCCI JR, 1995, p. 39-
40). Nesse projeto em que Perec e Cortazar se inserem, de estabel ecimento de uma escrita inventiva que visa
a libertacdo das palavras de um sentido Unico, de discusséo datradicéo, o0 jazz assume um papel fundamental
por varias razoes, entre elas, o tratamento que recebe como signo plurivoco. Eco (1986), em A poética da
obra aberta, apresenta vérios exemplos de producdes de musica instrumental que oferecerem autonomia
executiva ao intérprete, uma liberdade fundamentada numa base combinatéria que vai sendo montada a partir
de sua execugdo. 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 o0 jazz serve de paradigma para a linguagem
literéria que quer despojar-se da tirania das regras normatizadoras, fugir do lugar-comum e oferecer uma
variedade de interpretacOes aos leitores. Como esse convite a abertura se manifesta através do jazz em O
jogo da amarelinha?

N&o se trata apenas de o0 jazz figurar como tema de didlogos. As personagens, especificamente os
integrantes do Grupo Serpente, ndo s6 ouvem e falam sobre o jazz, mas vivem uma possessdo 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 0s
ouvidos. Era Bessie, cantando com uma mordaga na boca, metida num cesto de roupa suja, com avoz saindo
cada vez mais afogada, uma voz colada aos trapos sujos e clamando, sem colera nem esmola, | wanna be
somebody’ s baby doll...” (CORTAZAR, p. 58).

O capitulo 2 daobra (terceiro a ser lido se obedecida a orientagéo no final de cada pagina) é o primeiro
afazer uma mencéo ao jazz, trazendo apenas as palavras “jazz cool” como uma das diferencas entre Oliveira
e Maga: “adorando enormemente 0os meus conhecimentos os mais diversos e 0 meu dominio da literatura,
bem como tudo o que eu sabia sobre 0 jazz cool, enormes mistérios paraela.” O jazz agui ja surge paraelo a
literatura, e esse envolvimento de uma arte com a outra se repetira em varias passagens, como no capitulo 10
em gue Perico compara a gravagdo de discos com a prética de fazer sonetos. Ou ainda como no capitulo 12
em que o jazz figura ao lado do home de Raymond Queneau como “um modesto exercicio de libertagdo.” A
idéia é colocar aliteratura e 0 jazz amalgamados, sugerindo que ambos se constroem sobre 0 eixo das regras
fixas mas também da liberdade, e para tal ambos se entregam a busca pela forma mais livre de expressdo,
apelando para constantes inovagoes.

A aparicdo do jazz na obra obedece a uma escala ascensional, uma vez que €ele surge timidamente no
capitulo 2, e vai crescendo pelos capitulos 10, 11, 15, 16, explodindo no capitulo 17:

Ninguém parecia disposto a contradizé-lo, pois Wong esmeradamente apareceu com o café,
e Ronald, encolhendo os ombros, soltara 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 fumaca de vitrola velha e uma péssima gravagdo, de osguestra barata como
que anterior ao jazz, no final das contas, depois desses velhos discos, dos show-boats e das
noites de Storyville nascera a Unica misica universal do século, algo que aproximava mais
0s homens, mais e melhor do que o esperanto, a UNESCO ou as companhias de aviagéo,
uma musica bastante primitiva para alcancar a universalidade e bastante boa para poder
fazer a sua prépria histéria com cisfes, renincias e heresias, com o seu charleston, o seu
black bottom, o seu shimmy, o seu foxtrot, 0 seu stomp, o seu blues, para admitir as

3 No artigo Literatura hipertextual ja abordei outros recursos empregados pelo autor que aqui ndo irei me deter, evitando repeticdes,
como em NEITZEL, Adair de Aguiar . Literatura Hipertextual. Cerrados - Revista da Pés Graduagéo em Literaturada UnB. , v.17,
p.15 - 34, 2003.



classificagdes e as etiquetas, 0 estilo isto ou aquilo, o swing, o bebop, o coal, ir e vir do
romantismo e do classicismo, hot e jazz cerebral, uma muisica-homem, uma musica com
historia, diferentemente da estipida misica animal de baile — a polca, avalsa, a zamba —,
uma musica que permita ser reconhecida e admirada em Copenhague, en Mendoza ou na
Cidade do Cabo, uma musica que aproximava 0s adolescentes uns dos outros, com 0s 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
imaginacbes e gostos, a colecdo de afénicos setenta e oito com Freddy Keppard ou Bunk
Johnson, a exclusividade reacionaria do dixieland, a especializacdo 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 abjuragoes,
(...) onde nunca se ensinou e nunca se ensinara as criancas 0 primeiro compasso de um
ragtime e aprimeirafrase de um blues, etcétera, etcétera.

| coud sit right here and think a thousand miles away,

| could sit right here and think a thousand miles away,

Sncel had the blues thisbad, | 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 apenas um fragmento do capitulo que € um aglomerado de oragdes que S0 justapostas umas as
outras intercaladas apenas por virgulas, travessdes ou dois pontos. O ponto final so figura no término do
capitulo apds a palavra “etecétera’, mas ndo significa o fim, pois alguns versos musicais sdo retomados logo
em seguida, com as reticéncias subseqguientes, negacdo de um epilogo. Essa auséncia do ponto final no meio
do texto proporciona uma leitura a qual o leitor pode atribuir félego proprio. A idéia parece ser de entrelacar
os contelidos com células sonoras improvisadas, a musica perpassando as falas e fazendo as conexdes,
envolvendo os personagens e o leitor, todos num ambiente turvo que dilui as diferencas e os lugares. A
muUsica tratada dessa forma, no entremeio da literatura, passa a ter atributos do signo linglistico, ela conduz a
caminhos que levam ao subjetivismo, a reflexdo e ao povoar de nosso imaginério; penetra nos sentidos e
comunica um gesto afavor da liberacdo geral do espirito.

O leitor se vé diante de capitulos inteiros cujos personagens passam horas escutando e discutindo
sobre musica, envoltos num processo de ordem e desordem, de divagagdes excessivas. Segundo Arrigucci
Jr., 0 jazz é um leitmotiv de toda a obra Cortazariana; “ao longo dela, ndo s6 ha inimeras referéncias a
jazzmen, melodias e discos, mas também hé véarios 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 prépria figura humana dos artistas’ (ARRIGUCCI JR, 1995, p.
36). A introducdo do jazz na narrativa funciona também como uma forma de quebrar a linearidade e de
paradisar a narrativa. Através desse procedimento, O jogo da amarelinha faz com que a intertextualidade
deixe de ser vista apenas como “o aproveitamento bem educado, ou citacdo da Grande Biblioteca, para se
tornar estratégia da mistura’ (LAURENT, 1979, p. 48). Assim como o jazz, o texto é o resultado de multiplas
relacBes dialégicas com outros textos, como nos lembra Bakthin (1981), as quais possibilitam um
intercambio de vozes que se entrecruzam e compdem a malha do texto. Tanto a musica quanto o texto
literario nos colocam frente a um mosaico de citagdes alimentando aidéia de leitura-construcao.

3.1 O estabelecimento de duplos: a afirmacéo do outro

Bakhtin (1981, p. 22, 39) ao falar da poética de Dostoiévski, afirma que este possui uma tendéncia
obsessiva “a ver tudo como coexistente, perceber e mostrar tudo em contiglidade e simultaneidade’. Essa
tendéncia vai se firmando principamente em seu processo de criagdo das personagens, que ndo sdo imagens
objetivas de pessoas, caracterizadas por palavras expressivas. “a personagem nhado interesssa a Dostoiévski
como um fendémeno da realidade, dotado de tracos tipico-sociais e caracteroldgico-individuais definidos e
rigidos, como imagem determinada, formada de tragos monossignificativos e objetivos que, no seu conjunto,
respondem a pergunta: ‘quem é ele’ "? Para cumprir seu proposito, o autor parte da premissa de que cada
personagem deve realizar-se entre diferentes consciéncias de forma interdependente, inclusive independente
de si mesma, o que constitui 0 que Bakhtin chama de “plenivaléncia de cada voz”. Essa particularidade de
suas personagens obrigam-nas a dialogar consigo mesmas, uma autoconsciéncia que gera sempre um duplo
enquanto eu €/ou outro.

Em consonancia com esse espirito dostoievskiano, Cortézar criaem O jogo da amarelinha um sistema
de personagens que também dialogam com seus duplos, um composto interrelacional em que uma



personagem se entrelaca com outra e afirma o eu de outro sujeito. Um projeto em que cada personagem
possui no minimo uma variante, delineando-se uma composi¢éo que reforca a idéia caleidoscpia da coisa
que surge dentro de outra e simultaneamente a outra, promovendo um numero (quase) infinito de
combinagBes. Ao mesmo tempo em que ha a unificacdo de personagens — Horécio € Traveler e € Mordlli,
além de identificar-se com Ossip — esta aponta paradoxalmente para sua fragmentacdo, compondo uma
urdidura discursiva bem dispersiva.

Esse fenbmeno 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 ndo sabe por qué, ndo gosta disso,
abraca-0 e beija-0 sempre, inquieta, faz tudo para afasté&lo dessas idéias. Entdo, leva-o para ver Marilyn
Monrog’ (CORTAZAR). A técnica do espelhamento das personagens reflete a busca sofrega a qual elas se
entregam e colabora efetivamente para uma construcéo que reforca a arquitetura labirintica e polifénica da
obra.

A interagcdo de vérias personagens constréi uma literatura como transgresséo da vontade artistica do
autor; a personagem surge ndo como “objeto de visdo artistica final do autor”, ndo como “objeto da palavra
do autor mas veiculo de sua prépria palavra, dotado de valor e poder plenos’ (BAKHTIN, 1981, p. 01). Os
personagens sdo mutantes e vao 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 0s nomes sao
duplos; Horécio também é chamado de Oliveira, Maga outras vezes tornase Lucia, Ossip € também
Gregorovius, Traveler € Manu e Manolo, e Talita é Atalia Donosi, Rocamadour chama-se na verdade Carlos
Francisco. Temos ainda as trés mées de Gregorovius, sendo que a terceira possui sucessivas e simultaneas
versdes, como podemas observar no capitulo 65, além das mées de Maga.

Esse sistema de dupl os afirma Barrenechea (1993, p. 93), “cumple en parte una funcion estructural que
refuerza la organizacion central del relato. Es multiplicacion, fragmentacion, diversificacion caleldoscopica,
y a mismo tiempo simetria, oposiciones bien delimitadas, esquema cerrado”. Eles formam, segundo
Barrenechea, tréstipos:

a) Complementares - Maga e Horécio; Traveller e Horécio

b) Gémeos- Maga, Talitae Pola; Horacio e Morelli; Talitae Traveler

c) Versbesdeformantes - Ossip de Horécio; Berth e la clochard de Maga

S0 personagens que ndo tém rostos bem definidos, buscam portanto suas formas e estéo abertas a
model agem, repetem incessantemente o gesto de colocar e tirar mascaras, e tal movimento permite ao texto
produzir seu efeito. N&o hé identidade una, mas multipla, a ponto de Talita precisar escutar de si prépria que
ndo € outra e sSim ela mesma: “ Sou eu, sou ele. Somos, mas sou, principalmente sou eu, defenderel ser eu até
ndo poder mais. Atalia, sou eu. Ego. EU"(CORTAZAR). O leitor, assim, precisa manter-se atento as
constantes dissimulacdes e estratagemas da linguagem literéria, pois ela oferece um guadro continuadamente
remexido: — “Eu sei que é Talita, mas ha pouco eraaMaga. E as duas, como nés’ (CORTAZAR).

O leitor precisarastrear seus nomes, suas caracteristicas, seus gostos, tudo se encontra pincelado como
peguenas manchas dispersas ao longo das paginas, dados que sdo retomados em determinados capitulos e
abandonados noutros, para de repente emergirem. Assim, os centros de significagdo do texto brotam através
de deslocamentos constantes do leitor, e 0 processo narrativo se constr6i como um duplo. Através de um
sistema de dispersdo 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 composicdo das personagens propicia a proliferacdo de centros
marginais, enredos paralel os que véao se constelando e criando novos focos produtivos em torno dos duplos.

A composicdo das personagens seguindo a logica da duplicacéo reforca a concepcdo do texto como
rede de associagBes em constante movimento, aspecto que vem aimentar aidéia de que o leitor esta diante
de um romance inconcluso. Segundo Calvino (1990 a, p. 132), existem obras que ao desenvolverem um texto
multiplice permanecem inconclusas por vocagdo congtitucional, obras que “no anseio de conter todo o
possivel, ndo conseguel m]dar asi mesma[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 a sanha devoradora-decifradora do leitor” (SANTOS, 2000). Bakhtin relaciona a
polifonia com a inconclusibilidade da obra. O jogo da amarelinha possui elementos de uma obra inconclusa
em virtude de todas as artimanhas que compdem seu tecido textual e narrativo. Sua constru¢éo se da no curso
da acéo, destruindo a cada passo as certezas absolutas, causando no leitor a sensacdo de inapreensibilidade
do todo. Essa técnica de construcdo das personagens, cujo principio € associativo e combinatério, eleva a
escrita aum processo ativo e dinamico, uma vez gque ela se estabel ece pelas correl agoes.



4. Tristessa: uma ficcdo no ciberespaco

Nas andlises antecedentes procurei demonstrar que um hipertexto em meio impresso pode possuir as
caracteristicas de um hipertexto em meio eletrdnico. Enfatizei que a escrita impressa pode, através de
determinados procedimentos narrativos armados pelo autor, oferecer movimento a obra no ato de leitura.
Neste momento discutirel como se congtitui a dinamicidade do hipertexto em meio eletrbnico e suas
especificidades. Ao fazer do ciberespaco sua moradia, Tristessa proporcionou a seu leitor incursdes que
seriam irrealizéveis se fosse editada em caracteres imoéveis?

Analisando a arquitetura de Tristessa, observamos que cada link apresenta uma parte da histéria de
Thomas, portanto, sua vida € o Unico foco narrativo e cada elemento novo que surge vem completar sua
biografia, numa estrutura em que “um fato que puxa o outro”. As estérias de Marcela, Roberta, Majou,
Fernanda, Alex, Paula, Joana querem conferir ao texto uma propriedade ndo so fragmentéria, mas também
labirintica. Entretanto, ainda que cada lexia apresente, simultaneamente, uma parte da vida de Thomas ao
leitor a proposta da construcdo de uma narrativa ndo-linear e labirintica ndo se concretiza apenas pelo uso de
links.

Num primeiro momento, pensamos que uma histéria surge dentro de outra histéria, e julgamos que ao
todo temos um conjunto formado por diversas histérias, lembrando a maguina de metaforas de Athanasius
Kircher*, a coisa dentro da outra, colocando o leitor frente a um quadro de ilusdes e especul agdes. Essa idéia
€ acentuada justamente pelo uso intensivo de links, os quais seccionam os capitulos e fazem o leitor dar
saltos. Numa hiperficcao, os links estabelecem um corte ndo s6 na frase, mas também no pensamento, além
de poder exercer a funcdo de expandir os pdlos tematicos ou implodir o foco narrativo, multiplicando o
enredo, gerando outras histérias.

Cada link é uma dobra, uma parte da histéria, também responsavel por seu encadeamento com outros
textos que surgem daguela pagina aberta. Mas evidentemente que ndo € a sua mera introducéo no texto que
vai possibilitar uma leitura politdpica ou dindmica. 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 determinardo o uso gue fara 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. Inserir
links pode tornar o texto uma estrutura sinuosa como um dédalo, no entanto ndo € a inser¢do de links nem
sua publicacdo no ciberespago que nos permite ver essa obra como um hipertexto.

Tristessa € uma hiperficcdo em meio eletrénico que se aproveita dos recursos normamente utilizados
na criagdo em meio impresso, por exemplo, ha algumas microestruturas pulverizadas de forma nédo-linear. A
ndo-linearidade é geralmente explorada com a sobreposi¢do de estratos temporais, paralelamente a mudancas
de cendrios imprevisiveis, independentes de links, 0 que guda a compor um emaranhado narrativo. Para
ostentar a idéia do texto fragmentado e multiplicado, nomes e fatos vagam, esfumam-se, provocando uma
leitura enquanto jogo associativo. E faz parte desse jogo lancar o leitor a espacos diversos. Paris, Veneza,
S8o Paulo. O primeiro capitulo é uma pégina que bombardeia, a todo momento, a linearidade. O leitor se
depara com fragmentos de diversas cenas que estdo por vir, fatos e elementos simbdlicos anunciadores de
determinadas passagens sdo antecipados, por exemplo, o coma de Nigger Bay, a porta de vidro, a grande
noite de Thomas, a separacdo de Joana, os relacionamentos extra-conjugais, elementos e acontecimentos que
S0 no decorrer da obra, ao serem desfiados, fazem sentido.

Daremos um enfoque especial a dois tipos de montagem que encontramos em Tristessa, 0s quais
batizaremos de paragrafacdo anacronica e de repeticdo aforistica. A paragrafagdo anacrénica consiste na
dispersdo de alguns paragrafos sobre determinado fato em diversas paginas, de forma que seu agrupamento
(feito pelo leitor) ofereca uma sequiiéncia de atos, antecipando ac¢bes vindouras ou recordando agles passadas.
A porta de vidro é um desses recortes amplamente espal hados por diversas péginas da narrativa, sem grandes
explicagbes. 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
deverd passar: “Nao sei 0 quanto andamos. Acho que somos muito novos, ainda. Mas iremos nos encontrar
muitas vezes pela vida, sempre procurando por janelas e portas para passarmos. Algumas vezes vocé as

4“No século X V11, entre as estranhas méguinas do jesuita alemao Athanasius Kircher, destaca-se uma ‘ Méquina de metéforas . Esta
€ uma fabrica de imagens e metamorfoses: ‘debaixo de um espelho, escondido sob um mével em forma de bad, enxerga-se um
cilindro contendo diversas imagens. Quando o visitante se olha no espelho colocado sobre o mével, ele recebe vérias formas: sol,
animal, esqueleto, planta ou pedra. Tudo é comparavel a tudo.” A méaguina permite deformar, transformar e reformar o semblante do
homem, criando pela técnica imagens artificiais’. MIRANDA, Wander Melo de. “Ficgdo virtual”. Revista de estudos de literatura,
Belo Horizonte, v.3, p. 09 — 19, out. 1995.



mostrara a mim, outras eu avocé. A Ultima porta, porém, serei eu a mostra-la, e vocé a atravess&la’. E esse
tema se repetird em muitos capitulos, e somente no final, na cena em que Thomas a atravessa, € que esses
fragmentos passam a fazer sentido. Esse deslize de um pensamento para 0 outro numa mesma pagina, sem o
uso de links, é uma constante, provocando a coexisténcia de fatos do passado, presente e futuro.

Muitas paginas podem ser citadas como exemplos de paragrafacdo anacronica, uma pagina X que
contém uma evocagdo da pagina 'Y, a qual contém uma indicagdo das paginas X e Z, sendo que esta Ultima
aponta para outras secdes, gerando fragmentos, os quais comegam a se multiplicar numa reagdo em cadeia e
afazer sentido a partir daleitura. Ao dispersar células de leitura pelo texto, as quais Barthes denominou de
lexias (e no meio eletrénico elas surgem paralelas a distribuicéo de links na pagina), o autor deixa de ser o
Unico a determinar 0 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
eletrénico elas oferecem opgdes permutativas, tal qual os links normamente apresentam. A paragrafacéo
anacronica possui relagdo direta com a montagem cinematogréfica realista, umavez que seus fragmentos sdo
isolados com o intuito de, a serem justapostos, produzirem a sintese do tema.”

Outro recurso que fragmenta a narrativa € a montagem de repeticdo aforistica. Ela ndo possui
compromisso com o enredo da narrativa, nem funciona como um motor gerador de polos narrativos, como é
0 caso da paragrafacdo anacrdnica. Sua funcéo € acentuar a indeterminacdo no texto, introduzindo frases de
efeito que sdo propensas a estabelecer um clima insdlito na obra ou gerar uma pluralidade de enfoques
interpretativos. S&o frases ou palavras repetidas que funcionam como ritornel os, esquemas textuais idénticos
gue aparecem mais de uma vez e estdo desconexos no contexto onde estdo inseridos, quebrando a coeréncia
e a linearidade do texto. S0 recortes que intercalam as frases de determinados textos, como acontece nos
arquivos “Caminho e Todo o vomito 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 dispersdo desses peguenos retalhos, um ou dois
peguenos periodos, aqui e acold, ddo a obra uma certa circularidade e um sentido de jogo, o qua o leitor
forma amedida que vai costurando tecidos.

Muitos outros procedimentos empregados pelo autor poderiam ser citados, mas por ora estes bastam.®
Gostaria de enfatizar que procurel demonstrar que o hipertexto eletrénico (entendido agui como aparato
textual) oferece um outro espaco de escrita e ndo uma nova escrita, pois a mera divulgagcdo de textos em
ambiente eletronico e a inser¢éo de links no texto, ndo sdo condigdes suficientes para se falar em renovagéo
literéria ou numa nova forma de produgdo. A hipertextualidade de uma obra so se concretiza quando o leitor
ndo reduz as relagbes da obra a uma Unica interpretacdo tida como verdadeira. Conceber o hipertexto
segundo um paradigma de rede e um sistema de conexdes multiplas, desdobrando o espaco de sua escrita em
espaco de escrita e de leitura, implica aidéia de ver o texto como resultado de uma produgdo néo individual,
mas coletiva.

Nesse sentido, a escrita se constréi pelas médos do autor, do leitor e de todos os textos que se colocam
em articulagdo com a obra, pois 0 hipertexto, por ser naturalmente um discurso polifénico, no sentido que
Bakhtin [he atribui, considera sempre o0 outro.Quanto mais o autor cria uma producdo que se volta sobre s
mesmo, mais contravengdes aplica ao texto; quanto mais explora sua hipertextualidade, mais coloca o texto
numa posicdo de didlogo com outros textos e mais vé se avolumar 0 seu anonimato, uma autoria sem
assinatura. Face a esta concepcao do hipertexto como um texto plural podemos pens&-lo como um materia
argiloso, engendrado por desdobramentos que vao se estrelando em vérias diregdes, um texto multivalente
gue envolve o leitor num jogo, um jogo gue possibilita a modelagem do texto pelas préprias maos.

5 “A montagem tem um significado realista quando os fragmentos isolados produzem, em justaposicéo, o quadro geral, a sintese do
tema. Isto €, a imagem que incorpora o tema’. EINSENTEIN, Sergei. A forma do filme. Traducdo Teresa Ottoni. Rio de Janeiro;
Jorge Zahar editor, p. 26.

® Em minha tese explorei amplamente esses procedimentos. NEITZEL, Adair de Aguiar. O jogo das construcdes hipertextuais:
Calvino, Cortazar e Tristessa. Florianépolis : Editora da UFSC, 2004, v. 01. p.350.
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